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DESCENTRALIZACION Y TEATROS ESTABLES
José Maria Rodriguez Buzén

Antecedentes: de una cultura de élite a una cuitura para la mayoria

La actividad cultural que, por regla general, se desarrollé en los paises europeos en la época
precedente a la Gltima guerra mundial, gozé del amplio estatuto que le proporcionaba la conside-
racion de mercancia de libre competencia. Pero los Estados modernos nacidos de la gran confla-
gracion tomaron en sus manos —a nivel de constitucion— la responsabilidad de satisfacer las ne-
cesidades culturales de la ciudadania; con lo que, en definitiva, pasaron a controlar y determinar
en la practica la produccién y distribuciéon de los bienes culturales; aunque en el marco de las re-
laciones econémicas se siguiera respetando la iniciativa privada —excepto en los paises del area
socialista— como fuente alternativa de produccién, ya que su conformacién, poder e intereses
—Casi siempre estuvo en manos conservadoras— nunca iban a ser antagonistas, o al menos, no
iban a constituir una amenaza frente a los intereses y capacidad controladora del propio Estado.

La toma de conciencia por parte de los ciudadanos de sus derechos reconocidos y adquiridos
al disfrute y producciéon de ios bienes culturales, y la reclamacion de aquellos a través de sus or-
ganizaciones naturales —partidos, asociaciones, sindicatos, etc.—, asf como la de los propios pro-
fesionales de la cultura, abre una brecha en ios planteamientos. La ciudadania comienza a exigir
la satisfaccion de sus necesidades con cargo a los fondos publicos del presupuesto nacional, e
implicitamente el mundo de la cultura empieza a definirse como un elemento de servicio publico
de utilidad social. Esto opera en el panorama cultural de occidente un cambio sustancial —al me-
nos a nivel tedrico— desde una concepcidn de la cu!tura como privilegio de los elegidos a una
nueva consideracion de ésta como bien comun.

Pero este devenir no alcanza su desarrolio actual hasta la aparicién del fendmeno de la des-
centralizaciéon: producto de diversos condicionantes de tipo demogréafico, politico, econdmico,
etcétera, y de la misma presién de los ciudadanos por recuperar zonas de poder para controlar y
determinar su propia vida cultural, social y econdomica. Y es que la cultura tiene en sus diversas
manifestaciones una localizacién concreta y se produce como autosatisfaccion de las necesida-
des espirituales de una comunidad humana concreta y a la vez diversa, que no se aloja precisa-
mente en los despachos de la administracion central del mega-estado.

La cultura es un producto de la inteligencia natural del hombre dirigida a satisfacer sus pro-
pias necesidades vitales; la clave del arco de su propia existencia sobre la tierra y de su trascen-
dencia de si mismo.

La Europa contemporénea: una realidad diversa en crecimiento

En principio, habremos de distinguir dos situaciones claramente diferenciadas: el este y el
oeste europeos, es decir, 108 bloques socialistas y capitalista, respectivamente.

A partir de los afios cuarenta, en los paises de economia socialista se produce una masiva in-
tervencion del Estado —que tenia un precedente experimentado en la Unién Soviética—, como



consecuencia de una clara conciencia de los poderes ptblicos de que la reconstruccién nacional
comienza simultdneamente por la reactivacion de la produccién material y la recuperacion de la
vida y ios bienes culturales, interrumpidos y masacrados por una guerra imperialista que puso a
Europa al borde de ia aniqullacién de su propia identidad.

Si bien es cierto que esta masiva intervencién abarca un severo control ldaolégieu por parte
del Estado, no o @8 menos que los presupuestos para la actividad cultural de estos paises son
enormemente superiores a los de los octidentales. Ello ha permitido la reaparicion y potenciacion
de una vida culturai altamente desarrollada. Como referencia, recordemos, por ejemplo, algunos
datos y cifras de la Replblica Democréitica Alemana, pais que sufrié especiaimente las conse-
cuencias de la guerra {1). Con un total de 17.000.000 de habitantes, posee mas de 18.000 bi-
bliotecas publicas, 833 cines, 110 teatros en funcionamiento estable y 6 10 museos y galerias de
arte. En una unidad cultural especifica como la ciudad de Schwerin, de poco més de 100.000 ha-
bitantes, situada junto a la costa del Béitico, a 230 kilémetros al norte de Berlin, existe un Com-
plejo Estable que alberga tres salas con 750 butacas —la mayor—, una de “camara” con 220 y
una sala que ellos llaman “Intima”, ton 80 butacas. Estas tres salas alojan anualmente un mini-
mo de 15 espectaculos de teatro: cinco la mayor, tres la de cdmara y dos la sala intima; corres-
pondiendo el resto a las producciones de teatro musical y el teatro para la infancia y la juventud.
La plantilla de este Complejo abarca un total de 500 personas, entre las que se cuentan maés de
sesenta actores, 90 musicos, 35 cantantes solistas, 45 de coro y 30 bailarines. En Schwerin exis-
te ademads un conjunto de teatro que actia en el dialecto de las provincias del norte, que tiene su
propia sala y elabora un minimo de tres montajes por temporada. Si pensamos que la Opera del
Estado con sede en Berlin Oriental mantiene una plantilla fija de 2.000 personas, podremos ha-
cernos una idea aproximada del volumen que la actividad cultural alcanza en los paises que se in-
tegran dentro del drea socialista. Y aunque la intervencion del Estado sea considerable, estamos
de cualquier manera frente a una potente méaquina cultural, normalizada en aito grado, descentra-
lizada infraestructuralmente y donde la empresa privada no tiene cabida, dada su incompetencia
para satisfacer las necesidades comunitarias por su propia dimension econdmica y técnica.

En los palses del rea capitalista, el desarrolio y practica de la actividad cultural y su descen-
tralizacion han seguido caminos muy dispares, atendiendo a la estructura politica del estado y a
su desarrolio econémico, asf como al propio carécter de la actividad que aqui abarca la empresa
privada —decreciente— y la iniciativa pablica. De cualquier forma, la practica de la descentraliza-
cion administrativa cultural en el Oeste es, en muchos de los casos, una operacién formal y eco-
nomica que aloja aun en el estado un aito porcentaje de capacidades selectivas y decisorias,
como lo es la de estimar el volumen econémico de la actividad cultural nacional y su desglose. A
ello hay que anadir las actividades subvencionadas por organismos paraestatales, en las que, de
cualquier modo, y salvo en el caso de algunos paises fuertemente descentralizados, como es el
caso de la Alemania Federal, perviven los modos y sistemas de |a administracién central.

No obstante, y en razon a un posterior estudio comparativo con nuestro pais, no debemos olvi-
dar que la vida teatral de un pais como ltalia, lugar donde la experimentacion e investigacion so-
bre el fendmeno del teatro estabie han alcanzado un alto grado de desarrolio, discurre dentro de
un nivel muy apreciable. Que la Repulblica Federal de Alemania —junto con ia Repuiblica Demo-
cratica Alemana— se ha constituido en meca ineludible de! profesional europeo y vanguardia del
desarrollo técnico. Que Gran Bretafia, con una vida teatral muy localizada en el sur —Londres y su
area de influencia—, y a pesar de tener controlado en gran medida el presupuesto para activida-
des culturales por el Arts Council, institucion anacronica cuyo objetivo primordial es mantener la
herencia cultural frente al desarrollo e investigacion de nuevas formas, mantiene un grado de ac-
tividad teatral impensable por hoy en nuestra realidad.

Es decir, la Europa salida de'la Segunda Guerra Mundial, la de uno y otro eutrema del abanico
ideoldgico, ha logrado un desarrollo del teatro que sitGa a nuestro pais en un codo a codo con el
subdesarrollo africano, con la ventana cerrada al valle transpirenaico.

Espafia: un caso especifico y diferenciado

Nuestro pals, por sus singulares circunstancias histéricas, ha sufrido un desarrollo diferencia-
do y aspecifico. Desde el final de la guerra ciwl se produce un absoluto control por parte del Esta-

(1) Los datos que aqui se manejan pertunamn a los afos 19756-76.




do, que conduce al sistematico aniquilamiento de la actividad cultural espontanea y organizada
de los ciudadanos y su desviacion y posterior sustitucion por una pseudo-cultura oficial, creada y
alimentada por el Régimen. La cultura real entra en los subterraneos y alli queda en estado de la-
tencia o, en el mejor de los casos, pervive timidamente. A partir de los afios 60, y al socaire de
una oposicion que atiende a la reconstruccion cultural como arma de primera calidad en la lucha
por la democratizacion, comienzan a resurgir las células de una revitalizacion cultural autéctona y
universal.

Y tenemos que recordar necesariamente aqui que todo el periodo de la dictadura ha supuesto
una absoluta localizacién centralizada de la actividad cultural en la capital del Estado —era més
controlable—, con la menudencia de algunas graciosas concesiones, por intereses politicos de
compensacion y colonizacion a un mismo tiempo, a la periferia, representada casi exclusivamente
en Barcelona. Es decir, que a excepcion de estas dos capitales —y del teatro independiente, que
analizaremos por separado—, el teatro no ha existido en este pais. Las companias privadas co-
merciales se han limitado a las dos maximas aglomeraciones urbanas por claros intereses econo-
micos, y s0lo en la temporada veraniega han girado por “provincias’’, la mayoria de las veces en
condiciones de todo punto lamentables: cambios de reparto, reducciones de decorados, etc. que,
en todo caso, han rebajado ain mas —si cabe— los niveles artisticos de las realizaciones que, de
productos desnaturalizados ya en su origen, han devenido en “retales despintados’, manufactu-
rados en serie para las ‘‘rebajas de agosto’.

Con la frivolidad més descarada se enjaulaba a nuestro méas grande autor dramatico —Valle-
Inclan— en un cartén piedra huero y estupidizante que alejaba ain mas la otra orilla cultural de la
que se nos habia separado por la fuerza al final de los anos 30.

Y todo esto ocurria en la mayor desidia e inoperancia de los poderes publicos; y no sélo de
ellos, que aplaudian entusiasmados y gustosos el proceso de enajenacion nacional, sino de los
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propios profesionales, que por ocupar un lugar bajo el sol de un escenario o un luminoso vendian
a perra gorda su trabajo y la capacidad de realizarlo. Es justo no olvidar aqui un nutrido grupo de
estos que supieron mantenerse dignamente en el temporal, e incluso luchar contracorriente a
costa muchas veces de sus propios bolsillos e integridad fisica: y que desde posiciones éticas y
politicas coherentes trabajaron por un cambio.

La Administracion Central, por su parte, nos ofrecia una alternativa mas desastrosa aun: los
pomposos Teatros Nacionales, que residian en Madrid, por supuesto; ya que los que se crearon
en el resto del pais en la ultima etapa, lo Unico que tenian de Nacionales era que el administrador
vy los técnicos eran enviados desde el centro, puesto que carecian de dotacion infraestructural, de
compania propia y las mas de las veces de presupuesto. Mas grave aun, los Teatros Nacionales
de “provincias’’ se convirtieron en empresarios aventajados como consecuencia de estar respal-
dados por el dinero publico. Lo que hacia de ellos competidores ilegales, ya que sus escenarios se
nutrian, la mayoria de las veces, con producciones de compafiias comerciales de Madrid.

Los Teatros Nacionales pretendian ser la cara externa del sistema. Alli s6lo se montaban los
grandes cldsicos, por clasicos —es decir, por lejanos e “inocuos’ — y por “importantes’”, para que
el Régimen tuviera ocasion de vestirse de largo, encopetarse y enjoyarse al objeto de ir a ver a
Shakespeare, “‘como se hacia en las capitales europeas’. Y digo el Régimen, porque al publico de
la calle, al aficionado o al espectador viajero casual en la capital, no les gustaba aquel Shakespea-
re, no disfrutaba con aquel teatro "tapizado” que para lo (nico que servia era para vocear a gritos
los miles de duros que la Administracion se gastaba en el teatro, "'su’ teatro.

Esto nos ha dejado, ademas, una herencia extra, una factura que tardaremos mucho tiempo
en pagar: unos clasicos desvitalizados, a quienes una gran parte del publico ha sepultado en el
cuarto trastero del aburrimiento y de quienes no quieren volver a saber noticias; lo que ha su-
puesto una fisura aun mayor y casi definitiva con la perdida gran tradicion teatral espanola, ya



desmantelada en el XIX y en el invernadero durante los dos primeros tercios de este siglo. Este
encarcelamiento de los clasicos ha alcanzado incluso a los propios profesionales que, cuando se
han enfrentado a uno de ellos, 1o han hecho con un respeto mal entendido, como si estuvieran
delante de una momia polvorienta y desvencijada, como si estuvieran delante de una pieza de
museo ante la que hay que colocar un cristal protector que la salve de los desmanes del “popula-
cho'': los clasicos han devenido en muertos.

Era también un teatro de propaganda, capaz de convertir en reaccionario el teatro europeo
contemporaneo mas progresivo estética e ideologicamente. Pero lo mas grave de todo era que
mas del 90 por 100 de los espanoles que viviamos en el pais no teniamos materialmente la posi-
bilidad de ver teatro. Por no hablar de las campanas oficiales de “teatro para la emigracion’, que
hasta ahuyentaban a los desheredados de allende los Pirineos, siempre deseosos de cualquier

contacto con la realidad interior. Y, para remate, qué decir de tos tristemente célebres “Festivales
de Espana’: un teatro de saldo a precio de oro.

El teatro como servicio de utilidad social: una alternativa clarificadora y eficaz

Hemos tenido ocasion hasta aqui de dar un breve repaso a los prolegémenos historicos que
han permitido crear una realidad cultural diferenciada en Europa y en nuestro pais. Y hemos he-
cho una aproximacion a esa realidad y sus resultados. Frente a esta situacion hay una serie de ra-
zones que Nos inclinan a manejar y proponer la alternativa de los teatros estables en el ambito de
la descentralizacion; y esas razones son precisamente el contenido de estos conceptos.

Algo parece que debemos concluir ineludiblemente: la alternativa de los teatros estables,
como objetivo o realidad sobre la base de una descentralizacion, definen en la actualidad el grado
de desarrollo del teatro en los diferentes paises de las dos Europas. Pero la plataforma que sus-
tenta en definitiva este desarrollo vy lo posibilita es |la consideracion del teatro como servicio publi-
co; es decir, a inclusion del teatro dentro de las necesidades a cubrir por el Estado, por su condi-
cion de bien de consumo de utilidad publica, de uso necesario para todos, cuya produccion y ser-
vicio a la comunidad reclaman indefectiblemente su financiacion a partir de los fondos publicos,
por su propia naturaleza y compleja gestion econdmica, de un lado, y por su nueva calidad de
bien desprovisto de la consideracion de mercancia, por otro. Es decir, el teatro como servicio pu-
blico trasciende el ambito de la empresa privada, cuya gestion se dirige a la obtencion del lucro.

Pero el concepto de servicio publico —como en el caso de los autobuses municipales, o el
servicio de aguas de un ayuntamieato, por ejemplo— parece contener una definiciéon excesiva-
mente estatica del bien cultural y su uso. En la Italia contemporanea existe un amplio debate so-
bre estos contenidos y se va a la definicion del teatro como servicio social, concepto mas dinami-
co que parte del analisis de las relaciones teatro-sociedad. Dice Dario Fo que sélo se puede ha-
blar de renovacion o avance si hablamos de participacion en la gestion del poder. Y éste es preci-
samente el sentido del nuevo concepto, que comprende la participacion directa del ciudadano en
la gestion de |a estructura teatral. Esta concepcion dinamizante del teatro encaja mas adecuada-
mente con el concepto de “‘Complejo de produccion teatra! estable y descentralizado’. Entonces
la descentralizacion, es decir, una atomizacion de la infraestructura cultural a través de todo el te-
rritorio nacional, que acoja la libre expresion ciudadana y que posibilite la l6gica correlacion inme-
diata de la satisfaccion de la misma, tendra un sentido y una utilidad. Es en ese momento, cuando
el Estado hace dejacion del derecho mal adquirido a tutelar y dirigir las ideas, cuando la actividad
cultural, y concretamente el teatro estable como servicio social, adquiere su sentido ultimo de
contenedor de la expresion libre de la ciudadania.

Lo que ocurre es que, en nuestra realidad, los conceptos de estabilidad y descentralizacion en
su auténtica expresion son dificiles de integrar en una estructura teatral formal e intrinsecamente
divorciada de los reales intereses de los ciudadanos por regla general.

El teatro independiente o el aire fresco de la descentralizacion
se cuela por las rendijas de! Poder.

A partir de los anos sesenta, algo vino a descentralizar en parte la actividad teatral: el teatro
independiente. Y digo en parte, porque el teatro independiente hay que enmarcarlo necesaria-
mente dentro de la iniciativa privada: jamas recibid una peseta del dinero publico, y las excepcio-



nes, muy casuales, nos confirman la aseveracion. No obstante, hemos de aclarar desde este mo-
mento que aqui el concepto de descentralizacion hay que entenderlo con reservas, ya que no es
utilizado en su verdadero sentido, pues s6lo es posible descentralizar desde el punto de vista de la
Administracion publica; y el teatro independiente tiene su origen y desarrollo, como decimos,
a partir de la iniciativa privada, muy localizada en este caso en la periferia. De cualquier manera,
nos sirve comao aproximacion al concepto.

No cabe duda de que la aportacion historica mas relevante del teatro independiente ha sido
la conformacion progresiva de una conciencia de ia necesidad inapelable de |a descentralizacion.
Ello no significa en absoluto el desprecio de otros logros importantes a niveles estéticos, de signi-
ficativos avances en los sistemas de produccion y distribucion y de su cualidad preciosa e indis-
cutible de puente de nuestro baldio panorama teatral con la realidad del medio en el exterior. Ya
que todo ello no es sino —a mi modo de ver— compliemento y resultado de esa actitud en pro de
la descentralizacion. Descentralizacion que quiza deberiamos entender aqui como automargina-
cion, porque el fendmeno se produce a pesar del férreo control central del Estado sobre los bie-
nes culturales; pero de alguna manera, al teatro independiente hay que rendir el tributo, en honor
al menos del ingente esfuerzo que supuso, de ser el primero y solitario grupo de gentes que avis-
taron en el horizonte ia alternativa eficaz. No en vano, y como muestra de esta aseveracion, pode-
mos registrar hoy el proyecto de Teatro de Repertorio, creado en Sevilla por las compafias Me-
diodia y Esperpento, cuyo objetivo ha sido desde sus origenes, hace mas de trece anos, la crea-
cion de un foco de estabilizacidon teatral en Andalucia.

