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

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

Asi mismo se remite a gentes de
teatro y asociaciones de otros paises

como Argentina, Australia, Bolivia,.

Brasil, Canada, Colombia, Cuba,
Costa Rica, Chile, Checoslovaquia,
Ecuador, El Salvador, Estados Uni-
dos, Finlandia, Francia, Guatemala,
Gran Bretana, Grecia, Hungria, Ho-
landa, Italia, Islandia, Japoén, Méexico,
Nicaragua, Nigeria, Peru, Republica
Democratica Alemana, Republica Fe-
deral Alemana, Republica Dominica-
na, Republica Popular China, Yugos-
lavia, Uruguay, Union Soviética y Ve-
nezuela.

Aportaciones a la ADE

La Asamblea General extraordinaria de la ADE, celebrada el 14 de abril
de 1989, ratifico las decisiones adoptadas en la Asamblea General del 14 de enero
de 1988, por la que todos nuestros asociados deben contribuir obligatoriamen-
te con una cantidad determinada a los fondos de la ADE, por cada puesta en
escena realizada. La Asamblea fijo los nuevos parametros de contribucién en-
tre 6.000 pesetas de minimo y 12.000 de maximo, dejando a criterio de cada
asociado en funcién de su cachet, honorarios o beneficios devengados por su
trabajo, la suma que desee aportar. La Asamblea ratifico 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 edicion, los compa-
neros que han cumplimentado este requisito han sido:

1988
Del 1 de enero al 30 de junio

Contribuyeron 13 asociados por un total de 17 montajes.

Del 30 de junio al 31 de octubre

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

Roman Calleja por «Un dia cualquiera».

Josep Montanyes por «El Manuscrit d’Ali Bei».
Etelvino Vazquez, por «Ubu Rey».

Del 31 de octubre al 31 de diciembre

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

Adolfo Marsillach por «El Burlador de Sevillay.

Juan Pedro de Aguilar por «Divorcio y mas divorcio y otras mil veces di-
vorcio», «Retablo de San Isidro, Labrador de Madrid» v «Pinocho».

Antonio Guirau por «Mio Cervantes» y «Don Juan Tenorio».

Jos¢ Carlos Plaza por «Carmen Carmeny.

William Layton por «Largo viaje hacia la nochey.

Guillermo Heras por «Orquideas a la luz de la lunay.

Antonio M.?* Thomas por «Kabyl».

Antonio Malonda por «El Relevo».

1989
Del 1 de enero al 15 de abril

Pau Monterde por «La Disputa» y «Tofolitats».

Nicolas Mallo por «Sin palabrasy».

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

Ignacio Guzman por «Mondlogo para tres sombras».

Etelvino Vazquez por «Devocionario».

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

Emilio Hernandez por «El hombre deshabitado».

Adolfo D. Ezquerra por «Via Crucis».

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

Antonio Guirau por «Tan alegre y tan extrano».

Juan Pastor por «EIl castillo de Lindabridis».

Javier «El Moreno» por «Infratonos».

Angel Fernandez Montesinos por «La Manmay.

Julio Castronuovo por «Homo-Dramaticus».

Del 15 de abril al 15 de Septiembre

Damia Barbany por «Dancing».

César Oliva por «Una farola en el salény.

Antonio Amengual por «La leyenda del beso».

Horacio Rodriguez-Aragon por «EIl sobrero de paja de Italia».

Guillermo Heras por «La risa en los huesos».

Lucila Maquieira por «Homenaje a Antonio Machado, Misterioso v silen-
ClOSO».

Emilio Sagi por «Tristan e Isolda».

Maite Hernangdémez por «La cabeza del dragon».

Jordi Mesalles por «La fuerza de la costumbre».

Cesc Gelabert por «Belmonte».

APORTACIONES EXTRAORDINARIAS

Adolfo Diez Ezquerra.
Josep Montanyés.
Aportacion Andnima.
Antonio Amengual.

* La Asamblea General extraordinaria de la ADE ratificé los acuerdos ante-
riores para que se hiciera un seguimiento de los estrenos y se enviara a los aso-

ciados, cartas de recordatorio informando del cardcter obligatorio de la contri-
bucién econdomica de la ADE.




EDITORIAL

Relevvo en el 1IN A EMN

Adolfo Marsillach

nuevo Director General

Como si de una serpiente de ve-
rano se tratara, los primeros dias de
julio trajeron la noticia: José Ma-
nuel Garrido, Director General del
INAEM, pasaba a ocupar la Sub-
secretaria de Cultura. Horas des-
pués se anunciaba que su sucesor se-
ria nuestro colega y miembro fun-
dador de la ADE, Adolfo Marsi-
llach.

Durante siete afios, desde el triun-
fo del PSOE en las elecciones de
1982, José Manuel Garrido ha es-
tado al frente de la Direccidn Ge-
neral de Musica y Teatro primero,
y del Instituto Nacional de las Ar-
tes Escénicas y de la Musica des-
pués, una vez que este organismo
tuvo existencia administrativa. Ha
sido un periodo complejo y contra-
dictorio. El teatro espafiol mante-
nia unas estructuras caducas y ob-
soletas, incompatibles con su exis-
tencia como medio de expresion ar-
tistica. Llevar a cabo esta transfor-
macion de fondo no era tarea facil
ni estaba exenta de riesgos. La cré-
nica de este septenato es fiel testi-
monio de innumerables contradic-
ciones, de logros parciales y de va-
cilaciones o caminos sin salida tam-
bién.

Seguramente el mayor de los lo-
gros alcanzado por la gestion de Ga-
rrido, ha sido aumentar considera-
blemente la dotacidn del presupues-
to teatral del Ministerio de Cultu-
ra. Gracias a ello ha podido ampliar
y consolidar el sector publico de la
produccion escénica y convertirlo en
cierto modo en ejemplo a seguir por
autonomias y municipios. También
vio la luz una «normativa» que in-
tentaba racionalizar las ayudas a la
produccion; se dio impulso a varios
festivales, en particular los de Alma-
gro e Internacional de Madrid: se
promovieron publicaciones periddi-
cas —como la revista «El Publi-
co»n— y de investigacion; se celebra-
ron con escrupuloso rigor aniversa-
r10s como el que tuvo por protago-
nista a Valle Inclan, etc. Hubo, en
definitiva, un intento de promover,
desarrollar y conseguir un mas alto
nivel de calidad en las producciones
teatrales espanolas.

Como es evidente, no hemos es-
tado de acuerdo en unas cosas y he-
mos deseado que otras fueran mas
aprisa. Pero la ADE ha eludido to-
da critica solapada, cualquier ten-
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tacion conspirativa o actitud deri-
vada de supuestos agravios perso-
nales. Ha desechado también pos-
turas catastrofistas a las que con fre-
cuencia es muy dado el medio tea-
tral. Hemos intentado realizar una
critica para construir, para acentuar
las reformas, para consolidar el fu-
turo, por €so una vez y otra —no
siempre con fortuna ni con respues-
tas positivas— hemos ofrecido
nuestra cooperacion y aportado
propuestas sobre aquellas cuestiones
que nos parecian mas urgentes e im-
portantes de resolver. Quien haya
seguido los editoriales de nuestros
«Boletines», las «Consideracionesy
de nuestros dos Congresos, las poO-
nencias y debates de las «Jornadas
de Teatro de la Comunidad de Ma-
drid», etc., podra tener un mosai-
co de los planteamientos que hemos
realizado ante el INAEM en torno
a la configuracién de los teatros pu-
blicos como tales, la definicion y ar-
ticulacion coherente de los teatros
semipublicos, los festivales, la con-

dicion profesional del director de es-
cena y sus problemas de formacion
y de actuacion creativa, etc. Cree-
mos haber abierto numerosas lineas
de debate aunque, como antes de-
ciamos, la parquedad de resultados
concretos ha constituido la norma
general.

El paso de José Manuel Garrido
a la subsecretaria de Cultura, garan-
tiza en cierto modo la continuidad
de esta politica. Mdas ain si consi-
deramos que quien viene a substi-
tuirle, Adolfo Marsillach, ha sido
uno de sus mas cualificados colabo-
radores, director de la Compaiiia
Naclonal de Teatro Clasico y per-
sona de la mas alta confianza del
anterior Director General.

Es un tanto ocioso referirnos a la
ejecutoria profesional de Marsillach
por ser de sobra conocida. Baste re-
cordar que se trata de uno de los
mas prestigiosos directores de esce-
na de nuestro pais, primer director
del Centro Democratico Nacional y
de la CNTC y merecedor del «Pre-

Maximo. «El Pais», 18 de julio de 1989.

mio ADE» en 1987, concedido por
votacion de nuestros asociados.

Evidentemente, va a enfrentarse
a una tarea distinta como Director
General del INAEM. Su labor de di-
rector de escena o director de insti-
tuciones teatrales, se torna ahora en
la gestion de un cargo especifica-
mente politico, cuyo objetivo se en-
cuadra en la elaboracion de las
coordenadas legislativas y de pro-
duccion que propicien e impulsen el
conjunto de actividades escénicas
emanadas del gobierno del Estado.
No es una tarea fdacil, no sélo por
las dificultades intrinsecas que pre-
senta sino por Ser un cargo que se
presta, quizas como el que mas, a
la diatriba facil, al escarnio perma-
nente y la maledicencia irresponsa-
ble. Esta, ademas, cuajado de ries-
gos y limitado en su capacidad de
accion por un marco economico re-
ferencial que impone mecanicamen-
te sus criterios, sin tener en cuenta
las consideraciones especificas de lo
que el teatro es y la consideracién
que recibe en paises con sistemas
politicos y sociales similares al nues-
tro.

LLa ADE une ahora su felicitacion
a nuestro comparnero por el cargo
cuya gestion ha aceptado desempe-
nar, al contento por haber recaido
en uno de nuestros asociados y
miembro fundador de nuestra enti-
dad. Asimismo queremos manifes-
tarle y ratificarle el espiritu de coo-
peracion y critica constructiva que
animara la accion de la ADE respec-
to a la Direccion General del
INAEM. Deseamos ser escuchados,
pero también escuchar para cons-
trulr conjuntamente una estructura
mas estable, consolidada, eficaz y
democratica para el teatro espaiiol.
Por ello trabajamos y en ese cami-
no aguardamos, con esperanza e ilu-
s10n, con firmeza y decision, los me-
jores resultados en el futuro.




Por José Maria
Rodriguez-Buzoén
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PONENCIAS Y COMUNICACIONES

Completamos en este segunda
entrega las ponencias y
comunicaciones presentadas en
el Segundo Congreso de la
ADE. Tal y como anunciamos en
nuestro «Boletin» n.© 12
reproducimos a continuacién las
correspondientes a: Juanjo
Granda, José M. Rodriguez
Buzén, Jorge Eines y Lucila
Maquieira. Las dos primeras,

dada su extensién hemos debido
extractarlas para que no desborden
el espacio que disponemos.

De la misma forma que estamos
procediendo con los materiales
del Primer Congreso de la ADE,
también en este caso
editaremos las ponencias,
comunicaciones y debates, en
donde se ofrecerdn
infegramente.

El trabajo del director

con los actores

(extracto)

| objetivo fundamental del trabajo del

director con el actor estd en funcién de

la éptica de que parte cada creador.
Gracias al eclecticismo que, como préctica creati-
va se ha generalizado en nuestro siglo, la produc-
cién artistica ha alcanzado una versatilidad y fecun-
didad dificiles de igualar en épocas anteriores.

Liberada la creacién de toda carga dogmatica,
expresar hoy una visién determinada de cémo en-
carar la funcién y los problemas concretos de una
especifica practica escénica no pretende otra cosa
que comunicar la opinién personal de quien la rea-
liza, con el dnimo de verla contrastada con otros
puntos de vista.

Por lo demés, no podria ser de otra manera, si-
tuados como estamos en un punto de inflexién so-
cial y artistica donde escasas certezas cabe tener.

Cémo dotar al intérprete del méaximo poder sig-
nificativo de modo que sea el mejor agente conduc-
tor de los contenidos que el autor vierte en el tex-
to, es la aventura que todo creador debe afrontar
en su trabajo actoral. Contar ese proceso, a traves
de mi experiencia concreta, es lo que me propon-
go con esta ponencia. .

El andlisis dramatirgico ha ocupado de siempre
un papel determinante en mi trabajo, no sélo con
los actores sino también en la puesta en escena. El
hecho de haber contado, por lo comin, con un equi-
po fiio, me permitié6 adoptar como practica conti-
nunclu la tipologia del andlisis épico. Sin embargo,
a lo largo del tiempo éste ha ido modificandose y,
en la actualidad, ni ejerzo ni defiendo una ortodo-

xia en esa direccion. Otros materiales, proceden-
tes de la lingUistica, el psicoandlisis y la antropolo-
gia cultural junguiana se han ido incorporando, si
bien permanezco fiel a lo que desde un principio
constituyd el norte de mi trabajo, la busqueda de
una sintesis entre la epicidad y lo organico.

En este orden de cosas, en una primera fase, co-
mienzo focalizando la atencién del actor en el ané-
lisis en la doble vertiente que todo texto conllevé:
su materialidad y sus contenidos. Y ello, porque la
estructura y la comprensiéon de la cadena de signi-
ficaciones de una pieza constituye, a mi manera de
ver, el primer paso obligado en el dominio del texto.

Se precisa, pues, adiestrar al actor en el andlisis
de la estructura, tanto de la superficial como de la
profunda (...).

En la base de un espectaculo tallido y una inter-
pretacion equivocada se encuentra, con frecuencia,
la ausencia de este tipo de andlisis o su no correcta
ejecucion.

El siguiente paso en mi trabajo es el andlisis dra-
maturgico propiamente dicho, que comienza extra-
yendo los motivos y las ideas que inspiraron la obra.
Se resume después el argumento o tema de forma
sintética.

A continuacién dividimos el texto en incidentes,
entendiendo como tales los cambios que se produ-
cen en la accién a lo largo de la pieza. Determina-
mos después cudles son los que la hacen progresar
y cudles no.

Se elaboran luego los gestus de cada incidente.
El gestus tiene el valor instrumental de connotar en

i
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«El vergonzoso en palacio» de Tirso de Molina. Compania Nacional de Teatro Cldsico.
Direccion: Adolfo Marsillach.

una sola frase o palabra lo més significativo de lo
que deseamos contar en cada incidente. Esta par-
celacion incidental y gestual de la pieza desembo-
ca finalmente en la elaboracion de un gesto global
de todo el espectdculo que debe responder a la su-
ma de cada uno de ellos y guardar, por tanto, con
cada una de las partes, una alta coherencia inter-
na. Con esta cadena de significaciones que arroja
el andlisis pormenorizado ya disponemos de la se-
cuencia que nos permite trabar la fabula de la pie-
za que ha de constituir el soporte fundamental so-
bre el que descansa tanto la puesta en escena co-
mo el trabajo actoral.

Antes de proceder al reparto de papeles empren-
demos el andlisis dramaturgico de los personajes,
aunque desde una perspectiva esencialmente orga-
nica, con una marcada inflexién contextual y social
(...). Somos en cuanto que vivencia compartida y
sélo entendemos lo genérico colectivo. Nuestro arte
0 es una comunién plural o se convierte en «arte
bruto», arte alienado. Asi pues, el personaje, en sus
deseos y contradicciones, no es el espécimen singu-
lar e irrepetible en que cierta liturgia de lo organi-
co puede situarlo, sino el que metaboliza, bien es
verdad que cada uno a su modo, unas condiciones
de vida colectivas.

Por ello, en la dramaturgia del personaje parti-
mos del mismo, como un ser social e histérico y que,
a través de las circunstancias dadas por el autor,
las premisas de la puesta en escena y su concep-
cion personal se trazan los objetivos, las unidades
y el superobjetivo que permitirdn al actor tener una
idea muy concreta de su personaije disociado de los
demas. En este momento que marca un punto de
inflexion critico en la bisqueda de la sintesis antes
aludida entre la epicidad y lo orgdnico, tras anali-
zar las actividades fundamentales de los persona-
les y redactar sus propios «gestus», continuamos pro-
fundizando en las leyes de la organicidad: la «ima-
ginacién creadora», verdadera piedra de toque
que va a permitir al actor transformarse en el per-
sonaje; concentracién controlada, que constitu-
ye uno de los elementos esenciales para incorpo-
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rar el personaie sin caer en la sobreactuacién y sen-
tido de la verdad, |a fe que pone el actor en su
relacién con los demas personaijes, con los obijetos
y con el espacio y que transmite a los espectadores
mediante la veracidad de sus vivencias.

La distribucién de papeles la hacemos, si es posi-
ble, de forma provisional, teniendo presente lo pro-
vechoso que es para el trabajo actoral ir rotando
los personaijes hasta su conformacion definitiva.

Procedemos, a continuacién, a examinar la planta
de la escena, vemos si hay continuidad, considera-
mos los dispositivos escénicos de cada acto por se-
parado y se realizan dibujos que expresan los mo-
mentos mas significativos, los movimientos de gru-
pos y las actividades fundamentales de los perso-
najes principales.

Con la puesta en posiciones concluimos el anali-
sis dramaturgico y la dramaturgia del personaije y
empezamos los ensayos parciales, donde el intér-
prete, ya duefio de toda la informacién que se le
ha suministrado en las etapas anteriores, con el di-
sefio gestual de su personaije y los objetivos y con-
flictos bien definidos, comienza los ensayos de re-
peticién y, en un juego de contraste con los demds
personajes, se desata la cadena de acciones-
reacciones que da origen a la vida en el escenario.

Con esta etapa entramos en la fase mas delica-
da del trabajo con el actor. (...) A partir de ese mo-
mento, el director que, por su oficio, es como el es-
pejo donde el actor ha de contrastar un trabajo con
la dinamicidad que le es propia a toda creacion,
debe intervenir sin cortar lo que estd fluyendo, in-
sistiendo en las acciones justificadas, las reacciones
motivadas, la precisién de los gestos...

Y todo ello, sin caer en la tentacién de imponer-
se porque en la creacién orgdnica nada es, todo
es un devenir y porque, en Gltimo término, es im-
posible ensefiar a nadie a crear. El proceso creati-
vo es subconsciente. Por eso mismo, al director s6-
lo le es dado despejar el camino al actor para que
su trabajo sea creativo, ya que la conciencia nun-
ca crea. Sélo suministra los materiales y es el sub-
consciente quien, con independencia, los retne (...).

De ese modo, el director en su trabajo con el ac-
tor debe remover todos los escombros de las con-
vencionalidades que le impiden manifestar su crea-
tividad, pero no intentar ensefiarle la misma crea-
tividad, porque entonces arruinard su talento y, en
lugar de ayudarle a liberarse de prejuicios y este-
reotipos, le impondra un conjunto de nuevos pre-
Juicios caracteristicos de sus propios puntos de vista.

De igual forma que el director ha de controlar sus
tendencias impositivas, ha de estar atento a que no
se produzca, por parte del actor, una actuacién de
idéntico signo consigo mismo. Uno de los proble-
mas mads caracteristicos que surgen en el trabajo del
actor consigo mismo es la impaciencia que sufre por
despertar sus sentimientos y que lo conduce a lo que
llamamos «adelantars.

Una parte substancial de mi trabajo con el actor
esta dedicado a ese problema. Tranquilizar al in-
terprefe y convencerle de que no debe preocupar-
se por los sentimientos del personaje, que surgiran
por si solos, no es tarea facil. Esa dificultad se acre-
cienta cuando el actor estd haciendo mal uso de sus
emociones. Conviene recordarle entonces lo que el
mismo Stanislavsky decia a sus actores, cuando les
recomendaba que no forzaran los sentimientos ha-
ciéndolos a la medida. El les invitaba a olvidarlos
por completo y ejemplificaba con la propia vida,
donde los sentimientos llegan a nosotros por si mis-
mos, contra nuestra voluntad (...).

Hay, pues, que ensefiarle al actor el camino que
nos sefialan las propias leyes de la naturaleza. Los
sentimientos vienen de improviso, contra nuestra
propia voluntad, como hemos dicho. Porque no es
eso competencia de la voluntad. La voluntad, en-
sefaba Stanislavsky, sélo da nacimiento a la accién
dirigida a la satisfaccion del deseo. Si lo consegui-
mos, nace de forma espontdnea un sentimiento po-
sitivo. i, por el contrario, se interpone un obstacu-
lo que nos impide satisfacerlo, surge un sentimien-
to negativo. Por tanto, una accién dirigida hacia la
satistaccion de un deseo viene siempre acompana-
da por una serie de sentimientos espontdaneos.

Asi, satisfechos o no, cada sentimiento es un de-
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seo y el actor debe pensar antes que nada en lo que
desea obtener en un momento determinado y lo que
debe hacer, pero no en lo que va a sentir. La emo-
cion, asi como los medios expresivosz, estd siendo
generada subconscientemente, espontdneamente en
el proceso de ejecutar las acciones dirigidas hacia
la gratificacién de un deseo.

Convencer al actor de que el deseo es el motivo
para la accidén es haberle situado en lo que es esen-
cial en su trabajo: aprender a desear, desear a vo-
luntad lo que pertenece al personaije.

El proceso de la creacién organica de un perso-
naje que implica esa larga trayectoria cuyas eta-
oas hemos mencionado con anterioridad ocupa en
mi trabajo mas de los dos tercios del tiempo dedi-
cado a la puesta en escena. Conforme se va desa-
rrollando este proceso una multiplicidad de aspec-
tos reclama nuestra atencion. Durante todas las fa-
ses se hace necesario incentivar en el actor una dis-
posicion constante hacia la creatividad orgdnica.

Para desarrollar esa actitud dentro de si el actor
deberd afrontar los ensayos desde una perspecti-
va dindmica y buscar algo nuevo en todos y cada
uno de ellos. No se trata de repetir lo que fue des-
cubierto el dia anterior sino de proseguir ahondando
en el acontecimiento del personaje y, por ello, de
si mismo, con la certeza de que el material adquiri-
do en los ensayos previos vendrd a la vida por si
mismo.

Entregado a la vordgine del trabajo, avances y
retrocesos, rodeos, estancamientos, nuevos aspec-
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tos a tener en cuenta y ante el comulo de requeri-
mientos, consideraciones y demandas que generan
los ensayos, el fantasma del cansancio amenaza la
progresion del trabajo y se constituye en el mas pe-
ligroso enemigo en potencia del actor. Tenemos que
estar con la guardia levantada contra la fatiga que
despunta cuando no surgen cosas nuevas. Hay que
recuperar el deseo de actuar que sélo despierta
cuando el actor vuelve a subir al escenario con la
disposicién interior de reaccionar a todo lo que ocu-
rre en el ensayo como si se produjera por primera
vez y constifuyese, por tanto, una sorpresa.

Porque, para ver brotar la vida en la escena, to-
do necesita ser inesperado. Uno debe reaccionar
ante ello sin prejuicios, espontaneamente, confian-
do mas en el propio subconsciente.

No perder la capacidad de sorpresa constituye,
por tanto, el reto que se nos presenta en este pe-
riodo critico con respecto al trabajo actoral.

Sélo si somos capaces de mantener a nuestros ac-
tores en la disposicion de reaccionar a todo lo que
ocurre en el ensayo es posible seguir con la progre-
sion del trabajo, con el crecimiento y enriquecimien-
to de los respectivos personajes y situaciones. Sélo
de este modo conseguiremos de forma espontdnea
e inesperada el gozo y milagro de la creacién. Por-
que, al fin, de eso se trataba: volver a ser nosotros
mismos en cuanto que, a través del personaje, so-
mos otros distintos. (...)

Por ello, cuando podamos decir que el «papel»

estd listo, serd cuando el actor haya hecho del dia-
logo su propio didlogo.

Ya el texto no es, y?as palabras se han hecho sus
propias palabras porque el actor comprendié que
él estaba verdaderamente contenido dentro de ellas
cuando descubrié los pensamientos que albergaban y
gracias a los cuales vive el personaje, vive él mismo.

Todavia el trabajo del actor no estd concluido.
Aun queda una fase final en la que mi atencién se
centra, a través de los ensayos encadenados de los
diversos accidentes, en verificar la continuidad de
la fébula y el personaje. Observar si la linea conti-
nua estd siendo bien trabajada por el actor, si el
ritmo es el adecuado, si el control de las emocio-
nes se ejerce con precision, sin inhibiciones ni repre-
siones indeseadas, si se ha creado «molde», etc.

Estamos en esa fase que la dramaturgia épica lla-
ma de sonda, lupa y lima, donde todos los signos
que componen el espectdculo son sometidos a un
minucioso ajuste y donde la interpretacién como so-
porte fundamental de la fédbula, en mi trabajo, ha
de pasar por el examen mas estricto de los diver-
sos elementos expresivos que componen ese doble
nivel técnico y orgdnico de la construccién del per-
sonale.

En este tramo final, con el trabajo sobre el actor
practicamente concluido, ya sélo resta realizar los
ensayos criticos y generales para que el personaje
se enfrente con el publico.

Sevilla, abril de 1989.

La puesta en escena

entre el actor y su oficio

(Extracto de la ponencia realizada para el || Congreso)

Por Juanjo Granda
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Un edificio sin cimientos

En nuestra relaciéon con el actor, es corriente con-
fundir indicaciones de la direccién con la correccién
de insuficiencias técnicas primarias. Cuando los ac-
tores admiten una relacién fundada en esas insufi-
ciencias, a pesar del esfuerzo que supone, pode-
mos estar satisfechos; peor es el tener que conten-
tarse, cuando el actor no admite por su edad o po-
sicién las indicaciones que le exponemos, con unos
resultados muy por debajo de los objetivos expre-
sivos de la puesta en escena. Por supuesto que nos
referimos a indicaciones de tipo técnico general co-
mo puede ser la proyeccién oral, diccién, sicomo-
tricidad, sentido ritmico, memoria, etc., y no a las
de construccién del personaije, situacion, intencio-
nes, partitura emocional y tantas otras que si con-
forman la base de nuestra relacién en un montae.

Indaguemos, aunque sin posibilidad de extender-
nos todo lo que el tema requiere, en las razones que
procuran que una relacidon artistica tan importan-
te, se encuentre en demasiadas ocasiones ante fric-
ciones innecesarias.

Sin ninguna duda nuestras circunstancias cultura-
les caminan paralelas a las europeas a pesar de ac-
cidentes politicos y administraciones que han sido
tan contrarias a la libertad de expresién y que han
propiciado que seamos seguidores de tendencias en
lugar de justos con nuestra tradicion para alcanzar
lo auténticamente nuevo.

Lo que en esencia nos diferencia de nuestros ve-
cinos europeos, puesto que entre todos formamos
un cuerpo cultural compacto y plural, es la ausen-

cia de una tradicion gue cimente cualquier tentati-
va de ruptura o de confrontacién. En lo demas, por
emulacién o necesidad evolutiva, respondemos a
todas las novedades estilisticas obteniendo unos re-
sultados, que en ocasiones han significado grandes
logros creativos.

Nuestra literatura dramatica no ha perdido en
ningin momento su orientacién y la direccion es-
cénica ha conquistado su lugar, al tiempo que en
otros paises, en el campo de la produccién teatral.
;Como es posible que habiendo perdido, o extra-
viado, nuestra tradicién teatral en cuanto a actua-
cion se refiere, no se hayan producido tantas dife-
rencias con el proceso evolutivo del resto de Euro-
pa? 3Teniamos escuela actoral en Espafia? ;Todo
ha sido debido a la desidia de nuestros actores? Es-
tas son preguntas que deberemos contestarnos pa-
ra obtener la claridad que permita un reencuentro
con unos materiales teatrales en los que esta la cla-
ve de la pervivencia de nuestro teatro en una de
sus partes con mayor significado e importancia.

Las razones que justifican la primera cuestion son
multiples y la complejidad que entrafa su andlisis
es la causa de la mayoria de las reflexiones, tertu-
lias, articulos y estudios en nuestra area profesio-
nal. Unos de los vectores conflictivos mas resisten-
tes que hemos tenido, y seguimos teniendo los di-
rectores, ha sido el que corresponde a la autoria
del texto; durante un largo periodo de la historia
reciente del teatro, el autor ha sido el duefo into-
lerante de la escena. El prestigio y reconocimiento
social fue acaparado por él; el resto del mecanis-
mo teatral era considerado indigno, desprovisto de



«El hombre deshabitado» de Rafael Alberti.
Direccion: Emilio Herndndez.

nobleza. El autor, superando mejor o peor todos
los abatares histéricos, ha mantenido su hegemo-
nia y recorrido el camino del teatro moderno sin im-
portarle mucho, y ese es uno de los errores, si los
actores se habian perdido en el camino, cansados
y desorientados, en brazos de una situacién nada
propicia para planteamientos estilisticos. Por parte
de los directores parece que hemos estado dema-
siado ocupados en defender y posicionar nuestro
oficio, para detectar y denunciar el peligro de pér-
dida de identidad artistica en que se encontraba el
actor. El espejismo del cine ronda al teatro y como
mas adelante veremos es el responsable de la ma-
yoria de los desvios que suceden en la interpreta-
cién teatral.

No creamos que fue casual la invencién de la teo-
ria del naturalismo en el momento de la aparicién
de la fotografia y el inmediato soporte del celuloi-
de; se trataba indudablemente de una aspiracion
delinconsciente colectivo. De una estacién mas en
esa busqueda incesante de la identidad del ser hu-
mano; y que no tendria mayor importancia si no fue-
se porque cuando el miedo y la inseguridad nos aco-
rralan, necesitamos de etiquetas y definiciones pa-
ra mantenernos como en un flotador que mas ade-
lante se revuelve contra nosotros hunaiéndcnoa en
la confusién; lo contrario para lo que nacieron.

A la cuestion planteada en segundo lugar, tene-
mos una larga referencia de nombres de grandes
actores y actrices que desde la creacién del Real
Conservatorio de musica y declamacién de Maria
Cristina, en 1830, que recogia, ya transformadas,
las aspiraciones planteadas por Jovellanos para el
oficio del actor, con la llustracién como impulsora
de tantas renovaciones, y por extensién hacia las
clases sociales elevadas que necesitaban de instruc-
cién y buenos modales. Dice el texto «... Estos ejer-
cicios ensefiarian a presentarse con despejo, a an-
dar y moverse con compostura, a hablar y gesticu-
lar con decoro, a pronunciar con claridad y buena
modulacién, y a dar a la expresién aquel tono de
sentimiento y de verdad que es el alma de la con-
versacién, y tan necesario para agradar y persua-
dir, como raro, entre nosotros». Nuestros actores
romanticos que crearon escuela, bien en sus com-
pafiias o en los conservatorios, no hacen sino se-
guir la esencia de esas directrices, evolucionadas
y con la personalidad de cada uno de ellos, man-
teniendo la tradicion del teatro anterior y sostenien-
do las novedades que su época les reclama. Mai-
quez, Romea, Matilde Diez y Teodora Lamadrid re-
presentan los pilares del teatro romantico; Rafael
Calvo y Antonio Vico mantienen y elevan esa tra-
dicién, adecuando su técnica a los deseos formales
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del final decimonénico. Mariano Fernandez repre-
senta la maestria del decir a los clasicos con un so-
plo inagotable y una ductilidad expresiva que cau-
tivé a sus contempordaneos. Desde la Guerrero y la
Tubau pasando por Ricardo Calvo, sobrino de Ra-
fael, la Barcena, la Xirgu y un amplisimo etc., has-
ta llegar a Manuel Dicenta, que consideramos de
los Gltimos representantes de ese gran teatro de la
palabra hecha forma, los datos nos confirman que
escuela ha existido hasta no hace mucho y que to-
davia existen actores con memoria y estilo de esas
generaciones desaparecidas de las que afortuna-
damente nos quedan documentos sonoros. Recuer-
do un soneto de Lope, ese tan conocido que em-
pieza «Desmayarse, atreverse, estar furioso...», en
la voz de Lola Membrives, que es un portento de
sencillez y eficacia.

sEs el actor culpable con su desidia, del abando-
no de la técnica que permite trabajar con la pala-
bra como si de notas musicales organizadas en com-
plejo diagrama se tratase, y por tanto responsable
de la pérdida de la singularidad del arte del tea-
tro¢ Creemos que ha sido la victima de esta gran
ceremonia de la confusién. No podemos recriminar-
le ahora, que el que decide es el director; si pecé
en su aspiracién a divo y empresario ya lo ha pur-
gado por lo raro y meritorio de esos casos en la ac-
tualidad. La responsabilidad es compartida por una
sociedad que no ha sabido o no ha querido cami-
nar por un sendero de verdadero pluralismo artis-
tico, que no ha respetado la tradicién y se ha en-
fregado a una modernidad ilusoria, al vértigo de
la libertad con receta.

Del oficio del actor

En la actualidad el término teatro va ligado al de
espectaculo y ambos son genéricos de toda activi-
dad publica artistica en vivo. Es habitual convocar
a un espectaculo teatral que resulta ser un concier-
to de una estrella del rock; también se llama teatro
danza a lo que tiene como fundamento el lenguaie
corporal, de igual modo se llama teatro al que uti-
liza marionetas de cualquier tipo o medida, o a las
llamadas «acciones» que utilizan gran variedad de
elementos y posibilidades; y un extenso etc. Debi-
do a esta situacién de inoperatividad conceptual es
necesario aclarar a qué tipo de teatro, y por tanto
actor, nos vamos a referir.

El teatro lirico, no operistico, ha precisado en to-
do momento de su historia de actores preparados

en la disciplina de la musica, la danza y la decla-
macion. Como el término declamacion produce re-
sistencia y enturbia el entendimiento, usaremos un
sinénimo mas actual por genérico: interpretacion.
Bien, un actor que domina estas tres ramas podria
decirse que se encuentra en condiciones de reali-
zar cualquier papel sin que importare el estilo de
teatro a que estuviese adscrito. 3Sucede normalmen-
te asi¢ Todos sabemos que la comedia musical exi-
ge esa preparacion y que ni a los afios perdona la
realizacion de sus exigencias. Tampoco podemos ol-
vidar que la comedia musical en nuestro pais tuvo
una fértil manifestacién en la zarzuela y el género
chico y que desafortunadamente hemos perdido la
tradicién y la inspiracién puesto que no ha encon-
trado lugar en nuestra modernidad.

Deducimos de esto que aunque si estemos elabo-
rando todo tipo de estéticas en nuestros espacios
teatrales, no contamos con los actores preparados
para cumplir con su cometido con la perfeccién que
se espera de un buen profesional y artista. Si tie-
nen que bailar, no pasan de sincronizar cuatro pa-
sos; hacen expresion corporal, pero 3Eso no es dan-
za y hay que exigirse mas? Si cantan es después de
unos esfuerzos agotadores, y la interpretacion (de-
clamacién) no supera las mas de las veces una con-
vincente naturalidad.

Si el mayor porcentaje del teatro que producimos
es del antiguamente llamado de verso (ya a princi-
pios de nuestro siglo era pintoresco definir al tea-
tro no lirico con ese nombre, cuando comprendia
también a la prosa mas chabacana). ;Cémo es po-
sible que nuestros actores no cuenten con una for-
macion técnica vocal capaz de declamar con la am-
plitud y riqueza expresiva que el oficio requiere?

Y tocamos el tema central del capitulo; con mas
0 menos concrecién, novedad o clasicismo, en nues-
tro teatro, en la actualidad, no podemos referirnos
mas que al teatro de texto; significa esto que los ac-
tores que consideraremos capacitados para desem-
pefiar su oficio seran aquellos que cuenten con una
técnica de expresion oral suficiente para jugar ar-
tisticamente las grandes formas de este tipo de tea-
tro; el histérico, que es todo, y el contemporaneo.

Como dijimos existen muchos tipos de actores pa-
ra el teatro y uno que los resume a todos, el de la
comedia musical. Pero no podemos dejar de rese-
nar, por su importancia en fodos los aspectos en las
sociedades actuales, a ese otro actor del campo de
la imagen: el artista de cine, la estrella. Ni con el
paso del tiempo que todo lo cauteriza y restaura,
ha podido superar el actor de teatro la pérdida del
estrellato que el cine vino a usurparle. El teatro, viu-
do de la popularidad, pierde progresivamente a sus
oficiantes, y lo que es mds grave, tiende a imitar
las formas del cine que éste a su vez habia tomado
del teatro: la aspiracién naturalista.. ;Cudnto da-
fio a causado el naturalismo al teatro! Cudnta in-
tuicion y sabiduria se desprende de las aspiracio-
nes de un Appia, de los avisos de un Meyerhold y
de las pasiones de Graig.

El gran teatro de la palabra ha sido siempre el
del verso dramdtico. En las medidas de arte menor
O mayor, segun géneros y tradiciones lingiisticas,
y hasta que la vanguardia y los existencialismos hi-
cieron saltar en pedazos las formas, se expresan las
ideas, los deseos y las emociones més esenciales con
la riqueza y profundidad que los distintos poetas y
estilos nos han demostrado que se podia y se pue-
de hacer.

Para este hermoso teatro de la forma en lo ver-
bal es necesario unos intérpretes instruidos en ello,
que lo comprendan y lo utilicen como medio artis-
tico insustituible y dificilmente usurpable por soportes
como el cine y su hijo el video. Estos actores com-
parables en preparacion técnica a los cantantes de
6pera, deben contar con un registro y un soplo ca-
paces de jugar con la palabra como si de una pie-
za musical se tratara; no olvidemos nunca que lo
importante es esa técnica susceptible de emplear en
cualquiera de los estilos.

Acerca de los repartos

Las caracteristicas de la produccién para la que
somos contratados, marca las condiciones en que
podremos realizar el reparto; desde la completa de
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cision sobre el mismo a la imposicién de la cabece-
ra y algunos actores mas, pasando por las compa-
nias de elenco estable (en nuestro pais inexistentes)
donde eliges sobre la plantilla que te ofrecen. Los
pactos o condiciones que podamos tomar estan en
relaciéon con el valor de nuestro prestigio.

Las exigencias de mercado son inexorables en la
produccién de empresa privada y los nombres y los
fendmenos publicitarios inevitables; nos veremos
siempre obligados a respetar esas normas y procu-
rar obtener el mayor partido artistico y personal en
esas circunstancias. Cuando la Cia. es de nuestra
titularidad, tenemos menos libertad de lo que de-
seariamos pero al menos podemos tomarnosla.

La importancia de un reparto que no sélo acier-
te en los caracteres generales, sino que ademas en-
riquezca y dé protagonismo a los personajes; que
ponga de manifiesto nuestro tacto para la conse-
cucién de una buena dindmica de trabajo impres-
cindible en toda Cia., y con el que no encontremos
excesivos escollos que dificulten nuestro trabajo, es
de todos nosotros conocida y supone uno de esos
aciertos o errores que condicionan de modo fun-
damental el resultado de un espectaculo.

En la actualidad, en nuestro teatro, se realizan
audiciones de un modo habitual y seria convenien-
te preguntarse si se corresponde este modo de se-
leccion con la realidad de nuestra escena. Ni que
decir tiene que la audicién es tan vieja como el pro-
pio teatro; son los modos lo que se actualizan. Tam-
bién cada género necesita su propia organizacion;
las de danza y las de canto son tan concretas como
decisivas. Sin embargo, en teatro y cine parecen es-
tar determinadas preferentemente a conocer curas
y personalidades. Esto crea entre los actores, o fu-
turos profesionales, la sensacién de encontrarse en
un mercado de empleo sin limites definidos en lo re-
lativo al oficio que se valora.

En estas pruebas nos encontramos con casos que
aunque sea muy dificil de evitar, no dejan de pro-
ducirnos profundo desaliento. En cine no sucede lo
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mismo e incluso no importa, pero en teatro se sue-
len dar unos textos al concertar la prueba, para su
aprendizaje o al menos para su estudio previo.
Compruebas en la audicién que existen problemas
basicos de diccién, de entonacién e incluso de co-
herencia sintactica. Y si queremos comprobar la ca-
pacidad técnica para incorporar y reproducir inten-
ciones, emociones o situaciones, nos daremos cuenta
de la incapacidad generalizada de los aspirantes.

Para los papeles importantes, y en teatro suelen
ser casi fodos, hacemos pocas audiciones y el que
las hace es que se encuentra fuera de su comuni-
dad o estd bastante desvinculado de lo que ocurre
en nuestros escenarios. No quiere decir esto que no
encontremos problemas a la hora de la eleccién,
es que con los actores que trabajan y mas con los
que tienen cierto «<nombre» no puedes pedirles que
hagan pruebas, a lo sumo una entrevista; y no de-
jan de tener razén, aunque ningun profesional que
se precie dejaré de realizar todas las pruebas que
le solicites, sobre todo si no tiene perspectivas de
trabajo.

En obras de reparto extenso encontraremos dos
problemas que suelen convertirse en nuestra tortu-
ra predilecta después de las carencias técnicas apun-
tadas; encontrar galanes y actores de caracter he-
roico con edad. Por supuesto con fuerza y prepa-
racion suficiente los primeros y con soplo y condi-
ciones fisicas los sequndos.

Cuando contemplamos la historia de nuestro tea-
tro no dejamos de sorprendernos ante la evidencia
de que existieron grandes actores de teatro clasico
y romantico en igualdad de condiciones a nuestras
actrices de la misma época; es a partir de media-
dos del presente siglo cuando empieza a producir-
se el desequ”ibricﬁﬂs explicaciones sociolégicas no
dejan de ser especulaciones, la realidad es que, sin
gue podamos comprenderlo, nos encontramos con
una oferta escasa de actores de fuerza en propor-
ciéon con la de actrices de las mismas caracteris-
ticas.

«Porfiar hasta morir» de Lope de Vega. Direccion: Alberto Gonzilez Vergel.

Si la produccién pertenece a un teatro publico
nuestra aventura encontrard menos dificultades que
si no lo fuera. La desconfianza, y en muchos casos
la comodidad, hace que las preferencias de los pro-
fesionales se inclinen hacia esas producciones aun-
que los papeles sean pequenios o incluso no les gus-
ten nada. Es tan humanamente comprensible como
artisticamente desastroso. El arte entrafa riesgo, y
las seguridades tienen precio; en ocasiones muy alto.

Si hemos tenido paciencia, tiempo y suerte con-
taremos con la heroina y el héroe, con las damas
y caballeros del resto del reparto. Con la damita
y el galan, con la segunda dama y el galén de ca-
racter, con la caracteristica cémica o dramdtica, con
el caracteristico noble y el gracioso y la criadita. Esta
jerga tan entrafiable, pocas veces la he visto tan ex-
tensamente estudiada como lo hizo Meyerhold; y
se ha utilizado en nuestro teatro hasta hace muy po-
co. Todavia los cémicos con solera y algin que otfro
director suelen utilizarla como una convencién ter-
minolégica que ayuda al comentar un reparto.

Los criterios que han guiado la seleccién del re-
parto y que se corresponden con el estudio que de
los personajes y el montaje hemos realizado, ten-
dran que relacionarse con los deseos de la produc-
cién, mas o menos acusados, de que el espectacu-
lo tenga una atraccién publica que lo haga renta-
ble. Esto, en lo que toca al reparto, hace que nos
esforcemos en conjugar calidad y sensatez con po-
pularidad y sensacionalismo. Todas las artes del es-
pectdaculo tienen la condicién de tener que convo-
car al piblico previsto en el lugar y la hora anun-
ciados; de no producirse el encuentro nuestras as-
piraciones ven aumentar su frustracién en la mis-
ma medida que disminuye la asistencia del publi-
co; recordemos el estado que nos acompafa si el
fallo de alguno de los responsables de que sea po-
sible obliga a la suspensién de la actuacién.

