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adie puede negar que la
figura del director de escena
ha resultado determinante
para la evolucion del teatro
contemporaneo. En Europa,
a partir de que Andre
Antoine, el creador del
Théatre Libre, formulo tedrica
y practicamente la necesidad
de una nueva figura que
tomara las riendas de |a
organizacion del espectaculo
| a finales del siglo pasado,
NIl 1 X Bl Y777 787 su carrera ha sido irresistible. Stanislavski
ot T fundamentaba en Antoine su concepcion
| | del director tirano y Brecht distinguia
g 50 entre la escritura dramatica y la escritura
¥ escénica, colocando la responsabilidad
B de esta ultima en las manos del director.
Bl ey s Bt I Los grandes directores de este siglo,
M 8 e B BY Jouvet, Brecht, Brook, Strehler..., se
@ 1 esforzaron en conseguir un acuerdo
: siempre rencvado y perfecto entre texto
y espectaculo. Sus sucesores: Gruber,
Ronconi, Bene, Mnouchkine..., inclinaron
la balanza hacia la teatralidad, en
detrimento del texto. Los novisimos
e directores han comenzado a poner en
Vil Ay cuestion la omnimoda presencia del
Vi< director de escena y han tomado el
camino de un cierto desnudamiento del
oficio, de una busqueda de la
esencialigad.

|
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En este cuaderno solamente
pretendemos actualizar una reflexion
sobre esta figura capital del
acontecimiento teatral. Recoger algunos
trabajos que nos parecen fundamentales
para una mejor comprension del oficio

- 4 _ del director de escena, como los que

""" incluimos en estas paginas, de los
" " 9 profesores Bernard Dort y Edgar

Ceballos. Junto a ellos, hemos
seleccionado también algunos textos
poco conocidos de Antoine, Jouvet y
Strehler en los que analizan las claves

K 7 F-“ 3 { de direccion de escena.
! o 1 LR
b D Bl Completa este cuaderno un coloquio §
N Ty , celebrado en nuestra mesa de redaccion
| g JRR® ¢ en el que participan cinco directores de
AR mE— Sl - nuestro pais: Angel Facio, Jose Luis

T S ==l == Gomez, Adolfo Marsillach, Lluis Pasqual
. w0y José Carlos Plaza.




“Los bajos fondos’,
en 1902

direccion de
Constantin
Stanislavski, quien
Satine (con la

de Gorki, en la
el personaje de
botella en la mano)

interpreta tambien




LA CONDICION SOCIOLOGICA
DE LA PUESTA EN ESCENA

oda reflexion sobre el tea-
tro contemporaneo nos
devuelve al acontecimien-
to que le dio origen: la di-
ferenciacion de la direc-
cion como arte autonomo
y la aparicion del director
de escena como unico
maestro de obra del espec-
taculo. Es preciso, pues,
Interrogarse sobre este
acontecimiento, sobre la
repentina mutacion que se
produjo entonces en la ac-
tividad teatral e introdujo
de alguna manera una nueva dimension:
la de un arte escénico distinto al arte
dramatico, aunque estrechamente rela-
cionado con el.

Solamente hacia 1820 es cuando se
empieza a hablar de direccion de escena
con la acepcion que hoy damos a este
término. Antes, poner en escena signifi-
caba adaptar un texto literario con vistas
a su representacion teatral: la puesta en
escena de una novela, por ejemplo, era
la adaptacion escénica de esta novela.
De hecho, la expresion no se impuso
iInmediatamente en su nuevo sentido: en
1860, Jules Janin seguia lamentando el
termino como un “barbarismo”, pero re-
conocia que era imposible evitar que se

mpleara.

En cuanto al propio director, aparece
en la década de los ochenta del pasado
siglo. En 1887, Antoine funda el Teatro
Libre. No se trata de un fenémeno exclu-
sivamente frances, sino europeo. Richard
Wagner se preocupa por la realizacion
escenica de sus dramas musicales por |0
menos tanto como por su ejecucion mu-
Sical. La construccion, entre 1872 y 1876,

BERNARD DORT

del Festspielhaus de Bayreuth, que él
mismo vigilo muy de cerca, es una senal
evidente de su voluntad de dar un nuevo
enfoque, desde la base, al problema de
la representacion de sus obras. A partir
de 1874, la compania de los Meininger
da a Alemania y luego a toda Europa el
ejemplo de un conjunto donde el direc-
tor (el mismo duque Georg Il era un Mei-
ninger) y su regidor ordenan a los acto-
res, y sus espectaculos son concebidos
como un conjunto organico. Por lo de-
mas, en la imitacion de los Meininger
(que influyeron también en Antoine), Sta-
nislavski basara su postura de “director-
tirano”, para utilizar su misma expresion.

UN RITO

Es cierto que antes de la aparicion del
director de escena, el espectaculo no es
un mero producto del azar. Esta regido
por un orden determinado. Este orden es
anterior a la representacion teatral y al
mismo texto. La forma se establece de
manera anticipada, intangible. Cada re-
presentacion sigue siendo entonces una
manifestacion, una encarnacion, la mas
perfecta posible, de esta forma que cons-
tituye en si misma todo el sentido del
espectaculo. Este es el proceso que se
observa en el teatro ritual, tal como se
representa aun en Africa o Asia. El teatro
occidental rompié con semejante rituali-
zacion, pero todavia conserva algunos
de sus rasgos. Cuando se habla del tea-
tro de los siglos pasados, se suele em-
plear el término de puesta en escena:
Mme. de S. Wilma Deiekauf Hoslboer ti-
tuld su tesis: Historia de la puesta en
escena en el teatro francés de 1600 a
1657, y Gustave Cohen publico su Libro

de conducta del regidor y relacion de los
gastos para el Misterio de la Pasion, re-
presentado en Mons en 1501, obra que
constituye una verdadera "puesta en es-
cena escrita” de este espectaculo. Pero
no nos equivoquemos: se trata del orden
del espectaculo concebido como un cua-
dro inmutable y estereotipado y no del
significado escénico del texto. El hombre
de teatro que tiene autoridad en la repre-
sentacion (puede ser el autor, el jefe de
la compania o el escenografo) actua co-
mD un maestro de ceremonias. El “orde-

" el espectaculo o la fiesta de acuerdo
GCH‘I modelos mas o menos consagrados,
mas 0 menos variables.

En la Inglaterra isabelina, por ejemplo,
el “maestro de festejos” que “forma par-
te del séquito del soberano (...) y goza
del mismo rango que los dignatarios que
pertenecen a la imperial corona de Ingla-
terra"” prepara lasfiestas: entre otras fun-
ciones tiene encomendada la de “convo-
car a las companias de actores (...) y a
los autores y acompanantes” y “obligar a
dichas companias a ensayar en Su pre-
sencia interludios y demas espectaculos
que constituyen su repertorio; y, final-
mente, la de elegir y correqgir las obras
como le parezca” (1).

LOS AJUSTES

Mas adelante asistimos a una persona-
lizacion y a una diferenciacion crecientes
del trabajo teatral. En el orden previa-
mente establecido del espectaculo clasi-
co, con su lugar (elegido entre las depen-
dencias mas adecuadas del palacio) y su
duracion también fijada de antemano, el
autor, el protagonista o el director de la
comedia introducen variantes. Rectifican
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o adaptan. Abundan los ejemplos. Cite-
mos a Racine que ensaya con la Champ-
mesle y Moliere la forma en que el mis-
mo se situa en el escenario en L'Im-
promptu de Versailles (La improvisacion
de Versalles). De Moliere se solia decir
en el siglo XVIlI, que sabia “ajustar tan
bien sus comedias a los actores que és-
tos parecian haber nacido para los per-
sonajes que interpretaban. Ajustar, la pa-
labra es significativa. Un texto tambien
aplicado a lo que hacia Voltaire, ayuda-
do por Lekain y Mile Clairon: ajustar la
forma clasica a las exigencias del Siglo
de las Luces.

Sin embargo, ya en aquella época, al-
gunos teoricos van mas lejos y exigen
nada menos que el advenimiento del di-
rector de escena. En 1640, Jules de la
Mesnardiére pide que el "poeta descubra
el Arte de volver, al menos soportable, el
escenario, aunque no consiga hacerlo
perfecto” y recuerda que “antano, en la
Republica griega, se habia encomendado
esta tarea a un magistrado especifico, al
que nombraban conductor del coro. Co-
misario de las Delicias, de cuyo cargo
dependia no solamente la estructura y
organizacion del teatro, sino tambien la
inteligencia de la obra dramatica vy, lo
que es mas importante, el cuidado de la
interpretacion de los actores, asi como
de impedir que las salidas a la escena,
demasiado repentinas o demasiado len-
tas, rompieran el ritmo de los relatos o
alargasen la escena’ (2).

Un siglo mas tarde, Sebastian Mercier
estima necesaria “la intervencion de un
poder intermediario que no participase
de los intereses del poeta, ni de los del
actor, y pudiera decirle a uno que "su
amor propio le ciega” y preguntarle al
otro si lo que hace es digno de ser pre-
sentado ante el publico”(3). Tal vez po-
damos ver en Paradoja de un actor,
de Diderot no solamente un ensayo de
psicologia del actor, sino también, y muy
claramente, el anuncio de una reforma
radical del teatro que implica la interven-
cion de un verdadero director de es-
cena (4).

De hecho, solamente en el siglo XIX
es cuando se produce lo que llamamos
el reconocimiento de |la puesta en esce-
na (ya que no se puede hablar de crea-
cion ex nihilo), es decir, el paso de la
simple administracion de los elementos
a la puesta en escena, si se dan a estas
palabras el sentido que les atribuye Ma-
rie-Antoinette Allevy. La puesta en esce-
na seria “una interpretacion personal su-
gerida por la obra dramatica que llega a
coordinar todos los elementos de un es-
pectaculo, por regla general con base en

Grabado del programia editado para el estreno
de “La Patria en peligro”, de Goncourt, en el
Théatre Libre, de Antoine en 1880.

una estética particular’, mientras que la
primera consiste en el "simple ordena-
miento objetivo (...) de la animacion tea-
tral y de sus accesorios’ (5).

EL REINO DEL DECORADOR

Esta evolucion se hizo de manera casi
insensible. Su principal resorte fue la
preocupacion por la verdad historica que
comenzo a aparecer en el siglo XVIIl. De
tal manera que los hombres del XIX se
limitaron a prolongar y desarrollar hasta
sus ultimas consecuencias la reforma
introducida por Voltaire. (Conocemos
aquella anécdota en la que Voltaire pro-
hibia a Mile Clairon llevar vestidos con
guardainfantes para interpretar su Huer-
fano de la China). Por medio de la bus-
queda del color local y de un gusto, que
entonces alcanzaba la extravagancia, por
lo pintoresco (es la época en que, en la
Opera se multiplican atracciones como
la erupcion del Vesuvio, etc...) y por me-
dio también de una preocupacion por la
verdad arqueoldgica, que se correspon-
dia con las exigencias de los burgueses
nuevos ricos, felices de volver a encon-
trar en el escenario el lujo del que empe-
zaban a disfrutar en la vida... la nocion
de cuadro particular, propio de cada
obra, sustituye la del cuadro ad libitum
clasico. Pronto se dejara de hablar del
cuadro y hasta del decorado, para preo-
cuparse por el medio: un medio esceni-
co donde hunde sus raices la obra escri-
ta y del que se obtienen todos o parte de
sus significados.

Destaca cada vez mas la figura de un
solo hombre que ordena los elementos
de |la representacion. A veces el esceno-
grafo es el maestro del espectaculo: re-
cordemos al mas grande de los decora-
dores romanticos, el pintor Ciceri, que
no se contentaba con pintar o mandar
pintar los inmensos lienzos que le pedian
en la Opera o la Comédie Francaise, Si-
no que llegaba hasta el punto de encar-
gar a un autor dramatico en concreto
una obra que le permitiese luego realizar
el decorado que ejerciera la atraccion
del gran espectaculo con el que sonaba.
Otras veces, el director del teatro (por
ejemplo, Lanoue en el Circo Olimpico o
Harel en la Porte-Saint-Martin, y mas
adelante Montigny en el Gymnase) impo-
ne su estilo, se especializa en un género
y ordena todos los elementos. El autor
se encarga también de la representacion
de su comedia, convirtiéndose, si es pre-
ciso, en decorador y hasta en director,
como Alexandre Dumas, por ejemplo.

UN SALTO DIALECTICO

Antoine fue el primero, por lo menos
en Francia, que se distingue con nitidez
como director de escena de los demas
participantes del espectaculo, a quienes
convierte en sus subordinados. Fue en
ese momento cuando |la puesta en esce-
na se libero tanto de la tirania del deco-
rador —que habia extendido su influen-
cia durante toda la primera mitad del
siglo XIX— como de la servidumbre que
le imponian los autores. La tarea del di-
rector deja de ser la de ajustar, embelle-
cer o decorar. Su funcion comprende al-
go mas que la elaboracion de un cuadro
o la ilustracion de un texto. Llega a ser el
elemento fundamental de la representa-
cion teatral: la mediacion necesaria entre
un texto y un espectaculo. Hasta enton-
ces esta mediacion estaba puesta, de al-
guna manera, como entre paréntesis; era
ignorada o incluso suprimida: o el texto
justificaba el espectaculo o el espectacu-
lo era la razon de ser del texto. Uno se
disolvia en el otro y reciprocamente.
Ahora, en cambio, texto y espectaculo
se condicionan mutuamente y son un
modo de expresion el uno para el otro.
Antoine ya hacia esta observacion en su
famosa conferencia de 1903 sobre la
puesta en escena: "La puesta en escena
no es un mero cuadro para la accion;
sino que determina su verdadero carac-
ter y constituye su atmosfera’.

La repentina mutacion de la que hablé
al principio se resume en esta frase: "de-
termina su verdadero caracter’. No se
trata de la creacion de una nueva activi-
dad tecnica, la del director de escena




que se diferencla de sus anteriores fun-
ciones (decorador, director, primer ac-
tor...), sino también de una toma de con-
clencia sobre el significado estetico de
esta nueva actividad. Es el transito de la
cantidad a la calidad: un salto dialéctico.

NUEVAS TECNICAS

Intentemos comprobar por qué, o por
IO menos como y en quée condiciones se
produjo esta mutacion en aquel momen-
to (aparentemente pudo tener lugar en el
siglo XVIIIl). La explicacion que se suele
dar es de caracter tecnologico. La cre-
ciente complejidad de los medios de
expresion escenicos habia provocado la
especializacion del director, dandole la
primacia sobre todos los demas elemen-
tos del espectaculo. Jacques Copeau y
Andre Barsacq han insistido especial-
mente sobre este punto de vista.

De hecho, la primera mitad del siglo
XIX ha estado marcada por un cambio
en la concepcion del decorado de teatro
y por la utilizacion de técnicas cada vez
mas variadas. Asi pasamos del decorado
compuesto por un solo telon de fondo,
de las bambalinas pensadas para facilitar
las entradas y salidas y de las franjas de
cielo dispuestas simeétricamente de
acuerdo con el angulo de la perspectiva,
a un decorado hecho de instalaciones
libres (decorados de teatro montados so-
bre bastidores) que permiten combina-
cilones mas variadas. Se impone el uso
de transparentes y puentes voladizos. De
esta manera se podian utilizar diferentes
planos, no solamente en profundidad, si-
no también en altura, y multiplicar los
efectos de la perspectiva. La riqueza y la
abundancia de las técnicas cuentan, sin
embargo, menos que este hecho esen-
cial: el espacio escénico ha dejado de
ser unico e inmutable, ahora cambia con
cada espectaculo. Toda representacion
teatral plantea el problema de su espacio
escenico;: cada vez hay que construir e
Imaginar uno nuevo y original.

Tambien se efectuaron modificacio-
nes importantes en las luces. En 1821 en
la nueva opera de la calle Le Peletier, el
gas sustituyo a los antiguos quinques, vy
a partir de 1880, la mayoria de los teatros
comenzaron a usar la lampara incandes-
cente de Edison (descubierta en 1879).
En aquella época Charles Nuitter consta-
taba: “La luz eléctrica permite los efectos
mas variados. No solamente produce una
iluminacion cuya intensidad no podria
ser igualada por ningun otro foco lumi-
Nnoso, SiN0 que es de gran ayuda para el
decorador en la imitacion de fenomenos
naturales o en la realizacion de efectos
magicos” (6).

Busto de André Antoine, el creador del Theatre Libre, 1887.




Sin embargo, el argumento que invo-
ca la complejidad creciente de los me-
dios técnicos para explicar el adveni-
miento de la puesta en escena es de
doble filo, pues esta indudable compleji-
dad tiene a veces por resultado una sim-
plificacion del trabajo escénico. Fode-
maos, incluso, preguntarnos si, dados los
medios tecnicos utilizados en las respec-
tivas épocas, no era mas facil montar un
gran espectaculo en el siglo XIX que una
opera-ballet en el XVIl. En realidad, lo
que provocaron —oO permitieron reali-
zar—.los nuevos medios fue la transfor-
macion del espacio escénico, su cons-
tante modificacion, este espacio que
cambia con cada obra. Pero se trata mas
de un efecto que de una causa: la pluri-
formidad del espacio escenico moderno
solo adquiere todo su valor gracias a la
mediacion del director de escena.

UN REPERTORIO MAS AMPLIO

Debemos evocar otros fenomenos
fundamentales de la evolucion del teatro
en el siglo XIX, como, por ejemplo, la
variedad y creciente amplitud del reper-
torio. No solamente los teatros montan
indistintamente obras contemporaneas vy
obras clasicas (antes éstas solo se repre-
sentaban como obras de la época), sino
que recurren cada vez mas a obras
extranjeras que se interpretan en versio-
nes lo mas fieles posible al original. Pa-
samos de un Shakespeare adaptado y
afrancesado por Ducis, al de Alfred de
Vigny (Otelo). Se plantean entonces pro-
blemas de interpretacion: de ahora en
adelante no se podra enfocar un héroe
shakespeariano (aunque haya sufrido un
proceso de romantizacion) como un per-
sonaje de Voltaire. El ansia de verdad
historica, del que ya hemos hablado,
vuelve a imponerse. Tenemos que sena-
lar también la influencia que tuvieron las
representaciones de companias shakes-
pearianas inglesas en Paris: especial-
mente la que se instalo en el Odeon o en
el Theatre des Italiens desde el mes de
septiembre de 1827 al de julio de 1828, y
que incluia entre los actores a Edmund
Kean. De todas maneras habra que espe-
rar la llegada de Antoine y su Rey Lear
(en el Theatre Antoine en 1904) para ver
en el escenario, no ya una adaptacion,
sino una version fiel e integra de una
obra de Shakespeare (7).

LLas obras representadas son cada vez
mas numerosas y mas variadas. La rup-
tura definitiva con la regla de las tres
unidades y el marco clasico del escena-
rio tiene lugar a principios de siglo. Los
autores situan cada vez mas sus obras
en ambientes muy especificos y siempre
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La maquina teatral al servicio de un nuevo concepto. El vuelo de la abeja de oro.



distintos. Los mismos papeles escapan a
las categorias del empleo. Como dice
Becq de Fouquieres en El arte de la pues-
ta en escena: "Los papeles aumentan en
numero conforme se van diferenciando
unos de otros” (8). Y sigue: “Esta hetero-
geneidad del arte implica una diferencia-
cion cada vez mayor eritre las imagenes
Iniciales de los personajes del teatro mo-
derno; y el actor es cada vez menos apto
para desempenar con exito un gran nu-
mero de papeles: su imagen se asocia
con grupos de papeles cada vez mas res-
tringidos. De ahi la necesidad de ampliar
indefinidamente el numero de actores
que componen una compania de teatro.
Esta necesidad tiene una consecuencia
iInmediata: primero, la desaparicion de
las companias de provincia segundo, la
fusion de todas las companias existentes
en Paris en una sola (Becq de Fouquié-
res precisa: los actores pasan de un tea-
tro a otro sin permanecer en ninguno
definitivamente), y tercero, la explotacion
de teatros de provincia por las companias
de Paris” (9).

Estas consideraciones, bastante
correctas, subrayan la importancia de
otro fenomeno de la vida teatral parisien-
se del siglo XIX: la modificacion de su
infraestructura. Con el Segundo Imperio
asistimos, en efecto, a la desaparicion de
las salas populares es;:}emallzadas en ge-
neros —como el Theatre de la Porte-
Saint-Martin o el de la Gaieté en donde
triunfo Pixeréecourt (al final de su vida
habla de casi treinta mil representaciones
de sus obras). Una parte del “"boulevar
del Crimen” es destruido cuando se rea-
lizaron las grandes obras del barén
Haussmann...

Todas estas constataciones: modifica-
cion del espacio escénico, ampliacion vy
variedad creciente del repertorio, desa-
paricion progresiva de las companias y
salas especializadas... son convergentes,
pero no explican plenamente el adveni-
miento del director de escena. El motivo
es que les falta un denominador comun.
Ese denominador comun podria propor-
cionarlo el analisis del publico de teatro
O, mas ampliamente, de la estructura del
consumo teatral en aquella epoca. Esta
es la hipotesis que propongo: investigar
las razones del advenimiento del director
de escena no solamente desde el punto
de vista tecnologico, sino también, y es-
pecialmente, sociologico. Es decir, se
trata de ver en este acontecimiento no
solo una diferenciacion progresiva de las
tareas técnicas (que es una consecuen-
cla mas que una causa), sino mas bien
una modificacion a la vez cuantitativa y
cualitativa del publico de teatro: modifi-

cacion de su numero y de su composi-
cion, y modificacion también su actitud
frente al teatro.

NUEVOS PUBLICOS

Sin duda alguna, en el transcurso del
siglo XIX el publico de teatro aumento
de manera considerable. No disponemos
todavia de estadisticas precisas a este
respecto (10), pero la tendencia general
es incontestable. Becq de Fouquiéeres se
convirtio en el eco de esta tendencia (un
eco sin duda cada vez mas amplio) cuan-

biera alcanzado un techo de 25 6 50 re-
presentaciones, llega hoy con facilidad
al numero de 100 ¢ 200; o incluso des-
pués de un numero semejante de repre-
sentaciones no puede decirse que haya
agotado su éexito” (11). Seguramente no
hay que seguir a Becq de Fouquieres al
pie de la letra; su vision de un publico
multiplicado por cien es, sin duda, exce-
siva. De todas formas, traduce una reali-
dad o, mas todavia, la impresion general,
de una Importancia capital en lo que a
nosotros respecta, de una multiplicacion
del publico de los teatros.
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Paris: Bulevar del Crimen. Grabado de 1830,

do constataba en 1884: “La Revolucion
rompio las barreras que separaban entre
si a las clases’.

Francia es hoy una democracia. Los
mas humildes quieren disfrutar de los
mismos placeres que los mas afortuna-
dos; también podemos decir que, desde
el final del siglo pasado, el publico que
asiste a las representaciones dramaticas
se ha centuplicado. No solamente es ne-
cesario aumentar el numero de teatros
para satisfacer todos sus gustos, sino
que una obra que en otros tiempos hu-
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Esta multiplicacion estuvo acompana-
da de una modificacion en la composi-
cion del publico, que se volvio mas hete-
rogeneo. Durante la primera mitad del
siglo se produce una division: los espec-
tadores mas selectos iban a los teatros
oficiales, mientras el publico popular
acudia a los teatros especializados (los
del "bulevar del crimen”, en particular).
En la época del Segundo Imperio, aun-
que los teatros estaban frecuentados en
su mayoria por burgueses, se produjo
una mezcla de estos dos tipos de publi-



co. Francisque Sarcey apuntaba: "Bajo
el regimen del Imperio, Paris dejo de ser
una ciudad pequena para convertirse en
un verdadero centro cosmopolita. La de-
molicion del casco antiguo expulso muy
lejos a una poblacion de pequenos bur-
gueses, aficionados al teatro; los recién
terminados ferrocarriles han diseminado
en el asfalto de los bulevares multitudes
internacionales avidas de espectaculos:;
el desahogo general, mayor cada dia,
permitio a una creciente muchedumbre
ofrecerse este placer hasta ahora reser-
vado a los burgueses acomodados™ (12).
Sin duda, esto constituye un hecho de
capital importancia: ya no existe para los
teatros un publico homogeéneo y clara-
mente diferenciado de acuerdo con el
tipo de espectaculos que se les ofrece.
Desde entonces ya no existe ningun
acuerdo previo fundamental sobre el es-
tilo y el sentido de estos espectaculos
entre espectadores y hombres de teatro.
El equilibrio entre la sala y el escenario,
entre las exigencias de la sala y el orden
del platd, no se plantea como un postu-
lado. Es preciso recrearlo otra vez. La
misma estructura de la demanda del pu-
blico se ha modificado. Se ha producido
un cambio de actitud hacia el teatro.

LOS MEDIOS ESCENICOS

El libro de Becq de Fouquieres El arte
de la puesta en escena. Ensayo de una
estética teatral, reproduce muy bien este
cambio —sobre todo si tenemos en cuen-
ta que su autor lamenta, de hecho, este
estado de cosas, pero se siente en la
obligacion de constatarlo por una incon-
testable honestidad y, a veces, por una
gran perspicacia. Asi, anota, en un estilo
que solo puede ser suyo: "Las multitudes
que suben desde las tinieblas a la luz y
que, desde los bajos fondos de la huma-
nidad, alcanzan a disfrutar los goces de
una vida social superior (...) se interesan
no solamente por el desarrollo poetico y
moral de los personajes, sino por los ac-
tos que realizan; no por la verdad gene-
ral que representan, sino por los rasgos
particulares bajo los que se manifiesta la
verdad y por el hecho que la produce
(...). En una palabra, les [lama la atencion
la accion tragica y les impresiona del
mismo modo que les conmoveria un dra-
ma en un tribunal del crimen. (...) Este
nuevo publico, virgen de emociones es-
téticas y al que se dirigen hoy los poetas
dramaticos, no se ha reunido para juzgar
una pasion O un caracter en si mismo,
independientemente de las circunstan-
clas de |los hechos; pero anade esta pa-
sion y este caracter a su experiencia per-
sonal y actual, y para apreciar |0 que

“La tierra’, de Emile Zola, adaptada y dirigida por Antoine en el Théatre Libre.

tiene de horrible lo uno y de ridiculo lo
otro, no tiene otra referencia que la rea-
lidad. (...) Por lo tanto, el publico actual
se interesa menos por el hombre en ge-
neral, que por los hombres en particular,
y le resulta imposible concebirlos [0 mis-
mo sometidos a todos los condiciona-
mientos de clima, raza, temperamento y
medio social que desprovistos de las in-
fluencias exteriores, las circunstancias y
los hechos” (13). Aqui Becqg de Fouquié-
res, a pesar de ser un adversario del na-
turalismo, se vale del mismo vocabulario
que Zola, al hablar del "hombre eterno”

de los clasicos en oposicion al “hombre
fisiologico™ de los naturalistas. Pero lle-
ga mas lejos todavia y de ello deduce
que el espectaculo debe ser, dadas las
exigencias de este publico que se intere-
sa menos por |lo general que por lo par-
ticular, la expresion de unarealidad inde-
pendiente, circunstancial. Asi es como
llega a poner de relieve el papel de la
puesta en escena: "La puesta en escena
debe corresponder exactamente al medio
social, es decir, debe adecuarse al esta-
do social de los personajes en el escena-
rio y adaptarse a sus usos y costumbres.