Porgue mientras nuestras glorias nacionales se afanaban inutilmente en tratar de sorprender-
nos “inventando” el teatro cada dia, o en el mejor de los casos, y block en ristre, copiaban para
nosotros “‘en exclusiva” los modelos de los escenarios europeos —practica muy extendida en este
pais y que aun hoy tiene adeptos—, los hombres y mujeres del teatro independiente, con el des-
precio incluso de una gran parte de los profesionales comerciales, se dedicaban a investigar, a
desbrozar, a romperse la cabeza por hallar formulas, sistemas gque hicieran posible un teatro para
todos los espanoles, que interesara a todos los espanoles. Hay que decir que todo esto estaba las
mas de las veces condenado al deseo sin realidad y al voluntarismo, pero ello no era gratuito: las
condiciones materiales en que este laborioso trabajo se realizd eran de absoluto subdesarrollo vy
falta de medios —el dinero publico no estaba disponible para los “perturbadores’ — y de otro lado,
también en las filas del teatro independiente, como en las de cualquier otro empeno u organiza-
cion similares, se alineaban chulos de ocasion y pedantones al pano.

De cualquier forma, el teatro independiente nacid con una estructura alejada de l0s centros
de decision, se organizé como movimiento de forma descentralizada, cred y aliment6 en la medi-
da de sus posibilidades una estructura propia de produccion y distribucion descentralizada; se im-
puso unos objetivos descentralizadores y buscd a toda costa cubrir con sus espectaculos la mas
amplia gama de capas sociales, desde la Estaca de Vares al Cabo de Gata. Es preciso que diga-
mos aqui que el teatro independiente ha sido, sin lugar a dudas, el detonante que ha puesto en
marcha una nueva filosofia del teatro en nuestro pais, lo que precisamente justifica su desapari-
cion como tal movimiento en aras de la consecucion de sus propios objetivos.

Es cierto que a partir de la estructura de produccion privada es mas facil descentralizar, y que
es precisamente en el tema del dinero publico y de la direccion ideolégica donde radica la verda-
dera dimension del problema y donde el problema continua, porgue ese es precisamente el obje-
tivo real de la descentralizacion; pero no hay duda de que el teatro independiente es el tinico mo-
delo con experiencia en estos problemas con que contamos hoy para comenzar. Y es por esto por
lo que, indudablemente, los timidos intentos de estabilizacion que conocemos hoy en todo el Es-
tado proceden, se derivan, se aglutinan u originan alrededor de grupos, compaifias o personas li-
gados al antiguo teatro independiente. La descentralizacion ha sido la via escogida por el teatro
independiente, por deduccion coherente y necesaria, para dar el salto desde una estructura ple-
namente itinerante y subdesarrollada a la normalizacién del teatro en nuestro pais.

La situacién actual: un paréntesis en el medio del camino

Frente a la situacion hasta aqui esbozada de la eleccion efectuada por el teatro independien-
te ante la nueva etapa historica que comienza a mediados de los setenta, analizaremos breve-
mente el comportamiento simultaneo del teatro comercial y el oficial.
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Llegados a este punto, el teatro comercial tiene poco que decir en el tema de los estables. A
lo mas, como ha ocurrido en algunas ocasiones, se ha convertido, y con desigual suerte, en ele-
mento pasivo del nuevo panorama, desde su posicién basica de empresas de local permanente
que, a fin de cuentas, es su Unica aportacion —valiosa en cierto modo—, sobre todo en un pais en
que la mayoria de las salas teatrales esta en manos privadas; aungue el problema esté aqui en las
condiciones leoninas que impone al posible ente estable que pueda alcjar. Y esto ocurre sencilla-
mente porque esta guerra no es para este ejército. Las empresas comerciales deben seguir su de-
venir autonomo, dirigido l6gicamente al maximo beneficio con el minimo riesgo, lo que de plano
las aleja del fendmeno de los estables, con 10 que saldremos todos ganando porque las posicio-
nes estaran mas claras. Y no es gratuita esta afirmacidn si pensamos que el complejo teatral es-
table requiere un volumen de ejercicio economico que excede las posibilidades de la empresa pri-
vada que, como deciamos, busca como objetivo el maximo beneficio. Y es que el teatro estable
es un fenOmeno de rentabilidad social, no econdmica.

Otro problema serd el analizar el porqué de esta incipiente colaboracién —que a mi modo de
ver es interesada—, pues obedece, dentro de la crisis que padece nuestro teatro, a un inteligente
cambio de rumbo en |la consecucion del objetivo-publico; que en el presente rehuye las salas co-
merciales, un poco cansado de “lo de siempre”. Publico - y ¢sto es interesante recordarlo aqui,
aunque no sea el momento mas adecuado dentro del discurso-—- que habremos perdido si el tea-
tro estable no es una Realidad con mayusculas en un breve plazo, porque se habra cansado de re-
botar de uno a otro lado, sin encontrar lo que el teatro estable puede, debe y esta en condiciones
de ofrecer potencialmente.

Continuando el desarrollo llegamos a las ofertas del teatro oficial, o mejor, del teatro de ini-
ciativa oficial. En 1977 hay que situar el comienzo de |a transicién, al menos a niveles teatrales; vy
es cuando asistimos al problematico despegue, que no rompimiento, y me atreveria a decir que ni
siquiera reforma consecuente, con la etapa anterior. Me explico: la Administracion quiso subirse
al tren de los estables; lo que ocurria es que ni siquiera conocia por donde pasaba ese ferrocarril,
o al menos no se demostrd. Aparecio el Centro Dramatico Nacional, en grandilocuente denomi-
nacion calcada a otros experimentos europeos. Pero el problema comienza precisamente ahi: so-
lo importabamos |la denominacidén de origen, la marca, porque para el contenido, a la Administra-
cion bastd con la experiencia propia: los Teatros Nacionales. El término se vacio de contenido
comag consecuencia; variaron algunos meétodos: habia una especie de intendente al frente, varios
directores y una ndmina de actores —que no compania estable—, pero incluso esto ya habia exis-
tido en los extintos Nacionales. Poco nuevo bajo el sol, si acaso un mayor rigor en la programa-
cién y la entrada de caras nuevas en el ambito de los elegidos.

De cualquier forma, insisto, el invento no era un Centro Dramatico en el sentido de Complejo
Teatral autonomo; y mucho menos eru nacional, aunque todos los espafioles lo costeamos; es
mas, a los de “provincias’’, cuando hemos tenido acceso a alguna de sus producciones, nos ha
costado mas pesetas que a los de Madrid poder asistir a sus espectaculos.

La segunda etapa del Centro Dramatico Nacional, que acaba de finalizar con la dimisién de
su equipo rector, no ha aportado nada nuevo al concepto que discutimos y al enfoque del mismo.
Yo diria que incluso ha rebajado las rebajas, pues en esta ocasiéon el Centro perdio el germen de
compania que apunté el ejercicio anterior.

De otro lado, existe en esta planificacién una servidumbre aun més grave: el Centro Dramati-
co Nacional se planteé como experiencia piloto, que de dar resultados se extenderia al resto de
las regiones o nacionalidades. Pero ;y si la experiencia fracasa —como muchos tememos—? Por-
que aqui un anclaje supone un fracaso irreversible. Lievamos tres temporadas de Centro Dramati-
co Nacional, vamos hacia la cuarta y no se habla de expansion, ni se ve en el horizonte. Es mas,
ahora se arguye la espera de las transferencias autonémicas como defensa frente a la pasividad
reinante. Y esto no s6lo no mejora el panorama, sino que, a la luz de recientes experiencias en
este sentido, lo oscurece mas aun: en Catalunia las transferencias han supuesto para la compania,
en vias de estabilizacién més desarrollada e importante de la nacionalidad —el Teatre Lliure—, una
reduccién desde seis millones que le concedia la Administracion Central a una que le concede la
Generalitat. Y es que hay que decirlo: jqué culpa tiene el teatro de la politica? O lo que es igual
en este pals, jpor qué tiene que soportar el teatro que el Poder esté ahora en manos de estos o
de aquellos? Siendo el teatro como es, 0 al menos eso deberiamos comprender si aspiramos a
demdécratas integrados en el &mbito del desarrollo econémico e intelectual, un servicio de utilidad



publica, no puede estar sujeto a las contingencias politicas, como no lo esta el derecho a que el
agua fluya por nuestros grifos.

Resumiendo: la iniciativa de la Administracion no ha venido, al menos hasta este momento, a
solucionar el problema teatral. Ha sido una politica de contencion del derribo en el mejor de los
casos, de remiendo de los innumerables rotos de un traje que no admite mas parches, que lo que
esta pidiendo a gritos y con urgencia es ser reempilazado por uno nuevo ‘a medida’.

De cualquier modo no vamos a obviar aqui las dificultades burocraticas que han impedido a
mas de un responsable decidido y renovador a emprender la nueva via. Pero al fin y al cabo, si el
propio aparato de la Administracion impide a ésta moverse, no es éste el lugar ni el momento de

analizar las causas, ya que no nos compete ni es necesario decir aqui, una vez mas, que esto no
invalida el discurso.

Dimensidén y contenidos especificos del concepto de teatro estable

Son varias las cuestiones que en una breve aproximacion al concepto de teatro estable lo
convierten en modelo de actividad diferenciado del habitual. Y esto en la medida en que tanto los
contenidos como la proyeccion y expresion externa de éste responden a una nueva concepcion
del teatro y su incidencia eficaz en nuestra sociedad contemporanea.

El crecimiento y desarrollo de los medios de comunicacion y, sobre todo, la aparicion de algu-
nos especialmente significativos, han determinado, entre otras razones, un cambio sustancial en
el modo de vida y el sistema de satisfaccion de las necesidades espirituales y sociales del hombre
actual. Es evidente que el teatro no ocupa ya un lugar privilegiado en las preferencias del publico.
Medios modernos tan potentes como el cine y |la television han conseguido conectar con las ape-
tencias del ciudadano medio a un alto nivel y se sitian en estos momentos —por su propia dina-
mica, en continuo desarrollo de actualizacion e inmediatez— en elementos con un alto poder de
incidencia y atraccion dificiimente resistibles. Su calidad especifica de modernos medios ligados
en su propio nacimiento, desarrollo y expresion al magnifico avance de la ciencia y la tecnologia
en nuestro tiempo, por un lado, y por otro, el hecho de que ambos discurran protegidos en la co-
bertura de la industria y/o el dinero publico son, a mi modo de ver, los elementos diferenciadores
que han apeado, o al menos han relegado, a la via lenta al teatro; que pervive, eén nuestro caso,
apegado a modos decimonénicos de produccidn y distribucion. O el teatro deriva hacia su confor-
macion como industria de produccion de bienes culturaies de consumo de utilidad publica y, por
tanto, es financiado por el dinero publico —lo que le permitira ponerse al dia y avanzar—, o desa-
parece definitivamente como tal del seno de nuestra sociedad.

De ahi que el teatro estable sea, hoy por hoy, la Unica alternativa viable para frenar la situa-
cién y reconducir el fenomeno hacia su reinserciéon en el medio social.

Un complejo teatral estable aporta una nueva concepcion de la actividad teatral en si y su
proyeccion en la sociedad: tenemos, por una parte, un equipo fijo de especialistas-trabajadores
en direccion de escena, dramaturgia, actuacion, escenografia, iluminacidon, musica y composi-
cién, maquinaria escénica, carpinteria, administracion, etc.; alojado en un edificio dotado de la in-
fraestructura necesaria a la realizacién de sus respectivos cometidos y receptor al mismo tiempo
del publico espectador; equipo que trabaja dentro de um plan conjunto, con una programacion
que responde a las necesidades proclamadas o investigadas de la comunidad. Por otra parte, una
red de departamentos de analisis, formacion e informacion, en conexidén con los medios naturales
de investigacién —universidad, institutos técnicos superiores, escuelas especializadas—; a esto
hemos de afiadir la conformacion de un area de incidencia a través de actividades paralelas, pu-
blicaciones, etc., y un elemento esencialmente diferenciador: la Asociacion de Espectadores,
como expresion formal de la conexion entre el teatro y la sociedad. Asociacion que se convierte
—en unién de los especialistas— en determinante y conformador en definitiva de los "ingredien-
tes”’ del producto-teatro.

Es evidente que este enfoque —aqui apenas esquematizado— viene a corregir las perspecti-
vas actuales de un teatro divorciado de los intereses comunitarios; que, como mucho, ha logrado
un empaquetamiento mejor presentado, pero cuyo interior sigue defraudando al consumidor.

Es cierto que en los ultimos tiempos hemos visto cOmMo nuestro teatro conseguia aisladamen-
te, en unas pocas ocasiones, llegar a interesar; pero s6lo han sido aciertos puntuales, sin conti-
nuidad, pequefios oasis de un gran desierto.
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Llegados aqui, aparece una conclusion evidente: una industria cultural de interés publico de
las caracteristicas aqui expuestas no puede ser de ninguna forma sostenida sino con el concurso
del dinero publico. S6lo con la financiacion por parte del Estado —a nivel nacional, regional y lo-
cal— de este complejo de produccion es posible hacerlo realidad y colocar al teatro de nuevo en
situacion de colaborar a recomponer y desarrollar el equilibrio espiritual de la sociedad. Equilibrio
—y ésta es una cuestion que tampoco pedemos olvidar— que comprenderia al grupo social que
forman los profesionales del teatro, portadores aun de lacras segregadoras y condenatorias por
parte del resto de la comunidad; ademas de tribu maldita, destinada a errar impenitente a la bis-
queda de los rios de leche y miel ahora y siempre —a fuer de crisis econdmicas mas o menos in-
ternacionales— mientras la estabilizacion no 1o remedie.

Puestas las cosas de este modo, es decir, deducida la necesidad de la estabilizacion, es nece-
sario sacar la maxima rentabilidad social a dicha operacién: la que aporta una descentralizacion
conducida con criterios de eficacia, en la satisfaccion de las necesidades del ciudadano; desde un

respeto escrupuloso al derecho de cada comunidad a producir y consumir de forma auténoma
sus propios bienes culturales.

La descentralizacidOn como vehiculo de la institucionalizaciéon del teatro estable

Cuando en un pais de la lejana Europa se efectiia un relevo de gobierno, la comunidad no
asiste sistematicamente a una inversion de los sistemas de vida o al aniquilamiento de las inicia-
tivas del gobierno anterior. La existencia de las “Instituciones” es algo que califica altamente el
grado de desarrollo de estos paises. Y tenemos que entender por Institucion al ente que perma-
nece y se desarrolla de forma sistematica en el tiempo y en el espacio por encima de —vaiga la re-
dundancia— “contingencias contingentes’’, es decir, a pesar de que hoy esté el Poder en manos
de los contendientes de quienes lo detentaban hasta ayer; o lo que es lo mismo, la Institucién en
si es incuestionable. Alguien espetara gque esto puede resultar a la larga peligroso, inoperante v,
aun mas, reaccionario. Y hay que estar de acuerdo: todo es cuestionable y ésta es precisamente
la razén uitima de nuestro desarrollo y progresidon como especie. Pero no podemaos olvidar que
s6lo se pueden cuestionar realidades, no las posibilidades. Y si el teatro-institucién ha dado resul-
tados optimos, jpor qué vamos a inventarnos el Mediterraneo, a estas alturas en que otros lo hi-
cieron por nosotros, rindiéndonos un servicio inapreciable?.

En un pais como Italia, con una fructifera experiencia en estables, esta en |la actualidad desa-
rrollandose una gran discusion, que abarca a todos los sectores sociales, sobre |a efectividad y re-
sultados del fendmeno; pero en ningun momento se cuestiona la institucion teatral como resulta-
do de la estabilidad; son los contenidos, las formas, los que se discuten para llegar a una redefini-
cion de los términos y su ambito; y en el mejor de los casos para aportar una nueva definicion de
los objetivos y los medios.

Todo esto coloca nuestra realidad en una situacion aun mas embarazosa; pues solo estamos
por ahora en disposicidén de vislumbrar tedricamente las aportaciones especificas que, en su apli-
cacion entre nosotros, tendria la institucionalizacion. Asi, pues, jqué lejos de nosotros el momen-
to de cuestionar tales resultados!

Hemos heredado una situacion de barbarie teatral, que, en primer lugar, debemos urgente-
mente tratar de “‘'normalizar’’, de civilizar —programa extenso en el tiempo y el espacio— para lue-
go cuestionar todo lo cuestionable hasta donde sea preciso. La meta de este proceso no puede
ser otra que la institucionalizacidn, y el Unico camino que nos conduce hasta ella —la valiosa ex-
periencia lo demuestra y la ausencia de otras alternativas lo confirma— son los teatros estables.

Teatros estables que no es lo mismo gue decir teatros estancados, 0 en términos menos pe-
destres, reducir al olvido |la experiencia reciente de la itinerancia. Porque nuestro pais reune una
serie de condicionantes especificos: una gran extension, todavia muy atomizada y con un grado
de desarrollo econémico y social aquejado de muitiples sindromes necesitados de intervencion
inmediata. Lo que ocurre es que entre nosotros se ha realizado una lectura muy lineal y superficial
del término teatro estable: nos hemos quedado en la puerta, hemos leido de corrido, casi sin
abrir las tapas, au 3;iendo aprisionar a todo trapo conceptos, en un afan ciego por salir de la ato-
nia, quiz4 loable o al menos dispensable, en la medida que el franquismo nos ha desprovisto sus-
tancialmente de las . erramientas del conocimiento y el analisis, o por lo menos nos las ha reduci-
do a la inoperancia por oxidacion como consecuencia del sepuitamiento en las mazmorras de la




dictadura que ha sufrido la inteligencia nacional durante cuarenta afnos. Pero es el momento de
sentarse, recomponer el rompecabezas, llamar a las cosas por su nombre y averiguar qué se es-
conde detras de |los conceptos para poder poner manos a la obra; sin sonrojo y sin miedo a equi-

vocarse, por un lado, y sin esperar ni un minuto mas, por otro, porque el derribo amenaza ruina a
pesar del apuntalamiento.

Un “superobjetivo’’: la libertad de expresitn

Todo lo hasta aqui expuesto intenta ser una reflexién que aporie un material a la gran discu-
sion sobre la libertad de expresion, objetivo Gltimo y base principal de este cnalisis.

A una descentralizacion economica e ideoldgica se corresponde un avance significativo ten-
dente a la normalizacion de |la trama del tejido social: el individuo recupera zonas de poder —arre-
batadas por la fuerza— para decidir y satisfacer sus propias necesidades y aspiraciones. Es decir:
el hombre, que por imperativo historico ineludible se ha organizado en sociedad para satisfacer
sectorialmente las necesidades de sus conciudadanos, jamas cedio el derecho a decidir cuéales
eran esas necesidades a cubrir y la manera de atenderlas. Ese derecho a expresar libremente,
por si mismo, sus necesidades —y el derecho consiguiente a equivocarse— es en definitiva el mar-
co en gue se mueve esta reflexién sobre dos conceptos fundamentales: descentralizacion y tea-
tros estables, intimamente ligados y dependientes uno de otro. No hay descentralizacidn sin ver-
daderos teatros estables, ni el concepto de teatro estable adquiere auténtico contenido sin el de
descentralizacion.