Insistamos para finalizar, que con un buen reparto
habremos avanzado considerablemente hacia el lo-
gro de los objetivos de la puesta en escena.




El estreno como epilogo y
continuacion

Como hemos resefado, el acto teatral estd en ma-
nos del actor por la esencialidad misma del espec-
taculo; el teatro no permanece estdtico; el estatis-
mo es propio de otros soportes que pueden muy
bien servirnos para almacenar y recordar el suce-
s0; pero nunca podrdn sustituir el acto en si. El ca-
racter de «aqui y ahora» se encuentra presente en
la conciencia actoral y hace uso de él, a favor o en
contra de nuestra aportacién, lo queramos o no.
S6lo podremos defendernos con la fuerza de un des-
pido o la amenaza del nunca mas.

En nuestro arte no existe el mafana, sélo el aho-
ra. Garantizar al espectador que lo que va a ver
es igual o mejor que lo que otros esrectadnres con-
templaron, es el afan ilusorio de algunos y el inte-
rés mercantil de otros.

Hace tiempo que ciertas actuaciones en vivo, y
el teatro es el mas afectado, no cuentan con la pa-
sion del publico. Pasién en cuanto a la aspiracién
que pone el espectador a que sus deseos sean sa-
tisfechos. El espectador de teatro es tan educado
que si no entiende o se aburre con lo que observa,
se aguanta e incluso aplaude al final. 3Cémo ha-
bremos llegado a esta situacién tan languida y edu-
cada? Esto significa que no hay nada en juego ni
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en la escena ni en el aforo. Desde la escena creo
que nunca se ha podido provocar mas, tenemos un
siglo de experiencia, pero por lo que observamos
la provocacién no conduce a apasionar al espec-
tador; o al menos es lo que dice la taquillla. Desde
el teatro publico con precios politicos no se pueden
comprobar esas cosas. Con el precio de la butaca
a su coste real, puesto que lo que estd en venta es
mercancia para el ocio, y el mercado se encuentra
muy saturado y competitivo, es como se pueden
comprobar los verdaderos valores y necesidades del
espectador; desde los mds exigentes intelectuales,
para eso estdn los teatros de minorias, hasta los mas
sencillos en los grandes aforos.

Partiendo de esta situacion, la relacién que el di-
rector tiene con los actores, una vez estrenado el
espectaculo, tampoco ofrece grandes inconvenien-
fes ni resistencia. Los actores contratados por la pro-
duccién puoblica cumpliran sin problemas las indi-
caciones que les hallamos dado, y si alguno se des-
manda seré el divo y, lo mismo si estamos en el tea-
fro privado, no podremos hacer con él mas que
aguantarnos y jurar que no volveremos a repetir
la experiencia. Nuestro derecho sobre la puesta en
escena serd reconocido por todos, pero como no
usemos una escopeta, el actor, si se empefia, haré
lo que le dé la gana; y nosotros a rabiar, y en oca-
siones a avergonzarnos pensando que los especta-
dores creerdn que eres responsable de semejante

inconsecuencia.

Y retornamos una vez més a lo esencial: 3sobre
qué preceptos artisticos estamos cpernndog

Con relacién a la definicién espacial tendremos
siempre multitud de fuentes u ayudas razonadas;
la iluminacién es un arte que se domina con el co-
nocimiento de las fuentes de energia, el plano y el
volumen, la colorimetria y el sentido estético ade-
cuado. Lo ajustado de un vestuario y una caracte-
rizacién sélo estard en peligro en la medida de la
suficiencia de nuestros conocimientos en cuanto a
trajes, usos y costumbres... y lo que llamamos buen
gusto. La dramaturgia y todas sus disciplinas, fun-
damentales para poder disefiar en la escena, son
igualmente objetivables. El autor; bueno, el autor
si los derechos son de dominio universal, ningun pro-
blema. Si goza de sus derechos, «... con la iglesia
hemos topado, amigo Sancho...»

Si contamos con profesionales altamente cualifi-
cados, como se dice en los anuncios de oferta de
empleo, capaces de resolver los problemas de cons-
fruccion de personajes en las dos escuelas antes re-
sefiadas, los demds problemas pasan a ocupar un
segundo lugar y estdn relacionados con nuestra ca-
pacidad para conducir gentes. Pero si no es asi, y
es lo que pensamos, el problema sélo se puede re-
solver en las escuelas, o con escuela; y este tiene
que ser el tema para un estudio meditado y exten-
so que se hace imprescindible concertar.

‘

El trabajo con el actor

por Jorge Eines
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eria, quizas, de interés plantearnos qué es
aquello que hace que un director de escena
trabaje con un actor, mas allé del obvio re-
conocimiento de la necesidad de ese trabajo.

El hecho de que este tema ocupe un lugar cen-
tral de nuestros debates indica la aceptacién de que
algo, seguramente, habrd para decir en un aspec-
to de nuestra profesion que es, quizas, el que mas
aportes ha generado en lo que va de nuestro siglo.

Desde el actor marioneta, en un extremo, a la uti-
lizacion del psicoandlisis como eje vincular del tra-
bajo, en el otro; tomando a ambos extremos como
los limites que nos hablan de muchas otras opcio-
nes intermedias, siempre ha habido directores preo-
cupados por el trabajo con el intérprete y, siempre,
ha habido directores preocupados por evitar que
el actor se interpusiera en la plasmacién de un pro-
yecto.

Sin embargo, es dificil que un director no reco-
nozca la importancia de la tarea con el actor, so
pena de quedar excluido, por completo, de un lu-
gar de cierta seriedad en el trabajo.

No casualmente cuanto més «comercials es un
proyecto (y todos sabemos lo que quiero decir con
comercial) hay menos dedicacién en el trabajo con
el actor. Donde se restringe el espacio de investi-
gacion se reduce la preocupacién. De la misma ma-
nera en los grupos aficionados con minima expe-
riencia no hay trabajo con el actor, el problema es
el texto o su aprendizaje y lo que cada uno vaya
pudiendo hacer con él. Es Ia tipica y tépica relacion
enfre extremos.

Seguro que los que estamos aqui, creemos que
el tema es prioritario. Hay literatura al respecto (no
suficiente, pero existente para los Inquietos), escue-
las y cursos de interpretacién y, algin que otro de
direccién para acercarnos a las distintas vertientes
del trabajo.

Son espacios para fomentar un aprendizaje que
€s, mas que nada, ayudar a reconocer en uno la
importancia de tecnificar el vinculo con el actor, pa-
ra acercarnos con mas seguridad y claridad a la to-
talidad del hecho teatral. Los grandes maestros de
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la direccién y la pedagogia han renegado siempre
de las recetas a pesar de los multiples y ocasiona-
les seguidores que han tratado de continuarles.
Aquellos maestros han abierto puertas y han cola-
borado a que otros pudieran mirar. Con algunas
herramientas que uno toma prestado de Stanis-
lavsky, Brecht, Artaud o Grotosky, puede atrever-
se a mirar y utilizar la experiencia con su carga de
errores y fracasos para encontrar un lugar, al sol
de ciertos principios que fundamentan y abren los
caminos sobre los que transitar.

Alguna vez los directores podremos encontrarnos
para intercambiar experiencias como si fueran cro-
mos, Yy, no seria extrafo que acabdaramos discutien-
do sobre quienes son los propietarios de los mejo-
res cromos. Quizé por ello, no creo en la utilidad
de afirmarse en un proceder técnico que no puedo
considerar el adecuado para trabajar con el actor,
si no partimos de la necesidad del individuo que di-
rige por encontrarse a si mismo en la significacién
del vinculo.

Creo que es diferente dirigir al actor que dirigir
el trabajo del actor, pero me ha llevado veinte afios
poder reconocer la diferencia.

De este reconocimiento de la diferencia no pue-
do hablar sin convertir esto en un acto narcisista pla-
gado de una subjetividad inherente a lo intransfe-
rible de las experiencias. Sin embargo, creo poder
comunicar algunas cosas que dan como consecuen-
cia un denodado esfuerzo por tratar de compren-
der las complejas variables que determinan el pro-
ceso creador del actor y su inevitable relacién con
la estimulacién del director en ese sitio que nos cons-
tituye como teatreros: los ensayos.

De ahi, mi pregunta de qué es aquello que hace
que un director de escena trabaje con un actor, por-
que a no ser que cada director esté dispuesto a ha-
llar ese lugar de encuentro, ese lugar de deseo, para
acercarse al individuo actor, esa razén por la cudl
el teatro es un pretexto para acercarse a otros in-
dividuos y reiventar cada dia la fugacidad propia
de nuestro arte, dificilmente podra reconocer en
cualquier técnica algo mas que una receta.



«Todos eran mis hijos» de Arthur Miller, Direccion: Angel Garcia Moreno.

Quiero decir que las preguntas respecto al tra-
bajo con el actor son las respuestas que nos vamos
dando en relacién al valor que le adjudicamos al
«aqui y ahora» de cada ensayo. .

Si el arte del director es la idea que tiene de su
montaije vivird el vinculo con el actor como la su-
peracién del escollo entre lo que quiere realizar y
lo que aquel posibilita o impide. El actor es sélo un
intermediario. Si el arte del director es el resultado
éptimo o no que sus pares o el publico juzgaran el

dia del estreno, no tendra tiempo interior para en-
contrar su espacio junto al actor y superar los pro-
blemas inherentes a cualquier proceso. El actor vuel-
ve a ser un obstaculo que no le deja llegar lo antes
posible y en las mejores condiciones a ese dia, don-
de se verdan los resultados por los cuales hipoteca
cada momento de los ensayos.

Por esta via de reflexién, el trabajo con el actor
acaba por desnudar no la ignorancia de una técni-
ca adecuada sino la postergacién de una pregun-

ta. Detras de los interrogantes, alrededor del tra-
bajo con el actor, se ocultan ofro interrogantes pos-
tergados, porque si un director logra responderse

ve el arte del director es aquello que hace cada
ﬂin en los ensayos acabara por encontrar un lugar
humano y técnico que le permita vivir el hecho tea-
tral, no como una idea ni como un resultado, sino
como un proceso que sélo tiene vigencia en el aqui
y ahora de cada ensayo.

Teatro ;para quién?

Una experiencia de Teatro Social

por Lucila Maquieira

Ministerio de &kura 2011

viero aportar, brevemente, la experien-
cia de un trabajo y algunos puntos o su-
gerencias para la reflexién y discusién co-
lectiva en torno a un aspecto del querido tema que
nos convoca: el tetro como vehiculo de cultura que
actua bidireccionalmente, es decir, que influye y es
influido por el entorno social en que nace y se de-
sarrolla.

La dinédmica de este pais, que he vivido intensa
y directamente desde varios dngulos, en el peregri-
naje hacia la democracia, requiere, entre ofros el
desarrollo de un teatro social.

Me referiré a una experiencia espafiola con gru-

pos de mujeres de distintas edades y de zonas Ur-
banas y rurales de la Comunidad de Madrid; esta
experiencia que voy a referir me parece generali-
zable y extrapolable a otras poblaciones y otras Co-
munidades Auténomas.

En la Comunidad de Madrid nos encontramos con
una poblacién de casi 2.400.000 mujeres, de las
cuales el 75,6 por 100 alcanzan como formacién
basica la EGB o ni siquiera llegan a este nivel, da-
tos escalofriantes y que tienen una explicacién (nun-
ca justificacién): cuarenta afios de dictadura, dis-
criminacién secular de la mujer y en relacion al ac-
ceso a la formacién, a la cultura y a generarlas



personal o colectivamente.

Hemos trabajado con grupos de mujeres:

— menores de veinticinco anos

— de veinticinco a cincuenta afos

— mayores de cincuenta y cinco afios y de 3.°
edad
en lugares como Madrid o Sierra Norte, llamada
la sierra pobre, por poner sélo dos ejemplos.

Presentan problemdticas variadas pero semejan-
tes:

— Buscan incorporarse al mundo productivo y a
la independencia econdémica.

— Estan atravesando situaciones criticas de se-
paraciones, paro laboral de sus maridos, parejas,
etc., con sus secuelas depresivas que generan agre-
sividad y malos tratos a las mujeres y que obligan
a éstas a mantener los hogares con subtrabajos de
limpiezas, etc.

Mujeres que criados ya los hijos, cuando todos
reclaman menos atencién y dedicacién, cuando ya
no van siendo «necesarias» y se interrogan acerca
del sentido de su vida, por donde reconducirla sin
formacién e instrumentacién adecuada para salir
a «lo publico»; dificultades tan concretas como po-
der acudir y solventar airosamente una entrevista
de trabajo.

Con toda esta tipologia de mujeres y sus circuns-
tancias hemos trabajado:

— La movilizacién y expresiéon corporal, en la
bisqueda de una éptima relacién con el propio
CUerpo y sus posibiiicﬁ:des expresivas y receptivas.

— La expresidon-comunicacién verbalizada y re-
presentada de sus escenas, temidas y deseadas.

— Improvisacion de situaciones comunicables
teatralmente, repetibles, generalizables.

— Resumir en didlogos, con elementos y concre-
tar en imagenes visualizables: problemaéticas, sue-
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Ros, recuerdos, deseos.

— Pequeiias puestas de los resultados obtenidos
en este proceso de trabajo, etc.

De los objetivos marcados y conseguidos en gran
medida, podemos explicitar algunos brevemente:

— Movilizar a las mujeres para que accedan al
mundo publico, social, laboral, cultyral, etc., sin que
la edad cronolégica se sobreponga y anule la edad
de los deseos.

— Instrumentarlas, desarrollar sus propias capa-
cidades personales, dafadas, sofocadas, soterra-
das pero vivas y auspiciar su encuentro personal y/o
colectivo con espacios de creatividad y expresivi-
dad.

— Divulgar y acercar la cultura a sectores tradi-
cionalmente alejados de ella, y de entre los signos
culturales, el teatro como privilegiada y antigua ex-
presion cultural de los pueblos.

Para no alargarme en exceso, pasaré a hacer
unas breves aportaciones y sugerencias para que
podamos reflexionar.

En toda accién de teatro en que participemos, em-
prendamos, etfc., no puede ser Unico objetivo crear
actrices, actores, escritores/as, directores, sino que
ha de incluirse la divulgacién, la expansién de for-
mas renovadas de ver, sentir, conocer el teatro, por-
que tras la experiencia que he explicado, hemos vis-
to como mujeres adolescentes o de setenta afios han
asistido a una representacién por primera vez y han
podido deslumbrarse con su magia, porque grupos
de mujeres de los Centros de Animacion Sociocul-
tural de Madrid (CASM), con los que hemos traba-
jado, estan ahora desarrollando esta labor difuso-
ra en asociaciones, barrios, etc. y desplazdndose
con regularidad y en grupos a presenciar las obras
en cartelera.

Se legitima asi, la necesidad y la oportunidad de

que se desarrolle un teatro social, en relacién a la
problematica de las mujeres y no porque sea tarea
exclusiva nuestra, sino, porque dado que el teatro
(como otras dreas de la cultura) ha sido notoriamen-
te elaborado en su mayoria por hombres aidn ha-
blando sobre mujeres en multiples personajes.

Seria el desarrollo de «lo femenino» y «lo mascu-
lino» mas alld del sexo biolégico de quien lo cree,
en un proceso integrador y no disgregador, donde
surjan espacios verdadera y profundamente com-
partidos por mujeres y por hombres en los que po-
der encontrarnos mas y mejor, juntos/as.

Se trata también de aprender a «ensefiar a apren-
der» a ver teatro.

Se trata de desarrollar un compromiso mayor en
las gentes a quienes, insisto, nos ha reunido esta ta-
rea comun, un compromiso de los trabajadores del
teatro con un teatro comprometido con nuestro en-
torno.

Respeto profundamente el teatro llamado bur-
qués, o el de entretenimiento que también tiene su
funcién. Pero hablo aqui de un teatro que ejerza
como espejo de la problemdatica cotidiana de sec-
tores concretos, que sea diddactico (en cuanto que
ensefia), y pedagdgico (en cuanto que educa), con-
cretandose asi uno de los momentos en que el tea-
tro cumple uno de sus motivos: ser un elemento cul-
tural.

Propongo a los y las conocedores/as de las téc-
nicas de interpretacién, y a los escritores/as que es-
criban sobre la problematica de las mujeres, no co-
mo objeto, sino como persona total, alas y los di-
rectores/as que dirijan este tipo de producciones.

Ello contribuird a crear sociedades mas justas, de-
mocrdaticas, cultas y cdlidas, y a que el teatro ocupe
el espacio cultural y social que siempre le fue propio,
como florecimiento de la expresién de los pueblos.

“El Vergonzoso en Palacio”

Director:
Rafael Pérez Sierra
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Filtros de Color Para lluminacion Espectacular

¢(QUEES UN FILTRO DE COLOR? Un filtro de color
impide el paso a una porcion del espectro visible de la
fuente luminosa o reflector de luz, absorbiendo y trans-
mitiendo selectivamente. Por ejemplo: un filtro rojo pri-
mario permitira pasar las frecuencias asociadas al rojo e
impedira el paso a las otras. La mayor parte de la energia
radiante detenida, es absorbida por el filtro como calor.

Un filtro contiene elementos refractantes de la luz, nor-
malmente tintes, que se encuentran suspendidos en
una base transparente o como recubrimiento de esta.
Los tintes son colores organicos, primordialmente anili-
nas, que sufren una transformaciéon compleja en el pro-
ceso de manufacturacion y que finalmente pasan a for-
mar parte de la propia base de los soporta. Los tintes in-
tegrales deben poseer suficiente estabilidad térmica pa-
ra sobrevivir el proceso de altas temperaturas. En el pa-
sado, las bases eran textiles tefidos, como la seda, o
gelatinas provenientes de residuos animales. Las bases
poliméricas o plasticas, en uso corriente, incluyen a los
acetatos, vinilos, poliésteres y policarbonatos, dados
aqui en orden aproximado segln su estabilidad térmica.
Los acetatos y los vinilos tienen las temperaturas mas
bajas de fusion y los policarbonatos la mas elevada.

LOS FILTROS DE LUZ Y EL CALOR. La historia del de-
sarrollo de los filtros de color, es esencialmente la historia
del aumento de potencia de la lampara incandescente
con el resultante aumento del calor proyectado sobre el
filtro. El hecho reciente que mas ha influido en el filtraje
de la luz, ha sido la aceptacion general de la lampara de
tungsteno-halégeno como fuente de luz basica.

La bombilla de cuarzo esta disefiada para funcionar a
temperaturas significativamente mas altas que la bom-
billa incandescente convencional de igual potencia, po-
sibilitando asi las condicionés necesarias al ciclo del yo-
deto, que limpia las paredes de la bombilla.

El intenso calor generado por los spots y luces de ciclo-
rama tungsteno-halogeno no afecta sélamente de for-
ma negativa a las bases de los filtros sino también a los
propios tintes. Independientemente del tipo de bombilla
empleado, el disefio de un ‘"spot’’ tiene una gran in-
fluencia en la durabilidad del color de los filtros. En los
anos 60, los cuerpos de iluminacion fueron redisefiados
para poder acomodar bombillas de temperatura mas

elevada, es decir, para las bombillas de tungsteno-
halégeno. Pero estas modificaciones han sido sencilla-
mente mecanicas. La introduccién de bombillas de
cuarzo en los cuerpos antiguos, haciendo asi una ‘‘con-
version’’ del proyecto, tuvo como resultado el enfocar
una intensa cantidad de calor sobre el filtro. Esta bus-
queda de una mayor potencia de iluminacién y eficien-
cia en la luminotécnia ha tenido como consecuencia
que los fabricantes de filtros hayan sido obligados a
buscar bases mas estables y resistentes, asi como tintes
mas estables que los utilizados hasta entonces.

DONDE COLOCAR EL TINTE. Hay tres formas basi-
cas de colorear la base de un filtro: (1) se puede aplicar

el color sobre una o ambas superficies de la base como
recubrimiento, (2) se puede infiltrar el tinte a través de la
superficie del material base, o (3) finalmente se puede
también tintar completamente toda la base. El recubri-
miento de las superficies de la base es el proceso técni-
co mas sencillo. Un filtro recubierto se puede reconocer
porque el color sale si se raspa la superficie con cual-
quier objeto afilado. El color sale dejando un filtro de-
fectuoso. Y una raya, tolerable en un proyector “‘fres-
nel”’ o en una luz de ciclorama, es desastrosa en el elip-
soidal cuando se enfoca sobre los objetos escénicos.

PARTICULA SUBLIMADA
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FIGURA 1 CORTE TRANSVERSAL DE UN FILTRO

En cualquier filtro de color el tinte se desplaza desde la
zona més caliente. La vida de un filtro es pues, funciéon
del tiempo de uso y de la profundidad de penetracion de
este tinte en el material basico. En los filtros simplemen-
te revestidos, el tinte se sublimard pasando al aire en
forma de gas, mucho més faciimente que un tinte que
est4 unifome y quimicamente incorporado en el mate-
rial. El mayor nivel de estabilidad se consigue cuando el
tinte estd introducido uniformemente a través de una
base plastica extendido o como se dice normalmente,
cuando el filtro esta tintado en masa.

EFECTO DELOS TINTES EN EL PUNTO DE FUSION
DE UN FILTRO. La transmision de un tinte particular,
tiene un efecto enorme sobre la cantidad de calor que el
filtro soportara. Los verdes oscuros, por ejemplo, ab-
sorben una cantidad muy grande de rojo (en las luces
incandescentes) y estan asl sometidos a los efectos per-
niciosos del calor mucho méas rapidamente que los fil-
tros oscuros, independientemente de la base plastica
utilizada.

BASES UTILIZADAS PARA LOS FILTROS. GELA-
TINA ANIMAL. La gelatina animal produce un filtro
utilizable si es manipulada adecuadamente. Bajo la luz,
la base se vuelve fragil, a medida que la humedad se
evapora del filtro. Sin embargo, puesto que este mate-

rial no es termo-pléstico, nunca se fundira o reblandece-
ra.

La gelatina animal tiene el precio mas bajo de todos los
materiales para filtros. Los filtros son tintados en masa y
ofrecen una amplia gama de colores. Una de las utiliza-
ciones principales de este producto tradicional es en
aquellas situaciones de produccién donde el filtro tiene
que ser cambiado con mucha frecuencia, como por
ejemplo en los estudios de television.

ACETATOS Y VINILOS. Los acetatos pueden ser tinta-
dos en masa o por revestimiento y producen filtros
aceptables. No obstante, no son resistentes al calor ge-
nerado por las bombillas de gran potencia y la mayoria
de las formulas de acetatos arden y no pueden cumplir
con las normas impuestas al teatro por las autoridades
de muchos paises del mundo. Tanto los filtros Cinemoid
como Roscolene, tienen que ser cuidadosamente for-
mulados como copolimeros. Los vinilos, generalmente,
tienen un punto de fusion mas bajo que los acetatos pe-

ro se han desarrollado férmulas que son muy resistentes
al calor.

POLIESTERES Y POLICARBONATOS. Los poliéste-
res son mas termorresistentes que los acetatos y desde
1975 parecian destinados a ser la norma de la industria.
Se puede esperar de los poliésteres que resistan a la de-
formacion, incluso a temperaturas entre los 126° C y
143° C; sin embargo, no es practico afadir color duran-

te el proceso de produccion de la pelicula base, por lo
que se utiliza, generalmente, la difusion quimica a tra-

vés de la superficie, o, el menos deseable proceso de re-
cubrimiento.

Ademas tampoco es posible hacer un poliéster auto-
extinguible de forma consistente en toda la gama de co-
lores.

De todas las resinas que existen hoy en el mercado, el
policarbonato ofrece la mejor combinacién de propieda-
des como base de filtro de color. Es extremadamente re-
sistente al calor y no se deforma, incluso a temperaturas
del orden de los 149° C a 163° C. Es muy resistente
puesto que se fabrica por el proceso de extrusion. Es,
sin embargo, el material més dificil de manufacturar pa-
ra conseguir un espesor continuo igual, y una disper-
sién del tinte uniforme. La resina debe ser calentada a
temperaturas muy superiores.a aquellas utilizadas en la
fabricaciobn combinada de alta tecnologia de tintes y
plasticos, asociada a una gran experiencia, para produ-
cir este tipo de filtros de color a partir de una resina tan
compleja. El resultado es, sin embargo, que son los mas
resistentes al color de todos los manufacturados hasta
hoy y estos filtros de policarbonato, ademés, son intrin-
secamente autoextinguibles.
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Sin duda, es posible encontrar mejores procesos y me-
jores materiales para la fabricacion de filtros. El esfuerzo
para mejorar los productos Rosco, es un programa con-
tinuo. Normalmente, todas las semanas, se prueban
una media de 10 nuevos tintes con resinas experimenta-
les, mucho antes de que el material sea ofrecido en el
mercado. Esta preocupacion constante para mejorar los
productos, ha contribuido en el dominio que Rosco
mantiene en el tecnologia de la manufacturacién de fil-
tros de luz.

Si ud. tiene alguna cuestion o problema especifico, rela-
tivo a la aplicacion de filtros, le invitamos a enviar sus
cuestiones a la oficina Rosco més cercana.

NOTAS SOBRE MANIPULACION Y UTILIZACION
DE FILTROS DE COLOR EN PLASTICO.

COMPARACIONES. Mantenga en el espiritu que el pu-
blico nunca mira al filtro; al contrario, Unicamente ve el
efecto del filtro en la luz transmitida. La comparacién de
los filtros, poniéndolos lado a lado y mirando a través de
ellos, es algunas veces adecuada; pero el mejor indica-
dor del efecto de un filtro es el aspecto de las superficies
lluminadas por la luz filtrada. Cuando ud. no tenga nin-
guna superficie con colores particulares para iluminar,
utilice su brazo o mano para controlar el efecto en los
tonos de piel.

Para estudiar los efectos de los filtros experimente con
series de filtros, en un proyector carrusel de diapositivas
(0 dos lado a lado); las muestras Supergel se pueden

montar facilmente en los marquitos para diapositivas
(36 mm.).

Algunos disefiadores prefieren hacer su propia serie de
filtros en portafiltros standar; esto puede ser mas pesa-
do y dificil de transportar que las diapositivas, pero es
mas practico para la experimentacion en escena. El for-
mato utilizado para estudio es, de hecho, menos impor-
tante que la manipulacion y experimentacion real con la
luz filtrada y ver sus efectos en las superficies escénicas.

EL CALOR. Todos los filtros plasticos, tarde o tempra-
no, se degradan con el calor. Siendo termoplasticos,
cambian sus dimensiones a medida que la temperatura
sobre el filtro aumenta y se aproxima al punto de fusién
del plastico. Con temperaturas extremas, la distorsion
del plastico lleva algunas veces la superficie del filtro a
aproximarse a la fuente luminosa, acelerando asi la fu-
sién y acortando su vida efectiva. Fijando el filtro firme-
mente en cuatro o mas puntos de su portafiltros, el
pladstico mantendréa su forma en temperaturas algo mas
elevadas. |dealmente hablando, el filtro deberia estar fi-
jado al portafiltros en todo su perimetro para proporcio-
nar una vida mas larga.

La figura 2. muestra la distorsion tipica en un filtro de
poliéster. El material en policarbonato mostrara una fi-
gura semejante, pero con menos distorsion. Si su luz
funciona con temperaturas demasiado elevadas al nivel
del portafiltros, intente fijar el filtro a todo el portafiltro
mediante una banda adhesiva de doble pegamento o
haga agujeros adicionales en el portafiltros y utilice gra-
pas de laton, para fijar el filtro al portafiltros.

DUPLICACION. Puede utilizarse dos o mas filtros de
un mismo color para producir un efecto mas oscuro o
un color més intenso. Sin embargo, esta combinacion
es significativamente menos eficaz que la de un filtro
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simple. Las superficies interiores de los filtros super-
puestos, formaran una cdmara aislante, y tendran una
temperatura superior a la de las superficies exteriores.
Este resultado puede no ser deseable cuando un con-
junto asi se utilice con luces muy calientes.

MUESTRARIOS. Toda la manufacturacién de filtros de
colores, producto a producto, esté sujeta a variaciones
sutiles de la quimica de los colorantes. Sea lo que sea
gue se fabrique con color, pintura para las casas, pintu-
ra artistica, papel de pared o filtros de color, el producto
terminado cambiaré a lo largo de considerables espacios
de tiempo. En la produccién de filtros, a medida que
nuevos colores se afiaden y los tintes bésicos se cam-
bian o dejan de producirse, o una férmula de tintes més
resistentes al calor se descubre, y si es activo en su pro-
fesion, cambiaréa su muestrario cada vez que el fabrican-
te lo cambia. En Rosco es politica de la casa, hacer un
cambio de muestrarios cada vez que sea necesario.

PROBLEMAS Y POSIBLES SOLUCIONES

Si_ un filtro se gasta prematuramente en un foco deter-
minado, verificar primero si el foco se estd utilizando

con voltaje y potencia apropiados a la ldmpara para la
cual esta disgfiado.

FIGURA 2 Arrugas causadas por el calor
sobre un filtro de poliester

Verificar, también, el alineamiento general de los ele-
mentos del proyector. Muchas veces el filtro puede es-
tar colocado en el cruce de los rayos luminosos, sirvien-
do de pantalla de proyecciéon para el filamento de la
bombilla. Desenfocar ligeramente el proyector, es una
solucion.

UTILIZACION DE UN FILTRO DE CALOR ENTRE
EL FILTRO Y LA BOMBILLA.

Existen algunos de vidrios plasticos y transparentes,
gue pueden ser utilizados especificamente para absor-
ber radiacion infraroja (calor), antes que esta alcance el
filtro de color. El filtro de calor debe ser colocado de for-
ma que no esté ni demasiado cercano a la bombilla del
proyector, acortando la vida de esta, ni demasiado cer-
ca del filtro, transmitiendo asi demasiado calor a éste.

ROSECE©

Rosco tiene un filtro de calor tanto en hojas como en ro-
llos. Muchos fabricantes de proyectores de luz tiene ex-
tensores, de forma que, colocando éstos en el portafil-
tros, hay la posibilidad de poner uno o més filtros frente
a la misma luz.

COMO AUMENTAR LA DISTANCIA Y LA CORRIENTE
DE AIRE ENTRE LA BOMBILLA Y EL FILTRO.

Si su foco estéa bien disefiado, las temperaturas alcanza-
das por el filtro nunca serdn superiores a 49-63°. Para
proyectores de disefio mas antiguo, es posible, normal-
mente, alejar el filtro de forma que la separacién entre
éste y la bombilla aumente, o crear un espacio para una
corriente de aire que tenga el cometido de refrigerar el
filtro. Todo tipo de extensibn comprada o hecha en su
propio taller, aumenta generalmente la vida del filtro.
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FIGURA 3

EL CORTE DE LOS FILTROS

La herramienta tradicional en la industria para cortar los
filtros es una guillotina idéntica a la utilizada en las tipo-
grafias para cortar papel. De forma semejante, la mejor
manera de, en su taller, cortar una gelatina, es utilizar el
mismo tipo de corta papeles que se utiliza generalmente
en las oficinas o despachos.
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ACTIVIDADES DE LA A DE

Firmg del «Conventon bianual con ¢l INAEM

A comienzos de junio se firmo el
«Convenio» entre la Asociacion de
Directores de Escena y el Instituto
Nacional de las Artes Escénicas y de
la Musica del Ministerio de Cultu-
ra. Este acuerdo tiene una vigencia
de dos anos, como marco de rela-
ciones, y cada afio precisara la re-
daccion de un documento comple-
mentario en que se especifiquen las
clausulas y ambito de aplicacion, asi
como la cantidad establecida para
su cumplimiento.

El «Convenio» para 1989, pres-
ta una atencion preferencial a nues-

tro programa de relaciones interna-
cionales, asi como a otras activida-
des de la ADE en el ambito estatal.
No nos permite de forma inmedia-
ta plantear posibles ampliaciones,
pero sin cumplir los compromisos
adquiridos.

En cualquier caso, la firma de es-
te «Convenio» supone un paso im-
portante en la consolidacion de
nuestras relaciones institucionales y
poder asumir los proyectos y obli-
gaciones internacionales con una
perspectiva mas amplia y obje-
tiva.

Convocatora de los premos «ADE» y «Cegsmundon

La Junta directiva de la ADE
convoca los premios «ADE» a la
mejor direccion, y «Segismundo» a
una labor teatral significativa, co-
rrespondientes a 1989. Segun las
modificaciones introducidas en
nuestra asamblea general del pasa-
do 21 de diciembre de 1988, podran
concurrir todos los directores cuyos
espectaculos se hayan representado
entre el 1 de septiembre del pasa-
do ano vy el 30 de agosto del pre-
sente.

Como es de todos conocido, las
papeletas de votacion para propo-
ner las nominaciones, llegaran a to-

dos los asociados los primeros dias
de septiembre. El cierre de la prime-
ra ronda de votaciones sera el 25 de
septiembre. Remitiremos entonces
las papeletas correspondientes a las
votaciones definitivas, que deberan
llegar a la sede de la ADE antes del
25 de octubre. La entrega de los
«Premios ADE» y «Segismundo»
tendra lugar el dia 20 de noviembre
en el lugar y hora que se indicara
oportunamente. L.a Junta directiva
estudia en este caso la posibilidad de
que nuestra «fiesta» tenga una di-
mension e impacto superior al de
afios anteriores.

A

Nuestro companero Joan M.®
Gual nos hace llegar una amplia do-
cumentacion, contrastada ante no-
tario, en torno a un problema que
le afecta en su condicion de direc-
tor de escena.

Hace ocho anos dirigio la obra
«Les jogines obligades», de Jorge
Diaz, en la temporada del Teatre
Grec. El pasado mes de noviembre
de 1989 se ha repuesto en ¢l Teatre
Regina por la compania «lLa Tre-
pa», que dirige Agustina Soler Riu-
mallo, haciendo costar que la puesta
en escena era de nuestro colega Joan

aractones de Joan Marta Gual

M.? Gual, pero sin que este haya in-
tervenido en ningun aspecto en di-
cha reposicion.

Considerando que su nombre ha
sido utilizado de forma indebida y
sin su autorizacion, nuestro compa-
nero quiere hacer publica su protes-
ta y ha solicitado las pertinentes rec-
tificaciones ante los organismos
competentes: Ayuntamiento de Bar-
celona, Departamento de Cultura
de la Generalitat de Catalunya,
ADE y Asociacio d’actors de Cata-
lunya. Asimismo ha solicitado una
indemnizacion simbolica.

4! Muestra cultural del mundo labora

Del 18 al 29 del pasado mes de
mayo, se celebré la «4.* Muestra
Cultural del Mundo Laboral», or-
ganizado por la Secretaria de Cul-
tura de UGT-Madrid. En el aparta-
do teatral intervinieron diez elencos.
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El jurado, formado por las actrices
Amparo Soto, Amparo Pamplona,
Flor de Bethania Abreu y el actor
y autor Tedfilo Calle, contd con la
presencia del Secretario General de
la ADE, Juan Antonio Hormigon.

Proximas elecciones

En aplicacion a los estatutos vi-
gentes de la Asociacion de Directo-
res de Escena, a finales del presen-
te ano deben realizarse elecciones
para la Junta Directiva. La convo-
catoria oficial se mandara median-
te carta a todos los asociados el dia
10 de noviembre, abriendo el perio-
do de presentacion de candidaturas,
que se prolongara hasta el 30 de di-

cho mes. En ese momento se pro-
clamaran las candidaturas y se pon-
dran en conocimiento de todos los
asociados. La votacion se realizara
el 18 de diciembre en Asamblea Ge-
neral Extraordinaria, dedicada ex-
clusivamente a esta cuestion. Como
es habitual en nuestros procesos
electorales, se admitira el voto por
COITEO.

Publicaciones de [a ADE

A principios de junio nacio el n.°
1 de la coleccion «Literatura Dra-
matica» de nuestras «Publicacio-
nes», la obra de Cristoph Hein «La
verdadera historia de AH Q1. Du-
rante el mes de septiembre han apa-
recido los dos numeros siguientes
con las obras «La dictadura de la
conciencia» de Mijail Shatrov, y
«Camino de Volololamsk» y «La
mision» de Heiner Miiller. Proxi-
mamente enviaremos a imprenta los
tres numeros siguientes: «Las per-
sonas decentes», de Enrique Gas-
par, «La gran paz», de Volker

Braun y «La isla» y «El Camino de
[La Meca» de Athol Fuggard.

Todos los asociados recibiran un
ejemplar gratuito de cada volumen.
Los que deseen mas ejemplares po-
dran adquirirlos al precio de 500
ptas., sea cual sea su precio en li-
brerias.

La Presentacion de las « Publica-
ciones ADE» esta prevista para pri-
meros de octubre, presumiblemen-
te en la Sociedad General de Auto-
res de Espafia, pero aun no estan
determinadas fecha y hora.

Ofras publcacione

Dentro de las «Publicaciones de
la ADE» queremos iniciar la colec-
cion «Debates», en donde incluire-
mos los materiales de nuestros con-
gresos, seminarios, encuentros u
otros manifestaciones de interés si-
milar. En estos momentos estan ya
transcritas las discusiones del Pri-
mer Congreso de la ADE celebra-
do en Palma de Mallorca, y reuni-
das y coordinadas editorialmente
todas las ponencia, noticias y arti-
culos relacionados con el mismo. El

libro se ha enviado a nuestro com-
pafnero Serafin Guiscafré para que
como colofon de su iniciativa a la
organizacion del congreso, bus-
que las vias de financiacion necesa-
rias.

LLos materiales del 11 Congreso se
encuentran en estos momentos en
fase de transcripcion, nuestro cole-
ga Santiago Sueiras esta igualmen-
te tratando de establecer la cober-
tura financiera para su inmediata
publicacion.

'

Partcpacion € €] onsejo de fearo
Ge s Comunudag de Madn

La Comunidad de Madrid me-
diante un decreto de 29 de junio de
1989, ha establecido la regulacion,
en cuanto a su constitucion y fun-
cionamiento, del Consejo Asesor de
Teatro. Dicho Consejo estara inte-
grado en el futuro por tres vocales
de libre designacion y por represen-

tantes de la SGAE, los sindicatos de
actores y técnicos y la Asociacion de
Directores de Escena.

Como representante de la ADE,
ha sido elegido el Secretario Gene-
ral, Juan Antonio Hormigon, y
Juango Granda, vocal de la Junta
Directiva, como sustituto.
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Reunion con ¢l concel de culfur
0cl Ayuntamiento de Madnd

El Presidente y el Secretario Ge-
neral de la ADE acudieron a la con-
cejalia de cultura del Ayuntamien-
to de Madrid, para celebrar una reu-
nion con su nuevo titular, sr. Alva-
rez de Toledo, a la que asistio tam-
bien el Director de Servicios Cultu-
rales de la entidad, Nicolas Benito
de Diego.

Los representantes de la ADE hi-
cieron una somera descripcion de
las caracteristicas de nuestra Asocia-
cion, su historia, funcionamiento,
constitucion, objetivos y actividades
que desarrolla en la actualidad. Pos-
teriormente se centraron en aquellos
apartados que se realizaban conjun-
tamente con la concejalia de cultu-
ra, planteando la necesidad de su
cumplimiento para el presente afio
y su posterior disefio y discusion, si
se consideraba oportuno, para el
proximo. El senor Alvarez de To-
ledo prometio estudiar todos los

asuntos en un breve plazo y darles
solucion.

Dias después, el Secretario Gene-
ral mantuvo un segundo encuentro
con el director de los Servicios Cul-
turales, para abordar los problemas
técnicos concretos. El sr. Benito de
Diego expuso su deseo de que nues-
tra Asoclacion presentara proyectos
teatrales especificos para poderlos
estudiar y desarrollar conjuntamen-
te. Asimismo plante6 su disponibi-
lidad de ofrecer a la ADE un espa-
cio teatral para su gestion y progra-
macion, lo que responde a uno de
los deseos mas largamente acaricia-
dos por nuestra Asociacion.

Ambas partes mostraron su deseo
de mantener un dialogo fluido y
abierto, y nuestra Asociacion su vo-
luntad de reunirse proximamente
para discutir proyectos elaborados
y concretizados.

Semimarios de formacion

En el marco de orientaciones
emanadas del Segundo Congreso de
la ADE, ocupo6 un lugar relevante
la organizacion de Seminarios en
torno a temas y cuestiones que in-
cidan en el trabajo creativo del di-
rector de escena. El Congreso ma-
nifesto su deseo de que el primero
se realizara en Sevilla, bajo el titu-
lo de «Dramaturgia y puesta en es-
cenay.

Nuestro compaiiero Pedro Alva-
rez Osorio aceptd ser impulsor y
coordinador del evento. Ahora nos
comunica que el periodo mas ido-
neo para su realizacion sera el pro-
Ximo mes de marzo, cuando el Ins-
tituto del Teatro haya completado
su traslado a las nuevas dependen-
cias que le han sido cedidas.

En las proximas semanas, una vez
estudiado el calendario, programa
y condiciones, informaremos a to-
dos los asociados de la ADE de di-
chos pormenores para que quienes
lo deseen puedan formalizar su ins-
cripcion.

Asimismo se han iniciado conver-
saciones con nuestro colega José
Sanchis Sinistierra para que la ADE
coopere en alguno de los seminarios
que la Sala Beckett programara en
su sede barcelonesa. En concreto
pensamos que seria util participar en
uno sobre iluminacion escénica, que
fue solicitado en repetidas ocasio-
nes por nuestros asociados. Espera-
mos poder comunicaros proxima-
mente también, datos mas precisos
en torno a este proyecto.

Documentos de apoye

La Junta Directiva ha tomado la
decision de sumarse al documento
firmado por numerosos profesiona-
les del teatro que reclaman la con-
tinuidad de las actividades teatrales
de Circulo de Bellas Artes. Asimis-
mo, ha manifestado su interés por
la creacion del Centro de Produc-
cion de Teatro de Castilla-Leodn, su-
brayando que debe servir para el de-
sarrollo del nivel profesional del tea-
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tro de dicha comunidad y ser instru-
mento aglutinador y no excluyente.
Desgraciadamente, las noticias que
nos llegan de nuestros compaimeros
de dicha autonomia: Juan Antonio
Quintana, Maite Hernangdomez y
José Luis Karraskedo, nos indican
que existen problemas al respecto.
La Junta Directiva va a seguir re-
cavando informacion y actuara en
consecuencia.

Tarascas de o ADE

La Junta Directiva en su reunion
ordinaria del 23 de febrero de 1989,
decidi10 otorgar una «Tarasca de la
ADE» a Antonio Gallego, «Por su
contribucion y ayuda a la instala-
cion de la sede de la ADE y a do-
tarla de elementos de infraestructu-
ra, lo cual permitira su desarrollo y
el ejercicio de sus actividades en el
futuro».