No obstante, y este es un punto impor-
tante, solamente en una época relativa-
mente reciente es cuando la puesta en
escena llego a conquistar un papel mas
preponderante. Antes se hubiesen podi-
do concebir unicamente tres tipos de de-
corados; o dicho de otra manera, tres
medios diferentes, el del gran senor, el
del burgueés y el popular. Y a éste ultimo,
le incluyo tedricamente, pues en realidad
no existia y, por lo tanto, su correspon-
diente decorado hubiese resultado per-
fectamente inutil. En su lugar se reprodu-
Cia el ambiente pueblerino o pastoril (...).

Hoy, a pesar de la permanencia de |los
vestigios de nuestra antigua division so-
cial, ya no estamos clasificados segun
las estrechas reglas de una jerarquia in-
mutable. Los criterios se confunden. Son
el talento y el dinero, mucho mas que el
linaje, quienes aseguran una elevada po-
sicion social. Por eso, la antigua unidad
decorativa del teatro ya no se correspon-
de con nuestras ideas actuales. Cuando
solo existia un numero reducido de divi-
siones generales, hoy son infinitas, y asi-
milamos a nuestras funciones, a nuestros
gustos y a nuestras costumbres todo lo

que nos rodea y participa de nuestra
existencia. En una palabra (...) nuestra
personalidad moral se refleja en nuestro
entorno, hasta en nuestros mas peque-
nos objetos. De ahi nace la importancia
de la puesta en escena en las obras mo-
dernas o, por lo menos, en aqueéllas que
se esfuerzan en traducir al teatro la so-
ciedad francesa actual, y la necesidad de
nacer compatibles todos los elementos
con la personalidad moral de los perso-
najes representados. Como consecuen-

cia logica de ello, el decorador y el direc-
tor se han convertido en tapiceros y, de
alguna manera, en especialistas de los
objetos, y se han visto en la obligacion
de dar al material figurativo esta fisono-
mia personal que caracteriza la puesta
en escena moderna. (...) Por este motivo,
la evolucion de la puesta en escena no
es el resultado de una idea preconcebi-
da, sino mas bien al contrario, el de una
transformacion insensible de la estetica
dramatica y de la sociedad moderna. La
puesta en escena ha adquirido de este
modo una plasticidad que antes no tenia”
(14).

LO RELATIVO AL TEATRO

Aquello transformo por completo la
relacion entre el escenario y la sala. An-
tes, a una sala socialmente homogénea
correspondia un escenario relativamente
uniforme (aunque estuviese adornado
con variaciones puramente decorativas).
Existia una homologacion entre ambas.
Como si se tratase de un espejo, el esce-
nario devolvia a la sala su imagen. Becq
de Fouquieres |lo dice claramente cuan-
do habla del actor clasico: "El arte del
actor consiste precisamente en objetivar
ante los ojos del espectador la imagen o
la 1dea que este tiene en la mente. Y
podemos observar que su interpretacion
resultara mas autentica cuanto menos
real sea; es decir, cuanto mas liberada
de detalles particulares y especificos que
escapan a la mayoria de los espectado-
res. (...El publico) asocia la representa-
cion que se le ofrece a la idea que él
mismo se hace del fenomeno y a la ima-
gen que tiene dentro de si; lo que aplau-
de no es la reproduccion de una realidad
que no le ha sido posible observar direc-
tamente, sino el grado de semejanza
existente entre la imagen que se dibuja
ante sus ojos respecto a la idea que él se
formo del hecho representado” (15).
Ahora ya se ha roto esa relacion. Lo que
Importa es construir en el escenario una
realidad que existe por si misma, sin ne-
cesidad del soporte y lacomplementarie-
dad que le ofrece la mirada del especta-
dor. Y la puesta en escena es precisa-




mente este intento, siempre renovado,
de trasladar al escenario la obra drama-
tica con todos los significados que pue-
de suscitar a nuestros 0jos —0 mas exac-
tamente tal y como aparece no al publi-
co en general (que se ha vuelto, ya lo
hemos comprobado, heterogeneo), sino
a quien es a la vez espectador y actor
privilegiado del teatro: el director de

escena.

Becq de Fouquiéres parafraseando de
nuevo a su adversario, Zola, habla del
“traslado de lo relativo al teatro como
causa de la riqueza del arte moderno”
(16). El advenimiento de la puesta en
escena traduce este fenomeno. Frente a
un publico variado y cambiante, la obra
pierde su significado eterno para entrar
en una relatividad que tiene que ver con
el lugar y el momento. Por esta razon, la
Intervencion del director se ha converti-
do en algo necesario. Antes un cierto
orden regulaba las relaciones entre la
sala y el escenario; ahora este orden se
modifica con cada espectaculo y la tarea
del director consiste en establecer y de-
terminar de que manera la obra sera re-
cibida y entendida por el publico.

LA MEDIACION DEL ESPECTACULO

La puesta en escena moderna no na-
ce unicamente de la transformacion y de
la multiplicacion de las técnicas escéni-
cas, tampoco fue impuesta desde la na-
da por un solo hombre (Antoine, en el
caso de Francia). Su advenimiento coin-
cide con una profunda transformacion
de la demanda por parte del publico de
teatro y con la novedad en la representa-
cion teatral de una toma de conciencia ‘
historica. En un principio —por ejemplo, T P S e e e A e e
con Antoine—, se trataba, sobre todo, de = ' " s
concretar el medio y la época; en resumi-
das cuentas, de situar irrefutablemente
la obra en su contexto historico y social.
Antoine decia: “La puesta en escena de-
beria tener en el teatro la misma funcion
que las descripciones en las novelas”.
Por eso, los montajes naturalistas se con-
tentan, en apariencia, con reconstruir pa-
ra la comedia el ambiente exacto de los
personajes y de la accion. En realidad
hacen mucho mas: entre |la obra y el
espectador introducen la mediacion de
un espectaculo con dimension historica.
En el Odeon, bajo la direccion de Antoi-
ne, no solamente dejaron de representar-
se los clasicos con trajes del siglo XIX
(una costumbre que ya se habia abando-
nado a principio de siglo), sino que se
pretende Interpretar alguna de estas
obras de la misma manera en que se

estrenaron en el siglo XVII: asi, por ejem- : .
plo, un Cid, con candelas y falsos mar- Trampa ascendente en la maquinaria del teatro.
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queses instalados en el escenario y una
Psigue, montada como una comedia-ba-
llet. Se invita al espectador no tanto a
disfrutar del parecido de la obra con la
“imagen que el tiene formada sobre ella”,
sino mas bien a apreciar la distancia que
le separa de la obra. Aqui aparece ya
trazado el camino que lleva directamente
desde Antoine hasta Brecht; es decir,
desde una representacion teatral aferra-
da a la imitacion escrupulosa, ilusionista,
de una realidad fragmentaria y petrifica-
da, hasta la evocacion amplia y no ilusio-
nista de la realidad contemplada en sus
constantes transformaciones.

UNA CONTRADICCION ESENCIAL

Hemos podido comprobarlo: desde
sSus mismos origenes la puesta en esce-
na moderna encuentra su vocacion his-
toricista (a este respecto seria interesan-
te interrogarnos sobre una cierta incom-
patibilidad entre la puesta en escena y la
representacion de una tragedia, siendo
ésta la negacion de la Historia y de algu-
na manera, como escribia Aristoteles,
tratandose de algo “superior” que inscri-
be la tragedia en una perspectiva histori-
ca). En efecto, su advenimiento coincide
con el momento en que la heterogeneil-
dad del publico rompe el acuerdo funda-
mental entre la sala y el escenario, esta
clase de consenso mutuo gracias al cual
se producia un entendimiento con me-
dias palabras, sin necesidad de que se
concreten las “circunstancias”. La pues-
ta en escena sustituye entonces en este
entendimiento la mediacion de un "maes-
tro de escena” que se dedica en primer
lugar a materializar estas circunstancias
Yy que, una vez establecidas las distancias
entre la obra y el publico, hallara en el
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Montaje de rejas sobre la escena.

teatro un medio de hacernos tomar con-
ciencia de nuestra historicidad (Brecht).
Pero, a la inversa, este "'maestro de esce-
na'' también podra intentar rellenar esta
distancia y restablecer la unidad entre el
escenario y la sala gracias a una intima
comunion bajo las mismas especies del
espectaculo. A la funcion de |la puesta en
escena que es “el traslado de lo relativo
al teatro” opondra la vision de una crea-
clon autonoma y cerrada sobre si misma.
cntonces el director de escena aspirara
a la vocacion de unico creador teatral.
Fretendera ser el unico “artista de teatro”
—el artista de este teatro futuro que, se-
gun Craig "compondra sus obras maes-
tras con el movimiento, el decorado, la
voz'—.

La puesta en escena moderna no esta
solamente, como se dijo a menudo, divi-
dida entre la fidelidad al texto y un deseo
de autonomia. La division se hace mas
profunda entre una funcion de comuni-
cacion histoérica y social y la tentacion
del absolutismo del director de escena.
Aspira a producir un espectaculo abierto
donde la comprension se funda en la
institucion de una cierta distancia entre
todos sus elementos, y al mismo tiempo
suenfia con un espectaculo cerrado que,
bajo la autoridad del director de escena,
selle la comunidon de la sala y del es-
cenario.

Esta contradiccion es esencial: no
puede resolverse en favor de uno de sus
componentes fundamentales. Gracias a
ella la puesta en escena moderna se con-
vierte en un arte mas que en un conjunto
de técnicas. Por lo menos nos autoriza a
estudiar el teatro contemporaneo, no ba-
jo el punto de vista de los textos drama-
ticos o el de la evolucion de los procedi-
mientos esceénicos, sino como un arte de
la representacion teatral.

NOTAS

1. Ver la importante obra de Andreé Veins-
tein La puesta en escena teatral y su condicion
estética, Paris, Flammarion, Coll, “Bibliothé-
que d'esthetique”, 1955, especialmente p.
165-166.

2. |bid., p. 172.

3. Ibid., p. 180.

4. Diderot cuenta que en Napoles “hay un
poeta dramatico cuya preocupacion esencial
es no componer una comedia’ (Paradoja del
Actor, Obras Esteticas, Paul Verniére, Ed. Pa-
ris, Classiques Garnier, 1959, p. 364).

5. Marie-Antoinette Allévy (Akakia Viala).
La puesta en escena en Francia en la primera
mitad del siglo XIX, Paris, Librairie E. Droz,
1938.

6. Esta cita es sacada del estudio de Denis
Bablet, La luz en el teatro, Theatre Populaire,
n.2 38, 2.2 trimestre, 1960.

También se puede consultar con buen
provecho el muy interesante trabajo que De-
nis Bablet dedicod al Decorado de Teatro de
1870 a 1914 (Estética General del), Paris, Ed.
du Centre National de recherche scientifique,
1965.

7. Este problema es estudiado entre otros
por Jean Jacquot en su excelente y preciso
Shakespeare en Francia, puestas en escena
de ayer y de hoy, Paris, Le Temps. Coll. Thea-
tres, fétes, spectacles, 1964. Ver especialmen-
te p. 41 sq.

8. L. Becqde Fouquiéres E/ arte de la pues-
ta en escena. Ensayo de Estética teatral, G.
Charpentier et Cie (ed.), Paris, 1884.

9. Ibid., p. 207-208.

10. Desgraciadamente no encontré ningu-
na en la obra de Maurice Descottes: £/ publi-
co de teatro y su historia. Paris, PUF, 1964.

11. L. Becg de Fouquieres, op. cit., p.
29-30.

12. Citado por Maurice Descottes, op. cit,,
p. 311-312.

13. L. Becq de Fouquiéeres, op. cit., p.
243-245.

14. |bid., p. 78-82.

15. |bid., p. 184-186.

16. Ibid., p. 268.
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Debemos legitimizar a la
morfologia como una ciencia
particular que tenga como
objetivo principal el tratar
aquello que no se trata en las
demas clencias, mas que rara
vez y de pasada..




direccion de Otomar Krefca, 1978

—

aon,

instalado en el Palacio de /os Papas de Avi
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Espacio de “Esperando a Godot

NOTAS PARA UNA MORFOLOGIA

DE LA DIRECCION ESCENICA

hora que parece posible la
recuperacion de nuestra
memoria artistica, conven-
dria sacudirnos un poco
esa pereza teorica, o si lo
prefieren, esa cierta pereza
Intelectual para explicar-
nOos sobre qué necesidades
especificas ha hecho su
aparicion la direccion es-
cénica.

., Puede hablarse de la vida
del teatro sin saber sobre
una de sus partes que su-
puestamente en la actuali-
dad se conforma a partir de ciertos gru-
pos dispuestos segun las leyes de sus
transformaciones?

Vladimir Propp, como etnoélogo, solia de-
cir: "Una lengua viva es un dato concre-
to, la gramatica es su soporte abstracto”.

Si parafraseamos lo anterior para el
teatro, tendremos que tales sustratos se
encuentran en la base de numerosos fe-
nomenos de la existencia, y justamente
sobre ellos se centra la atencion de la
morfologia.

Ningun hecho concreto podria reci-
bir explicacion si estas bases abstractas
no fueran antes objeto de un estudio.

Nuestra intencion es tratar de repa-
sar de manera abreviada las estructuras
abstractas que dieron un soporte concre-
to a la direccion, sin intentar llegar al
porque del establecimiento de las reglas
que rigen el actual concepto de direccion
teatral.

~ Morfologicamente, la direccion esce-
nica es una realidad compleja de abarcar
y dificil de situar con precision dentro de
la estructura del hecho teatral. Esto qui-
zas explique las diferentes perspectivas
particulares a través de las cuales mu-

EDGAR CEBALLOS™

chos investigadores se han aproximado
o alejado de su origen. Postulados cons-
truidos, definidos o simplemente afirma-
dos, rompen la cabeza de quienes los
analizan. Asi por ejemplo, para unos la
aparicion del oficio de director, es resul-
tado “de un tipo particular de deseos
edipicos e identificaciones inconscientes
y de una combinacion especial de actitu-
des e intereses paternos” (Weissman,
1967), conceptos que sin convencer, dan
un paso mas alla de la simple manipula-
cion de los simbolos.

Y da la impresion de que no hay aun
modo de encontrar aquello que seria el
eslabon perdido para el origen de la di-
reccion. Algunos la reducen a simples
abstracciones de orden sociotecnologi-
co: “De hecho, lo que provoco esta mu-
tacion fue la complejidad creciente del
espacio escénico, su modificacion cons-
tante con cada obra montada” (Dort,
1968). Otros lo atribuyen a la ampliacion
del papel del actor “en un esfuerzo de-
miurgico por sujetar a su voluntad todos
los oficios de la escena, todas las formas
de la practica del teatro” (Davignaud,
1966); otros se refieren muy concreta-
mente al naturalismo como “el causante
directo” (Wagner F., 1974).

Todo este paradigma indiciario para
descifrar la realidad ha dado lugar a que
cualquiera que exclusivice una parcela
del fenomeno de la aparicion del oficio
de director, se atrinchere frente a las po-
sibles objeciones de aquellos dispuestos
a ver tal fenédmeno desde la otra esquina.

Y es posible que quizas alguno de
ellos o todos tengan razon, al menos en
el sentido de que, si las necesidades es-
pecificas que hicieron posible la apari-
cion de la direccion escénica se escon-
den, como hemos visto, entre distintas v,

por lo general, contrapuestas especula-
ciones, entonces siempre estara a la ma-
no escoger la que mas convenga.

Aunque esto conlleve, naturalmente,
a una parcialidad.

Desde luego, en téerminos mas nues-
tros, tal vez sea mejor dejar en suspenso,
sin preguntarnos por los condiciona-
mientos, internos y externos, que pudie-
ron motivar el origen de la aparicion del
director, y que podrian distorsionar nues-
tra reflexicn sobre las partes constituti-
vas de la direccion escénica, que morfo-
logicamente son el siguiente paso que
nos interesa tratar.

Si entendemos como su parte cons-
titutiva, la funcion de, veremos que bajo
esta palabra se esconden distintos senti-
dos. Muchos ropajes para lo mismo o
distintos cuerpos con el mismo vestido;
el hecho es que, como podremos obser-
var, las interpretaciones se multiplican
cronologicamente.

1. ABRAZAR EN TODA SU EXTEN-
SION UNA OBRA DRAMATICA. “Dispo-
ner en ella los claros y los oscuros, los
matices y las gradaciones; mostrar a los
actores a la misma altura en las escenas
tranquilas y en las agitadas. Ser diverso
en los detalles y uno en el otro” (Diderot).

1.1. En realidad, aunque las circuns-
tancias para la aparicion de la direccion
se dan en el siglo XIX, Diderot se atreve
desde el siglo anterior a formular la fun-

(*) El texto del profesor Edgar Ceballos corres-
ponde al epilogo de “Tecnicas y teorias de /a
direccion escenica’, una obra escrita en cola-
boracion con Sergio Jiménez y editada en dos
volumenes por el Grupo Editorial Gaceta, S. A. y
el departamento de Difusion Cultural de la
UNAM. Mexico, 1985.
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cion de lo que habria de ser la direccion
esceénica y con ello parece desafiar los
hipotéticos recelos de algunos investi-
gadores.

2. CONSIDERAR LA OBRA COMO
UNA TONALIDAD ARTISTICA Y NO
COMO UNA REUNION DE PARTES.
Meiningen percibe que la representacion,
para dar la sensacion de unidad, debe
estar dirigida por una sola persona. “Una
compania altamente profesional que de-
bera obedecer al director; l0s personajes
que deberan ser tratados como caracte-
res vivientes y el aspecto visual de la
produccion que debera merecer la
maxima atencion” (Kronegk, citado por
Slonim, 1961).

3. CREAR UN CONJUNTO, CUIDAR
SU INTEGRIDAD ARTISTICA Y SU
EXPRESIVIDAD. Stanislavski de hecho
se fija en la necesidad de afirmar el deta-
lle naturalista de la puesta escéenica y en
la fidelidad a la vida durante la represen-
tacion como funciones primordiales de
la direccion escéenica. Intuye la necesi-
dad de transmitir a su elenco la intencion
artistica del autor, el contenido interior
de sus imagenes y los matices mas suti-
les de su pensamiento y sentimiento.
"Todo debe ser pensado hasta en las
mas ligeras especificaciones de vesti-
menta, maquillaje o conducta, para que
se adapte a la tonalidad de la interpreta-
cion artistica” (Stanislavski, citado por
Slonim). -

4. ESTAR EN CONSONANCIA CON
LAS NECESIDADES EXIGIDAS POR LA
REPRESENTACION. Aungque general-
mente “ninguneado” desde el punto de
vista historico por la élite cultural, Antoi-
ne comprende con claridad que la direc-
cion escenica se constituye esenciaimen-
te en la organizacion de todo un es-
pectaculo.

“Luego de entender la idea del autor y
explicarla con precision a los actores,
ver el desarrollo de la obra y como toma
forma. Vigilar |la produccion hasta en sus
detalles mas insignificantes, sus accio-
nes escenicas y sus silencios, armonizar
ademanes, movimientos diversos y efec-
tos disimiles. Supervisar a carpinteros,
pintores, sastres, tapiceros y electricis-
tas. Observar la producciéon como un to-
do. Tomar en cuenta gustos y costum-
bres del publico, omitir cualquier cosa
que sea innecesaria, cortar cualquier co-
sa que sea muy extensa, eliminar errores,
escuchar opiniones, sopesarlas y decidir
cuando seguir o rechazarlas. Finalmente,
dar la senal y dejar que el trabajo aparez-
ca ante una multitud de personas reuni-
das' (Porel, citado por Antoine).
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Una escena de “El jardin de los cerezos", de Chejov, dirigido por Stanislavski en 1924.

5. ORGANIZAR TODA LA PRODUC-
CION. En Nemirovich-Danchenko y en
relacion a las funciones de la direccion,
encontramos, practicamente, los crite-
rios fundamentales de Stanislavski. “Ins-
truir como se debe de actuar y reflejar
las cualidades del actor” (Nemirovich-
Danchenko).

6. INTERPRETAR LAS OBRAS DEL
DRAMATURGO A TRAVES DE ACTO-
RES, ESCENOGRAFOS Y OTROS AR-

TESANOS. EIl centro de la teoria de Gor-
don Craig es la vision de una creacion

autonoma, cerrada en si misma y absolu-
tista, en la cual la funcién de la direccién
escénica es lograr que el director sea el
unico “artista de teatro, capaz de domi-
nar los usos de las acciones, las palabras,
la linea, el color y el ritmo"” (Gordon
Craig, citado por Dort).

7. ES LA SUMA TOTAL DE OPERA-
CIONES ARTISTICAS Y TECNICAS. Es-
te enfoque sobre la funcion de la direc-
cion escénica, tiene un motivo basico:
“Permite que la obra, como fue concebi-
da por el autor, cambie de abstracta, del



estado latente del libreto escrito, a vida
coherente y verdadera en escena” (Co-
peau).

8. ARREGLAR EN CONJUNTO Y EN
DETALLE TODAS LAS GENERALIDA-
DES E INDIVIDUALIDADES DE LA AC-
TUACION. Debido a la variedad y ampli-
tud crecientes del repertorio, a finales
del siglo XIX y principios del XX, se co-
mienzan a plantear problemas de inter-
pretacion. “Al ser mas numerosas las pie-
zas interpretadas son también mas varia-
das"” (Fouquieres. E/ arte de la puesta en
escena, citado por Dort, 1968). Los pape-
les aumentan en cantidad a medida que
se diferencian unos de otros y esta hete-
rogeneidad determina una especializa-
cion cada vez mas grande entre las ima-
genes iniciales de los personajes del tea-
tro, lo que hace a un actor "menos apto
para cubrir una amplia gama de papeles”
(Fouquiéres).

De esta manera, una buena parte de
la funcion de direccion escénica tiende
hacia la creacion de condiciones que
permitan establecer y determinar en que
forma podra entender mejor el actor al
personaje que interpreta. Al menos, ese
era el concepto de Louis Jouvet.

9. ORGANIZAR Y ESTIMULAR LA
PRODUCTIVIDAD DE LOS ACTORES

(MUSICOS, PINTORES Y DEMAS). La
teoria marxista sobre estética teatral la
expresa Brecht en la heterogeneidad con
gque pone en evidencia todas las solucio-
nes esquematicas, habituales y conven-
cionales. No es casual que en la perspec-
tiva brechtiana la funciéon de la direccion
deba desencadenar crisis (Brecht, 1963).
Como podemos observar, los criterios
de los grandes directores sobre la fun-
cion de la direccion escénica son por
demas variados; nos encontramos con lo
“eternamente disputable”, como diria
Hume. Y otro tanto nos sucede con las
Interpretaciones de los teoricos:

a) La funcion de la direccion es repar-
tir las cargas para ilustrar el actual aban-
dono humano (Berthold M., 1974).

b) Es iluminar, en definitiva, la obra
dramatica con inteligencia y con las ri-
quezas de la sensibilidad (Vilar, 1972).

c) Es entrenar para que, a partir de su
iIntuicion de juego, implique con él a un
grupo en la realizacion social de la tarea
escenica (Duvignaud, 1966).

d) Es el queée hacer, el qué intentar
hacer y el qué lograr o no lograr hacer
en el transcurso de la escena (Clurman,
1977).

e) Es diagramar y coordinar el hecho
escenico, concertando la colaboracion
del autor, del actor y de los elementos

Dos bocetos de Gordon Craig: Arriba, para
“Los pretendientes”, de Ibsen (1926). Abajo,
para "Venecia salvada’, de Otway (1904).

tecnicos que corporifican en el escenario
un texto (Castagnino, 1969).

Evidentemente, en toda esta caotica
composicion de aspiraciones y apeten-
cias; tendencias y acciones diversas que
caracterizan la funcion de la direccion
escenica, se distinguen morfolégicamen-
te por su importancia y por su casi cons-
tante presencia en todas las definiciones:

a) El organizar: toda la produccion.

b) El entrenar al actor a fin de que
entienda como debe actuar el personaje
que interpreta.

Y con esto podria quedar entendido
que de todos los sentidos dados a la
funcion o parte constitutiva de la direc-
cion escenica toman forma concreta dos
fases: una de direccion plastica, que
comprenderia la escenografia, ilumina-
cion, vestuario y maquillaje, y otra de
direccion expresiva, que se circunscribi-
ria a la interpretacion de los actores (Paul
Lindau, citado por Wagner, 1974).

Esta doble necesidad se presenta en-
tonces como un factor que podria darnos
una importante pista. Y esa seria el aven-
turarnos a decir que de acuerdo a esas
dos fases, han existido retazos de direc-
cioOn esceénica en cualquier parte del
comportamiento mimeético de las socie-
dades y que no es facil aislarlas, dado
que se desparraman por todas partes.
Sin embargo, pocas han sido tan suges-
tivas y transparentes como la de aquella
ocasion tan solemne en el antiguo Egip-
to, en el que el faraon Usertsen Il comi-
siono a |-Kher-Nefert, entre 1887 y 1849
(a. C.) para que organizara el Drama de
la pasion de Abidos y enseniara cOmo
representar el nacimiento de aquel dios-
rey (Macgowan/Meinitz, 1966). Morfolo-
gicamente aqui se cumplen las dos pre-
misas de la funcion de la direccion
esceénica.