Hasta ahora, teatro estable es un concepto que ha revoloteado nuestro panorama sin llegar a
ser una realidad; o mejor, sin poder ser poco mas que una confusa definicién irrealizable. La com-

puerta que abre el paso a su concrecion como alternativa progresiva y eficaz para la actividad

teatral es la descentralizacion. Pero estamos en el punto de partida. La cuestion esta —a mi modo
de ver— en que, hoy por hoy, no conocemos una alternativa mejor; y ademas, otros la anduvieron
antes que nosotros y eso les ha permitido, a estas alturas, estar mas cerca de |a libertad de ex-
presion.
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UNA POLITICA CULTURAL

(Declaraciones de Juan Cambreleng. Director General de Musica y Teatro)

E todas las expresiones culturales
clasicas, quiza sca el teatro quien mayor difi-
cultad encuentre hoy para renovarse, en equi-
librio de su antigua belleza y su ser actualiza-
do. La sociedad, supo ver Moliére, tien el tea-
tro que le corresponde y velar por que le co-
rresponda un teatro mejor, es deber del gober-
nante.» De esta manera resumia Azana, gober-
nante y autor de teatro ¢l mismo, la situacion
teatral de Espana, en la década de los treinta.
Pocos anos antes, el mayor autor teatral espa-
nol de este siglo, don Ramoén Maria del Valle
Inclan, le decia al secretario de la Revista Es-
paina: «Me temo que al teatro nuestro no le va
a ser tan facil como ¢l Fénix. Estas cenizas
nuestras se han esclerotizado hasta ser algo
como la piedra pomez.» En la conversacion que
Teatro en Esparia ha mantenido con Juan Cam-
breleng Roca, Director General ve Musica vy
Teatro, no se han escamoteado ni temores ni
esperanzas, en balanza neutra. Desde un prin-
cipio, la palabra que gobierna llego, sin ser
sentida, con sencillez, al mismo lugar donde
unos vy otros, temores y esperanzas, nacen.

Teatro en Espana: Esta primera pregunta es
va mas que ritual, hablando de teatro: ¢Por
qué la crisis?

Juan Cambreleng: Como toda pregunta ri-
tual encierra una verdad vy una mentira. Cierto
que la crisis existe, pero no de ahora. Yo llevo
ovendo esa musiquilla desde hace muchisimos
anos, de la misma manera que se dice, paralra-
seando a Jorge Manrique, aquello de que cual-
quier tiempo pasado fue mejor. Ciertamente,
lo ritual es tambicn simbolico, simbolo de la
anoranza. A esta crisis la agravan quiza, en los
tiempos modernos, [actores conocidos: la tele-
vision, el cine, el desuso del lenguaje teatral.
Pero también hay factores que favorecen el
teatro: el apoyo que desde el Estado se le pres-
No nos olvidemos que cuando decimos teatro
estamos rambién hablando de Sofocles, de Sha-

kespeare, de Tirso, de Cervantes, de Moliere...,
y esa palabra teatral no puede estar en crisis.
Seria tan absurdo como suponer que, no se,
que Mozart, por ejemplo, esta en crisis. Otra
cosa diferente es la puesta en escena de esa
palabra, ¢l trabajo que debe realizarse para
crear las condiciones optimas para que pro-
nunciada sea escuchada, y entendida. Y aqui
¢s cuando tiene el gobernante que entrar en
luncionamiento, segun los criterios oportunos.

. en E.: Criterios en este caso...

I. C.: Creo yo que antes de atomizar las ayu-
das, los programas, etc., el gobernante debe
facilitar una concepcion global del problema.
Antes de empezar a hacer, es necesario que
exista un pensamiento, politico y cultural en
este caso, capaz de articular esa pol!tica cultu-
ral especifica al resto del pais. La cultura no
esta separada del resto de la sociedad, aunque,
no sé por qué raros mecanismos, muchas ve-
ces eso se produzca. Pues bien, en el caso del
teatro, v asi lo entende esta Direccion General
de Musica v Teatro, la forma global de poten-
ciar el teatro no es otro que el de potenciar
el nimero de espectadores. Las ayudas a los
autores, a las compaiiias, a los empresarios,
son importantes, pero ninguna como la que
debe articularse con otras similares, debe pro-
ducirse desde la escuela, en campanas popula-
res de teatro, en festivales, en encuentros inter-
nacionales, desgravando precios, seleccionan-
do los programas, contratando a los mejores
profesionales. So6lo volvera a ser el teatro lo

que ha sido siempre: un vehiculo de cultura,
de cultura viva.

T. en E.: Por lo que respecta al teatro clasi-
co, es proverbial la existencia modélica de la
Comedia Francaise. ¢ En este aspecto, cual es
su opinion con respecto a nuestro teatro cla-
sico?

J. C.: En eftecto, la Comédie Francais cuenta,
de anos, con un gran plantel de actores, dedi-
cados de por vida a la representacion del tea-
tro francés. Su dedicacion, estudio, renovacion
es innegable. Por eso debe tomarse, en cierta
medida, con modelo. Al haber creado el Ceny-
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ro Dramatico Nacional a nadie se le escapaba
que la emulacion era evidente.

Y los logros no creo, que en el caso de Espa-
na vayan a la zaga de los del pais vecino. El re-
descubrimiento de los entremeses de Cervan-
tes, la puesta en escena de Calderodn, etc., son
prucba de nuestra preocupacion por dar una
mayor proyeccion al teatro clasico. Proyeccion
que debera pasar por un intercambio nacional
e internacional con otros pais de tradicion cla-
sica teatral .

El Estado, por otro lado, debe ser el prime-
ro que rompa su lanza por la divulgacion de
este teatro clasico. Por eso esta en estudio la
punesta en funcionamiento de una compania
estable de teatro, con su repertorio clasico, co-
nectado no soloc on el publico, sino con cen-
tros de estudio e investigacion teatral, con cri-
ticos reconocidos y, lo que creo importantisi-
mo, con la Universidad espafola. Ya en la Uni-
versidad de Valladolid existe una catedra de
teatro: Pues bien, esto —es nuestra intencion—
ehabria que extenderlo al resto de Espana.

T. en E.: Por lo que respecta al teatro con-
temporaneo parece que los, problemas son ma-
yores...

J. C.: No, sencillamente distintos, pero con
un fondo, como decia antes comun. Cuando se
dice ayudar a los autores, para subsanar la
consabida crisis, creo yo que no hay que refe-
rirse unicamente al dinero de los premios. Por
el contrario, mas importancia que las dotacio-
nes economicas, pueden llegarse a convertir
la creacion de una coleccion de teatro contem-
poraneo, que vaya dando a conocer, a medida
que se producen los estrenos —o0 sin que se
produzcan—, las obras de nuestros escritores
teatrales. Este acercamiento del, publico a las
obras leidas, me parece fundamental. Asi si
puede difundirse el teatro, montarse obras en
las escuelas, en los barrios, en las asociacio-
nes, es decir, asi si podemos hablar de un tea-
tro popular, amado y conocido por el pueblo.

T. en E.: Parece, entonces, que todo es cues-
tion de inversion...

J. C.: En gran medida, por supuesto. En este
aspecto a mi no se me pasa que una de las
cuestiones mas fundamentales que tiene esta
Direccion General es la de contar con salas con
precios de costo garantizado, donde pudieran
darse, entreverado, nuestro teatro, clasico vy

contemporaneo. Esta proyeccion nacional lo-
gicamente tiene que contar con los fondos del
Estado, fondos que siempre sera menor que
los necesarios, pues, cuanto se inventa siem-
pre sera menos de lo desable. Por eso lo eco-
nomico es fundamental para promocionarle,
en el terreno y particular, mediante ayudas a
empresarios, creacion de asociaciones de es-
pectadores, alquileres de locales, creacion de
publicaciones especificas divulgativas y espe-
cializadas, intercambios internacionales... Co-
mo podra verse nuestro trabajo al respecto es
enorme. Cumplir todos estos frentes nos pa-
rece elemental, lo primero en lo que estamos
trabajando. De ese modo, solo de ese modo,
podremos erradicar la frase, topica en verdad,
con la que se comenzaba hablando en esta en-
trevista. E] teatro esta encrisis, pero debemos
empezar a decir que la suya es ya una crisis
de crecimiento, esperanzada, afirmada por su
trabajo paulatino y constante. El vehiculo de
cultura que es el teatro no debe estar detenido,
sino que, con seriedad y preparacion, se le de-
be impulsar con la fuerza y atan de quien pue-
de, en este caso el Estado.



SANTA TERESA Y EI. TEATRO

(Notas para la historia del Teatro Espanol ¢n 1614)

José Romera Castillo

614, Reinaba en Espana cl piadoso
rey Felipe 111, apenado por la muerte de su
anica csposa, la reina Margarita de Austria,
muerta en Valladolid, de sobreparto, hacia tres
afos, segun canto por aquella ¢poca La Gitani-
llu,de Cervantes en su conocido romance. Es-
pafia era una fiesta —jnunca mejor dicho!—,
va que en Roma, el 24 de abril de ese mismo
ano, ¢l papa Paulo V beatificaba a la madre,
reformadora de los Carmelitas y gran escrito-
ra, Teresa de Jesus. Todo se dispuso muy pun-
tualmente para que los va numerosos conven-
tos, fundados por diterentes puntos del territo-
rio nacional, con la anuencia de los poderes
estatales v municipales, celebrasen a partir del
domingo, 5 de¢ octubre v durante su octava nu-
merosos festejos tanto de indole religiosa (mi-
sas, procesiones, grandilocuentes sermones,
ornato suntuoso de iglesias v claustros, etc.),
como profana (toros, canas, alcancias, encami-
sadas, torncos, rociados de arcabuceria v cohe-
teria abundante).

Todo ello lo conocemos, sobre todo, debido
al Compendio de las solemnes fiestas que ¢n
toda Espaiia se hicieron en la Beatificacion de
N. B. M. Teresa de Jestis, recopilado por el se-
cretario del Padre General de la Orden de los
Descalzos, Fray Dicgo de San José, publicado
en Madrid, por la viuda de Alonso Martin, en
1615. El volumen es de un interés inusitado no
ya solo por sus informaciones religiosas, sino
muy especialmente porque proporciona una
serie de datos que reviven lo que sucedié du-
rante ocho dias en diferentes puntos de la geo-
grafia espanola, asi como la descripcion de los
festejos populares. Pero, ademas, desde el pun-
to de vista literario, el Compendio es un arse-
nal importantisimo de datos para la historia
de la literatura, referidos a los certamenes poé-
ticos o justas literarias que con tal motivo se
hicieron —de los que me ocupé recientemente
en el Instituto Espanol de Roma y que pronto
veran la estampa en las Actas de la conmemo-

L

racion teresiana y a las representaciones tea-
trales que se hicieron. Sobre ellas quisiera es-
bozar algunos apuntes.

Comedias religiosas

Ni que decir tiene que el espiritu de la fiesta
s¢ prestaba a las representaciones teatrales de
caracter piadoso. Destacan, en primer lugar,
las comedias que tenian por tema la vida y
obra de la Santa —llamada asi antes de ser ca-
nonizada en 1622—, de autores consagrados o
aficionados. Lope de Vega, la gran estrella tea-
tral de la época. iba a ser uno de ellos, como
han estudiado Joaquin de Entrambasaguas.
Sus dos comedias (La Madre Teresa de Jestis
v Vida v muerte de Santa Teresa de Jestis), se-
gun el citado critico, se pudieron haber repre-
sentado en Avila el 19 de agosto de 1614 —las
fiestas se adelantaron por temor a los rigores
climatologicos—; v en Alba de Tormes, el sa-
bado 4 de octubre, por el famoso representante
Juan de Morales Medrano, se pusieron en es-
cena dos comedias, una sobre Santa Teresa v
otra sobre S. Francisco, fecha de su festividad;
el lunes dia 6 la misma compafiia represento
La Vida de la Santa Madre, asi como el mar-
tes 7 La Serrana de la Vera (de Lope y no la de
Vélez de Guevara), y el viernes 10 «los natura-
les de la villa» llevaron a las tablas la come-
dia E! Gran Duquie de Moscobia. El Fénix de
los Ingenios no podia estar ausente.

Pero conviene espigar otros datos. En Burgos,
el 6 de octubre, nifios de «a doze anos hijos de
Caualleros desta ciudad», hicieron una come-
dia de la «ninez de nuestra santa Madre» que
para este dia habia compuesto un religioso
descalzo. En Pamplona, el 5 de octubre, «aca-
bada la procession, hizieron vnos estudiantes
en nuestra Iglesia vna comedia de nuestra san-
ta Madre harto buena». En Talavera, «las per-
sonas mas calificadas, hijosdalgo, v Caualleros
hizieron vna comedia de la vida, y muchos mi-
lagros de N. S. M.». con harta propiedad. En
Vélez Malaga« se hizo vna famosascomedia de
la historia v vida de nuestra santa Madre tres
vezes». En Ciudad Real, el domingo, 5 de octu-
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bre, «tuuo la ciudad apercibidos representan-
tes, v hizieron algunas comedias de la vida, y
muerte de nuestra S.». Asi como en la villa de
la Mancha de Jaén, ¢l sabado, 4 de octubre «hi-
zieron vnos ninos vn sarao de nuestra Madre
Teresa de lesus, con mucha gracia y donayre».

Mds representaciones

Fray Diego de San José da otras noticias es-
cuetas de que hubo «comedias» —sin dar titu-
los— en Toledo, Valladolid, Medina del Cam-
po, Corella, Tore, Palencia, Villanueva, Cuerva,
Loeches, Bujalance, etc. Pero conviene traer a
colacion dos importantes poblaciones por su

inter¢s para la la historia y sociologia litera-
rias.

En Alba de Tormes ¢l relator que mando la
sintesis de los lestejos a Diego-de San José
informa que ¢l miércoles 8 del citado mes «re-
presento Morales a la tarde la comedia de Aler-
ta no os descuvdeis», obra que segin Cayeta-
no Alberto de la Barrera «no consta en los ca-
talogos»: v el sabado 11 «entretuuieron la tar-
de con la comedia del Esclavo del demonio»,
de Mira de Amescua. En la misma poblacion
el dia 4, vispera de la festividad, ocurrio una
anécdota que no me resisto a copiar moderni-
zando la expresion:

«...comenzo la comedia, que entretuvo el
auditorio hasta declinar el dia y atin se alzé




con parte de la noche. Mas asi como acaece en
el verano, que estando el cielo sereno sale go-
zando del dia la tropa de gente, armando en
el campo sus juegos y pasatiempos, y cuando
mas embevidos estan en su entretenimiento, a
deshora, se fragua una borrasca, levantandose
de improviso hasta la parte de poniente negras
y espesas nubes en que viene embuelta furiosa
tempestad que deshecha en truenos y relam-
pagos y espesa lluvia de granizo y piedra, vy
unos por una parte, otros por otra, olvidados
del juego corren desatinados a ponerse en sal-
vo, no de otra manera cuando el vulgo estaba
mas entretenido con el cebo de la comedia,
que ya iba en los fines, se llend subitamente
el aire de cerrada tiniebla, que caus6 el humo
espeso de la artilleria del palacio disparada, y
tras ella llovié tanto nimero de cohetes y fue-
gos arrojadizos que parecia romperse el cielo
con relampagos y truenos, con lo cual, renun-
ciando todos lo poco que quedaba de aquel
gusto, corriendo despavoridos y presurosos a
la plaza de palacio, puesto senalado y a pro-
posito por su capacidad y eminencia para ser
los fuegos muy lucidos.»

El otro hecho curioso se produjo en Lerma.
Y fue la intervencion de la familia real —;jdato
curiosisimo!— en los anales del teatro aureo es-
paniol. El rey, acompanado de su familia, acu-
di6 a la poblacion del duque de Lerma, y en
ella —segun refiere Diego de San José— «La
Reyna de Francia [Ana de Austria, hija de Fe-
lipe III], los Principes y algunas damas repre-
sentaron vna comedia en Palacio a puerta
abierta para que todos los que pudiessen ca-
ber, gozassen della». Hecho que recoge tam-
bién Fernando Manrique de Luxan en la Rela-
cion de las fiestas de la ciudad de Salamanca
(publicada en la ciudad del Tormes por Diego
Cussio, en 1615), con igual motivo, al afirmar:

«... gustando su Magestad tuuiessen por re-
mate vna comedia, representada en palacio
a puerta abierta, para que todos quantos qui-
siessen la pudiessen gozar, siendo (jO cosa ma-
rauillosa, como los Monarcas Christianos hon-
ran los santos!), los representantes della la
misma Reyna de Francia, y los Principes de
Espaiia sus hermanos, y algunas de las Damas
de palacio, que ayudaron también.» Hecho que
tanto por la alcurnia de los representantes
como por su caracter populista no tiene des-
perdicio.

Mascaradas sobre D. Quijote

La primera parte de la gran obra de don Mi-
guel de Cervantes gozaba ya de tanta popula-
ridad que dos anos antes que saliese la segun-
da —la apdcrifa se edité en 1614— iba a cons-
tituir el regocijo del pueblo con su puesta en
escena, aunque de un modo muy peculiar como
se vera.

Luis Diez de Aux, en su libro Retrato de las
fiestas que Zaragoza hizo en el citado afno con
motivo de la beatificacion de la madre Teresa
(publicado por Juan de la Naja en la ciudad
del Ebro en 1615), cuenta que el lunes, dia 6 de
octubre, en la plaza de los Carmelitas Descal-
zos, los estudiantes hicieron una mascarada
muy graciosa:

«Venia Don Quixote de la Mancha con un
traje gracioso, arrogante y picaro, puntualmen-
te de la manera que en su libro se pinta. Esta
figura y otra de Sancho Panza, su criado que
le acompanaba, causaron grandes regocijo y en-
tretenimiento, porque a mas de que su traje
era en extremo gracioso, lo era también la in-
vencién que llevaban. Fingiendo ser ¢azadores
de demonios que traian alli enjaulados y como
triunfando dellos, habiéndolos cazado a honor
de la Fiesta de la Santa Madre y con el favor
suyo; y éstos se representaban en dos fieras
mascaras atadas, cuyas cabezas estaban ence-
rradas en sendas jaulas. Sancho Panza salio
con un justillo de pieles de carneros recién

muertos, el pelo hacia dentro. De suerte que
todo el vestido parecia carne y toda ella hidro-
pica, porque estaba toda hinchada como si en
extremo lo fuera, tanto que adonde tocaba con
el cuento o remate de una lanza de encuentro,
que en la mano traia, quedaba alli una hondu-

19



T
g
-

T s

P
. = e

Ft "r" *'. -1||_ 'H@T r
b "’% G et

T Ty

-_Tr i'"'lrl iy ,'. !
A

L =3
» w3 B
-

g

--:- =T 3
| 9

=

1 =

&
N
-

o

= o
.

s
e

Yy
%

=
'

AL
e
e

. L
o ""‘EIF

e




ra que después se iba igualando como si den-
tro llevara algunos fuelles; accion que al vulgo
causaba extraordinaria risa, como también la
causaron los papelillos que con algunos motes
daba a las damas y una informacién (abono de
su justicia), que en razon del premio nos pre-
sentaron en unos versos.» Versos dialogados
muy chistosos, que tanto han servido para
echar lena al fuego en la polémica sobre la per-
sonalidad y patria del autor del falso Quijote,
y que ganaron COmMoO premio unos preciosos
guantes.