Asimismo, decidio en la reunion
del 18 de mayo conceder otra «Ta-
rasca» al companero Santiago Suei-
ras, «Por su contribucion excepcio-
nal a la financiacion y organizacion
del II Congreso de la ADE, celebra-
do en Gi1jon, y por la entrega de-
mostrada al frente de su equipo de
colaboradores para que su desarro-

llo fuera extraordinariamente posi-
tivo y pudieran cumplirse todos sus
objetivos».

Por ultimo, en la reunion del 5 de
julio, decidid conceder otra «Taras-
ca» a don Angel de Barutell, «por
su inestimable ayuda y cooperacion
desde la Direccion del departamen-
to de Relaciones Publicas de El Cor-
te Inglés, a la informatizacion de la
ADE, lo que ha redundado en un
notable desarrollo de nuestras po-
sibilidades técnicas, de comunica-
c1on y de archivo».

La entrega de las «Tarascas» se
realizara el proximo mes de noviem-
bre en la fiesta anual de concesion
de los Premios de la ADE.

Rafael Richart, muevo socio de honor de 2 ADE

Por motivos de indole estricta-
mente personal, nuestro compaifie-
ro Rafael Richart ha dejado de ser

socio numerario de la ADE. La
Junta Directiva ha decidido su pa-
so a la condicion de socio de honor.

Solidaridad con los actores

El pasado mes de junio, un im-
portante sector de los actores cata-
lanes protagonizaron un encierro en
el teatro Poliorama de Barcelona,
para reclamar un cambio de orien-
tacion en los programas dramaticos
producidos por TV3. La Asociacion
de Directores de Escena envio tele-

Molt Honorable Presidente Jordi Pujol
Palau de la Generalitat

Plaza San Jaume
BARCELONA

Enric Canals

Director TV3

Jacinto Verdaguer, s/n
Sant Joan d’Espi
BARCELONA

Apoyamos reivindicaciones compaiie-
ros catalanes negociacion convenio TV3.
Solicitamos intervencion inmediata pa-
ra anular cualquier represion presente o
futura. Pedimos no haya discriminacio-
nes respecto a los programas dramaticos.
Asociacion de Directores de Escena.

cafalanes

gramas al Presidente de la Genera-
litat, Jordi Pujol y al entonces di-
rector de la cadena televisiva, En-
ric Canals, apoyando dichas rei-
vindicaciones. Asimismo se dirigio
a la Asociacio d’actors de Cata-
lunya, para trasmistirles nuestro
apoyo.

Madrid, 11 de junio de 1989

Asociacio d’actors 1 directors
de Catalunya

Via Augusta, 35

08006 BARCELONA

Estimados amigos:

LLa Asociacion de Directores de Esce-
na desea transmitiros su apoyo incondi-
cional en la exigencia de vuestras reivin-
dicaciones respecto al contencioso que
mantenéis con TV3. Hemos enviado te-
legramas en ese sentido al President de
la Generalalitat de Catalunya, Sr. Jordi
Pujol, y al director de TV3, Enric Ca-
nals. Os rogamos nos tengais informa-
dos del curso de los acontecimientos y
estad seguros de que contais con nues-
tra cooperacion. Saludos fraternales.

Juan Antonio Hormigon
Secretario General de la ADE
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uando, hace unos meses,

José Carlos Plaza fue

nombrado nuevo director
del Centro Dramatico Nacional, la
decision no extraio a casi nadie. Su
trayectoria artistica, su buen hacer
profesional y dos Premios Naciona-
les de Teatro (uno de ellos compar-
tido) avalaban la eleccion. Desde
entonces, José Carlos ha estado tra-
bajando en la formacion de su equi-
po, ha asistido regularmente al
CDN para informarse de su funcio-
namiento y ha tenido tiempo para
concretar sus ideas y proyectos.

Después de muchas llamadas,
contestadores automaticos y citas
pospuestas, consegui hacerle esta
entrevista, a falta de veinticuatro
horas para tomar posesion de su
cargo. Estaba, como quien dice, en
capilla.

«Lo mas urgente es entrar y con-
tinuar la labor que se ha hecho pa-
ra que no suponga una ruptura si-
no una evolucion. No voy a intro-
ducir muchos cambios, aunque mi
sueflo no es para los tres afos que
vOy a estar, sino para mucho mas.
Me gustaria plantear para el futuro
lo que yo creo que es un Centro
Dramatico, que no es exactamente
un Teatro Nacional, sino una envol-
tura mucho mas grande, que con-
lleva mas posibilidades, mas espa-
cios... Un sitio donde haya posibi-
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Jose Carlo s

Plaazza:

Una entrevista de Carlos Rodriguez

lidades de hacer escuelas que cubran
las necesidades de cada obra por
medio de profesores, de espacios
polivalentes, etc. La idea es crear en
Madrid un centro dramatico Nacio-
nal, en un espacio diferente al del
Maria Guerrero. En ese sentido, es-
pero que el CDN tenga una mayor
ubicacion.»

—¢Cuales son tus ideas sobre la
programacion?

«La programacion del proximo
afio no te la puedo decir porque to-

davia no esta decidida. La idea es
que cada afo sea monotematico,
aunque haya mucha diferencia de
estilos y de gente que colabore; que
responde a un tema que pueda en-
globar las necesidades que yo pien-
so que tiene la sociedad. O sea, que
en vez de elegir obras esporadica-
mente, intentaré que cada tempora-
da tenga una programacion mas o
menos homogénea. Quiero que el
teatro esté abierto desde septiembre
hasta julio, y que ofrezca un gran

abanico de posibilidades, pero den-
tro de un tema. En ese aspecto, me
gustaria desarrollar tres grandes li-
neas: un texto universal (incluidos
los espafioles), un texto contempo-
raneo universal (incluidos también
los espanoles), y un texto de un
autor vivo espaiiol, aunque siempre

.con la libertad de, si surge algo, es-

trenar, por ejemplo, dos autores vi-
VOS...»

Entonces, ;piensas crear un re-
pertorio?

«No lo sé. Porque el problema
del CDN, en contra de lo que la gen-
te piensa, es que no tiene mucho di-
nero. Montar unas funciones con el
rigor y los actores que se necesitan
y sacarlas de gira es muy dificil. Te-
ner repertorio significaria, de algu-
na manera, tener dos compaiiias y
es0, economicamente, no es posible,
aunque me gustaria.»

—:Por lo que tampoco se puede
crear una compaiia estable?

«No. De momento, no.»

De todas formas, lo que si se va
a desarrollar, segun me di1jo, es un
cierto régimen de audiciones. +

«Como director del CDN, creo
que en €l debe tener cabida toda la
profesion espanola, y me parece que
el mejor sistema para determinado
tipo de cosas son las audiciones,
anunciadas con el debido tiempo y
las cualidades necesarias.»
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Un equipo de
dramaturgia

Hablaba seguro de sus ideas, que
ha ido precisando en el intervalo
que va desde su nombramiento a su
toma de posesion. Un tiempo tam-
bién empleado en configurar el
equipo que regird el CDN durante
los tres proximos anos.

«Eso ha sido lo mas dificil. He-
mos introducido una gran novedad,
que es la creacion de un equipo de
dramaturgia, dirigido por Carla
Matteini, para potenciar, desde otro
punto de vista, la dramaturgia es-
panola. Ademas de esto, van a en-
trar Gerardo Vera como asesor ar-
tistico, encargado en general de to-
da la parte estética del Centro, y
Amaya de Miguel como directora
adjunta.»

—Hadblame un poco mads de la
idea del dramaturgo

«Nosotros creemos que la figura
del dramaturgo no esta establecida
en Espana. Una cosa es la persona
que escribe una obra de teatro y
otra, la persona que conoce la es-
tructura del lenguaje escénico y su
transposicion al lenguaje dramati-
co. Generalmente, en Espafia el
autor escribe una funcion y ya es-
ta, se hace. Nosotros pensamos es-
tablecer que todos los conflictos, las
escenas que no sirven, el trabajo so-
bre el texto, lo hagan los propios
autores, pero en calidad de drama-
turgos adjuntos a la direccion de los
espectaculos. Y en el caso de que sea
un clasico, un muerto, o alguien que
esté fuera de Espaiia, tener un equi-
po de gente que pueda llevar a ca-
bo esta labor. Es un trabajo dificil
de explicar para quien no lo conoz-
ca, pero en la ADE todo el mundo
sabra de qué estoy hablando.

En ese sentido, este equipo de
dramaturgia serd el encargado de re-
cibir y seleccionar las obras, hablar

con los autores, llevar un archivo,
etc.»

—¢ Vas a contar con otros direc-
tores para dirigir los montajes del
CDN?

«Si. Yo tengo obligacién, por mi
contrato, de dirigir uno al afio, y un
maximo de tres. Esta temporada
empezaré con el Hamlet, porque es
un compromiso que yo tenia ante-
riormente y que puse como condi-
cion para entrar. Pero me gustaria
que vinieran todos los directores que
hay en este pais, e incluso gente de
fuera, tipo Patrice Chéreau, o Grii-

ber, para aprender un poco todos,
yo el primero.

—¢(No plantea una especie de
conflicto interno ser un gestor pi-
blico y, al mismo tiempo, el crea-
dor de un espectaculo?

«Como todavia no he empezado,
no lo sé. En teoria, creo que no,
porque para la gestion administra-
tiva hay gente especializada, y la
gestion de un estética y un ideolo-
gia es lo propio de un director de
teatro; al menos, es lo que yo hago
a un nivel mas pequefio en mis
obras, asi que es lo que voy a seguir
haciendo en el CDN en un plazo de
tres anos.»
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«Hamlet» de Shakespeare (foto de ensayo). Centro Dramitico Nacional.

Direccion: José Carlos Plaza.

Continuar Ia Iabor

Recordé que, en declaraciones
anteriores, ya habia insistido en esos
tres afos que, de momento, no
piensa prorrogar, y asi se lo dije.

«Yo creo que la vida de un Cen-
tro Dramatico coarta tu libertad in-
dividual. Yo soy una persona muy
independiente, es la primera vez que
entro a un servicio publico, y me pa-
rece que tres afos es mucho tiempo
en la vida de una persona.»

—¢ Y te va a dar tiempo a desa-
rrollar lo que quieres hacer?

«Supongo que si. Al menos a
plantearlo. De todas formas creo
que no hay que pensar nunca en lo
que uno puede hacer, sino en lo que
pueden hacer los demas. Todo el
mundo pasamos y dejamos una se-
milla, vamos abriendo caminos, y
la gente que siga, seguira. El traba-

jo de Lluis Pasqual ha sido una la-
bor estupenda, que yo recojo y si-
g0. Quien venga detras de mi, co-
gera lo bueno y lo continuara, por-
que lo interesante es que haya va-
riacion.»

Lo tenia muy claro. Tanto, que
casli habia agotado mis preguntas en
menos tiempo del que pensaha. No
tuve mas remedio que hacerle la ul-
tima.

—Crees que el CDN es bien co-
nocido?

Movi0 la cabeza hacia los lados.

«Lluis ha establecido el Centro.
Ahora, lo que hace falta es que lle-
gue a los mayores sitios posibles,
tanto por la informacion como por
la presencia fisica, v que tenga una
incidencia real.»

«Hay que abrirse no solo hacia
Europa sino también a América.
Una de las misiones fundamentales

es dejar de ser unos papanatas y de-
jar de recibir visitas de fuera, uni-
camente. Porque nuestro teatro es
tan bueno como el de los demas. En
las proposiciones que ya estan lle-
gando del extranjero, la condicion
que pongo siempre, y con la que es-
ta de acuerdo el Ministerio, es que
en el CDN actuara cualquier com-
pania extranjera con la contrapar-
tida de que cualquier compaiiia es-
panola, no solo la del CDN, actue
en el extranjero.»

Era toda una declaracion de in-
tenciones. Y asi terminé la entrevis-
ta. Tuve la sensacion de que, como
siempre, algo se quedaba en el tin-
tero. Pero a esas preguntas las ira
contestando el tiempo. A estas al-
turas, Jose Carlos Plaza es, desde
hace meses, director del Centro
Dramatico Nacional. Esperamos
que tenga mucha suerte.

«Divinas palabras»
de Valle Inclan.
«Oriain.

Direccion: José Carlos
Plaza, 1987.
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Delegacion suiza visita la ADE

El pasado mes de junio visito la
sede de la ADE el director suizo
Paul Weibel, responsable de relacio-
nes internacionales de la Asociacion
de Directores de Escena de aquel
pais, acompainado de la traductora
Eva Heildebrandt. Mantuvieron dos
entrevistas con el Secretario Gene-
ral de nuestra Asociacion, Juan An-
tonio Hormigoén, en las que abor-
daron cuestiones relacionadas con
el funcionamiento y objetivos de
ambas entidades.

Asimismo se planteo el interés
mutuo para llegar a la firma de un
«Acuerdo», que regule las relacio-
nes bilaterales y abra diferentes vias
de cooperacion. En este sentido, el

Secretario General de la ADE expu-
so al sennor Weibel nuestro progra-
ma de «Publicaciones» y la posibi-
lidad que existe de incluir textos de
autores suizos en nuestra coleccion
«Literatura dramatica», asi como
de alguna de las obras fundamen-
tales de Adolphe Appia en la que se
dedique a «Teoria y practica».

A tal efecto, se han iniciado ne-
gociaciones por intermedio de nues-
tros colegas suizos, con la sociedad
«Prohelvetia», para que financie la
traduccion y apoye el proyecto.
Ambas asociaciones mantendran re-
laciones que conduzcan a la conse-
cucion de un acuerdo estable en un
futuro proximo.

A Ia izquierda, Paul Weibel, en su reunion en la sede de la ADE.

Delegactones de la ADE a Polonia,
Finlandia y Checoslovaquia

En aplicacion del «Convenio» de intercambio y cooperacion firmado
entre la ADE y la ZAPS de Polonia, una delegacion de nuestra asoacia-
cion integrada por el vicepresidente, Josep Montayés y Julio Castronovo,
visito aquel pais por espacio de diez dias. Recorrieron Varsovia y Wro-
claw, y en esta ultima ciudad asistieron al Festival de Teatro Polaco, que
reuiie los expectaculos contemporaneos mas significativos realizados a lo
largo de la temporada. Nuestros colegas recibieron un trato excelente y
asistieron a numerosas representaciones.

Por otra parte, el pasado mes de agosto, otra delegacion de la ADE
compuesta por Pau Monterde, de Cataluna, y Santiago Sueiras, de Astu-
rias, viajaron a Finlandia en donde asistieron al Festival de Teatro Finés
de Tampere y visitaron la capital, Helsinki, en cumplimiento del acuerdo
de intercambio y cooperacion con la Asociacion Finlandesa de Directores
de Escena.

Asimismo, en septiembre, Vicente Aranda, de Madrid, participd en
Checoslovaquia, en virtud de nuestro convenio con la Asociacion Checa

de Artistas Dramaticos (SCSPU), en un encuentro sobre teatro infantil
y juvenil, donde recibidé una cordial acogida.

Proximas delegactones a Cuba,
Argentina y Hungria

Segun los «convenios» de intercambio y cooperacion firmados |
por la ADE con asociaciones homologas de diferentes paises, va-
rias delegaciones realizaran viajes de estudio para conocer las reali-
dades y experiencias teatrales de cada lugar y establecer dialogos
y relaciones de indole profesional.

En octubre, el Presidente de nuestra Asociacion Angel Fernan-
dez Montesinos, estara presente en el Foro de Artes Escénicas de |
la La Habana, y conocera dos provincias mas de Cuba, presumi-
blemente, Oriente y Camagiiey. Juanjo Granda, vocal de la Junta
Directiva, viajara este mismo mes a Argentina.

Para el mes de noviembre quedan pendientes dos delegaciones
mas, la primera a Hungria donde acudiran Juan Pedro de Aguilar
y Ricardo Inista y la ultima del presente afio, nuevamente a Che-
coslovaquia. En total seran trece los comparfieros de la ADE que |
habran disfrutado en 1989 de los intercambios firmados por nues-
tra Asociacion en sus «Acuerdos» bilaterales.

ongreso Europeo de Directores de Escena

La Asociacion de Directores de
Escena ha dado los primeros pasos
para la organizacion de un Congre-
so Europeo de Directores de Esce-
na. El evento tendria lugar a fina-
les de 1990 o comienzos del afno si-
guiente. Nuestras relaciones bilate-
rales con diferentes asociaciones de
directores y los contactos persona-
les generados a lo largo de este tiem-
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po, nos permiten afrontar esta ini-
ciativa con ciertas garantias de €xi-
to. No obstante nos encontramos en
los prolegomenos del proyecto, y ni
tan siquiera hemos comenzado los
contactos exploratorios formales.
El anterior Director General del
INAEM —ahora subsecretario de
Cultura— José Manuel Garrido,
acogio favorablemente la idea. Es-

tamos convencidos que el nuevo Di-
rector General, Adolfo Marsillach,
tendra una disposicion similar.

El vicepresidente de la ADE, Jo-
sep Montanyés, ha iniciado asimis-
mo gestiones con la Universidad In-
ternacional Menéndez y Pelayo pa-
ra que de acogida al proyecto. Esta
todavia por decidir la ciudad en que
podria llevarse a cabo, aunque cree-

mos que debe ser aquella que una
a su caracter historico su decidido
interés por apoyar el desarrollo tea-
tral.

Esperamos poder informar en
breve del resultado de estas prime-
ras gestiones para saber si estamos
en condiciones de llevar a buen fin

esta interesante y ambiciosa inicia-
tiva de la ADE.



Participacion de la ADE en ¢l

[I Encuentro Iberoamericano

de Directores de Publicaciones
Teatrales

Agustin Iglesias, vocal de la Junta
Directiva de la ADE, participé el
pasado mes de agosto en la Comi-
sion de Informacion y Documenta-
cion del II Encuentro Iberoameri-
cano de Directores de Publicaciones
Teatrales, celebrado en Bogota con
ocasion del I Festival Iberoamerica-
no de Teatro. Nuestro compafiero
informo del funcionamiento y acti-
vidades de la ADE y de sus publi-
caciones.

La Comision llegd a una serie de
acuerdos, entre los que figuraba la
inclusion del «Boletin ADE» en el
Consejo Editorial Iberoamericano.
En el capitulo de publicaciones, las
propuestas fueron las siguientes:

1. Fomentar la posible creacion
de una RED de distribucion latinoa-
mericana de publicaciones teatrales

a través de la RED y publicaciones
u Organismos afiliados.

2. Fomentar las condiciones en-
tre Instituciones Culturales u Orga-
nismos teatrales de materiales como
textos teoricos de practica teatral,
Antologias, Ensayos, Documenta-
cion, etc.

3. Crear un boletin informativo
para América Latina sobre las dife-
rentes actividades de los integrantes
de la RED.

4. Apoyar y vigorizar el Conse-
jo Editorial Iberoamericano creado
en Bogota en el pasado Festival Ibe-
roamericano de Teatro y solicitar la
inclusién de otras publicaciones tea-
trales como «Didgenes» de EE.UU.
(ATINT) y el Boletin de la Asocia-
c10n de Directores de Escena de Es-
pafia (ADE).

ILUMINACION ESPECTACULAR
Y ACCESORIOS PARA TEATRO

tecnicas
del
espectaculo
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PUBLICACIONES DE LA ASOCIACION
DE DIRECTORES DE ESCENA

Serie: «Literatura dramatica»

«La verdadera historia de AH Q»
de Christoph Hein
lraduccion: Jorge Riechmann N.° 1

«La dictadura de la conciencia»
ae Miall Shatrov
Traduccion: Ana Varela N.° 2

«Camino de Volokolamsk»
y «<La Mision»

de Heiner Muller

l'raduccion: Jorge Riechmann

«Las personas decentes»
de Enrique Gaspar
Edicion de J. A. Hormigon

«La gran paz»
de Volker Braun
lraduccion de Jorge Riechmann N.°5

«La Isla» y «El camino de La Meca»
de Athol Fuggard

lraduccion de José Luis Bello

y Carlos Rodriguez N.° 6

Serie: «Debates»

«Primer Congreso de la ADE-»
(Ponencias, debates y articulos) N.° 1

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

SUSCRIPCIONES

Las suscripciones a los seis primeros volumenes
pueden hacerse enviando a la sede de la ADE (Ca-
nos del Peral, 5 - 4.° dcha - 28013 Madrid), el nom
bre 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 «l.a Avispa», «El corral de
Almagro» y «La casa del libro» de Madrid.

«Llibres i utils de L’ espectacle» y «<Milla». de Bar-
celona.
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«El matrimonio de Maria Kowalska» de Maria Nurowska, por el Panstwowy Teatr Wspolczesny.

Direccion M. Domariski..

| 25 de junio del presente
ano, Josep Montanyes y
yo, Julio Castronuovo,
partimos en delegacion a Polonia
por intermedio de nuestra Asocia-
cion para asistir como invitados al
28 Festival de Teatro Polaco Con-
temporaneo, dentro del acuerdo es-
tablecido por ambas entidades vy
que, desde el 27 de junio hasta el 5
de julio, tuvo lugar en la ciudad de
Wroclaw.

Antes de entrar en el informe, me
gustaria relatar dos sorpresas extra-
teatrales, como fueron, las de po-
der ser observadores del movimien-
to politico-social que vivia el pais,
y sobre todo, poder estar presentes
en las primeras votaciones «demo-
craticas» que se celebraban en Po-
lonia después de cincuenta anos.

Al llegar al aeropuerto de Varso-
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por Julio Castronovo

via fuimos recibidos por la Sta. Do-
rota, quien seria la encargada de
acompaiarnos durante toda nues-
tra estancia y nuestra traductora de-
signada por la organizacion. Al dia
siguiente, luego de un breve paseo
por Varsovia, nos dirigimos en tren
a Wroclaw, conjuntamente con la
delegacion cubana.

Después de la presentacion, asis-
timos a la entrega del Premio del
Ministerio de Cultura y del Club de
Critica Teatral en Varsovia, que se
da cada afio a un libro dedicado al
teatro y que este aino correspondio
la Hispanista Ursula Aszyk por su
libro sobre el Teatro Espaiiol, titu-
lado: «El Teatro Espainol Contem-
poraneo en lucha por... el teatro.»
Ella, en sus palabras de elogio y
agradecimiento, las tuvo tambien
hacia Espaifa y hacia nosotros co-

mo representantes y viejos amigos.

A partir de este momento, cO-
menzo la ronda de espectaculos. Lo
cierto es que resulta bastante dificil
poder especificar mi apreciacion
obra por obra, ya que la tematica
y los planteamientos estéticos me
parecieron pobres y similares.

Casi todas las obras versaron so-
bre las actuales experiencias politi-
cas que la sociedad polaca estaba y
sobre todo, la urgente necesidad de
denunciar (aunque sea de una ma-
nera indirecta) a una sociedad que
se siente aplastada por el paso de la
represion.

De todos modos, y al no conocer
las obras y desconocer el idioma po-
laco, la tarea de aproximacion a los
espectaculos me resultaba dificil; yo
trataba de entregarme al juego vi-
sual y que éste me hiciera participar

emocionalmente o de cualquier otra
manera, ante el juego de la interpre-
tacion. Pero esto en muy pocas oca-
siones dio resultado, y ademas, po-
dia correr el riesgo de caer en equi-
vocaciones. Por ejemplo: en la obra
del autor Roman Brandstaetter, «El
dia de la ira», me agradaba, mas o
menos, la manera en que estaba di-
rigida e interpretada. Encontraba
que habia clima en el juego de las
voces, en el desplazamiento de los
personajes, en el juego de volume-
nes, de conjunto, la escenografia, la
luz, los ritmos... en fin. Al termi-
nar la representacion, la traducto-
ra nos informo del contenido de la
obra. El tema trataba de un obrero
que se escondia en un convento,
perseguido por la policia alemana.
El conflicto entre los seminaristas y
el prior consistia en ver s1 lo ayuda-



«Podgladanie» de W. Gombrowich, especticulo de calle realizado

por el Teatr Polski de Wroclaw.

ban o lo denunciaban. Pero el con-
tenido del texto en su totalidad lo
considero dificil de digerir, porque
entre los diferentes detalles, figura
una escena donde estaba la prosti-
tuta, amante del S.S. aleman, que
queria chantagear al prior —ya que
habia visto como se refugiaba en el
convento el perseguido—, pidiéndo-
le a cambio de su silencio el collar
con que estaba adornada la virgen.
En alabanza a la direccion y a al-
gunos actores, considero que deben
dominar muy bien la técnica para
poder «fabricar» los diferentes lo-
gros antes apuntados.

31 de junio, llueve y hace frio.
Somo invitados junto con otras de-
legaciones a recorrer la ciudad de
Wroclaw, la Universidad, el Jardin
Botanico y una iglesia del siglo xi1,
donde se da por terminado el paseo.
A las 19 h., asistimos a un nuevo es-
pectaculo: «El Matrimonio de Ma-
ria Kowalska» de la autora Maria
Nurowska. La pieza estaba escrita
a modo de «recuerdos» y la histo-
ria versaba sobre un matrimonio no
consumado y la busqueda de la mu-
jer hacia el esposo. El movimiento
era minimo y todo estaba sosteni-
do en las palabras del relato. A la
salida del teatro nos vimos sorpren-
didos por un interesante evento. Se
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trataba de la celebracion de un hap-
pening.

Este happening estaba realizado
sobre una recopilacion de textos de
W. Gombrowich interpretados por
diferentes actores y actrices, ante
una serie de distintas paradas que se
iban desarrollando a lo largo de un
recorrido por diferentes calles y lu-
gares de la ciudad. Al comienzo del
mismo, los asistentes fuimos divi-
dios en cinco grupos. Cada grupo
—al frente del cual iba un aban-
derado—, tomaba un recorrido dis-
tinto y al final todos los grupos se
volvian a encontrar en la Plaza Ma-
yor de la ciudad, donde se dio por
terminado el acto. Hubo participa-
cion, aunque la noche era bastante
fria y desapacible.

ebo recalcar, que éste
no fue un acto aislado
en relacion a W. Gom-
browich. Al festival lo acompano
toda una serie de actos en homena-
je a este excelente escritor. Se reali-
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z0 ademas un seminario y se pasa-
ron numerosos videos. Quisiera des-
tacar en este aspecto, que a cierto
tipo de trabajo, sus creadores le de-
nominan Video-Teatro, y luego de
haber visto «Transatlantico», no
puedo dejar de reflejar mi admira-
cion ante el excepcional trabajo rea-
lizado actoral y técnicamente, en el
cual, con una notable calidad, con-
seguian un ensamblaje perfecto en
lo que se podia aplicar con total
acierto, al término de Video-Teatro.

Ademas de este video, figuraban
en el programa, «Cosmos», «Ferd-
ydurke» , «Matrimonio», «Ivon,
Princesa de Borgona» e «Historia».

En la apertura del Seminario, se
esbozo algun criterio en relacion a
la calidad artistica del Festival, en
donde no se dejo de expresar que
con respecto «... hasta lo ahora vis-
to no se podia negar que estabamos
en el crepusculo de cierto tipo de
produccion escénica, pero que se
buscan salidas a pesar de los proble-
mas». Las propuestas fueron las si-
guientes:

Tema: ;Podia Gombrowich ser
capaz de salvar al Teatro Polaco?
Andrez) Falkiewicz:

Introduccion

Elzbieta Morawiec:
Dramaturgia de W. Gombrowich

Krisztof Zeleski:
Forma teatral de los Dramas de

W. Gombrowich
Anrzej Pawlowski:

La Forma Intrahumana y los
problemas del actor en los dra-
mas de W. Gombrowich.

Jan Klossowicz:
;Qué mas con W. Gombrowich?

Jan Siekira:
[Las Novedades de la Dramatur-
gia Contemporanea Polaca.

Todas estas ponencias contaron
con sus respectivos debates.

Slawomir Mrozeck es un autor
que me gusta mucho, y fue una gra-
ta sorpresa ver que se representaba
una obra suya vertida al teatro de
muiiecos. Esta obra, al igual que
Kartoteka estaban en el terreno con-
siderado como fuera del festival. La
pieza se titula «La Caza del Zorro»
y como solucion estética, presenta-
ba grandes muifiecos que ocupaban
todo el gran marco del escenario, es
decir, que desde este punto de vista
rompian el clasico sistema, logran-
do (al menos para mi) una estética
visual totalmente novedosa.

Por la noche, asistimos a la repre-
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sentacion de «La Leccion de Pola-
co» de Anna Bojarska, con direccion
de Andrzej Wajda. Una pequena
aclaracion antes de continuar.

1as atras, habiamos vi-
sitado un museo de ca-
racteristicas especiales.
Se trataba de un edificio redondo,
al cual se llega, después de atrave-
sar una pequeia zona casi en pe-
numbra, a un enorme salon redon-
do y que se tiene que recorrer en cir-
culo ya qué en las paredes esta pin-
tado el desarrollo de una batalla en-
tre polacos y rusos (por aquel enton-
ces, Polonia estaba dividida y do-
minada por Austriacos, Alemanes
y Rusos) v donde el pueblo de la
parte rusa se subleva contra sus
opresores y los vence. La técnica
empleada —y es lo que me llamo la
atencion— es como Si se tratara de
una pintura realista con un proce-
so de integracion de objetos tridi-
mensionales que se unen de mane-
ra extraordinaria y con perspectiva
a lo bidimensional de lo pintado,
creando una atmosfera de gran re-
lieve y que muestra los avatares de
la batalla comandada por el gene-
ral polaco Tadeusz Kosciusko.
Bien, hecho el inciso, continuo.
Al entrar al teatro, el telon de boca
esta abierto y sobre el escenario ve-
mos un enorme telon de fondo, en
forma de ciclorama, en donde esta
pintado el cuadro de la batalla an-
teriormente citada. Cubriendo el
ambito dramatico se encuentran ele-
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«Kartoteka» de Tadeusz Rozewicz, por el Teatr Studio.

«La leccion de polaco» de Anna Bojarska, por el Teatr Powszechny de Varsovia.

Direccion: Andrzej Wajda.
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mentos de un cuarto interior. En
medio de esto el desarrollo del es-
pectaculo, cuyos personajes y he-
chos son tomados sobre sucesos rea-
les. En ella vemos al general Kos-
ciusko en su asilo de Suiza (ya que
aquella sublevacion habia sido
abortada) ensenando el idioma po-
laco, al mismo tiempo —que con su
bastidor en la mano borda con to-
da normalidad—, ambos narran sus
propias visiones emparentadas en-
tre el movimiento historico y la rea-
lidad actual. Como resultado de to-
do esto, vemos que la obra, de ma-
nera valiente, trata de la desmitifi-
cacion del héroe.

Este fue el unico espectaculo que
me parecio totalmente bien realiza-
do e interpretado, pero al igual que
los anteriores, estaba sostenido ex-
clusivamente por el juego de las pa-
labras, aunque en esta ocasion las
palabras no sonaban a huecas.

Con la representacion de Karto-
teka de Tadeusz Rozewicz, y luego
de la entrega de premios a las obras
ganadoras, se llegd al término del
Festival.

Como balance final de esta mues-
tra, reitero que me parecio bastan-
te pobre, pero que a pesar de ello
la considero una experiencia alta-
mente positiva, y que este balance
no perjudica en absoluto mi exce-
lente concepto sobre el Teatro Po-
laco, ya que es imposible apartar de
la memoria los magnificos trabajos
de creadores como Kantor o Gro-
toswki; las Pantomimas y Mimo-
dramas de Tomaszewsky; las obras
de Witkiewicz, Mrozeck, Gombro-
wich y ahora los excelentes trabajos
sobre el Video-Teatro, que me han
ayudado y nos ayudan a nuestra
formacion artistica.
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Una vision

del Teatro
en la RDA

por Santiago Sanchez
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«La sociedad de transicion» de Volker Braun; Teatro Mdximo Gorki de Berlin-RDA.
Direccion: Thomas Langhoff.

a posibilidad de acercarse a aquellos traba-
jos mds sobresalientes que en los dos Gltimos
afios se han producido en la RDA, es uno de
los primeros aciertos que los «Nationales Theater-
festival de DDR» encierran. Ello permite un conoci-
miento peridédico de la situacién teatral y su evolu-
cién, tanto para los profesionales alemanes como
para aquellas delegaciones que desde el exterior,
como es el caso de la ADE, acuden como invitadas.
De los treinta espectaculos presentados durante el
festival, nos centraremos aqui en las ocho puestas
en escena a las que asistios, seleccionadas por la
propia organizacién y la «Unién de Teatristas», con
quien, como es conocido, la ADE firmé este mismo
afio un acuerdo de colaboracion.

Influencia de los diferentes
centros de produccion

La propia estructura organizativa del teatro en
la RDA, basada en la adscripciéon de una compa-
fia estable a cada uno de los teatros tanto de Ber-
lin, como de los diferentes puntos regionales de la
RDA con presencia teatral, como Dresde, Neobran-
denburgo o Schwerin, hace que cada uno de ellos
se configure como centro de produccién, con una
linea determinada de creaccién y con la formacién
de nicleos habituales de creadores.

Indudablemente esto tiende a clarificar la oferta
y asi, no es extrafo oir en boca de los aficionados
alemanes el interés por la Oltima produccion de «tal»
teatro, en la seguridad de que ese hecho encierra
una realidad que engloba la compaiia estable ade-
mas de uno de los directores habituales que traba-
jan para dicho teatro.

Asi y por lo que respecta a la capital, podemos
hablar de la in?luenciu teatral que nombres como

el «Deutsches», «Maxim Gorki Th» o la «Volksbhi-
ne», encierran en el campo dramatico, hecho ain
mas evidente en el terreno operistico con la «Deuts-
che Staatsoper Berlin», y, en esta relacién, dejamos
conscientemente aparte el «Berliner Ensemble» cu-
ya particular situacién la abordaremos mas tarde.

Asi pues, esta estructura, que hace que existan
un total de 68 compaiiias estables en el pais, segun
una publicacién oficial, de las que 49 son compa-
filas dramaticas, 17 de marionetistas y 2 de mimo,
tiende a formar en un primer paso y abastecer de
creadores a los grandes teatros de la capital, ver-
dadero objetivo para la mayoria de actores y di-
rectores del pais.

DEUTSCHES THEATRE. Es posiblemente el teatro
gue goza en la actualidad de un mayor reconoci-
miento, quizés por ello se constituye en el que ma-
yor nUmero de espectdaculos han sido seleccionados
en el Festival con un total de 3, «El Hundesalarios»
escrita y dirigida por ese nombre que, en estos mo-
mentos, parece omnipresente en el teatro aleman,
Heiner Miiller, verdadero fenémeno teatral en la
dramturgia alemana, asi como el llamado «Proyecto
Lessing» dirigido por Friedo Solter y formado por
una trilogia sobre el autor del siglo xviil, de las que
dos se presentaban en el festival «Philotas» y «Nat-
han, el Sabio».

Si bien no pudimos ver la obra de Miller, por re-
presentarse con anterioridad a nuestra llegada a
Berlin, si pudimos conocer los dos montajes de Sol-
ter, con grandes diferencias entre si.

En ellos pudimos constatar que, sin duda, uno de
los motivos del reconocimiento del «Deustches» se
fudamenta en el equipo de actores que forman la
compania. De un alto nivel técnico y, sobre todo,
con un calidad homogénea en todos sus integran-
tes. De entre ellos creo que es forzoso destacar a
un actor que nos dejé muy gratamente sorprendi-
dos, Ulrich Mihe, que con una interpretacién sor-
prendente se constituia en uno de los alicientes ma-
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«Gastmahl oder iiber die Liebe», de Georg Katzer/Gerhard Miiller.
Deutsche Staatsoper de Berlin. Direccion: Erhard Fischer.

yores de «Philotas», en cuyo papel protagonista des-
plegaba una serie de recursos vocales y matices que
constrastaban con un comedimiento y contencién
en la otra cara de la monedaq, el personaje del Pa-
triarca de Jerusalén en «Nathan, el Sabio».

Respecto a las puestas en escena de Friedo Sol-
ter, subrayaré, como deciamos anteriormente, las
diferencias que hay entre ambas, hecho que bien
puede responder a K:s diferentes periodos en los que
se montaron, pues si bien las versiones ahora pre-
sentadas fueron estrenadas en 1987, Solter ya ha-
bia realizado un primer montaje de «Nathan» en
1966, momento en el que la influencia de Brecht es
patente en el director aleman y es por ello, quizas,
por lo que se mantiene una estructura interna en
esta version de una gran fidelidad a los postulados
de la dramaturgia brechtiana.

Por su parte la «Volksbihne», segundo teatro en
importancia, tan sélo contaba con una puesta en
escena seleccionada «El Maestro y Margaritas,
adaptacién de Heinz Czechowski segin la novela
de Bulgakov. Este espectaculo dirigido por Siegfried
Hoéchst caia en esa tendencia, cuj]n vez mas exten-
dida, de sustituir la esencia teatral por medio de
aparatosos efectos escenogrdficos y asi, un texto co-
mo el de Bulgakov se iba disipando entre escena-
rios giratorios, convulsivos cambios de escena, per-
didos corredores y demds ideas que lejos de servir
al montaje iban creando un caos y una dispersion
cada vez mayor en el espectdculo.

Dadas las posibilidades técnicas de la «Volkshi-
ne», con una gran sala con capacidad para 850 es-
pectadores, ademds de la llamada «Studiobihne»
con 90 plazas, el «Sternfoyer» con 100 y el Salén
Verde con 70 plazas, este teatro se convertia en cen-
tro principal de las actividades del festival, con co-
loquios tras las representaciones, ademds de aco-
ger las compaiias periféricas que mayores monta-
jes escénicos presentaban. Entre ellas pudimos ver
un curioso montaje sobre «El Enemigo del Pueblo»
de |bsen, dirigida por Frank Castorf, uno de los j6-
venes valores de la direccién alemana, y que se mos-
traba como uno de los espectaculos mas interesan-
tes del Festival, aqui la sobriedad y la perfeccién
de los montajes del Deutsches, quedaban suplidos
por la combinacién de ideas felices y resoluciones
realmente ingeniosas en la puesta en escena a la
par que una conjuntada y fresca interpretacion de
los componentes del «Stidtische Theater Karl-Marx-
Stadt», asi pues un intento realmente interesante de
acercar a lbsen a los escenarios alemanes donde,
como reconoce el propio Heiner Miller, nombres
como |bsen, Strindbergm, Chejov o Hauptmann
aparecen como asignaturas pendientes.

En esa misma linea podria inscribirse el montaje
de «La Sefiorita Julia» de Strindberg que pudimos
contemplar en la «Studiobihne» del mismo teatro;
sin embargo, aqui la apuesta aln era mas arries-
gada puesto que se trataba de una combinacion de
interpretacién actoral y de marionetas, con una pre-
sencia completa de los manipuladores que al tiem-
po que los muiiecos interpretaban la obra.
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es una revisién de los problemas que en la actuali-
dad son més patentes en la RDA, la necesidad de
comunicacién-libertad de expresién y posibilidad de
salir al exterior, tomando una situacién conocida:
el supuesto de que los personajes de «Las Tres Her-
manas» de Chejov, viviesen un siglo después en el
Berlin actual.

El montaje dirigido por Thomas Langhoff se nos
muestra capaz de conmover, interesar y golpear a
un puUblico que estd dvido de encontrar respuesta
a esos prukﬂemus en los escenarios. Como se ve,
la necesidad de un transfondo textual y de carga
ideolégica se hace patente y necesaria en el teatro
aleman a diferencia de los aires que corren ahora
en nuestro teatro; ello sin olvidar, por que esa es
la base de nuestro arte escénico, el rigor y la poe-
sia, mezcla de diatana intencién y cnﬁudu pasién,
encerradas en la interpretacién, con nombres co-
mo Monika Lennartz o Swetlana Schénfeld, y la di-
reccién de Langhoff, del que creo no es necesaria
ninguna presentacion.

Otros montajes

Aparte de los referidos montajes de los grandes
centros, tuvimos oportunidad de contemplar otros
espectdculos programados, bien en la Staatsoper
de Berlin, como la é6pera «Moises y Aarén» de
Schénberg, con una grandiosa escenografia de M.
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«El hundesalarios» de Heiner Miiller, por el Deutsches Theater de Berlin-RDA.

Direccion: Karl-Hermann Risse.

Esta interesante idea que, segin nos comentaba
Silvia Brendenal miembro del jurado y especialista
en marionetas, habia sido la causa principal de se-
leccién de la pieza, no llega a plasmarse en el re-
sultado final, no tan feliz como cabia esperar, y asi
asistimos a un espectaculo excesivamente indefini-
do ante unos actores lejanos a llegar a la esencia
del texto de Stindberg, y con unos mufiecos que di-
ficilmente podran aportar gran cosa a los objetivos
de la puesta.

El L'nrt,irnn de los grandes teatros/centros de pro-
duccioén berlinés, e? «Maxim Gorki Theater», se iba
a constituir en la gran sorpresa para nosotros del
festival. Bajo la direccién general de Albert Hetter-
le y con una gestién colectiva estable se mantiene
durante treinta y cinco afios de actividad en una li-
nea de presentacién de obras draméticas contem-
pordneas fundamentalmente, lo que, junto a un
gran rigor en la puesta en escena, hace que en la
actualidad la tasa de asistencia a sus montajes sea
del 94,6 por 100, es decir, que la totalidad de sus
representaciones estén practicamente llenas.

El espectaculo presentado por el Maxim Gorki al
festival, entra de lleno en esa filosofia y asi «La So-
ciedad de Transito» del dramaturgo Volker Braun,

Luise Strandt, no siempre cuidada en los pequefios
detalles, y bajo la direccién escénica de Ruth Berg-
hans. Estamos aqui una vez mds en esa dimensiéon
que tristemente parece estar mas extendida en el
teatro europeo tendente hacia unos impecables aca-
bados, en ocasiones no tan impecables, con gran-
des aparatos escénicos, pero de una frialdad y una
falta de comunicacién realmente preocupantes.

Por su parte, y en el marco del teatro de la Es-
cuela de Interpretacién, la «Staatsschauspiel de
Dresde» presentaba «Anatomia de Titus, Comentario
de Shakespeare», de Heiner Miller. Este segundo
texto de Miller incluido en el festival, nos llegaba
a través de una puesta de Wolfgang Engel con unos
|ovenes actores; en un principio realmente nos cau-
tivé para progresivamente ir cayendo en la reite-
racién y finalmente devenir en una completa pér-
dida de intenciones y objetivos. La estructura del tex-
to, consistente en la representacién integra de frag-
mentos del «Titus Andronicus» de Shakespeare, con-
tinuamente salpicada de comentarios de los acto-
res, se nos muestra una interesante experiencia dra-
matdrgica pero que en su resultado final, como es-
pectaculo, deja mucho que desear en lo que res-
pecta a la direccién y a la interpretacion.



«El rev ciervoy
de Carlo Gozzi,
por el Teatro der
Freundschaft de
Berlin-RDA.
Direccion: Karl-
Hermann Risse.

El particular caso del
«Berliner»

Creo innecesario hablar aqui del peso especifico
que la figura de Brecht ha tenido en el teatro ale-
man, y del hecho de que la responsabilidad de man-
tener una tradicién era asumida tras su muerte por
su compania y su teatro, el «Berliner Ensemblen».

Por ello no deja de ser sorprendente llegar a Berlin
y encontrarse con la realidad actual, el rechazo de
la mayoria de la profesién a la gestién, tanto artis-
tica como econémica que en el «Berliner» se lleva.