Por eso se podria entender en termi-
nos mas occidentales que ya existia di-
reccion escenica detras de Dionisos y
solo cuatro mil anos mas tarde, en 1866,
las representaciones de Meiningen se
convierten en el péndulo de la mas am-
plia oscilacion de |lo que acabaria por
entenderse como un término y un oficio.
De esta manera, el director ha estado,
hasta cierto punto, siempre presente; y
de una forma u otra las obras han sido
dirigidas.

Por 1o que respecta a nuestra socie-
dad, en la que cada funcion, cada activi-
dad y cada responsable desempena un
papel y se refiere a una finalidad que, a
su vez, se compagina con otras, la fun-
cion del director consiste en ser:

1. UN INDIVIDUO FUERA DE SERIE.
La profesion de director no es para cual-
quiera. Historicamente, este concepto
segregador aun constituye el pilar basi-
cO en la organizacion teatral. "Mi expe-
riencia me dice que no Se puede crear
un director, un director nace. Posible-
mente se pueda crear una atmosfera fa-
vorable en la cual él pueda desarrollarse.
Pero tomar un hombre comun y corrien-
te y hacerlo un director es sumamente
dificil. El verdadero director encierra
dentro de su propia persona, un direc-
tor-maestro, un director-artista, un direc-
tor-escritor, un director-administrador.



¢, Qué podemos hacer si unos tienen esas
cualidades mientras que otros carecen
de ellas?” (Stanislavski).

2. S| EL TEATRO TIENE DOS CA-
RAS; EL DIRECTOR, TRES. Al director
institucional de la epoca moderna, se le
atribuye paulatinamente nuevos rostros-
roles:

2.1. El regisseur-intérprete instruye
como se debe actuar: asi que es
posible Ilamarlo el régisseur-ac-
tor o el régisseur-pedagogo.

2.2. EI regisseur-espejo refleja las
cualidades individuales del actor.

2.3. El régisseur-organizador coordi-
na toda la produccion (Danchen-
KO).

3. SU FUNCION ES DIALECTICA.
Debe poner en evidencia todas las situa-
ciones esquematicas, habituales, con-
vencionales, aunque, por supuesto, sin
refugiarse en "la"” solucion que él cono-
ce vy tiene preparada. “Debe tener capa-
cidad para determinar lo que no es solu-
cion” (Brecht).

4. ES UN PERSONAJE CLAVE. “La
funcion del director escenico es la de ser
un personaje clave de una epoca que,
por otra parte y en otras circunstancias,
debe hacer frecuentemente de la politica
una representacion dramatica’ (Duvig-
naud 1966).

5. SE OFRECE A LA VENTA. Llega-
mos al mercantilismo. Al fin y al cabo,
como dice Brook (1968): “"Nuestras re-
glas generales estan demasiado podridas
que se hace necesario encontrar una ca-
dena mas profunda de reglas’.

Y mientras encuentra el primer esla-
bon de esta nueva cadena a Brook se le
hace mas facil que la funcion del direc-
tor sea en si, y basicamente, una opera-
cion de dos fases. La primera, para

R ERATERAERAS

y la segunda, para

AT

preparar

representar

I

"Esto es como cualquier proceso de
fabricacion —y no lo quiero decir en sen-
tido peyorativo— o como un artista aca-
démico donde algo es preparado duran-
te mucho tiempo, entonces en un mo-
mento determinado finaliza y se entrega;
se muestra, se hace disponible y se ofre-
ce para la venta” (Brook).

6. ES DIOS. “El director, después que
ha dejado de ser asistente o un simple
consejero del actor, se convierte en dios.
Los habitos teatrales estan para infundir-
le todo el poder. Se convierte en una
especie de tirano, por minima que sea su
propension a esto; e incluso en verdugo
en el caso de no respetar al hombre en
el actor; y esa relacion sado-masoquista
se ejerce, de manera sutil o grosera,
cuando el actor acepta el ultraje y la
humillacion, incluso cuando |o busca co-
mo estimulante. En realidad, el director
tiene desprecio por el actor, no espera
gran cosa y explota al maximo lo poco
con lo que cree poder contar; no lo de-

desprecio por el publico. Entonces el tea-
tro se vuelve una casa de ilusiones para
clientes muy poco exigentes' (Grotows-
ki, citado por Temkine, 1974).

Si de algun modo se pudiera caracte-
rizar el multiforme espectro de puntos
de vista que inspiran el papel del director
esceénico, su concepto identificador seria
el de responsable de la produccion. Ade-
mas, todas estas conceptualizaciones
objetivas y subjetivas, tienen unos su-
puestos de partida en el guia, en el unifi-
cador de todos los elementos; en el ge-
nio por el cual, obra que pase por su
imaginacion, es obra que adquiere su
sello particular.

[ rm——

DIRECCION

FUNCIONES

1. Fuera de serie —=

2. Interprete-reflejo

3. Dialécticas

N

L _

» 4. Claves (cripticas)

5. De preparacion-representacion —

| Responsable-Unificador-Guia

6. De poder

e

safia, pero tampoco le concede un grado
de atencion; el es una conciencia lumino-
sa y pura, una conciencia que lo identifi-
ca, asimismo, con presencia, una con-
ciencia libre de todos los calculos; como
el domador, desea extraer a la fuerza
todos los elementos creativos de los ac-
tores; no respeta germinacion; el es
quien siempre sabe por adelantado que
hacer. Existen los actores que adoran
este tipo de director, ya que los libera de
la responsabilidad de crear.

“En un sentido algo atenuado, se po-
dria decir que dentro de toda esta rela-
cion hay prostitucion; sobre todo cuando
director y actores aceptan trabajar con
una mala obra, la interpretan sin ilusio-
nes y sin gusto, esta vez unidos en el

En su dinamica actual, la funcion del
director teatral se desarrolla a partir de
cuatro tendencias:

De busqueda de nuevas formas expre-
sivas a traves de una direccion que espe-
ra todo de la obra y para la cual el texto
es en si esencial.

De expresivos signos establecidos a
través de una direccion que usa el texto
y lo toma como punto de partida.

Las otras dos tendencias se delinean
del modo siguiente: el culto a la teatrali-
dad haciendo olvidar al publico que se
encuentra en un teatro en presencia de
una ficcion y en oposicion el cortocircui-
taje; es decir, todo lo contrario como
verdadera teatralidad.

Ahora bien, antes de entrar al tema,



tendremos que comenzar por aislar a los
elementos auxiliares que sirven de lazo a
la funcidn o parte constitutiva del oficio
de direccion, y que con la mascara de
racionalidad del presente, reproducen las
interminables “lucubraciones” que, re-
cortadas, se denominan teorias teatrales.
Vayamos a ellas.

La actual teoria teatral, que no corres-
ponde a las antiguas ars dramaticae o
ars poeticae, no es sino la secularizacion
de lo que en un tiempo se entendio co-
mo verdades cuasi religiosas del teatro.
Desde luego, algo hay de todo eso, pero
ello no es todo. La cuestion es que a
partir de la llamada "dictadura de los
directores” comenzaron a aparecer como
por generacion espontanea, infinidad de
dilucidaciones sobre la “esencia” del he-
cho teatral o la fenomenologia de lo dra-
matico, a tiempo que se volvia a mitificar
en un halo de nuevo misticismo la profe-
sion teatral; desde luego, tambiéen se die-
ron iniciativas concretas y perdurables
como: 1) simplificacion de los recursos
accesorios de la escena y mayores efec-
tos teatrales, mediante mayor sugestion
artistica; 2) valoracion de efectos lumini-
cos; 3) sintesis de artes y técnicas en la
puesta en escena.

Pero en téerminos mas reales podria-
mos decir que, en tanto que espléendidos
conceptos de estética pre o postaristote-
lica han desaparecido, alienaciones para-
teatrales han tomado relevo en un teatro
siempre repleto de prometidos hallazgos
y hastiado de pesimos resultados. Y es
desde aqui donde tocaremos los signos
convencionales que caracterizan a los
elementos auxiliares de la funcion del
director:

1. TODOS, ESENCIA DEL AUTOR. La
version moralista de este tipo de direc-
cion se justifica asi: "El director, el actor,
el pintor, el disenador, del vestuario, los
utilleros sirven a un mismo objetivo,
expresado por el autor en la esencia de
su obra. El descuido, el capricho, la his-
teria, la inexactitud, la demora, el mal
caracter, la ignorancia del papel, son da-
ninos para el conjunto y deben ser extir-
pados de raiz’ (Stanislavski, citado por
Slonim, 1961).

2. TODO SE ESPERA DEL TEXTO.

“El director de escena no es un ser libre.
La obra que va a representar o a hacer
representar es la creacion de otro. Da a
luz criaturas ajenas. Es un mago-partero.
Cumple una funcion eterna y secundaria
a la vez. Esta encadenado a su texto
frente al cual pretende asumir todas las
libertades. Pero sus ideas y sus aspira-
ciones son tributarios de las de otros”
(Vilar, 1972).

“El principe Constante”, de Calderon, dirigido por Jerzy Grotowsky en el Teatro Laboratorio de
Wroclaw (1966).
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3. SUBRAYAR LO QUE EL DRAMA-
TURGO BUSCA. De hecho esta busque-
da cristalizo, en las condiciones objetivas
favorables del teatro norteamericano
contemporaneo. “Es el director quien re-
cibe el guion para estudiarlo y meditarlo.
Durante este periodo debe descubrir los
personajes exactos de la pieza, buscar
sus motivos y relaciones, entender justa-
mente donde empieza la obra, coOmo se
crea a través de una serie de crisis, el
punio crucial y el climax; donde debe
haber pausas. Debe descubrir el ambien-
te o la atmosfera; en suma, debe determi-
nar exactamente qué es lo que ha busca-
do el dramaturgo.

“Una vez que ha descubierto lo ante-
rior y tiene un dominio total de la sustan-
cia y la forma de la obra, debe pensar en
terminos de los actores que representa-
ran los diversos papeles; de las voces o
personalidades que se integraran o con-
trastaran perfectamente; de los movi-
mientos; del decorado, de la escenogra-
fia, de los muebles, de la iluminacion,
del sonido y de los mil detalles que ayu-
daran a interpretar y subrayar ese “algo”
que, para él, es lo que el dramaturgo
busca” (Wright, 1962).

Desde luego, los signos convenciona-
les de las otras corrientes de pensamien-
to que nutren el caudal tedrico de la
direccion teatral, tienen bases diametral-
mente opuestas en relacion al texto y al
dramaturgo:

1. OLVIDARSE DEL AUTOR. Para
Gordon Craig, el trabajo del director co-
mo interprete del dramaturgo es algo co-
mo esto: “"Tome la copia de la obra de
manos del dramaturgo y prométale firme-
mente interpretarla como esta indicado
en el texto (hablo solamente de los me-
jores directores). Entonces lea la obra, y
durante la primera lectura sentira apare-
cer claramente el conjunto de color, to-
no, movimiento y ritmo que debe asumir
la obra. En lo que respecta a direccion
esceénica, no debera tomar en cuenta las
descripciones de escenas, etc., que el
autor pueda intercalar en su copia, ya
que si es experto en su oficio no puede
aprender nada de ellas; su unica tarea
como director sera crear las escenas con
las que montara la obra". (Craig).

2. UNA OBRA ES ESENCIALMENTE
ACCION. “El director recibe un libreto
de un escritor. Despues de la primera
lectura, las paginas inanimadas empie-
zan a tomar vida entre sus dedos. Ya no
son simbolos escritos en papel: él ahade
un sentido de vida al significado de las
palabras. Son voces que hablan y cesan
de estar en silencio cuando se les requie-

Jacques Copeau Interpreta "La carroza del
Santisimo Sacramento”, de Mérimeée.

re, gestos que se forman y rostros que
se iluminan. El lugar, el tiempo, los colo-
res y las lueces se definen claramente en
términos de emociones y episodios espe-
cificos. Mas tarde, después de un estudio
mas metodico, el director profundizara
estos diferentes conceptos. Pero en su
verdadero primer contacto, empieza a to-
mar forma un universo minusculo tanto
espiritual como concreto. Lo que perma-
nece en la mente del director y no solo
en su mente, sino también dentro del
alcance de sus sentidos, por decirlo asi,
es un sentimiento de ritmo general, co-
mo, por ejemplo, la respiracion del traba-
jO que va a empezar a vivir. Pero ya que
una obra es esencialmente acciéon y que
un actor es primeramente un ser huma-
no que actua, nuestro director, antes de
ir mas adelante, buscara trazar el lugar,
la forma y plantear la accion; para ello,
propondra a los actores sus lugares, sus
distancias 10s unos de los otros, 10s mo-
vimientos que hagan, sus relaciones con
el decorado, los muebles y la utilleria, la
forma de sus dialogos y sus silencios,
los tiempos variantes de sus entradas y
salidas y, asimismo, en su mente la vera-
cidad de los personajes, la expresion de
sus emociones, la logica de los aconteci-
mientos, las posiciones en el escenario,
los efectos de luz, la naturalidad de los
actores y la simetria del grupo” (Co-
peau). .

3. NO PUEDE SER LACAYQ. Curio-
samente, pese lo contrario, nuestra esce-

na es un espacio ritualizado. Ahi estan
los objetos y la persona del director sa-

grado, los fieles que se complacen en el
trabajo abnegado dentro del recinto tea-
tral que han seleccionado los fetiches
que enfervorizan, las ceremonias, en las
que se recorre toda la jerarquia mistérica
y en donde el texto escrupulosamente
recitado puede resultar una blasfemia.
Leamos lo que dice uno de los doctores
de la ley al respecto: "El director no pue-
de ser un mero criado de la obra, pues la
obra no es algo rigido y definitivo, sino,
una vez puesta en el mundo, crece con
el tiempo, se cubre de patina y asimila
nuevos contenidos de conciencia. ASi
crece para el director la tarea de hallar
aquel punto de vista desde el que pueda
descubrir las raices de la creacion dra-
matica. Este punto de vista no puede ser
sofisticado ni elegido caprichosamente;
solo mientras el director se sienta como
servidor y exponente de su epoca, logra-
ra fijar el punto de vista que comparte
con las fuerzas mas decisivas que cons-
tituyen la esencia de la época” (Piscator,
citado por Berthold, 1974).

4. UN PROBLEMA MAS COMPLEJO.
“El director de escena es quien encuen-
tra la expresion escénica para la obra
literaria o poética. Puede, a primera vis-
ta, parecer que el director es una especie
de representante o apoderado del drama-
turgo, cuya mision consiste solamente
en transformar los valores poeéeticos en
teatrales; pero el problema es mucho mas
complejo: cada mise-en-scene de verda-
dero valor revela no ya tan solo la perso-
nalidad del director, puesto que él es
quien tiene que orientar el esfuerzo de
todos y cada uno de los actores y demas
trabajadores del foro, sino que debe, ade-
mas, dar a la escenificacion su tonalidad
basica, es decir, darle un estilo bien de-
finido, sin ambiguedades ni vaguedades.
En la mise-en-scéne, la unidad de estilo
es tan indispensable como la unidad de
accion en un texto teatral” (Wagner,
1974).

5. UNA OBRA NO ES UNA SERIE DE
PARLAMENTOQOS. El director debe enten-
der que su quehacer escenico no es una
serie de parlamentos, sino una serie de
acciones. No es qué dicen los personajes
al entrar, sino qué va a ocurrir. Y una vez
que el director ha descubierto lo que
ocurre en escena, ho en meros terminos
fisicos obvios, sino en terminos de la
accion humana basica: “La palabra oral
se convierte en instrumento de esa ac-
cion y puede oirse como tal. (Se dice
que los sordes suelen ser mucho mas
agudos al juzgar una actuacion que las
personas solo atentas al significado su-
perficial de las palabras, pues l0s sordos
tratan de ver lo que realmente esta




ocurriendo. Cuando los actores no hacen
mas que repetir palabras —es decir, reci-
tar sus lineas—, no ocurre nada, y en
estas circunstancias la escena se torna
monotona y poco comunicativa en termi-
nos de teatro). El director escoge accio-
nes que los actores deberan realizar, asi
como las notas estan para que los musi-
cos las ejecuten. Si estas notas son cla-
ras para el director y los actores las eje-
cutan bien, el director podra oirlas y ver-
las con claridad, cualquiera que sea el
idioma que se hable.

Lo que describo no es una verdad me-
taforica, sino una verdad literal. A medi-
da que avanzan los ensayos y que la
interpretacion de los actores define cada
vez mejor las acciones de la pieza, el
oido se acostumbra cada vez mas al rit-
mo exacto que exige su ejecucion:

| B

visual, —>» acustica

y hasta

fonéticamente

En suma, el idioma del teatro no es
tanto el idioma de las palabras especifi-
cas que se utilizan como una especie de
idioma universal de la accion; de modo
que el uso correcto del habla en el teatro
no podra lograrlo necesariamente la per-
sona con la mejor diccion, sino el actor
dotado de la mas clara intencion drama-
tica” (Clurman, 1977).

Naturalmente las objeciones a lo di-
cho en ambos signos convencionales de
direccion escénica, que giran en pro vy
en contra del texto dramatico, se pueden
amontonar. Y es que lo dicho es algo
muy viejo y repetido. A excepcion quizas
de conceptos novedosos y poco comu-
nes, como, por ejemplo, el que expresa
Schechner (1968).

“Asi como el actor recorta, deforma,
condensa y selecciona las experiencias
de su vida, asi un director puede crear
una obra a partir de fragmentos de otros
dramas. Esta rica veta de creatividad se
detuvo so6lo desde la introduccion de
esas leyes y teorias tontas al respecto de
la originalidad. Shakespeare y Moliére
serian dramaturgos muy pobres sin sus
plagios. Un arte que en esencia se trans-
forma y se transmuta no deberia renun-
ciar a ninguna de sus fuentes, sus orige-
nes mas profundos. La idea moderna de
originalidad es una construccion legal-
Capitalista adaptada para proteger la pro-

Dos dibujos de George Grosz para el montaje de “Las aventuras del valiente soldado Schwelk ,
dirigido por Piscator en Berlin en 1928.
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piedad privada y para promover el enri- Por otro lado, dentro de toda esta es- Como podremos observar, ambas po-
quecimiento. Es anticreativa e impide la  pecie de panteismo de creencias y len- siciones se parecen en una cosa: no bus-
readaptacion de temas antiguos a la luz  guaje de direccion teatral existe tambien  can la teatralidad, sino una experiencia
de la nueva experiencia. La constante |a teatralidad de las cosas como signo  psicoloégica; no concatenan proposicio-
readaptacion y elaboracion de material convencional de los elementos auxiliares nes para llegar a otras proposiciones,

antiguo —llameémosio plagio si gustan—  de la funcién del director. Habiamos di- sino que buscan un estado de animo,

es el refuerzo mas fuerte para el oficio cho que algunos entienden por teatrali- una fusion del concepto mental con el

de director teatral” (Schechner, 1968). dad a la representacion en la cual el pu- estado fisico del cuerpo que lleve a un
Desde luego se puede discutir lavera-  blico no se olvida ni por un instante que estado psicosomatico nuevo.

cidad de la proposicion que establece se encuentra en un teatro. Mientras que Entre tanto, este estado al que propen-

Schechner, pero ésta tuvo gran influen- otros demandan exactamente lo contra- den dichas proposiciones se podra con-

cia entre los romanticos revolucionarios rio: "que el publico olvide que esta en un  notar con las palabras: expresion fisica
del teatro a finales de los sesenta, como  teatro, que sienta que vive la atmosfera de la emocion, movimientos expresivos,
antidoto a la robotizacion del teatro en la cual los personajes de la obra valores biologicos, relaciones vitales mu-
consumista. viven"'. tuas, magia teatral, etc., aun cuando la

t .
S
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“Le Cocu Magnifique”, de Crommelynck, en direccion de Meyerhold. Moscu, 1922.




teatralidad sea algo que no se pueda de-
mostrar con argumentaciones, sino con
la evidencia de la propia puesta en esce-
na. Lo que sucede es que jugar ese jue-
go exige no solo unas determinadas re-
glas, sino una situacion que las posibilite.

Y llegamos al sistema. Para Stanislavs-
ki, las formas externas de produccion
como escenografia, utilleria, etc., tienen
valor unicamente en la medida en que
promueven la expresividad de una accion
dramatica del actor, y bajo circunstancia
alguna deben atraer al publico por ningu-
na cualidad artistica independiente; las
unidades de escenografia, |lo mismo que
la musica incidental, son solo factores
de apoyo en el arte teatral y es deber del
director: “"Extraer de ellos nada mas lo
necesario para iluminar el drama que es-
ta desarrollandose ante el publico y ver
gque permanezcan subordinados a lo que
deben hacer los actores” (Stanislavski).

a) Y fue este actor-director quien in-
tuyo la teatralidad a través del descubri-
miento de la disciplina interior del actor.
Sin negar la importancia del talento na-
tural, simplemente trata de desarrollarlo
mediante una disciplina rigurosa de tra-
bajo, estudio, experimentacion y esfuer-
zo consciente. No debemos olvidar que
Stanislavski siempre tuvo en la mente el
objetivo superior como fin supremo de
una representacion: “Transmitir las emo-
ciones y las ideas de un dramaturgo, sus
suenos, tormentos y alegrias’.

Durante muchos anos, Stanislavski
exploro el problema mas dificil de la in-
terpretacion: como crear en uno mismao,
en el momento requerido, la emocion
exigida por el papel? Tenia conciencia
de la dualidad fundamental de la activi-
dad de un actor: vivir intensamente en la
escena y no disolverse el mismo en el
papel; ser apasionado, sin perder jamas
el dominio de su creacion. Combinar
siempre una profunda sensibilidad con
un extremado dominio de si mismo. En
otras palabras, Stanislavski le pedia al
actor que creara la emocion exigida por
el papel, al mismo tiempo que olvidara
que estaba en escena, de tal manera que
por su parte el publico olvidara también
su estancia en el teatro.

Interesante, pero este concepto de
teatralidad de Stanislavski tiene su con-
traparte que, a primera vista, nadie diria
que procede de su propio discipulo y tal

discipulo es el que adapta la teatralidad
a otra circunstancia, que es tambien una
forma de no desprenderse de ella, pase
0 que pase.

b) Asi, para Meyerhold lo mas impor-
tante constituia el enmarcar el especta-
culo en un tiempo dado, saber cronome-

Estudio biomecanico: el salto sobre el pecho.
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trarlo, repartirlo en trozos que coincidan
con determinados periodos de tiempo.
Solo después habria de venir la voz, la
pronunciacion. Y solo entonces, comen-
zarian las dificultades: "El caracter de
los movimientos expresivos, el organis-
mo humano como automotor, el mimetis-
mo Y los valores biologicos, el movimien-
to del hombre y el movimiento de los
distintos organos,; el conjunto de movi-
mientos de todo el organismo, los frenos
y el desentumecimiento, el juego escéni-
co visto como una descarga de energia
sobrante, estudios complicadisimos del
organismo, reaccion del sistema nervio-
so; despues, 10s movimientos del actor
en un area limitada, algunas veces incli-
nada o reducida por los decorados, para
que noO Se rompa una pierna; las leyes
por las que se construye la danza o la
danza como base para revelar un mono-
logo; después, los movimientos de acro-
bacia; |la capacidad del actor para mane-
jar los objetos; las nuevas tendencias,
que obligaran al actor a conocer el
excentricismo, cuando el personaje se
descubra a traves de |lo grotesco; des-
pués, las “palabras’” que se dicen sin voz,
con la mimica o con las manos" (Me-
yverhold).

c) Appia, por su parte, descubre la
teatralidad en la aplicacion escénica de
la luz para reforzar la accion dramatica y
aconseja decorados tridimensionales so-
lidos y plataformas de diversos niveles.
Ensena a crear atmosferas escénicas a
partir de la iluminacion. Y llega a decir:

“"Estamos tan degradados que la pala-
bra pasa antes que la vida y aun antes
que la obra misma. Por ello, nuestro pro-
blema concierne a la animacion del espa-
cio. Si el espacio escénico esta oscuro,
es preciso alumbrarlo y alumbrar la pin-
tura de los telones. Esta pintura presenta
sombras y luces que simulan un relieve
cualquiera,; las sombras como las luces
deben estar visibles, por lo tanto ilumina-
das. Toda la cuestion radica en esto: o el
actor o la pintura; y la reforma actual
concierne esencialmente al grado de am-
bientacion y al numero de objetos que
puede representar sin perjudicar dema-
siado al actor” (Recopilacion de Barrault,
citada por Castagnino).

d) Para Gordon Craig la teatralidad
"no es ni el juego de los actores, ni la
pieza, ni la puesta en escena, ni la dan-
za, sino son los elementos que lo inte-
gran: el gesto, que es el alma del juego
de las palabras, que son el cuerpo de la
pieza; las lineas y los colores que son la
existencia misma del decorado; el ritmo,
que es la esencia de la danza'.