En Cordoba, por la Relacion que hizo Juan
Paez de Valenzuela con tal motivo (publicada
en 1615, en la misma ciudad, por la Viuda de
Andrés Barrera), sabemos que el dia de la vis-
pera de la fiesta principal (4 de octubre), a las
dos de la tarde, los estudiantes concertaron
«una mascara a lo picaro» sobre los desposo-
rios de Don Quijote y Dulcinea, segun se leia
en un rotulo con orla que portaba un ridiculo
personaje. «kEmpos dél iban los demas —se nos
cuenta— con graciosas invenciones de dos en
dos, vestidos de pellejos de conejos unos, otros
de arambeles bien concertados, otros cubiertos
de huevos, y todos en pollinos tan mal parados
y flacos que no habia alguno que no cojease.
Los que mas bien lo hacian y sentaban a veces
las ancas en tierra eran los de un cura y sacris-
tan cada uno con la insignia de su ministerio.
Llevaban gualdrapas y los demas muchas cé-
dulas con dichos graciosos que repartian a la
gente. Sancho Panza tuvo por mejor partido
caminar en una burra poco menos redonda
con su preiado que el que iba en ella, con ser-
lo tanto como una bola, y de esta manera es-
cudereaba los desposados, que venian los ul-
timos. Don Quijote en un rocin blanco en los
huesos, con una calza las cuchilladas de palma,
por botas o borceguies dos calabacinos huecos
y muy largos, por rosas en las ligas dos cebo-
llas, dos tiestos por estribos pendientes de dos
tomizas, sobre la camisa un coleto viejisimo
y gorra antigua con su cintillo de esparto y al-
gunas cabezas de ajos por camafeos. Dona Dul-
cinea iba en un pollino con vestido igualmente
ridiculo, y tal que el méas modesto en llegando
estas dos figuras no podia contener la risa. Pa-
searon la ciudad causando en ella un general
alboroto y alegria.»

No haria falta que llegasen, por ejemplo, Gui-
llén de Castro con su Don Quijote de la Man-
cha o Matos, Diamante —que escribié una co-
media sobre Santa Teresa— y Vélez de Gueva-
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ra con El hidalgo de la Mancha, para que los
personajes y ficcion narrativa cervantina subie-
sen a las tablas. Las mascaradas estudiantiles
de Zaragoza y Cordoba son ya un germen de
las futuras y exitosas dramatizaciones de la
obra cumbre de la literatura espanola.

Por todo ello, la beatificacion de la madre
Teresa en 1614 aporta unas notas interesantes
para la historia del teatro aureo espaifol y ex-
humarlas en el IV Centenario de su muerte nos
ha parecido oportuno y conveniente.

Jost RoMmeERrA CASTILLD
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A MEDIA VOZ

(ENTREVISTA CON GUILLERMO MARIN)

Antonio Tunon

media voz. La tarde de un domingo. Pi-
sito en un edificio de apartamentos, Enfrente
pasa una autopista. Ruido, por tanto, de co-
ches. Calima de Madrid. Pesanted de fiesta. Se
llama, Cerraduras como para guardar el sepul-
cro del Cid. Pasan los cerrojos, antes de abrir,
a media voz, preguntan:

—¢Quién es?

[La respuesta, aun nada aclaratoria, parece
tranquilizar.

—Soy yo.

Eso le decide a franquear la entrada. Ese¢
«soy yo» resuena en el descansillo de la esca-
lera cavernoso y seguro. Hora de la siesta.

—jAh! Pasa.

Paso. El mismo calor de la calle, en la esca-
lera. E]l mismo de la escalera, en un pisito a
oscuras. Una luz amarilla, de lamparas de pie,
estd encendida. Parece que asi el calor se re-
dobla. Las persianas del cuarto que parece de
estar estan echadas. Aquella estancia, muy pe-
quena, tiene la forma de un esquinazo. Disfor-
me, irregular, como un rectangulo al que hu-
bieran tirado de las puntas. Y la obsesionante
realidad de las persianas echadas. Entra, no
obstante, alguna raya de luz entre las hojas
mal caidas. Eso aun le da a aquel cuarto ma-
yor espesura. La luz natural y la artificial se
llevan mal. Invitaciones, café, conac, tabaco.

Se lo agradezco, pero, le digo, es demasiado
pronto para todo, para el calé, para el conac
y para el tabaco. No sé por qué le digo esto,
pero ahi quedo. Pasamos directamente a la en-
trevista, sin que yo pueda apartar la vista de
una mesa estrecha, muy estrecha, y baja, fren-
te al tresillo donde estamos. Llena de fotogra-
fias, bajo el cristal, actores, actrices, todas en
blanco y negro, algunas dedicadas. Jdévenes,
viejos y viejas, todos, algunos, bapo ese cristal

de mesa de recibidor. Encima del cristal, me-
diotapandoles la declamacion, la boca abierta,
el dedo que senala, mil objetos. Me pasmo de
ver tantos v que todos quepan en tan estre-
chisima porcion. Ceniceros sin limpiar, con
restos de cenizas. De esos, dos o tres. El actor
fuma. En una cazoleta o en un cenizero de
Zinzano, que nom e acuerdo, pipas, mejor, bo-
quillas profilacticas, de esa de a duro, muchas,
algunas usadas, con su aureola ambarina de
nicotina. Parecen espitas o huesecillos. Pape-
les. Revistas. Lapiceros. Periodicos y suplemen-
tos dominicilaes.

Y a media voz me advierte:

—Vamos a hablar bajo, porque mi hijo esta
durmiendo la siesta.

Y senala un cuarto imaginario, como fran-
queando con ese gesto la puerta que da al in-
terior de la casa. El gesto es de la cabeza, di-
ciendo, sin decirlo, ahi. Y me fijo en la puerta.

Claveteada de fotografias. Mas fotogratfias,
Algunas suyas propias, en solitario, de César,
de Bruto, de Vergincetorix, de Don Juan. Otras
en compania. Recortadas en perfil, inclinadas,
rectas, salteadas, amontonadas, en escorzo, en
picado, alzadas. Ciento en una puerta tan pe-
quena jDios mio, cuantas fotos! De joven, de
menos joven, de poco joven. Y la pared tam-
bién, pero va menos.

—iDios mio, cuantas fotografias!

—iToda una vida! dice con tono melanco-
lico.

Cuando una entrevista deriva, orillandose de-
finitivamente, en aguas de la melancolia, es
una entrevista perdida. Por eso atajo:

—Ya.

Se levanta para senalarme una. Aunque sen-
tado la veo perfectamente, —tan poca distan-
cia hay— acompano su gesto y me incorporo.

—Esta es de 1956. Madrid...

—No puedo por menos que, a media voz, de-
cir de nuevo:

—iCuéantas fotos!

El actor advierte en este tono mio admira-
cion, lo que no es ni verdad ni mentira. Es ex-
clamativo. Y correspondiendo a mi exclama-
cion y sospecho que halagado, abre, con mu-
cho sigilio, la puerta que da al interior. Casi
pegando, enfrente, hay dos puertas. Una debe




K
1
| ¥ g b T
r
e
e Lo
I
- o8 W i
i 1 .
} 10 I
g
. @
- L]
-
- oy
!
s i
"
.
L]
&
I #
.
¥
..
-
|
.
-
"
M
M
"
i
.
.
N
]
=
&
I
]
[
"
]
.
a

¥
i
e N SR
¢
- £ ’
i
Rla s
i | -
T b 4
] B et
¥ )
" L 1 o
L
Lich iEH
.
L] L ]
--. - II 4 !
._.
-II I_I
a
]
i
, |
w
-
-
H
-
A
L i
"
L
t]
1
-
#
i
1 ..--
1
L
[
"
B
i
|
:
|
w
.
3
#
i
h
.
[ ]
i
[
i
o
i
. =
L]
1
i
&
.
_J
]
5

PR,
Jlgsstic <R -

-I-ii'.rl-i-"l" |




24

dar al cuarto donde duerme el hijo. Estan las
dos cerradas. Abre la de la izquierda. Y cudl
no sera mi sorpresa. Mas fotografias en la puer-
ta que abre. Dentro mas. Estas nobles, sin em-
bargo. Enmarcadas, diplomas, medallas, nom-
bramientos, dibujos de Capuletti, de Neville,
Autografos de los que fueron importantes hace
algunos anos, cuyo nombre suena aun en lo-
mos de obras completas.

—FEn fin, toda una vida.

Yo he iniciado ya la retirada a. mis antiguos
cuarteles. Al salir de este, también pequeno,
cuarto, reparo que a mi izquierda queda el ser-
vicio, cuya puerta, entreabierta, tiene también
mas fotogralias claveteadas. Decido no asom-
brarme ante lo que es costumbre. Al volver a
mi divan, observo los estantes de la libreria
que esta a mis e spaldas. La ocupan libros vy
decenas de trofeos. Parece que quepan tantos
en tan poco lugar. Incluso parece imposible
que quepan tantos en una vida. Si hay un ac-
tor premiado, admirado, condecorado, puede
que envidiado, famoso, estimado, ese es este
actor. A mis espaldas quedan estas medallas,
placas, plata mala y plata buena, alpaca mala y
beuna, laurel, coronas de mirto, figurantes, ar-
lequines en marmol negro, para caber en tri-
ple fila, ejército de triunfo. Las medallas y la
luz, amarillisima y caliente, dando mayor irrea-
lidad a donde estoy, pues de la puerta de la iz-
quierda, abierta ahora ampliamente, entra la
luz blanquisima de dia del cuarto de bano. Re-
gresa el actor de lo que instantes antes califi-
co de Sancta Sanctorum. Regresa y viene ce-
rrando puertas. Oigo que cierra la de su gabi-
nete. Y ahora ésta de aqui. Las fotos vuelven
a estar en su sitio, de frente, declamadoras.

Coloco, haciendo sitio en la mesa, unas cuar-
tillas y un lapiz que se confunde con tres o
cuatro mas que, despuntados, andan por entre
piernas de actriz v pluma de avestruz. Parece
que todo esta ya preparado para empezar la
entrevista con el reciente premio Nacional de
teatro, el actor Guillermo Marin.

—Usted...

Es una muy socorrida palabra para empezar
toda entrevista, pero el actor, benevolente, de-
sarbola mi comienzo.

—Mejor de tu; entre nosotros, mejor de tua.

No me parece ni bien ni mal.

—Tu empiezas en el teatro...

—Ay, hace ya mucho. Tengo setenta y siete
anos, empecé a los catorce, asi que calcula. Ya
para las fechas, fatal. O sea, que si tengo esa

edad, quiere decir que llevo casi sesenta y cua-
tro anos. Antes se empezaba de lo que fuese,
comparsa, decorador, sastre, tramoysta. Y ha-
bia que esperar, aprender, y aprovechar la
oportunidad. Todos tenemos una oportunidad
en la vida, que tenemos que aprovechar...

Esta hablando, recostado en el sillon, pero
como si no estuviera comodo. Creo yo que
como es de baja estautura es por eso: no esta
ni lo suficientemente echado hacia atras, como
para estar relajado, no lo bastante incorpora-
do como para parecer sentado. Estd en una
postura intermedia.

Y me fijo en la cabeza, calva, lisa, pequena.
Y sobre todo la voz, prolunda, viniendo siem-
pre hacia abajo, como una piedra en un pozo
hondo, oscura. Con ese matiz de las grandes
voces para los grandes clasicos. Con una voz
asi se tiene mucho adelantado.

Retomo el hilo de una conversacion que lle-

va el actor de la mano con su acunada melo-
dia.

—En el hacer y en el decir, todo se lo debo
al gran Ricardo Calvo. El hizo una compania
de teatro para hacer las Américas, y a mi me
llevo con él. Ibamos al teatro que habian he-
cho Maria Guerrero y Diez de Mendoza en Bue-
nos Aires. Aquellas eran unas giras en las que
te embarcabas y no sabias muy bien para
cuanto tiempo era. Y, aunque siento decirlo
de esta manera, tuve yo mi oportunidad en
aquel barco. Se murié durante la travesia el
primer actor, el que hacia en todas las obras
que llevabamos de repertorio el papel de galan
y como yo, de escucharlos, los sabia de memo-
ria, decidieron que los interpretase. De la no-
che a la mafana, en alta mar, camino de Amé-
rica, sin teatro aun a la vista, de esta manera,
me vi convertido en primer galan de la com-
pafniia del gran Ricardo Calvo. Estuvimos por
alla cuatro anos y el éxito fue barbaro. Y vol-
vimos a Madrid. Yo debuté con El Zapatero v
el Rey y tuve muy buena critica de los criticos
de entonces. Los criticos de entonces estaban
muy apartados de los actores, por lo que sus
criticas solian ser muy duras e imparciales, sin
que mediaran amiguismos o favoritismos. Eran
otros tiempos. Yo por entonces hice el Ham-
let, «Caras y caretas», y obras del repertorio
de la compaiiia.

Ricardo Calvo me presento luego a muchos
intelectuales de entonces.

En el Café Espanol tenia una tertulia, de las
que se hacian en aquellos anos, con los Macha-




do, por alli pasaban Unamuno. Valle Inclan,
Pedro Gonzalez Bueno, Pérez de Ayala y mu-
chos mas. Por aquella fecha a Ricardo Calvo le
regalaron un coche y yo le conducia y para la
tertulia iba siempre a buscar a Antonio Macha-
do. De esto te estoy hablando ya de los anos
treinta, cuando Machado ya vivia en Madrid.

Pero yo en la tertulia no hablaba. Meles queda-
ba mirando y escuchandoles. De los Machado,
Manuel era mas pinturero, mas andaluz, y An-
tonio con ese sobrero suyo grande y flexible.
Me acuerdo como si fuera ahora. Antonio esta-
ba donde tu estas ahora. Y vo un dia me atre-
via a decir:

—Don Antonio, yo me sé una poesia de usted.

—Dila, a ver.

Ya la recité unos versos de los suyos, muy
hondos, de los que habia hecho en Soria, a
su mujer muerta. Y a él se le mojaron los ojos
y cuando terminé le dijo a Ricardo Calvo:

—iQué bien recita el chofer!

Y mientras Guillermo Marin cuenta este su-
cedido, él también se emociona y recita con
voz tropezada, aun segura, un hermoso poe-
ma de Machado, como olas muy hondas que
vienen, como olas sonoras y anchas. La melan-
colia, enemiga de toda entrevista, avista desde
la otra orilla.

—Luego la guerra...

—Si, la guerra. Yo siempre habia interpreta-
do los papeles clasicos, el teatro clasico, que es
el que mas me ha gustado siempre, y sobre
todo el teatro espanol clasico. Desde 1940 a
1944 estuve en el Maria Guerrero con come-
dias. Y luego en El Espanol con el Hamlet. Y
después peliculas. Habré hecho unas ciento
treintaitantas peliculas, de tood tipo, buenas,
malas, regulares. Perfo sobre todo lo que yo
me he sentido siempre es actor mas de teatro
que de cine. En el teatro, aunque el director
sea importante, una vez se levante el teldn, el
actor es el que manda, el artista, el que inter-
preta, el que recrea. Esa labor creadora en el
cine no se da. Un buen director de cine, con
malos actores, bien dirigidos, pues hace una
excelente pelicula. Es mas truco todo, pues, un
buen director es capaz de hacer, en cine, que
hablen hata las piedras y no solo que hablen,
sino que encima sean buenas actrices. Y Gui-
llermo Marin empieza a enumerar obra, com-
pafiias, actrices, actores, teatros, lugares, éxi-
tos, premios, mas obras, autores... Empezo
euforica a hacer este recuento parcial de su
vida, iba in crescendo, pero se de tuvo, al pron-

to, para decir, como postrera verdad, o tal vez
como ese aparfte que, dirigiéndose al publico,
se¢ hace en el teatro, para que el reso de los
personajes en liza no se enteren, mondlogo a
oritos: |

—Pero la verdad: ;Quién se acuerda de los
éxitos? (Qué gloria hay mas fugaz que la de
la palabra? Las palabras se las lleva el viento.
Eso dice, con verdad, la copla. La palabra, los
gestos, el corazon del actor se lo lleva el ligero
viento, con solo unos pocos anos. ¢Quién se
acuerda hoy de Maria Guerrero, de Catalina
Barcena, de Merano, de Borras? (Quién de
Don Emilio Thuiller, de Rosario Pinto? ¢Quién,
de Margarita Xirgu? Fueron los mejores, los
mas altos, los mas grandes. Quién se acuerda
de ellos? En el mejor de los casos, seran un dia
el hombre de un teatro, o de una calle oscura,
en una barriada de una gran ciudad, cuando

no haya mas nombres para las calles. Esa es la
fama del artista, del actor.

Y el que tantas veces hiciera el monodlogo de
Segismundo suena en esta habitacion como si
fuera postrimeria de si mismo. La lampara
parece el velon, y las fotos, tantas que las pa-
redes, no son sino la letra, la leyenda bajo el
cuadro, el sic transit gloria mundi. Y el actor
grande que es, se calla.
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A menudo se escucha decir, que el tinico pro-
blema que tienen los actores es que interpre-
tan hasta la vida. Y eso no creo yo que sea pro-
blema, sino cualidad, como que son altos o
bajos. Si no fuera asi no podrian salir a un es-
cenario. ¢Con qué fuerza moral puede alguien
interpretar un papel sin haberlo interpretado
antes en vivo? Ese es el teatro vivo. Por eso
esa su tragedia: no distinguir jamas donde em-
piezan las tablas y donde termina el patio de
butacas, dénde declina el cetro y la corona vy
donde se alza un gobierno doméstico y carnal.
A los actores no hay que juzgarles en la vida
por si interpretan o no interpretan, sino por
si lo que interpretan es bueno o malo, como
una obra, si lo hacen bien o mal. Y ocurre que
los buenos actores son pocos y los farandule-
ros muchos, por eso llevan mala fama. Esto
pensaba yo mientras Guillermo Marin, gran-
de también se hacia las preguntas que antes
se hicieron Villon y Manrique, ¢donde estdn
las nieves de antanio?, ;qué se hizo el rey don

Juan, / los infantes de Aragon | qué se hicie-
ron?. Nuevo silencio.

Y nuevamente nombres de obras, Los inte-
reses creados, Los trigres escondidos en la al-
coba, Celos del Aire.

—Si tuviera usted que elegir de todo su re-
pertorio obras preferidas...

—No sé. Bueno, las de siempre, las que he
hecho siempre, las que mas me gustan. El Ham-
let. La vida es suerno, El alcalde de Zalamea,
Don Juan, de Zorrilla, Reinar después de mo-
rir, de Vélez de Guevara, Medida por medida,
de Sakhespeare y luego, también, La venganza
de Don Mendo, Los intereses creados, Celos del
Aire, Nuestra ciudad, de Thorton Wilde, El An-
ticuria, en la version de Suarez de Deza, Plaza
de Oriente, El caso de la mujer asesinadita, de
Mihura, Los tres etc. de Don Simon, que me
dedicé Pemédn y que es una verdadera joyita
del teatro..., alguna obra de Jardiel... Pero,
mas o menos, estas son mis obras preferidas.