No deja de ser significativo que ninguna de las
producciones del Berliner en los dos dltimos afios,
haya sido merecedora, en opinién del jurado, de
ser incluida en el festival.

No hay duda que las dificultades que los crea-
dores ajenos al Berliner encuentran para la cesién
de derechos de representacién de las obras de
Brecht, en manos de familiares directos del autor
que a su vez también controlan la Direccién del ci-
tado teatro, ha servido para fomentar ain mds si
cabe ese ambiente contrario a los montajes y a la
propia institucion.

Todo ello junto a un momento de clara revisién
y busqueda de nuevas vias de avance sobre los pos-
tulados brechtianos, desembocé en la paradoja de
que el Berliner como compaiiia estuviese de gira y
como teatro en obras durante el desarrollo del Fes-
tival Nacional de la DDR, hechos que no pueden
mas que sorprender a aquellos que, con motivo de
las representaciones que en 1986 ofrecié el Berli-
ner en Barcelona, pudimos contemplar y admirar
sus puestas de «El Circulo de Tiza Caucasiano» y «La
Opera de Tres Centavoss.

Al margen de los teatros
oficiales

La estructura que citdbamos al principio de nues-
tro articulo permite, como hemos visto, la consoli-
dacién de grandes compaiiias adscritas a los prin-
cipales teatros berlineses, pero no es menos cierto
que fuera de esos grandes teatros y aun a veces en
ellos, se produce una cierta monotonia en la crea-
cién y asimismo situaciones de gran incomodidad,
como el hecho de la propia inmovilidad que la fér-
mula encierra. Asi, oimos quejas por parte de di-
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rectores en el sentido de no poder excluir a ningn
actor del colectivo para integrar a nuevos actores,
igual que ciertos actores se quejaban de que la pre-
sencia en |os repartos se veia condicionada siste-
maticamente por los cuadros de gestién de los tea-
tros, déndose el caso de actores que durante mas
de cinco afios, aun estando en plantilla de compa-
fila, no han subido a un escenario.

Esta tensién reciproca es un tema que creemos
exige soluciones, y nos consta que es una de las ma-
ximas preocupaciones de la «Unién de teatristas».

Mientras tanto, ya son bastantes los actores y di-
rectores que han abandonado las férmulas anterio-
res y han decidido crear los llamados «grupos li-
bres», que si bien en un principio tuvieron grandes
problemas para su reconocimiento, en la actuali-
dad, algunos de ellos se han convertido incluso en
alternativas de creacién, como es el caso del Gru-
po «Zinnober», una de las grandes revelaciones del
festival con un montaje sobre los «<MUsicos de Bre-
men» basado en los cuentos de Grimm, y preparan
en la actualidad una versién sobre «El Suefio de una
noche de Verano» de W. Shakespeare.

L4 e &
Escuela de interpretacion
- ® &

y direccion

Uno de los puntos de mayor actividad teatral es
la Escuela de Interpretacién donde al margen de
la clases, en cuyo contenido y por limitaciones de
tfiempo no podemos entrar, se despliegan una se-
rie de propuestas del alto interés como son una se-
rie de producciones donde se combina la contrata-
cion de actores y directores con los alumnos de la
escuelas. Pudimos asistir a un ensayo del «D. Car-
los» de Schiller, dirigido por L. Engelmanns, direc-
tor profesional que frecuentemente colabora con la
escuela en este tipo de montaje y donde j6venes
alumnos de diferentes nacionalidades trabajaban
en colaboracién con grandes actores como Klaus
Manchen, un veterano actor del «Maxim Gorki»,
que habia sido contratado para la ocasién. Este ti-
po de propuestas, creemos, pueden ser estudiadas
en nuestra realidad como vias de posibles interre-

laciones entre el campo de la ensefianza teatral y
el dmbito de la profesion.

«Anatomia de Tito Fall
of Roma Un comentario
de Shakespeare» de
Heiner Miiller, por el
Staatsschauspiel de
Dresde. Direccion:
Wolfgang Engel.
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«Die Zeil und das
Zimmer» de Botho
Strauss, por la
Schaubiihne de
Berlin-oeste.
Direccion: Luc
Bondy.
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urante dos semanas,
una serie de jovenes de
todo el mundo que tra-
bajamos en el teatro, hemos tenido
la posibilidad de encontrarnos en
Berlin para discutir, aprender y ver
la realidad actual del teatro aleman.
Esto ha sido posible gracias a la co-
laboracion del Goethe-Institut con
el Berliner Festspiele.

El «Forum» es, como su nombre
indica, una plataforma de discusion
abierta a cualquier tema que preo-
cupe a los participantes, siempre a
partir de la realidad teatral que se
nos muestra. El programa de traba-
jo es muy denso, hemos asistido a
un seminario a escojer entre cuatro,
a conferencias y discusiones, etc...

por Maurici Farré

Y lo mas importante, hemos visto
teatro y seguidamente participado
en mesas redondas con los creado-
res de los diferentes espectaculos.
Un programa muy apretado que
permite computar infinidad de da-
tos que seran analizados con calma
y en su caso seran utilizados a par-
tir de ahora, en los diferentes cen-
tros de trabajo.

El abanico de producciones invi-
tadas ha sido muy amplio, desde un
Botho Strauss de la Kammerspiele
de Munich, hasta un Heiner Miiller
del Deutsches Theater de Berlin-
RDA, pasando por un Chejov del
Thalia Theater de Hamburgo.

Generalizando, podemos decir
que el teatro aleman-occidental es-

ta preocupado por encontrar una
salida ideoldgica que le permita so-
breponerse a la situacion de estan-
camiento en que se encuentra. Una
sociedad occidental como la RFA,
con una gran cantidad de produc-
cion cultural, incomparable al res-
to de Europa pero con unos proble-
mas muy similares, intenta mante-
ner el grado de calidad artistica pro-
duciendo y a la vez analizando. Un
claro ejemplo seria «Die Zeit und
das Zimmer» de Botho Strauss: una
pareja de hombres viven en una ca-
sa y dentro de ella pasan una serie
de historias que llegan de fuera. En
otras palabras, en la casa no pasa
nada pero pasa todo dentro de la ca-
sa, una historia de seres humanos
que quieren participar €én un mun-
do que siendo muy familiar, desco-
nocen por completo aunque sea lo
Suyo.

Es evidente que en esta situacion
social actual se hace dificil hacer
teatro. La tendencia mayoritaria es
la de estilizar y formalizar situacio-
nes e historias, casi deshumanizan-
dolo todo, para que el efecto de
«humanidad vacia» nos retorne en
grado supersensible.

De la RDA, hemos visto «Der
Lohndriicker» (El hundesalarios) de
Heiner Miiller y la «Uebergangsge-
sellschaft» (La Sociedad de transi-
cion) de Volker Braun. Siendo los
dos montajes muy diferentes, pode-
mos decir que coinciden en el hecho
de ser una llamada a la esperanza.
La sociedad de la RDA puede per-
mitirse unas esperanzas de cambio
muy reales dentro del sistema actual
y por tanto, puede mejorar a partir
de estos cambios la calidad de vida
de sus ciudadanos. Lo mas impre-
sionante de estas puestas en escena,
no es ya la exposicion de conflictos
y contradiciones del Sistema, sino
los propios conflictos y contradic-
ciones de las personas en estos sis-
temas. El analisis dialéctico de las
realidades, incita una vez mas a
autores y directores a describir si-
tuaciones y convertir en arte una se-
rie de interrogantes que la historia
de este pais no tiene todavia resuel-
tos.

El ambiente que se respiraba en
el «Forum» era mas bien de descon-
cierto, habia una sensacion de sin-
salida, como si de golpe nos hubie-
ramos quedado sin nuestros perso-
najes; como si Arlecchiano, Don
Juan o Mackie Messer ya no tuvie-
ran nada que decir. Pero sabemos
que los mitos sobreviven a los auto-
res y a los actores.

He intentado con estas lineas
hacer una breve exposicion del «Fo-
rum» berlinés, para dar a conocer
una actividad de Berliner Theater-
treff que se encuentra en peligro de
desaparicion, pues el senado de Ber-
lin ha resuelto no subvencionado en
los proximos anos. Todos los par-
ticipantes del «Forum», asi como
personalidades del teatro aleman,
hemos firmado una resolucion exi-
giendo que siga adelante después de
veinticinco anos de existencia por
ser ésta, una iniciativa unica que se
ha mostrado como una herramien-
ta basica y eficaz para la continua
formacion y el didlogo de los jove-
nes profesionales del teatro.




Santiago, una ciudad que baila

IX Festival de la Cultura Caribeiia

por Toini Bueno
odo tiene su final, nada
dura para siempre... Al
ritmo de esta copla cu-
bana abandond con pena una ma-
ravillosa semana en el ojo del hu-
racan.

El Festival se ha desarrollado en
Santiago de Cuba del 1 al 5 de ju-
nio, organizado por la Casa del Ca-
ribe, importante organismo cultural
cubano con sede en la capital de
Oriente, que gestiona y promueve
actividades mas alla de los limites de
la propia isla, encaminados a la bus-
queda de una raices comunes cari-
benas y de la profundizaciéon del
dialogo cultural en todo el area.

El vértigo de una conga iniciada
en el Parque Céspedes fue el alda-
bonazo que dio la salida. El espec-
taculo habia comenzado. Toda la
ciudad se convirtié en un gran es-
cenario y sus habitantes en intérpre-
tes de primera. Musica afro-cubana,
danza, teatro, exposiciones, con-
ciertos, documentales, ceremonias
magico-religiosas... Cada rincon,
cada esquina era una fiesta.

Recuerdo a las rollizas camareras
de Casa Granda moviendo las ban-
dejas de pollo con arroz y platano
al ritmo de los tambores y las ma-
racas. Hasta el aire dulzdon de San-
tiago parecia danzar en la aletas de
mi nariz, removiendo los miles de
efluvios tropicales que plagaban las
calles.

Era, sobre todo, un Festival pa-
ra los sentidos.

Dedicado este afio a Puerto Rico,
se diria que media isla se habia tras-
ladado a Cuba. M4s de 50 portorri-
quenos del Coro de la Universidad
llevaron a cabo actuaciones en la
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magnifica Sala de Conciertos Dolo-
res, espléndido ejemplo de adapta-
cion de una antigua iglesia.

Habia invitados de todo el area
caribefia, asi como del resto de
Ameérica y de diversos paises euro-
peos. Esto posibilitd encuentros y
debates, no solo en plan oficial, si-
no sobre todo alrededor de un mo-
Jito o un daiquiri, aprovechando
cualquier tregua entre carrera y ca-
rrera por la ciudad.

Porque el verdadero problema
era elegir acitividades y enlazarlas
unas con otras, dado el despliegue
de espectaculos.

Una de las cosas que mas me fas-
cinaron fue el Concierto de obras
ineditas de José Loyola. La forma
absolutamente contemporanea de
unir dodecafonia y tambores, Euro-
pa y Africa, es un magnifico expo-
nente de la riqueza del sincretismo
cubano y de su posibilidad de pro-
yeccion internacional.

Debo decir, sin embargo, que me
defraudd (y no sélo a mi) el mon-
taje «Rito y Consagracion de la Pri-
mavera», del coredgrafo Jorge Le-
febre, del cual se esperaba con ex-
pectacion el estreno. En este subti-
tulado homenaje a Alejo Carpentier
no habia una verdadera integracion
de las propuestas del Viejo y el Nue-
vo Continente. La concepcion del
espectaculo permanecia por lo ge-
neral en un tono que mas parecia de
Tropicana que de un trabajo dra-
matico para ser visto en una sala
teatral.

Aun teniendo en cuenta la esca-
sez de recursos materiales y técnicos
existente en estos momentos en Cu-
ba, ello no deberia impedir que luz,
escenografia y demas elementos es-

ceénicos, se traten como lo que son:
codigos expresivos que proponen
unas lecturas recibidas por el espec-
tador y descodificadas en funcién
del entendimiento y placer global
del espectaculo, no como adornos
sin aparente valor semantico.

Como hablar de todo lo visto,
oido, bailado, paladeado...

En tarimas en distintas calles:
rumbas, sones, trovas, congas, can-
tos banti. En un par de cines, pro-
yeccion de documentales sobre te-
mas caribefios, algunos realmente
interesantes como el realizado por
Jorge Luis Hernandez sobre las
«Ceremonias de cordéon» en el
vudu,

Pero, sobre todo, los rituales en
vivo. Tuve la gran suerte de poder
asistir cada noche, apifiada junto a
otras decenas de personas, en el pa-
tio del Cabildo Teatral Santiago, a
distintas ceremonias magico-religio-
sas que se mantienen vivas en Cu-
ba, provenientes de las variadas rai-
ces africanas y cuyos santeros son
legion en toda la isla. Se diria que
especialmente en esta parte de
Oriente, siendo Santiago la capital
de la santeria.

Asi puede asistir a la «Regla de
Palo», «Ceremonia por la Pazy,
«Babalu Aye» y «Ceremonia del
Bodu». Y una vez mas me reafirmé
en el profundo vinculo entre Rito y
Teatro. Alli, el ceremoniante, san-
tero, sacerdote, dispone los elemen-
tos de la puesta en escena, desde la
preparacion de la «enganga» o cal-
dera magica, al encadenamiento rit-
mico de los tambores bata; y actia
a modo de oficiante, conduciendo
la ceremonia y canalizando hacia el
publico (creyentes o curiosos) la

energia del evento que se esta crean-
do. Energia tan potente que puede
llevarles a entrar en trance con la
danza, atravesar el fuego o embo-
rrachar boca a boca a un gran cer-
do, antes de degollarle en el centro
del recinto.

En cuanto a teatro, especifica-
mente hablando, quiero constatar
dos espectaculos del Cabildo Tea-
tral Santiago, la compaiiia con mas
fuerza en la ciudad y sobre todo con
una gran personalidad mostrada a
traves de sus trabajos que recogen
la tradicion del folklore actual, con
un absoluto desenfado ritmico y co-
lorista.

«Asamblea de mujeres», version
libérrima, como asegura su director
Ramiro Herrero, del texto de Aris-
tofanes. Una desvergonzada pues-
ta en escena donde las picardias
griegas estan criollizadas en un to-
no que supongo habria satisfecho
plenamente a su tutor.

El segundo espectaculo del Cabil-
do se trataba de una pieza de lo que
ellos denominan «Teatro de rela-
cion» y que vienen desarrollando
desde hace largos afios. Realizado
en la calle, recoge la tradicion de los
relatos populares, dramatizados an-
te un publico sencillo, con un cédi-
go directo pero depurado, ya que se
cuenta con una nula utilizacion de
elementos escenograficos y son los
actores quienes miman con sus pro-
pi0s cuerpos y con los juegos de sus
voces las acciones dramaéaticas,
acompaiados de una pequeiia or-
questa musical. Basado en un chis-
peante cuento del Decameron, la
clasica situacion de enredo en que
se ven envueltos posaderos, donce-
lla y caballero, hizo las delicias de
chicos y grandes congregados en la
calle Los Maceo.

También en esta calle actud el
grupo Gayumba de Santo Domin-
go. Una pareja: actor y actriz, con
la unica utileria de dos banquetas,
dos mascaras y pocos elementos
mas, escenificaron una epopeya sa-
tirica sobre la colonizacion espaiiola
en la isla.

Es refrescante reencontrarse con
las raices de lo teatral cuando éstas
estan bien utilizadas, cuando los
actores-bufones-dramaturgos son
capaces de crear de forma totalmen-
te sencilla cordilleras, palacios, de
conseguir que el publico dé vida a
los cientos de caballos que avanzan
y a los ejércitos mercenarios al ser-
vicio del imperio.

Las caritas ensimismadas de los
nifios, las risotadas de las mulatas
con sus rulos en la cabeza, el sol de
un atardecer tropical que se oculta
de golpe al son de los tambores ba-
ta y de las caderas de una mujer que
empuja ritmicamente el cochecito
de su nifia llena de lazos, que tam-
bién parece bailar al ritmo de un son
inolvidable, me dan la despedida.

Santiago, una ciudad que baila,
que actua, que canta, que rie, por-
que el Caribe es el centro de un vér-
tigo indescriptible que se te mete en
el cuerpo, dulzoén, suave y ya no te
abandona.

En este Festival uno no puede ser
tan solo espectador. Todos y cada
uno fuimos los protagonistas de la
fiesta.
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na obra teatral es el re-

gistro verbal, literario,

de mil posibles aconte-
cimientos escénicos, entendiendo
por acontecimiento escenico €l en-
cuentro de unos actores y unos es-
pectadores en un tiempo y €n un es-
pacio concretos.

Leer un texto teatral consiste en
asistir a una representacion imagi-
naria. Todos los niveles del discur-
so dramatico remiten a un referen-
te teatral, escénico, a un espectacu-
lo que todavia no (0 ya no) tienen
lugar. Por tanto, leer teatro es po-
ner en escena: el lector es un direc-
tor virtual.

Hay buenos y malos lectores de
teatro, del mismo modo que hay
buenos y malos directores de esce-
na. El mal lector, como el mal di-
rector, es aquel que solo es capaz de
imaginar, de poner en escena, la su-
perficie y la linealidad del texto. Su
representacion imaginaria es plana,
literal; en el mejor de los casos, li-
teraria: organiza imagenes (visuales
0 acusticas) y significados (simples

por José Sanchis Sinisterra

o complejos) en un teatro fantas-
mal, inconcreto, difuso, disconti-
nuo, plastico, como el que erige
mentalmente el lector de novela, de
poesia o de ensayo.

Puede captar y gozar las sutilezas
del texto con la mayor penetracion,
pero las proyecta en un escenario
mediocre, mal dotado técnica y es-
teticamente, con unos actores que
se le parecen mucho y que interpre-
tan de un modo monotono y con-
vencional. Puede poseer una gran
cultura y una fina sensibilidad, pe-
ro escaso o ningun sentido escéni-
co. Puede entender todas las impli-
caciones sociologicas, psicologicas,
filosoficas, éticas y estéticas de la
obra, pero se le escapa su teatrali-
dad.

El buen lector de teatro, en cam-
bio, es aquel que configura su repre-
sentacion imaginaria en un espacio
escénico preciso, delimitado, solido
y altamente sensorial, aunque no
responda a las convenciones y limi-
tes vigentes. Y e€s capaz de tener pre-
sentes, en el curso de su lectura, to-

COMPANIA
LIRICA
ESPANOLA

LA PARRANDA

AGUA, AZUCARILLOS
Y AGUARDIENTE

LA DOLOROSA
KATIUSKA
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LA CALESERA
LA CANCION DEL OLVIDO

LUISA FERNANDA

LA DEL SOTO DEL PARRAL

LA CHULAPONA

LA LEYENDA DEL BESO

;Ay, Carmela! de José Sanchis Sinisterra, por el Teatro de la Plaza.
Direccion: José Luis Gomez.

dos los elementos, humanos o no,
que ocupan este espacio; de perci-
bir la simultaneidad y la interaccion
de todos los sistemas de signos que
estan ahi, funcionando, aunque el
discurso textual no los focalice o ni
siquiera los mencione.

Las palabras y las acciones de los
personajes le sorprenden, le extra-
fian, le resultan sospechosas, le des-
conciertan: cree adivinar aquiy alla
segundas y aun terceras intenciones,
mentiras deliberadas, autoenganos
inconscientes, referencias veladas a
otras palabras y otras acciones, pro-
pias o ajenas... Pero en todo ello no
ve solamente el genio de un autor
o la complejidad de unos seres que
parecen humanos. Percibe ademas
otras voces: voces del autor en los
personajes, voces de otros autores
en el autor. Imagenes insolitas in-
vaden la escena, imagenes que pro-
ceden de viejos escenarios, de otros
dominios artisticos, del borroso fil-
me mudo de la historia y del mito...
y también de su propio tiempo bio-
grafico: jirones de la infancia, de-
se0s y temores presentes, noticias,
suefios, libros, experiencias. Y to-
do tiene forma, color, sonido, rit-
mo. Y todo resuena y espejea.

También hay algo suyo en los

personajes, quizas mucho, pero son
como fragmentos de su ser disemi-
nados, distorsionados, contrapues-
tos incluso: su yo ilusorio y compac-
to se le revela multiple, plural, in-
conciliable. Casi irreconocible. La
lectura le expande y le disgrega.

Y cada nueva lectura, mas; pero,
al mismo tiempo, en cada nueva lec-
tura se esboza un movimiento de
s1Igno contrario: algo se reconstru-
ye, se articula, se ordena. Emerge
del caos la sombra de una forma,
un disefio impreciso pero mas y mas
consistente, como el plano cifrado
de un nuevo microcosmos que recla-
ma su espacio y su tiempo, su ma-
teria, sus leyes.

De esa necesidad, de ese reclamo
agudo del ser disgregado, eferves-
cente, felizmente perdido en la es-
cena imaginaria, de ese afan por al-
canzar la contingencia que simula lo
real, nace la vocacion —llamada,
si— de poner en escena. Y culmina
cuando, ademas, ese microcosmaos
quiere ser compartido, confronta-
do, puesto a prueba como disposi-
tivo de encuentro e interaccion con
ese otro concreto y abstracto que es
el publico. Deseo de lector totalita-
rio, pasion de demiurgo vulnerable:
«director teatral», por mal nombre.



on el nacimiento y pos-
terior desarrollo de la
tragedia en Atenas, se
abre la posibilidad de que el mito,
ese mito fijado en la Iliada y la Odi-
sea, se convierta en un elemento
mas vivo y cambiante, entrelazado
con los procesos politicos que bu-
llian en un siglo como el V a. C.,
donde la naciente democracia iba a
producir numerosos cambios en un
periodo muy corto de tiempo.

Esquilo, Sofocles y Euripides,
maximos exponentes de este nuevo
arte, coincidieron al tratar muchos
de los temas y personajes homeri-
cos, pero solamente el de Electra,
personaje que por otra parte no
aparece en la [liada, ibamos a tener
la suerte de conservar.

[.a democracia nacera como con-
secuencia de las reformas introdu-
cidas por Clistenes, encaminadas a
acabar con las prerrogativas de los
aristocratas, como naciendo estaba
nuestro personaje. Este ira crecien-
do con su ciudad y de la mano de
los tragicos, para seguir su mismo
destino y sucumbir ante el fracaso
total de sus ambiciones.

Con Esquilo, Atenas y Electra ca-
minan con pasos aun cautelosos y
timidos. La primera hacia la gloria
que suponia vencer al persa en las
batallas de Maraton y Salamina,
victorias que le abrian la posibili-
dad, al defender a toda su comuni-
dad del barbaro, de conseguir la he-
gemonia en el Egeo. Y la segunda,
a pesar de no sentirse segura, encau-
za sus fuerzas en conservar su pa-
trimonio de los ataques exteriores y
aprueba el matricidio como el Uni-
co camino valido para defender
unas leyes ancestrales que exigian
pagar con la misma moneda al ase-
sino (Coef. 121 v. y 276-280 v.).

Electra es todavia en la obra es-
quilea, un personaje temeroso de
actuar con arrojo y seguridad ante
los planteamientos que le hace el co-
ro de esclavas troyanas de vengar el
asesinato de su padre y acabar con
la farsa de su madre Clitemnestra
(Coef. 974-982 v.). En esta lucha
surgira vencedor el deseo de termi-
nar con los usurpadores del trono
de Agamenon. Atenas, aunque sus
victorias le abren un camino segu-
ro, necesitara un poco mas de tiem-
PO ya que esta en plena expansion
economica, consiguiendo el control
de las minas del Laurion que le per-
mitiran la construccion de la flota
naval mas fuerte del Mediterraneo,
y también porque sus leyes no tiene
aun ese caracter socialmente amplio
que le conferiria mas tarde la demo-
cracia.

Esquilo, en la ultima de las obras
que componen la trilogia de la Ores-
tiada, resuelve este problema poli-
tico de su tiempo, en el que las nue-
vas leyes escritas, que representaban
el recién adquirido orden social, po-
litico y religioso, iban a estar en
pugna con las antiguas leyes no es-
critas. El pasado y el nuevo futuro
que esta desarrollandose marcan un
presente incierto que se resolvera
con la absolucion del joven matri-
cida, Orestes, al unirse las antiguas
leyes tribales y las nuevas en el tri-
bunal del Aredpago (Eum. 483 v. y
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690-695 v.), y en Atenas con ese ini-
cio de hegemonia en la que también
lo viejo se ha replegado al nuevo
ideal de polis democratica.

Ambicion de gloria

La vida de Sofocles, que nace
aproximadamente hacia 496/95 a.
C., se extiende durante casi todo el
siglo V. Vive el esplendor y engran-
decimiento de su polis pero también
el comienzo de su decadencia, aun-
que no vivio el desastre total de Ate-
nas. Participo en la vida politica de
la ciudad como estratego junto a
Pericles (441/439) y junto a Nicias
(428/27), y fue probulo cuando el
desastre naval en Sicilia. Su vida,
mas que ninguno de los otros dos
tragicos, estara ligada a los profun-
dos cambios que transformaran
Atenas.

Electra pasa a ser ahora el centro
de la obra sofdclea, al igual que
Atenas, que con la creacion de la li-
ga delico-atica consigue el dominio
de todo el Egeo.

A diferencia del personaje dubi-
tativo y timido esquileo, Sofocles
nos presenta a una Electra ambicio-
sa de la gloria que supone defender
el asesinato de su padre. Esta dis-
puesta, a pesar de ser mujer, a lle-
var a cabo sola la venganza si no re-
gresa su hermano Oreste.

Desde antano aparece en el pen-
samiento griego la «sophrosyney,
que significa autolimitacion, y que
representa un ideal de equilibrio al
que Pericles se referia sin cesar en
sus discursos anteriores a la guerra
del Peloponeso. Rebasando este li-

mite de perfeccion se cae en la
«hybris», que no es mas que un cas-
tigo de los dioses a una ambicidn
desmesurada. Y en este limite se
mueve Electra, que quiere erigirse
como vengadora matando a su ma-
dre, y asi se lo recuerda el coro en
varias ocasiones: «Porque abando-
nando la mesura, te destrozas en un
dolor irremediable sin encontrar en
ello ninguna liberacién a tu desgra-
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cia» (El. 136-39 v.), que como Pe-
ricles, defienden ese conocimiento
de las propias limitaciones.

La polis se engrandece, se embe-
llece a costa de explotar a los com-
ponentes de la liga, gastandose en
su beneficio los impuestos recauda-
dos. Atenas se erige en defensora de
unos ideales democraticos a los que
tan solo el ciudadano ateniense te-
nia derecho. El pueblo vota, asiste
a los juicios, elige a sus politicos y
en su esplendor ambiciona el domi-
nio no solo de la Grecia continen-
tal, sino también de las colonias que
se habian fundado en la Magna
Grecia.

La «hybris» de Electra se ira ha-
ciendo mas fuerte a medida que la
obra se va desarrollando, y con sus
palabras de aliento al matricida (EI.
1095-97 v.), cuando esta asesinan-
do a su madre, para que clave mas
fuerte el punal, y asi se senala el
punto algido del odio acumulado
hacia Clitemnestra y el exceso come-
tido en su ambicion.

Realizados los asesinatos de los
usurpadores, ni Electra ni Orestes
sienten remordimientos por lo que
han hecho (El. 1415 v.) ;Es qué So-
focles aprueba el matricidio? se pre-
guntan la mayoria de los investiga-
dores, o simplemente lo silencio,
creo yo, porque le interesaba otro
aspecto de Electra, ya que queria
plasmar ese intento desesperado de
llegar al maximo de gloria desafian-
do los problemas que se le plantea-
ban alrededor y no penso en mos-
trar la caida y el dolor de un acto
ya de por si decadente, al igual que
tampoco vivio el desastre naval de
los atenienses que dejo la polis en
manos de los persas.

Crisis y racionalizacion

Euripides nace 12 0 14 afios des-
pués de Sofocles. Esta diferencia
hace que el autor sea representante
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de una nueva generacion, en la que
los sofistas van a ser el movimiento
cultural mas representativo dentro
de la decadencia y la crisis que ya
se presagiaba a partir de las prime-
ras derrotas de la guerra del Pelo-
poneso.

La crisis de los valores tradicio-
nales y la racionalizacion de las
ideas, que ya se esbozaba en Sofo-
cles, aparece en la Electra de Euri-
pides con todo su esplendor. El
hombre, como afirma Protagoras,
«es la medida de todas las cosas».
Asi desaparece la idea de mitificar
el comportamiento humano, porque
el mito va perdiendo su vinculacion
soclal, e incluso los dioses que el ciu-
dadano veneraba son para Euripi-
des meras potencias activas.

Electra, la hija de un rey, esta
aqui casada con un labrador y rea-
liza las labores de una campesina
(El. 34-35 v.), humillacion a la que
le someten Egisto y Clitemnestra pa-

ra evitar que un heredero de Aga-
menon pueda quitarles el trono.

LLa situacion en la que ambas se
encuentran viene producida por el
exceso que han cometido en sus
planteamientos, habiendo sobrepa-
sado los limites de sus posibilidades:
Atenas, ya practicamente sin el apo-
yo de sus aliados que ya no ven sen-
tido a esa confederacion, desapare-
cido el peligro persa y cansados de
la explotacion ateniense, y Electra,
separada de los suyos, de sus casa,
de su condicion social por las inten-
clones que abriga contra los asesi-
nos de su padre.

Los nuevos valores que como
consecuencia de la guerra y de la po-
litica democratica se van abriendo
paso en esta ciudad, estan represen-
tados por el marido de Electra, en
el que Euripides otorga el futuro de
la polis. La crisis cada vez mas alar-
mante que asolaba a Atenas, con
sus campos desvastados y la péerdi-

da de sus colonias que la abastecian,
hace que se piense en el campo co-
mo el ultimo reducto desde el que
se podia conseguir paliar el desas-
tre que se avecinaba. Con el nuevo
sistema democratico, la riqueza de-
ja de ser condicion necesaria para
ser elegido estratego, porque las pre-
rrogativas aristocraticas ya no tie-
nen sentido y ya no se valora al
hombre por su condicion social so-
lamente.

Ya no aparece el oraculo de Apo-
lo como sucedia en Esquilo y en So-
focles, 1nstigando al matricida,
coartada que les servia para defen-
der su inocencia. Tanto Electra co-
mo Orestes actian ahora por volun-
tad propia y no por un destino im-
puesto por los dioses. Es la libertad
del hombre frente a la divinidad la
que se esta cuestionando en algunos
circulos intelectuales. El matricidio
es el acto que les llevara al mas ab-
soluto fracaso. Euripides nos des-

La imprescindible dialectica de un teatro

para el siglo XXI

por Guillermo Heras

ay temas en nuestra
actividad artistica que
no por infinitas veces
tratados, dejan de tener actualidad.
Desde nuestra especifica posicion de
directores de escena, siempre hemos
tenido muy clara la diferencia entre
literatura dramatica y escritura es-
cénica, y sin embargo aun hoy se-
guimos leyendo opiniones que ante
muchos montajes vuelven a repetir:

«la risa en los
huesos« de José
Bergamin, por el
Centro Nacional
de Nuevas
Tendencias
Escénicas.
Direccion:
Guillermo Heras.
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«Pero esto, no es teatro». ;Cuan-
do pondremos salir de la imposicion
1deologica de determinadas etique-
tas? La reduccion conceptual a la
que progresivamente se ha visto so-
metida la critica de los diarios, ha
repercutido negativamente en algo
tan fundamental como es el anali-
sis en profundidad de la practica es-
cénica. De ahi que se siga valoran-
do con mucha mas extension todo
aquello que tiene que ver con el tex-
to literario, que con la pura escri-
tura del actor y el director en ese es-
pacio magico que constituye el es-
cenario teatral. Cierto que a veces

se han cometido atropellos insensa-
tos y declaraciones petardistas en
torno a la «necesaria» desaparicion
de los textos teatrales para situar
nuestros lenguajes a la hora actual.
Diarreas postmodernas, o sindro-
mes de «festivalitis» agudas, han
encaminado su discurso én una ne-
cesidad basada, las mas de las ve-
ces, en el mercado cultural. Se pue-
de hacer y se hace un teatro de pres-
tigio y de escaparate desde los cla-
sicos y el repertorio universal, pero
también se hace ese mismo discur-
so desde un arte escénico basado ex-
clusivamente en las imagenes.

cribe este asesinato por medio de los
sentimientos de culpabilidad de
los dos hermanos (El. 1181 ss. y
11901200 v.), con el consiguiente
derrumbamiento de Electra que vi-
via exclusivamente para la ven-
ganza.

En Euripides se reafirma la cul-
pabilidad de Electra y Orestes (El
1264-65), el hombre no se salva por
seguir las leyes divinas, el castigo de
los matricidas sera mas vergonzoso
y severo porque son culpables ante
los ojos de los que les rodean.

Las ultimas batallas de Atenas a
finales del siglo V a. de C., supon-
dran su total derrota como lider de
los helenos. La que un dia fue «la
escuela de Grecia», como dijo Je-
nofonte, se encuentra ahora domi-
nada por los que domind en un mo-
mento, y toda su historia y su pen-
samiento giraran en torno a lo que
fue durante el periodo mas fructi-
fero de su historia.

Por ello me gustaria que desde
una publicaciéon que recoge las re-
flexiones de un sector importante
del hecho teatral, no cometieramos
la torpeza de cerrar nuestras pers-
pectivas ante fenomenos que tienen
que ver con la expresion contempo-
ranea del arte escénico, una de cu-
yas lineas maestras podria ser el tea-
tro/danza. El movimiento es un ele-
mento mas de los que componen el
entramado de signos escénicos, Vy
que por tanto necesitan una drama-
turgia acorde con el sentido de
aquello que se quiere expresar. Si es
cierto que en los dltimos anos los
grandes coreografos nos han dado
una gran leccion de posibilidades
teatrales, desde la mitica Mary Wig-
man, hasta Anne Therése de Kees-
maeker, desde Cunnigham hasta Pi-
na Bausch, o incluso el mismo Ga-
des, por no citar a los miticos Ba-
lanchines, Fokine, Massine o Nijn-
ska... todos ellos preocupados por
la esencialidad dramatica del discur-
so que deseaban transmitir. Pienso
en la actividad de la danza por que
es la que mas permite contar una
historia desde la poesia especifica de
unos cuerpos en el escenario, reali-
zando movimientos que comple-
mentan una estructura mental/dra-
matica de multiples posibilidades.
Pero pienso también que eso mismo
sofiaban Meyerhold y Artaud, Ju-
lien Beck y, en cierto modo, el mis-
mo Brook. ;Qué nos diferencia en-
tonces? Quiza solo el punto de par-
tida, de ahi que hoy directores de es-
cena y coreograftos estemos colabo-
rando cada vez mas estrechamente
para realizar ese ansiado espectacu-
lo de sintesis, que tal vez ya estuvie-
ra presente en el teatro anterior a la
tragedia griega, en suma, el teatro
ancestral que partia del rito como
sintesis de vida y arte para comuni-
carse entre seres humanos. Unos co-
digos poéticos que rescataran la co-
municacion desde la perspectiva de
una simple emision conceptual a la
de una practica artistica cargada de
imaginacion y sugerencias.




isicamente, responde al
retrato-robot que del inte-
lectual existe en el subcons-
ciente colectivo. Fuma una sempi-
terna pipa, que varia de forma y ta-
mano, dependiendo del momento o
de sus impulsos personales, elegida
al azar de un enorme plato que con-
tiene tan solo una pequeiia parte de
lo que se adivina unia extensa colec-
cion. Juan Antonio Hormigon, di-
rector de escena, escritor, experto en
Valle Inclan, dramaturgo y hombre
de teatro, en toda la extension de la
palabra, es, desde el pasado mes de
junio, el titular de la catedra de Di-
reccion Escénica de la Real Escuela
Superior de Arte Dramatico de Ma-
drid (RESAD).

—Supongo que, a partir de aho-
ra, se abre un nuevo periodo den-
tro de lo que es la asignatura de Di-
reccion en la RESAD. Pero antes de
hablar de ello, me gustaria que re-
capitulases cudl ha sido la trayecto-
ria de los estudios de Direccion en
este pais.

«En general, todas las enseiian-
zas artisticas en Espafia han tenido
un retraso enorme respecto a lo que
se ha hecho en otros paises de nues-
tro entorno. La razén, a mi modo
de ver, reside tanto en cual ha sido
la nocion dominante respecto a la
creacion artistica, como en lo que,
en muchos casos, la sociedad le ha
pedido al arte. Pero de todas las en-
sefianzas artisticas, quizas la del tea-

Ministerio de Cultura 2011

tro sea de las mas retrasadas, posi-
blemente porque habia un tipo de
formacion —que se daba también
en otras formas de expresion artis-
tica, pero en el teatro de manera
mas acusada— digamos, ‘‘sobre el
lugar’’. Los actores, los técnicos, la
gente que intervenia, con uno u otro
oficio, en las compaiiias, se forma-
ba dentro de las mismas, cuando te-
nian aquel caracter de compaiiia de
repertorio, medio familiares, y que
ha sido una féormula dominante en
Espana hasta hace unos treinta o
cuarenta anos.

Y cuando empiezan a parecer los
primeros centros de formacion tea-
tral, ésta va encaminada preferen-
temente a los actores, de tal modo
que hoy, todavia, no tenemos estu-
dios cualificados, no solamente de
direccion, sino de escenografia, de
iluminacion, de produccion... Y ya
no digo nada de los técnicos de ti-
po medio, como regidores de esce-
na, técnicos de iluminacion, maqui-
nistas, etc. Creo que ese es un gra-
ve problema, porque cuando surgen
las ensefianzas de algo es, en primer
lugar, porque eso es importante, v,
en segundo lugar, porque se quie-
ren sistematizar unos conocimientos
para conseguir una homogeneiza-
cién y un mejor nivel profesional.
El problema es la improvisacion. En
Espafia, hay sitios donde se dan cur-
sos de formacion de actores de quin-
ce, de veinte dias, y se te cae la cara
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de vergiienza. Con la direccion eso
es bastante mas dificil, y, en conse-
cuencia, aparte de algun seminario
0 cosa asi, estudios sistematicos, de
tres ainos y de una forma estableci-
da, los que hay son los del Institu-
to del Teatro de Barcelona.

—Tal vez sea conveniente tener
algunas referencias previas. ;Cémo
funcionan los estudios de direccion
en otros paises?

«En eso hay una cierta dispari-
dad. Hay paises que, en este terre-
no, tienen una formacion muy fuer-
te, y que, en general, tienen sistema-
tizados los estudios de todas las pro-
fesiones escénicas. Es el caso de los
paises escandinavos y centroeuro-
peos; las dos Alemanias, Hungria,
Checoslovaquia, Polonia, La
URSS... Como norma general, se
puede decir que suelen durar cinco
afnos, tienen rango universitario,
son muy duros y las plazas muy re-
ducidas. Yo no conozca ningun si-
tio en el que haya mas de cuatro es-
tudiantes por curso. Pero las expe-
riencias varian de un pais a otro.
Por ejemplo, los finlandeses hacen

trabajos conjuntos y sistematicos
con estudiantes de otras ramas del
mismo instituto, mientras que la Es-
cuela de Direccion de Berlin esta to-
talmente separada del resto.

Sin embargo, también hay paises
con una excelente formacion acto-
ral, como Gran Bretafia, que estan
empezando ahora a elaborar los pri-
meros programas, y se lo estan pen-
sando mucho porque dicen que es
un asunto muy complicado que exi-
ge meditarlos y madurarlos a fon-
do.

También hay paises como Italia
o Francia que, curiosamente, no tie-
nen estudios de Direccion, al menos
de forma institucionalizada, y don-
de los directores suelen pasar bien
por una experiencia actoral, bien
por una experiencia universitaria,
como el Instituto de Estudios Tea-
trales de la Sorbona, en el caso de
Francia. Quiero decir que, a pesar
de no haber unos estudios sistema-
ticos, el nivel de preparacion, tan-
to técnica como intelectual, es, en
cualquier caso, alto.»

—Q sea que, hasta ahora, ;los di-
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rectores, aqui y en muchos sitios,
han llegado a serlo a partir de otras
vias?

«Si, yo creo que los caminos son
muy distintos. Hay quienes llegan
desde el campo de la interpretacion
y después se convierten exclusiva-
mente en directores; hay otros que
simultanean la interpretacion y la
direccion, aunque eso, ahora, es po-
co frecuente, por las dificultades in-
herentes a la direccion escénica.
Creo que era Louis Jouvet quien
contaba en sus ‘“Memorias’’ la an-
gustia de no poder seguir dirigien-
do cuando tenia que interpretar en
alguno de sus propios montajes.

No obstante, y a pesar de la
ausencia de estudios de direccion en
algunos paises, seria muy arriesga-
do afirmar que eso sea autodidac-
tismo. En todo caso, podemos de-

En Espana ha habido varias vias.
Desde el punto de vista formativo,
creo que la mayor parte son auto-
didactas. Pero dentro del autodi-
dactismo, hay quien lo es desde den-
tro del propio teatro, quien proce-
de de los Teatros Universitarios,
quien, ademas, procede del movi-
miento del teatro independiente, en
su mejor periodo... En la practica,
hay bastantes directores que se de-
sarrollaron primero como actores,
otros que han hecho directamente
su trabajo como directores, y no po-
cos proceden del campo de la pro-
duccion y, mas tarde, han firmado
espectaculos.»

Hormigén habla pausado, eli-
giendo las palabras cuidadosamen-
te para dotarlas de todo su signifi-
cado. Y, al mismo tiempo tiene la
capacidad de organizar sus respues-

todo bien, ni que en todo esté igual-
mente brillante, pero si que debe co-
nocer los elementos técnico estruc-
turales, estéticos, etc., que le permi-
tan abordar estos trabajos. En nues-
tro pais hay quien hace revista,
quien hace comedia, y quien hace
drama, y solo eso. Y creo que el
problema es que los espectros for-
mativos son estrechos del mismo
modo que existen una serie de con-
dicionantes que se derivan de la pro-
pia estructura. profesional.

A veces, hay una diferencia entre
los espectaculos espafioles con los de
otros paises, y es que los nuestros
son mas visuales que profundos.
Hablo, por supuesto, en lineas ge-
nerales. Me atreveria a decir que
hay paises en que un director de tea-
tro tiene mucho que ver con un fi-
losofo, en el sentido mas noble y

«La locandiera» de Goldoni, por la Compaiia de Accion Teatral. Direccion: Juan Antonio Hormigon.

cir que hay muchas formas, y muy
distintas, de autodidactismo.

En USA, ahora sobre todo, los
directores de teatro proceden en
muchos casos de la Universidad, ya
sea de los Departamentos de Dra-
ma o de los programas concretos de
formacion de directores, como ha
pasado con el cine en la generacion
de Spielberg, Lucas, etc.»

—Y en Espana, ;de donde pro-
ceden la mayoria de los directores?
:De la interpretacion?

«No lo creo. Pero es que en Es-
pana hay muchas confusiones. Un
actor no tiene por qué ser un buen
director, porque puede carecer de
algunos de los rasgos y conocimien-
tos que éste precisa. N1 un buen
maestro de actores tiene por qué
ser un buen actor, o un director.
Son planteamientos totalmente dis-
tintos.
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tas para que todo quede muy claro,
estructurado, analizado... A veces
se tiene la sensacion de estar asis-
tiendo a una conferencia, mas que
a una entrevista. No obstante, su ca-
ra reacciona cuando le preguntd por
el nivel de los directores espanoles.
Enciende la pipa una vez mas, algo
que repetira muchas veces a lo lar-
20 de la conversacion, y responde.