Entre parentesis, Gordon Craig estaba

cada vez mas convencido de la necesidad
de eliminar los componentes personales,
puramente subjetivos y emocionales, de
la interpretacion para llegar a la teatrali-
dad pura; por lo que sono con recurrir a
tres alternativas. Una, la de limitar al ac-

Maniqui. Tadeusz Kantor.

tor al gesto simbdlico; otra, resucitar la
mascara del drama griego para reempla-
zar el rostro humano; la tercera, era utili-
zar la especie de supermarioneta, infini-
tamente graciosa y flexible, a tono con la
“noble artificiosidad” que él comenzo a
buscar en el teatro y que cumpliera con
total obediencia la tarea que le fuera
asignada por un director dictatorial den-
tro de un rigido esquema general.

e) Fruto de esta renovacion tematica
en busca de la teatralidad es la aparicion
de los conceptos de Reinhardt. Es evi-
dente que para este director el instinto
de la teatralidad resulta innato en el hom-
bre. Considera a los actores como “almas
de nino"” al que el teatro es su "“mejor
refugio”, considera a los actores como

seres que luego de haber guardado se-
cretamente su infancia en lo profundo
de su ser, y ocultandola a todos: “se ha
separado de los hombres para jugar con
ella hasta su muerte”. De ahi que su con-
cepto de teatralidad intentara desbordar-
se en el actor mismo: “Unicamente el
actor que no sabe mentir, que es el mis-
mo sin deformaciones, que se entrega
completamente, es digno de admiracion.
El objeto mas elevado del teatro es la
verdad y no la verdad exterior’” (Rein-
hardt).

f) Ya es un lugar comun relacionar a
las formas teatrales con la teatralidad.
Basta con constatar los puntos de vista
de Vajtangov. Para llegar a la esencia de
la teatralidad: “no deberia haber ni natu-
ralismo ni realismo, sino realismo fantas-
tico. Se ha encontrado que los métodos
teatrales imparten la vida genuina a la
obra en el escenario. Los métodos pue-
den aprenderse, pero /as formas deben
ser creadas. Tiene que ser convincente’
por nuestra fantasia. Esta es la razén por
la que llamo realismo fantastico. Tal for-
ma existe y debe existir en todo arte”.

g) La racionalizaciéon extrema de!
concepto de teatralidad conduce a
Brecht a la aplicacion del efecto de dis-
tanciamiento, y es condicién previa que:
“tanto el escenario como la sala se en-
cuentren limpios de todo elemento “ma-
gico” y que de ninguna manera pueda
llegar a producirse lo que podria llamar-
se un “campo hipnético”. Se renunciar3,
por tanto, al intento de crear en escena
la atmosfera de un determinado lugar
(habitacion al atardecer, calle otonal), asi
como todo intento de producir un clima
con ayuda de determinados ritmos de
las voces; el publico no “"encendido” a
traves de descargas temperamentales, ni
llevado a un “estado de trance” por un
juego de tensiones musculares; es decir,
que no se pretenda hipnotizar al publico
ni crearle la ilusiébn de que se halla en
presencia de un suceso natural no en-
sayado’.

“La condicion indispensable para que
se produzca el efecto de distanciamiento
consiste en que el actor emplee un claro
gesto demostrativo para sefnalar lo que
tiene que mostrar. Logicamente, debe
abandonarse la idea de que existe una
cuarta pared imaginaria que separa al
escenario del publico, creando la ilusién
de que el proceso escenico se esta de-
sarrollando en la realidad, sin la presen-
cia del publico”.

h) En cuanto a Grotowski, este re-
curre a la “magia teatral” en busca de la
teatralidad perdida. Como director es un
hechicero que encanta al espectador a



.
“Wielopole, Wielopole', de Tadeusz Kantor.
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través de la inconsciencia. Y es por me-
dio del actor que fuerza al espectador
—Ccomo en un rito—, a que salga de si
mismo y forme parte de la accidn liturgi-
ca-dramatica que como director ha crea-
do.

i) En el ultimo vagén del presente,
Kantor recurre a la teatralidad mediante
las apariencias, el vacio y la carencia de
mensaje.

“En mi teatro un maniqui debe conver-
tirse en un modelo que personifique vy
transmita un poderoso sentimiento de
muerte, y de la condicion de muerto: el
Modelo para el actor vivo".

“Si estamos de acuerdo en que una
caracteristica especifica de las personas
vivas es su capacidad y facilidad con
que entablan relaciones vitales mutuas y
multiples, es solo cuando nos enfrenta-
mos a los muertos cuando nace en noso-
tros una comprension subita y sorpren-
dente; es cuando esta caracteristica
esencial del ser vivo se hace posible me-
diante su completa carencia de diversi-
dad indiferenciada, mediante su existen-
cia, mediante su identidad universal, en

despiadado desafio de cualquier otra ilu-
sion opuesta, mediante su comun, acep-
tada, siempre valida propiedad de perma-
necer imperceptible”.

Por supuesto, la idea de teatralidad
de Kantor, por eliminacion del miedo a
la muerte, podria considerarse irracional.
Quiza su emergencia en el momento ac-
tual se deba al fracaso de las filosofias
racionalistas capaces de dar un sentido
O un proposito a la sociedad y unos va-
lores que subordinen los medios tecno-
l0giicos a los fines humanos.

Pero en fin, todas estas concepciones
de teatralidad o no teatralidad son como
los mosaicos. Son ensamblajes muy abi-
garrados los cuales, antes de continuar,
valdria la pena preguntarse ;Si es conce-
bible un hecho escénico sin teatralidad?
Se entienda esta como se quiera.

De hecho, en la actualidad, con tantas
vueltas al origen de las formas, ,nO se
estara por llegar tambien —morfoldgica-
mente— a un callejon sin salida?

Obviamente, Tadeus Kantor ha inven-
tado otro callejon para reivindicar su
“realidad instantanea” como una propo-

sicion “mucho mas fascinante y podero-
samente real que cualquier entidad abs-
tracta o construida artificialmente o que
el mundo surrealista de lo “maravilloso”
de Breton. Happenings, sucesos, am-
bientes, han devuelto con enorme impe-
tu la respetabilidad a las grandes regio-
nes de la realidad, hasta la fecha desde-
fadas, librandose de su carga de debe-
res practicos. Tal “calca” de la realidad
pragmatica, desviandola de la trayectoria
de la vida practica, ha despertado con
mas fuerza la imaginacion del hombre
que la realidad surrealista del sueno”.

"Por consecuencia, el temor de la in-
tervencion directa de la vida y del hom-
bre dentro del arte, ha perdido su signi-
ficancia” (Kantor).

Sin embargo, la pregunta sigue en pie
y se repite desde otros angulos. Noso-
tros, morfolégicamente, s6lo hemos vis-
to algunos. Hay, sin duda, muchos mas.
Recorrerlos no es tarea superflua. Mues-
tran, por el contrario, el autoengano re-
vestido de teatralidad. Los hechos reales,
ciertamente, tienen mas de aparentes
que de reales.
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ntes que nada, que signifi-
ca dirigir: uno de los hom-
bres mas autorizados de
nuestro tiempo, monsieur
Porel, quien tomé parte en
el Congreso Internacional
de Teatro de 1900, ha defi-
nido nuestro arte en térmi-
nos que son tan precisos y
selectos que es para mi un
placer y considero un de-
ber, el citar sus comen-
tarios:

"Sin direccion, sin esta
ciencia precisa y respeta-
ble, este arte sutil y poderoso, muchas
obras no hubieran llegado hasta noso-
tros; muchas comedias no serian enten-
didas; muchas piezas teatrales no disfru-
tarian del éxito.

Es comprender con claridad la idea
del autor en un manuscrito, para expli-
carlo con paciencia y precision a los an-
siosos actores; es ver el desarrollo de la
obra y ver como toma forma minuto a
minuto. Es vigilar la producciéon hasta en
sus detalles mas insignificantes, sus ac-
ciones escénicas y hasta sus silencios
que en ocasiones son tan elocuentes co-
mo el texto del libreto. Es colocar en el
lugar correspondiente a los figurantes
poco diestros o confundidos e instruirlos;
reunir en un solo reparto actores desco-

DETRAS DE
LA CUARTA PARED

ANDRE ANTOINE

nocidos y estrellas. Es armonizar todas
estas voces, ademanes, movimientos di-
versos y efectos disimiles, para poder
lograr la interpretacion correcta de la ta-
rea que les ha sido asignada.

El siguiente paso, despues de haber
cumplido con dicha tarea y de haber rea-
lizado metodicamente todos sus estudios
preliminares en la tranquilidad de su bi-
blioteca, es encargarse del aspecto ma-
terial de la produccion. Supervisar con
paciencia y precision a carpinteros, pin-
tores, sastres, tapiceros y electricistas.

Después de concluir con esta segun-
da parte del trabajo, se incorporara a la
primera para que el reparto actue con el
verdadero mobiliario y utileria. Finalmen-
te es ver a prudente distancia la produc-
cion como un todo. Es tomar en cuenta
los gustos y costumbres del publico en
las dimensiones decuadas, omitir cual-
quier cosa que pueda ser innecesaria-
mente peligrosa, cortar cualquier cosa
que sea muy extensa, eliminar errores de
detalles que son inevitables en cualquier
trabajo que se realiza con rapidez.

Es escuchar consejos de grupos inte-
resados, sopesarlos y decidir cuando se-
guirlos o rechazarlos. Finalmente, con el
corazon palpitante, abrir la mano; es dar
la senal: jy dejar que el trabajo aparezca
ante un multitud de personas congrega-

das! Es una profesion admirable, ;no les
parece? jUna de las mas curiosas, una
de las mas fascinantes y una de las mas
sutiles del mundo!”.

De ninguna manera haré un esfuerzo
para encontrar una formula mas clara y
artistica. En mi opinion, la direcciéon mo-
derna debe desempenar la misma fun-
cion en el teatro que las descripciones
en una novela. El dirigir debe, como de
hecho es el caso en general hoy en dia,
no solo encajar en la accion de su propia
estructura, sino también determinar su
verdadero caracter y crear su atmosfera.

Esta es una tarea muy importante Yy
completamente nueva, para la cual nues-
tro teatro clasico frances ha hecho poco
por prepararnos. El resultado es que, a
pesar de la riqueza del esfuerzo gastado
en los ultimos veinte anos, aun no hemos
formulado principios, construido institu-
ciones, establecido métodos de ensenan-
za 0 capacitado personal.

Pocos innovadores de mente mas
abierta en el teatro como Montigny,
Perrin y Porel, han mostrado iniciativa,
bajo la presion de las necesidades cre-
cientes de la produccion teatral contem-
poranea. Ellos han comenzado a romper
los viejos patrones; pero los resultados
han aparecido lentamente. Estos, han si-
do paralizados por retrocesos al clasicis-
mo, tanto en los mismos individuos co-



MO en las personas que se encuentran
debajo de ellos.

Ensefiados por ellos y bajo su influen-
cia directa, hemos podido, entre otras
razones, continuar el trabajo por ellos
iniciado. En mi caso, fui influenciado por
las nuevas necesidades y condiciones en
los trabajos mas libres y activos a los
que me sometieron mis companeros en
el Theatre Libre.

Ingrese al teatro muy tarde, poco an-
tes de cumplir treinta anos de edad. Fui
rechazado por el Conservatoire al que
habia, espontaneamente, solicitado in-
gresar para tomar inspiracion de maes-
tros como Got y Moliére cuyo genio me
deslumbraba. Para compensar mi falta
de experiencia, fui muy afortunado en
que no me abrumaran las tradiciones an-
tiguas o me entorpecieran los métodos
de rutina. Aprendi acerca del teatro al
guiarme por la logica y el sentido comun,

como debio suceder en el pasado, cuan-
do se inicio el teatro.

Durante mucho tiempo, aproximada-
mente quince anos, en mi tiempo libre
como oficinista, con una curiosidad ve-
hemente por las cosas del teatro, me di
cuenta de que la “profesion” del actor y
el complacer al publico habia extinguido
toda sencillez, vida y naturalidad, tanto
en el dirigir como en el actuar.

La experiencia es el mejor maestro.
Ya que todos a mi alrededor, dramatur-
gos y actores, eran novatos, sin nociones
preconceblidas o tradiciones falsificadas,
poniamos todo nuestro empeno en lo que
sentiamos, era la forma mas clara y ver-
dadera. Asi pues, la experiencia y la prac-
tica antecedieron a la teoria.

En este punto debo reiterar que el
dirigir es un arte que acaba de nacer.
Nada, absolutamente nada, antes del si-
glo pasado con su teatro de intriga y
situacion, llevo a su florecimiento.

Sin regresar a los primeros ejemplos
de nuestra literatura dramatica, ceremo-
nias eclesiasticas que perduraron como
sucesos solemnes al aire libre, podemos
decir que el teatro clasico francés no
necesito durante varios siglos, de "esce-
nificacion”, en el sentido propio de la
palabra.

~Un sencillo telon de fondo era sufi-
Ciente para denotar un palacio, una pla-
Za publica o un salon de recepcion.

Por lo que concierne al actor, a menu-
do recibia un traje de la corte del rey o
de la alta nobleza (Richelieu regald a
Bellecoeur un traje de caballero para re-
presentar el papel del Cid); y la unica
ambicion del actor era aparecer en un
fraje esplendido, ante un publico selecto
y recitar su parte, mas que actuarla o
Vivirla...

Arriba, logotipo del Theatre Antoine. Sobre
estas lineas, dibujo de André Gill para un
personaje de “L’Assommoir”, de Zola, en el
Theatre Libre.

Sin embargo, el drama continuaba de-
sarrollandose. Aparecio un teatrc de in-
triga y situaciones materiales, un teatro
que tomo en cuenta el nivel social y la
vida diaria de sus personajes. La unidad
del lugar fue violada. Figaro saltaba a
través de las ventanas y e/ Conde Alma-
viva tiraba abajo las puertas. Victor Hugo
publico su prefacio a Cromwell y el gran
Alejandro Dumas se le unio. La Edad
Media reemplazo a la antiguedad. Los
episodios tragicos y los combates heroi-
COS ya no eran temas de escena: Hernani
sitio San Méegin y miro las estrellas antes
de ir a ver a la Duquesa de Guise; Ruy

Blas empujo algunos muebles frente a
las puertas de su cuarto de techo bajo
antes de morir en paz. Geronte, Célime-
ne y Sganarelle dieron paso a Margueri-
te Gautier, Giboyer y Poirier. Al igual
que Chatterton, lo actores comian en el
escenario, dormian ahi y se sentaban en
sus camas a sonar. Habia nacido el arte
de dirigir y desde entonces se convirtio
en un fiel sirviente de la produccion
dramatica.

La actuacion en si, siempre rezagada,
empezo a cambiar. Fredeéeric ya no actua-
bha al estilo de Talma, aunque era igual-
mente admirable; y la romantica "pluma
blanca"”, en realidad un esfuerzo por la
verdad, por la vida, hizo que el publico
se olvidara de la declamacion retorica de
la tragedia.

Si ustedes releen la introduccion de
Porel en cuanto al trabajo que es nece-
sario para producir una obra, pueden
imaginarse jlos esfuerzos incesantes y la
paciencia incansable que se necesitan
para poder lograr la verdad y la vida
escenical

Aparentemente el publico no tiene
idea de la labor efectuada en una obra
que acaba de aplaudir. En el teatro, des-
pués de la quinta o sexta presentacion,
muchas personas imaginan que el arre-
glo fisico de las escenas y los movimien-
tos de los personajes se dejan a la suerte
O a la iniciativa de l0s actores.

Entre mejor actuada y mas natural es-
té la obra, el espectador ingenuo estara
mas convencido de esta suposicion. El
no tiene idea de lo lento y complicado
que es el trabajo de los ensayos...

Por ello, permitanme empezar desde
el principio. El productor, despuées de
asignar a cada actor su parte, le da el
libreto al director. De ahi en adelante,
este ultimo es el encargado.

Hice una distincion a proposito entre
el productor y el director. Hablando en
general, nuesiros productores asumen
las dos funciones. Pero son muy distin-
tas y requieren de talentos que casi siem-
pre son incompatibles.

Primero que nada, el ser productor es
una profesion; ser director, o metteur en
scéne, es un arte.

En nuestro tiempo, la profesion del
productor requiere sobre todo las cuali-
dades de un gerente o de un hombre de
negoclos; y si ademas, nuestro productor
posee un poco de audacia y, por casua-
lidad, el deseo de ir en busca de obras
interesantes; y si a traves de la experien-
cia adquiere ese instinto especial para
los “éxitos"”, entonces para él, el dia sera
muy corto en sus diversas tareas.

Pero por otro lado, el director o met-
teur en sceéne es un ser que debe estar
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libre de cualquier preocupacion o calcu-
lo financiero. Claro que lo usual es que
muchos productores tengan a una direc-
tor en su ndmina de pago; casi siempre
se trata de un actor veterano o de alguien
que no ha tenido mucho exito; y lo utili-
zan para que se encarge del trabajo pre-
liminar que tal vez lo consideran de poco
Interés. Pero estan equivocados; ya que
no se dan cuenta de que estas primeras
horas son cruciales, despues, cuando ha-
yan llegado al estreno sera demasiado
tarde. La obra ya habra tomado forma y
tendra un patron definido. ;Acaso un
pintor le daria a otra persona el trabajo
de dibujar los primeros trazos para un
cuadro que él quiere pintar?

En otros teatros como la Comedie Fra-
ncaise —por ejemplo— a uno de los ac-
tores del reparto, el mas "talentoso” o el
mas famoso, se |le designa la tarea de
conducir los ensayos. Esto es, insistimos,
un metodo equivocado, ya que un actor
con talento no necesariamente esta dota-
do con las cualidades que hacen a un
buen director. Muchos grandes actores
son, en ocasiones, incompetentes para
este trabajo; su temperamento personal
y su instinto creativo que es su fuerte,
los priva de una de las facultades esen-
clales de una verdadero director: una vi-
sion de conjunto. No importa que tanto
se esfuerce un actor: sélo ve su parte; y
si el es el director, inconscientemente
—pero sin lugar a dudas— aumentara el
campo de accion y la importancia de esa
parte en perjuicio de los demas. Un actor
mediocre que no se encuentre en el re-
parto, estara siempre en ventaja en rela-
cion con el actor afamado que actua en
el escenario.

La dificultad radica en tratar de encon-
trar hombres creativos de teatro que de-
seen entregarse a este trabajo emocio-
nante pero oscuro. En algunos paises,
donde el valor del trabajo en equipo ha
sido reconocido mas rapidamente que
aqui en Francia, el nombre del director
aparece en el programa teatral.

Recuerden que un hombre asi debe
tener a los actores en la palma de su
mano y que estos, de acuerdo a las pala-
bras de Moliere, son "animales extranos
para conducir’. Para obtener el maximo
de ellos, no so6lo en esfuerzo sino tam-
bién en resultados, uno debe conocerlos
y vivir con ellos. Los meétodos de trabajo
y las maneras de actuar difieren en cada
artista, de acuerdo a su temperamento y
caracter. Es un mundo pequeno que le
pertenece, un mundo nervioso y sensiti-
VO, que tiene que ser en ocasiones hala-
gado y en otras reprendido.

Muchos actores, por medio de la ne-
gligencia o debido a su timidez, se valen
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Una escena de “La flaute de I'abbé Mouret”, de Zola, dirigida por Antoine en 1907.

de cualquier excusa para tratar de esca-
par del trabajo, como un caballo pura
sangre que en ocasiones se rehusa a
saltar un obstaculo. Es un arte y un pla-
cer el persuadirlos, ya que ellos son la
mayoria de las veces |os actores mas
dotados e interesantes.

Otros que son irritables y vanidosos
deben ser guiados, aconsejados y con-
vencidos sin que ellos se den cuenta.

En resumen, el dirigir es una carrera
en si, un tipo de diplomacia divertida
pero sutil. Entonces, cuando se den
cuenta de que el director debe entender
al autor, sentir su trabajo, transcribirlo,
transferirlo e interpretar a cada actor su
parte, ustedes entenderan por que estoy
tan ansioso de ver que esta carrera tan
especial se desarrolle en nuestro pais y
por que estoy tan deseoso de desarrollar
a este personal con el que no contamos
por el momento. Los grandes directores
no son aquellos que han hecho grandes
fortunas, sino los ya antes mencionados.
Prefiero llamarlos directores talentosos,
ya que han moldeado artista, desarrolla-
do talentos y creado nuevos modos de
expresion.

La primera vez que dirigi una obra,
me di cuenta de que el trabajo estaba
dividido en dos partes diferentes: una
era muy tangible, es decir, encontrar la
escenografia correcta para la accion y la
manera apropiada de agrupar a los per-
sonajes; la otra era impalpable: esto es,
la interpretacion y fluidez del dialogo.

Por lo tanto, encontré util, de hecho
indispensable, crear con cuidado la
puesta en escena y el medio, sin preocu-
parme por lo que tenga que ocurrir en el
escenario. Ya que es aquel el que deter-

mina los movimientos de los personajes,
no éstos los que determinan el medio.

Esta oracion tan sencilla no parece
expresar algo nuevo; sin embargo, es to-
do el secreto de la impresion de novedad
que se dio desde los primeros esfuerzos
del Théeatre Libre.

Ya que nuestro teatro tiene la mala
costumbre de designar a los actores |os
lugares principales en un teatro solo con
un escenario vacio, antes de que el deco-
rado se haya construido, constantemen-
te volvemos al tipo originario de las cua-
tro o cinco "posiciones” clasicas, mas ©
menos elaboradas de acuerdo al gusto
del director o al talento del disenador de
la escenografia, pero siempre son las
mismas.

Para que el decorado sea original, im-
presionante y auténtico, primero se debe
construir de acuerdo con algo visto, ya
sea un paisaje o un interior. Si se trata
de este ultimo, se debe montar con sus
cuatro lados, sus cuatro paredes, sin
preocuparse de la cuarta pared, que mas
tarde desaparecera para permitir al publi-
co ver lo que esta sucediendo. |

En seguida se deben tener en consi-
deracion las salidas logicas, con la debi-
da atencion a la precision arquitectonica;
y fuera del decorado adecuado, los pasi-
llos y cuartos que se encuentran conec-
tados con estas salidas deben ser indica-
dos y trazados con claridad. Aquellos
cuartos que solo se veran en parte, cuan-
do se abra ligeramente una puerta, deben
decorarse con papel. En resumen, toda
la casa, y no solo la parte en la que se
lleva a cabo la accion, debe ser disenada.

Una vez que se haya efectuado este
trabajo, ¢pueden ustedes percatarse de




lo facil e interesante que es, después de
examinar el paisaje o el interior desde
cada uno de sus angulos, escoger el pun-
to exacto en el cual debemos cortar para
poder eliminar la famosa cuarta pared,
mientras se conserva un decorado que
es mas autentico en caracter y mas apro-
piado a la accion?

Es muy sencillo, ;0 no? Pues bien, no
siempre procedemos de esta manera, ya
sea por negligencia, falta de tiempo o
debido a que insistimos en poner en ser-
vicio decorados antiguos que han sido
usados en otras obras. Aunque es muy
cierto que nunca se puede montar bien
una obra con un viejo decorado.

Una vez que hayamos disenado el pla-
no con sus cuatro lados, de acuerdo al
metodo esbozado anteriormente, puede
ser que el departamento completo no sea
necesario para la accion. En la vida mo-
derna, en nuestras salas, recamaras vy
cuartos de estudio, el plano del piso asi
como la naturaleza de nuestras ocupa-
ciones nos causan inconscientemente,
vivir y trabajar en ciertos lugares mas
que en otros. En invierno nos inclinamos
mas a reunirnos en torno a una chimenea
o0 estufa; en verano, por el contrario, nos
atraen las ventanas iluminadas por el sol,
y por instinto nos dirigimos ahi para leer
O respirar.

Ustedes comprenderan en cuan im-
portante se convierten estas considera-
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cilones cuando tengan que montar su de-
corado. Los alemanes y los ingleses no
titubean, ellos combinan, cortan, y divi-
den el espacio de manera ingeniosa, pa-
ra presentar en la parte central del esce-
nario solo la chimenea, ventana, escrito-
rio 0 esquina que necesitan.

Estos escenarios, tan pintorescos y vi-
VoS, con un encanto intimo y original,
son por desgracia rechazados en Fran-
cia, debido a que nuestros disenadores
de escena, a pesar de todo, aun estan
influenciados por la herencia tradicional
de nuestro teatro clasico. Ellos creen que
el ojo no tolerara la falta de simetria.

Su timidez obstinada es la mas imper-
donable en la que nuestros arquitectos,
dentro de las pequenas areas a su dispo-
sicion, han construido casas modernas
con disenos extraordinarios y lineas que-
bradas; y para el escenografo esto pue-
de ser una fuente inagotable de variedad
y caracter pintoresco.

Omitire deliberadamente el montaje
actual de nuestro decorado. Un estudio
detallado de las diversas cuestiones invo-
lucradas nos llevaria fuera del tema: el
uso de diferentes maderas, de fierro, de
tela o papel y del labrado de carpinteria
en relieve, que los ingleses utilizan con
frecuencia.

Aungue debo confesar que he llevado

a cabo varios experimentos que no han
dado resultados considerables. Asi, el
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Cuadro de Dillon, en el que representa una lectura de Antoine en el Théatre Libre.

papel tapiz genuino, las telas para tapice-
ria, la piel, el entablado de la pared talla-
do en madera, las cartulinas caras y pe-
recederas no alteran mucho la vista ge-
neral del decorado; y con frecuencia, de-
bido a que no iluminan muy bien, solo
lucen como si estuvieran pintadas.

Sin embargo, los techos en relieve y
las vigas visibles dan un sentido de soli-
dez y peso que eran desconocidos en las
pinturas simuladas de los antiguos esce-
narios. También es de considerable valor
practico, tanto para la tranquilidad de la
mente del actor como para la autentici-
dad del decorado, adaptar los marcos de
las puertas y los cercos de las ventanas
completos...

Ahora nuestro escenario ya esta mon-
tado, con sus cuatro paredes. Antes de
poner a ensayar a sus actores en el esce-
nario, nuestro director debe caminar por
él muchas veces y evocar toda la accion
que se llevara a cabo ahi. También debe
amueblarlo con logica y sensibilidad, de-
corandolo con todos los objetos familia-
res que los habitantes del lugar utilizan,
aun fuera de la accion de la obra en si,
en los lapsos entre los actos.

Esta cperacion, conducida esmerada
y carinocamente, da vida al decorado.
Los muebles se colocan donde pertene-
cen, aun sin prestar atencion al publico;
y después, cuando desaparezca la cuar-
ta pared, daran los efectos mas pin-
torescos.