Alguna habra que no haya citado, pero las que
cito si son, desde luego, de mis preferidas.

Y quien esto escribe admira la memoria de
este actor, su buen decir, con sencillez y gra-
vemente, el verso en castellano. Mientras enu-
mera las obras se acompafa de pasajes, los re-
cita, mirandome, con naturalidad, como si fue-
se yo multitud; habla conmigo el actor, el hom-
bre inseparable, parlamentos de otros, parla-
mentos suyos propios, sin distincién. La suya,
en verdad, es una buena obra, hecha por un
buen actor. Calderén, Tirso, Lope, versos, lige-
ros en su voz pesada, aqui y alla en este piso
pequenito.

Se sigue hablando a media voz, para que el
hijo durmiente no se desvele. Damos por con-
cluida la entrevista. Se habla del éxito que ha
tenido recientemente ante un congreso de cal-
derén, en Italia. La prensa nacional nada ha
dicho de ello. Guillermo Marin, ante un audito-
rio de mas de doscientos calderonianos de to-
do el mundo, inicia, en versos del dramaturgo,
su vaivén de personajes. El clima de anfiteatro
se hace barroco. Ya no habia tiempo alli, dice
el actor. Al final, un inglés le llama aparte: En
estas dos horas he aprendido mas de Calde-
ron que en muchos anos de estudios. ¢ Es boni-
to, no?, afnade con candor de nifio piropeado,
candor e inocencia del que ha sido halagado
siempre. -

—¢Querras fotografias?
—Si vendrian bien.
Pasa un monton.

—~Quédate con ellas, yo tengo mas.

Y luego la invitacion de pasar al gabinete
por si algo de lo alli colgado puede ser adorno
de esta enrtveista. La puerta primera de las
fotografias de abre. Se abre la segunda, con
cuidado de no despertar al que al lado duerme.
Miramos las paredes llenas, Enmarcadas, una
ctra de Jardiel, poco antes deq ue éste muriera.

La copio para reproducirla luego. Incluye
un didlogo teatral.

—FEs curioso. Han estado por aqui muchos
periodistas y a nadie se le ha ocurrido publi-
carla todavia.

Dice easi la carta:

21 Mayo
1949

Mi enhorabuena mas cordial por el perfecto
logro de la gran ambicién. Cuando esté mejor

de salud iré a darte el abrazo que hoy te envia
por escrito tu sincero

Jardiel

Fragmento de un dialogo escénico que nunca
podré escribir y que pongo a disposiciéon de
Guillermo, en prueba de la admiraciéon y el
afecto, ambos excepcionales, que siento hacia
él.

Un serior: Rodrigo lleva ya sin levantarse de

la cama ni salir de su alcoba 25 dias.

Otro serior: ¢Si? (Alarmado) ;Pues qué tie-
ne?

Un seintor: una novia guapisima (La maqui-
naria se ve obliga a triar el

TELON

Y ademas te pinto un perro, Guillermito.
Eenor 1949,

Y si, Jardiel le ha pintado un perro terrier.
Volvemos esta carta enmarcada a su huella de
la pared. Queda todo en su orden de tramoya,
libros amontonados, en pilas.

—Quiero donar todo esto, ¢Quién seria el
epotuno? -

—Parece que la Fundacién Mach.
—¢ Tt cres, verdad?

Ya la camino de la puerta. De nuevo los ce-
rrojos. Queda atras la luz amarilla y un hijo,
al que no vi, durmiendo una larga siesta. Fue-
ra una tarde de domingo pesada, la autopista,
la alambrada de la autopista y polvo como de
fabric de cemento. Fue como salir del teatro,
un teatro de camara, recogido, a media voz,
con mascaras de verdad, muchas fotogratias,
figurines y un actor grande que entre éxito y
¢xito se pregunta:

¢ Qué se hicieron las damas,
sus tocados e vestidos,

sus olores?

¢Qué se hicieron las llamas
de los fuegos encendidos

de amadores?

AnToNIO TUNON
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A Su Excelencia el Presidente de la Republica
DON MANUEL AZANA Y DIAZ, escritor.

S1 lo legitimo de la verdad no se tocara
con lo bastardo de la lisonja, me atreverfa a escribir
que nunca tuvo Espafia mayor ni mejor coyuntura para



poder reconstruirse un aire propio. Es lo propicio vuestra
llegada al sillar de la Nacién, y el atavfo, el Teatro, que
no le hay mas precioso ni de maés lustre. Mal anduvieron
hasta hoy nuestros autores dramiticos de los siglos xvi
y xvi, sin luz en libros 1nasequibles, a oscuras entre
vergonzosas adaptaciones claudicantes. Las artes del tea-
tro andan por ah{ cubiertas de podre y aun enmohecidas,
que es peor, y viven de milagros. Los excesos de lo in-
comprensible han favorecido siempre la nacién espafio-
la, y no de otra manera se pueden explicar algunos re-
sultados felices. El teatro espafiol de nuestros dias no
sirve para la representacién de su pasado y es ineficaz en
en cuanto al aporte de nuevos valores; no tengo por qué
demostrarlo: todo lo abona. LLa absoluta despreocupacién
manifestada por los Poderes Publicos corresponde a su
indiferencia y {alta de estilo; una rectificacién, un acierto
puede ser un 1mborrable galardén. No dudo, para dar
con él, de la necesidad del apoyo del Estado. Los espec-
tdculos forman parte importante de la vida nactonal, son
un visible exponente de su cultura, la garantia de su so-
lera méas facil de exportar, la grandeza incontrovertible
de su genio, el centro admirable de sus letras.

tl merecidisimo encumbramiento de vuecencia per-
mite prever que el sino del teatro cldsico espafiol se haré
afiicos, y «mas vale afio tardio que vacio». Noes posible



reemprender nada de lo hecho oficialmente hasta ahora,
a lo sumo sirva para indicar los caminos a no seguir.
Este proyecto, proyecto de si mismo, ¢que justamente
puedo llamar hijo de mi inclinacién y empleo de mi vo-
luntad>», no se abullona hasta extremos de creerse per-
fecto; el teatro es cosa de muchos, y su éxito, de mds.
Unicamente suplico a vuecencia, con la humildad de mt
insignificancia acrecentada por el deslumbrante esplen-
dor del tema, que con su claro y castellanfsimo entendi-
miento se interese en mejorar, perfilando, esta estructura
que alcanza a no tener mds propiedad, pero no menuda,
que la de ser viable. No hallaron lugar en este proyecto
los ut6picos suefios de cada cual. La realidad imprimié
en él sus posibilidades. El Teatro Nacional que aqui, en
el papel, nace, puede vivir a poco que vuecencia en ello
se empefie. En busca de ese hilito de vida llega a sus
manos; st vuecencia se lo insufla es posible que Espafa
se lo pague; y st en el papel queda, el suefio es largo y
la muerte corta.

Lleve la Historia a vuecencia por las circunstancias

que merece y yo deseo.

Max Aub




«En todas partes existen gentes que juzgan a los demds segtin ellos mismos, y
no ven en (tiles proyectos sino segundas intenciones, No se les podria contrade-
cir en cuanto a lo que personalmente les importa; pero si estas supuestas segun-
das intenciones les amotinan contra el proyecto en sf; ai su maldad envidiosa se
obstina en hacer fracasar uno de ellos para quebrantar los otros, deben de saber
que no existen en la sociedad miembros mds miserables que ellos,

{Feliz la ciudad donde no dan el tono gentes de esa calafia, donde los ciudada-
nos bien intencionados que forman la mayorfa puedan mantenerlos a raya, y no
dejar el interés general a merced de sus cdbalas, y los proyectos patrifticos en
lucha con su malicia y su tonterial

As{ pueda la ciudad de Hamburgo realizar todo lo que atafia a su felicidad y a
su libertad, porque merece el éxito.»

»

«No faltardn ni sacrificios ni subvenciones; esto estd asegurado, (Faltard algo
por parte del gusto y de las luces? El tiempo nos lo dird. Y si se encuentran defec-
tos en nuestro teatro, ¢no dependerd del pablico hacerlos reformar? Que acuda el
pablico, que vea y oiga, y que después de haber examinado, juzgue. Su voz no
serd jamds escuchada sin respeto; su juicio no serd nunca acogido sino con defe-
rencia.

Unicamente hace falta que cada «pequefio critico» no se crea ser el pliblico,
El que halle fallidas sus esperanzas deberd preguntarse de qué género eran sus
esperanzas, Todo aficionado no es especialista: porque se caten las bellezas de
alguna pieza, el juego de cierto actor, no se colija que se puede gustar del resto.
No se tiene gusto cuando se tiene gusto por una sola cosa, y eso, con frecuencia
produce apasionamiento. El verdadero gusto es el que se extiende a las bellezas
de todo género, pero que no espera, de cada género, sino la satisfaccién y los pla-
ceres que pueda dar,

Un teatro en trance de formarse tiene muchos peldafios que subir para llegar
a la perfeccién; pero un teatro podrido estd, naturalmente, mucho més lejos de la
meta, Y yo temo que la escena alemana ande miés cerca de la segunda manera
que no de la primera, De esto se deduce que no se puede hacer todo en un dia.
Pero lo que no se ve crecer se ve muy grande, de pronto, al cabo de algin tiem-
po. El andarin mds lento, si no pierde de vista la meta, va mds deprisa que el que

vagabundea al azar.»

LESSING.
¢eDramaturgia de Hamburgo».




ste proyecto abarca los siguientes puntos:

A) TEATRO NACIONAL.

B) ESCUELA NACIONAL DE BAILE.

C) CONSERVATORIO.

D) TEATROS EXPERIMENTALES DEL TEATRO NACIONAL.
E) TEATROS UNIVERSITARIOS.

Una perfecta organizacién de los espectdculos publicos necesitarfa,
ademés, comprender el cine, la épera, la zarzuela y la radio; pero la am-
bicién aconseja limites.

A) TEATRO NACIONAL.

El teatro se compone de cuatro elementos: el uno accesorio, los otros
fundamentales. El primero es el edificio; los otros el actor, la obra y el
pablico. Sin el primero puede existir el teatro; sin los otros, no.



a) EDIFICIO

No existe en Madrid edificio adecuado para alojar lo que ha de llegar
a ser el T. N, Funcién del Estado es construirlo. Dar4d ocasién a un im-
portante concurso. Es una de las obras publicas a emprender en Ma-
drid. Es un problema para mafiana; no por eso debe descuidarse, pero
no sera objeto de mayor comentario en este proyecto: vive por sf solo y
es problema aparte.

Existen dos teatros en Madrid ttiles para el fin que inmediatamente
propongo. Ahora bien; si, como es de suponer, el Teatro Espaiiol, por ser
Teatro Municipal, no pudiese ser aprovechado, sugiero la posibilidad de
instalar provisionalmente el T, N. en el Teatro Maria Guerrero. Realizadas
las obras en curso en dicha sala, ésta podria servir para formar un marco
digno, por ahora, de lo que aqui se indica y propone.

b) EL ACTOR

Queda englobado en este aparte todo lo referente al actor, al director,
al montaje escénico.

) EL DIRECTOR

El Gobierno nombrara, por cinco afios, un Director del T. N.; el cargo
serd inamovible. De él dependerin, en Gltima instancia, todos los proble-
mas derivados de la vida interna del T. N.

El Director del T. N. nombrara cada afio cinco o seis «directores de
escena», que formarén con él el Comité de Lectura del T. N. El Director
del T. N. tiene derecho de veto.

El «director de escena» elegird una obra entre las escogidas por el
Comité de Lectura. Una vez dado el titulo de la pieza a realizar por el
«director de escenas, éste serd duefio de presentarlo a su modo y mane-
ra, sin otro aplauso o censura que el que le otorgue el piblico. Cada
sdirector de escena» podréa seleccionar entre la Compaiifa sus intérpretes,
sus decoradores, sus musicos, etc. Cobrard un tanto fijo por escenificar




una obra. Se piensa hallar por este camino la variedad, el estimulo, que el
éxito de un director haga superarse al siguiente, la formacién de un estilo
respetando el individualismo de cada uno. Esta es una innovacién capital,
pero la misma Constitucién espafiola la sugiere y aconseja. El que esto
escribe espera mucho de esta autonomia. El Director del T. N. podr4,
naturalmente, dirigir las obras que quiera conforme al turno preestablecido
o las conveniencias de la temporada (1).

Y para mostrar palpablemente la realidad que pretendo, propongo para
«directores de escena» de la primera temporada del T, N. a

D. Federico Garcia Lﬂrca, director de «LLa Barracas.

D. Cipriano de Rivas Cherif, director de «La T. E. A.».

D. Alejandro Casona, director de la seccién teatral de las Misiones Pe-
dagdgicas.

D. Gregorio Martinez Sierra (2).

Con las obras montadas por estos directores podrfa perfectamente in-
augurarse la primera temporada. El éxito sefialaria el camino a seguir en
cuanto a las futuras elecciones, facilitadas con los resultados que dieran los

jévenes «directores de escena» formados en los T, E, del T. N. (Teatros
Experimentales del T. N.).

) LA COMPANIA

L.a Compaiiia, en si, debe de ser lo suficientemente numerosa para
permitir airosos repartos, pero exenta de primeras figuras. El actual la-
mentable estado del teatro se debe en gran parte al triste especticulo de
las Compaiiias que lo representan. El verso no necesita divos (3), sino ac-
tores que den su peculiar valor a cada texto. La idiosincracia del primer
actor hace, en la mayoria de los casos, imposible un reparto cabal,

Siempre que lo exija la representacién de una determinada obra, podré
contratarse una primera figura con la conformidad del Comité de Lectura.
Los actores del T. N. serdn considerados como funcionarios del Estado,
con iguales obligaciones y derechos. No podran dedicarse a otra actividad,




a menos que lo juzgue conveniente el Director del T. N. La plantilla la
constituirdn unos cuarenta actores escogidos en libre oposicion,

El tribunal que juzgue la oposicién de ingreso al T. N. comprendera:
el Director del T, N., dos técnicos en pronunciacién y fonética, un autor
dramitico y un «director de escena». Esta relacién basta para indicar hacia
donde y en qué puntos residird la importancia del cuestionario.

La Compaiiia del T. N. podria estar formada de la siguiente manera:

Hombres: tres meritorios, cuatro aspirantes, tres galanes, dos galanes
cOmicos, tres actores, dos graciosos y dos barbas.

Mujeres: tres meritorias, cuatro aspirantas, tres damas jévenes, tres
actrices, dos damas cémicas, una actriz cOmica y tres caracteristicas.

Los sueldos variardn de 1250 ptas. a 50 ptas. Los actores cobraran
todo el afio, disfrutando de quince dias de vacaciones pagadas.

‘Todo el vestuario es propiedad del T. N,

Dada su situacién de funcionarios del Estado existira un escalafén
para cada categoria, sin mas importancia que la estrictamente econdmica.

Todo actor podra pedir la excedencia, pero para reingresar tendra
que esperar a que se produzca una vacante en el escalafén correspon-

diente. El dia que el T. N. obtuviese beneficios, éstos serian repartidos
equitativamente entre todos sus componentes.

) LA OBRA

El T. N. tiende a mantener vivo el interés por las obras de nuestro
teatro cldsico. El1 T. N. creard su repertorio a base de las obras represen-
tadas. En las temporadas sucesivas, ninguna de ellas—a menos de un fra-
caso rotundo-—desaparecera completamente de los carteles. El T. N. dara
nueve funciones por semana: todas las noches y las tardes de jueves y do-
mingos; de ellas, cuatro serdn forzosamente de obras pertenecientes a los
siglos xvi y xvi, Las obras seran representadas integramente, segin las
versiones mas autorizadas. Podran montarse obras traducidas cuando asi
lo acuerde el Comité de Lectura, pero nunca mas de dos en la temporada.




Las cinco tardes libres de cada semana la sala seri cedida a la
E. N. B., o para conciertos y recitales poéticos.

IV) EL PUBLICO

El T. N. es el teatro del pueblo. Se procurard dar representaciones

gratuitas con la mayor frecuencia y, en dias fijos, funciones a precios mi-
nimos.

B) ESCUELA NACIONAL DE BAILE

No existe espectaculo de mayor abolengo espaiiol que el baile, Ni otro
que despierte fuera de nuestras fronteras interés tan grande. El baile es-
pafiol no ha sido nunca tratado como materia coreografica susceptible de
llevar el nombre de Espafia a un nuevo renombre, a pesar de contener
todo lo necesario para ello. Los ensayos llevados a cabo estos afios altimos
por Antonia Mercé, «La Argentina», y Encarnacién Lépez, «La Argenti-
nita», permiten todas las esperanzas. El baile espaiiol ha demostrado que
no es exclusivamente un arte individualista; el gran «ballet> espaiiol esta
por crear; no dudo de su formidable éxito, de su enorme resonancia en el
mundo entero. Las dos grandes artistas antenombradas parecen ser las lla-
madas a dirigir esta formacién en unién de algunos misicos y de acuerdo
con el Director del T. N. y del propio Director de la E. N. B, La realiza-
cién de esta nueva forma del baile espafiol seria evidentemente beneficiosa
para la musica espariola, y no solamente para los jévenes, Me atrevo a su-
gerir que se aprovechara el aire, el garbo y la inspiracién de ciertas zar-
zuelas—v. gr. «La Verbena de la Paloma», «Agua, azucarillos y aguar-
diente» —para construir sobre las mismas grandes y graciosas coreografias
espaiiolas. L.a organizacién y funcionamiento de la E. N. B. podrian ser
idénticos al del T. N., con perfecta autonomia de sus directores.

Este proyecto puede tener, y tiene, tanta importancia internacional
como la que alcanzaria de fronteras adentro.




C) CONSERVATORIO

Es tan absurdo el estado actual del Conservatorio, que no cabe refor-
marlo, Hay que crear uno nuevo, Actualmente los aspirantes a actor no
aprenden su arte. El futuro Conservatorio ha de servir, naturalmente, para
formarlos. Una enseflanza practica debe de ser su fin, D. Cipriano de -
Rivas Cherif, por su idoneidad, mereceria ser nombrado Director y orga-
nizador del nuevo Conservatorio (4).

Los profesores del mismo estaran en la obligacién de dar las clases
que se juzguen convenientes a los actores del T, N,

En el buen funcionamiento y resultado del Conservatorio residen la
esencia y la seguridad del éxito futuro del T. N.

D) TEATROS EXPERIMENTALES DEL
TEATRO NACIONAL

Como ligazén entre el Conservatorio y el T. N., como tablado de
prueba para jévenes autores, para experimentar futuros «Directores de es-
cena»—1y ello es importantisimo-—, para adiestrar actores, es necesaria la
creacién de uno o dos Teatros Experimentales. En salas pequeitas repre-
sentaran obras designadas por el Comité de Lectura del T. N., dando
preferencia a aquellas cuya especial contextura impida su representacién
en la sala grande del T, N.