«Yo creo que es un nivel dispar,
con muchos altibajos, y no siempre
existe una clara conciencia profesio-
nal. Con esto no estoy hablando de
gremialismo, sino de una concien-
cia que he visto, incluso, en paises
economicamente inferiores al nues-
tro, como Yugoslavia, donde si hay
una sensacion de colectivo que com-
parte los mismos intereses y preo-
cupaciones.

Por otra parte, en Espana ha ha-
bido muchas franjas de especializa-
cion, y me temo que eso lo da el no
dominar bien unas técnicas globa-
les. Un director puede tener sus pre-
ferencias, pero debe ser capaz, en
tanto que profesional, de montar
una opera, o una comedia o0 una tra-
gedia griega. No digo que lo haga

amplio de la palabra. Quizas en Es-
pafia, dado el nivel de la Educacion
y las exigencias que plantea la so-
ciedad, en ocasiones nos quedamos
mas en la superficie de las cosas, y
no solo en el campo del teatro.»

—:Desde cuando funcionan los
estudios de Direccion del Instituto
de Barcelona?

«Creo que deben tener ya cuatro
0 cInco anos, pero en lineas gene-
rales estan en una fase de renova-
cion. Van a ampliarlos, dar mayor
complejidad a la formacion, etc.

Y por otra parte, estan las expe-
riencias piloto que se ha hecho en
la RESAD. En ningun otro sitio de
Espafa, que yo sepa, se¢ ha puesto
nada en practica. En ese sentido, es-
tamos en una situacion a todas lu-
ces insuficiente. No obstante, hay
que decir que no es facil hacer un
programa de estudios de Direccion
y dotarlo convenientemente, pen-

sando que el numero de gente que
lo estudie, siempre y por principio,
debe ser muy reducido, si lo que se
pretende es dar una formacion de
alto nivel, tanto por sus caracteris-
ticas como por la demanda que exis-
te en este terreno, que no exige mul-
titudes sino gente muy cualificada.»

— ¢ Los resultados extraidos de la
experiencia del Instituto de Barce-
lona son positivos?

«Son dificiles de medir de forma
absoluta, incluso porque, como de-
cia antes, estan en fase de correc-
cion. Pero hay una cuestion impor-
tante. Cuanto tu asistes a un con-
greso de médicos, es evidente que
todos hablan un mismo idioma en
cuanto a los elementos constitutivos
de su profesion y ninguno, al oir un
término técnico concreto que desco-
nocieran se atreveria a decir ‘‘no ha-

bl€is de cosas raras’’, sino que iria
corriendo a su casa para estudiar lo
que eso significa. Nosotros, aqui,
tenemos a veces problemas de ese ti-
po y la gente, en vez de decir ‘‘no
s€ que es eso; lo voy a estudiar’’, lo
que dice es ‘‘no habléis raro’’, y en-
cima, el otro pasa por ser el culpa-
ble, cuando lo Unico que hace es de-
finir un término profesional. Yo
creo que la formacion sirve, en pri-
mer lugar, para conseguir una ho-
mogeneidad en el lenguaje y, por
tanto, en un tipo de conocimientos
y preocupaciones que permite que
el dialogo y el debate se produzcan
en un mismo plano. En segundo lu-
gar, lo que si nos pueden garanti-
zar los estudios es una formacion
mas global, y eso si se va notando
en la gente que va saliendo del Ins-
tituto, lo que no quiere decir que el
aspecto especificamente practico se
haya podido desarrollar en toda su
dimension. Pero éste es un mal que
aqueja a todas las carreras de este
pais. El problema es conseguir que
estos estudios tengan un claro equi-
librio entre los conocimientos basi-
cos y fundamentos del trabajo, y su



«Los veraneantes» de Maximo Gorki, por el CUT de México DF, 1979.

Direccion: Juan Antonio Hormigon.

aplicacion y desarrollo practico para
conseguir esa formacion integral.»

—¢Y han servido de algo las ex-
periencias piloto de un ano en la
RESAD de Madrid?

«La verdad es que, curiosamen-
te, los resultados los conozco mal.
Creo que, después de lo que he di-
cho, esta claro que hacer un traba-
jo de un afio es totalmente insufi-
ciente e insatisfactorio. El mayor 1n-
terés que puede tener es el de crear
la inquietud para que se hagan unos
estudios de Direccion de verdad. Pe-
ro que se hagan con un criterio cla-
ro, Sin pensar en sacar cada afio un
monton de directores, que no con-
duce a nada. Y no s€ s1 en este caso
las autoridades ministeriales estan
por la labor.

—En la RESAD esta prevista, pa-
ra los proximos anos, la remodela-
cion de los planes de estudio. ;Co-
mo te gustaria plantear, desde tu
Catedra, los de Direccion?

«Todavia no he tenido ninguna
conversacion concreta, y la verdad
es que no recuerdo bien el plan de
Direccion que habia. Asi que no
puedo dar mas que un par de inten-
clones:

Si la asignatura se da en Interpre-
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tacion, como ‘“‘Iniciacion a la Direc-
cion’’, que es como Creo que esta-
ba primitivamente, habria que, en
términos generales, trazar el marco
historico de la evolucion de la pues-
ta en escena, analizar el lugar sig-
nificante que el actor ocupa en el
conjunto de elementos del especta-
culo y su relacion con ellos, y plan-
tear la forma especifica de trabajo
entre el director y el actor durante
los ensayos.

Pero si se tratara del tema de los
estudios de Direccion, el asunto es
mucho mas serio y adquiere unas
perspectivas mucho mas amplias,
porque implica establecer las pau-
tas de trabajo para la formacion de
una profesion muy especifica y de
una gran responsabilidad en la crea-
cion de la obra de arte teatral.»

Logicamente, le pido que me am-
plie un poco mas este segundo as-
pecto y, no sin cierta sorpresa por
mi parte, me esboza todo un pro-
grama completo que debe tener muy
meditado a través de sus anos de
profesion.

«Yo he presentado un plan gene-
ral de tres afios, vy ni siquiera estoy
de acuerdo con ese tiempo. Creo
que la carrera de Direccion deberia
ser de cinco afios. No obstante, po-
driamos dividir el programa en un
primer blogue de asignaturas que
proporcionan conocimientos basi-
cos, un segundo de elementos
técnico-artesanales y un tercero de
conjuncion de todo ello en la prac-
tica de la direccidon escénica.

Parto de la base de que, a quien
se dedica a un trabajo artistico co-
mo el teatro, ninguna rama del sa-
ber debe serle ajena. Mads aun al di-
rector teatral, en la medida en que
éste debe encontrar fuentes motiva-
doras y de analisis para la creacion
de un espectaculo, en no-se-sabe-
qué lugares o formas de conoci-
miento. Por otra parte, el concep-
to de trabajo dramaturgico que de-
be desarrollar el director se basa en
unos conocimientos lo mas amplios
posibles, que pasan por la literatu-
ra dramatica, la historia de la puesta
en escena y también por la filoso-
fia y la economia, porque todo ello
esta en el teatro. Despu€s aparece-
rian todas aquellas disciplinas que
tienen que ver con la labor técnico-
artesanal, con la definicion y con-
figuracion de los elementos expre-
sivos del director de escena: el tra-
bajo con el actor y lo que implica
desde el punto de vista escénico, y
el conocimiento de la técnica y sig-
nificacion de la luz, la escenografia,
etc.

Y quedaria en un tercer paso la
aplicacion de todo el proceso a la
practica concreta. Esto se podria
completar con una serie de periodos
de practicas, incluso fuera de la Es-
cuela, con directores que montan un
espectaculo y con los cuales se hi-
cieran «ayudantias didacticas».

— Y estos proyectos son realiza-
bles a corto o medio plazo?

«No lo sé. Pero creo que hay que
intentar llegar a ello. Porque existe

un grave desnivel entre algunas es-
feras de la vida espaifiola y las de
otros paises. No sé por qué, sl ocu-
pamos un cierto nivel en Europa, en
el terreno teatral vamos a tener que
ocupar un lugar con muchas mas in-
suficiencias. Algun dia hay que des-
bloguear esa situacion, y los proce-
sos formativos son fundamentales
para poder desarrollar una practi-
ca teatral mas rica y positiva. Pero
para eso tienen que cambiar muchas
mentalidades y fundamentalmente,
la de buena parte de la profesion
teatral. No podemos seguir repitien-
do viejos clichés.

—Y, en ese sentido, que puede
aportar la ADE?

«La ADE, en principio, es una
organizacion profesional que agru-
pa a una gran parte de los directo-
res de escena del pais, y una asocia-
cion cultural que promueve una se-
rie de intercambios internacionales,
publicaciones y actividades, cuyo
objetivo es enriquecer las posibili-
dades de conocer de los asociados.
Y, de paso, interviene en el debate
teatral y produce una serie de cosas
hacia afuera que pueden servir tam-
bién a gente que no son asociados
de la ADE. En ese sentido, como se
dijo en el ultimo Congreso, el tema
de la formacion nos preocupa enor-
memente. De hecho, yo, como Se-
cretario General, tengo aun pen-
diente una reunion en Tarrasa plan-
teada por Pau Monterde para dis-
cutir sobre estos temas.

De todas formas, creo que con
una escuela en Barcelona y otra en
Madrid, tal vez sea suficiente. Por-
que los estudios de Direccion nece-
sitan una profesorado muy especia-
lizado y dificil de encontrar, y la
Universidad tampoco aporta nada
en ese sentido. La situacion ideal se-
ria que la ADE pudiera servir como
un espacio de, por un lado, deter-
minadas aportaciones de orden mo-
nografico (pequenos seminarios, co-
loquios, etc.) que fueran parte de
esa formacion de orden sistematico
de la que antes hablaba. Por otro,
se podria intentar articular, al me-
nos con una parte de los directores,
la posibilidad de estas ayudantias di-
dacticas de las que también habla-
ba antes, incluso con pautas estable-
cidas como garantiza la asistencia,
la posibilidad de didalogo entre el di-
rector y el estudiante, etc. Pero es-
to tampoco puede improvisarse de
la noche a la mafiana. Hay que ha-
cer bien las cosas y convencer a los
compaiieros de que eso es importan-
te para conseguir que aparezcan di-
rectores con un nivel de preparacion
adecuado.»

No cabe duca de que sus palabras
respiran sensatez. Haria falta que,
ademas, tuvieran eco en las alturas
politicas y administrativas del pais.
Pero, entretanto, Hormigon ha em-
pezado la batalla desde la Escuela
de Madrid. Quieran los dioses que
su trabajo y sus proyectos tengan
éxito.
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L teatro en Finlandia es
un arte bastante joven,
las puertas del primer
teatro profesional en idioma finés
se abrieron en el ano 1872.

Solo el 20 por 100 de los costos
de los teatros es cubierto con los in-
gresos por concepto de la taquilla,
pero sin embargo, no existen teatros
comerciales en Finlandia ya que los
teatros estan subvencionados o por
el Estado o por los municipios.

Si se compara la demanda labo-
ral de los teatros en Finlandia con
la de algunos paises de Europa, és-
ta puede calificarse de bastante bue-
na ya que existe una alta demanda
de actores educados en la Escuela
Superior de Teatro, particularmente
por parte de aquellos teatros situa-
dos fuera de la capital, Helsinki,
que sufren de falta de actores pro-
fesionales, permitiendo esta coyun-
tura cierta seguridad de empleo a los
actores recien egresados.
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por Oleg Ramostroika

La Escuela Superior de
Teatro —Una Escuela
Universitaria
Autonoma—

La Escuela Superior de Teatro
(Teatterikorkeakoulu), junto con la
Escuela Superior de Disefio Indus-
trial (Taideteollinen korkeakoulu) y
la Academia de Musica (Sibelius-
Akatemia), constituyen las tres es-
cuelas autonomas universitarias de
artes.

La geénesis de la Escuela Superior
de Teatro se remonta a 1908, con la
fundacion de la Escuela Sueca de
Teatro (Svenska Teaterskolan) y
1943, cuando se fundd la Escuela
Finlandesa de Teatro (Suomen
Teatterikoulu). Con la unificaciéon
de estas dos escuelas y después de
un arduo y largo trabajo, nacié en
1979 la Escuela Superior de Teatro
(Teatterikorkeakoulu).

Secuencias de trabajo en la Escuela Superior de Arte de Helsinki.
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La Escuela Superior de Teatro es
una escuela estatal bilingiie (finés,
sueco), con un presupuesto de 17
millones de marcos finlandeses (480
millones de ptas.) para el afio de
1987, subvencionados totalmente
por el estado.

[LLa Escuela brinda formacion
profesional en: actuacion, direc-
cion, dramaturgia, danza y pedago-
gia de danza, coreografia y disefio
de luz y sonido.

Los estudios en la Escuela Supe-
rior de Teatro son completamente
gratuitos y el estado garantiza a los
estudiantes préstamos para cubrir
en parte manuiencion y vivienda.

La demanda por los cupos de ma-
tricula son extremadamente solici-
tados y los futuros aspirantes son
aceptados en base a examenes de
admision organizados cada prima-
vera. En el afio escolar de 1986 el
numero total de alumnos fue de
161. En 1987, fueron enviadas 1309
solicitudes de admision para un cu-
po de 55 nuevos estudiantes.

El Teatro Estudio de Ia
Escuela Superior
de Teatro

La base primordial de los progra-
mas para formacion del alumnado,
son la presentaciones al publico de
los logros obtenidos durante la en-
sefianza en alguno de los escenarios
del Teatro Estudio de la Escuela.

El Kino-Kelsinki una antigua sa-
la de cine que funciona cinco noches
en la semana, y 300 butacas situa-
da en el corazon de Helsinki, es la
escena principal del Teatro Estudio.
Otros espacios y salas de la Escuela
también son utilizados por los alum-
nos para sus presentaciones al pu-
blico. La ensefianza se estructura en
base al repertorio planificado para
los escenarios del Teatro Estudio de
la Escuela.

Parte integral en la formacion del
alumno durante sus estudios es la de
participar entre 12 6 18 produccio-




nes, en las que se le exige la aplica-
cion y desarrollo de las diferentes
habilidades y conocimientos obteni-
dos en los semestres.

LLuego de unificada la Escuela en
1979, el Teatro Estudio de la Escue-
la Superior de Teatro realizo 8 pro-
ducciones principales anuales, cada
una de éstas con 5-10 funciones, y
en el ano escolar 86/87, las produc-
ciones alcanzaron 47 estrenos, de los
cuales 5 en lengua sueca, con 237 re-
presentaciones y un total de 17.800
espectadores.

La amplia posibilidad ofrecida a
los alumnos de hacer teatro directo
al publico durante el periodo de sus
estudios, les permite expresar su ale-
gria actuando para un auditorio vi-
vo, probar y desarrollar diferentes
soluciones, al mismo tiempo cono-
cer el trabajo y las exigencias del
teatro profesional.

Las nuevas generaciones apren-
den en el Teatro Estudio de la Es-
cuela a trabajar y colaborar, cru-
zando los limites profesionales con
tecnicos y especialistas en otras ra-
mas, ya que los grupos para los
montajes se forman de: actores, di-
rector, dramaturgo y alumnos de di-
sefio de luz y sonido o danza, de la
misma Escuela Superior de Teatro,
pero en muchos casos también to-
man parte estudiantes de otras Es-
cuelas Universitarias de Artes.

Ministerio de Cultura 2011

[La dramaturgia de las obras pre-
sentadas en el Teatro Estudio de la
Escuela, estan basadas la mayoria
de las veces en la problematica de
hoy dia, mas cerca de los alumnos
y su generacion que la de sus maes-
tros y €n su mayor parte son pro-
ducidas sin pretensiones, pero algu-
nas de ellas siguen viviendo y han
tomado ya su lugar en la nueva dra-
maturgia finlandesa.

El Teatro Estudio de la Escuela
con su amplia actividad, ha propor-
cionado una vital riqueza al desa-
rrollo de la Escuela y un desafio pa-
ra sus profesores que se han visto
obligados no solo a servir de apoyo
en los diferentes campos de éste de-
sarrollo, sino también adaptar y
buscar nuevos métodos de ensefian-
za a las particulares exigencias de
cada produccion. Este dinamico rit-
mo en la creatividad y montaje,
puede naturalmente reflejar negati-
vas consecuencias al alterar la indis-
pensable tranquilidad para la ejecu-
cion de los programas en determi-
nados momentos. De ninguna ma-
nera en el Teatro Estudio se mon-
tan escenas en donde los alumnos
presentan solamente trabajos fina-
les de sus estudios, sino que €ste es
un método de trabajo en donde se
presentan las diferentes fases del de-
sarrollo artistico en los anos de edu-
cacion recibida por los alumnos.

Programas de estudio

El programa de estudio para la
obtencion de un titulo académico en
cualquiera de las Maestrias en Ar-
tes Dramaticas, es de cuatro a cin-
co anos y desde 1988, la Escuela Su-
perior de Teatro brindara la posibi-
lidad de realizar Doctorados.

Actores en idioma
fines

En 1983 el profesor Jouko Turk-
ka se posesiono del rectorado de la
Escuela Superior de Teatro, y radi-
calmente reformo el contenido vy
punto de partida de la educacion
teatral en lengua finesa. La 1dea de
esta radical reforma llevada a cabo
por el profesor Turkka, es la de re-
tornar a la esencia fundamental en
la profesion del actor, es decir de-
sarrollar su capacidad de actuar de-
lante del publico y que esto solo se
alcanz6 por medio de una practica
constante. Anteriormente los alum-
nos estaban atados a sus cursos y to-
dos los planes de estudio se adap-
taban al respectivo afio académico.
Para el profesor Turkka, esta jerar-
quia interna entre los cursos dentro
de la Escuela, fue uno de los obsta-
culos que impedian el desarrollo de

la ensefianza. Hoy se busca planifi-
car la educacion partiendo de las ne-
cesidades particulares del alumno,
como , por ejemplo, la necesidad de
algunos de entrenamiento intensivo
de la voz, la de otros de mas esti-
mulo en el campo intelectual o qui-
zas la de mejorar su estado fisico.

Durante los tres primeros anos de
estudios los alumnos se distribuyen
en grupos sin tomar en cuenta su
curso académico. Se forman dife-
rentes grupos de acuerdo a las ne-
cesidades del alumno o de cada una
de las obras montadas en los esce-
narios del Teatro Estudio de la Es-
cuela.

El horario diario es de 9 a 17,
ademas de las horas para montajes
y actuacion en las escenas del tea-
tro Estudio de la Escuela y se com-
pone de tres actividades: Ensayos
por la mafiana del montaje de algu-
na obra, la mayoria escrita por
alumnos de dramaturgia y dirigida
por los de direccién. En la otra mi-
tad del dia la labor se concentra a
materias tedricas como historia del
teatro o de expresion, como VOZ,
movimiento, acrobacia, canto, mu-
sica, etc. Por la noche, actuacion
para el publico en alguno de los es-
cenarios del Teatro Estudio de la
Escuela. Este horario de trabajo ha
sido estructurado con miras a for-
mar en el alumno el habito al ritmo
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de trabajo que mas tarde enfrenta-
ra en la vida profesional.

Los estudiantes de ultimo afo
forman su propio grupo, y ademas
se les da oportunidad de hacer prac-
ticas en alguno de los teatros pro-
fesionales, en la TV o en el cine, de
tal forma que pueden comenzar la
busqueda y profundizar en alguna
de estas ramas.

Directores

Los estudiantes de direccion des-
de el primer ano ponen en escena,
dirigen y responden de las produc-
ciones del Teatro Estudio de la Es-
cuela, buscando con esto desarro-
llar en el alumno su capacidad de
respuesta a todo el proceso de mon-
taje.

Tanto los alumnos de direccion
como los de actuacion tienen las
mismas materias de expresion, y
también se les exige las mismas con-
diciones fisicas que a un actor.

Para los estudiantes de direccion
se planifican programas individua-
les, en los que se incluyen tres o cua-
tro puestas en escena anuales en el
Teatro Estudio de la Escuela. El
programa de estudio incluye ademas
practicas como asistentes de algun
director en teatros profesionales.

Dramaturgos

La tarea fundamental en la edu-
cacion para dramaturgos, consiste
en darles las técnicas de la escritura
y dramaturgia del teatro. La meta

de esta educacion es la de tratar de
encontrar para cada alumno su pro-
pio estilo psico-fisico de escribir.
Todos los componentes de la edu-
cacion del dramaturgo, sus instru-
mentos de trabajo y sus practicas
profesionales, se realizan escribien-
do o basadas en el estudio del arte
de escribir. Los esfuerzos estan
orientados a encauzar los conoci-
mientos, capacidad de observacion
y analisis o la propia vision artisti-
ca del alumno en la herramienta de
trabajo del dramaturgo. El drama-
turgo es educado en estrecho con-
tacto con el teatro y no como un re-
dactor de literatura teatral.

Diseno de luz y sonido

LLa Escuela Superior de Teatro
creo en el otofio de 1986 la seccidon
de Disefio de Luz y Sonido.

LLa necesidad de educar artistas en
esta especialidad se ha incrementa-
do dia a dia como consecuencia de
las técnicas utilizadas en los nuevos
teatros construidos en Finlandia, y
por la demanda de profesionales en
este campo por las radios locales
que los ultimos afios han extendido
a lo largo del pais.

Dentro de la Escuela Superior de
Teatro, el diseno de luz y sonido ha
sido considerado como parte inte-
gral del proceso artistico. Por esta
razon se enfatiza en los programas
de estudio la participacion de los
alumnos de esta especialidad en los
montajes de obras en el Teatro Es-
tudio de la Escuela, planificando y
diseniando la realizacion técnica de

Aspirantes Alumnos | Numero total
1987 aceptados alumnos

1987 1987
AACTOTESHTRRTY, o o vy s s 816 20 76
Direceion 8. . st 5 o 124 5 9
Dramatargia . ... . .o n 144 5 11
Panza s BRI 8 e 131 15 35
Disefio de luz y sonido .. | 226 (1986) 10 10
Actores en idioma sueco . 94 10 22

luz y sonido o trabajando como
asistentes de disefiadores profesio-
nales. El fundamento de la ensefian-
za es que el disenio de luz y sonido
€s una parte esencial en la totalidad
artistica de la obra.

Centro de capacitacion

La Escuela Superior de Teatro
cuenta con un Centro de Capacita-
cion que imparte instruccion a ac-
tores y profesionales del teatro y
danza.

Todos los afios el Centro de Ca-
pacitacion viene organizando entre
treinta a cuarenta cursos cortos de
dos dias o una semana, y de uno a
tres cursos hasta de diez semanas de
duracion. Aproximadamente 650
profesionales del teatro participan
en estos cursos de capacitacion pro-
fesional, que son impartidos com-
pletamente gratis.

El Centro de Capacitacion Pro-
fesional realiza proyectos de inves-
tigacion experimental, y cursos
orientados a crear nuevas oportuni-
dades de trabajo en el campo del
teatro. Entre los cursos de este tipo
se ha realizado uno de nueve meses

con participantes de la minoria na-
cional Gitana, y otro de seis meses
para un teatro de titeres.

Biblioteca

La Escuela Superior de Teatro
tiene su propia biblioteca central es-
pecializada en teatro. Ademas la Es-
cuela cuenta también con su propia
serie de publicaciones, editando la
nueva literatura finlandesa tanto de
teatro y de danza como de clasicos
gue en estos campos, por una razon
u otra no encontraron lugar en las
editoras comerciales. Anualmente se
publican cuatro nuevos titulos pro-
medio con un tiraje de 200 a 1.500
NnUmMeros.

Cuerpo docente

El cuerpo docente de la Escuela
esta compuesto por: dos profesores,
diez y nueve lectores y tres asisten-
tes. El contrato de docencia para
profesores es de dos a cinco afo.
Aproximadamente unos cuarenta
maestros a medio tiempo toman
parte en los programas de docencia.
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«Replika», una reconstruccion del exterminio nazi

| pintor, escenografo y
director de escena Jozef
Szajna, es uno de los
grandes creadores del «teatro de la
narracion plastico-escenografica».

Después de los espectaculos de
Szajna que tuvieron lugar en Essen
con motivo de una exposicion orga-
nizada en Alemania Federal llama-
da «Polonia 74», un critico del dia-
rio «Neue Ruhr-Zeitung» llamo a
Szajna un pintor genial, un esceno-
grafo y autor dotado de gran canti-
dad de diversas posibilidades artis-
ticas.

Siendo Szajna un joven mucha-
cho de diecisiete afnos paso por el in-
fierno de Auschwitz. Condenado a
muerte y por milagro pudo escapar-
se de un grupo de presos conduci-
dos para ser ejecutados. Auschwitz
ha dejado una huella en toda su vi-
da. Para él se convirtio en una pa-
rabola de la contemporaneidad, un
Apocalipsis de la civilizacion caoti-
ca y temerosa. Szajna busca en ella
la verdad, la esperanza y la fe en el
nombre.

Dentro de todo su amplio reper-
torio, este tema aparecio con mayor
fuerza en Replika. El punto clave de
la obra esta en el doble sentido del
titulo. La Replika es la respuesta del
artista que ha pasado aquel infier-
no. La Replika es a la vez una re-
construccion del mundo del exter-
minio, es un juicio con la participa-
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por Eduardo Camacho

cion de las victimas y de los verdu-
gos. Replika es un réquiem, es una
apoteosis de las victimas y un ré-
quiem de ira para los verdugos. Re-
plika es una composicion plastica
del espacio, movilizada gracias a los
actores, en estado de un constante
desarrollo. Replika es un cemente-
rio de objetos. Los muertos resuci-
tan. Hombres mutilados. Mascaras
masacrados... es el infierno del
campo de exterminacion donde
manda el Superhombre-robot. Por
la noche, por el dia, a todas horas,
gemidos y quejas.

Los elementos y simbolos que in-
tervienen en los montajes esceno-
graficos de Szajna, juegan un papel
muy importante en su lenguaje ex-
presivo.

El interesante trabajo teatral Re-
plika —«un espectaculo monstruo-
so, dirigido por un artista mons-
truo»—, cuya primera concepcion
como espectaculo se dio en 1969 con
«Las Reminiscencias», es un claro
ejemplo de esa corriente artistica co-
nocida como «Environment» (am-
biente), que envuelve por completo
al espectador y lo introduce, sin
querer, en la accion dramatica, en
una situacion artistica.

El espectaculo «Las Reminiscen-
cias» de Szajna, se fueron transfor-
mando a medida que pasaba el
tiempo en una composicion plas-
tico-espacial, y es cuando surge con

gran fuerza expresiva y dramatica
el espectaculo Replika. La primera
version del espectaculo se presento
en el Museo de Arte de Goteborg en
1971. Siguieron otras versiones, en-
tre ellas, una presentada en el Fes-
tival de Nancy en 1973. El estreno
polaco tuvo lugar en los talleres de
pintura del Teatro «Studio», el 8 de
octubre de 1973. El trabajo experi-
mental se presentd como una pro-
testa simbolica frente al golpe de es-
tado en Chile. En Espafia lo vimos
en el ano 1978 en las ciudades de
Madrid y Barcelona.

En octubre de 1988, tuvimos la
gran suerte de poder contemplar de
nuevo, dos producciones artisticas
de Szajna, una fue la interesante ex-
posicion plastico-escenografica del
artista en la Galeria BWA en la ciu-
dad Rzeszow, lugar de nacimiento
de Szajna. La exposicion era una es-
pecie de antologia de sus mas rele-
vantes obras pictoricas y de docu-
mentacion esceénica. Nos adelanta-
ba el pensamiento y el lenguaje ar-
tistico de Szajna, necesario para lle-
gar a comprender el sentido
politico-social y la plastica tridimen-
sional en el espectaculo Replika. La
otra produccion era el arte de ac-
cion. En el Teatro Rzeszow, en rea-
lizacion del Teatro Studio de Var-
sovia, pudimos contemplar una vez
mas, la ultima version de Replika.El
espectaculo es un lenguaje plastico

que Szajna traslada al espacio esceé-
nico. Una carga de simbolos y di-
versos elementos, muchos de ellos,
recordados por Szajna cuando per-
manecio prisionero en el campo de
concentracion de Auschwitz. Los
simbolos, los materiales, los recuer-
dos... son trasladados a los actores
que surgen de los escombros que
forman un gran volumen: restos de
sacos, periodicos, ruedas, material
ortopédico, muiecos, zapatos, tu-
berias... materiales que se encuen-
tran en nuestra civilizacion, y don-
de los personajes, entran en un con-
tacto muy directo con el objeto, y
a su vez, se transformaran en un ele-
mento «plastico», produciendo, al
mismo tiempo, una accion.

Cuando se dialoga con Szajna, su
mirada, su tranquilidad, su expre-
sividad de hombre bueno, sus ma-
nos... nos enriquece a todos, y lle-
gamos a entender aun mas su pen-
samiento artistico, su mensaje...

Lo que yo propongo, sucede en
la imaginacion humana, en los ple-
naires de la infinidad. En los gran-
des y pequernios bunquers de nues-
tra sociedad. La diversificacion de
este mundo estd definida por un es-
pacio con una perspectiva ilusoria,
diferente de la fisica, que no imita
a la vida.

El concepto del teatro organico
surgio del hecho de ordenar el es-
pacio. Del pensamiento poético, de
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Montaje plistico-escenogrifico de Szajna.

como ven el mundo los pintores, del
trabajo de los escultores. El proce-
S0 de su nacimiento se puede expli-
car sobre el ejemplo de Replika.

Contemplando el espectdaculo Re-
plika, nos viene al pensamiento di-
versas corrientes y tendencias artis-
ticas en la obra plastico-esceno-
grafica de Szajna, desde el «colla-
ge» hasta la expresion del arte ma-
térico «assemblage», pasando por el
«expresionismoy.

La «tridimensionalidad» consti-
tuye una base para las confrontacio-
nes y contextos de la nueva figura-
cion en el arte, que surge a traves
de la negacion de las palabras:
NUNCA, EN NINGUNA PARTE,
NADA. La genealogia de estos con-
ceptos son las palabras: siempre, en
todas partes, todo. O sea, la omni-
presencia del lugar y la intempora-
lidad del tema.

Ninguno de los temas es superior,
lo que es superior es el acto creati-
vo. El espectdculo queda abierto, no
subordinado a la literalidad histo-

rica, o tomada a priori convencion
estética.

La transformacion del arte crea-
tivo, unido orgdnicamente con el
espacio-mundo pasa a los campos
Juera de nuestro conocimiento. Es-
td fuera y por encima de todo lo que
nos determina como una cierta ex-
periencia. El espacio alcanza las re-
giones todavia no verificadas, pers-
pectivas de la salida fuera de un lu-
gar determinado y de un hecho his-
torico.

El espectaculo Replika, con los
rostros expresivos, los cuerpos hu-
manos que se desplazan de un ex-
tremo a otro del espacio escénico,
el sonido que emiten al caminar con
los zuecos, el lenguaje de sus ma-
nos... se va transformando el espa-
Cl0 y cobra una mayor fuerza como
«arte de accion». Pero el espectacu-
lo Replika, se podria también en-
cuadrar dentro de la corriente artis-
tica «nuevo realismo». El trabajo de
Szajna, llega a poner al espectador
incomodo, lo provoca para que gri-
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te, para que llore, para que odie, pa-
ra que quede en silencio...

Szajna se entusiasma ferozmen-
te en el espacio de trabajo: un mon-
ton de basura, un gran volumen in-
movil se encuentra en el centro del
espaclo, de ese monticulo de basu-
ra, surge lentamente una mano y
agarra con fuerza un trozo de pan.
Luego se levanta un hombre cubier-
to de harapos, van saliendo otros...
Todo envuelto con el silencio, con
el sonido gutural, con la musica,
con la luz, con la oscuridad... fil-
trandose particula por particula en
el cuerpo del espectador. Es el «tea-
tro organico» de Szajna. Szajna nos
ofrece una Replika como un canto
a la libertad, a todas las libertades.

El arte de lo concreto es la elec-
cion de los objetos ya hechos, de-
bidamente preparados. Consiste en

el montaje de las cosas y conteni-
dos, en el desmontaje del conteni-
do tradicional. Sirve al actor en su
trabajo, obliga al espectador a la re-
cepcion, no solamente a mirar o es-
cuchar las palabras. Al contrario, se
trata de que la palabra se convierta
en la imagen. De aqui el arte de la
accion viene a ser el teatro, y su len-
guaje serd también el lenguaje de la
narracion visual. Aqui la actuacion
descubre la palabra, el movimien-
to, la informacion, y no al revés. La
palabra vive en esta estructura con
una simultanea multiplicidad, pero
nunca llega a ser forma de una pa-
tética declaracion ni tampoco el uni-
co exponente del sentido del espec-
taculo.

El choque de los objetos con las
existencias vivas representa los mo-
mentos de la penetracion mutua del
dolor con la alegria, de la vida con
la muerte.

El espacio es la transformacion de
la realidad, donde la relacién entre
el orden y el caos llega a ser la posi-
bilidad de organizar el espacio de
nuevo.

Szajna busca en ella la verdad.
«Las Reminiscencias», un epitafio
plastico dedicado a los artistas cra-
covienses asesinados en Auschwitz.

Cada pais tiene una Replika, vy
esa Replika, debe ser puesta a jui-
cio de la sociedad.

Notas y consultas

* Polish Artists Agency «Pagart». Varso-
vid.

e Centrum Sztuki STUDIO. Varsovia.

* August Grodzicki. Edit. ESTUDIO Tea-
tro Galeria. Varsovia 1980.

e Galeria BWA. Rzeszow. Polonia.

® Teatro de Rzeszow. Polonia.

® Museo de Auschwitz. Oswiecim. Polo-
nia.

e Entrevista de Eduardo Camacho con Jo-
zef Szajna (noviembre 1988) Varsovia.

«Replikay,
octubre 1988




n la temporada 1988 en
Buenos Aires, se estreno
la obra «El Partener» de
Mauricio Kartun. («Chau Miste-
rix», 1980 - «La casita de los vie-
jos», 1982 - «Cumbia, Morena,
Cumbia», 1983 - «Pericones»,
1987.) El 13 de septiembre de 1988,
subid a escena, con direccion de
Omar Grasso, escenografia de Mar-
cela Polischer y musica de Jorge
Valcalcel. Actuaron como interpre-
tes Franklin Caicedo o Lito Cruz
(hicieron el mismo personaje un dia
cada uno), Juana Hidalgo, Gusta-
vo Belatti y Juliana Orihuela. El te-
l6n se levanto el citado dia en el
Teatro Lorange, en plena calle Co-
rrientes, la calle del Teatro en Bue-
nos Aires.

Alguna critica dijo enfaticamen-
te «la obra era una poética reflexion
sobre la soledad». Otras hablaron
de «lo tragicomico del texto» y de
la «mejor tradicion del teatro cos-
tumbrista argentino». En otros ca-
sOs se critico el texto, «por un alar-
gamiento gratuito de la obra y la
falta de crescendo dramatico»,
objecion que compartimos total-
mente.

El protagonista de la obra se di-
ce asimismo «recitador criollo», una
especie de juglar que va de restau-
rant en restaurant (también llama-
dos «parrilla»), por los pueblos de
la llanura argentina, trabajando de
camarero y recitando sus viejos y
gastados versos. Esta solo, muy so-
lo... podriamos decir que huye de
sus afectos, y que la bebida y las
mujeres le sirven de alguna manera
para aplacar su vida en soledad.

Este papel fue el que interpreta-
ron alternativamente Franklin Cai-
cedo y Lito Cruz. Esta experiencia
permitié ver, a través de los traba-
jos de cada uno de estos actores, di-
ferentes facetas de este singular per-
sonaje.

Franklin Caicedo compuso a Pa-
chequito, mote que tiene el prota-
gonista, desde su debilidad y con-
vierte al personaje en un tramposo
que no se compromete. En cambio
Lito Cruz lo compuso desde la du-
reza melancolica del hombre-de la
pampa. Pachequito vive en un sor-
dido cuarto adonde llega su hijo Ni-
co. Nico lo busca porque tiene ne-
cesidad de tener una familia nor-
mal. Poco le importan los despre-
cios de ese hombre, que lo ama sin
saberlo, o que se aleja de su carifio
deliberadamente, €l necesita ese pa-
dre, un padre que lo nombre y lo
acompaiie y se haga cargo de él.

Por su parte Nidia Cata, profe-
sora de danzas nativas, en ese abu-
rrido pueblo, vive con su padre que
esta postrado en cama desde hace
tiempo. Ella también necesita de un
hogar normal, con afecto y sobre
todo proteccion.
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por Osvaldo Calatayud

Estas historias se asemejan. Am-
bos buscan carifio y seguridad en
cambio Pachequito se escapa de los
afectos que mas necesita porque su
inestabilidad es total. Nico y Nidia
pasaran a ser un dio. Aqui hay una
mirada de Kartun hacia la juventud,
hacia el futuro. Ellos seran dos
iguales, ya no estaran en segundo
lugar.

Ante esta experiencia de que en
una misma obra dos actores encar-
naran alternativamente el mismo
rol, quisimos conversar con la ac-
triz que se prestd a esta inusual
puesta en escena.

— !

del Teatro Municipal San Martin.
Cuando empezamos a ensayar «El
Partener», hacia 12 afios que yo no
salia de ese elenco.

Quiere decir que fue, también,
una doble experiencia por ese lado.

— Si, y muy fuerte. Salir de la
casa matriz tenia que ser por algo
que me entusiasmara. Yo tenia de-
seos de hacer teatro argentino. En
todos mis anos del Teatro San Mar-
tin sélo habia hecho «Babilonia» de
Armando Discépolo y «Vecinos y
parientes» de Julio Ardiles Gray.
Digamos que me faltaba hablar mi
propio idioma.

Franklin Caicedo y Lito Cruz, actores de «El Partener».

El personaje de Nidia Cata fue
encarnado por Juana Hidalgo como
ya dijimos, actriz de larga trayecto-
ria escénica iniciada en el Teatro In-
dependiente OLAT, junto a Jorge
Lavelli. En la actualidad forma par-
te del elenco estable del Teatro Mu-
nicipal San Martin. Con ella conver-
samos sobre la experiencia de «El
Partener» de esta manera:

;Como nacio la propuesta para
que una actriz trabajara un dia con
un actor y otro dia con otro en una
misma obra?

— En principio, quiero aclarar
que yo pertenezco al elenco estable

Si, el lenguaje de las traducciones
es duro...

— Creo que la identidad de un
actor se forma a partir de hacer sus
autores. A nadie le disgusta hacer
Chejov o Pinter, pero tengo la ne-
cesidad de mis propios autores. Asi
como tiene que haber una identidad
del hombre argentino, debe existir
un actor argentino y la unica mane-
ra de que se forme ese actor es ha-
ciendo su teatro nacional.

.La alternancia entre Lito Cruz
y Franklin Caicedo, fue propuesta
de Omar Grasso?

— Si, fue su idea. Estos dos ac-
tores son como hermanos; excelen-
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tes profesionales fuera de los orde-
nes espantosos de la competencia,
que se da en esta tarea. Ambos ha-
bian sofiado con hacer una expe-
riencia parecida, asi que la propues-
ta de Grasso les resultdo muy atrac-
tiva.

El problema era tuyo, ellos esta-
ban en un todo de acuerdo, pero vos
llegas y un dia con uno, otro con
otro... ;Los ensayos como fueron?

— A veces ensayaba de 10 de la
mafiana a 12 del mediodia con Lito
y de esa hora en adelante con
Franklin.

+Pero qué te pasaba a vos?

— Fue muy interesante. Yo ya
habia trabajado con ellos en el ta-
ller de Augusto Fernandez, de mo-
do que teniamos un ejercicio... de
haber sido con otros actores no sé
si me hubiese atrevido.

;Habia entonces un lenguaje, un
codigo comun?

— Asi es, yo mds que una actriz
«actuadora» SOy una actriz «reac-
cionadora», me gusta mucho escu-
char y reaccionar frente a los otros.

Ese es el oficio del actor de algu-
na manera...

— Pero yo creo que no soy fun-
damentalmente una histriona, soy
mas bien lo otro.
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Te tienen que movilizar.

— Si, creo que también es una
condicion, particularmente femeni-
na por otra parte. El caso es que
pensé que iba a ser un trabajo de
adaptacion dificil, que me obligaria
a un aqui y ahora permanente, de
otro modo corria el peligro de caer
e€n un estereotipo

Todo un desafio

— Asi fue, y eso me apasiono.

Es que Lito y Franklin tienen dos
tipos muy diferentes, de manera que
para vos debio ser una proposicion
muy compleja.

— Totalmente, desde lo fisico
hasta el modo de hablar.

Lito hacia un tipo de la Pampa
Humeda, en cambio Franklin desa-
rrollo uno de la zona cordillerana,
Mendozino por ejemplo, con dife-
rentes ritmos y otro lenguaje.

— Ahi esta la cosa, te cuento la
«cocinay»... Llego al ensayo tenien-
do que hacer el personaje en 35 dias
(Gustavo Belatti, Lito y Franklin ya
habian ensayado con otra actriz que
no pudo seguir) nada habitual a mi
manera de trabajar, entonces senti
que la ansiedad me iba a impedir
hacer el trabajo que siempre hago
y decidi estudiar antes mi letra, pa-
ra que, por lo menos eso, me tran-
quilizara.

;Normalmente como lo hacés?

— Lo comun es la busqueda con
el texto, la conexidn con el otro, la
investigacion de relaciones, de mo-
do que la letra se va incorporando
sola. Pero aqui, fue distinto. Co-
mence trabajando con Franklin que
ya habia empezado con la otra ac-
triz, asi que tenia un esquema muy
fuerte. Pensé entonces que era jus-
to respetarselo. En cuanto a la re-
lacion especifica de Nidia Cata (mi
personaje) con Pachequito (el de
ellos) yo tenia una vision diferente
a la de Franklin y cuando empecé
a trabajar con Lito, que aun no ha-
bia elaborado su papel, hice mi pro-
puesta, arrancando desde un prin-
cipio. Fijate que hablo de los ante-
cedentes del personaje de la forma

Asociacion Cultural Taller Actoral

Ai CI Ti AI
Sta. Cruz de Marcenado, 34
Telf 247 18 28 - 28015 Madrid

DIRECCION:
LUCILA MAQUIEIRA

Cursos y Seminarios de Iniciacion
y Perfeccionamiento Dinamica
Corporal Técnicas Foniatricas

Tecnicas de Interpretacion

Seminarios intensivos fuera de
Madrid.
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Juanita Hidalgo.

en que se llega a eso que ni los criti-
cos, ni los espectadores conocen.
Hoy cuando revisaba papeles para
traerte, encontré unas criticas y le-
yéndolas pensé que sus autores, sin
conocer la historia previa que cada
una de las Nidias tenia, vieron re-
sultados diversos con una misma le-
tra. Uno de ellos decia, con fulano
es maternal y con mengano es sen-
sual, claro, con Franklin se habia
elaborado todo sobre una relacion
que habia cumplido su ciclo. Para
mi, mi personaje era virgen, lo sos-
tengo hasta el final. Era una rela-
cion acabada pero tierna y con una
gran necesidad de Nidia de apoyar-
se en ese hombre para lograr su li-
bertad. En cambio con Lito cons-
truimos una relacion de una enor-
me «calentura», en lo que nunca ha-
bia pasado nada, justamente porque
ella era una virgen irreductible. En
este caso Nidia necesito la llegada
del hijo de Pachequito, ingenuo,
puro como ella, para poder expre-
sarse.