Sin embargo, todavia queda mucho
por hacer. Durante algun tiempo, nues-
tros escenografos pintaron camas, mesas
y chimeneas en perspectiva; pero cedien-
do al deseo insistente por los objetos de
la vida real que el publico ha mostrado
durante estos ultimos diez anos, nuestros
escenagrafos actuales han exhibido un
exceso de celo. Han proporcionado mu-
chos muebles y los han hecho tan reales
como lo son; pero no se han dado cuen-
ta que estos nunca son de las proporcio-
nes adecuadas al decorado, y que el es-
cenario perfecio necesitaria de muebles
disenados en perspectiva.

Ademas, tenemos que luchar contra
dos improbabilidades de nuestros esce-
narios modernos; la altura del decorado,
el cual no podemos bajar sin arriesgar el
peligro de que los espectadores en los
balcones superiores no vean parte de la
obra y el ancho del marco escénico. So-
lla existir una tercera dificultad, que afor-
tunadamente esta desapareciendo con
rapidez de todos nuestros teatros: el es-
torboso arco del proscenio. Pronto no
sera mas que un triste recuerdo y la pe-
sadilla de los escenografos.

Al utilizar muebles, debemos idear
maneras de eliminar esa impresion pecu-
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liar de vacio que viene de las estructuras
o andamiajes demasiado amplios. Por |lo
menos, en este campo, hemos progresa-
do bastante con los medios al alcarice.
Los recuerdos del teatro clasico, ya no
nos paralizan; hemos ido mas alla del
decorado de Tartufo, en el que solo ha-
bia una mesa.

La cuestion de los bastidores pintados
ya se ha resuelto exitosamente. Hoy en
dia, un objeto pintado en un departamen-
to distrae y perturba al espectador, aun
al mas neofito. De vez en cuando, se da
el caso de que alguno de nuestros esce-
nografos furtivamente inserta enredade-
ras, flores simuladas o arbustos en un
paisaje o decorado exterior. Pero los di-
rectores estan alerta contra tales practi-
cas. A menudo se han eliminado |los ge-
ranios o las enredaderas de un decorado
atractivo tan pronto como han sido
descubiertos.

En nuestros decorados de interior, no
debemos temer a la abundacia de peque-
nos objetos o de una gran variedad de
utileria que hace a un interior verse mas
habitable. Estos son los elementos im-
ponderables que dan un sentido de inti-
midad y anaden un caracter autéentico al
medio que el director busca recrear.

Entre tantos objetos, y con los amue-
blados complejos de nuestros interiores
modernos, la representacion del actor se
convierte, sin darse cuenta y casl a pesar
de ellos mismos, en mas humana, mas
Intensa y mas viva en actitudes y gestos.

Y ahora, jlas luces!

Aqui siempre se presenta una contro-
versia vivaz, que aun hace que se estre-
mezca el fantasma de Sarcey. La mayo-
ria de nuestros directores todavia prefie-
ren la luz brillante y cruda de las candi-
lejas y de los proyectores, excepto para
algunos efectos nocturnos que fueron,
obviamente, solicitados en el guion.

Sin embargo, nuestro equipo de ilumi-
nacion esta mejorando notablemente ca-
da dia. Ya hemos pasado por las velas de
aspecto melancolico, mecheros, lampa-
ras de aceite y de gas, en este campo
hemos realizado un progreso continuo e
ininterrumpido.

La luz es la vida del teatro, el hada
buena del decorado, el alma de la esce-
nificacion. La luz en si, cuando se mane-
ja con inteligencia, proporciona atmosfe-
ra y color al decorado, profundidad vy
perspectiva. La luz actua fisicamente en
el publico: su magia acentua, recalca y
acompana de maravilla el significado in-
timo de una pieza dramatica. Para obte-
ner los mejores resultados de la luz, no
tema utilizarla y prodigarla indiscrimi-
nadamente.
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El escenario del Theatre Libre.

Aun cuando el publico se estremezca
por el bello escenario que ha sido ilumi-
nado habilmente, no ha llegado al punto
donde pueda con claridad percibir la ca-
ra y los ademanes mas leves de su actor
favorito. Conocemos su aversion por
esos efectos preparados cuidadosamen-
te a media oscuridad; aun asi, lejos de
estropear su impresion, estos efectos la
salvaguardan, sin que ustedes lo sospe-
chen. Asi es que nosotros como directo-
res debemos mantenernos firmes y no
dar ningun tipo de concesion al respec-
to. Algun dia estaremos en lo correcto:
todo el publico al fin se dara cuenta o
sentira que para crear un efecto esceni-
cO, se necesitan valores y armonias que
no podemos obtener sin sacrificar ciertas
partes. El publico se dara cuenta de que
gana asi una impresion general mas ar-
tistica y profunda.

Ahora se inicia la segunda parte de

nuestro trabajo. Ya podemos traer a los
personajes; su casa esta lista, llena de
vida y brillantez.

Pero aqui, disfrazadas de tradiciones,
vamos a encontrar todas las rutinas, to-
das las resistencias, toda la herencia de-
crépita del pasado. Nos han dado esta-
tuas y necesitamos seres humanos vivos
y en movimiento. Tenemos que hacer
que los personajes vivan sus vidas dia-
rias, y tenemos hombres y mujeres a
quienes se les ha ensenado que en el
teatro, en contraste con la vida real, uno

nunca debe hablar mientras camina. Asi
que insisten en hablar claro frente al pu-
blico, tal y como lo hacian hace doscien-
tos cincuenta anos; se salen del persona-
je para enfatizar o comentar acerca de lo
que el dramaturgo les ha puesto en sus
labios. Se les ha ensenado (en el mismo
estilo viejo y pomposo) que deben tener
una modulacion de la voz adecuada, de-
clamar de acuerdo a las reglas, recitar
sus lineas de manera elegante para que
no suene vulgar y domestico. Han apren-
dido a entregarse a los efectos del deta-
lle, aunque éstos no sean de interes o no
tengan significado en la composicion del
conjunto, y luchan con todas sus fuerzas
para ganarse el aplauso del publico, va-
liendose de cada muleta y truco del
oficio.

Para interpretar al personaje que se
supone deben representar, solo cuentan
con dos instrumentos a su disposicion:
voz y cara. El resto de sus cuerpos no
participan en la accion. Se ponen guan-
tes y tienen una presentacion impecable;
y debido a que ya no cuentan con trajes
majestuosos y complejos de otras epo-
cas, usan anillos o una flor en el ojal de
la solapa.

Capacitados de manera rigurosa en
los movimientos primitivos y rudimenta-
rios de nuestro teatro clasico, arruinado
para siempre por las escenas de las “fu-
rias” y “suefos”, ignoran la complejidad,
la variedad, los matices, la vida del dialo-
go moderno: sus cambios de frase, ento-
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naciones sutiles, alusiones y silencios
elocuentes.

Esa es una verdadera imagen de casi
todos nuestros principiantes despues de
haber terminado su curso de arte drama-
tico. Cada ano vemos docenas de ellos
graduarse y enterrarse en alguna peque-
na ciudad cargados con este equipaje
anticuado que los atormentara por el res-
to de su carrera.

Lo mejor de nuestro personal de ac-

tuacion (por supuesto que no me refiero
a la Comeédie Francaise, cuyos artistas
son entrenados individual y correcta-
mente, para interpretar a los clasicos)
son reclutados de entre actores que han
surgido de las infanterias. Se han de-
sarrollado por medio del contacto con el
publico y en el trabajo arduo de ensayos
laboriosos. Podran tartamudear, como lo
hicieron Dupuis, Réjane o Huguenet; pe-
ro no “recitaran’”. Ellos viven sus partes y
son los intérpretes maravillosos de nues-
tro drama contemporaneo.

Estos actores saben:

Que el movimiento es el medio de
expresion mas intenso del actor.

Que todo su magquillaje fisico forma
parte del personaje que representan, y
que en ciertos momentos en la accion
sSus manos, espaldas y pies pueden ser
r'n:-i? expresivos que cualquier expresion
oral.

Que cada vez que el actor es dado a
conocer debajo del personaje, se rompe
la continuidad dramatica.
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Dibujo de una escena de "El pato silvestre”, estrenada en el Théatre Libre en 1891.

Y que al enfatizar una palabra, a me-
nudo destruyen su efecto.

También saben que cada escena en
una obra tiene un movimiento propio, a
su vez subordinado al movimiento gene-
ral de |a obra; y que nada debe perturbar
un efecto de grupo: ni un vistazo al apun-
tador, ni un intento de “robo” individual.

Finalmente, hacen que sus personajes
cobren vida ante nuestros ojos; ellos nos
describen con fidelidad cada aspecto de
sus personajes, tanto el material como el
espiritual.

El estilo pomposo, ese azote eterno
de todas las artes, que siempre se ha
opuesto a la verdad y la vida, ya no esta
aqui para caer como plaga sobre noso-
tros; y el teatro de costumbres, las come-
dias de caracter y las obras sociales de
nuestro tiempo han encontrado sus ver-
dadros intérpretes en estos actores.

Las ensenanzas estilisticas del Con-
servatoire, inculcadas indiscriminada-
mente a generaciones completas de jove-
nes, cuya ambicion es solo un teatro que
unicamente utilizara a uno de cada diez
de ellos, han hecho victimas a un nume-
ro incalculable de principiantes. Tales
instituciones falsifican y mediatizan tem-
peramentos: toman todos los jovenes ta-
lentos de los cuales el teatro moderno
tiene una necesidad urgente y los etique-
tan azarosamente en el patron de sus
héroes clasicos.

Existen otras cosas que me hubiera

gustado discutir, por ejemplo: los con-

juntos, sus medios de expresion, sus gri-
tos, la manera en que se agrupan... Pero
tengo que contenerme. Esta “charla” ya
se ha extendido demasiado.

Me hubiese gustado expresar toda mi
admiracion por el teatro clasico y la sor-
presa que llevo cuando veo que muchos
consideran en serio la posibilidad de re-
juvenecerlo al modernizar la escenifica-
cion de las obras clasicas. Yo, por el
contrario, si alguna vez tengo el honor
de dirigir en un teatro del Estado, me
gustaria regresar y renovar nuestras
obras maestras dentro de la verdadera
estructura que requieran: la que perte-
nezca a su tiempo. Me gustaria ver repre-
sentar a Racine con los trajes de la corte
de aquel periodo, en decorados sencillos
y armonliosos, sin adornos externos que
puedan disminuir el impacto del genio
de Racine.

Desde Neron que habla que algunas
veces jadea a los pies de Julia, hasta los
suspiros de Orestes, me gustaria redise-
nar para ellos aquellos trajes majestuo-
sos que les fueran bien con sus frenesies
y sus amores apasionados.

Cualquier intento en el color o preci-
sion histérica en dichas obras maestras
me parece futil: en los ojos de un contem-
poraneo de Pericles, Lekain o Talma hu-
biese parecido tan pequeno un griego
como un bardn. Creo firmemente que
cambiamos el significado de aquellas tra-
gedias maravillosas cuando tratamos de
“situarlas” ya sea en el pais o en el perio-
do en que surgieron. No puedo concebir
el templo exquisito de la Victoria Alada
separado sacrilegamente del contexto
del paisaje esplendido que domina; y de-
searia haber visto el Guardia Nocturno
en el pasillo lleno de humo en el que fue
colgado. Estoy seguro que brillaba con
mas resplandor ahi que ahora, montado
en un pabellon de terciopelo rojo en el
Museo de Amsterdam.

Aquellos que no hemos tenido la gran
fortuna de ser llamados y capacitados
para interpretar y preservar el arte teatral
del pasado, estamos satisfechos de ser-
vir con todo lo que tenemos al teatro de
hoy. Solo debemos esforzarnos para ha-
cer lo mejor que se pueda al experimen-
tar tanto como sea posible.

Si descubrimos algo realmente sélido
y duradero, habremos ayudado a la he-
rencia comun. La Parisienne, con un es-
poso que habla de su renta, los pantalo-
nes de sus hijos y un trabajo como recau-
dador de contribuciones, no debe ser di-
rigida y actuada omo Le Misanthrope.
Aunque creo y espero, sea no menos
que una obra maestra en la historia del
teatro, un eslabon glorioso en la infinita
cadena de oro.
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LA PROFESION

DEL DIREGCTOR DE ESGENA

n un teatro vacio, en medio
de un glaciar aterciopela-
do de asientos desocupa-
dos, se encuentra sentado
un hombre solitario. Ten-
so, concentrado, todo
0j0s, 0idos y nervios, se in-
clina hacia el escenario
donde |los actores estan
ensayando. La mirada fija
en ese agujero profundo,
sin decoracion y casi sin
luz, donde las personas en
disposicion de animo y tra-
jes Incongruentes pasan
por aiversos repliegues, el frunce el ce-
no, agudiza su oido para escuchar las
lineas que aun son pronunciadas o inter-
pretadas de manera imperfecta. Este
hombre es el director, o metteur en
scene.

En e! limbo donde la produccion toma
forma, en el crecimiento lento durante el
cual sus rasgos se definen, donde es pre-
vista en la imaginacion, donde el incenti-
VO dramatico se encuentra misteriosa-
mente en el trabajo, el director observa
con paciencia, discrecion y ternura los
elementos separados que ha unido para
dar vida a la obra del dramaturgo. Su
trabajo se realiza por medio de la intui-
cion, entendimiento, prevision, a traveés
de una alquimia especial de palabras,
sonidos, ademanes, colores, lineas, mo-
vimientos, ritmos y silencios e incluyen-
do un imponderable que irradiara el sen-
timiento apropiado de risa o emocion
cuando aparezca la obra ante el publico.

El director o metteur en scéne, ha si-
do Illamado el jardinero de los espiritus,
el doctor de los sentimientos, la partera

LOUIS JOUVET

del inarticulado, el remendon de las si-
tuaciones, el cocinero de los discursos,
el sobrecargo de las almas, el rey del
teatro y sirviente del escenario, malaba-
rista y mago, aquilatador y piedra de to-
gue del publico, diplomatico, economis-
ta, nodriza, director de orquesta, inter-
prete, pintor y sastre; en fin, cientos de
definiciones, pero todas inutiles. El direc-
tor es indescriptible debido que sus fun-
ciones son indefinidas.

El director, cuando ademas es el pro-
ductor, primero selecciona la obra, distri-
buye las partes a los actores de su gus-
to, disena (o ha disenado para el) los
modelos toscos de |0s decorados y tra-
jes, dirige su elaboracion y durante todo
este tiempo organiza y controla los ensa-
yos. El determina las entradas y salidas,

las posiciones de los actores, sirviendo
como coreografo para esa danza que es
la suma de los movimientos de la obra;
regula los ruidos fuera del escenario, la
musica, la iluminacion. En resumen, él
arregla en conjunto y en detalle todas
las generalidades e individualidades de
esta ceremonia compleja que sera la
actuacion.

El dirigir una produccion es vivir con
terror, deleitarse con angustia; es lo que
Paul Valery llama "la tragedia de la reali-
zacion'. Es decir, administrando al bie-
nestar espiritual del dramaturgo y al mis-
mo tiempo tomando en consideracion las
necesidades temporales del teatro; esta-
bleciendo el punto de vista de una noche
y de la eternidad; manejando el texto de
una obra, tomado de la mano con el au-
tor, como si fuera una formula magica.
El dirigir es lo contrario de la critica; los
criticos, zigzagueando entre leyes y re-

glas por un lado y su propio placer por
el otro, navegan en el teatro tratando de
sonar sus reacciones con un antiguo bas-
ton de sondeo en una mano y con la otra
observanco la obra a través de un par de
viejos antzojos de marino. Dirigir una
obra es exactamente lo contrario; signifi-
ca una busqueda constante de razones
que explicaran el gusto y la admiracion;
significa vivir de acuerdo a las normas
de los poetas; significa concordar con
los dioses del escenario, con el misterio
del teatro; significa ser honesto y recto
en el arte de complacer; y a veces tam-
bién significa cometer errores.

El director es el tipo de amante que
saca su talento, invencion y su regocijo
en su obra; del talento, invencion y rego-
cijo que toma prestados o inspira en
otros. Dirigir una produccion significa
reunir a todas las personas y objetos que
forman una actuacion y crear, a traves
de ellos, cierta atmaodsfera, incitando vy
siendo util a sus capacidades y persona-
lidades. En ei decorado, todos los mate-
riales alrededor de la obra, objetos como
madera, pintura, clavos y luces, no son
como uno lo crze, objetos inorganicos,
sin vida, sino entidades formidables cu-
yo favor hacia la obra y a sus intérpretes
es ser ganado solo por un secreto y un
acuerdo muy premeditado.

Dirigir una produccion significa ayu-
dar a los actores con su memorizacion y
moldear el texto en los ensayos para que
este libre de pedanteria y adopte el sen-
timiento de los actores, para que éestos
se sientan comodos y para que sepan

como llevarlo a cabo. Significa nutrir,
sostener y revitalizar a los actores, algn—
tandoles, satisfaciendoles y encontran-
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doles su dieta teatral apropiada; significa

producir frutos y criar esa familia, forma-

da de acuerdo a formulas diferentes para
cada nueva obra, que llamamos compa-
nia teatral.

Dirigir una produccion significa servir
al dramaturgo con una devocion que lo
haga amar su obra. Significa encontrar
el humor espiritual gue era del poeta en
la concepcion de la obra y durante su
escritura, la fuente de vida y el rio que
debio procrear el espectador y del que a
veces el autor esta inconsciente. Signifi-
ca realizar lo corporal a traves de lo es-
piritual. Es una manera de tratar con el
trabajo, con los lugares y propiedades
necesarios para el decorado, con los ac-
tores, con el poeta que le ha concebido
y, finalmente, con el publico al que se
encuentra destinada. Encargado de los
intereses de este publico, el director de-
be unir el escenario y el auditorio, el
espectaculo y los espectadores. Debe or-
ganizar el area donde los actores activos
en el escenario y aquellos pasivos en el
auditorio, se conozcan, donde los espec-
tadores penetren y se identifiquen con la
accion en el escenario, y donde [os acto-
res satisfagan sus necesidades para pro-
barse y liberarse por reflexion en las per-
sonas que escuchan y observan.

Jean Giraudoux dice, con modestia,
que el dramaturgo no hace su obra, que
el publico la construye de los elementos
proporcionados por aquel. “"El publico
—dice— escucha y compone como le
place, siguiendo su imaginacion y senti-
mientos’. El compara una obra dramati-
ca con una pieza de ceramica pintada en
colores falsos, cuyos colores verdaderos
y diseno terminado no aparecen hasta
despues de que ha sido expuesta al fue-
go. Una obra recibe el proceso de acaba-
do de una ordalia por medio del fuego a
traves del contacto con el publico.

Uno podria continuar analizando infi-
nitamente el trabajo del director, pero al
tratar de definirlo, solo pruebo que es
mas facil realizar bien un trabajo que
escribir acerca de él. En resumen, el diri-
gir una obra es un girar de la mano, de la
mente y del corazon, una funcion de tal
sensibilidad que todo humano puede en-
trar en eso, nada mas y nada menos. No
creo en teorias porque no hay alguna
que abarque el dirigir una obra. El méto-
do se ajusta a la teoria solo despues del
hecho.

Existen dos tipos de director: el que
espera todo de una obra, para el que la
obra en si es esencial; y el que no espera
nada excepto de si mismo, para el que la
obra es un punto de partida. Es decir, tal
vez sea demasiado breve, pero para que

esté claro, existen dos tipos de obras
dramaticas y dos tipos de dramaturgos.

Existe el teatro espectacular o teatro
teatral en el cual el entretenimiento, rit-
mo, musica, parlamentos y atraccion an-
te el ojo, todos los elementos espectacu-
lares, son las cosas importantes, y aqui
el director puede darse el gusto sin res-
triccion. En este teatro teatral puede In-
cluirse la mimica de la decadencia roma-
na, el teatro de la plaza del mercado, una
buena parte de la opera y toda la opere-
ta, ballet, obras amables, melodrama vy
las producciones de la mayoria de direc-
tores extranjeros modernas, en la que el
actor, el cantante, el decorado, la maqui-
naria, son los elementos esenciales en el
espectaculo.

Después se encuentra el teatro de los
dramaturgos y poetas que hace del arte
dramatico una forma literaria del nivel
mas alto. Aqui lo importante es el texto y
los elementos espectaculares se admiten
solo como cuestion secundaria o com-
plemento. El teatro literario incluye a los
dramaturgos griegos y romanos (Esqui-
lo, Sofocles, Euripides, Séneca); el hu-
manismo renacentista con Shakespeare;
los clasicos con Corneille, Racine, Molié-
re; despues Marivaux, Beaumarchais,
Musset. Estas cimas de arte dramatico
las definié uno de nuestros directores de
manera arrogante como "hombres de le-
tras que escribieron para el teatro”.

Existen obras de caracter permanente
y otras cuyo valor es solo momentaneo.
Es un hecho aceptable que la moda afec-
ta la escritura de las obras y su concep-
to; pero cuando uno logra la universali-
dad, donde |os personajes versan solo
sobre seres humanos, tenemos lo que
los libros de texto llaman un clasico. Es-
te tipo de obra contiene en si su propio
metodo de escenificacion; es decir, el
trabajo del director es observar cémo
responde la obra a sus sugerencias, ha-
cer que sus artificios desaparezcan en el
texto, incorporandolos de tal manera que
la obra absorba sus direcciones sin que
estas la deformen.

Por otro l1ado, en el teatro espectacu-
lar, se requiere de la direccion externa;
la obra se encuentra envuelta en contri-
buciones e invenciones personales. El
texto no es mas que un pretexto o apoyo
para el decorado, los actores y los apa-
ratos del escenario; y el director, confia
en gran parte en el almacen del teatro o
de su imaginacion y a menudo rivaliza
con el lider de un cotillon. Esto es tan
cierto que podemaos decir que el texto de
una obra clasica o literaria se escribe
para el publico, mientras existe otro texto
para los actores y el director.

La tendencia natural de un director es
ver sus obras con una predileccion per-
sonal definida, es decir, el indice de su
temperamento. Casi todos los directores,
despuées de unos cuantos anos de servi-
clo modesto, suenan con mostrar su pro-
pia estatura y la escala de su imagina-
cion. Y, al igual que el aprendiz que pen-
SO ser un experto en su oficio, como el
zapatero que el pintor Apeles puso en su
lugar al aconsejarlo para que no criticara
todo aquello que estuviera sobre los za-
patos, sienten un deseo violento de crear
obras maestras y de expresar finalmente
sSus propios conceptos.

Como ilustracion de esta mentalidad,
esta deformidad profesional, me gustaria
citar una declaracion que se imprimio en
la produccion filmica de Suerno de una
noche de verano, uno de los grandes
directores describio esto: "El sueno de
mi vida era producir una obra sin tener
algo que entorpeciera mi imaginacion”.

Esto en si no estaba mal para un hombre
cuya profesion es servir a los demas.
Pero anade: "He puesto la condicion de
que esta obra represente a Shakespeare
y a nadie mas que a él’. Espero que
ustedes puedan apreciar en este recono-
cimiento tanto el homenaje que el rendia
a Shakespeare como la opinion, compa-
rativamente, que el tenia de si mismo. Y
como un ultimo toque, anade: "Mi sueno
acaba de hacerse realidad”. Es decir, es-
te sueno se encuentra a su disposicion
en las salas cinematograficas; podran ver
a Shakespeare adaptado al uso de calen-
darios comerciales de Ano Nuevo.

El mas grandioso director nunca po-
dra igualar en sus logros los suenos e
Imaginacion del mas humilde de sus
espectadores

En realidad, una obra se escenifica
por si sola; 10 unico que se necesita es
estar atento y no ser muy personal para
que se pueda apreciar como toma su
propio movimiento y empieza a manipu-
lar a los actores. Actuando sobre ellos,
de manera misteriosa, los pone a prueba,
los ensalza o los degrada, los acepta o
los rechaza, los nutre, los transforma y
los deforma. Desde su primer ensayo una
obra verdadera cobra vida, asi como la
madera se tuerce, el vino se fermenta y
la masa se esponja. Reune impetu y po-
co al poco el director, asi como el apren-
diz hechicero, aterrorizado y arrebatado
al mismo tiempo, ve que arrasa con 10s
actores y los vuelve a la vida, rechazan-
do y ejecutando todas sus instrucciones
como pajas en el viento, como si nacie-
ran o florecieran.

La profesion del director surge del pa-
decimiento de la inmodestia y aun el mas



sincero no escapa de esta. Su licencia
para trabajar con libertad con las obras
de otras personas, ocuparse superficial-
mente en aquellas y volverias a hacer, es SEDR s N e 1 o
un acuerdo establecido y aceptado y des- S i i i ; .. i
pués de algunas horas de conversacion .. 1
con uno mismo o con un colega, un hom- e G o : B
bre debe tener una cabeza fija y un so- g i -
porte firme para resistir el desvaneci- : P
miento en el que, convencido de lo que
le gustaria creer, se acerca a la conclu- -y T G _ G
sion de que Shakespeare o Goethe no ™ S Yoo e el
entendian nada acerca del teatro. El gran W E T T
arte dramatico es un misterio. Ningun . s -
trabajo puede ser juzgado fuera de su E s e £
epoca y su traslado a otra atmosfera re- & N
quiere de una larga adaptacion y mucho |
Fespem. A e e

Pero existe una formula: uno puede A
reconocer una gran obra dramatica con el . o N
certeza cuando el director, de buena fe w0
(de otra manera debiera reescribir el li-
breto), no tiene nada mas que decir;
cuando, a pesar de todo su deseo de
rehacer la obra, practicamente la acepta
como esta escrita. Tuve una conversa-
cion con un director quien me confio
que estaba desesperado debido a que
sOlo habia estado trabajando dos meses,
sin ningun resultado, con E/ enfermo
imaginario que ilustra esta definicion.
Cuando expresé asombro, él dijo: "Si,
acabo de pasar todo mi verano trabajan-
do en ella. He probado colocarle la ilumi-
nacion arriba, abajo y en los lados; he
experimentado diversos decorados y mo- -
vimientos en el escenario. No se puede it
hacer nada, nada. Es la obra perfecta. Es e g e
un trabajo realizado por un genio".

Ademas, este fue el mismo hombre
que en alguna ocasion me definid sus
Ideas al montar una obra: “Mi trabajo se
Inicia y la obra me interesa en el momen- o _
to en que el texto termina”.