Los T. E. dependeran del T. N.



E) TEATROS UNIVERSITARIOS

El excelente resultado que algunos de estos teatrillos han dado estos
altimos afios debe servir de estimulo para el desarrollo de los mismos y
creacién de otros nuevos, Son una espléndida escuela, forman un pudblico
y la esperanza de un seguro renacimiento.

ElI T. N,, la E. N. B. tienden a que sus gastos sean cubiertos por sus
ingresos. Esto es, hasta una fecha problemaética, imposible; el Estado ha de
procurar el éxito de estas instituciones, No se necesita mucho dinero.
Cuando tanto hay inmovilizado da grima pensar que, por una cantidad re-
lativamente pequeiia, no se lleven a cabo estos proyectos, Para la crea-
cién del T. N. y de la E. N, B., un millén de pesetas seria suficiente (5).

Un presupuesto exacto es actualmente imposible de fijar, Un Adminis-
trador nombrado por el Gobierno llevara las cuentas de estas instituciones.

Madrid, 12 de mayo de 1936.




NOTAS

(1) EIT.N. podréd contratar, excepcionalmente, a algtn director extranjero para mon-
tar una obra determinada.

(2) Por ejemplo, el cartel quedaria asf:

TEATRO NACIONAL

FEDERICO GARCIA LORCA

Presenta

la comedia famosa

MANANAS DE ABRIL Y MAYO
de D. Pedro Calderén de la Barca

(3) No estarfa de mds establecer en un reglamento que un actor no pudiese encargar-
se de un papel cuando rebasara en diez afios los representados por el personaje a inters

pretar,

(4) En cambio, el divo es necesario a la 6pera, a la zarzuela. Por esto el problema y los
remedios de las mismas son distintos a los del verso. Aquéllos tienen y viven de su reperto-
rio. Generalmente las zarzuelas u 6peras que no se representan—aunque sea de tarde en,
tarde—desaparecieron de muerte natural, por viejas o por malas, Con lo cual no quiero

decir que el Estado no tiene por qué preocuparse de ellas,
(5) Los ingresos para el sostenimiento del T. N. podrian sacarse, al igual que en Italia,

de una tasa sobre los aparatos de radio (5 liras), que produjo en 1933 un millén quinientas
mil pesetas, y pasé de los dos millones en 1934. O, al igual que en Yugoeslavia, de un infi-




mo sobreprecio en las entradas del cine. (Es lo menos que el cine puede hacer en pro del
teatro). Esto sin hablar de la posible subvencién del Estado, general en casi todos los pai-
ses, y de una cuantia que aquf producirfa, por lo menos, gritos y aspavientos, a mds de
suspicacias y afirmaciones insensatas. Es de esperar que una realidad esplendorosa con-
vierta ¢30s posibies malditos en silenciosos y, a la fuerza, admirados espectadores.

(6) El camino sélo se aprecia andando. Y aunque no corresponde a este leve ensayo
de senda o atajo a seguir para la formacién de un T. N. el entrar en detalles, doy a conti-
nuacion un indice de los temas a desarrollar en los tres afios que juzgo necesarios de ense-
fianza tedrica, entremezclada con la préactica, en un Conservatorio, a base de unas 100 horas

de clase al mes, Después, la prictica debe de ser escuela suficiente. Casi nada personal
hay en lo que sigue.

A) EL ARTE DEL ACTOR.

1) Observacion.
2) Improvisacicn.

3) De la importancia de los objetos inanimados y su manejo.
4) Técnica.

5) Pantomima.

6) Sintesis y expresionismo,

7) Juego de escena, puesta en escena.

8) KEstctica escénica (desde el punto de vista del actor).
9) Aprendizaje del papel.
10) Practica del papel.

B) TECNICA DE LA VOZ.

1) Gimnastica de la lengua y los labios,

2) Las vocales y su fisiologia (técnica de la articulacion).
3) La acentuacion de las vocales.

4) Las consonantes, su fisiologia,

5) Pronunciacidon de las vocales.

6) Pronunciacién de las consonantes,

7) Particularidades de la pronunciacién.
8) Los dialectos.

a) elacento catalin.
b) el acento gallego.
c) el acento andaluz.
d) el acento vasco.

e) el acento argentino.



0)

10)
1)
12)
13)
14)
15)
16)
17)
18)
16)
20)
21)

El mecanismo de la respiracién.
Tipos de respiracién.

Respiracién mixta y diafragmdtica.
Gimndastica de la respiracién.
Defectos vocales.

Impostacidon de la voz,

Formacién del sonido,

Relacion entre respiracién y sonido.
La escala de los tonos,

Registros,

Maneras de hablar entre gentes, entre multitudes.
Gimndstica de la voz,

Ejercicios en los varios tonos de voz.

C) EL VERSO.

1)
2)
3)
4)
5)
6)
7)
8)
0)
10)
11)

Medidas.

Acentos métricos.

Cesuras.

Ortografia.

Tonos.

Versos regulares e irregulares.
Versos libres,

Sinalefa, sindéresis y diptongos.
Entonacién y espiritu.

Prosa poética y versos de mas de dieciséis silabas.
Lecturas y recitaciones (numerosfsimas).

D) HISTORIA DE LAS ARTES.

I)
2)
3)
4)
)
6)
7)
8)
9)
10)

‘Idea de la historia.

Los estilos.

Importancia del teatro; su papel.
Arquitectura (con relacion al teatro).
Pintura y escultura,

Origenes del teatro.

Los teatros orientales.

El teatro griego,

El teatro romano.

La «commedia dell’ artes.




11) El teatro elisabetiano,

12) El teatro clasico francés,

13) El nacimiento del drama moderno.
14) El teatro romdntico.

15) El teatro realista.

16) E| teatro naturalista.

17) El teatro poético.

18) El teatro psicolégico.

1g9) El teatro expresionista.

20) El teatro de masas.

21) El teatro actual en el extranjero.

E) EL TEATRO ESPAROL

(No creo necesario indicar los temas).

F) CULTURA FISICA

1) Gimnasia; marcha con movimientos libres.

2) Gimnasia con aparatos y sin ellos.
3) Atletismo.

4) Boxeo; lucha.,

5) Juegos en coro.

6) Ejercicios de circo.

7) Excursionismo, muundailismo,

8) Ski.

g) Natacidn.
10) Esgrima,

G) BAILE

1) Elementos de baile cldsico (ejercicios a la barra).
<) Baile espaiiol.

(Bailes regionales).
3) Bailes de saldn.

H) MUSICA

1) Teorfa.

2) Sonido, notas, duracién y medidas de las mismas.
3) Escalas e intérvalos.



4) Ritmos.

5) Teclado del piano.

6) Canto.

7) Escalas y acordes.

8) Fragmentos musicales,
9) Caatos conjuntos,

I) INDUMENTARIA Y MAQUILLAJE

1) Mascaras.

2) Anatomfia del craneo.

3) Mimica del rostro.

4) Elementos de maquillaje.
5) Pelucas.

6) Los trajes.

7) Historia del traje.

8) ° Nomenclatura de los trajes.



Impreso en la Tipografia Moderna, Valencia,
bajo la direccién de su autor,

el 15 de mayo de 1936.
®

Se imprimieron 20 ejemplares sobre papel
de hilo Guarro y 130 sobre
papel verjurado.

EATRO EN ESPANA ha creido conveniente dar a conocer a sus lectores este raro y bello texto de Max
Avd, dirigido al presidente de la Republica, publicado en 1936, y no reeditado hasta ahora. De este modo nuestra
historia presente se verd enriquecida por la divulgacion y estudio de nuestra historia inmediata. Este proyecto

una antigualla teatral. Por el contrario, buena parte de lo que en él exponia el novelista y dramaturgo si
reciendonos valiosisimo, ajustado y creador para nuestro teatro de hoy. Teatro en Espaiia quiere agr

Alejandro Martinez su colaboracion para que este hermoso trxto haya podido reeditarse.
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UNA CRIATURA QUIJOTESCA: LA ZAPATERA PRODIGIOSA

(CERVANTES, FALLA, GARCIA LORCA)
Mario Hermndndez

A zapatera prodigiosa, tarsa violenta
en un protogo y dos actos, segun fue definida
por Garcia Lorca, brota, dentro de su origina-
lidad, de un remoto subsuelo de consejas y
piezas literarias diversas. Su tema no es otro
que la conflictiva relacion matrimonial entre
hombre viejo y mujer joven, relacién en la que
el viejo suele salir escaldado. Ya una antigua
seguidilla lo pronodstica: uno es el que guarda
la vina y otro el que la vendimia. Tan inmi-
sericorde vision ha sido afrontada de modo
diterente por un Cervantes (El celoso extreme-
no, El viejo celoso), Goya, Moratin (El viejo y
la niria), Castelao (Os vellos no deben de na-
morarse) ,etc. Garcia Lorca retomo el tema por
una via tragicomica de enorme novedad, inte-
resado de manera primordial por el conflicto
entre fantasia y realidad que se origina en el
corazén de su heroina prodigiosa. Cred, de este
modo, su mas quijotesco personaje, al par de
darnos una pieza cumbre en su género.

Por otro lado, La zapatera prodigiosa ofre-
ce la particularidad de ser la obra teatral de
Garcia Lorca que mas veces se repuso en vida
de su autor. Estrenada en Madrid, en 1930, con
Margarita Xirgu en el papel principal, volvio
a ser puesta en escena en otras tres ocasiones.
Un grupo de aficionados, el Club Anfistora, la
repone en Madrid, en 1933 junto con Amor de
Don Perlimplin, pieza que si constituia rigu-
roso estreno. A fines del mismo afio Lola Mem-
brives la incorpora a su repertorio durante la
triunfal presentacion del teatro del poeta en
Buenos Aires. Es entonces cuando Garcia Lor-
ca, que interviene personalmente en los ensa-
yos y direccion escénica, hablara de lo que
considera «verdadero estreno» de La zapatera.
Finalmente, la misma actriz argentina lleva la
nueva version a un escenario madrilefio en
1935, ya en fechas coincidentes con las repre-
sentaciones de Yerma, tragedia con la que el
poeta se consagraba de modo definitivo como

dramaturgo ante el publico y los empresarios
espafnoles de teatro.

Si nos situamos ante la ultima fecha, pode-
mos observar como el espectador madrilefio
podia asistir por los mismos dias (marzo de
1935), a dos espectaculos sumamente distintos
de un mismo autor: frente a la farsa vivacisi-
ma, contrapunteada por escenas de canto y
baile, la escueta densidad tragica de Yerma,
estudio también de un alma femenina, mas
con una técnica e intencion netamente diferen-
ciadas. Aun mostrando determinadas constan-
tes del teatro lorquiano, desde el concepto del
espacio escénico al interés por el papel del co-
ro, las dos piezas se inscriben en diferentes mo-
dos de expresion teatral, aquellos que atien-
den, para establecer una primera linea diviso-
ria, a la comedia y a la tragedia.

Garcia Lorca cultiva las salas de la comedia
hasta el fin de su truncada vida y produccion
dramatica. No solo vuelve sobre el teatro de
titeres en 1935, con el teatrillo La Tarumba vy
los representaciones del Retablillo de Don Cris-
tobal; de 1936, segun todos los indicios, es el
comienzo de redaccion de Los suerios de mi
prima Aurelia, obra que le habria sido solici-
tada por la actriz Carmen Diaz para su estre-
no aquel mismo ano, en fechas quiza proximas
al estreno de La casa de Bernarda Alba. (Cu-
riosamente, uno de los personajes de Los sue-
nos es el propio poeta nifio, a partir de una li-
nea de inspiracion semejante a la que da vida
al Nino de La zapatera.) Pero el camino que
lleva hasta la ultima e inacabada comedia, pa-
sando por Do#ta Rosita la soltera, es complejo
y no sometido a una sola direccion, ajeno el
poeta a la falsilla o a la férmula de éxito que
se repite .Esta versatilidad y poder creador no
impiden, por supuesto, el cultivo de modalida-
des o géneros concretos, mas sin abandonar
una decidida actitud de investigacion y supe-
racion de los modelos que le sirven de punto
de partida.

Haciendo abstraccion de la cronologia pre-
cisa, hemos de remontarnos a los primeros
anos veinte para examinar su arraigada voca-
cion de comediografo. Es la época, tras el fra-
caso de El maleficio de la mariposa, en que la
juvenil madurez del poeta se plasma en formas
menores del teatro, herederas de una varia y
antigua tradicion. El poeta ensaya entonces la




larsa gutnoles.a (y ¢l adjetivo comporta una
tonalidad, mas que una exclusiva incidencia e¢n
¢l mundo del guinol), la opera comica, escrita
para ser ilustrada musicalmente por Falla, el
teatro de aleluyas y el entremés estilizado v
llevado a otros limites. Es esa linca de cuajada
y gracil perfeccion que va de la Tragicomedia
de Don Cristobal a La comedianta, Don Perlini-
plin y La zapatera. En medio resta una pieza de
titeres por el momento perdida, La nina gque rie-
ga la albahaca v el principe pregunton, asi
como ha de afadirse a la lista, a pesar de su
distinto planteamiento y mas tardia escritura,
el citado Retablillo de Don Cristdbal, ya en-
tera tarsa para guifiol. Descontado el parén
tesis de Mariana Pineda, en sus piczas breves
Garcia Lorca vuelve sus ojos hacia una tradi-
cion popular del teatro, de la que no se exclu-
ven las mas sencillas manitestaciones. Si en
primer término sobresale ¢l teatro de mario-
netas, otras formas de espectaculo v recrea-
cion popular, del romance de ciego a los plie-
gos de aleluvas, serdan trascendidas por el poe-
ta, quicn las recrea con sutileza v sabiduria
dramatica.

El ¢jemplo le venia sin duda de Manuel de
Falla, gustador entusiasta de algunas zarzue-
las, a las que reputaba como cima de la mejor
opera comica curopea, segun ha notado Fran-
cisco Garcia Lorca, v autor de dos piezas mu-
sicales clave. En primer lugar, El corregidor
la molinera (1917), definida en cartel como
«farsa mimica inspirada en algunos inciden
tes de la novela de Alarcon», compuesta sobre
libreto de G, Martinez Sierra v con un reparto
que puede conceptuarse, lato senst, como pre-
lorquiano. Con la colaboracion de Diaghilev,
quien se desplaza hasta Granada v dirige el
estreno en Londres (1919), El corregidor se con-
vierte en Le tricorne, ballet, si antes pantomi-
ma, cuvos figurines v decorado se deberan a la
mano de Picasso. Ya es significativa la im-
pronta que los dibujos picassianos dejaran so-
bre los del poeta granadino, como se observa
en la asimilacion de algunos motivos iconogra-
ficos: arcos sombreados desde una perspectiva
lateral, ventanas con cortina recogida sobre un
angulo, columnillas de las balaustradas en lo
alto de los muros blancos. Comparense, entre
otros, los dibujos que ilustran la primera edi-
cion de Mariana Pineda (1928), asi como el de-
corado vy ligurines de Garcia Lorca para el es-
treno de su «[arsa violenta», La zapatera pro-
digicsa, en 1930. El uso de colores planos, la

cconomia de lincas v Ia mezcla de un cierto cu-
bismo con el mflu‘]u de la ceramica popular
son caracteres que se incorporaran a los dibu-
jos del poeta, cuando no a determinadas visio-
nes de su poesia, como en ¢l Romancero gita-
no. Y sobre este fondo de una ideal v estilizada
Andalucia pueden cobrar cuerpo la pantomima
v el ballet, con apovatura ¢n la cancion folklo-
rica, vueltos los ojos hacia un pasado que va
lo era para Alarcon v que en Garcia Lorca
como en Falla, se revitaliza al compas del ve-
loz movimiento v lenguaje de los mufiecos del
guinol andaluz: las contundentes hisforias de
don Cristobal, las de la tia Norica de Cadiz.
Asi, pues, las incitaciones que le ofrecia ¢l
mundo creativo del musico gaditano debieron
ser determinantes para que Garcia Lorca vol-
viera su atencion hacia el guinol v otras for-
mas de teatro menor sentidas por ¢l como afi-
nes. Ademas, el interés por la comedia lirica,
la cancion folklorica v las acunaciones del len-
guaje popular esta ya inscrito en la misma in-
fancia y tradicion familiar del poeta, quien
desde nifio mostro su capacidad de entusiasmo
e invencién ante el juego teatral e histriénico,
sin menosprecio del guifiol. Asi, es muy proba-
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ble que el jubilo del Nifio de La zapatera al
oir el toque de trompeta que anuncia la llega-
da de los titeres tenga mucho de reflejo auto-
biografico. Y, yva en este terreno, ha de citarse
El retablo de maese Pedro, la sobria y genial
composicion fallesca estrenada en 1923, pero
de lenta y anterior gestacion, en afos de in-
tensa relacion amistosa con el joven poeta gra-
nadino, como demustra el proyecto de La co-
medianta. El retablo nos situa, por encima del
mas remoto ejemplo de Valle Inclan, en los
mismos platillos de ia balanza lorquiana: del
teatrillo de mufiecos o de titeres a la farsa es-

tilizada hacia la pantomima y la danza, here-
dera de los entremeses cervantinos y de con-
cretos rasgos del sainetismo posterior, hasta
llegar en ultimo término, al llamado género
chico. Se incriben en esta tradicion la creacion
de tipos cuyo comportamiento esta en parte
ligado al oficio que detentan (sacristanes, za-
pateros de viejo, soldados, barberillos, contra-
bandistas), la individualizacion de estos perso-
najes por su mismo oficio, no por el nombre
que pudieran tener, y el coro de comparsas (al-
guaciles, mozos, beatas, etc.), que subrayan la
acciéon con intervenciones episddicas, a veces

de caracter musical. Estamos ya en un campo
del que se nutre La zapatera prodigiosa, farsa
en la que se concentra y ahonda el mundo de
la Tragicomedia, més ceiiida a la tradicion des-
crita, vy se preludia el conflicto tragico de Don
Perlimplin. Angel del Rio, abriendo el camino
a precisiones posteriores, ya sefialé en un estu-
dio global dedicado al poeta cémo los persona-
jes, el didlogo y la accion de La zapatera «estan
concebidos con un gusto picaresco y castizo,
de entremés antiguo». Y, refiriéndonos al con-
junto de las farsas lorquianas, designacion que
ahora empleo en un sentido lato, tal vez no
sea inadecuado hablar de toda una etapa re-
gida por el influjo de Falla en la produccién
teatral del poeta.