Volvamos a vos actriz. La pre-
gunta es: ;Como un actor puede ha-

cer interpretaciones diferentes de un
mismo personaje, alternativamente,
dia por dia, con profundidad, con
veracidad?

— Algo parecido me ha pasado
antes. Recuerdo que una vez esta-
ba haciendo «La casa de Bernarda
Alba» tres dias por semana y los
otros tres «Ana Christie» y se en-
fermo el protagonista de «El Jardin
de los Cerezos», entonces, me lla-
mo el Director del Teatro San Mar-
tin preguntandome si podia hacer
«La casa...» alas 18 h. y «Ana...»
por la noche. Eso modifica todo.
Durante el dia las baterias se cargan
para el personaje que vas a hacer a
la noche. Se cargan las relaciones
con los companeros... de manera
que contesté que preferiria no ha-
cer las dos obras en el dia, pero con-
cretamente en «El Partenery, la al-
ternancia estaba claramente estable-
cida desde el principio.

.Y el director, respetaba las pro-
puestas de cada uno de vds.?

— Si, en esta obra ¢l no marco
cosas precisas sino que fue viendo
los caminos y los impulsos de cada

uno, de acuerdo a sus historia. In-
tervenia marcandonos cuando no
nos adaptabamos los unos a los
otros. Por ejemplo: Habia un mo-
mento en que partia de Nico (el hi-
Jo de Pachequito) tirarle una naran-
ja a su padre. Lito que hacia un per-
sonaje muy orgulloso se la devolvia
diciendo: —Yo0 no necesito comi-
da— En realidad el personaje la ti-
raba buscando jugar con su padre.
En cambio, ante la misma accién,
Franklin, como un viejo ladino, la
tomaba y después de jugar un poco
con la fruta, se la comia. Es decir,
que también surgia una adaptacion
de los Pachequitos hacia nosotros
(Nico y Nidia) cada cual a su ma-
nera.

Jean Vilar nos dijo una vez: «Los
contemporaneos nunca son jueces
de sus contemporianeos» y pienso
que esta experiencia que has vivido
con el tiempo sera un ejemplo vali-
do. Una actriz puede encarar la di-
ficultad de un «partener» distinto
cada noche...

— También la musica intervino
en esos cambios, porque Valcalel (el
guitarrista) trabajaba con nosotros
en el escenario y por tanto su musi-
ca estaba en conexion con todos
modificandose y modificandonos.

Se qué mas de un espectador vio
ambas versiones.

— Ausi es, hubo gente que la vio
tres 0 cuatro veces.

Recuerdo que cuanto comenté
con gente amiga, comenzaron a sal-
tar las diferencias entre los Pache-
quitos y por tanto las de las dos Ni-
dia. Catda que hiciste.

— Claro, incluso en mi relaciéon
con Nico saltaban esas diferencias.
El Pachequito de Lito, mucho mas
duro, jamads nombraba a su hijo, ni
siquiera lo tocaba, mientras que el

-de Franklin lo acariciaba. En la es-

cena final de cada una de las ver-
siones, yo encontraba un hijo tam-
bién diferente porque el Nico de Li-
to era un muchacho mas necesita-

do de amor y de contacto que el de
Franklin.

Eso surgia asi, porque Lito hacia
un hombre de La Pampa, duro, se-
co, inmensamente tierno pero estric-
to, como La Pampa misma.

— Yo recuerdo la escena de
Franklin en la cama acariciando el
pie de su hijo...

Si, se regodeaba.

— Yo nunca dejé de ver la obra,
aunque estuviera fuera de escena,
siempre estaba detras y los veia. Li-
to en ese misma escena se sentaba
én un cajoncito... y sin embargo,
también era de una ternura desga-
rrante, se moria por el hijo.

Y asi termino la conversacion so-
bre esta experiencia inusual.

A Juana Hidalgo se le habian ilu-
minado los ojos, con ese brillo pro-
pio de la evocacion.



T'oda situacion de crisis puede indicarnos que algo termina pero
tambien que a lo largo de un proceso se agudizan las
contradicciones.

Quizds el teatro haya transitado desde siempre en permanente crisis,
pero la que ahora le aqueja no es, desde luego, similar a cualquier
otro que haya habido. Estd provocada tanto por la masiva irrupcion
de los medios audiovisuales en el campo del ocio y la comunicacion,
como por importantes cambios sociologicos.

El teatro por su parte, ha mostrado una paulatina incapacidad para
captar los conflictos contempordneos. Se ha recluido en un
culturalismo faraonico, degradado como mercancia o huido hacia
posiciones delicuescentes en muchos casos.

Los articulos que ofrecemos a continuacion, agrupados bajo el
titulo general de «Perspectivas del teatro», abordan estas cuestiones
desde angulos diferentes tanto estéticos como sociologicos. Patrice
Pavis trata las relaciones de la puesta en escena y su concepcion, en
la sociedad de hoy. N. Servos plantea la especificidad de la danza
como hecho dramatico. M. Merschmeir explicita su aspiracion a
definir un nuevo lugar para el teatro. B. Henrichs augura un seguro
porvenir al teatro a pesar de las dificultades presentes. N.
Aguisheva en su trabajo sobre la ultima obra de Shatrov, nos
muestra la vitalidad del hecho escénico en sociedades conflictivas y
cambiantes como la soviética.

El teatro sobrevivirad a los agoreros de su muerte. Seguro. Pero
conviene que ayudemos a echarle ese pulso al destino.
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| término postmoderno
se emplea bastante poco
en Francia en estos mo-
mentos, pero no obstante, se utili-
za cada vez mas. Creo que, entre
otras cosas, viene del uso que se le
da a ese vocablo en los Estados Uni-
dos. Me resulta muy dificil citar
nombres de artistas o escritores
postmodernos pero pienso que la
problematica que descubre esta teo-
rizacion es real e importante.

La idea de postmoderno es de al-
go que viene después de lo moder-
no y no quiere decir que se le opon-
ga ni que haya una ruptura episte-
mologica. En la Teoria del drama
moderno, de 1880 a 1950, P. Szondi
muestra como el teatro moderno se
Inicio en ese periodo, como una
reaccion contra el teatro clasico que
se prolongé durante todo el siglo
X1X, contra un tipo de representa-

cion y un tipo de dramaturgia cerra-
da donde la nocion de la historia de
los personajes y la ilusion teatral no
s€ Impugnan.

El postmodernismo es una pro-
longacion del periodo moderno que
iria hasta 1950, pero hay otros tipos
de teatro, el teatro existencialista y
el teatro del absurdo, que no se in-
cluyen en la categoria de postmo-
dernos. Si quisiéramos encontrar un
limite temporal verdadero seria bue-
no fijarlo un poco después de 1950,
quizas hacia finales de los anos 60.
Asi puede verse la dificultad que en-
contramos para utilizar historica-
mente este concepto, que es ante to-
do filosofico-estético, a pesar del
prefijo post que indica cierta crono-
logia.

[La nocion de puesta en escena
postmoderna esta vinculada con la
discusion filosofica del hombre,

mas que a un cambio estilistico pu-
ramente artistico. Un numero de fi-
l6sofos han elaborado teorias acer-
ca de toda esta cuestion del postmo-
dernismo. Por ejemplo, Jean Fran-
cois Lyotard en su libro La condi-
cion postmoderna (1969), o en EI
postmoderno explicado a los nirnos,
que es una especie de complemento
al primero a través de cartas para
ninos menores de diez anos, hijos de
sus colegas filosofos; o Jean Bau-
drillard en E! fin de lo social o Ame-
rica, que es una especie de diario in-
timo de su viaje a los Estados Uni-
do; o, Jacques Derrida que ha ejer-
cido una influencia en esfa teoria,
sobre todo a partir de su recepcion
en los Estados Unidos, en la forma
en que fue utilizado su texto en la
busqueda del postmodernismo. Ha-
bria que citar también Les Mots et
les Choses (Las palabras y las co-
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Apuntes y diagramas 2 -
para «La guerra civil» sas), de Michel Foucault.

de Bob Wilson. 1A En la mayoria de estos textos se

Knee Play 1: trata de mostrar que la historia no

Man in a tree ha evolucionado, que ya no existe

i S SRRSTNEALI NS EIRS un desarrollo dialéctico de la histo-

'5 il'nt - " 8 F
~Man in tree is hanging ria, sino que se le sitia en una es-

-Goethe on a table,

da distinguir entre el fin de la his-
= : toria y el fin del hombre, ese fin de

Huge Map of a Continent id 4 ' - 3
it Mo i LE-:] o E : que hablaba Foucault al final de Lg.:r
-village of Berlin/Brandenburg R ER I Mots et les Choses, cuando decia
gl olndhtore Dovestage g = mal que quizas hoy el hombre se borre

~Ligkt signs on the wall como el limite del mar con la are-

na. Esta nocion de que se borren los

Rudio spesch, Heniy. Vitape rasgos de la identidad humana, de

-Tin soldier,mechanical doll, : no poder distinguir rasgos especifi-
_Arummer boy : cos del personaje es algo que encon-
Continent splits in two -1t

:32:i1i;-éig:=:::ﬁ =Church ,Berlin = iflam(?]? e aut%res niy BECkEtt’
sanrs fat rabBtEs ? i andke y otros. £n estos casos pue-
de hablarse de una dramaturgia
donde estdn presentes personajes
| :g:g::ﬂi‘nggicfégzl:ﬂ”1“ ‘ que imitan a los seres humanos pe-
~Wind grows out of music g ro que son mas bien lo que llama-
u : ria portadores de discursos, inter-

= cambiadores de discursos.
(Cuales son las caracteristicas
Sl textuales de la Qrgmatgrgia postmo-
-Voltaire enters through trap door derna? No es facil definirlas ya que
Lo de o 2lghe a5 in ik no se trata de criterios estilisticos ni
-Voltaire,Frederick the Great tematicos que pudieran hacer creer
aEE que existe la dramaturgia postmo-
derna, sino que es mas bien la for-
_ ma en que se utiliza el texto, un po-
SRETLL . mldlare dh.ren uniterus WY co a imagen de lo que decia Antoi-

-Continent splits into parts ne Vitez, es decir, que se debe ha-

cer teatro de todo, utilizar materia-
les que no estan descritos especifi-
camente para ser empleados en la
escena, como pudieran ser una no-
vela, un articulo periodistico, un
tratado filosofico o un anuario te-
lefonico, por tanto, lo que cuenta
es la forma en que se utiliza ese tex-
to.

S1 nos situamos en el nivel de la
puesta en escena seria necesario dar
algunos nombres de directores esce-
nicos que se califican a veces de
postmodernos, pienso sobre todo en
Bob Wilson, en sus montajes de los
ultimos veinte anos, y en otros di-
rectores que trabajan en Paris. Es-
tudié una puesta en escena de un
texto clasico: El juego del amor y
del azar, de Mariveaux, por Alfre-
do Arias, un argentino que vive en
Paris hace unos veinte afos, y es-
cribi un articulo un poco polémico
sobre esta puesta, extremadamente
brillante, pero que impedia, en mi
opinién, cualquier lectura en pro-
fundidad, cualquier lectura histori-
ca del texto. Pienso que Arias, al
que entregué mi trabajo, se sintio
muy sorprendido al saber que él era
postmoderno y después no me ha
hablado mas gracias a eso.

Tratemos de ver lo que ocurre en
una puesta en escena postmoderna.
Quizds primeramente haya que tra-
tar de ver cual es la relacion del tex-
to y la lectura postmoderna en una
obra clasica. Creo que lo postmo-
derno se apoya o se define contra
el texto clasico, por tanto, trataré de
describir este rechazo.

Con frecuencia la puesta en esce-
na postmoderna rechaza un mode-
_ _ lo especificamente dramatico, un

1,B

Knee Play 2:

-T™o men have cut down tree

-Tree falls slowly

-Men carry tree off,they return
with a log.

-Wwith another person,they attach
log to a cabin.

Winter:snowing

=Civil War soldier,whistling,
begins to cross SR-SL

-0ld Lady comes ocut of a house
and tends garden

-Mata Hari skates along canal,
other skaters pass

Snow lightens

-World's Tallest Woman enters SR:
she carries a tiny man on her
hand (William the Silent).

=Civil War soldier still crossing

I -Tallest Woman sets down small man
on a coffin.
-Ice skaters skate,remove skates
and walk off.
l -0ld Woman tends garden,

soldier still crossing

Autumn

-Soldier crossing,Woman in garden,
Tallest woman crossing stage
=Scything

-Others work in field

-Haystacks

-Harvest Dance
-Boy with cow enters SR

Summer

=Soldier atill crossing

~Tallest Woman center stage

-A boat sails along canal

-Boy says farewell to old man and
woman,exits SL with cow
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texto escrito expresamente para la
escena; también rechaza la nocidn
de obra bien hecha, es decir, de una
obra bien articulada donde hay per-
sonajes, una intriga o una conclu-
sion muy clara. También se niega a
la nocion de cambio y de reciproci-
dad entre personajes. Pero mas alla
del rechazo a este modelo dramati-
co esta sobre todo el rechazo a la
lectura critica, como pudieran prac-
ticarla Brecht o sus adeptos. Ya no
se trata de historizar el texto, o la
€poca o los personajes; tampoco se
trata de hacer un analisis socioeco-
nomico de esa historia ni de actua-
lizar las contradicciones ideoldgicas
del texto, de adaptar las ambigiie-
dades del texto a la escena mostran-
dolo y anulando esas ambigiieda-
des, ni se trata de hacer alusiones a
nuestra realidad a través de un tex-
to clasico.

Se impugna la nocion de heren-
cia, la nueva escritura de un texto
del pasado, a la vez que la critica de
la asimilacién social de los clasicos
para nuestra época. En lugar de es-
te analisis dramaturgico, cuyo mo-
delo brechtiano es el mejor ejemplo:
tendriamos que hablar de una teo-
ria de practica significante. ;Qué
quiere decir esto? Se trata de la po-
sibilidad que se le da al espectador
de construir un sistema de sentido

en el interior de lo que recibe, es
decir, por ejemplo, instaurar una
pluralidad de lecturas. En lugar
de una puesta en escena que trate
de ofrecer contradicciones 0 una
linea evidente se tiene una plurali-
dad de lecturas, el texto no es solo
contradictorio sino que no se pue-
de decir. Por tanto, como afirma-
ba un director muy interesante: hay
que entregarse a variaciones infini-
tas que tienen un vinculo entre si;
no s0lo mostrar un texto de varias
formas diferentes sino mostrar en
una misma puesta en escena todas
esas interpretaciones y sus vincu-
los.

Existe una coexistencia entre la
solucién propuesta y la forma de no
expresar esta solucion. Como dice
Proust se trata de hacer interpreta-
ciones hasta el infinito o encontrar
una forma lo mas vaga posible pa-
ra no dar interpretaciones. Este pro-
posito de abrir el texto a una plura-
lidad de significacion creo que es ca-
racteristico de una voluntad de su-
perar el logocentrismo. El texto no
es ya el sistema tutor primero, ni
tampoco el sistema de referencia
para juzgar todos los signos de la re-
presentacion sino que se€ convierte
€n un sistema entre otros. Se trata
de eliminar las jerarquias en la re-
lacion texto-excena y de establecer
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una diferencia entre lo que se dice
y lo que se muestra. No es mostrar
lo que no ha sido dicho sino, por el
contrario, no mostrar lo que se ha
dicho. Hay una total inversion con
respecto a la idea de que la puesta
en escena consistia en mostrar lo
que no se ha dicho.

Esto se explica esencialmente a
partir de una nueva concepcion del
texto y de la comunicacion. La idea
es que no se puede tratar verdade-
ramente el texto literario como si
fuera una comunicacion cotidiana
y que hay en cierta medida, como
ha dicho Lyotard, una opacidad
irremediable dentro del propio len-
guaje. Se trata de mostrar que el
lenguaje no es reductible a una in-
formacion que se pueda cuantificar
o clasificar. La utilizacion de la len-
gua es muy diferente a lo que ocu-
rre en la informatica. Lyotard pien-
sa que en el postmoderno la comu-
nicacion no es evidente ni elucida-
ble, ni por otra parte indispensable.
Hay un cambio de paradigma a ni-
vel del elemento que se va a poner
en escena: ya no es el texto como
sustrato del sentido, como tutor de
la fabula, lo que es importante;
tampoco es la fabula, la narrativa;
tampoco es ya el espacio que reem-
plaza al lenguaje sino ctro paradig-
ma el que recobra importancia: el

Decorado iinico
y transformable
para «Medea» y «Medea»
de Bob Wilson.




«El juego del amor y del
azar» de Marivaux, por el
Teatro Nacional de
Aubervilliers. Direccion:
Alfredo Arias.

paradigma del tiempo, del ritmo, de
algo que pertenece a la esfera de ha-
blar la lengua, de ver de qué forma
la lengua se inscribe en la tempora-
lidad y cémo el ritmo que se le da
a un texto es fundamental para la
propia produccion de sentido.
Para explicar esta llegada del
postmoderno hay que reflexionar
sobre la nocidon de tradicion, de he-
rencia. Pudiera hablarse de una cri-
sis de la tradicion y de una crisis de
la herencia: en suma, ya no se cree
demasiado en la nocién de tradi-
cion, porque muy a menudo se asi-
mila a la nocién no ya de tradicion
sino de las tradiciones, que segun
Vitez no son sino los procedimien-
tos, los troncos, las manias copia-
das y vueltas a copiar unas de otras,
de lo que el trabajo teatral debie-
ra desembarazarse. En oposicion
a la tradicion, o sea, frente a la

historia del teatro, y cito otra vez a
Vitez, la continuidad de esos ejer-
cicios de las representaciones de esas
obras, de esos comediantes. Pero al
propio tiempo seria un error pensar
gue hay un conflicto abierto entre
la tradicion teatral y el teatro post-
moderno. La relacion no es conflic-
tual sino por el contrario de coexis-
tencia pacifica, de tolerancia.

A diferencia del postmodernis-
mo, las vanguardias se caracteriza-
ban por la negacion de la tradicion,
por la negacion de lo que venia an-
tes. En cierto modo creian en el pro-
greso, en la relacion dialéctica y en
la progresion historica. Se situaban
por oposicion. Por el contrario el
postmoderno no se refiere verdade-
ramente a lo anterior, a lo que lo
precede, sino que instaura mas bien
una relacion de tolerancia, de indi-
ferencia, de recuperacion. No se tra-




ta de criticar elementos del pasado
sino de utilizarlos en un sistema
donde ya no tienen valor historico
ni temporal alguno, donde sélo es-
tdn alli como si fueran un circuito
de construcciéon. Este término, que
le pido prestado a un filésofo, De-
rrida, es fundamental para com-
prender esta relacion con la heren-
cia y con la tradicion.

El postmodernismo se comporta
asi frente a la tradicidn histdrica, y
cito a Derrida de una forma semio-
tica; con sus practicas genera al mis-
mo tiempo su propio metadiscurso,
abriéndose sobre la infinidad de los
signos y volviendo a hacer legibles
las condiciones de su actividad. Pa-
ralelamente a esta crisis de la tradi-
cion pudiera comprobarse también
un fin de la radicalidad. Ya no se
intenta levantarse contra algo u opo-
nerse a algo, sino mas bien lo que
en franceés se llama J’ne sais pas (yo
no sé), o sea, utilizar las palabras de
la otra persona en forma ironica,
por supuesto para decir lo contra-
rio de lo que el otro ha dicho, es de-
cir, una utilizacion irénica de los co-
digos. Un personaje que no esta de
acuerdo con lo que dice el otro, re-
pite diez veces lo que el otro acaba
de decir, como si fuera una maqui-
na. Entonces el otro se da cuenta de
que eso no es normal y va a cues-
tiondrselo, ése es el reciclaje. De
suerte que no existe ya la contradic-
cion y la voluntad de oponerse sino
una utilizacién irénica de lo mismo.

Ya no se trata de buscar las rai-
ces de la obra de arte sino de que-
darnos justamente en la superficie.
Todo lo que se muestra en escena
es s6lo un simulacro, es lo falso y
la falsa apariencia. No remite a un
signo profundo, no hay subtexto,
no hay un discurso centrado con re-
lacion al cual yo me opondria. No
se profundiza buscando el texto
subyacente; se trata de confrontar
y mezclar lenguajes diferentes, es
decir, que por ejemplo, nos intere-
semos en la literalidad del texto, en
ese juego de palabras se tratara de
no traducir el texto en sus signifi-
cados; se usa el texto como si fuera
musica, queddandose en la superfi-
cie.

Lo anterior puede verse, igual-
mente, en la utilizacion de la esce-
nografia. Muy a menudo aparece el
empleo de las materias brillantes,
superficiales, donde nada rima, de
suerte que pudiéramos llamar a es-
to el fin de la radicalidad, el fin de
la negacion, la oposicion y la polé-
mica.

En lugar de esa polémica se pre-
fiere citar estilos y lenguajes diferen-
tes. La idea es hacer una suerte de
eclecticismo, de sincretismo de len-
guajes, lo que conduce a una espe-
cie de indiferenciacion, y un filéso-
fo, Alain Finkielkraut, ha mostra-
do muy bien en su libro La derrota
del pensamiento que actualmente la
cultura y la tolerancia cultural con-
sisten en utilizar de forma indiferen-
ciada todos los tipos de cultura, to-
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dos los niveles de cultura. Quiere
decir que todo es valido y todo es
lo mismo; para el postmodernismo
ya no existen diferencias entre una
obra de Calderon y un canto o una
consigna publicitaria porque estan
tomadas en el mismo plano cultu-
ral. Se rechaza utilizar una valora-
cion y un juicio estético sobre las
manifestaciones culturales, lo que
conduce a una indiferenciacidén, e
incluso, personalmente pudiera de-
cir que a una indiferencia cultural.

Todo es cultural pero nada es cul-
tural. Entonces llegamos a una es-
pecie de sincretismo de «trajin» cul-
tural, por asi decirlo, donde todo se
mezcla y espero que ahi vean la di-
ferencia con la transferencia inter-
cultural, donde habia una espcie de
trabajo con las otras culturas y no
habia en absoluto una indiferencia-
cion ecléctica.

En el postmoderno se trata de
buscar a derecha e izquierda ele-
mentos culturales y lo unico que
cuenta es la forma en que se mez-
clen. Se trata de dar un cierto nu-
mero de indicios de esta crisis de la
puesta en escena, y quisiera preci-
sar una vez mas al hablar de la cri-
sis de la nocidn estética de puesta en
escena y no simplemente de los fe-
némenos filoséficos y culturales de
los que acabo de hablar. La propia
nocion de puesta en escena esta en
tela de juicio. En primer lugar, la
gente de teatro ya no acepta la idea
de una puesta en escena cerrada,
controlada por el director y que se-
ria en cierto sentido como un texto
cerrado. Impugna la supremacia del
director escénico y eso llega, uste-
des lo saben muy bien, a esa reivin-
dicacién de la creacidn colectiva.

Este rechazo se traduce también
en un elogio del fragmento, de lo
inacabado, de lo inconcluso, del co-
mentario, de la deconstruccion. Lo
que se ha llamado la tirania de la
puesta en escena conduce, bien a un
reemplazo de la puesta por la crea-
ciébn colectiva o, por otra parte,
a la idea de que no se debe dar
la impresion de que la puesta fun-
ciona como un sistema homogeéneo
muy preciso. Creo también que la
crisis de la puesta se explica tal vez
por lo que pudiéramos llamar los
complejos repentinos frente a la ex-
plicabilidad del texto dramatico o
del texto espectacular. Se tiene la
impresion de que los instrumentos
que las ciencias sociales nos han da-
do: el marxismo, el psicoanalisis o
la sociologia no son suficientemen-
te afinados o incluso son hasta in-
suficientes para dar una explicacion
satisfactoria, por tanto hay a la vez
una crisis en las ciencias sociales que
tiene repercusiones en la puesta en
escena.

Paralelamente a esto se puede ver
una especie de elogio de la comple-
jidad. Aqui, como dice Adorno, la
puesta ha perdido su caracter de evi-
dencia, es decir, que ahora se ven
numerosas puestas y se tiene la im-
presion de que nada es simple en la

forma en que estan construidas, por
tanto se requiere que el espectador
ya no se confronte con evidencias.
LLa nocion de coherencia o de tota-
lidad se critican muy violentamen-
te, la nocion de totalidad de que ha-
blaba Lukacs, por ejemplo. El post-
modernismo quiere romper con es-
ta nocion de totalidad vinculada a
una concepcion del realismo. Brecht
decia que no hay nada mas poco fe-
liz que romper con el habito de con-
siderar un espectaculo artistico co-
mo un todo.

Es cierto que cuando se ve un es-
pectaculo se tiene deseo de enten-
derlo como una totalidad y no co-
mo un fragmento inconcluso, pien-
so ademas que el postmoderno pre-
feriria ver un espectaculo como al-
go inacabado, como una metonimia
de algo, que es mas amplio y en nin-
gun caso como algo total o global.
Esto quiere decir que el postmoder-
no niega la idea de una puesta to-
tal, global, cerrada, coherente.

Pienso que hay que establecer el
vinculo entre las consideraciones es-
téticas y las consideraciones filoso-
ficas y politicas, porque €so se ex-
plica por lo que Lyotard llamaba el
final de las grandes metanarracio-
nes. Las metanarraciones son narra-
ciones que globalmente explican el
mundo, por ejemplo la religién, por
ejemplo,.para Lyotard, el marxis-
mo, o bien un discurso humanista,
o incluso un discurso del estructu-
ralismo lingiiistico, una forma de
negar la posibilidad de contar, de
narrar el mundo como una historia
bien coherente, limpia, facil. Lo que
dice Lyotard tal vez explica esta vo-
luntad de no dar una solucion de
globalidad a una interpretacion por
la puesta en escena.

También, y vinculado a esto, creo
que hay una serie de dudas desde el
punto de vista de los postmodernos
en relacion con la posibilidad esté-
tica e ideoldgica que tendra el tea-
tro de hablar de la realidad y mu-
cho menos de cambiarla. Se piensa
que el arte ha perdido en cierta me-
dida su impacto en la sociedad, que
ha perdido toda combatividad, to-
da efectividad, tal vez porque sim-
plemente el teatro ha sido margina-
lizado por los medios de comunica-
cion.

En suma, el postmoderno, tal co-
mo lo he descrito, es un sintoma de
una dificultad de la sociedad occi-
dental de pensar en si misma, de
pensarse a si misma y de pensar lo
que va a ocurrir después y teorizar
lo social, y diria que tal vez no es
algo que esta limitado a la sociedad
occidental en Frankfort o en Paris,
estoy seguro que también ocurre en
Praga o en Varsovia.

Para mi la diferencia entre el tea-
tro del absurdo y el teatro postmo-
derno es radical. En mi opinion, el
teatro del absurdo pertenece a las
vanguardias y el teatro postmoder-
no niega a las vanguardias. ;Por
qué el teatro del absurdo pertenece
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a las vanguardias? Porque en su
pretension de mostrar lo absurdo de
la existencia o de la sociedad fun-
ciona aun sobre la nocion de senti-
do. Aqui veo que Adorno, que des-
cribe magnificamente esta proble-
matica en su teoria estética, no ha-
bla de postmoderno sino de teatro
del absurdo:

«Incluso la pretendida literatura
absurda tiene sus propias sustancias
mas elevadas y forma parte de la
dialéctica, estd en la dialéctica, de-
bido a que se expresa como cohe-
rencia de sentido, teoldgicamente
organizada en si, conserva por esto
mismo en la negacion determinada
la categoria de sentido, lo que hace
posible y exige su interpretacidn.»

Por tanto, lejos de pensar que el
teatro del absurdo niega el sentido,
se puede decir que lo fortalece, que
es una parabola sobre el sentido.
Por supuesto, con la dificultad de
establecer el sentido, pero puede ha-
cerlo. Nos planteamos aqui el deba-
te sentido-no sentido. Por el contra-
rio, en el teatro postmoderno el sen-
tido ya no es el problema, ya no es
lo que estd en debate, es decir, que
se extraen elementos de diferentes
medios artisticos y culturales y se les
hace significar no para decir global-
mente algo sino para hacer reflexio-
nar sobre la construccién del senti-
do, es un trabajo de autorreflexivi-
dad y no de descripcién del mundo.
También es mdas importante com-
prender la enunciacidn de la puesta
en escena, la reflexion y la reflexi-

vidad de la obra que el mundo que
seria descrito o mostrado por el ar-
te. Por tanto, yo hago una diferen-
cia muy clara entre el teatro del ab-
surdo y el teatro postmoderno.

Hay que precisar que en Euro-
paa, por lo menos en Francia, el tea-
tro del absurdo ya no se escenifica
en absoluto porque ya no nos inte-
resamos por é€l, se ha convertido ya
€n una especie de movimiento his-
torico. Creo que lo que se puede ver
aqui es justamente esa ruptura epis-
temoldgica de que el postmoderno
y hace la hipotesis.

Cierto nimero de descubrimientos
de la vanguardia han sido retomados
por €l postmoderno, pero es él mis-
mo el que hace distinciones entre las
vanguardias y el propio movimien-
to. Es muy dificil trazar las fronte-
ras. A veces el postmodernismo uti-
liza el ropaje de las vanguardias pre-
tendiendo ser algo nuevo, por esa
razon la propia nacion es muy am-
bigua y yo tengo algunas dudas me-
todoldgicas para emplearla. En ri-
gor, se sabe que se puede describir
la puesta en escena pero tal vez no
la dramaturgia. Es verdad que cier-
to numero de criterios, tal y como
Peterburger ha descrito, son propios
también de las vanguardias. Hay una
especie de reduccionismo del post-
modernismo a partir de elementos
de la vanguardia y por otra parte,
esto es exactamente lo mismo que
dice Lyotard en su libro El postmo-
derno explicado a los nifios, donde se
burla un poco de las pretensiones de
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las postmodernistas. En el Magacin
literario, de marzo de 1987, escribe:

«Esta idea de cronologia literaria es
perfectamente moderna y no post-
moderna, pertenece a la vez al cris-
tianismo, al jacobinismo. Puesto que
inauguramos algo completamente
nuevo debemos volver a poner las
agujas del reloj en cero. La propia
idea de modernidad estd estrecha-
mente correlacionada con el princi-
plo que es posible y necesario de
romper con la tradicién y de instau-
rar una forma de vivir y de pensar
absolutamente nuevas. Sospecha-
mos actualmente que esta ruptura es
mas bien una forma de olvidar y de
reprimir el pasado, es decir, repetirlo,
en vez de una forma de trascenderlo.»

En la cita, como se ve, es critico
con respecto a esta nocion de post-
modernismo, que seria algo nuevo
en cierto sentido y, al propio tiem-
po, la ambigiiedad de Lyotard se
corresponde un poco a la naturale-
za de esta nocion de postmodernis-
mo. Lo hizo en su primera obra, La
condicion postmoderna, aplicando-
la sobre todo a la filosofia y a la si-
tuacion del hombre en la historia,
y después los estetas se han apode-
rado de esa nocidn, en cierto senti-
do la calcaron o la proyectaron a sus
propias descripciones de las van-
guardias.

Finalmente pudiéramos pregun-
tarnos /jtenemos realmente necesi-
dad del postmodernismo? Me pare-
Cé que no.

«Tablas» N.° 2/89.
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a 2.000 personas relacionadas con todos los ambitos teatrales de nuestro pais
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na escena. Los bailari-
nes entran por todas
partes en €l escenario,
que es una tumba supradimensio-
nal, rodeada de escarpados terraple-
nes. Con la maxima excitacion, con
un terror panico, intentan construir
puentecillos con planchas de made-
ra y piedras, como si tuviesen que
cruzar un rio o un abismo, corren
de un lado para otro con gran con-
fusion, chillan, hacen signos. Pau-
latinamente se apacigua el caos de
fin del mundo; en el silencio que si-
gue se escuchan todavia los ecos del
horror.

Otra escena. Una pareja reposa
armoniosamente uno junto a otro,
como si estuviesen muertos. Entra
un hombre y comienza a desposar
a ambos, conduce cuidadosamente
sus manos para el intercambio de
anillos, les da la vuelta para el beso
de bodas, pero los cuerpos exanimes
vuelven a caer, separandose. El
hombre sale como si hubiese reali-
zado un ritual cotidiano, completa-
mente normal.

El arte de los rudos contrastes,
que confronta lo ruidoso con lo
quedo, lo rapido con lo lento, la his-
teria que estalla repentinamente con

«Cave of the Heart»,
ballet de Martha Graham.

momentos de ternura palpable, pre-
cavida, fue desde siempre uno de los
instrumentos principales de la
danza-teatro: el bafio alterno de los
estados de animo como sublime ar-
te de la conturbacién. Se le da la
vuelta al mundo habitual del espec-
tador, los rituales triviales pierden,
traspasados a un ambiente alterado,
su sentido, o cobran un significado
completamente nuevo: la boda no
como esperanzador comienzo, Sino
como punto final —como si la for-
mula no fuese «Hasta que la muer-
te os separe», sino «hasta que la
muerte os una». Anticipacion de un

47



438

Ministerio de Cultura 2011

fin catastrofico, sea cual fuese su
naturaleza y, simultaneamente,
ojeada sobre una singular ternura,
una afabilidad que ya Brecht echd
de menos debido a las relaciones de-
ficientes entre las personas. La ver-
dadera atraccion radica en las am-
bivalencia: aqui no se ofrece una
manifestacién univoca, que puede
archivarse tranquilamente.

La danza-teatro nada ha perdido
de su potencial revolucionario. Pe-
ro el arte de la conturbacién, que
llega al fondo de los sentimientos y
desea moverlos en sus profundida-
des, fue considerado en su dia —no
lejano por cierto— s6lo una impor-
tuna perturbacion. El hecho de que
la danza-teatro anidase en el siste-
ma teatral trisectorial de la Republi-
ca Federal Alemana, pudiendo so-
brevivir alli, forma parte de una de
las principales conquistas —y fue
siempre la mayor contrariedad.
Porque de esa manera, el poco ama-
do, como méximo tolerado, apén-
dice de la dpera, podia atacar des-
de su interior el culto de la bella
apariencia. Al establecerse la danza-
teatro —gracias al valor de algunos
directores artisticos, especialmente
de Arnold Wiistenh6fer— el ballet
se convirtio rapidamente en mucho
mas que el ingenuo hermano, apa-
rentemente muerto, de la Opera.

En una actividad teatral musical
que amenazaba con sobrevivirse a
si misma, se trata de formular el len-
guaje coreografico para el presen-
te, acogiendo en si los temas actua-
les 0, al menos, algo méas concreto
que amor y muerte en conjunto. Del
ballet clasicista amanerado, cosmo-
polita, simbdlico, surgié una inter-
vencion teatral en lo experimenta-
ble cotidianamente. La apertura
hacia el arte teatral, que hay que
agradecer primordialmente a la rea-
nimacion de la tradicién de la dan-
za trivial del music-hall, 1a revista
y €l vodevil, permitié escapar del
ghetto a materias ajenas al mundo
exclusivo del virtuosismo (técnico)
formal.

Pero la unién forzosa de la dis-
cola criatura y la dpera no satisfa-
ce a nadie. Y aunque la danza se ha
emancipado gracias a la danza-
teatro, se la mantiene bajo tutela
con su atadura al teatro musical.
Todavia no ha concluido por com-
pleto la huida hacia la libertad.

Hoffmann en Bochum
;simbiosis entre danza e
interpretacion?

Al pie de una superficie escénica
inclinada, que asemeja un tobogan,
estan esparcidos grandes trozos de
hielo, pedazos de papel, basura: tes-
tigos de una lucha técnica por la fe-
licidad dejados por los bailarines
tras casi tres horas de batallar. Una
mujer, de pie sobre un bloque de
hielo lo pisotea iracunda, mientras
balbucea beatificamente: «Bailo.

Bailo». Los zapatos de tacén alto,
con los que antes casi no podia an-
dar, tienen de repente su lado bue-
no: rompen el hielo que —simbdlica
y literalmente— impide las relacio-
nes. Del enojo sobre la impotencia
para bailar puede surgir una chispa
del deseo y la pasidon que una vez,
quizas, fueron suprimidos de la
danza como algo natural.

Con este cuadro finaliz6 la pro-
duccion de despedida en Bremen de
Reinhild Hoffmann: Verreist (De
viaje), en la que volvid a establecer
un balance con numerosas alusiones
y citas de trabajos anteriores. Al co-
mienzo de la temporada 86-87 se
traslado con su conjunto al Schaus-
pielhaus de Bochum. Es la primera
vez que uno de los mas grandes y
famosos conjuntos de danza aban-
dona la Opera para unirse a un tea-
tro de arte dramdtico. ;Consecuen-
cia légica de una evoluciéon que
—como muchos sustentan— ha ale-
jado a la danza-teatro de la danza,
aproximandola al arte teatral? En
otras palabras, ;pertenece la danza-
teatro en mayor medida al arte dra-
matico?

El traslado de la jefa del ballet de
Bremen significa, en primer térmi-
no un paso personal hacia la liber-
tad. Al fin y al cabo, con ello esca-
pa al compromiso de inauditos bai-
lables operisticos que bloquean
tiempo y energias para produccio-
nes propias, y no tiene que dispu-
tar por mas tiempo con la «madre»
Opera sobre presupuestos y fechas
de representacion. Pero con ello no
se divisa todavia un solucién defi-
nitiva de las desavenencias familia-
res politico-culturales. Lo mds gra-
ve es que la desercion de la danza-
teatro del arte teatral significaria sa-
car un terrible aguijon al ballet.
Porque la danza-teatro no sélo tie-
ne mucho menos en comun con el
denominado «teatro hablado» que
con la danza, lo que se evidencia a
lo largo de su historia. En su evo-
luciéon —desde sus inicios en 1968,
cuando Johann Kresnik se hizo car-
go del ballet de Bremen— ha pro-
vocado una estimulante inquietud
en la actividad balletistica de la
RFA, que ha dado lugar a que cier-
tas cosas se les antojasen cuestiona-
bles a diversos neoclasicos entre los
coreografos. Un ejemplo de ello es
el trabajo de William Forsythe en
Frankfort, que trata de revestir de
sustancia contemporanea la auste-
ridad de movimientos clésica, exen-
tos de adornos, de un George Ba-
lanchin. Por otra parte, Pina
Bausch nunca renuncié en Wupper-
tal al concepto de danza, sino que
lo ha ampliado partiendo de su
substancia, del aparato del teatro.

«Danza es expresion de
procesos animicos

LLa formula era nueva. La danza
es «la exteriorizacion mas inmediata
y directa de procesos animicos», es-

cribi6 Mary Wigman. El belicoso
credo sobre el sentimiento, que ini-
cig la revolucion de los bailarines
expresivos hacia 1910, estaba diri-
gido primordialmente contra el ba-
llet clasico. Inspirados en la nortea-
mericana Isadora Duncan, se arro-
jaron en un rincon las zapatillas de
punta y los oprimentes corpifios.
Nada debia impedir la libre expre-
sion de los sentimientos. El ballet
clasico era considerado un derrelicto
del rococd; sus movimientos, posi-
ciones y figuras reglamentados no
eran aptos para plasmar el nuevo
sentimiento de la vida. Ello entra-
flaba también —menos consciente
que inuitivamente— una recusacion
del orden feudal que habia coimpul-
sado la danza cldsica, desde que es-
capo a la tradicion cortesana hasta
entrado el siglo xXX.

El nuevo estilo de danza se sus-
trajo a tales deberes de representa-
cion, colocando en el centro de in-
terés el mas subjetivo mundo de las
vivencias internas. En los tiempos
mas democraticos que comenzaban
a despuntar, los «bailarines del al-
ma» se convirtieron en embajado-
res de la libertad individual —a pe-
sar de toda dependencia temporal,
todavia completamente en el espi-
ritu de los valores humanisticos,
«eternamente humanos». Pero se
habia dado el paso decisivo hacia
la emancipacion. Los bailarines-
coredgrafos se convirtieron, la ma-
yoria de las veces en union perso-
nal, en autores de sus propias obras
—preparando con ello el terreno pa-
ra el posterior «teatro de directoresy
de la danza-teatro-coreografia.

En lugar de seguir trabajando en
la tradicidn de una técnica preescri-
ta, se concebia la danza como me-
dio de autorrealizaciéon. Esto fue
—€N un principio— una revolucion
absolutamente burguesa. Porque el
Yo que estimulaba a la realizacion,
se complacia todavia en su mundo
afectivo privado, que se supero co-
mo maximo en direccion a valores
atemporales. Pero lo nuevo era el
abandono al impulso interior, a la
profundidad del sentimiento, en lo
que se aventuraron los movimien-
tos mas alla de todas las reglas. Ca-
da movimiento podia convertirse en
un movimiento coreografico. De es-
ta manera, los bailarines expresivos
(Ausdruckstanzer) sustrajeron la
danza del exclusivo circulo de exper-
tos, que sabian interpretar el simbo-
lismo tradicional de determinados
pasos y movimientos, haciéndola
accesible en principio a un publico
mucho mas amplio. El ballet expe-
rimentd su secularizacion con el
consiguiente retraso, oscilando de
las regiones de los cuentos a las «de-
presiones» de la vida cotidiana. La
nueva conciencia del movimiento se
convirtid en norte de una nueva
identidad; si la danza cldsica sélo
permitia el movimiento de las extre-
midades en torno a un torso rigido,
la danza expresiva (Ausdruckstanz)
se nutria de ese torso, pero move-



dizo. El centro flexible proclamaba
la nueva libertad de un individuo
agitado desde si mismo.

Los temas se modificaron conse-
cuentemente. En lugar de la bella
apariencia, en lugar de alegres y bri-
llantes cuentos de ballet, el escena-
rio de danza fue conquistado por
primera vez por el «revés» humano
(Rudolf von Laban): Totentanz,
Klage, Schrei, (Danza de muerte,
Lamentos, Gritos, son solo unos ti-
tulos) y una pertinaz ira contra las
ataduras del cuerpo con una técni-
ca calificada de excelente. Se aired
¢l manto de la reserva general, de-
Jando al descubierto zonas oscuras
de la existencia humana. Un proce-
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sO sin parangén, nynca visto hasta
entonces. La danza expresiva, como
posteriormente la danza-teatro, ata-
cO a su publico con una violencia
emocional desacostumbrada y con
temas desconocidos. Y ya entonces
oscilaron las obras «del interior al
exterior» como formulé una vez Pi-
na Bausch hablando de su trabajo.
La emocidn interna del bailarin de-
bia grabarse sin obstdculos en el
cuerpo del espectador, repercutien-
do desde alli. El tema edificante del
entretenimiento fue relevado por
una verdad: la del sentimiento. Con
la apertura de las «zonas oscuras»
la danza se abrio por primera vez a
la realidad, y se vislumbré que ella,

al igual que las otras artes, no es un
medio que viva de si misma. Inter-
vinieron otros factores, como for-
mulé Mary Wigman: «la causa pri-
mitiva animica, de la que procede
la gesticulacion humana, y el tras-
fondo intelectual, del que recibié
sentido y significado».