También escuché decir a uno de los o R TP
mas grandes directores en un impuiso s -
de rebelion y disgusto: “jYa basta! Todas
las obras son iguales; mi trabajo me can-
sa y me desanima. Soy mas grande que
lo que hago”.

Si tuviera oportunidad hablaria aqui
en elogio de la restriccion y éxito en el
teatro y diria también que el jubilo inter-
NO necesario para el buen trabajo no de-
be confundirse con el gusto por la indul-
gencia del propio placer.
~ En general, el director se guia por su HEEE © FErdteansd
Instinto y dirige la obra que siente y ama, :f_‘i_f.f‘.'-' Sieiiii it
y distorsiona a su gusto personal la ma- ([ EEEEr T '
yoria del resto. Ese es el terror funda-
mental con este intermediario autorizado
que es tan valioso cuando dirige un tea- .
tro. No digo estas cosas porque me gus-  [ows Jouvel interpreta el “Doctor
te el menosprecio, sino porque deseo Knock”, de Jules Romains.
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senalar todo aquello en la funcion de un
director que pueda ser un obstaculo en
el desarrollo libre del teatro.

Si existe un conclusion para este tema

del director, debe ser una recomenda-
cion de la profesion. Ser profesional es
ser autentico. Es la unica manera de ser
real, de poseer y practicar la virtud de la
verdad. Ya que nada cuenta a menos
que sea verdadero, a menos que tenga
raices. Solo cuenta la honestidad.

En nuestra época, entre otros muchos
errores, existe una mentira social que
permite que lo relativo y lo contingente
se hagan pasar por auténtico. No se que
tipo de comercialismo o industrialismo
existe por medio del intermediario, el mi-
norista y el productor llave maestra, han
tenido prioridad sobre el artesano; pero
el teatro ha sido arrojado al desorden
por estos ejecutivos mal calificados y di-
rectores incompetentes. Ha llegado a un
punto donde, en la industria cinemato-
grafica, el nombre genérico para el hom-
bre que trabaja y labora es estrictamente
reservado, en parodia inconsciente, para
el hombre que no hace nada y no sabe
como hacer alguna cosa; el productor.
El unico hombre en el negocio que no
sabe nada acerca del reparto, cortes, an-
gulos fotograficos, montajes, nada de na-
da, se le titula con suntuosidad, pro-
ductor.

Tal vez para este momento ya es evi-
dente que mi deseo no es el de humillar
a alguien, sino restaurar la justiciay equi-
dad haciendo que los verdaderos traba-
jadores estén conscientes una vez mas,
no solo de su dignidad, sino tambien de
sus derechos. Seqguir permitiendo a los
llamados organizadores —los mercade-
res en el templo—, ser reyes en el reino
de los trabajadores, estamos en peligro
de comprometer todo lo que tenemos.

En la corta vida que se nos da, aun
hay tiempo para aquellos cuya sinceridad
y talento no se expresa en beneficio o
gloria, sino en satisfaccion legitima de
su gusto por la perfeccion, para recobrar
la serenidad tan necesaria para su paz y
equilibrio internos como lo es vital para
el equilibrio social. Aun hay tiempo para
que el profesional se reserve, alentado y
protegido por la sociedad para la que
trabaja y para el gobierno —Dios en la
Tierra—, el otorgar algun reconocimien-
to a si mismo.

¢POR QUE SE PONE UNA OBRA
EN ESCENA?

., Por que se pone una obra en esce-
na? También podria decirse: ;{por que se
va al teatro? ;Por qué se hace teatro?

Para reunir a nuestros contempora-
neos. En ese sentido, el teatro es un acto

Jouvet ante la maqueta del Teatro Garrick en 1917.

de fe. La gente va al teatro por razones
que no puede formular.

El teatro abre en su espiritu una fuen-
te de disension, de debate personal con-
sigo mismo que cada cual interpreta
diferentemente.

El espectador experimenta una espe-
cie de descanso en su vida, en sus
preocupaciones.

“"Manana —dice Giraudoux en “La Im-
pronta de Paris"— tendran ustedes un
bolsillo de aire, sonreiran a los angeles,
y un relojero dispondra en sus cerebros
las estaciones y las horas, la indignacion
y la suavidad: eso se debe a que la obra
era buena. A veces, advierto desde el
autobus, en la calle, a un senor de edad
del brazo de una joven, cuyo andar es
rapido, la marcha atractiva y el rostro
radiante, pero vueltos hacia si mismos:
estoy seguro de que el dia anterior han
visto una buena obra. Tal vez no la han
comprendido; pero, salvo la obra, hoy
comprenden todo: el buen tiempo, la vi-
da, las hojas de los platanos, las orejas
de los caballos... una obra escrita, evi-
dentemente, que ha pasado sobre las al-
mas arrugadas por la semana como la
plancha sobre la ropa; estan todas li-
sas...”.

Deseo de solidaridad, de simpatia, de
comunicacion con los demas. Un deseo
—digamoslo— de satisfaccion. Se pone

en escena una obra de teatro por placer.
Si se acepta esa definicion, hay que dis-
tinguir la naturaleza exacta de la satisfac-
cion que se busca: satisfaccion pura de
distraccion, satisfaccion de orden pecu-
niario, satisfaccion de la gloria que se
puede conseguir, y las causas mismas
gue se mezclan a ese ejercicio. Placer de
satisfacerse, de comunicarse con los de-
mas, de que los otros lo compartan.

Es curioso, y un poco paradojico en
el fondo, que el éxito maximo, cuando se
monta una obra de teatro, este dado por
una sala que aplaude de pie. Esa sala ha
experimentado, sin duda, una oleada de
extraordinario entusiasmo, un alivio a la
condicion diaria en la que vive sumergi-
da, pero hay que aceptar que ese entu-
silasmo, si se analiza, reconoce causas
sumamente diversas.

La cualidad de esa busqueda, de esa
satisfaccion, es lo que diferencia a |0s
teatros.

Si se trata de una satisfaccion pura-
mente desinteresada, me parece curioso
gue los espectadores lleguen a ese entu-
siasmo, en el que la sala se funde en una
unanimidad milagrosa, por un camino in-
terior que no es el mismo para todos. La
ebullicion final en la cual se encuentran
ha sido producida, sin duda, por una
suerte de elevacion de la temperatura,
pero en el fendmeno de sublimacion al



que estan sometidos publico y actores
hay, sin embargo, caminos muy persona-
les. Sus reacciones son diferentes. Y el
entusiasmo no es facil de explicar, pues
es mas bien una especie de contagio.

Es un intento de comunicacion, de
participacion, de penetracion reciproca;
es la necesidad de no estar ya solo, de
parecerse a los otros, de refugiarse en el
grupo. Y el individuo, sin embargo, es-
pectador, autor o actor, no se siente nun-
ca tan solo como en el seno de esa co-
munidad. (En cuanto a mi, nada hay que
me de un sentimiento de soledad mas
profundo que la multitud). Y, al mismo
tiempo, sufre el estado de esa multitud,
participa de sus sentimientos, siente lo
que nace en ella o lo que va a expresar,
lo que va a hacer.

., Por que se pone una obra en esce-
na? Los porques del teatro. El debate se
mantiene con los porqués: "Si compren-
dieramos todo, no habria esos porqués vy
la vida seria muy distinta”, dice Balzac

en Melmot Reconciliada.

Cuando se trata de por queée he puesto
en escena Don Juan o La escuela de las
mujeres o Tartufo, la respuesta, en el
fondo, era la insatisfaccion irritada que
Nnos provocaban las obras del dominio
nacional a causa del modo en que se
ponian hasta entonces. Pero las razones
que hemos expuesto se han descubierto
poco a poco en la accion; ellas no nos
han determinado; hemos intentado en-
contrar en el proceso del trabajo aquello
que ha iluminado lentamente ese mismo
trabajo, y eso es lo que nos ha dado
entonces, puliendo e invirtiendo las ideas
generales, la materia de ese proposito.

Se pone una obra en escena por una
necesidad de satisfaccion que en el fon-
do es la finalidad del teatro, la necesidad
que tiene el autor de liberarse de algo
que lleva dentro de si; la necesidad del
actor, que la recibe, de comunicaria a
los demas; y la necesidad de los espec-
tadores de recibir alguna cosa que la
Vida ordinaria no les procura, que es ino-
fensiva en si, de la cual pueden participar
de todo corazon, hata con todo su cuer-
PO, si se puede decir asi, sin experimen-
tar ningun cambio, ni alteracion; es un
ejercicio virtual.

En el fondo, la respuesta a “;por que
he puesto en escena una obra?” es: por-
que me gusta. Y eso es todo.

REENCUENTRO CON EL DECORADO

Si el actor desciende a la platea, si
tiene la curiosidad de mirar al escenario,
ese cadalso donde minutos despues va a
pPagar su tributo al arte dramatico y a la
Sociedad, solo vera el decorado con

El magisterio de Jouvet.

egoismo. La impresion que siente solo
tiene valor en la medida en que esa "dis-
posicion” aumenta en él, el deseo de ac-
tuar, le incita a subir al escenario para
empezar a vivir su vida artificial.

Delante del decorado puesto por pri-
mera vez, el actor no tiene otra reaccion
que una especie de desarraigo ingenuo.

La revelacion subita del ambito donde
tendra que esforzarse le procura una cu-
riosidad singular, que le incita a hacer
preguntas tan sorprendentes como |os
asompros que traducen.

A menos que el ambito o el destino
del decorado no sean muy claros, o que
la lectura del libreto no le haya informa-
do, el actor pregunta casi/ siempre, "que
acto es el que se interpreta alli dentro”

Sorprendido por la configuracion del
decorado, desconcertado por su aparien-
cla o geometria, no lo ve, pero se pregun-
ta: “;Donde esta la puerta por la cual
debo entrar?”. Sin sospecharlo, ya esta
en los limites del desdoblamiento.

"No se imaginaba asi el balcon y su
ventana”. Como si se tratase de una adi-
vinanza, pregunta “para qué sirve la fuen-
te" que él no ha de utilizar, pero a propo-
sito de la cual uno de sus camaradas
tiene un importante juego escenico.

Semidecepcionado, semidivertido, sin
reparar gran cosa en el decorado, se pre-
cipita al escenario con fines utilitarios y
de comodidad, solo para ensayar el fun-
cionamiento de la reja o de la puerta que
abrira o cerrarg, para verificar la presen-
cia de los objetos que le seran necesa-
rios, para medir la distancia que recorre-
rd, en fin, para tomar contacto y posesion
del lugar. Su prisa recuerda la de un
nino que acaba de conseguir un juguete,
y su avidez parece la de un locatario
impaciente.

En el escenario, donde ahora se mue-
ve, el actor recuerda a un jefe de familia
que hubiese alquilado un departamento
para el veraneo por medio de un comisio-
nista, y se dedicase a realizar febrilmen-
te su inventario. El aspecto de los luga-
res no corresponde a lo que habia imagi-
nado al leer la descripcion del anuncio,
pero la prisa que siente por instalarse
suspende sus apreciaciones y su juicio.
Toma posesion del local y posterga las
discusiones con el gerente.

iUn gerente! En ese momento, ese es
el valor que le da al escenografo mas
genial.

Entonces comienza el ensayo. Solo
sera una manera de entrar en contacto
con la escenografia. El sentimiento dra-
matico se halla ausente de |os ejercicios.
No hara mas que una repeticion del texto,
entrecortada continuamente por aprecia-
ciones, muy poco gentiles a veces, acer-
ca de las nuevas contingencias que se
imponen a cada uno, acerca de la altura
0 la ubicacion de un mueble, o de un
sillon demasiado muelle, o sobre la ubi-
cacion de un tapiz, la incomodidad de
un accesorio, la ausencia de otro, etc.

Todo el decorado, sea el que sea: in-
terior, rustico, al aire libre, una selva,
tragico o satirico no es para el actor en
ese momento mas que un pretexto para
vigilar su juego escenico y sus sentimien-
tos, y para traducir sus aprensiones. El
temor se insinua en el a proposito del
objeto mas insignificante. El detalle mas
infimo replantea de nuevo la obra y todo
el arte del teatro.
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En el actor, esa es una forma maligna
del sentimiento dramatico.

El mismo escenografo se siente inde-
ciso. Nunca habia imaginado a su obra
poblada por seres tan poco parecidos,
tan poco de acuerdo con su vision. De-
lante de el todo huye de la verdad y de la
vida que habia sonado tan largamente.
Con paso furtivo, pero seguro, el desani-
mo se apodera de su alma.

Desamparado, ausente, se hunde en
una platea con un sabor a ceniza en los
labios y en la boca. Una atmosfera hecha
de incertidumbres, de vacilaciones y de
perplejidades, y aun de ansiedad, que
nace a proposito de la obra y su suerte,
se expande y oprime a todos los asis-
tentes.

Por lo comun, ése es el instante que
elige el autor para dar un consejo. Sin
que el mismo lo sospeche, siente tambien
una necesidad Irresistible de enervar la
angustia que sufre, de descargarse de
aquello que lleva dentro de si. Su conse-
jo es, en general, tan incoherente y extra-
natural como el resto de toda esa ac-
tividad.

En ese minuto, después de semanas
de esfuerzos, de suenos ardientes y de
un trabajo escarnizado y enfermizo, el
escenografo experimenta por su propia
cuenta el sentimiento perfecto de un
fracaso.

Molido de cansancio, hundido por la
griteria y las recriminaciones, el esceno-
grafo huye repentinamente. Desaparece.
¢, Taliay Melpomene le ocultan a nuestros
0jos? Es inutil buscarlo: nadie le encuen-
tra en el vacio de la sala.

Se ha ido secretamente al foso del
teatro, a un rincon oscuro, entre bastido-
res. No ha podido soportar mas tiempo
el espectaculo de esa matanza, de esa
carcel en la cual su decorado ya no vive,
donde ha dejado de latir. Se ha ido a
buscar un poco de humanidad al lado de
quienes, amorosamente, pacientemente,
le han servido y ayudado y han amado
su trabajo. Un vago descorazonamiento,
una suerte de mudo desprecio y piedad
reunen a la gente de artesania, a los ver-
daderos servidores del teatro. Tanta in-
comprension en torno de ellos les da por
un instante una solidaridad y estimacion
mutuas, un sentido mas profundo de su
participacion, la verdadera intimidad de
su oficio, una filosofia del teatro.

Entretanto, el ensayo termina y la cal-
ma y el silencio vuelven al escenario,
ahora vacio. Los obreros de la escena
vuelven a entrar por las aberturas de la
escenografia, al fin liberada. El esceno-
grafo vuelve a la sala.

[ ouis Jouvet en el Conservatorio
de Arte Dramatico de Paris, 1940.

Una gran serenidad surge entonces
iIncomprensiblemente, extranamente. Los
pastidores y telones, las telas y construc-
ciones acaban de sufrir su primera prue-
ba. Es el primer equipo, el primer con-
traste, la primera afrenta. La partida de
aquellos intrusos, ni personajes ni hom-
bres, aquellos seres imprecisos e inesta-
bles y disociados, que aun no han logra-
do su “doble” verdadero, ha aliviado vy
apaciguado a la escenografia. Poco a po-
co adquiere un rostro, un alma. Los pla-
nos, volumenes, colores y objetos ad-
quieren una identidad. Los detalles se
ofrecen por si mismos al ojo y al espiritu,
cargados de sentido y proposiciones. De
la escena a la sala se propaga un acuer-
do, se esboza una misteriosa conversa-

cion entre las cariatides de los "avant-
scenes” y la nueva vista del escenario.
Turbada y contrariada por la apasionada
avidez y la agitacion de los comicos, la
magia de la escenografia, hasta hace un
momento reservada, se manifiesta y em-
pieza a operar. En algunos instantes, en
el reencontrado silencio, bajo el 0jo pe-
netrante del pintor, la escenografia entre-
ga su secreto. Confiesa su debilidad, la
escenografia se confia. Empieza a nacer.
Toma el lugar que le corresponde y se
transforma. Para eso, basta con que
aquellos hombres provisorios e indesea-
bles hayan desaparecido. Sin embargo,
la escenografia ha sido concebida para
ellos, los actores, para la obra. Auxiliar y
capital, concentra la totalidad de senti-
mientos que animaran la representacion.

Pocas noras despues, a causa de una
disciplina secreta y magicamenie con-
sentida, todo se equilibrara en el proximo
ensayo, y la escenografia dominara a los
actores y les dara el tono.

Cuando la obra se interprete de ver-
dad, en su ilusion falsa, delante de un
verdadero auditorio, aun antes de que se
haya alzado el telon, los actores entraran
ya vestidos para venir a recoger los efec-
tos de la escenografia. Tan ciegos como
antes, pero sensibles y dominados, gira-
ran dentro de ese estrecho espacio con
circunspeccion, obscuramente respetuo-
sos, Y se llenaran los ojos con las lineas,
colores y formas en medio de las cuales
van a evolucionar. Vendran a buscar en
ese ambito una impresion, una excitacion
para sus juegos, una sugestion para su
vida transitoria.

Entonces, viviran en ese ambito a lo
largo de una velada, cien, doscientas,
trescientas veces.

No habra que extranarse si son capa-
ces de decir, contar o describir el espa-
cio y los ornamentos de esa escenogra-
fia, los lugares imaginarios y, sin embar-
go, reales de su vida cotidiana y noctur-
na. ;Qué otros participantes serian per-
fectamente capaces de hacerlo?

LOos decorados viven y se conservan
solo en el espiritu y la memoria de quien
los ha creado. Los personajes del teatro
se perpetuan y eternizan en esos paisa-
jes, en esos sitios, en esas cavernas y
encrucijadas irreales: en ese ambito, a la
altura elegida por el escenografo, con-
versan, mantienen su vida latente y se
aseguran de su longevidad. Bien dis-
puestos y radiantes, deben a la esceno-
grafia una eficacia acrecida, perpetuada.
La escenografia asegura su brillo per-
fecto.

La escenografia es tambiéen un senti-
miento dramatico.



UNA DISGUTIDA

Y DESDIGHADA ESPEGIE

legan a su fin los dias terri-
bles y maravillosos en los
que se da por concluido el
trabajo de puesta en esce-
na de un espectaculo vy,
antes de que se consuman
con la velocidad del rayo
delante del publico las fa-
tigas de estos meses pasa-
dos, quiero comunicarte
mis deseos mas fraterna-
les. Formulo estos deseos
con mi carino ya antiguo,
no sin emocion, como al-
guien que “sabe de lo que
habla"”: hice demasiado teatro, en el cur-
SO de estos largos anos. Demasiadas no-
Cches y demasiados dias de mi vida fue-
ron engullidos, como lo estan ahora los
tuyos, como para que no conozca este
Instante en que dejamos de ser ‘necesa-
rios”, cuando nace por fin el verdadero
teatro, la comunicacion con el mundo,
una vez concluido el proceso de su pre-
paracion. Conozco demasiado bien la so-
ledad, el miedo, los escasos arrebatos de
felicidad, la duda, el odio y el amor infi-
nito por todo aquello que, durante mi
vida entera, se ha desarrollado en el es-
cenario. Todo me resulta a la vez muy
pProximo y muy lejano, extraordinaria-
mente pequeno y extrafno, como si lo
contemplara a través de unos gemeios
en movimiento.

- Tampoco tu escaparas a esta ley
Inexorable a la que estd sometido todo
hombre de teatro. Y entre todos ellos,
esta peculiar especie, mas discutida que
nadie y profundamente desgraciada, que
es la del director de teatro. En una época
tan sombria como la nuestra, los directo-

GIORGIO STREHLER

res de escena, por culpa a la vez de una
suma de impotencias y de grandes posi-
bilidades y a causa de una preocupacion
por el “deber histérico”, tuvieron que se-
pararse del coro de los actores, no sin
sufrir un desgarramiento interior del que
NnO se curaran nunca.

En el fondo tuvieron que arrancarse
de si mismos para alcanzar un misterio-
so “limbo”, entre el escenario repleto de
luces, voces y gestos humanos, y la os-
curidad silenciosa y atenta de la sala, en
la que pueden escucharse los latidos.
Ellos fueron los que asumieron la pesa-
da herencia y la dificil tarea de "ayudar”
al teatro a realizarse, sin que se les per-
mita, en cambio, prolongar hasta el final
su presencia activa. Hacer teatro como
algo que ya no nos concierne desde el
preciso momento en que salta una chis-
pa en medio de un grupo de seres huma-
nos atrapados en un juego un poco loco,
un poco monstruoso, con sus rostros
pintados, sus grandes bocas abiertas que
gritan o se callan, con los brazos levan-
tados o distendidos, l0os ojos abiertos de
par en par, por la tension de la inteligen-
cia o el trance de la ilusion teatral. Enton-
ces poco importan ya los estiios 0 los
metodos. Es el teatro el que se impone.
El otro grupo, el de los espectadores, les
mira y observa detenidamente, con una
atencion vigilante, en un olvido casi hip-
notico de si mismos. Y ese terrible senti-
miento de vacio que nos asalta en cada
estreno, cuando nuestro trabajo ha con-
cluido, cuando se convierte en algo inde-
pendiente y subitamente ajeno, nace en
realidad del convencimiento de que ya
no estamos alli en el momento preciso
en que el teatro llega a existir, de que se

nos niega la embriaguez de “interpretar”
y de, en consecuencia, realizar la Unica
accion ‘“verdadera” para un hombre de
teatro. Si, el teatro nos resulta, en parte,
ajeno, precisamente en el momento en
que se esta haciendo. Poco importa el
sentimiento de sorda rebelidon que noso-
tros trasladamos sobre los demas, con
tanta frecuencia, como si descubriéra-
mos fallos y negligencias en ellos para
ocultar o justificar de manera verosimil
nuestro malestar interior. El “después”
es para nosotros todavia mas grave de o
que siempre ha sido para cualquier hom-
bre de teatro. Este "“después” empieza
cuando se apagan las luces (el viejo, re-
torico pero auténtico rito de siempre),
cuando se extinguen "“los focos de las
candilejas” y cuando la calle sombria vy
destemplada ya, acoge al hombre de tea-
tro. El estremecimiento de la “verdadera”
vida que sigue en torno nuestro y que
ninguno de nosotros nunca consiguio
detener ni siquiera debe intentarlo. jAy
Rafael! No hay nadie mas solitario ni mas
inutil que el “director de escena’” cuando
se produce el acontecimiento teatral al
que él ha contribuido con un sangriento
pedazo de su existencia, y que se consu-
me lejos de él y a menudo en contra suya.

Esto, querido Rafael, quiere ser tan
solo el abrazo de un viejo hombre de
teatro —qué extrano me resulta decir es-
to: al escribirlo, ni siquiera yo me lo pue-
do creer. Un viejo hombre de teatro, pe-
ro que no esta todavia tan desfasado co-
mo algunos pretenden, sin duda para
exorcizar su propio temor a las impoten-
cias y las debilidades—, un abrazo, pues,
a un joven hombre de teatro que compar-
tid con él una parte del camino y supo
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&

“La tempestad”, de Shakespeare, en direccion de Strehler.

sacar, de una vida que precedia a la su-
ya, algo util para el teatro...

Te oi decir que, algunas veces, para
realizar algo, es preciso pisotear el cada-
ver de la propia madre. Pero ese es un
topico que no sirve para nadie, ni siquie-
ra para el artista (si admitimos que somos
a veces artistas). En el arte, como en la
vida (aunque se trate de un gesto cotidia-
no y politico), no se puede pisotear a
nadie, ningun principio, ningun senti-
miento, aunque sea pequeno y limitado
Si lo hacemos, estamos equivocados, no
a nivel moral, sino practico. Hacemos
algo en contra de lo que queremos hacer.
Te lo digo, despues de todas las faltas
gque cometi y de todo lo que he creado:
no se puede pisotear ni siquiera al mas
miserable gusano, sea inmortal o no...

Es cierto que quise dejar en herencia
algo a los demas: un metodo, soluciones
Interiores, un modo de proceder que se
halla inexplicablemente “"detras” de todo.
Pero me pregunto si la “fidelidad™ a todo
lo que nos es comun, la fidelidad a lo
que di, radica solamente en esta huella
sensible, si no consiste en algo mas
profundo.

Pienso que estas formas, estos gestos,
estos actos que hacen que el teatro sirva
para algo, no pueden existir verdadera-
mente sin un “contenido’; sin este conte-
nido permanecen como gestos, como la
suma de numerosos gestos, “nada’ mas
que un gesto de teatro, nada mas que un
exito, un fracaso, un trabajo (como si el
trabajo en si tuviera algun valor), una
entonacion, una mancha de color, un gri-
to. No son “nada”, si no son “humanos”.

Detras del mayor espectaculo del
mundo, detras de la mayor aventura poé-
tica, solo esta la muerte si uno no es
consciente de por quién 0 por qué actua,
sl no existe un verdadero valor capaz de
exorcizar a la muerte, de mantenerla a
una distancia prudente, o incluso hasta
de anularla: su valor humano. Su verdad
humana. Su “moralidad” humana.

A fin de cuentas, eso es |lo que nos
queda a nosotros, gente de teatro: una
realidad modesta, pero arraigada en
nuestro corazon. el teatro que hacemos.
(¢Una maldicion, una liberacion o una
salvacion? No lo sé). No es ninguna lo-
cura dejarse llevar, en determinado mo-
mento, por este teatro, abandonarse a la
ignorante voluntad de “pertenecer’ al
teatro y solamente al teatro. jTe envio,
pues, mis mas sinceros y fraternales
deseos!

(Fragmento de una carta a un joven
director de escena)
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Hemos reunido en torno a la mesa de redaccion de EL PUBLICO a cinco
directores de escena: Angel Facio, José Luis Gomez, Adolfo Marsillach,
Lluis Pasqual y José Carlos Plaza. Cinco nombres sobradamente conocidos
de los lectores de este periddico a quienes se deben algunos de los
espectaculos mas significativos en el teatro espanol de los ultimos veinte
anos. Tres invitados mas, José Luis Alonso, Miguel Narros y Albert Boadella,
no pudieron asistir a esta sesion por razones de trabajo. Nuestro propodsito
era abrir un debate sobre la figura y la funcion del director de escena en
nuestro pais. Analizar las circunstancias de su vertiginoso ascenso y su
discutido o incontestable poder en |la produccion teatral.