Sobre aspectos mas evidentes de este influ-
jo, ya en parte aludidos, resulta de interés exa-
minar una deuda cervantina de La zapatera,
deuda que debié llegarle a Garcia Lorca por
conducto y ejemplo de Falla. El retablo de mae-
se Pedro, «adaptacion musical y escénica de
un episodio del Quijote», segin rezan los pro-
gramas, se rinde a la admiraciéon por Cervan-
tes y por el teatro de titeres, encarnado para
el caso en el retablo donde maese Pedro esce-
nifica un romance carolingio, sofiado como ver-
dadero e inmediato en el tiempo por el caballe-

roso don Quijote, quien sale en defensa y so-
corro de los huidos don Gaiteros y Melisendra
con el fatal resultado para las figuras del reta-
blo que el lector recordara. Transcurrido el epi-
sodio, Cervantes nos hace saber que maese Pe-
dro no era otro que Ginés de Pasamonte, quien,
temeroso de la justa, «determind pasarse al
reino de Aragén y cubrirse el ojo izquierdo,
acomodandose al oficio de titerero». Asi dis-
frazado, ni Sancho ni don Quijote le reconece-
ran, pudiendo él exhibir cémodamente sus su-
puestas dotes de adivino.

En la farsa lorquiana también el Zapatero
ha de llegar al pueblo disfrazado, si bien con
unas gafas, propias de su oficio fingido de re-
lator de romances de ciego. Y si Ginés de Pasa-
monte se ayuda de un mono adivino, es quiza
sintomatico que el Nifio de La zapatera pre-
gunte si habra monos, y no otro animal cual-
quiera, en el espectaculo que se anuncia. Por
otra parte, romance real, que no relato comen-
tado por un muchacho mientras las figuras se
mueven, hay en el segundo acto de la farsa.
En ella el retablo animado por maese Pedro
ha sido sustituido por un pintado carteléon de
ciego, a cuyos comicos recuadros va sefialando
el Zapatero con una varilla, en accion idéntica
a la realizada por el muchacho cervantino. Y,
como en el episodio novelesco, también el ro-
mance tragicémico del poeta moderno, carica-
tura y estilizacion de un romance de ciego, in-
volucra al grupo de oyentes, y en especial a la
quijotesca Zapatera a partir de la exagerada
ficcion de los hechos que expone. Estos tienen
caracter de trasposicion burlesca, por via tre-
mendista, de la verdadera relacion entre la Za-
patera v su marido. No en balde el titiritero
lorquino amparado en su disfraz, enumera en-
tre sus saberes las «Aleluyas del zapatero man-
surréon y la Fierabras de Alejandria», resaltan-
do al fin las que serian coplas de consejo sobre
el «Arte de colocar el bocado a las mujeres
parlanchinas y respondonas». Para que no ha-
ya duda alguna sobre sus directisimas alusio-
nes, los octosilabos llevaran por titulo «Ro-
mance verdadero y sustancioso de la mujer ru-
bicunda y el hombrecillo de la paciencia». Sa-
bemos desde el principio de la farsa que la fe-
roz rosa de alejandria que es la Zapatera tie-
ne el pelo rubio. No es preciso forzar la imagi-
nacion para identificar al doble de ese «hom-
brecillo de la paciencia», trabajador del cuero
igual que el narrador. Pero es mas: el final del
romance liga los planes del amante de la tala-




bartera —acuchillar al marido— con los gritos
angustiados de las vecinas que asisten, fuera
de escena, a las pufaladas que unos mozos se
dan por amor a la Zapatera. Si ¢l engarce de-
nota el buen hacer dramatico del autor, de nue-
vo se vislumbra una correspondencia con el
episodio cervantino. Alli don Quijote acuchilla
con su espada a los moros del retablo. Desba-
ratadas y hendidas las figuras, sc¢ acaba por
necesidad de funcion de titeres v don Quijote
vuclve a la realidad. El eco cervantino, que el
mismo Garcia Lorca se cncargo de senalar
para las «predicaciones» del Zapatero, resalta
incluso ¢n este cierre de la escena del romance,
por dilerentes que secan las situaciones v su
resolucion. De todos modos, a las voces de mae-
se Pedro, cuya cabeza estuvo a punto de ser
cercenada «con mas facilidad que si fuera he-
cha de masa de mazapan», como a los gritos
de las vecinas, que se asoman por la ventana
al primer plano de la escena, los personajes de
Cervantes v de Garcia Lorca se abajan de la
fantasia del cuento que escuchaban a la reali-
dad contingente que les deline. De esta mane-
ra, ¢l poeta moderno incorpora a su obra, con
invencion propia, el habilidoso juego de planos
descrito, en el que va inserto como en el Qui-
jote, el mismo caracter y modo de ser de la
protagonista.

La escritura de La tapatera viene precedida
por notas y tanteos. Entre los manuscritos del
poeta se ha conservado una cuartilla con una
lista de personajes v dibujo de un escenario.
Es una mas de sus obras imaginadas v no es-
critas, quiza porque se vierte v confunde en la
trama de una de las piezas llevadas a cabo.
Esta a la que me refiero lleva el titulo de Don
Mirlo y presenta el siguiente dramatis perso-
nae:

Don Mirlo
Amargo
Teodora
Transito
Alfonso

Bajo esta lista, y ocupando la mitad de la cuar-
tilla, se sitta el citado dibujo. Aun tratandose
de un apunte rapido merece nuestra atencion,
no solo por lo que pueda decirnos sobre Don
Mirlo, si es que atendia a esta obra, como pa-
rece deducirse, sino también por la vision es-

cénica del autor. El escenario esbozado repre-
senta un interior en cuyos extremos se situan
dos puertas con cortinas, para la entrada y sa-
lida de personajes. En un primer plano, a la
derecha, una mesa de velador con florero, v
contra las paredes, una silla de alto respaldo,
dos sillones bajos y dos altas ventanas con re-
la. Un cuadro remata la decoracion, a la que
12 de anadirse un poyo o mesita al pie de una
las las ventanas. Lo mas llamativo ¢s la inver-
sion de perspectiva, pues el tejado de la casa
s¢ adelanta en declive sobre ¢l escenario, de
modo que la linea de sostén, divisoria de dos
paredes, avanza hacia el centro de la escena,
separando de este modo los espacios definidos
por cada puerta y ventana respectivas. Agu-
zando las consecuenscias, cabe suponer que cl
escenario esta pensado para que la accion pue-
da sueeder conjunta o separadamente en cada
una de las dos insinuadas habitaciones, con
independencia de que haya un espacio comun
¢n el centro de la escena. Por otro lado, las al-
tas ventanas posibilitan el paso visible de per-
sonajes por fuera del espacio escénico, asi
como el didlogo con los que estan en el inte-
rior, tal como ocurre en la Tragicomedia, en
La zapatera y Don Perlimplin.

La lista de personajes y el diseno del esce-
nario, en el que no faltan la concha del apun-
tador vy el cortinaje del teldon recogido a ambos
extremos, dan a entender que la obra estaba ya
pensada en su trama v rasgos generales, inde-
pendientemente de las modificaciones que so-
bre el plan imaginado luego se hubiera podido
introducir. Por otro lado, la pieza proyectada
debia pertenecer, en la intencion del autor, al
ciclo de las piezas menores.

Dos de los personajes reaparecen en el es-
bozo primitivo de La zapatera: don Mirlo, que
s¢ mantendra en la obra, y Amargo, que des-
aparece del todo, trasvasado a otras creacio-
nes del poeta: «Didlogo del Amargo» (Poema
del cante jondo) v «Romance del emplazado»
(Romancero gitano). Antes todavia de conver-
tirse en el ser marcado por un signo funesto
que Garcia Lorca definiria en la conferencia-re-
cital sobre su libro de romances, Amargo sera
también, con el Lunillo, nombre de un nino
citado en el autégrafo de La Zapatera. De los
dos nombres solo se mantedra el segundo,
pero la mencion del primero, con papel dis-
tinto al que se alude en el esbozo, confirma la
afirmacion del poeta en su conferencia: que el
Amargo fue una obsesion en su obra poética;
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anadiriamos que con implicacion para la tea-
tral.

Desde otro punto de vista, Don Mirle, con el
caracter protagonico que el titulo le confiere,
parece anunciar algunos rasgos de Don Perlim-
plin. El exiguo numero de personajes estable-
ce una minima v primaria relacién entre las
dos cobras. Por otra parte, en La zapatera don
Mirlo e¢s el prototipo del amante vicjo v ri-
diculo, caracterizado al gusto decimononico
(viste de frac y toma rapé) v representante del
hombre letrado, que no puede evitar el hablar
como un libro, deslizandose en alguna de sus
réplicas una leve parodia del decir folletines-
co: «Cuando las sombras crepusculares inva-
dan con sus tenues velos el mundo y la via pu.-
blica se¢ halle libre de transetntes, volveré.»
Sin duda, don Mirlo, que asi se dirige a la Za-
patera antes de estornudar sobre su cuello v
tener que desaparecer, para nada tiene en
cuenta el que la populosa via publica a la que
hace mencion no exista mas que en su mente,
pues dificilmente es ubicable en el pueblo don-
de sucede la accion de la farsa. En su tono
mecnor, don Mirio ¢s tan quijotesco como la

Zapatera, con ¢l agravante de que €l esta em-
papado de literatura, hablando desde los mis-
mos términos de la ticcion. Henos de nuevo
ante un eco, por débil que sea, de la genial no-
vela, Quiza es este el motivo por el que Garcia
Lorca suprimio, al corregir su autogralo, ¢l
mas dectallado retrato que de don Mirlo tra-
zan ¢l Zapatero v el Alcalde:

ZAPATERO.—Pucs va [esta] usted viendo que
vida la mia. Mi mujer... no me quiere, tontea
por la ventana con ese... Don Mirlo, ese, ¢l abo-
gado, que se va a quebrar de puro meticuloso
v relamido que viste.

ALCAILDE (riendo).— Pero si Don Mirlo tiene
setenta votantos anos... Eso no puede ser...

El ofticio de abogado de don Mirlo tal vez
fue considerado por el poeta como irrelevante
para la caracterizacion del tipo, acaso porque
desviaba la atencion del leve toque quijotesco
que le afecta. Por su parte, también don Per-
limplin es hombre de libros, como declara en
el prologo de la aleluva a su criada Marcolfa,
del mismo modo que persisten en él restos del
hablar alambicado y comico: «Dime td, domés-
tica perseverante, las causas de ese si.» Y, vuel-
tos a la farsa, el mismo Zapatero se declara ig-
norante ¢n la vida a pesar de sus lecturas: «Yo
debi haber comprendido, después de leer tan-
tas novelas, que las mujeres les gustan a todos
los hombres, pero todos los hombres no les
gustan a todas las mujeres.» Ese quijotesco
estar fuera del mundo por culpa de los libros
volvera a estar presente en Asi que pasen cin-
co aitos, obra en la que el decorado del primer
acto, aludido en el prologo ultimo de La zapa
tera, es precisamente una biblioteca.

Las correspondencias entre don Mirlo v don
Perlimplin no van mucho mas alla de lo adver-
tido. Si nos atenemos al autograto menciona-
do, la misma diferencia de edad (cincuenta
anos don Perlimplin, cincuenta v tres el Za-
patero, setenta v tantos don Mirlo), manifiesta,
en todo caso, una asuncién por parte del pro-
tagonista de la aleluva de rasgos que proceden
a la vez de los otros dos personajes.

Para valorar en su justo sentido lo hasta
ahora dicho ha de atenderse a un dato obvio:
no sabemos si el don Mirlo de la obra imagina.
da y no escrita seria el mismo que se¢ encarna
en La zapatera. No obstante, si cabe sostencr
como muy probable que el proyecto al que co-
rresponde sca anterior a la escritura de la far-
sa, como mostraria la repetida presencia de



Amargo y don Mirlo, aun con la salvedad arri-
ba indicada. El mismo oscurecimiento de¢
Amargo viene a explicar la posible consuma-
cion de La zapatera en fechas posteriores al
«Dialogo» citado (julio de 1925), cuando ya el
nombre se le presentaria al poeta como «gas-
tado». Esta verosimil suposicion refrenda des-
de otro punto de vista la prioridad del proyec-
to de Don Mirlo. Finalmente, este nombre v
personaje parecen tener ascendencia guino-
lesca, sugerida tanto por las acotaciones del
poeta como por los insultos que le dirige la
Zapatera y el remedo burlesco que hace de su
voz y gestos pajariles. Podemos incluso imagi-
nar que el nombre nacio inspirado en el soni-
do agudo que produce el pito de cafa que da
ovz a los munecos de guinol. No cabe olvidar,
sin embargo, que Mirlo es designacion, a ma-
nera de apodo, de una figura trajeada de ne-
gro. El «don» que se le anade, y el que no se
deslizara hacia Cuervo, nos hacen retornar el
ironizado buen decir del enamoradizo viejo.

* o *

A la hora de proyectar una pieza teatral Gar-
cia Lorca recurrié en mas de una ocasion a
fijar por escrito el esbozo narrativo del con-
flicto y trama que ocupaban su imaginacion.
Felizmente se ha conservado entre su papeles
el de La zapatera prodigiosa, al que ya antes
me he referido. Se trata de un reducido relato
que fue escrito en cuartilla vy media. Esta re-
dactado todo €l con pluma, pero el titulo ha
sido anadido a lapiz, enmarcado por guiones,
como es usual en el poeta, y por dos florecitas.
El distinto tipo de escritura da a entender que
el titulo fue decidido a posteriori. Segun testi-
monio familiar, Garcia Lorca habia pensado
inicialmente titular su obra como La zapatera
fantasiosa, en mas justa consonancia con el ca-
racter de la protagonista ycon el retrato exas-
perado que de ella traza su marido: «;jFanta-
siosa! jFantasiosa! jFantasiosa!» El poeta fue
disuadido, quiza ante la alternancia que él mis-
mo ya presentaba, y la protagonista quedo
bautizada como «prodigiosa». La mayor eufo-
nia del resultado venia servido en bandeja por
el recuerdo calderoniano: El mdgico prodigio-
so. Prodigios comete también la Zapatera, si
bien por una via de puro fantaseo: imaginar
lo que no vio. Esta es la raiz, en altimo térmi-
no, de su conflicto conyugal: su no resistirse
al prosaismo del desigual matrimonio y vida
de zapatera, prendida en lo que medio vivié o

sono, revivido en su rebeldes coquetcos verba-
les del presente escénico.

El esbozo esta redactado con una extrema
sintexis ilativa de caracter oral, como si se¢ tra-
tara de un cuentecillo tradicional. Es el ger-
men, la lejana semilla de la que brotara la me-
dida y perfecta Zapatera, con su corte zumbo-
na de marido, pretendientes y vecinos. Deten-

-

gdmonos ahora en el érasc que se era:

«Era un zapatero que no tenia nada mas que
su mujer, y su mujer no lo queria nada porque
andaba tonteando con los mozos del pueblo.
un dia el zapatero descubrido que ¢l tampoco
estaba enamorado de su mujer, y se puso muy
contento. Y ella era joven, pero €l era viejo, y
decidi6 marcharse de la casa porque estaba
harto de hacer zapatos. Y comunico el asunto
a Mirlo, que estaba enamorado de su mujer,
y su mujer se puso triste porque al 1 enos le
daba de comer, y vio lo bueno que era. Ya casi
estaba dispuesta a pedirle perdon, pero él se
habia marchado. Y ella se quedo triste v dijo
a Don Mirlo: "Hazme el amor.” Y Mirlo le de-

\
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cia: “Ya voy”, pero estaba muy amargado por-
que no tenia dinero y toda su juventud cra
pintura. Y ella recordo a | viejo simpatico, pero
‘uerfte, que tanto la queria, y recordo: “ijQué
bien se portaba! Seria viejo, pero jqué bien sc
vortaba!” Y entristecio. Y venian los mozos del
pueblo para echarle serentas, pero ella no les
hacia caso, diciendo: “El si que valia.” Y puso
Posada para ganar dinero. Y vino un contra-
bandista barbudo y simpatico, y le hizo el amor
locamente, y ella no lo quiso. Y entonces le di-
jo que la queria con el alma, pero que no po-
dria casarse porque estaba casado. Y entonces
ella se enamord de él, pero estaba indecisa,
porque se acordaba de su queridisimo zapate-
ro, Y el contrabandista, que era el zapatero
disfrazado, al oir las cosas que ella decia del
zapatero, le dijo: “Pues yo me iré.” Pero ella
no lo dejo, porque también le gustaba. Y en-
tonces €l se arrancé las patillas y de dijo: “Aqui
estoy.” Y entonces ella, como una furia, em-
pezd a reiiirle de la misma manera que antes
de irse, y empezo a suspirar por Don Mirlo de-
lante de él. Y Don Mirlo paso por la calle, pero,
al llamarlo, él salié corriendo. Y pasé Amargo
haciéndole senas, pero ella le hizo burla, y di-
jo a su marido: “Con que tanto tiempo fuera
de casa... Ya te arreglaré.” Y él se convencio
de que ahora era cuando mas la queria. Y se
puso en el banquillo a trabajar mientras ella
como una furia arreglaba la casa. Y telon.»

El nucleo narrativo de La zapatera esta va
nctamente delineado, a pesar de la diferencia
de trazos. Don Mirlo cobra una importancia
mayor que en la obra, donde su presencia es
menor y episodica. Aparte de aparecer como
joven y pobre, carga con todo el papel de los
pretendientes de la Zapatera, descontado el
grupo anonimo de mozos del pueblo y la fugaz
aparicion sin voz (solo hace senas), de Amar-
go. El don Mirlo de la farsa, ya viejo ridiculo,
tiene mas competidores amorosos: el Alcalde,
el Mozo del Sombrero y el Mozo de la Faja.
Estos dos ultimos, definidos por su atuendo v
carentes de nombre, son probable desdobla-
miento del desaparecido Amargo. El Alcalde,
que debid surgir al socaire del corregidor de
El sombrero de tres picos, su planta a don Mir-
lo en el cometido de escuchar las primeras cu-i
tas del Zapatero y sed esarrolla hasta tener un
papel preponderante entre las figuras secun-
darias, tal como se deriva de su mismo cargo.
Tampoco aparecen en el esbozo de la zapate-

rilla en medio del acoso y rechifla del puceblo.
Puede decirse ante el esbozo que el poeta ha
atendido a lo esencial del conflicto, insinuado
algunas de¢ las lineas episddicas y dejado en
sombra la participacion coral que van a tener,
en grupo o por separado, las figuras secun-
darias.

No obstante, la desequilibrada relacion en-
tre los protagonistas del relato presenta ini-
cialmente aspectosq ue luego no se mostraran
En la pieza teatral el matrimonio ha nacido
lastrado, segun se nos dice, por motivos aje-
nos al amor: la soledad del maduro zapatero,
la pobreza de la juvenil zapatera. El casamien-
to, incluso, ha sido inducido por los familia-
res, a los que se recuerda por ello con cajas
destempladas. Este planteamiento social, fuen-
te de mas dramaticos conflictos en otras obras
del autor, esta reducido en el esbozo al simple
desamor y diferencia de edad. Por otra parte,
hay una notable divergencia en la relaciéon que
se plantea en el cuento. Por un lado, el Zapa-
tero, decidio a marcharse, parece encargar el
cuidado de su mujer ad on Mirlo; por otro, la
Zapatera insta ella misma a don Mirlo para que
la solicite y requiera de amores. Para remate,
el desenamorado zapatero «se puso mu con-
tento» al descubrir que no queria a su mujer,
como si con ello se sintera librado de un gran
peso. Por ultimo, aunque la Zapatera se resen-
tirda de su ausencia, llegarda luego a enamorar-
se del «contrabandista barbudo» (su marido
disfrazado) v le retendra para que no se mar-
che.