Kurt Jooss y el nuevo
gesto social

Sélo Kurt Jooss, alumno de La-
ban, fue capaz de liberar la «causa
primitiva animica» de las estreche-
ces del mundo subjetivo experimen-
tado, anclando el «transfondo inte-

«Nelken» (Carnations)
1982-83, perfonmance

de Pina Bausch.
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lectual» en la realidad social. Intro-
dujo un «gesto social» en la escena
de danza y aportd a sus coreogra-
fias una observacion exacta de la co-
tidianidad del individuo: las danzas
reflejaban un fragmento de la rea-
lidad social, la conducta de una fi-
gura delataba las relaciones de que
procedia. Asi por ejemplo, en
Gtobstadt (Metropoli) (1932) los
propietarios bailan un vals mientras
los burgueses marcan un charleston
de moda; en Pavane (1929) cada ex-
teriorizacion vital personal de la in-
fanta es sofocada formalmente por
el ceremonial de la corte. La danza
tomaba partido repentinamente (co-
mo en ¢l ballet antibélico Der grii-
nie Tisch, o La mesa verde, de 1932),
interviniendo en los asuntos politi-
cos de la época.

Pero los problemas sociales de la
nueva generacion de coredgrafos se-
guian sin solucionarse. La danza ex-
presiva se concebia demasiado en
oposicion al teatro establecido co-
mo para ocuparse de sus necesida-
des. Su revolucién tuvo lugar fue-
ra, en los tablados de las salas de
conciertos libres —con el resultado
de que no sélo se hallaba en cons-
tante peligro la subsistencia de los
conjuntos independientes, sino que
tampoco ha sobrevivido en carter-
lera casi ninguna obra de los afios
veinte. Sélo Kurt Jooss acepto el re-
to del teatro, también su necesidad
de entretenimiento, y sus obras se
mantienen hasta hoy en los reper-
torios internacionales. Claro que
para ello se procuré el correspon-
diente fundamento, vinculando la
técnica clasica con temas modernos
y la fuerza expresiva de la nueva
danza. Con ello, Jooss, que se ma-
nifesté menos como bailarin que co-
mo coreografo, independizd sus
obras de la propia persona, facili-
tando de esta manera su entrada en
el repertorio de otras compaiiias.
Pero los bailarines expresivos tuvie-
ron que dejar para sus nietos y nie-
tas la mision de establecer la danza
como geénero soberano, indepen-
diente.

Modern dance: pioneros
entre music hall y mito

Durante mucho tiempo, la maxi-
ma suprema de la cultura norteame-
ricana de la danza fue: adaptacion
al gusto del publico. Este se limita-
ba casi totalmente, incluso hasta fi-
nes de siglo, al entretenimiento tri-
vial: music hall, vodevil y la exoti-
ca tradicion de las denominadas Ex-
travaganzas, en las que las girls
mostraban primordialmente piernas
y escote. Lo que podia verse en
el ballet clasico procedia casi en su
totalidad de Europa. Cuando los
bailarines expresivos se lanzaron a
la lucha contra una tradicion cris-
talizada en trescientos afios, afe-
rrandose a su oposicion, los Modern
Dancers tuvieron que demostrar pri-

mero a sus conciudadanos que la
danza era una forma artistica que
habia que considerar muy seriamen-
te, equivalente al teatro y a la 6pe-
ra.
Sin perturbar en exceso la sutil
imagen de un clasicismo estableci-
do, se adentraron en un terreno co-
reografico desconocido con una im-
parcialidad relativa. Y para los pio-
neros del Modernismo norteameri-
cano, que siguieron la linea alema-
na con un retraso de unos quince
afos, no habia casi nada que no pu-
diese aprovecharse como tema; des-
de los mitos antiguos, la reserva te-
matica preferida por Martha Gra-
ham que avalaba seriedad en cual-
quier caso, pasando por las severas
composiciones de una Doris Hump-
hrey, que se ocupd también de la
historia norteamericana, hasta las
sensibles impresiones coreograficas
de una nueva disposicion de animo
de Anna Sokolow. Como con tan-
ta frecuencia, en el Nuevo Mundo
s€ puso manos a la obra de erigir un
nuevo concepto de la danza con sen-
timientos encontrados frente a
Europa: por una parte se aprove-
chaba gustosamente su herencia cul-
tural, pero demostrando simulta-
neamente una conciencia individual,

Sin hacer mucho caso al enemi-
g0 nato, el clasicismo, a los Modern
Dancers no les fue dificil fundar
también técnicamente el nuevo es-
tilo de danza. Mientras que los bai-
larines expresivos movilizaban prin-
cipalmente la «fuerza de los senti-
mientos» contra la técnica clasica,
considerada rigida y superficial, re-
nunciando a una técnica propia, los
americanos sistematizaban las con-
quistas que les llegaban de Europa,
elaborandolas en un fundamento es-
tilizante de la vanguardia coreogra-
fica.

Contractions and Release de Gra-
ham, similar al principio aleman de
tension y relajamiento, y Fall and
Recovery de Humphrey, que deter-
mina el movimiento entre aferra-
miento y renuncia del balance, an-
claron sdlidamente la nueva imagen
democratica humana de la danza en
el entramado cultural de la nacidn.
Como era factible de ensefiar, se ha-
bia asegurado la existencia de la
danza moderna de cara al futuro,
mas alla de la propia generacién. Si-
multaneamente se habian estableci-
do los fundamentos para el movi-
miento de la Postmodern Dance,
que se concentro principalmente en
la técnica. Cuando Merce Cunning-
ham, bailarin de Graham, se apar-
té en los afios 40 de la todavia jo-
ven tradicion del ballet de accidon
dramatica, el Modern Dance se des-
pidid por mucho tiempo de conte-
nidos concretos. Su abstracto mun-
do de movimientos, que auguraba
la libertad en la simple estructura
multiple, se convirtid en los afios 50
y 60 en ideal para toda una genera-
ciéon de New Dancers. La idolatri-
zacion del virtuosismo técnico,
achacada al ballet clasico, celebrd

una multiple resureccion en Nortea-
merica. Nueva York se convirtid en
la «capital del mundo de la danza»,
y su ejemplo hizo escuela casi por

doquier en Europa, a excepcion de
la RFA.

Bausch, Hoffmann,
Kresnik: del sentido de
Ia sensualidad

El «regreso de los sentimientos»
a la escena de la danza alemana no
fue una rebelion contra lo Moder-
no, como en los Estados Unidos. La
irrupcion de la danza-teatro no fue
la sefial del Post-Moderno, sino una
renovacion artistica del legado. Y el
camino estaba entre un realismo in-
telectual, para el que no es apto la
danza, y los mensaje animicos de los
bailarines expresivos. Los claros
perfiles de la realidad fueron embo-
rronados conscientemente, para que
en las imagenes en movimiento pu-
diese desencadenarse la rebelion de
los afectos. Si el ballet cldsico ha-
bia desterrado al mas alla el erotis-
mo por medio de una técnica muy
diferenciada y figuraciones enorme-
mente formalizadas, la danza-teatro
reinstauro el sentido de la sensuali-
dad. Los bailarines de Pina Bausch,
Reinhild Hoffmann o Johann Kres-
nik son personas de carne y hueso
y —a diferencia de la simulada in-
gravidez de sus colegas cldsicos—
tienen cuerpo, que soporta durante
toda una obra el peso del mundo.
En €l se halla escrita la historia que
en la tradicion cristiana-occidental
es también una historia de la explo-
tacion corporal, de la separacion de
cuerpo y alma y de la hostilidad al
cuerpo. En el teatro de danza ac-
tuan individuos con toda corporei-
dad, no Elfos livianos como una
pluma. Nos hablan de cémo pene-
tra el mundo real externo en el cuer-
po a través de la percepcion senso-
rial y de cdmo responden los senti-
mientos: con resistencia contra la
coaccion o con un placentero anti-
cipo a la libertad. Tristeza y alegria,
odio y desesperacion, violencia y
ternura son estados fisicos que el
cuerpo experimenta en el teatro de
danza. Y tras las metaforas aparen-
temente enigmaticas se evidencia
siempre lo que los sentimientos ge-
neran en el mundo exterior, en las
relaciones entre los individuos. Las
impresiones tienen un fondo desde
el que se mueven.

Adoptadas de los antiguos, la
«honradez» (del sentimiento) vy la
«exactitud» (de la observacion)
—como formuldé Pina Bausch en
una entrevista— se convirtieron en
puntos cardinales de la nueva dan-
za-teatro. La forma procedia de la
revista y la danza-teatro fue la uni-
ca capaz de descubrir la fuerza pri-
mitiva de una, en el fondo, forma
anarquica en la revista, el music hall
y el vodevil.

La contraposicion de efectos sen-



suales, el bafio alterno de los senti-
mientos, se convirtié rapidamente
en el instrumento mas util de la
danza-teatro, con lo que regreso a
sus origenes como medio sensual,
corporal. En el montaje de cadenas
de cuadros asociados libremente, lo
que en la actualidad es el principio
incluso donde se narran historia
normales, se hizo visible y palpable
la contraposicion de deseos y temo-
res que vagan por el cuerpo. Lo que
en la revista servia todavia solo pa-
ra la bella apariencia o el ornamen-
to banal, podia absorber en si y di-
vulgar repentinamente la cotidiana
guerra fria de sentimientos en la fa-
milia, el matrimonio, la profesion.
Y con ello la danza-teatro no abor-
do al teatro, sino que antes bien lo
devolvio a sus fuentes, creando —en
el sentido de Artaud— «poesia en
el ambiente», un «lenguaje concre-
to que esta determinado por los sen-
tidos y es independiente de la pala-
bra». «Sonriendo con superioridad,
lleva la l6gica teatral ad absurdum»
y abre perspectivas que no pueden
vislumbrarse con el lenguaje.

La danza como lenguaje
contemporaneo

De todos los que emprendieron la
tarea de convertir la danza en un
lenguaje contemporaneo, Pina
Bausch ha sido la que mas incito el
desmenuzamiento de las formas
convencionales —convirtiéndose
con ello entretanto en un modelo re-
conocido mundialmente. Titulo sus
obras Tanzoper, Ballet, Operette o
—como siempre en los ultimos
tiempos— solo Stiick. El aparente
caos de las imadgenes poéticas tienen
método: se asemejan a un rompe-
cabezas que la compaiiia y la coreod-
grafa tratan una y otra vez de com-
poner con nuevas iniciativas, a pe-
sar de los fracasos. El extrafiamien-
to de lo usual, mostrando al borde
del proscenio los hallazgos, los bri-
llantes lo mismo que los oscuros, se
convirtio rapidamente en el princi-
pio formal de las expediciones des-
calzas. En lo trivial se descubrio un
fragmento de energia vital incolu-
me, después de haber procedido
previamente a asegurar la exigencia
de augustas sustancias. Hace tiem-
po que se interrumpio el flujo dan-
zante, sinonimo de los cursos del
mundo. Se danza sélo en el punto
mas extremo: cuando la tristeza o
la alegria, la ira o la desesperacion
son inarticulables.

Gilmore, Linke, Newport...

La inglesa Rosamund Gilmore,
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con su grupo Laokoon, reciente ex-
ponente de la danza-teatro, nada
tiene que envidiar en radicalidad al
ejemplo de Wuppertal. En su caso,
en la jungla de vinculos familiares
es en la que se enredan sus figuras
principales (femeninas). También
aqui se recorta el gran tema para
conseguir un formato cotidiano
abarcable: en Egmont, Klara es la
amiga de un punk del que se ha apo-
derado un culto épico idealista; de-
tras de Judith, en Blaubart, se es-
conde Dora, la famosa paciente de
«histeria», de Freud. El pequefio
formato psicologico, solo aparente,
se amplia sin embargo, gracia a
grandes 1magenes escenificadas,
hasta conseguir una totalidad social.
En el drama de fin de siglo de una
mujer a la que la doble moral bur-
guesa arrastra a la locura y el suici-
dio, se entremezclan las pateticas
imagenes de la guerra mundial. Ro-
samund Gilmore ha reducido la
danza a un minimo, en mayor me-
dida que Pina Bausch: muestra co-
mo quehaceres cotidianos, procesos
habituales que se convierten paula-
tinamente en carcel del movimien-
to. Los gestos se empequefiecen y se
aproximan, estrecha y volublemen-
te, al cuerpo: con la libertad exte-
rior muere la danza.

En contraposicion, el mundo
dancistico en la danza-teatro de
Reinhild Hoffmann y Susanne Lin-
ke se antoja todavia relativamente
intacto. El flujo de los movimien-
tos puede reducirse siempre de nue-
vo a la formula coreografica. Don-
de Pina Bausch impulsa a sus bai-
larines a la lucha de los sexos 0 a la
batalla por la felicidad perdida con
una, por asi decirlo, ira fisica «de-
samparada», Reinhild Hoffmann
conserva el reprimido gesto de la es-
tilizacion. Los simbolos traducen el
primer impulso en signos teatrales:
fuego (cartas quemadas) y (bloques
de) hielo marcan un Verreist mucho
menos rudo y directo, pero pierde
a cambio vitalidad y vivacidad. El
vigor escenico de los cuadros no ata-
ca directamente, necesita de su tra-
duccion. Casi parece como si aqui
discurriese exactamente, entre esti-
lizacion y «mediacion» fisica, la li-
nea divisoria entre los coredgrafos
de la danza-teatro.

En una linea intermedia se mue-
ve Susanne Linke. Para ella no es
cuestionable todavia la coreografia
como flujo coherente de movimien-
tos. Pero también ha aguzado de
manera creciente su repertorio ex-
presivo —como ultimamente en el
solo maratonico Schritte verfolgen
(Pasos persiguen). Esta sentada
—en la nifiez estuvo internada algun
tiempo en una clinica psiquiatrica—

a una mesa, gira cabeza y piernas
én un ritmo maniaco-autista, se me-
ce hasta el agotamiento en una coer-
cion dinamica en el vacio. La mesa
es el banco de extension del tormen-
to de la soledad. Aburrimiento y va-
cio, sobre todo en la vida diaria de

la mujer, son los temas parodicos en
sus obras, los accesorios han de sus-
tituir ocasionalmente al compaiiero.
La mujer, que gira en torno a una
bafiera antigua en un ataque de lim-
pieza, desahoga su frustraccion en
el querido-odiado objeto. Al final,
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Compaiiia

Bastin.

cae dentro, la bafiera se vuelca, y el
agua se derrama. Los objetos no
son —también una leccién de los
bailarines expresivos— piezas acce-
sorias, sino compaifieros mudos en
los que se trabaja o se recobran 4ni-
mos. Quien mala cama hace, en ella
yace. El interior y el exterior se
aunan: la mesa o la bafiera amue-
blan un espacio interior.

Vivienne Newport describe situa-
ciones muy semejantes con sus cua-
dros en movimiento de danza-
teatro. Como flores de retérica ca-
zadas al paso, charla trivial de reu-
nion, rituales cotidianos absurdos
porque han perdido su contenido,
se unen formando una ilustracidn

que se adapta exactamente entre si.
Los charlatanes invitados o los es-
tridentes grupos turisticos parecen
estar en camino sin llegar a ningun
sitio. Se hallan anclados en sus ha-
bitos convencionales y nada temen
mas que se evidencie el omnipresen-
te horro vacui, el vacio de su vehe-
mente parloteo.

Cuando uno reune al grupo en
torno a la mesa de conferencias y se
remeda al presidente de la junta di-
rectiva, se abate sobre la escena una
sofocante perplejidad. Ninguno pa-
rece creer el papel del otro, pero
ninguno puede destapar las cartas
sin ponerse a si mismo en evidencia.
Asi se parte sin comentarios hacia
la proxima escena. Se parlotea in-
fatigablemente superando con ello
el profundo desasosiego; las muisi-
cas cambian tan rapidamente como
los Happy Few van de una fiesta a
otra. SOlo ocasionalmente deja de
fluir el animado parloteo y los ac-

tores son victimas de una traumati-
ca situacion de gravidez. Entonces,
la todavia curiosa sociedad de Sigh-
tseeing se convierte en un rebaiio de
ovejas balando estupidamente, la
solitaria mujer se recrea a guisa de
cuervo. La verdad radica en el sue-
o, y la realidad de formas de con-
ducta aprendidas es irreal.

Es sorprendente que la danza-
teatro de las mujeres haya consegui-
do imponerse en mayor medida que
la de los hombres, a pesar de que
algunos de ellos, como Johann
Kresnik, declararon la guerra ya an-
teriormente al ballet tradicional. Es
posible que los movimientos femi-
nistas y el interés de las posteriores
al 68 por «experiencias auténticas»,
hayan allanado el camino de las nie-
tas de los bailarines expresivos. Y,
en efecto, parece como si los cored-
grafos masculinos estuviesen menos
interesados en la explotacion de su
propio mundo de vivencias. Kres-
nik, por ejemplo, ha buscado una
y otra vez desde sus comienzos en
Bremen la confrontacidn con la tra-
ma, también con una Story, para
posteriormente, dotado con una
desbordante fantasia, diluirla en
una multiplicidad de cuadros de
presencia corpodrea. De esta mane-
ra, en su «teatro coreografico» se
producen enrevesados collages escé-
nicos que examinan el tema —como
Pina Bausch— desde diversas face-
tas. Tras ello actia el principio de
la forma de la revista, que permite
el coredgrafo cada necesaria diva-
gacion en series de cuadros sueltos.

Pero Kresnik se atiene también
gustosamente al decurso cronoldgi-
CO —como en las ejemplares biogra-
fias de artistas Sylvia Plath y
Pasolini— sin perder el norte poli-
tico. El calvario individual adquie-
re proporciones de cuerpo-drama de
amplitud social. Aqui no se parte de
la experiencia auténtica en la pro-
pia carne, sino del conocimiento de
la interdependencia politica. Pero el
sentido no suple la sensualidad.
Trabajando «de fuera a dentroy,
Kresnik colma la fabula ideada pre-
viamente de vida'escénica y danzan-
te. Al espectador no le suministra
una huera parabola politica sembra-
da de perogrullada, que las cosas
son como son... €l cuerpo ensaya la
rebelion en el teatro del movimien-
to: lleva la sefial de Cain, exhibe las
heridas que le causa la realidad. Pa-
ra mostrar €sto no se necesita del
lenguaje. Los deformados, trunca-
dos movimientos tienen la fuerza de
conviccion del examen directo.

Vinculos y contrastes

También en Gerhard Bohner, que

se ha retirado a la labor indepen-
diente tras decantadoras experien-
cias en el teatro, domina el interés
por temas «abstractos». Desde que
reconstruyo en 1977 el Triadische
Ballet, de Oscar Schlemmer y en lo
sucesivo se ocupod intensamente de
los expertos de la Bauhaus, el tema
general de Schlemmer «Mensch und
Raum» (Individuo y espacio) se ha
convertido en tema principal de su
actividad coreografica. El teatro no
como lugar donde se dirimen pasio-
nes, sino como campo de experi-
mentacion de posibilidades de mo-
vimientos mdas matematicos que
dramaticos.

El padre de la danza abstracta
muestra el cuerpo no como porta-
dor de un significado, sino como
plastica espacial articulada. Aqui se
formula de manera inversa la cues-
tion basica de Pina Bausch: el tema
no es /o que mueve al individuo, si-
no como puede moverse. Se esfuma
el mundo interior; esfera, cuadra-
do y cubo giran entre si desapasio-
nadamente en un espacio desierto.
En Bohner, las diferencias con
Schlemmer han cristalizado de ma-
nera creciente en la obra propia.
Cuando en el solo Schwarzweib zei-
gen (Mostrando blanco y negro)
opone los movimientos del cuerpo
propio vivo a una muifieca vertebra-
da de madera de tamafio natural,
permite una ojeada en el taller co-
reografico: se trata de averiguar qué

movimientos son posibles para el
hombre.

La matemadtica abstracta del es-
pacio de Schlemmer ha indicado a
la danza moderna, junto a la dan-
za dramatica, el segundo camino, en
que los norteamericanos se han per-
feccionado a su manera. Hoy casi
es imposible imaginar una mayor di-
ferencia que la existente entre los
postmodernos norteamericanos y la
danza-teatro ha aguzado su lengua-
je en la realidad. Y sin embargo,
existe un enlace comun: la minima-
lizacion del lenguaje de la danza, la
reduccion y austeridad de los me-
dios es la formula trasatlantica con
la que se trabaja de New York a
Wuppertal. En sus resultados, sin
embargo, casi no pueden comparar-
se entre si las curas depuradoras
aqui y alli. La «Terpsicore in Snea-
kers» norteamericana llega con sua-
Ve paso, virtuosa técnicamente y, en
caso de duda, facilmente consumi-
ble. Por su parte, la bastarda danza-
teatro, descalza o en calzado de ca-
lle, sigue provocando —hasta tal
punto que mas de uno preferiria
verla antes en el teatro que en la
Opera.

«Tablas» N.° 2/1989.




«Severa vigilancia» de Jean Genet, por el Teatro del Alba. Direccion: Santiago Meléndez.

Reflexiones acerca de una (todavia) posible vigencia del Teatro

a UTOPIA de Tomas

Moro era «un pais sin

localizacion alguna» con
respecto al cual podia pensarse un,
aungue improbable, destino mejor
de la humanidad. Un pais imagina-
rio. Desde este punto de vista, tam-
bién el teatro, al menos en Alema-
nia, es un lugar para las utopias. La
primera de ellas —la mas importan-
te, con vigencia hasta nuestro dias
y estrechamente vinculada al tea-
tro— fue la idea de que, a través del
establecimiento de un «Teatro na-
cional aleman», podia crearse una
unidad espiritual y cultural para ha-
cer frente a la realidad, al fraccio-

por Michael Merschmeier

namiento del Imperio: al comienzo
solo de manera simbdlica y mas tar-
de —de acuerdo con la idea anhe-
lada— real. Al mismo tiempo, el
teatro era considerado (;también
hoy?) como un lugar utdpico, en el
que puede reproducirse la realidad
como arte y hacer surgir en el pu-
blico una igualdad por encima de la
realidad. A partir de esta noble con-
cepcion es posible comprender to-
davia la contradictoria mezcla de
sistema y espontaneidad, de placer
y clencia en el teatro de extrafia-
miento y docencia de Brecht, la es-
peranza siempre alentada de que el
teatro es un laboratorio para la mo-

dificacion a través de las transfor-
macion, en el que —poniendo de ca-
beza las «situaciones» tal como se
dan en la realidad— se aprende c6-
mo se podrian hacer la cosas de ma-
nera diferente sin afectar realmen-
te las estructura de dominacion. Un
espacio libre para la sinrazon racio-
nal. In rem pero ante rem: asi cali-
ficaba Ernst Bloch la concepcion
brechtiana del teatro y con ello de-
signaba al mismo tiempo aquella di-
fundida creencia en el poder de 0s-
mosis de las formaciones de la fan-
tasia en el escenario: Lo que se re-
presenta en el teatro puede influir
también en la vida. Pero también es-

53



)
)
el
#_‘
P
g v e
e .:ll.'.l'_“"‘ -
‘“"4.!"
-
W .

S
S

A
A
2
k.

: R
"FF

o

—

WL e
N Iﬁhﬁﬁﬁ&”
TR L LA
% :

Ny
k'.. ¥

T

k
A
L
]

e
N

el
L
=
s
-

4 _—
e A
e
g

i

i

l'h‘ ;
r mg‘{%

.
o
=
— :‘E.E.r .
- , e
)
S
eI
_g-'r o
T
A e
el g
5

, b ‘!,""J;-. "'f*", RN

WYAZYy - [ e/ : all ¢

R TR N

SN

31\‘# ::.'5-1} ﬁ“‘tb&v“ PAPNAR A

DN R AL AR

2 '+‘“{1}§%{_F; ; F’ s ;?‘7( ORI
N 9

>4

Ministerio de Cultura 2017

te (tradicional) espacio libre esta de-
limitado; no sélo porque también
los muertos agradecen, inclinando-
se, el aplauso final. Existen, ade-
mas, limitaciones temporalmente
condicionadas (una mads reducida
importancia social que se manifies-
ta en el menor nimero de especta-
dores) y otras impuestas por los
«medios» (cine, television, video...).

Hay que reconocer y mencionar
estas limitaciones si se las quiere su-
perar o, al menos, dar vigencia a lo
realmente posible.

Dos limitaciones actuales: «1984»
de Orwell —una utopia visionaria,
negativa, superada sin embargo,
desde hace mucho tiempo en la fe-
nomenoldgico— fue motivo para
que una serie de teatros de la Repu-
blica Federal de Alemania anuncia-
ran proyectos y revisiones sobre es-
te tema; algunos ya han sido aban-
donados, otros habran de ser lleva-
dos a la practica y probablemente
padeceran por el hecho de que el
mas bien suave temor de nuestro
control y computacion cotidianos
ya no puede ser sometido a una vi-
s10n teatralmente adecuada: el «Big
Brother» parece poco realista en el
escenario, un mero reflejo exacto de
la realidad, inofensivo. Segunda li-
mitacion: todo lo que tiene preten-
siones de afiche o de cartel resulta
en el teatro siempre banal; asi lo po-
nen de manifiesto las tomas de po-
sIclon con respecto a otro tema del
miedo en nuestro dias: la continua-
cion del rearme atémico. En el fo-
yer del Kammerspiele de Munich
hay actualmente un «Environ-
ment»: un misil de papel maché con
soldados en uniforme americano; a
su lado los espectadores beben tran-
quilamente su champaiia en los in-
tervalos. O: El Schauspiel de Bo-
chum presento para la inauguracion
de la temporada un afiche con el le-
ma «El teatro es mas bello que la
guerra»; debajo de ella se ve una fa-
lange de escudos que centellean cual
s1 fueran de plata, tomados de la
puesta en escena de la «Batalla de
Arminio» de Kleist realizada por
Claus Peymann; esta fue por cierto
una de las mejores representaciones
de la temporada pasada, pero no
fue tanto una protesta contra la gue-
rra cuanto un rechazo de la estupi-
dez de los guerreros. Por ello, este
lema —comparado con la diferen-
ciada escenificacion de la que tomé
tardiamente su ilustracion— produ-
ce la impresion de algo impuesto,
inauténtico, retorico. Una profesion
de fe de los labios para afuera, ple-
na de coraje gratuito.

Casi una aporia: El teatro debe de
tomar posicion con respecto al pre-
sente. Pero: la proyeccion de una
pelicula como «The Day After» en
los EE.UU., durante la ultima fase
de la discusion sobre el Pershing 11,
provoco mas temor y reflexion en-
tre los espectadores que lo que pue-

de conseguir el teatro hoy en dia en
la medida en que entra en compe-
tencia con los otros medios tan so-
lo desde el punto de vista de su con-
tenido. Nos hemos acostumbrado a
que la realidad ha de ser vista en la
television y por eso toda simulacion
de una realidad futura tiene alli una

resonancia mas directa y espontdnea
que en el teatro.

Tomando en cuenta las modifica-
das formas de percepcion, una res-
puesta a la pregunta acerca de qué
es lo que el teatro puede aportar es-
pecificamente tiene que ir méas alla
del mero énfasis «el teatro tiene que
existir». Un intento: Renuncia al re-
flejo «realista», concentracion en
las imagenes interiores y en el hom-
bre; reconquista de un lenguaje (ori-
ginario) que solo posee €l teatro, el
actor, que (segun Peter Liihr) «pue-
de representar todo: el arbol y el rio,
el viaje y la rueda, las estaciones y
el paisaje. «Por tanto, mas alld de
toda perfeccion técnica y del esplen-
dor escénico, habria que llevar a ca-
bo una reactivacion de la fuerza de
la imaginacion, de la fantasia de los
actores y de los espectadores: El tea-
tro como institucion subversiva, en
la que se hacen estallar los clichés
mentales preformados y fatigantes,
porque alli se ve como una persona
inventa personas. Representacion
teatral que provoca el placer de se-
gulr representando: atreverse a las
posibles modificaciones después de
haber puesto en movimiento las
aparente rigidas limitaciones (aden-
tro, en la cabeza). El teatro —seguin
esta utopia pragmatica— €s un ro-
deo hacia la realiad pero quizas el
unico dinamico. Y: El teatro poli-
tico actual puede partir solo de los
actores.

;Como podria llevarse esto cabo?
Ejemplos: Joop Admiraal, del Het
Werktheater en Amsterdam, inter-
preta la pieza elaborada por él mis-
mo «Tu eres mi madre». Un hom-
bre, un actor, salta de un persona-
je a otro, desde el hijo a la madre,
ante los ojos de los espectadores
cambia su aspecto exterior con ves-
tido y panuelo en la cabeza, modu-
la su voz desde el tenor a la sopra-
no y representa asi la historia
inofensivo-peligrosa de la visita de
todos los domingos al hogar de an-
cianos: un habito de amor, en el que
secretamente se mezcla la esperan-
za llena de odio de que la madre
puede morir pronto. Sibilinamente,
SIn recursos espectaculares, se agui-
jonean tabues: ayuda para morir,
matricidio... Admiraal no necesita
mas que un par de disfraces, una si-
lla, una mesa, una cama... v él mis-
mo. Teatro pobre, rico en conoci-
miento. El placer del espectaculo
conduce a la reflexion. Sin intencion

didactica, uno aprende de la senci-
lleza ludica.

Segundo ejemplo: Barbara Suko-
wa como Hilde Wangel y Hans-
Michael Rehberg como Halvard
Solness (en «El constructor Solness»
de Ibsen, puesto en escena por Pe-
ter Zadek en el Residenztheater de
Munich): Uno ve lo extrafio de la
supuesta vecindad, dedicacion en la
distancia; hasta en la lenta asimila-
cion fisionomica de los rostros se
condensa la armonia del conjunto;
Solness, impulsado por la joven mu-
jer a las alturas, a la torre, y a la
muerte (por amor), es al mismo
tiempo —dicho en un sentido arte-
sanal, teatral— la escalera por la
que ella misma sube: Hans-Michael
Rehberg representa el fundamento
sobre el cual Barbara Sukowa es ce-
lebrada por el piiblico como «estre-
lla». En un insdlita duplicacion, se
logra una representacion perfecta y
como espectador uno comprende la
escision social de la perfeccién: co-
mo el amor (colegialidad) y el pla-
cer de la destruccion del otro estan
estrechamente entrelazados.

Tercer ejemplo: Patrice Chéreau
puso en escena «Los biombos» de
Genet, en el Théatre des Amandiers
en Paris/Nanterre. La rebelion de
los argelinos contra la ocupacion
francesa —de la que trata (también)
esta pieza— se convierte en una ex-
periencia de espacio (tal como sélo
es posible en el teatro): en la platea,
por todas partes actores que conta-
minan al publico con sus palabras
y Sus cuerpos, como en su hora la
rebelion en el pais del norte de Afri-
ca; el espectador blanco, un colo-
nialista que es confrontado en inme-
diata vecindad con una realidad a
la que procura acallar. El «conteni-
do» politico tiene un equivalente
sensible; y cuando uno vuelve a las
calles del suburbio en donde se en-
cuentra este teatro, comprende mas
acerca de la colonizacion interna
que se practica en Francia (y relati-
vamente también en Alemania) con
los «obreros extranjeros». No que-
ria hacer teatro politico, manifes-
to Chéreau... Ha trabajado con ac-
tores.

Concentracién en las imdagenes
interiores no significa, como lo
muestra sobre todo el ultimo ejem-
plo, renunciar a tomar en cuenta el
aspecto externo de un accion (tea-
tral), sino un desplazamiento de
prioridades: Mas importante que la
presentacion detallada del motivo
del temor es su expresion en la mi-
mica v en la voz de un actor. Cuan-
do una persona se convierte asi en
espejo de los pensamientos y senti-
mientos aun desconocidos de los es-
pectadores, el teatro desarrolla la
mayvor de sus fuerzas en la simulta-
neidad de representacion sensible y
distancia intelectual. El utdpico lu-
24r «teatro» podria ser entonces re-
conquistado para utopias concretas.
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«El verdadero oeste»

de Sam Shepard, por el
Teatro Estable de
Valladolid.

Direccion: Juan Antonio
Quintana.
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o hay duda que el tea-
tro se aproxima nueva-
mente a su fin. To-

por Benjamin Henrichs

dos sabemos quién es el culpable de
ello. Todos lo somos: los politicos
de la cultura que no tienen la mas
remota idea de lo que hacen, los di-
rectores incapaces, los actores satis-
fechos y los mediocres dramatur-
g0s, los criticos taimados y el publi-
co comodo.

El presente es triste. Mas triste to-
davia, la perspectiva futura. En la
seccion local de un diario de Ham-
burgo leemos esta breve pero sin du-
da alarmante noticia: «;Para qué el

teatro? Bajo este lema se realizo la
Semana de teatro para escolares
1984, en Hamburgo. ;Para qué el
teatro y, sobre todo, para quién?
Los escolares, que habian sido
arrastrados al teatro en clases com-
pletas, no mostraban —salvo unas

rés por lo que pasaba en el escena-
rio. En la platea comenzo a desarro-
llarse una dinamica vida propia, que
disgustaba y molestaba manifiesta-
mente.»

Si, claro: asi es nuestra juventud.
Y nuestro recuerdo nos engaiia con
la imagen de como eramos nosotros
antes: mirabamos al teatro con res-
peto, en silencio y con asombro se-
guiamos la accion en el escenario.
Pero ahora vienen los hijos de la te-
levision y el ordenador: ansiosos de
imagenes, flojos para la lectura, en-
sordecidos por el tronar de las dis-
cotecas. Han crecido con «Muppets-
Show» y «Sesamstreet», con co-
mics, peliculas policiacas o del oes-
te, ;qué pueden hacer con las vie-
jas historias del teatro, del honor
perdido y refrescos envenenados?

Siempre el teatro ha estado en cri-
sis. Todavia nos resistimos, pero
quizas la nuestra sea realmente la ul-
tima crisis: el teatro muere cuando
su publico muere.

Nuestro teatro esta actualmente
amenazado desde tres lados a la vez:
Hay una crisis del publico, una cri-
sis de la politica cultural y, la mas
grave de todas, una crisis del pro-
pio arte.

El publico: los viejos espectado-
res estan irritados; los jovenes, de-
sinteresados. Para aquellos, el tea-
tro de hoy ya no es lo suficientemen-
te festivo y alegre; melancolica-
mente recuerdan el de su juventud,
mejor dicho: su propia juventud, de
cuya pérdida a veces responsabili-
zan al teatro. Para muchas perso-
nas de edad el teatro contempora-
neo es un lugar aterrorizante. Para
los jovenes, el mismo teatro es la
mas pura ingenuidad y su encanto,
en cierto modo anticuado, no llega
a los 0jos y los oidos de quienes des-
de la nifiez se han acostumbrado a
«schocks» mas fuertes.

La politica: antes, lo mejor que
podia decirse de quien estaba a car-
go de la politica cultural de la ciu-
dad era que sabia de teatro, que lo
respetaba sabiamente. Hoy, los ad-
ministradores de la cultura provie-
ne —para mencionar tan solo el ca-

so de Hamburgo— de la medicina
y de la aviacion. Antes, todo con-
cejal de municipio se sentia el ami-
go mas fiel y protector supremo de
su teatro.

Nuestros politicos de hoy ten-
drian que aprender nuevamente a
querer las artes (con todo su espiri-
tu de rebeldia); pero antes de ello,
muchos tendrian que avergonzarse.
De todas las malas puestas en esce-
nas de los ultimos anos, las peores
fueron las que dependian de la po-
litica cultural municipal.

L arte: El teatro tiene
tras si un decenio pleno
de aventuras. Ahora, los
aventureros se han agotado. La sa-
lida de Peter Stein de la Schaubiih-
ne de Berlin («He tocado fondo»)
fue una seifial historica. Con los per-
plejos directores que huyen de sus
puestos en Hamburgo, hemos ya
llegado al campo de la farsa. En el
teatro ya se han presentado casi to-
das las audacias; en ninguna parte

- se vislumbra un teatro joven, audaz

a su manera. Tras esta (bien descon-
solada) vision del presente necesita-
mos consuelo; y lo encontramos en
el pasado. Cuando uno estudia mas
prolijamente la nueva historia del
teatro (desde Esquilo hasta Ach-
ternbusch), nota de inmediato que
el teatro siempre estuvo en Crisis,
que siempre el supuestamente pre-
cario presente del teatro fue con-
frontado desalentadoramente con
un supuestamente brillante pasado.
«Antes», dice un personaje de Pe-
ter Handke, «era distinto. Uno no
necesitaba hablar siempre del pasa-
do». Error: Por lo que respecta al
teatro, siempre se ha preferido ha-
blar del «pasado».

El teatro, la mas perecedera de
todas las artes, seduce siempre a la
formacion de leyendas. Uno puede
volver a ver hoy una pelicula reve-
renciada, como «Weekend» de Go-
dard, y comprobar sobriamente que
quizas no fue la «pelicula del siglo».
En el teatro, los rumores perviven
para toda la eternidad. A pesar de
todos los «documentos», a pesar de
las criticas.

Un ejemplo: Segun casi todos re-
cordamos, el comienzo de los anos
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«El relevo» de Gabriel Celaya,
por Ia compaiiia Bederen.
Direccion: Antonio Malonda.

setenta fue una época sensacional
del teatro. Grandes despedidas, co-
mo las ultimas puestas en escena de
Fritz Kortner. Grandes comienzos,
como la presentacion de Peter Stein
en la Schaubiihne. ;Una época do-
rada del teatro? Un memorable en-
sayo de Joachim Fest («;Para qué
el teatro?») publicado en el sema-
nario Der Spiegel, justo en aquella
epoca, comenzaba con esta frase:
«Sobre el teatro actual se puede ha-
blar s6lo con desgana: de las innu-
merables expectativas desfraudadas,
de las noches desperdiciadas en un
mundo que manifiestamente ha per-
dido importancia.»

Crisis, poesia y verdad: todo es-
to tiene poco sentido pero algo de
divertido. Los recuerdos mienten.
Aligual que en los viajes, lo prime-
ro que un olvida en el teatro son las
fatigas. Todos los que asistieron se
acuerdan nostalgicamente del fan-
tastico «Peer Gynt» de Peter Stein,
nadie recuerda los dolores de espal-
da tras diez horas de teatro. Todos
(también quienes entonces gritaron
escandalizados: «jQué por-
queria! ») piensan hoy emociona-
dos en el legendario «Otelo» de Za-
dek. jAquellos eran escandalos, los
de entonces! Dicho brevemente:
Probablemente, la crisis de hoy se-
ra el rumor de manana y la nostal-
gia de pasado manana.

antos presentimientos de

muerte y tantos sinto-

mas de vida. En el mis-
mo Hamburgo, que actualmente
padece por cierto una miseria tea-
tral, en ningln caso impera la apa-
tia. Por el contrario, la ciudad es
justamente presa de una especie de
fiebre teatral. Dos puestas en esce-
na de Zadek estdn en cartelera y to-
do el mundo quiere y tiene que ha-
berlas visto; da lo mismo las veces
que se haya anunciado la muerte del
teatro. Hay que haber visto la eufo-
ria en un festival de teatro o como
corren los espectadores para asistir
a una representacion de Shakespea-
re por Ariane Mnouchkine, para
dudar de tantas lamentaciones de
despedida.

;Y la juventud? Quien vaya alli
donde también se representa teatro,
en las carpas de cirso y en las naves
de las fabricas, encuentra de repente
al publico joven. El teatro, segun
acaba de anunciar la revista teatral
de vanguardia «Spex», esta «iny.
(Esta salvado el teatro? También la
propia crisis es una sefial de vida.
Ella muestra que hay deseos que son
mas grandes que la realidad. Sélo
cuando ya no hay deseos, cuando
impera la desgracia desganada o la
satisfaccion apatica deja de haber
Crisis.

El teatro es siempre emocionan-
te. O bien es emocionante en el es-
cenario y entonces todo esta bien.
O no lo es, y entonces tenemos cri-
sis del teatro. Y esta es, como se
muestra ahora una vez mads, tam-
bién emocionante y procura buena
animacion. Asi, el teatro tiene la
maravillosa fuerza de transformar
la crisis del arte en una comedia: «El
arte de la crisis». El teatro expresa
anhelos, proyecta imdgenes que, al
menos, tienen la pretension de per-
durar, en contra de las millones de
imagenes desechables que se nos
ofrece cotidianamente. Y el teatro
se encarga de que haya escandalos.
El escandalo trae a la luz del dia lo
que dormita y hiede bajo la mansa
superficie. El teatro, como lo for-
mulo Claus Peymann, tienen que
ocupar «un lugar en la oposicion».
Como ninguna otra institucion, es-
ta predestinado a descubrir escan-
dalos y a provocarlos también. Por
tanto, podemos atrevernos a una
aseveracion aventurada: Cuando la
television se haya vuelto aburrida,
el cine totalmente comercializado,
cuando estemos ya cansados de los
juegos con ordenadores y con video-
cassettes, el encanto del teatro to-
davia (0 quizds nuevamente) segui-
ra siendo poderoso.

Die Zeit - 1985




Ministerio de Cultura 2017
B

por Nina Aguisheva

La historia segun
Shatrov

uchos recuerdan la
historia casi detecti-
vesca de Caballos
azules sobre hierba roja, en el Tea-
tro Leninski Komsomol, y Asi ven-
ceremos, en el Teatro de Arte: du-
rante mucho tiempo se prohibio re-
presentarlas hasta que llegd el mo-
mento en que oficialmente se les re-
conocio grandes acontecimientos en
la Leniniana teatral. Ya en este pe-
riodo, Shatrov siguio siendo como
es. Despues que la revista Znamia
publico en el primer niimero de 1988
su jAdelante... adelante... adelan-
te!, todos los peridodicos centrales
hablaron durante dos meses —enero
y febrero— de esta nueva obra del
dramaturgo.

Los debates en torno a la pieza
suscitaron inusitadas pasiones, y los
oponentes tuvieron que mostrarse

o

b

5 i
R

!

o d %-\F
.Q.-\. o i g | e %‘\- _W’ e
e 2 = b R R R
o e okt . A W R
R o 3"&2'1"%-_ g | . '\-“'E‘

e ]

Mijail Shatrov siempre fue perturbador de la tran-
quilidad. En los largos afios de estancamiento, sus obras
siempre fueron catalogadas por los funcionarios que ma-
nejaban la cultura entre las obras de arte mas «explosi-
vas». No podia ser de otro modo, pues no eran Boris
Godunov, ni Chatski ni siquiera el viejo de la novela
homonima de Trifonov los que invocaban lo humano
en la persona, sino que era Lenin.

con su plataforma civica e ideolo-
gica, incluso, llevados por el ardor
de los debates, irse de la lengua en
algunas cuestiones.