El guion del debate era simplemente un enunciado de temas que iban desde
un intento de definicion hasta la responsabilidad social de su gestion, pasando
por el proceso de creacion de la figura del director de escena en nuestro
pais, con una mirada de reojo sobre la evolucion
de |la direccion esceénica en Europa.

Hay que decir que no fue precisa la mediacion de un moderador.

Las intervenciones se sucedian casi sin dejar pausas.

Este es el resultado de nuestra trascripcion.




ADOLFO MARSILLACH: Me parece
casi imposible contestar a todas esas
cuestiones que estas planteando. Al me-
nos, yo me siento incapacitado para con-
testarlas improvisadamente. Supongo
que la antiguedad me da el derecho o la
perspectiva de hablar de algunas trans-
formaciones a las que yo he asistido per-
sonalmente. En el momento en que em-
pecé a hacer teatro, yo era un actor, y en
aquel momento no existia en nuestro pais
una presencia importante del director de
escena. Los directores de escena de esta
epoca —hablo de cuando yo tenia dieci-
siete anos— eran los primeros actores,
que asumian ese trabajo. Habia, dentro
de esa categoria, primeros actores, acos-
tumbrados por otra parte a ser empresa-
rios. Unos dirigian mejor y otros peor.
Dirigir mejor o peor quiere decir simple-
mente dirigir a los actores, y en ultimo
téermino, consistia en intentar que esos
actores, que estaban bajo la direccion de
ese primer actor o esa primera actriz y
que ademas habian sido contratados por
ellos mismos, se parecieran de alguna
manera a ese primer actor 0 a esa prime-
ra actriz. Y yo creo que ser director no
consistia en mucho mas. Nadie se plan-
teaba lo que después hemos entendido
cCOomo una puesta en escena. Habia unos
decorados puramente funcionales. Una
lluminacion, evidentemente primitiva,
con muy pocos proyectores: unas dia-
blas, unas candilejas y nada mas. Nadie
parecia echar en falta la presencia del
director de escena. Se sabia que existian
directores de escena. Sobre todo que
existian fuera de Espana. Se sabia tam-
bién que en Espana habian existido. En
Barcelona, que es donde yo empecé, se
hablaba de Adria Gual. Se hablaba de
Gregorio Martinez Sierra, que entonces
estaba fuera de Espana, con Catalina
Barcena. Se hablaba, mas o menos remo-
tamente, de Rivas Cherif. Se hablaba, y
de hecho en Madrid ya dirigia, de Felipe
Lluch. Es decir, nombres mas o menos
lejanos, casi extrafios y, de alguna mane-
ra, hasta pintorescos.

La verdad es que aquel teatro se hacia
Sin la necesidad de que existiera un di-
rector de escena tal como hoy lo enten-
demos. Los primeros directores de esce-
Na que llegaron a tener una presencia
Palpable a partir de la guerra, en nuestra
Posguerra, fueron Luis Escobary Umber-
to Pérez de la Osa, en el Maria Guerrero,
y Cayetano Luca de Tena en el Teatro
Espanol. Recuerdo que en esa época,
Cuando llegaba la compania del Maria
Guerrero o la del Espafiol a Barcelona,
todos los que empezabamos a hacer tea-
tro alli ibamos a verlas porque parecia

que aquello pertenecia a otro sistema vy
era el principio de un fenémeno en el
cual se advertia la mano, la presencia de
un director.

Yo creo que ahi esta el origen, quiza,
de nuestra propia existencia, de nuestra
propia importancia, en el supuesto de
que tengamos alguna en estos momen-
tos. Aquello dejé de ser un fenédmeno
aislado y poco a poco acabo convirtién-
dose en un estilo, en una manera espe-
cial de tratar visualmente el espectaculo,
arrebatandolo de las manos de los prime-
ros actores tipos. Yo diria que se da una
transformacion lenta en principio que al
final, en su ultimo tramo, deja de ser
lenta para convertirse en bastante verti-
ginosa. El teatro deja de ser un teatro de
actores y, lentamente también, dejo de
ser un teatro de autores. Los autores eran
unos escritores, evidentemente, que fun-
damentalmente escribian también en una
especie de complicidad, de maridaje con
esos actores. Por eso existia lo que se
llamaba “autores de la casa"”, unos auto-
res que escribian concretamente para
unas determinadas companias. Esas de-
terminadas companias, también siguien-
do el simil de la institucion matrimonial,
acostumbraban a estar también en ma-
nos de parejas, un actor y una actriz que
se enamoraban o0 no se enamoraban, se
ponian de acuerdo para formar una com-
pania. Esa compania a su vez contrataba
a otros actores. Generalmente eran acto-
res comodos que nunca pretendian ser
primeros actores ni primeras actrices vy
que lentemente tambien iban envejecien-
do en esa compania. Se producia un fe-
nomeno de repertorio dentro del cual to-
do el mundo sabia que era propietario
de un determinado tipo de papel. Es de-
cir, habia damas jovenes, que seguian
siendo damas jovenes hasta los cincuen-
ta y tantos anos, los galanes jovenes y
los "barbas”. Se daba una clasificacion
muy determinada. Los autores escribian
para esas companias, para €sos primeros
actores que eran a su vez, insisto, empre-
sarios y directores.

Eso ocurre hasta que la desaparicion
de este sistema deja paso a otro, que yo
creo que fue el que modificé esa manera
de hacer teatro. De repente se descubrio
—nunca se sabe exactamente por que
llegan los descubrimientos— que existia
la posibilidad de montar las obras con
un reparto fisicamente adecuado. Nadie
se lo habia planteado hasta entonces.
Parecia existir una convencion por la
cual daba igual la acomodacion fisica de
los actores a los personajes. Cuando se
descubrio este sistema de hacer una
obra, durante un cierto tiempo, en lugar

de hacer muchas en breves periodos, con
el sistema de repertorio, se impuso —su-
pongo que tambien por influencia del
cine—, la necesidad de que realmente
l0os personajes de 17, de 18 anos o de 23
fueran Iinterpretados por gente que tuvie-
ra una edad, si no exacta, al menos pare-
cida. Eso facilito la floracion de los direc-
tores de escena, porque se termino con
el sistema de repertorio y también, con
el modelo de aquellas companias de ac-
tores y de actrices, que era un sistema
ce divos y de empresarios al mismo tiem-
po. A partir de ahi podemos llegar mas o
menos a donde estamos en estos mo-
mentos y tal vez a la reflexion acerca de
si lo que ha ocurrido fue bueno o malo.
Tengo la impresion de que en gran me-
dida fue bueno, porque transformo, para
bien, todo el sistema del teatro espanol,
que hoy seguramente seria impensable
de acuerdo con aquel esquema, y creo
también que a su vez el teatro ha tenido
que pagar un determinado precio. Pien-
so que ha sido positivo para los directo-
res pero no estoy seguro de que haya
sido tan bueno para los actores. El siste-
ma de produccion de una sola obra que
debe representarse durante mucho tiem-
po, permite al actor que se contrata tra-
bajar durante un ano, dos anos o a veces
mas tiempo. A mi me parece que €s0 no
es bueno para los actores. Aquel sistema
de repertorio tenia la ventaja de ofrecer
a los actores un ejercicio de su profesion
mas libre. Hoy podian hacer un persona-
je y al dia siguiente otro.

En fin, trato de plantear mi perplejidad
en este asunto: yo creo que los directo-
res hemos hecho y estamos haciendo un
trabajo necesario, y seguramente bueno,
pero al mismo tiempo tal vez debieramos
tener la humildad, la modestia, de reco-
nocer que el algunas cosas quiza no so-
mos tan positivos como nos gustaria ser.

PARA UNA DEFINICION
DEL DIRECTOR DE ESCENA

JOSE CARLOS PLAZA: Yo no estoy
de acuerdo en que la péerdida de reperto-
rio sea positiva. Me parece algo perjudi-
cial para los actores, aunque creo que
los directores no tenemos mucha culpa
de eso. A nosotros nos guastaria muchi-
simo ser directores de repertorio, por lo
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menos a alguno de nosotros. Me parece
que no tenemos culpa en ese problema,
que se refiere mas a los niveles de pro-
duccion o a las caracteristicas de un sis-
tema teatral. Nosotros en realidad, vamos
a donde nos llaman.

A. MARSILLACH: Evidentemente, yo
no he querido decir —aparte de que no
me conviene nada decirlo— que seamos
nosotros los responsables. Esta muy bien
tu matizacion en ese sentido, porgue
realmente no he explicado lo que tu aca-
bas de decir: que todo eso se debe a una
situacion de la que no somos los unicos
responsables. Diria que somos las cabe-
zas mas visibles de eso, 0 una de las
cabezas mas visibles, pero, evidemente-
mente, se trata de una responsabilidad
soclal que alcanza a todo un sistema
teatral.

J. C. PLAZA: También me gustaria to-
car, siguiendo el hilo de lo que Adolfo ha
ido diciendo, algo que a mi personalmen-
te me seduce. Y es referente a la defini-
cion del director de escena. YO me con-
sidero un autor, autor de un lenguaje
escénico. Reivindico los derechos de au-
tor, del mismo modo que el escritor rei-
vindica los suyos. Creo que esta muy
mal que NO se nos reconozca ese dere-
cho. Un derecho que tambien reivindica-
ria para los actores. Quiero decir que los
derechos de autor deberian ser para to-
dos, porque todos creamos un lenguaje.
Es cierto que la palabra escrita no la
ponemos nosotros, pero si ponemos mu-
cha vida en esa palabra, muchos silen-
cios, mucha pausa, mucho movimiento,
mucha estetica, mucho ritmo, mucha
emocion y muchas otras cosas que en-
tran dentro del espectaculo teatral. Noso-
tros hacemos un espectaculo, un lengua-
je, damos una interpretacion para que el
espectador la capte. Quiza debiéramos
explicar en que consiste lo que hacemos.

ANGEL FACIO: A mi me parece que
hay varios tipos de directores. No se les
puede meter a todos en el mismo saco.
Existe el tipico director que organiza un
espectaculo casi exclusivamente desde
la produccion. Tenemos ejemplos de
ello. Se hace un buen reparto, de acuer-
do con su criterio, 0 compartiendo esa
responsabilidad con el productor. Se eli-
ge a un buen iluminador, a un buen es-
cenografo y el director se limita a marcar
los movimientos como si fuera un guar-
dia de trafico. Yo en ese caso diria que
un director s 10 mas parecido a un regi-
dor. Se encuentra a medio camino entre
el director-jefe de compania, de que ha-
blaba Adolfo, y el primer actor, cuando
el teatro estaba organizado como Si se

tratara de una sociedad ganancial. Lue-
go, por otro lado, esta el director que
crea un espectaculo, el inventor de un
codigo escenico, que no tiene por que
coincidir con el codigo literario del texto
con el que se empieza a trabajar. Ese
director lo que hace es traducir a una
serie de sSignos escenicos, a un codigo, a
un lenguaje escenico lo que de otra for-
ma es solo un lenguaje previo al teatro,
un leguaje que pertenece a un estadio
estrictamente literario. Entre esos dos ti-
pos de directores, hay toda una gama de
variantes.

MOISES PEREZ COTERILLO: Lo que
describis se corresponde con la evolu-
cion del director de escena en Europa.
Yo no sé si nos encontramos ahora en
Espana en la fase que pudiéramos califi-
car como “toma del poder” de los direc-
tores. Al menos los autores se sienten
ahora desplazados por la figura del direc-
tor de escena. Pero en Europa han apa-
recido ya los primeros Indicios de un
tercer bloque generacional, que rechaza
el protagonismo absoluto del director de
escena, para pasar a un cilerto desnuda-
miento del propio oficio teatral.

LLUIS PASQUAL: No se si se puede
hacer en una distincion tan cientifica de
eso. En este momento yo me encuentro
sobre todo perplejo, como decia Adolfo
respecto de la iInterrogante que antes
planteaba: ;Hasta que punto hemos favo-
recido o no al teatro? Creo que hubo
cosas beneficiosas, pero también otras
que han ido en detrimento del actor. En
cualquier caso, lo de la toma del poder
por parte de |los directores es solo una
frase muy relativa. Todo viene condicio-
nado por muchas cosas. En mis princi-
pios de formacion en el teatro indepen-
diente, el director era algo casi impres-
cindible, porque entonces no eramos de
verdad ni directores, ni actores. No habia
nada. Existia una gente con muy buena
voluntad que tenia que reinventarse el
teatro desde unos modelos profesionales
a veces muy alejados de nosotros. En
Cataluna haciamos ensay0s de unos es-
pectaculos de los que solo se iban a
ofrecer tres funciones. Tampoco existian
actores verdaderamente formados. El di-
rector se erigia en una especie de arbi-
tro, de guardia de trafico consciente, lo

mas estudioso y lo mas abierto que po-
dia. La influencia del cine me parece que
ha sido fundamental, la manera en que
han ido entrando proyectores, decora-
dos, escenografos... También pertenece
a toda una época de la que no hemos
hablado y que tiene su importancia. So-
bre la trascendencia del director en un

ADOLFO MARSILLACH:

“La floracion de directores de
escena transformo el sistema
teatral en Espana. Yo me
pregunto hasta qué punto
eso fuvo sus pros y sus contras”

“Cada espectaculo puede tener un
autor diferente: en unos casos
puede ser quien escribio el texto;
en otros casos, el director, y en
otros, el actor o conjunto de
actores”

“Creo que los actores espaioles
sienten todavia una especie de
desconfianza ante el director, que
muchas veces acaba en el
rompimiento del pacto planteado
en los ensayos”

“:Se puede desprender que la
critica no influye sobre el publico,
sino sobre las instituciones
encargadas de subvencionar
nuestro teatro? Eso seria muy
grave”
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espectaculo solo habria que recordar una
famosa frase que dicen los actores: "Es
que desde fuera no me veo'. En efecto,
se necesita de alguien siempre, alguien
que organice esos sesenta focos. Llega
un momento en que la incorporacion de
una serie de elementos tecnicos en la
elaboracion de un espectaculo requiere
que una persona este al frente de esa
labor. No diez personas, como diez per-
sonas no son las que escriben una nove-
la. Es entonces cuando aparece nosotros
el téermino de lectura escénica, de una
manera natural, aunque a veces se incor-
poren los téerminos por cuestiones de
moda.

LA LECTURA ESCENICA

A. FACIO: Ademas, cuando se habla
de lectura escénica se alude a una posi-
ble Interpretacion del texto, no a una
fidelidad radical ni a un decir lo mejor
posible lo que literariamente haya dicho
un determinado senor.

LL. PASQUAL: Parami el término ade-
cuado es interpretar. Lo de la autoria
plantea un problema de palabras. Inter-
pretar tiene aqui un sentido que puede
equivaler al del violinista que interpreta
un concierto de Mozart. Es un intérprete
que puede dar, segun su manera de ser,
una vision, pero es solo un intérprete.

A. FACIO: Generalmente si. Pero no
tiene por qué serlo. Si es un intérprete,
se supone que tiene que ir a favor del
autor.

J. L. GOMEZ: En cualquier partitura
de Mozart esta todo mucho mas definido
que en una obra de teatro.

LL. PASQUAL: Si, porque la musica
tiene un codigo de fijacion mucho mas
estricto.

A. FACIO: Pero no queria decir solo
es0, YO pienso que se puede ir contra el
texto. No es que tenga que ser la solu-
cion habitual, porque pareceria un poco
ridiculo: voy a buscar a aquél que me
fastidie mas para darle la vuelta. Pero
puede darse la circunstancia de que al-
gunos autores con los cuales no te iden-
tificas en su valoracion del mundo, en su
vision de la sociedad, sin embargo, te
ofrezcan una calidad literaria tan extrema

que digas: bueno y por qué no lo voy a
usar; es un material que esta ahi. Si se
utilizo este material de alguna manera
para decir una serie de cosas que podian
iIr en contra de ciertos intereses sociales
0 de determinados sectores de la socie-
dad, ¢por que no iba yo a utilizar a este
mismo sefior para hacerle lo contrario o
para ponerle en evidencia? ;Por qué no
se puede echar mano de Calderon o de
Echegaray? ;Es que estan condenados
por ser individuos que se han adscrito a
un sistema absolutamente cerrado a la
evolucion histérica?

A. MARSILLACH: Queria simplemen-
te decir sobre ese problema que a mi,
personalmente, me preocupa mucho la
autoria de un hecho teatral. Me parece
que has sido tu, Moisés, quien ha dicho
que los autores, o que entendemos por
autores en sentido tradicional, se sienten
ahora desplazados. Parece que esa toma
de poder, entre comillas, de los directo-
res les ha restado protagonismo. En el
Siglo de Oro, se llamaba autor justamen-
te al director empresario. Me pregunto si
realmente hace falta saber quién es el
autor de un espectaculo. Es decir, si esa
no es una palabra innecesaria. Como su-
cede con todas las grandes definiciones,
esta también tiene un principio muy dis-
cutible. Cada espectaculo tiene un autor
diferente. Es decir, en un hecho teatral,
en un espectaculo, puede ocurrir que el
autor se determine en razon del texto.
Otras veces, a lo mejor, es el director y
otras es un actor o un conjunto de acto-
res. Eso nos llevaria a la aceptacion, en
ultimo termino, de que, el autor, asi en
grandes palabras, con mayusculas, no
existe.

J. C. PLAZA: Yo no he querido decir
que como director de escena me consi-
dere el autor del espectaculo. Lo que he
querido decir es que me considero autor
del lenguaje escénico. Creo que en un
espectaculo teatral, el autor es el colec-
tivo que ha trabajado en ese espectacu-
lo. Un determinado colectivo es el autor
de un determinado espectaculo, que se-
ra diferente del que consiga realizar otro
colectivo. El mismo director con otros
actores hara un espectaculo diferente.
Esos mismos actores con otro director
haran un montaje distinto. Lo que yo
queria decir con el termino “autor”, y en
eso difiero de Lluis, es que un intérprete,
de alguna forma, da una lectura o repite,
mejor o peor hecho, un concepto. Autor
€S una persona que inventa, que crea.

Nosotros creamos. Un actor es un crea-
dor, no es un interprete. No se trata de

insistir en que el director sea el autor del
espectaculo teatral, sino en que inventa
cosas. Un director crea una transicion o
un paso en el comportamiento entre una
frase y otra. Y esa transicion es diferente
si la hace Adolfo o Lluis. Es decir, en esa
creacion es donde es necesaria la figura
del director y la figura del actor.

A. MARSILLACH: Bueno, en eso esta-
mos todos de acuerdo.

A. FACIO: Hay una diferencia esencial
entre la creacion escenica y la creacion
dramatica. Ese es el caballo de batalla.
Es decir, lo que se podria discutir es
como se reparten las alicuotas creativas
dentro del hecho escenico, si es que se
pueden llamar asi a los actores, esceno-
grafo y director. E| bacalao se corta en-
tre estas tres figuras y no en cualquier
otro elemento previo. Quiero decir que
no tengo nada en contra de la literatura,
pero la literatura acaba en el texto. Y un
equipo escenico puede echar mano de
un maravilloso texto teatral o de la guia
de teléfonos. La unica responsabilidad
de ese equipo es el resultado de su es-
pectaculo, nada mas. No se trata de dilu-
cidar el problema de si Stanislawski es
mas listo que Cervantes. No tiene nada
que ver, son dos campos distintos.

M. P. COTERILLO: Estamos, pues, a
poca distancia de lo que en Europa se
conoce como director que crea una obra
propia, con el sello de su personalidad y
el reconocimiento de la critica y el pubi-
co. Lo mismo ocurre con los mas nota-
bles escenografos. Pero, en definitiva, se
trata de fragmentos de una misma obra
que no se entiende por si, sino que bus-
ca el referente de los demas elementos.
Es decir, que se remite a la unidad impo-
sible de division del hecho escénico.

J. L. GOMEZ: Adolfo hablaba antes
de la evolucion del teatro y del director
de escena, supongo que en los anos cua-
renta. El director de escena surge, en
realidad, en el siglo pasado con un mate-
rial tedrico que todavia hoy tiene una
vigencia absoluta, en la obra no solamen-
te de los textos rusos, sino tambien en
los textos alemanes y franceses. Por eso,
es escalofriante que en los cuarentay en
los ochenta se hable en Espana todavia
del tema, cuando, como en mi caso, por
azares de mi vida en el extranjero, la
figura del director de escena siempre me
fue algo légico y normal. En mi forma-
cion de actor siempre necesité de alguien
que me mirara. Porque en la base de la
formacion actoral esta eso que llaman
“soltarse’” y que requiere de alguien que
esté ahi para saber por donde vas.




A. MARSILLACH: Perdona una peque-
na apostilla a lo que estas diciendo, que
es absolutamente cierto. Debes tener en
cuenta, sin embargo, que en Espana hu-
bo una guerra civil y que esa guerra in-
terrumpio un proceso que se habia inicia-
do antes. La Barraca y Federico Garcia
Lorca habian muerto. Gregorio Martinez
Sierra estaba en el extranjero. Igual que
Rivas Cherif y Margarita Xirgu. Después
de la guerra nos encontramos en una
situaciéon desértica. Aunque, de acuerdo
con |lo que estabas diciendo tu antes,
por los anos veinte y treinta, tambien las
Innovaciones nos habian llegado con
retraso.

~J. L. GOMEZ: En el caso de la direc-
Cion de escena berlinesa de los anos
veinte llega a Espana diez anos despues,
Por ejemplo. La apostilia es valiosa por-
que nos remite a los condicionamientos
SObre la direccion de escena en nuestro
pais. Nunca he cuestionado la necesidad
de esa funcién. En cuanto a las caracte-
risticas que deba tener una puesta en
€scena determinada, que parte de un
texto valioso, coherente, que tiene una
Perfeccion formal, debemos preguntar-
NOos como se altera en manos de uno u
Otro director. ;Con la formacion determi-
Nada de ese director, con su historia per-
Sonal solamente? ;,Cémo se opera esa
transferencia? Hay muchos componen-
tes que intervienen. Desde la posible
COmpenetracion que existe entre ese au-
tor especifico y ese director especifico,
Entre ese mensaje en concreto y esa per-
SCna en concreto. La obra tiene unas
Caracteristicas que, incluso en el plano
menos evolucionado de la direccion de
€Scena, el del agente de circulacion que
decia Angel, requieren unas buenas con-
diciones para que esa circulacion esté
bien dirigida. Hay, ademas, otro proble-
Ma fundamentai: dificilmente puede con-
Cebirse que un grupo heterogéneo de
Personas puedan aunar en un plazo de-
terminado sus conceptos tal y como re-
Quiere la homogeneidad de una obra. El
director de escena surge de una evolu-
Clon absolutamente natural del cargo.

A. FACIO: Es que no es un cargo, es
una funcioén.

J. L. GOMEZ: Es una funcion, de
aCuerdo, aunque la haya desempefado
Un actor o un autor. Es una funcion.

M. P. COTERILLO: Yo creo que eso
N0 lo ponen en cuestién ni siquiera los

detractores del poder absoluto del di-
rector.

J. L. GOMEZ: Lo que pasa es que al
Perfeccionarse el utillaje del director y al

sumar, incluso escribiéndolas, sus expe-
rtenctas, nos damos cuenta de que se
pueden ir extrayendo muchas mas posi-
bilidades de un texto dramatico y de un
espectaculo si una determinada persona,
dotada de capacidad creadora, sabe
extraer lo mejor del todo, tanto de los
actores como del texto. Lo primero que
ese senor debe plantearse es cual es el
mensaje y como ese mensaje funciona
en el, y como ese conjunto puede tomar
cuerpo, mediante luces, escenografia y
demas. El aumento en la calidad de los
espectaculos esta en funcion del creci-
miento de la propia calidad de ios direc-
tores de escena. Pero el problema en
nuestro pais es otro. A veces, cuando
vemos un espectaculo de director ilustre,
pongamos por c¢aso de la Royal Shakes-
peare Company, nos llevamos una de-
cepcion. ;Donde esta el problema? Para
mi radica en que provienen de una cultu-
ra donde el actor esta altamente evolu-
cionado y el director es, mas que un
guardia de circulacion extraordinario, un
tecnico de primerisima calidad. El pro-
blema esta en dar cohesion a una serie
de elementos humanos que proceden de
distinas escuelas, de distintas tenden-
cias, ante lo cual ese director se viene
abajo. Yo, desde luego, como actor, no
me pondria en manos de un director que
no fuera mi amigo, mi padre, mi amante,
lo que sea. Yo necesito confiar en esa
persona absolutamente para que me mi-
re desde fuera. Ese mismo problema se
da en el cine, casi con las mismas
caracteristicas.

LA “TRAICION” DE LOS
ACTORES

A. MARSILLACH: Hay un fendmeno
muy determinante que marca distincio-
nes fundamentales entre el terreno tea-
tral y el cinematografico: el contacto con
los espectadores... Una obra no es solo
el estreno de esa obra. Pero una de las
cosas que, en primer lugar, explica el
fendmeno que tu has planteade, no es
sOlo un problema tecnico de los actores.
Yo creo que los actores espanoles, en
general, se sienten todavia con descon-
fianza ante el director. De ahi que, una
vez estrenada una obra, algunos se plan-
teen un desviacionismo mercantil de las
pautas marcadas con el director, en con-

nivencia con las reacciones del publico.
El director se siente traicionado. A mi
me ha ocurrido al contemplar una fun-
cion al cabo de no verla durante unos
meses. Los actores, no sé si malevola-
mente, pero si al menos de un mModo
inconsciente, se comportaban de un mo-
do que no era el previsto. Yo no sé si te
refieres a eso cuando tratas de diferen-
ciar el sistema de interpretacion en Espa-
na respecto al de otros paises.