Al margen del cambio en el disfraz del Za-
patero, el esbozo ofrece debilitada la firmeza v
lealtad matrimonial de la Zapatera, como si al
poeta le hubiera rondado (caso de El viejo v
la ninia, de Moratin) la resolucion de una tra-
ma mas compleja en cuanto a las vicisitudes
amorosas de la pareja de protagonistas; mas
compleja, se supne, en lo que se refiere a po-
sibles incidentes narrativos secundarios. En
realidad, lo que Garcia Lorca va a hacer es su-
primir toda duda en el comportamiento de la
joven Zapatera, que, de condenarse, s¢ con-
dena exclusivamente por fantasiosa. Ese es el
maximo acierto del caracter creado: el perso-
naje se entregara al halago de las palabras que
le dirigen o al de sus propias imaginaciones,
manteniendo, sin embargo, una total barrera
en torno a ella. A la inversa que en el esbozo,
no vacilara en ningun momento (si cabe, solo
ante el titiritero), con el tragico resultado, por



su infinita coqueteria de que su honestidad
ande en lenguas de todo el pueblo. Bien claro
lo dicen las coplas: «;Quién te compra, Zapa-
tera, / el pano de tus vestidos...?» El mismo
Zapatero, desde el distanciamiento que le per-
mite su disfraz, necesitara ser testigo personal
de la firmeza de su mujer para convencerse de
que ella era de oro puro, por mas que las apa-
riencias le hubieran enganado. Vive, pues, la
Zapatera ¢l choque de la realidad mortificante
con los suenos de su fantasia, nunca un pro-
blema de tidelidad matrimonial, que si siquie-
ra se le plantea. Quien se losugiere de modo
mas conmovido vy convincente en el titiritero,
en un juego de moviles y ruebas que anuncia
la sutil complejidad de Don Perlimplin, con-
vertida Belisa en polo opuesto a la Zapatera.

Llegados al final de la farsa, lo que se pro-
duce es una doble anagnorisis, mas alla del re-
conocimiento fisico: caido el disfraz del uno
los dos se reconocen en lo que son. Es enton
ces, y so0lo en ese momento, cuando el Zapate-
ro se reconcilia con su propia realidad de ma-
rido paciente y capeta el agrio comportamien-
toque su mujer ha mostrado... y que seguira
manifestando antes y después de que caiga el
telon. La doma de la bravia alusion shakespea-
riana que recorre toda la obra, no llegara nun-
ca a buen puerto, pues la rebeldia de la «vio-
lenta» Zapatera sigue manteniéndose en pie,
por mas que sea en clave tragicomica. Esta
solucion «feliz» esta yva claramente insinuada
en el esbozo, lo que demuestra que el poeta
imagino desde el principio la mostracion de un
tipo humano que de algtin modo esta por en-
cima de su propia anécdota. De ahi su carac-
ter ejemplar, en el sentido cervantino. La mar-
ca podtica del personaje radica en esa su faci-
idad para dejarse rodar por la pendiente de
los suenos, contravencion, va se ha dicho, que

no se extralimita, pues el autor s¢ mantiene en
una frontera que no irrumpe ni en el drama ni
en la tragedia. A un paso estaba, como lo deja-
ra advertido en el prologo a la farsa, pero pre-
firié conducir a sus criaturas a ese campo don-
de luchan «la maravilla de lo que creimos que
era y la vulgaridad de lo que es». Esta afirma-
cién de 1930, previa el estreno, adquiere quiza
una excesiva gravedad. Sin embargo, la per-
sonalizacién que implica, empujandonos hacia
el centro psicolégico de la farsa, abre la puer-
ta hacia las sintéticas definiciones que Gar-
cia Lorca lictara sobre su obra: «apélogo del
alma humana», «mito de la ilusion insatisfe-

cha». En un texto hasta ahora olvidado preci-
sa su pensamiento:

«La zapaterilla encarna de una manera sim-
ple v accesible a todos esa gran disconformi-
dad del alma con lo que le rodea. Ella cree en
lo que crea. El marido viejo y feo vive en su
evocacion como un gallardo caballero monta-
do en una jaca blanca. Como nadie en la aldea
creeria en su suefio, se lo cuenta a una nifa
«que todavia no habia nacido» cuando el zapa-
tero era un galan deseable. Al encontrar otra
vez al objeto de sus ilusiones vuelve a verlo
tal cual es, v por eso vuelve a tratarlo con la
rudeza de antes. Ante la realidad misma, el al-
ma no se resigna, como no se resigna la zapa-
terilla a reconocer en la voz de un tirititero la
voz de su marido.»

Largo ftue, por tanto, el camino andado por
el poeta desde el esbozo primitivo hasta la
realizacion de su obra. De lo que era un recor-
tado relato de una relacion matrimonial con-
flictiva, en la que en todo caso se destacaba la
braveza de la mujer y su inconformismo amo-
roso, Garcia Lorca decantara este inconformis-
mo hacia un plano que apenas se vislumbra-
ba anteriormente. Lograra de este modo uno
de los mas delicados hallazgos dramaticos de
su teatro: la Zapatera, criatura poética que
para nada necesita empantanarse en vacilacio-
nes de fidelidad o infidelidad matrimonial,
muy lejos de la prudentisima dona Isabel de
la comedia moratiniana antes citada. Y no lo
necesita, entre otros motivos, porque lo que
de verdad la individualiza en la huella quijo-
tesca que el poeta puso en su modo de ser
y vivir sobre la escena.

Mari0o HerNiANDLZ
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REAL DECRETO 393/1982,
de 26 de febrero, por ¢l
que se concede la Medalla
al Mérito en las Bellas Ar.
fos, @i s categoria de oro,
a don Juan Amand de La-
Sarice.

Queriendo dar una prucba de Mi
Real aprecio al historiador del arte
don Juan Ainaud de¢ Lasarte, a pro-
pucsta de la Ministra de Cultura,

Vengo en concederie la Medalla
al Mérito en las Bellas Artes, en su
categoria de oro.

Dado en Madrid a veintiséis de fe-
brero de mil novecientos ochenta
v dos.

REAL DECRETQO 394/1982,
de 26 de febrero, por el
que se concede la Medalla
al Mérito en las Bellas Ar-
tes, en su categoria de oro,
a don Fernando de Aragon
v Carrillo de Albornor, Mar-
qués de Casa Torres,

Carlo Gozzi

T i p 0 F e c h a
T i t ul o proyecto Cuantia aprobacion
«MARIANA PINE- Montaje 2.800.000 14-1V-82
DA»
«MARIANA PINE- Mantenimiento 2.000.000 14-1V-82
DA»
«LA ENEMIGA» Montaje (2. fase) 922.500 23-1V-82
«El. DIA QUE Gira 4.257.350 23-1V-82
ME QUIERAS»
«EL REY CIER- Gira 5.500.000 29-V-82

VOn»

Qucriendo dar una prueba de Mi
Re¢al aprecio al patrono del Museo
del Prado don Fernando de Aragon
v Carillo de Albornor, Marqués de
Casa Torres, a propuesta de la Mi-
nistra de Cultura.

Vengo en concederle la Medalla
al Mcérito en las Bellas Artes, en su
categoria de oro.

Dado en Madrid a veintiséis de fe-
brero de mil novecientos ochenta
v dos.

REAL DECRETQO 395/1982,
de 26 de febrero, por el
que se concede la Medalla
al Mérito en las Bellas Ar-
tes, en su caiegoria de oro,
a dona Teresa Berganza
Vargas.

Queriendo dar una prueba de Mi
Real aprecio a la mezzosoprano do-
na Teresa Berganza Vargas, a pro-
puesta de la Ministra de Cultura,

Vengo en concederle la Medalla
al Mérito en las Bellas Artes en su
categoria de oro.

Dado en Madrid a veintisés de fe-
brero de mil novecientos ochenta
v dos.

REAL DECRETO 399/1982,
de 26 de febrero, por el
que se concede la Medalla
al Mérito en las Bellas Ar-
tes, en sy categoria de oro,
a don Carlos Garcia Lemos
{(Carlos Lemos).

Queriendo dar una prucba de Mi
Real aprecio al actor don Carlos
Garcia Lemos (Carlos Lemos), apro-
puesta de la Ministra de Cultura,

Vengo en concederle la Medalla
al Mérito en las Bellas Artes en su
categoria de oro.

Dado en Madrid a veintisés de fe-
brero de mil novecientos ochenta
v dos.

REAL DECRETO 400/1982,
de 26 de febrero, por el
que se concede la Medalla
al Mérito en las Bellas Ar-
tes, en si categoria de oro,
a doria Pilar Lopez Tulves.

Queriendo dar una prueba de Mi
Real aprecio a la bailarina dona Pi-
lar Lopez Julvez, a propuesta de la
Ministra de Cultura,




Vengo en concederle la Medalla
al Mérito en las Bellas Artes en su
categoria de oro.

Dado en Madrid a veintisés de fe-
brero de mil novecientos ochenta
y dos.

& Créditos a empresas

ORDEN de 14 de mayo de
1982 por la que se autoriza
al Banco de Crédito Indus-
trial para conceder créditos
a las Empresas incliidas
enn los scctores teatral v
musical.:

Excmo. e Ilmo. Sres.: El Conse-
jo de Ministros, en su reunion del
dia 30 de abril de 1982, adoptd un
acuerdo autorizando al Banco de
Crédito Industrial para conceder
créditos a las Empresas incluidas
en los sectores teatral y musical. En
virtud de dicho acuerdo,

Este Ministerio ha tenido a bien
disponer:

Primero—Se autoriza al Banco
de Crdédito Industrial para conceder
créditos a personas o Entidades de
los sectores teatral v musical,

Segundo.—Estos créditos tendran
las siguientes finalidades:

a) Para financiar mversiones en
instalaciones fijas, dentro del terri-
torio nacional, en salas de represen-
tacion teatral, salas de concierto y
auditorios.

b) Para financiar la produccion
teatral y musical.
Tercero.—Las condiciones de los
créditos seran las siguientes:

a) Cuantia.

— En instalaciones fijas, hasta el
70 por 100 de las inversiones totales,
con deduccion de las subvenciones
oficiales, si las hubiere,

— En produccion, hasta ¢l 70 por
100 del coste previsto de la produc-
Clon v de mantenimiento de ésta en
cartel hasta un maximo de treinta
dias.

b) Plazo.

— En instalaciones fijas, hasta
siete anos, contados desde la fecha
de formulacion.

— En produccion, hasta un afio,
contado tambi¢én desde la fecha de
formulacion.

c¢) Garantia.

— Podra ser cualquiera de las ad-
mitidas en derecho, siempre que sea
suficiente, a juicio exclusivo del
Banco de Crédito Industrial.

En todo caso, a la amortizacion
de los prestamos otorgados al am-
paro de la presente disposicion, asi
como al pago de los intereses corres-
pondientes, se hallaran afectadas de
derecho, sin necesidad de la forma-
lizacion de documento alguno, cuan-
tas subvenciones haya de percibir
el prestatario del Ministerio de Cul-
tura por cualquier concepto. A c¢ste
efecto, el Ministerio, antes de rea-
lizar cualquier entrega, debera obte-

ner la conformidad del Banco de
Crédito Industrial.

d) Tipo de mtierés.

— EIl tipo de interés v las demas
condiciones seran idénticos a los es-
tablecidos para la linea industrial
general, regulada por la Orden del

Ministerio de Economia v Comercio
de 1 de marzo de 1982.

Cuarto.-—Para la tramitacion de
estos créditos serd necesario el in-
forme previo de la Direccién Gene-
ral de Musica y Teatro del Ministe-
rio de Cultura, en el que se acredite
que la finalidad del proyecto para
el que se solicita el crédito esta am-
parada por la presente disposicion.

La presente Orden entrara en vi-
gor el dia siguiente de su publica-
cion en el «Boletin Oficial del Es-
tadow.

Lo que comunicoa V. E.ya V. I.
para su conocimiento y efectos,

Dios guarde a V. E.ya V. L.
Madrid, 14 de mayo de 1982,

= Avudas a la creacion
teatral

ORDEN de I de marzo de
1982 por la gque se convoca
el segundo concurso pribli-
co para la concesion de
avitdas a la creacton niisi-
cal y teatral.

Ilmos. Sres.: Dentro de la politi-
ca general de apoyo al autor, el Mi-
nisterio de Cultura se propone se-
guir prestando especial atencion al
fomento de la creacidon artistica en
el area musical y teatral. En este
sentido, la concesion de medios eco-
nomicos a los autores, especialmen-
te a los jovenes, les ha permitido
concentrar una mavyor atencion v
tiempo a su labor creadora, sin que
esto reduzca el proposito del Minis-
terio de que esta convocatoria este
abierta a todos los autores espano.
les, sin exclusion alguna,

En virtud de lo expuesto, he teni-
do a bien disponer:

Articulo 1.°. Se convocan veinti-
cuatro ayudas, hasta un maximo de
500.000 pesetas cada una, para la
creacion musical y teatral en los di-
versos campos de [a composicion
musical y la creacion teatral,

Art. 2. Podran optar a dichas
avudas todos los espanoles que, con
cierta experiencia v la preparacion
suficiente, deseen realizar un traba-
jo en cualquiera de los campos ci-
tados.

Art. 3°. Los candidatos deberan
presentar su soliictud en el Regis-
tro General del Ministerio de Cul-
tura, en cualquiera de sus Delega-
ciones o en Jas oficinas que prevé la
Ley de Procedimiento Administra-
{ivo, antes de transcurrir tres meses,
contados a partir de la publicacion
de la presente Orden. A la solicitud,
dirigida a la Direccion General de
Musica v Teatro, deberan unir los
siguientes documentos:

a) Fotocopia del documento na-
cional de identidad.

b) Cinco copias del «curriculum
vitae» con indicacion de los estu-
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dios rfealizados, actividades profe-
sionales desempenadas, publicacio-
nes y demas meritos que se presu-
man relevantes a efectos de este con-
curso.

¢) Cinco copias explicativo del
trabajo que se propone realizar, en
¢l que se anuncie el tema, estruc
tura de la obra y proposito de la
misma,

d) Cinco copias de una muestra
del trabajo para el que se solicita
la ayuda, con una extension no Ssu-
perior a dos folios o a dos hojas de
papel pautado.

Art. 4°, La composicion del Jura-
do para la seleccion de los proyec-
tos a los que debera concederse ayu-
das, en funcion de su mavor interés
y garantia de calidad, asi como por
la incidencia que pudiera tener en el
desarrollo de la vocacion musical o
teatral de su autor, sera la siguien-
te:

Presidente: EIl Director general de
Musica y Teatro.

Diez Vocales nombrados por la Mi.
nistra de Cultura a propuesta del
Director general de Musica y Teatro.

Secretario, sin voto, El Subdirec-
tor general de Fomento de Activida-
des de la Direccion General de Mu-
sica y Teatro.

Art. 5. Los miembros del Jura-
do no podran delegar su represen-
tacion.

Art. 6. El Jurado podra decla-
rar desierta total o parcialmente la
adjudicacion de las ayudas. De
acuerdo con la entidad, importancia
y amplitud de los proyectos, el Ju-
rado podra determinar la cuantia de
la ayuda, dentro del limite fijado.

Art. 7.°. El devengo de las ayudas
se efectuara en un 50 por 100 al ser
concedidas y el restante 50 por 100 a
la entrega del trabajo. La entrega
de la segunda cantidad esta supedi-
tada a la decision del Jurado sobre
la adecuaciéon del trabajo presenta-

do al proyecto y su suficiente nivel
de calidad.

Art. 8. Los autores se compro-
meten a terminar sus trabajos en el
plazo de un afno a partir de la con-
cesion de la ayuda. Dentro de dicho

plazo deberan entregar en ¢l Regis-
tro General del Ministerio de Cultu-
ra, sus Delegaciones o en las ofici-
nas que prevé la Ley de Procedi-
miento Administrativo, dos ejem-
plares de su trabajos, paginados, en-
cuadernados y, en su caso, con los
textos mecanografiadoes. El incum-
plimiento de estas obligaciones de-
terminara la anulacion de la avuda
y la consiguiente devolucion de lo ya
percibido.

Art. 9.°.  El disfrute de estas ayu-
das es incompatible con el simulta-
neo de cualquier otra, sea de Enti
dad publica o privada, para el mis-
mo trabajo.

Art. 10. Los autores conservan
los derechos de propiedad de sus
trabajos. En sus solicitudes se com-
prometeran a la mencion de esta
ayuda en el caso de su publicacion,
ejecucion o representacion.

Art. 11. La concurrencia a esta
convocatoria supone la aceptacion
de las bases de la misma.

Art. 12. Los miembros del Jura-
do tendran derecho a percibir las
dietas previstas al efecto por las dis-
posiciones vigentes, asi como al abo-
no de los trabajos de estudio y se-
leccion y de los gastos que se ocasio-
nen por locomocion.

Lo que comunico a VV. II. para
su conocimiento y efectos,

Dios guarde a VV. II. muchos
anos.

Badrid, 1 de marzo de 1982,

Vengo en concederle la Medalla
al Mérito en las Bellas Artes en su
categoria de oro.

Dado en Madrid a veintisés de fe-
brero de mil novecientos ochenta
y dos.

REAL DECRETO 396/1982,
de 26 de febrero, por el
que se concede la Medalla
al Mérito en las Bellas Ar-
tes en su categoria de oro,
a dona Maria Carrillo Mo-
reno.

Queriendo dar una prueba de Mi
Real aprecio a la actriz doka Maria

Carrillo Moreno, a propuesta de la
Ministra de Cultura,

Vengo en concederle la Medalla
al Mérito en las Bellas Artes en su
categoria de oro.

Dado en Madrid a veintisés de fe-
brero de mil novecientos ochenta
y dos.

REAL DECRETO 397]/1982,
de 26 de febrero, por el
gue se concede la Medalla
al Mérito en las Bellas Ar-
tes, en su categoria de oro,
a don Luis Garcia Berlan-
oa.

Queriendo dar una prueba de Mi
Real aprecio al director de cine don
Luis Garcia Berlanda, a propuesta
de la Ministra de Cultura,

REAL DECRETO 398/1982,
de 26 de febrero, por el
que se concede la Medalla
al Mérito en las Bellas Ar-
les, en su categoria de oro,
a dona Alicia de Larrocha
de Lacalle.

Queriendo dar una prueba de Mi
Real aprecio a la pianista dona Ali-
cia de Larrocha de Lacalle, a pro-
puesta de la Ministra de Cultura,

Vengo en concederle la Medalla
al Mérito en las Bellas Artes en su

categoria de oro.

Dado en Madrid a veintisés de fe-
brero de mil novecientos ochenta
y dos.
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