A periodicos y revistas llegaron
montones de cartas con el mds va-
riado contenido: desde la exigencia
de encarcelar a «Shatrov, que sobre-
vivio el afio 37» hasta la calurosa
gratitud por el «trabajo en pro de
la perestroika». Las polémicas re-
cordaron los inolvidables debates
desplegados en los histdricos afios
20 respecto a la cultura, si no por
la erudicion y el talento de los par-
ticipantes, si por el entusiasmo y el
frenesi. Pese a que los teatros esta-
ban vacios, frios y sin estrenos. Pe-
se a que lo publicado en revistas y
periodicos no podia ni compararse
con lo que se ponia en los teatros.
Pese a que la realidad confirmaba
cada hora lo que dijera una vez un
poeta: «la literatura nacional es gue-
rra patria». Mientras tanto, el tea-
tro se rezagaba, llegando al campo
de batalla cuando el combate habia
terminado. Creo que los adversarios
mas encarnizados de Shatrov en el-
medio teatral tampoco pueden de-
jar de reconocer que su nueva obra
se convirtio, ya antes de ser puesta
en escena, en el acontecimiento nu-
mero uno de la temporada teatral de
1987-1988, demostro que la drama-
turgia es capaz de tratar, en pie de
igualdad con la literatura y el cine,
los mas complicados problemas de
la existencia y la conciencia socia-
les, y proponer una solucién nada
trivial.

No tengo la menor gana de par-
ticipar en el juego, hoy popular en-
tre los criticos, en que todos los re-
presentantes de la literatura se divi-
den en «nuestros» y «ajenos» y to-
do lo que hacen los «nuestros» me-
rece apoyo incondicional. Reconoz-
CO que para los de mi generacion los

que nos hicimos estudiando la his-
toria del partido en manuales grises
e insulsos (que silenciaban mas que
decian) el teatro de Shatrov fue, si
no del todo «nuestro» por intereses
y aficiones estéticas, si siempre vi-
Vo, emocionante y sugerente. No ol-
vidaré nunca cuanto disfruté del
ambiente de los debates politicos en
obras representadas en el Teatro Le-
ninski Komsomol segiin piezas de
Shatrov, la impresion que me cau-
so el tragico Lenin (actor Kaliaguin)
en el Teatro de Arte. Admiraba la
capacidad del dramaturgo para lim-
piar del subjetivismo los mas famo-
sOs sucesos historicos, para interpre-
tarlos sin pompa, descubriendo la
esencia viva, pulsante, eterna.

Debo decir que en ningiin mo-
mento me paso por el magin ver en
los textos de Shatrov material do-
cente de historia de la revolucion,
un original indice de sucesos poco
conocidos: para eso existen publi-
caciones de otra clase y hay que bus-
car en ellas los datos concretos. Otra
cosa es que durante tanto tiempo
esas publicaciones no existieron o
estuvieron escondidas, circunstancia
que estimuld un interés especial, ex-
cepcional, de los lectores, sobre to-
do de los lectores jovenes, por aque-
llo de que escribia Shatrov. No por
azar uno de los temores expresados
por los opositores del dramaturgo
ha sido: «jImaginense ustedes lo
que pasara si nuestros hijos estudian
y comprenden la historia tal y co-
mo la interpreta Shatrov!» En efec-
to, no pasara nada bueno. Que la
estudien en manuales inteligentes y
honrados y la comprendan a su mo-
do. «Version del autor de sucesos
del 24 de octubre de 1917 y mucho
mas tarde»: ese subtitulo de la pie-
za jAdelante...! tiene significacion
principista.

En su obra Shatrov dispone libre-
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mente del tiempo y el espacio. Pa-
rece atrevimiento extremo el postu-
lado que conduce la accion, el de-
sarrollo del argumento: de la inexis-
tencia lleva al escenario a personas
que participaron en el proceso his-
torico, en el destino. Esas personas
no reconstituyen simplemente en la
memoria los sucesos del dia de la re-
volucion, sino que muestran el sal-
do de su propia actividad utilizan-
do, entre otros, algunos hechos que
son patrimonio de nuestro hoy. Por
eso, Kerenski, al acusar al poder so-
vietico de coartar la democracia, re-
cuerda las demoledoras criticas de
que fue objeto en 1970 la revista
Novi Mir, dirigida entonces por
Alexander Tvardovski; y Martov, al
hablar de la esclavitud «genética»
del pueblo ruso, se remite al fallido
experimento de Jruschov, que inten-
to acabar con el estalinismo dentro
de nosotros. Considero que los par-
ticipantes en los debates son igua-
les en derechos precisamente porque
todos ellos murieron ya y conocen,
por voluntad del autor, las paginas
gloriosas y sangrientas del pasado
que hoy conocemos nosotros.

Shatrov permite hablar a todos
los personajes. Pero alli termina su
igualdad. Mas adelante se descubre
que entre muchos de ellos, que al
parecer sOlo piensan sinceramente
en el bien de la patria, hay un abis-
mo. Eso no extrana cuando se tra-
ta, digamos, de los bolcheviques, de
un lado, y Kornilov, Kerenski, el ge-
neral Markov, Struve, de otro, in-
cluso de los bolcheviques y Plejanov
y Spiridonova, aunque en este caso
todo es mucho mas complicado; ;y
las contradicciones entre Lenin y
Stalin, entre Lenin y Trotski, entre
Bujarin y Stalin, y en fin, entre Sta-
lin y Ordzhonikidze?... Sus posicio-
nes pueden ser no solo distintas, si-
no antagonicas, incompatibles. Re-
sulto que nosotros, que durante va-
rias generaciones estudiamos la his-
toria del partido en el Curso Breve
de Historia del PC(b) y, después,
del PCUS, no estabamos prepara-
dos psicologicamente para esto...
Porque —hay que reconocerlo— a
partir de los anos 20 el pais siguio
un camino algo distinto (;0 absolu-
tamente distinto? Puede que lo se-
pamos definitivamente en el proxi-
mo siglo) al concebido en octubre
de 1917. En esta esfera fue donde
se le critico con especial dureza a
Shatrov. Se dijo que esta contra el
socialismo, que tacha toda la via de
desarrollo del pais y sienta incluso
a Lenin en el banquillo de los acu-
sados.
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«Todos pueden ser
procesados...»

En efecto, la idea de que todos
responden ante el tribunal de la his-
toria desagrada a numerosas perso-
nas que siguen prosperando, y de las
que dependen todavia muchas co-
sas en nuestra vida: a aquellas que
participaron directa o indirectamen-
te en las represiones estalinistas y en
la depravacion del pais en el perio-
do de estancamiento, y también a
aquellos historiadores que defen-
dian tesis cientificas y cosechaban
laureles adulterando a sabiendas la
historia por orden de arriba, adap-
tandola a la doctrina oficial en vi-
gor en el momento dado. No son los
ideologos, sino los «butacdlogos»
(como les llamo el poeta Evgueni
Evtushenko) los que tienen miedo
cerval al tribunal de la historia: ese
tribunal que puede retirarles sus bu-
tacas, lo unico que les queda. Por
€50, para no soltar sus butacas, pro-
testan contra el «tribunal de la his-
toria».

{Qué sucesos enfrenta y monta
Shatrov y qué efecto tiene su ines-
perada vecindad en las paginas de
la revista? Lo curioso es que el dra-
maturgo no ofrece al lector ningu-
na informacion sensacional. Antes
bien son sensacionales los senti-
mientos y las ideas que nos asaltan
como resultado de la comprension
y la percepcion emocional de los su-
cesos descritos. En la obra, la cro-
nica de los acontecimientos del 24
de octubre (acontecimientos que, en
principio, conocemos bien y que
fueron descritos mas de una vez) se
ve interrumpida por escenas del fu-
turo, de la historia futura, de la en-
fermedad de Lenin —su reclusion
en Gorki—, el proceso contra Ka-
menev y Zinoviev, el arresto de Bu-
jarin, el suicidio de Tomski, Ord-
zhonikidze y otros. Esos sucesos po-
sibilitaron los debates sobre el des-
tino del socialismo en Rusia, mos-
traron a una luz nueva la lucha po-
litica en octubre de 1917, la victo-
ria de los bolcheviques leninistas en
esta lucha. En efecto, para apreciar
lo grande hay que verlo desde lejos.

La imagen de Lenin no necesita
trovadores. Si alguien calculara
quien desperto entre el pueblo ma-
yor amor por Lenin, si Shatrov con
sus piezas o los historiadores que di-
cen oponerse a la «adulteracion» de
su 1magen y escriben tediosas obras
donde actua un Lenin que nunca
duda, el resultado seria, estoy segu-

ra de ello, a favor de Shatrov. Por-
que es imposible amar a una esta-
tua o un icono. Pero si se puede
amar de todo corazon y compren-
der al hombre que se matirizo, su-
frio, dudo, busco y, pese a todo,
triunfo. Que, siendo carne del pue-
blo, era intelectual y, que se me per-
done, procedia de la nobleza y pro-
feso hasta el fin de sus dias el codi-
g0 noble del honor.

El tragico aspecto de la perma-
nencia de Lenin en Gorki, su sepa-
racion violenta del trabajo so pre-
texto de la enfermedad son cosas
que conocimos en las ultimas par-
tes de la serie televisiva dedicada a
la vida de Lenin. En la obra docu-
mental recién publicada de Elizaveta
Drabkina leimos de la vergonzosa
ofensa que Stalin le infligié a Krips-
kaya y como reacciond Lenin.

Pero la actitud de Lenin, la uni-
ca posible en esa circunstancia pa-
ra cualquier hombre normal (su car-
ta a Stalin y la ruptura de relacio-
nes con este), se convierte en la obra
de Shatrov en algo asi como un pun-
to de arranque, motivo para las dis-
cusiones, de importancia invalora-
ble en nuestra vida de hoy. Para las
discusiones de cuyo desenlaze de-
pendera en resumidas cuentas el
destino de la perestroika. Son deba-
tes del honor y la deshonra, del pre-
cio moral de la victoria, de si un
gran fin justifica medios inconfesa-
bles para alcanzarlo. Debates del
humanitarismo, de qué es lo mas
precioso: ;la idea o el hombre?

Esos debates comenzaron mucho
antes del 24 de octubre de 1917.
Dostoievskl fue uno de los prime-
ros en presentir el futuro peligro, re-
chazando, por boca de Ivan Kara-
mazov, la suprema armonia si en su
base estuviera una sola lagrima de
un nifo inocente. En su famoso dis-
curso sobre Pushkin, Dostoievski
destaco previsoramente que «el va-
gabundo ruso necesita para traqui-
lizarse la dicha universal, no se con-
tentara con menos...» Desgraciada-
mente, la historia muestra que en el
altar de esa «dicha universal» fue-
ron sacrificados no unos cuantos,
sino centenares de miles de inocen-
tes...

;Qué somos nosotros: hombres
en cada uno de los cuales vive el
Cosmos y el Universo, o bien somos
arcilla en manos del alfarero de la
historia? Esta pregunta se planteo
en toda su talla a fines de nuestro

siglo, que desprecio la vida huma-
na como tal.

En la dispuesta sobre este tema
participan también los protagonis-
tas de jAdelante!...

Stalin: «No pensamos atarnos las
manos con consideraciones forma-
les y categorias morales burguesas,
cuando se trata de una banda de es-
pias y asesinos carentes de ideolo-
gia que hace ya tiempo dejaron de
ser una tendencia politica en la cla-
se obrera.» Las arbitrariedades, la
ilegalidad, la vejacion de la perso-
nalidad humana, la destruccion de
la cultura comenzaron con la divi-
sion de los valores morales en
«Nnuestros» y «ajenos».

Rosa Luxemburgo: «Sin las elec-
ciones generales, la libertad de pren-
sa y de reunion, la libre confronta-
cion de opiniones en cualquier ins-
tituto social, la vida se extingue, se
torna aparente, y la burocracia lle-
ga a ser el unico elemento activo de
esa vida...»

Bujarin: «El socialismo no es so-
lo toneladas y metros, presas, pre-
sas y fabricas; es, ante todo, el hom-
bre, es relaciones entre hombres. Si
en estas relaciones no hay socialis-
mo, si el hombre no nos importa na-
da, ;queé valemos nosotros?»

En la linea del fuego

Quiero hacer una pequeiia digre-
sion. Recordaran ustedes que, en el
Apocalipsis, la muerte y el infierno
solo retroceden después de que «los
muertos han sido juzgados... segin
sus actos». Hizo falta una larga su-
cesion de acontecimientos historicos
terribles, sangrientos, para que los
hombres comprendieran por fin: no
se puede construir el futuro sin co-
nocer el pasado, sin expiar la culpa
ante los torturados y llevados a la
muerte. Acabamos de comenzar ese
duro trabajo, y Nikolai Bujarin fue
uno de los primeros en volver de la
oscuridad del olvido a nuestra con-
ciencia social. Piénsenlo bien: nece-
sitamos cincuenta anos, medio si-
glo, para devolver el honor al hom-
bre de quien Lenin dijo que era «fa-
vorito legitimo del partido». La car-
ta que Bujarin escribio ya sobre la
muerte a las futuras generaciones de
comunistas conmueve por el valor
y la fidelidad a los 1ideales de la Re-
volucion de octubre. Emociona la
historia de la salvacion de esa carta
por Ana Larina, mujer de Bujarin;
ningun dramaturgo seria capaz de
inventar nada parecido. Se com-
prende que Mijail Shatrov convier-



[

ta el episodio de la lectura de la car-
ta de Bujarin en culminacion del
sentido de su obra. Pero hay tam-
bién a quienes no les gusta eso, quie-
nes se apresuran a recordar que Bu-
jarin tampoco era inocente, que per-
siguio, dicen a Serguei Esenin y que
su suegro, Mijail Larin, era sospe-
choso desde el punto de vista poli-
tico... No se trata, por supuesto, de
cubrir la pintura negra que envuel-
ve la imagen de Bujarin con una
gruesa capa de pintura blanca: so-
lo son inocentes los angeles y no
quienes consagraron la vida a la lu-
cha revolucionaria. Necesitamos la
verdad y cuanta mas verdad y mas
diversa, mejor: el pueblo sabra
orientarse en todo esto. Todo resi-
de en el descontento, disimulado o
indisimulado, de muchos con la re-
vision actual del papel de los lide-
res politicos en la historia. Es que,
queramoslo o no, tenemos que es-
cribir de nuevo la historia, ser jus-
tos con cada personalidad y no se
sabe qué lugar ocupara uno mismo
en ese nuevo libro.

A la moral del tipo de Stalin se
contrapone en la obra de Shatrov la
guardia leninista, la flor y nata del
partido, la capa extraordinariamen-
te prestigiosa y fina de la que Le-
nin escribid en su Carta al congre-
so, la que Stalin elimind primero.
Escuchamos la conversacion impla-
cable —de franqueza solo posible
cuando se esta entre la vida y la
muerte—, que sostienen Ordzhoni-
kidze y Stalin, la severa réplica que
Dzerzhinski Sverdlov, Lenin en per-
sona dieron al «lider de todos los
tiempos y pueblos»... Segun Lenin
«jconvertir los métodos y los me-
dios aplicables exclusivamente du-
rante la guerra civil en métodos uni-
versales de edificacion del socialis-
mo es el mas tremendo crimen con-
tra el socialismo!»

Hacia el final aumenta la tension
que caracteriza la obra. El autor ex-
presa lealmente sus simpatias y an-
tipatias, su dolor, su fe y su pasion
en la defensa de lo que considera
ideales verdaderos.

Por eso, en la ultima escena, Le-
nin afirma que las convicciones de
Stalin no son comunistas, que €s
culpable ante el juicio de los obre-
ros de Rusia: «...demasiado tarde
me di cuenta y no reformé el siste-
ma de modo que esto fuera imposi-
ble». El motivo de la «penitencia»,
que predomina hoy en la concien-
cia de todas las personas sensatas,
Shatrov lo extendié también —con
absoluta naturalidad y logica— a la
imagen que para todos nosotros €s

R Tt ol 0 T e T A
vilnisterio ge cultura 2077

la mas importante. No la rebajo, si-
no que la acerco a nosotros, a los
que vivimos en presente.

La obra de Shatrov es, en primer
lugar, un acontecimiento social y
politico, por eso pensamos que no
cabe escribir de imperfecciones ar-
tisticas ni de algunos defectos en el
aspecto dramaturgico. Lo esencial
es que, hoy como ayer, los dramas
publicisticos documentales de Sha-
trov instruyen politicamente y des-
plertan del letargo ideoldgico a
grandes masas, les muestran autén-
ticos 1deales, expresan las ideas le-
ninistas de la democracia tantas ve-
ces adulteradas.

Al final de jAdelante!... se dice:
«Estaria muy bien que Stalin se fue-
ra... Pero, hoy por hoy, no hace
mutis.» La historia nos ha ofrecido
la que tal vez sea ultima oportuni-
dad de acabar con Stalin en cada
uno de nosotros y perderla seria un
crimen. Las obras de Shatrov estan
en la linea del fuego. Ojala triunfen.
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Antonio Saura: «Moi» (Antirretratos), Serigrafia.
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La verdadera histo-
ria de AH

De Cristoph Hein. Traduc-
cion de Jorge Riechmann.
Publicaciones de la ADE.
Madrid 1989. 81 paginas.

Uno de los problemas mds acuciantes con
que se encuentran los profesionales y aficio-
nados al teatro es la carencia de textos tea-
trales traducidos a nuestro idioma, lo que
hace que estemos muy alejados de todo lo
que se escribe en el mundo.

Un importante estuerzo por llenar este va-
cio es el que acaba de emprender la Aso-
ciacidn de Directores de Escena con la pu-
blicacién de textos de autores extranjeros
contempordaneos no traducidos con anterio-
ridad. La infencién es hacer llegar al publi-
co interesado estas obras.

Los autores escogidos son representativos
del teatro que se hace en sus repectivos pai-
5es.

La coleccién se inicia con un texto signifi-
cativo de la RepUblica Democratica Alema-
na; «La verdadera historia de Ah Q» de Cris-
toph Hein conocido en Espafia por su no-
vela «El amigo ajeno» editada por Alfagua-
ra, que fue acogida con entusiasmo por la
crlilcu

Cristoph Hein naci6 en 1944 en Heinzen-
dorf (Silesia). Vive en la RDA desde 1960.
Durante los afios 60, comienza a escribir. A
partir de 1971 trabaja en la Volksbihne de
Berlin Este como dramaturgo y ayudante de
direccién.

«La verdadera historia de Ah Q» se estre-
né en 1984 en el Deutsches Theater de Ber-
lin Este con direccién de Alexander Lang.

Esta obra nos da las pautas del teatro que
se hace en la RDA en los afios 80.

El autor, en una entrevista concedida a la
revista Theater der Zeit 7/11978, dice: «su in-
tencién es aproximarse al mundo con el ar-
te...n.

La obra es una dramatizacién de la no-
vela corta del mismo titulo del escritor chi-
no Lu Chun, escrita en 1921-22.

Hein evita las referencias locales o tem-
porales y destruye habilmente la apariencia
de conclusion, y la distancia historica del
proceso. De este modo consigue que el es-
pectador asocie lo que estd viendo con ex-
periencias que se desarrollan en un mundo
muy préximo a él.

Con sus metaforas logra que el publico to-
me conciencia y se halle inmerso en el en-
torno que le propone el autor. Este teatro
diddctico tiene su origen en Brecht, que tam-
bién escribié una pardbola de otra obra chi-
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Confiemos que esta iniciativa de la ADE
no sea efimera, y podamos contar con una
coleccién de publicaciones que sea estable
y duradera.

El teatro en la URSS
De Alfredo Gomez de la Ve-

ga. Editorial México Nuevo.
MEXICO, D.F. 1938. 187
paginas con 45 ilustracio-
nes.

Este curioso libro de Alfredo Gémez de la
Vega nos adentra en lo que fue el teatro so-
viético durante la década de los 30. Es un
recorrido por los principales teatros de Mos-
ci y Leningrado, donde presencia numero-
sos espectaculos; éperas, ballets, dramas,
comedias, featro infantil... Conversa con los
directores y nos cuenta lo que vio.

No es un libro de investigacién sino un
libro-documento, porque el material que nos
ofrece es de primera mano.

Nos habla sobre algunos teatros de los
que tenemos pocas referencias; el Teatro
Realista de Okhlopkov, El Teatro Judio Ka-
merny, El Teatro Gitano...

La conclusién que saca el autor es que la
diferencia entre el teatro soviético, y el del
resto de paises se puede encontrar en que
en la Unién Soviética ha desaparecido to-
da preocupacion de cardcter econémico, y
toda finalidad comercial en los espectacu-
los y por eso, ha recobrado la antigua gran-
deza del teatro.

La otra diferencia principal es el claro ob-
ietivo del featro soviético, la de contribuir
practicamente a la obra de edificacién del
socialismo y la de educar y orientar a las
masas.

Notas sobre la pues-
ta en escena.

De Charles Antonetti. Tra-
duccion de Luis Echévarri.
Editorial Eudeba. Buenos

Aires. 1960. Cuadernos
n-23.64 paginas.

Dentro de la coleccién de cuadernos di-
vulgativos, la Editorial Eudeba nos obsequia
con este breve ensayo dirigido principal-
mente a directores y actores noveles.

Antonetti acumula consejos practicos y en-
sefianzas sobre los principales elementos del
teatro; la expresion, los métodos de apren-
dizaje, el arte de vivir una sensacién, de uti-
lizar el silencio...

Para ilustrar estos conceptos, recurre a
ejemplos de improvisaciones experimenta-
les realizadas entre nifios, adolescentes y
adultos.

La puesta en escena se estudia a través de
la iluminacién, el decorado, el vestuario...

También da consejos sobre la forma en
que debe montarse una obra de teatro; el
aprovechamiento del espacio, el trabajo del
director con los actores, los ensayos...

Es un ameno ensayo que peca de excesi-
vo sincretismo. La intencién del autor es de-
masiado ambiciosa para poder desarrollar-
la en tan pocas péginas.

El director y la es-
cena.

Del naturalismo a Grotows-
ki. Traduccion de Fernando
de Toro, Miguel Angel Gie-
lla y José Leandro Urbina.
Editorial Galerna. Buenos

Aires, 1986. 2535 paginas.
16 ilustraciones.

Edward Braun intenta darnos una vision
del teatro desde el naturalismo hasta Gro-
towski. Para ello, elige a unos creadores que
considera representativos de esta época.
No es un estudio detallado de cada autor;
sino que escoge de cada uno de ellos una
época concreta de su trabajo teatral.

Nos pone en contacto con el ambiente
contempordneo de la produccién de espec-

taculos y nos da su visién particular.

Comienza con un articulo sobre los pre-
cursores del Duque de Meiningen y la labor
que van a desarrollar, no sélo en Alemania,
sino en ofros paises de Europa.

El segundo estudio estd dedicado a An-
toine y al ambiente en que se creé el Teatro
Libre.

Luego dedica dos capitulos al teatro sim-
bolista y a la repercusién que tuvieron las
experiencias de Lugné-Poe, Paul Fort y to-
do el movimiento simbolista. También dedi-
ca una parte al escandalo que supuso el es-
treno de «Ubu Rey» de A!céred Jarry.

La relacion de Stanislawsky con Chejov,
los montajes de sus obras, las diferencias

ve mantuvieron por la interpretacion que
jubu Stanislawsky a obras como La Gavio-
ta; El jardin de los cerezos o El tio Vania,
componen el capitulo mds intenso e intere-
sante del libro. Braun hace una interpreta-
cién muy diferente de las relaciones entre es-
tos dos grandes personajes.

El trabajo sobre Gordon Craig nos mues-
tra a un creador de persunuiiduf dificil, ayu-
dado y subvencionado por su madre que
era actriz. Su largo peregrinar por toda
Europa, el trabajo con otros grandes direc-
tores y su falta de entendimiento con ellos.
Su tensa relacién con los actores, su labor
como director y escendgrafo.

Después dedica unas paginas a Max Rein-
hardt, a sus inicios en el teatro y a la labor
que desarrollé en Austria y Alemania.

A Meyerhold le dedica dos capitulos; el
primero a sus inicios en el teatro, a sus pri-
meros cinco afios en este mundo, al trabajo
con Stanislawsky y a sus primeras creacio-
nes, fanto como actor que como director.

El segundo capitulo dedicado a Meyer-
hold penetra en la época mas comprometi-
da del director; en el teatro como propa-
ganda, sirviendo de estandarte a la Revo-
lucién Soviética en una época muy peligro-
5.

El ensayo posterior es un recorrido por el
trabajo de Piscator en Berlin y la diferencia
de criterios que existia entre él y Brecht.

La formacion de Brecht, le da pie a Braun
para explicar donde se cimentan los cono-
cimientos de Brecht y como empieza en el
mundo del teatro.

Los dos Ultimos trabajos estén dedicados:
al Teatro de la Crueldad de Artaud y al Tea-
tro Laboratorio de Grotowski.

Es un libro interesante aunque muy desi-
gual. Frente a capitulos magnificos hay otros
que no suscitan gran interes.




¢Hacia una semio-
logia de la puesta
en escena?

De Patrice Pavis. Cuaderno
n.° 1. Teatro Teoria y Prac-

tica. CELCIT. Buenos Aires.
24 paginas.

En este articulo, el profesor Pavis, de la
Universidad de la Sorbona, nos propone
una reflexion sobre la existencia o no exis-
tencia de una semiologia de la puesta en es-
cena.

Pavis andliza la estrecha relacion entre
Texto y Representacién. En primer lugar, in-
tenta definir histéricamente el término «mi-
se en scene». Se apoya en autores tan auto-
rizados como: Veinstein, Gordon Craig, Fer-
nando Wagner, Schechner o Brecht.

Considera que la aparicidn del director en
la evolucién del teatro pone de manifiesto
un cambio de actitud frente al texto teatral:
ya que durante mucho tiempo éste fue el re-
cinto cerrado de una sola interpretacién po-
sible que habia que descubrir. Hoy, por el
contrario, el texto es una invitacion a bus-
car numerosas significaciones, incluso con
sus contradicciones: permite asi una nueva
interpretacion del texto.

El director ha llegado a ser el elemento
fundamental de la representacion teatral: la
mediacién necesaria entre el texto y el es-
pectaculo.

Hace un andlisis de la confrontacién en-
tre texto dramadtico y texto teatral y cémo
ha evolucionado este enfrentamiento a tra-
vés de los tiempos. Utiliza testimonios de
otros semiélogos y de diferentes tedricos y
directores de escena.

También analiza la enunciacién escénica,
el metatexto de la «mise en scene», la teo-
ria de la ficcion y la estructura del mundo
de ficcion.

Este articulo hace hincapié en problemas
ya estudiados por Pavis en otros libros y ar-
ticulos.

La dictadura de la

conciencia.

De Mijail Shatrov. Traduc-
cion de Ana Varela. Revi-
sion y notas: Juan Antonio
Hormigén. Publicaciones de

la ADE. Madrid 1989. 133
paginas.

Mijail Shatrov es uno de los valores més
sélidos del teatro soviético actual. Shatrov
escribe, principalmente, obras de cardcter
histérico, donde el personaie central es Le-
nin, pero Lenin como personaie histrico,
nunca estd presente aunque el fexto versa
sobre él, sobre su autoridad moral y su
transcendencia politica. En estas obras se
mezclan la invencion y el documento e In-
tenta la reconstruccion de los sucesos y ca-
racteres reales para llegar a comprender los
problemas sociales actuales.
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«La dictadura de la concienciay, subtitu-
lada «Discusiones y reflexiones del afio 86»,
analiza los problemas cruciales de la cons-
truccion del socialismo, las desviaciones que
experimentd el leninismo con las diversas in-
terprefaciones a que fue sometido, no todas
muy felices.

Esta pieza ha cosechado un gran éxito en
la Unién Soviética, tante por su actualidad
como por los valientes planteamientos ver-
tidos en ella.

La obra tiene la virtud de no moralizar y
de no predicar, dejar al lector o al especta-
dor que sea el que reflexione acerca de lo
que va a ver o leer.

Es una obra dificil, compleja, que no da
concesion alguna al lector. Tiene una gran
densidad conceptual y bastante interés pa-
ra el lector porque nos acerca a compren-
der un poco mejor el debate existente en la
sociedad soviética sobre esa nueva concep-
cion de la sociedad que es la «perestroikan,
fenémeno mucho mas complicado de lo que
podemos hacernos idea en Occidente.

Esta pieza es un buen reflejo de los nue-
vos vientos que soplan en la URSS. Shatrov
es un abanderado del cambio que estd ocu-
rriendo.

La traduccién, originariamente publicada
por la «Revista de Teatro Soviético, ha si-
do corregida y anotada por Juan Antonio
Hormigon.

Camino de Voloko-

lansk y la mision.

De Heiner Muller. Traduc-

cion de Jorge Riechmann.
Publicaciones de la ADE.
Madrid 1989. 104 paginas.

Heinar Miller es uno de los dramaturgos
europeos que suscitan mas polémica, acla-
mado por unos y rechazado por ofros, pe-
ro nunca deja a nadie indiferente.

Su literatura teatral es muy compleja, es
dificil de desentrafiar, se necesita profundi-
zar y bucear a través de sus textos para po-
der llegar a entenderlos. El propio Miller di-
ce: «lo que me fastidia a menudo en las
puestas en escena, es que se contentan con
llustrar lo que ya se encuentra en el fexto en
lugar de utilizar lo que estd escrito para afia-
dir sus opciones personales.»

Esta nueva publicacién de la ADE nos pre-
senta dos textos representativos de Miller:
«Camino de Volokolamsks y «La Misions,
donde podemos encontrar muchos de los te-
mas que estan presentes en ofras obras su-
yas: la enajenacién del revolucionario pro-
esional, la emancipacion de los paises co-
onizados del tercer mundo. La Alemania
bajo el poder nazi, la relacion entre revolu-
cion y muerte,.,

«Camino de Volokolamsk» es un texto di-
ficil; no tiene puntuacion, carece de las ha-
bituales indicaciones dialogadas, es, en su-
ma, un texto abierto.

Se basa en poemas del poeta soviético
Alexander Bek, en textos de Anna Seghers,
en Herst, en Kafka...

Se vislumbra un tema muy espinoso, M-
ller nos presenta a los soviéticos como libe-
radores de los alemanes de la soga nazi. Se-
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gon Miller a ellos les deben su libertad.

Esta obra tiene algo de canto épico. En
las profundidades del texto subyace la de-
nuncia de la injusticia y un tremendo dolor.

«La Mision» es un texto mas «conven-
cionaly; esta puntuado y tiene forma dialo-
gada.

El germén se encuentra en un relato de
Anna Seghers.

Es una honda reflexion sobre la concien-
cia revolucionaria en el mundo contempo-
raneo.

Quimera, cantico
Busca y rebusca de
Valle Inclan.

Edicion de Juan Antonio
Hormigon. 2 volUumenes.
405 y 291 paginas. Ministe-
rio de Cultura, 1989. Ma-
drid.

En 1986, con ocasién del cincuenta ani-
versario de la muerte de D. Ramon del Va-
lle Inclan, mas de 200 especialistas e inves-
tigadores de la obra del gallego, proceden-
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tes de los cinco continentes, se reunieron pa-
ra la celebracion del «Simposio Internacio-
nal sobre Valle Inclany.

Todas las ponencias y debates se han
compilado en dos volimenes cuidadosa-
mente presentados de cuya edicién se ha he-
cho cargo Juan Antonio Hormigon, direc-
tor en su dia de aquel «Simposio.

En ellos se analizan muchos aspectos de
la obra de Valle Inclén: la narrativa, el tea-
tro, la poesia, el esperpento, su relacion con
el cine, su estética, la proyeccion escénica
de su obra, su significacion fuera de nues-
tras fronteras, las dificultades existentes al
traducir sus textos...

A cada conjunto de ponencias sobre un
aspecto concreto de su obra, le sigue un de-
bate entre los ponentes y el piblico asisten-
te a las conferencias.

El interés de las ponencias es muy diver-
s0; hay algunas que son refritos de escritos
anteriores, ofros no aportan nada nuevo y,
las menos, contribuyen con nuevos datos e
investigaciones.

Pero lo mds importante, sin duda, es que
el Simposio se haya celebrado y que gran
parte de los mejores especialistas en Vallle
se hayan reunido y confrontado opiniones.

Como conclusién, podemos decir que no
estd dicho todo sobre Valle, que todavia
quedan puntos oscuros a describir.

Acompaiiando al texto, se insertan foto-
grafias de algunos montajes de sus obras.

Al final del segundo tomo se incluyen unos
anexos con el curriculum y direccion de to-
dos los ponentes.

VIAJES

VIMANTOUR ...

GRAL. PARDINAS, 78
(ENTRADA PADILLA, 50)
TELES.: 401 3662 - 401 3998 - 401 38 01
28006 MADRID
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Juan Antonio Quintana estre-
né el pasado mes de agosto con
el Teatro Estable de Valladolid, su
puesta en escena de «Romeo y Ju-
lieta» de Shakespeare. La esceno-
grafia y figurines estuvieron a car-
go de Mery Maroto. Este ha sido
uno de los proyectos més ambicio-

sos de nuestro colega y del elen-
co que dirige.

NOTICIAS

Premios para
A. Omary
S. Sanchez

Nuestro compafiero Alberto
Omar, ha recibido el Primer Pre-
mio de Teatro del Cabildo de Te-
nerife por su obra «Hoy me he le-
vantado transcendente».

* Kk k

Santiago Sanchez ha obtenido
el Primer Premio en el concurso de
Producciones Teatrales y Musica-
les que convoca la Diputacién de
Valencia. El premio corresponde
al proyecto presentado por la
compaiiia de Gestién Teatral que
él dirige, basado en la puesta en
escena de «Infantillatges» (Chiqui-
ladas), de Raymond Cousse, en
version valenciana de Juli Leal y
castellana de Pep Cruz. Los ensa-
yos se iniciaron en el marco del
Festival de Avifién a finales de ju-
lio. El estreno esta previsto para el
presente otono.

El pasado mes de junio, en el
marco del | Encuentro de Escuelas
Municipales de Teatro de la Comu-
nidad Valenciana, celebrado en
Aldaia del 16 al 25 de dicho mes,
tuvo lugar el estreno de «El amor
de don Perlimplin con Belisa en su
jardin», de Garcia Lorca, dirigida
igualmente por Santiago Sanchez.
Este es el primer montaje del Cen-
tro de Produccién Municipal de Al-
daia, que incluye trabajos realiza-
dos por los alumnos de la Escuela
Municipal junto con actores profe-
sionales comprometidos en cada
montaje.

José Sanchis Siniestra ha diri-
gido el curso «Teatro: Arte y Cien-
cia», en los cursos de verano de la
universidad de Mdlaga, que se ce-
lebré del 25 al 29 del pasado sep-
tiembre. En el mismo intervinieron
igualmente Juan Antonio Hormi-
goén en la parte dedicada a lo
puesta en escena, Antonio Torde-
sa sobre el actor, lago Pericot so-
bre la plastica y el critico Alberto
Fernandez Torres sobre el publico.
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Fove’s MESALLES

Jordi Mesalles ha dirigido |a
obra del autor austriaco Thomas
Bernhard, «La forca del costum»
(La fuerza de la costumbre), con
la compafia Teatreneu.

ASOCI ADOS

Antonio Malonda ha sido invi-
tado por un teatro de Lituania
(URSS), a montar un espectéculo
a partir de un texto de un escritor
espafnol contempordneo.

Juan Antonio Hor-
migon obtiene la ca-
tedra de direccidn

de la RESAD

Desde el pasado mes de junio,
Juan Antonio Hormigén ocupa
la catedra de «Direccion escénica»
de la Real Escuela Superior de Arte
Dramadtico de Madrid. Con los ma-
teriales reunidos en dicha ocasién,
prepara un libro sobre «Trabajo
dramatuirgico y puesta en escena.

lgualmente ha sido invitado por
Raquel Revuelta, Presidenta del
Consejo de Artes Escénicas del Mi-
nisterio de Cultura de Cubag, a rea-
lizar un taller y una puesta en es-
cena el préoximo afio, con uno de
los elencos de aquel pais. La obra
estd todavia por decidir aunque
todas las conversaciones previas
han girado en torno a «Luces de
bohemia» de Valle Inclan, que
nli.mcm ha sido representada en la
isla.

* ¥ Xk

Angel Fernandez Montesinos
estrené el pasado septiembre la
obra de Ray Cooney, «Batas blan-
cas... no ofenden», con versién de
Juanjo Arteche, en el teatro Alca-
l& Palace, que con este espectécu-
lo inicia un periodo de dedicacién
teatral exclusiva. Ello significa que
un nuevo local se recupera para
la prdactica escénica.

* % %

La compania sevillana «Atala-
ya», ha actuado en los «Veranos
de la Villa» en Madrid, con el es-
pectaculo «La rebelién de los ob-
letos de Maiakovski, dirigido por
nuestro compaiero Ricardo
Iniesta.



Maite Hernangémez ha estre-
nado el pasado verano «La cabe-
za del dragén», de Valle Inclan,
con el Taller Municipal de Teatro
de Segovia.

Nuestro comparero Jordi Do-
dero ha abierto en Barcelona una
nueva libreria del espectaculo,
«Llibre i Utils de |"espectacle», en la
calle Ramén i Cajal, 87. Deseamos
que tenga mucho éxito en esta
nueva empresa.

* ok *

Casi treinta afios después de su
estreno en el teatro Maria Guerre-
ro de Madrid, José Luis Alonso
vuelve a montar «La loca de Chai-
llot» de Girodoux, con Amparo Ri-
velles en el personaje protagéni-
co. Juanjo Granda colabora
también en dicha produccién.

* % Xk

Juan Antonio Hormigén ensa-
ya actualmente un espectdculo
unipersonal de cuyo texto es autor,
titulado «Exiliada del paraiso», con
su Compaiiia de Accién Teatral.
Esta interpretado por Rosa Vicen-
te. Su estreno estd previsto para fi-
nes de octubre en La Habana. Pos-
teriormente se representard en Es-
pana.

* k¥ Xk

lago Pericot trabaja actual-
mente en la preparacién de su
préximo espectaculo, «El banque-
te», a partir del «didglogo» de Plo-
tén, en cuya dramaturgia han in-
tervenido José Sanchis Sinisterra
y Joan Casas. Los ensayos se ini-

sé Sanchis Siniestra. El edificio
fue una antigua fébrica ubicada
en la parte alta del barcelonés ba-
rrio de Gracia, remodelada aho-
ra para dotarla de espacios utiles
para docencia, ensayos, cameri-
nos, etc., y un espacio teatral no
convencional. Estd todavia pen-
diente de construccién una terce-
ra fase.

El espectaculo inaugural serd de
Samuel Beckett, en una puesta en
escena del prnl:)iﬂ Sanchis Sinis-
terra. Existe el proyecto de pre-
sentar, posteriormente, la totali-
dad de los espectdculos beckettia-
nos realizados por el Teatro Fron-
terizo, compafiia que tendrd su se-
de en la citada sala.

* ¥ ¥

«Les noces dels petites borgue-
sus», version catalana de la obra
homénima de Brecht, fue repre-
sentada en el Mercat de las ﬁara
de Barcelona, el pasado mes de
agosto, en una puesta en escena
de nuestro compafiero Jaume
Melendres.

Muestra de Teatro
y Danza Joven

Del 2 al 9 de octubre se ha cele-
brado en el teatro Campoamor de
Oviedo, la «Muestra de Teatro y
Danza Joven», organizada por el
Instituto de la Juventud en colabo-
racién con las instituciones asturia-
nas. La direcciéon y diseno del

evento es responsabilidad de nues-
tro colega JesuUs Cracio. En la
presente edicién se han programa-
do nueve espectdculos que son es-
trenos absolutos. Asi mismo se im-
partié un taller de dramaturgia a
cargo de Fermin Cabal, y se rea-
lizaron coloquios analiticos de los
espectdaculos presentados.

Paralelamente se programé un
pequeiio ciclo de conferencias en
el que intervinieron Guillermo
Heras, Antonio Malonda y
J. A. Hormigén sobre cuestiones
relacionadas con el trabajo del ac-
tor, la puesta en escena y el para-
lelismo entre el Teatro Indepen-
diente y la actual situacién de las
|Ovenes companias.

La Muestra fue a todos los efec.
tos un éxito de organizacién y asis-
tencia de publico.

Tres «barrocos» a escena

ciarén en breve y el estreno esté En el pasado Festival de Teatro  igualmente por la compafiia Tea- e oL

previsto para el préximo mes de  Clasico de Almagro, tuvieron lu- tro de Hoy, en una puesta en es- YW —_ ‘i"“*d"

marzo en el teatro Romea de Bar-  gar los estrenos de «El vergonzo-  cena de Alberto Gonzalez Ver- 7 N ":‘;'1

celona, marco de actividades del  so en Palacio» de Tirso de Molina,  gel. Este espectéculo ha sido invi- | *r_...-m.h_“ #//;I;L

Centre Dramatic de Catalunya. en una puesta en escena de Adol-  tado al teatro de la Comedia en el ' t U ﬁ%,
fo Marsillach, con la CNTC, cu- mes de septiembre. ~ '

A ya presentacién en el teatro de la

Comedia de Madrid, sede de la

compaiiia, estd prevista para el

(
En el Festival se presenté tam- 7 /,E
bién «El castillo de Lindabridis» de =

1l Y&
Calderén, dirigido por Juan Pas- % ;_P.L,_‘!!?

El 2 de noviembre se llevard a

cabo la inauguracién de la Sala  mes de octubre. tor y estrenado unos meses antes |} ‘// -L 75~
Beckett, proyecto dirigido e inspi- La obra de Lope de Vega, «Por-  en la carpa del Teatro Espafiol de J N """"5‘-*"’13“1”‘--
rado por nuestro compaiiero Jo-  fiar hasta morir», fue estrenada  Madrid. At sy

Encuentro de directivos de la ADE con Adolfo Marsillach
Director General del INAEM

El 6 de octubre pasado, el Presidente y el Se-
cretario General de la ADE, mantuvieron una
entrevista con el Director General del INAEM,
Adolfo Marsillach, que constituyé el primer en-
cuentro oficial entre nuestra asociacién y el nue-
vo responsable de la politica teatral del Ministe-
rio de Cultura.

La entrevista fue de una extraordinaria cordia-
lidad y en ella se pasé revista a t_:iiferentes cues-
tiones pendientes y proyectos iniciados con an-
terioridad que era necesario precisar de nuevo.
El Director General se mostré absolutamente
receptivo a todos nuestros planteamientos y que-
da ahora por nuestra parte redactar y fundamen-
tar los informes pertinentes en cada caso.

Adolfo Marsillach por su parte mostré su de-
seo, en tanto que Director General, de desarro-
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llar una serie de iniciativas tendentes a crear un
marco juridico y de reconocimiento social para
la profesién del director de escena en nuestro
pais. Manifesté que era un momento propicio pa-
ra ello y una ocasién que no debiamos desperdi-
ciar. Los directivos de la ADE estuvieron totalmen-
te de acuerdo con su planteamiento y aseguraron
que en el tiempo mds breve posible elaborarén
unas propuestas que puedan desembocar en me-
sas de trabajo interministeriales que aborden pro-
blemas como la propiedad intelectual del direc-
tor de escena respecto al espectdculo que haya
creado o su existencia juridica profesional.

La reunién concluyé con el deseo compartido
por ambas partes de proseguir dichos encuentros

para ir resolviendo las cuestiones y proyectos ini-
ciados.
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