J. C. PLAZA: No, eso ocurre en todos
los paises.

LL. PASQUAL: Si, en todos.

J. L. GOMEZ: A mi no me ha pasado
esa experiencia.

LL. PASQUAL: Creo que eso también
se da porque los actores, a veces, tienen
un desconocimiento de la funcion orga-
nica del director y del propio caracter
organico del espectaculo. Me parece que
debe darse una acomodacion entre cier-
tas pautas que hemos considerado basi-
cas en los ensayos y [0 que ocurra des-
pues en la sucesion de las representacio-
nes. Es cierto que se da ese mercantilis-
mo de que habla Adolfo. Los propios
actores utilizan para explicarlo frases co-
mo: “lo has vendido mucho ¢ poco’. Pe-
ro creo que todo parte de un problema
de inseguridad, de falta de evolucion vy, a
veces, de falta de conocimiento por par-
te de los actores de [0 que es un direc-
tor. Entre el proceso interpretativo de un
actor y el de un director no se dan mu-
chas diferencias. Se trata en ambos ca-
sos de conectar con una poetica, lo que
yo llamo interpretar esa poetica. Tienes
otros elementos para hacerlo, pero el
proceso es muy parecido. Se ha hablado
de sacar cosas de uno mismo. Se ha
hablado de la conexion, de hasta que
punto esa poética conecta contigo y vie-

ne filtrada por tu implicacion con la his-
toria y con el momento personal e histo-
rico en que te roca vivir. ;Qué hace un
actor? Un actor hace exactamente lo mis-
mo. Lo que pasa es que el solo tiene
manos, pies, 0jos, voz y energia, digamos
electricidad. Y tu tienes personas, luces,
espacios. Pero el proceso es muy pareci-
do. Dificilmente uno puede explicar Las
tres hermanas sin hacer un proceso casi
stanistavskiano como el que debe hacer
un actor en el momento de interpretar
uno de los personajes de Las tres herma-
nas. Lo mismo pasa con Calderon, o lo
mismo pasa con los grandes saltos que
pide Shakespeare. Los tiene que dar el
actor y ios tiene que dar tambien el direc-
tor igualmente dentro del proceso narra-
tivo. Existe desconfianza cuando no hay
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LLUIS PASQUAL:

“Creo que los actores tienen, a
veces, un desconocimiento de la
funcion organica del director y del
propio caracter organico del
espectaculo”

“Lo mas dificil para mi en los
ensayos es encontrar los caminos
por los que un actor pueda ir Sin

salirse a la cuneta”

“No hay una contemplacién social
de la figura de director de escena.
No entra dentro de los
parametros sociales necesarios”

“El director surge de todo un
conjunto de fuerzas que le
vienen de una situacion historica,
y en Espana, de momento,
estamos arreglando goteras en
los teatros”

una complicidad, que es |o que realmen-
te otorga esa confianza de arriba abajo,
esa complicidad entre director y actor.

A. MARSILLACH: Y por una cosa que
tt has dicho hace un momento y que €s
absolutamente exacta: porque el fenome-
no teatral no termina hasta el momento
en que se levanta un telon —en el su-
puesto de que haya un telon— y apare-
cen unos espectadores, tambien en el
supuesto siempre deseable de que real-
mente aparezcan. Entonces, en el mo-
mento en gque eso se produce, el actor
que esta trabajando con su unico instru-
mento, que es el cuerpo, descubre cosas
nuevas...

J. C. PLAZA: Que se rien [0s especta-
dores donde no estaba previsto que €s0
ocurriera.

A. MARSILLACH: Claro. Entonces los
actores se preguntan ;por gué no me ha
dicho Lluis que aqui se iban a reir?, o
;por qué de repente decidimos que aqui
se van a reir y ahora no se rien? Eso
hace que ese espectaculo pensado de
una determinada manera, se acabe aco-
modando a una determinada circunstan-
cla que a veces resulta peligrosisima.
Puedo ilustrar con mi propia biografia y
con mi propio cuerpo una cosa terrible
que a mi me ha sucedido. El espectaculo
que yo he hecho mas veces fue un Tar-
tufo de Moliere en una version de Enri-
que Llovet. A las 700 representaciones
de aquel Tartufo en el cual yo hacia el
protagonista, un dia volvi a mi camerino
deshecho porgque se me habia olvidado
cOmo habia estrenado yo ese personaje.
Ya no lo sabia, lo habia perdido en el
transcurso de las 700 representaciones y
nadie mas cuidadoso en eso que yo,
puesto que me habia dirigido a mi mismo
y estaba preocupado por mantener ese
primer sentimiento y esa primera inter-
pretacion. En ese transcurso de tiempo
tan fargo yo ya no sabia como |lo habia
estrenado y, por tanto, no sabia si {0 que
estaba haciendo ahora estaba bien y |0
que estaba mal era al principio, o al revés.

A. FACIO: Pero lo malo son los crite-
rios por los cuales se cambia. A mi, que
el actor cambie de acuerdo con la reac-
cion del publico me parece, no solamen-
te justo, sin0 necesario. Lo terrible es
cuando hay otros motivos para mudar
esa interpretacion. jEs porque aqui quie-
re estar mas brillante?, ;porque el actor
consigue mas risas? Porqgue, a veces, se
va contra el texto y en contra del proyec-

to el montaje.

A. MARSILLACH: Eso nos lleva a un
terreno peligrosisimo, porgue entonces

lo que sucede es que quizas tu te puedes
sentir traicionado por este suceso. De
repente un actor, porgue quiere estar
mas briillante o mas divertido, esta trai-
cionando la indicacion, el acuerdo y el
pacto que ha tenido contigo. Pero eso
nos puede llevar a otra consecuencia.
(ESC mismo no lo pueden pensar l0s
autores que escriben respecto a noso-
tros? Porgque ésa seria una pregunta difi-
cil. ;COmMo contestamos a €s0? Y que
conste que estoy haciendo de abogado
del diablo.

M. P. COTERILLO: Esa pregunta se la
hacen, de hecho.

A. FACIO: Es que me parece que Si-
gue siendo diferente. Yo cuando modifi-
co la intencionalidad de un autor vivo,
primero corro el riesgo de que me retire
el texto; segundo, yo no lo voy a hacer
para brillar mas y quedar mas guapo,
sinc de acuerdo con unos criterios de
interpretacion, de relacion con el publico
y de creacion de un espectaculo.

A. MARSILLACH: Si, pero el actor te
podria decir lo mismo.

J. L. GOMEZ: Mira, perdona, yo creo
gque en un ensayo un actor puede decir:
yO veo esto de otra manera.

A. MARSILLACH: Hombre, claro.

J. L. GOMEZ: Y tu le dices: esta bien.
A. MARSILLACH: Claro.

J. L. GOMEZ: Pruébalo, vamos a pro-
barlo. Entonces |0 hace, loc prueba vy di-
ces: pues lleva razon y vamos a hacerlo
asi. Eso me ha pasado muchas veces y
me parece lo logico.

LL. PASQUAL: De todo hay en la vina
del Sefor, lo que pasa es gue cuando un
actor esta interpretando, se le supone el
oficio, y parte de ese oficio consiste en
estar permeable a toda la informacion
indirecta o inciuso inconsciente que le
da el director en ese momento. Esc se
puede hacer por muchos sistemas. Mu-
chos actores, 105 gue mas me gustan, en
cualquier caso, va te proponen cosas di-
rectamente y tu eres permeable y se pro-
duce una especie de dialectica. A mi me
parece que la traicion a que se referia
Adolfo es, sobre todo, una traicion al
pacto que se ha establecido con el direc-
tor. De otra forma parece que |la propie-
dad de !a idea es exclusivamente de uno
0 que estamos negando la evolucion del
espectacuio en su confrontacion con el
publico, que es algo que creoc que no
niega nadie. El problema radica en el
momento en que se deshace el pacto
con respecto al resto de actores. Lo mas
dificil, de todas formas, para dejar arma-
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do un espectaculo, es abrir los caminos
por los cuales se pueda transitar con
toda libertad. Eso tiene unas reglas poe-
ticas, porgue en el momento en que el
actor elige un criterio distinto del de otro,
|0 que no funciona es el espectaculo. Y
no hablo del espectaculo con todos sus
focos, hablo de la historia que se quiere
contar. Es como si cambiases una pala-
bra de un chiste, ya no hace gracia, ya
no se produce la curva logica que nece-
sita un chiste para que produzcarisa. Es
un problema de ensamblamiento entre
los actores, y ahi radica la inseguridad,
muchas veces por falta de oficio. Porque
la diferencia entre el cine vy el teatro para
un actor se limita a una mayor necesidad
de oficio y en tener e€sa capacidad de
reproduccion diaria. Es decir: en conse-
guir hacer el espectaculo el dia del estre-
no asimilando todas las evoluciones que
tiene en confrontacion con el publico y
moviéndose en la misma sintonia poéti-
ca, junto con los otros actores, tal como
se ha pensado que tenia que transmitirse
el espectaculo.

A. FACIO: Es que si el espectaculo no
se mueve, esta muerto en una semana.

LL. PASQUAL: Lo mas dificil de los
ensayos para mi es encontrar los cami-
nos por los que un actor pueda ir de pie,
dando tumbos, cayéndose, pero sin salir-
se a la cuneta.

J. C. PLAZA: Cuando se empieza un
trabajo y llegan los actores, siempre en-
cuentro en ellos una disposicion de ver
que les dices, quée les sacas, y lees en su
cara la misma pregunta: “;quée se le
ocurrira ahora a este imbécil?". En lugar
de llegar con su aportacion como actor,
como miembro de un espectacuto que
se va a realizar en conjunto. Yo recuerdo
una experiencia en Nueva York que me
dejo mas o menos boquiabierto. Fue real-
mente extraordinario. Después de una
reunion de una semana entre el autor, la
direccion y los actores, y despues cuatro
meses de separacion, el espectaculo se
monto en tres semanas. Pero es que, al
primer dia de ensayos, los actores ya
hacian la funcion con toda la naturaleza
de sentimientos que en principio reque-
ria la obra. El director no tenia por gue
tocar ese tema de cara a la construccion
de un personaje. Se daba desde el prin-
cipio tal aportacion por parte de los ac-
tores que, a partir de ahi, el espectaculo
seguia su curso, evolucionando constan-
temente dia tras dia. El problema, a mi
juicio, se plantea cuando los actores no
hacen lo que ellos quieren hacer, sino lo
que tu como director les has impuesto.

Entonces se produce una especie de blo-
queo y se ponen a pensar si les vas a
contratar 0 no para la proxima funcion...

A. MARSILLACH: Muchas veces lo
que esta sucediendo, y @ mi me parece
una catastrofe — abundo en lo que tu
estas explicando—, es que |os actores
van a los ensayos no como unos colabo-
radores que estan contratados y encima
parece ser que cobran, sino que van co-
mo discipulos. Lo que ocurre entonces
es que ese discipulo, absolutamente blo-
queado ante la figura terrible del maes-
tro, dice: yo no hago nada hasta que tu
me lo expliques todo. A mi eso me pare-
ce uri cataclismo porque yo, personal-
mente, como director, necesito, como en
la vida, como en el amor, como en todo,
que alguien me incite y st no me incita
YO NO Sé cOmMOo sequir, yo no sé dar unas
pautas tan concretas y tan determinadas
y tan fijas de lo que tienen que hacer l0s
actores. Confieso que no lo se.

LL. PASQUAL: Excitar seria la palabra
exacta.

A. MARSILLACH: A mi no me excitan
yva los actores.

LL. PASQUAL: Quiero decir que de-
ben tener un cierto misterio para que
puedas entrar en el juego.

A. MARSILLACH: Me gustaria explicar
algo respecto a la evolucion que puede
seguir un espectaculo en relacion con
las pautas inicialmente previstas. Siem-
pre me acordareé porque me parece uno
de los ejemplos mas terribles y, al mismo
tiempo, mas ilustrativos, cuando en la
epoca de lLuis Escobar, en el Maria
Guerrero, estabamos ensayando La pla-
za de Berkely, un texto levemente humo-
ristico y levemente poético. Se habia
montado en ese estilo estupendo que te-
nia Luis Escobar, de una manera suave.
Entonces ocurrido un accidente. £l actor
protagonista, que era Enrigue Diosdado,
interpretaba un personaje del siglo XX
gque medio se reencarnaba en un antepa-
sado suyo del XVIIl. En una escena,
cuando aparecia como personaje del
XVIH, ai abrirse una puerta, tropezo. Ca-
sI se cae. Entonces los espectadores em-
pezaron a reirse. En ese momento Enri-
que Diosdado decidié habilmente que
aquella era una obra comica. Pero en
cuanto lo decidio él, lo decidimos todos
los demas. jAh, claro! dijimos, tiene razon
Enrique Diosdado, porque ya se sabe que
si el tropieza, el publico se rie. Aquel fue
un inmenso exito comico, aunque no se
habia pensado asi. Entonces, cuando eso

JOSE CARLOS PLAZA:

“No estoy de acuerdo en que Ia
perdida de repertorio sea positiva.
Me parece perjudicial para los
actores y se debe a un
determinado sistema teatral”

“Yo me considero un autor en
tanto en cuanto soy creador de un
lenguaje escénico, como en su
trabajo también lo son en cierta
medida los actores”

*“:Donde se estan formando los
directores jovenes, donde hay
talleres y escuela para practicar?
Van a salir directores como las
setas, de milagro”

“La critica no influye sobre el
publico, quiza, pero dentro de las
instituciones si tiene su influencia”
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ocurre, cuando ademas Luis Escobatr, lle-
NO de discrecion, nunca protestdo, a mi
hay muchas cosas que se me vienen aba-
JO. Ya se que es un ejemplo extremo,
pero es historico, absolutamente histo-
rico.

J. L. GOMEZ: Queria tocar otro pun-
to, ese al que se refieren los criticos
cuando dicen que no se debe notar la
direccion de escena.

A. MARSILLACH: Tampoco se debe-
ria notar la critica.

J. L. GOMEZ: Hay directores en los
que se nota muchisimo la direccion en
escena, los actores denotan aparente-
mente no estar dirigidos y, sin embargo,
estan superdirigidos. A Gruber, con
quien Marsillach ha trabajado en El ar-
quitecto y el Emperador de Asiria, se le
nota muchisimo la puesta en escena v,
sin embargo, es un director suavisimo,
un padre con los actores. Recuerdo que
a Jose Maria Prada, que en paz descan-
se, le hizo interpretar uno de los perso-
najes mas inolvidables de su carrera en
aquel montaje. Y es que un director expe-
rimentado debe ver |0 que esta pensan-
do un actor y no se atreve a hacer. Yo he
tenido experiencias de ese tipo con va-
rios directores que me han dicho que
hiciera justamente aquello que estaba
pensando y que, en cambio, no me atre-
via a hacer. Creo que en el mensaje de
una obra no esta todo explicito y el mis-
mo autor no lo ve con la suficiente clari-
dad. Entonces se necesita la presencia
de una tercera persona, capaz de ser
mucho mas objetiva. Hay directores de
escena mas o menos omnimodos, mas o
menos dictatoriales. Ahora bien, gracias
a ellos existen transformaciones en la
historia del teatro que yo considero im-
portantes. En el caso de los clasicos de-
bo citar la revolucion que se da a partir
de Fritz Kortner en los anos cincuenta.
No solo en Alemania, sino en Francia,
Italia e Inglaterra. Kortner es un judio
que habia sido actor y que al regreso a
su pais —habia trabajado con Jessner y
Fehling— se pone a dirigir. De él nacen
Gruber y Strehler (por simbiosis) y tam-
bien Stein. Kortner da una nueva lectura
a los clasicos. Con él se deja simplemen-
te de recitar. Esto ocurre en el cincuen-
ta. Ya Brecht, antes de la guerra, habia
censurado a sus recitadores.

Otro aspecto que queria tocar es el de
la perdida de repertorio, un fenomeno
que viene dado casl siempre por unas
condiciones sociales. Yo creo que a par-
tir de la transicion se podia haber creado

ese repertorio que Marsillach ahora esta
intentando en la CNTC. La transforma-
cion que ha experimentado el teatro des-
de la transicion hasta ahora y dentro de
la cual se produce evidentemente la re-
novacion del fenomeno de la direccion
de escena, es notable. Pero, en cambio,
no se ha producido un repertorio, porque
todavia se requiere mucho mas apoyo,
mucha mas inversion.

PROBLEMAS DE LA
PROFESION

A. FACIO: Yo creo que no. Lo que se
necesita es invertir de otra manera, nada
mas. No es un problema de cantidad.

J. L. GOMEZ: Quisiera terminar con
algo que considero crucial en nuestro
pais. El problema del director de escena
en Espana hoy consiste en que no puede
crecer. No es un problema exclusivo.
Tambien le sucede al actor, pero el actor
tiene mas posibilidades de trabajo. El di-
rector de escena, en cambio, no tiene
ocasion de enfrentarse regqularmente con
las tareas de su oficio. No hay lugar para
el director de escena en Espana. Yo no

dirigi mucho cuando estuve en los tea-
tros institucionales, tres obras en cinco
anos. Despues hice Bodas de sangre, una
tarea descomunal, que exigia mucho es-
fuerzo; una experiencia, por ello, irrepe-
tible. Habria podido dirigir eventualmen-
te en alguna ocasion, y de hecho he te-
nido algun requerimiento que agradezco,
pero de momento no lo he podido acep-
tar. El caso es que dirigiendo dos obras
al ano no se puede considerar al director
de escena comoO una persona que vive
regularmente de su trabajo. Esto es un
hecho tangible, creo. Nosotros tenemos
que producir nuestros propios especta-
culos. Me refiero a los directores que no
estamos ya 0 a los que no han estado en
los teatros institucionales. Y a partir de
esa produccion, viene luego el problema
de la distribucion de esa produccion, lo
que casi siempre supone un problema
adicional, porque tampoco hay produc-
tores en este pais, y si los hay, tienen
una idea muy distinta de lo que puede
ser el crecimiento profesional de un di-
rector de escena. Tienen otros intereses.
Entonces, ;coOmo quereis que un director
de escena pueda evolucionar aqui, si no
es con un aprendizaje en el extranjero,
donde se dan otras circunstancias?

JOSE LUIS GOMEZ:

“El aumento de calidad en los
espectaculos teatrales esta
en funcion del crecimiento de la
propia calidad del director
de escena”

“En Espana, el director de escena
no tiene ocasion de enfrentarse
regularmente con las tareas
propias de su oficio”

“Sin un contexto dinamizador de
las inquietudes teatrales, un
director de escena no puede vivir
y es imposible que su trabajo
levante el apasionamiento que se
da en otros paises”

“El problema de la critica es un
problema de estulticia de primer
srado, de ceguera, de falta de
cultura teatral especifica”
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M. P. COTERILLO: EI director de es-
cena crece en el extranijero, efectivamen-
te, en centros institucionales y a mas
largo plazo. Esas instituciones estan fi-
nanciadas de manera diferente a como
se financian en Espana.

J. L. GOMEZ: En mi experiencia per-
sonal abandoné un poco mi progreso
personal como actor para inclinarme de
un modo mas decidido por la direccidn
de escena. Ahora me he llegado a cues-
tionar si tengo que plantearme ofra ma-
nera de hacer el teatro, algo que también
es posible. Desde luego, a mi me parece
que la imagen de un director escenico
que tenga posibilidades de evolucién, tal
y como se da en cualquier otro pais, es
algo que aqui debemos tomarnoslo por
ahora con calma y mucho cuidado. Creo
que no se da en Espana una evolucion
de signo comparable a la europea.

A. FACIO: Pero eso no me parece un
problema que afecte exclusivamente a la
profesion de director de escena. Es un
problema que tambiéen alcanza a otras
profesiones dentro del teatro. Es un pro-
blema de actores, de escenografos, de
maquinistas...

J. L. GOMEZ: Perdona, Angel, yo co-
mo actor puedo sobrevivir, puedo ganar-
me la vida mucho mejor que como direc-
tor de escena.

A. FACIO: Pero es tu caso concreto.

J. L. GOMEZ: No, y el de otros acto-
res tambien.

A. FACIO: No.
J. L. GOMEZ: ;C6mo que no?

A. FACIO: No. Tan solo de parte de
los actores.

J. L. GOMEZ: Una gran parte de los
actores, si tienen esas posibilidades.

A. FACIO: Un porcentaje, como lo tie-
nen también un cierto porcentaje de
directores.

J. C. PLAZA: Lo que quiere decir José
Luis, vy yo estoy de acuerdo, es que 108
actores tienen mas posibilidades; que el
director de escena lo tiene muy dificil.
Como funcién, como puesto de trabajo,
el actor tiene mas posibilidades. Que lue-
go haya paro o no haya paro, eso es otra
cosa. Pero posibilidades existen.

A. FACIO: Entre el numero de actores
qgue hay y el numero de directores, con-
tabilizamos excesivos actores y excesi-
vos directores en relacion con el dinero
que se mueve en este pais para producir
espectaculos o al menos respecto a la
forma en que se mueve ese dinero.

J. L. GOMEZ: Aqui, en esta mesa, no
estamos todos los que son, pero quizas
los que estemos, seamos. Falta un puna-
do de gente que debiera estar y no ha
podido y quiza otros que no han sido
convocados y tambien deberian estar.
Pero el hecho es que el numero de direc-
tores es muy reducido para un pais de
40 millones de habitantes. En primer lu-
gar: yo preguntaria cuantos de esos que
deberian estar y de los que estamos en
esta mesa se dedican exclusivamente a
ser directores de escena y viven de €so0.
Entretanto, como actor hay bastante gen-
te que se puede dedicar exclusivamente
a vivir de su profesion, y no soiamente
aquellos que son afortunados porque son
primeras figuras o son estrellas, sino otra
mucha gente que no son ni una cosa ni
la otra pero tienen acceso a un trabajo
regular, sea en la television, sea en el
cine, sea en el teatro, sea en el doblaje,
sea en lo que sea.

LL. PASQUAL: Lo gue ocurre aqui,
seguramente, es que no hay una contem-
placion social de la figura del director.
Yo creo que nuestra profesion no se con-
templa socialmente. La gente de |la calle
no sabe en qué consiste ser director de
escena. Si hay, en cambio, una contem-
placion social de la figura del actor, de-
gradada en clertos aspectos, frivolizada
en otros, y creo que no suficientemente
considerada artisticamente, pero la del
director es algo que no entra dentro de
los parametros sociales necesarios.

J. L. GOMEZ: A mi no me importaria
que no estuviera dentro de los parame-
tros de la sociedad, pero que hubiera
trabajo.

A. MARSILLACH: Eso es un problema
de demanda global, para lo cual es muy
dificil decidir cual es la solucion. Eso
que tu dices es verdad, el actor tiene
mas posibilidades de defensa, si, pero
icomo se resuelve nuestro problema?
;creando mas instituciones teatrales pa-
ra que todos los directores tengamos Si-
tios donde trabajar?

J. L. GOMEZ: Desde la Administracion
se estan haciendo esfuerzos por consoli-
dar instituciones, por consolidar formas
de trabajo. Es un hecho. Ahora, yo me
preguntaria si esos esfuerzos responden
realmente a la necesidad y al fomento de
una vida cultural y teatral intensa. Porque
l0 que no ha ocurrido es que el teatro
tenga una demanda mayor. Una entrada
en Paris o en Lyon te cuesta 1.500 o
2.000 pesetas y estan llenos los teatros.
Esa demanda no ha podido ser creada
aqui. ¢Se puede crear solamente desde

la Administracion? Tambieén, sin duda.
Pero no sodlo desde una politica cultural
que sea consolidadora de instituciones,
sino tambiéen dinamizadora de debates,
dinamizadora de inquietud. Sin ese con-
texto, un director de escena no puede
vivir, es casi imposible que se produzcan
los apasionamientos por determinadas
puestas en escena de determinados di-
rectores tal como se dan en otros paises.
Aqui se produce por dos, tres, uno y no
pasa nada.

M. P. COTERILLO: E! debate que tu
estas reclamando necesita tomar en con-
sideracion un proceso cuya fase final
desconocemos y que puede ser alterada
en funcidon de fa politica teatral que se
articule en el futuro. De hecho en Espa-
na existen tres modos de produccion tea-
tral: el teatro publico o teatro institucio-
nal, financiado al cien por cien por las
instituciones. Un teatro de iniciativa pri-
vada, de signo mas mercantil, radicado
basicamente en Madrid, y un gran nume-
ro de companias que trabajan a mas lar-
go plazo y que son herederas del movi-
miento teatral independiente y que mal-
viven a medias entre los presupuestos
del Estado; subvenciones, conciertos,
coproducciones y su propia autoexplota-
cion personal. Se me ocurre que todavia
se puede establecer un criterio de racio-
nalizacion. Es decir, en Espania en los
ultimos anos se ha multiplicado mucho,
no so6lo por la Administracion central,
sino también por las comunidades y 10s
municipios, la dotacion hacia el teatro.
Estamos en unas cifras relativamente im-
portantes, sobre todo en relacion con
diez © con cinco anos atras. El problema
esta en que todavia el protagonismo de
los politicos que rigen esas instituciones
impide los esfuerzos de racionalizacion
necesarios para ese sector teatral. en Ca-
taluna, por ejemplo, existe desde hace
diez anos el unico teatro estable que me-
rece tal nombre en todo el Estado. Sin
embargo, cuando se decide crear un tea-
tro publico, se parte de cero. L.a opera-
cion vuelve a plantearse de nuevo ahora
mismo, a proposito de una grandisima
inversion econdémica, la construccion del
Teatro Nacional de Cataluna, y el Lliure
ha debido explicar su voluntad de con-
vertirse en un teatro publico. Me parece
que las instituciones publicas, autonomi-
cas, municipales y estatales no se ponen
de acuerdo suficientemente para rentabi-
lizar una inversion que comienza a ser
verdaderamente importante. En un plazo
de muy poco tiempo entraran en funcio-
namiento los teatros que se han restau-
rado en todo el Estado, y no es dificil




adivinar que su gestion y programacion
va a ser fruto, una vez mas, de la impro-
visacion o de la guerra de protagonismo
de unas instituciones politicas sobre las
ofras.

J. L. GOMEZ: Trataba de hacer una
exposicion de lo que yo creo es la situa-
cion del director de escena en el pais.
Directores de escena, mas jovenes que
nosotros y que han surgido despues, no
montan sino una vez cada dos anos. Muy
dificilmente puede uno, y yo me incluyo,
considerarse director de escena en acti-
vOo cuando uno no monta espectaculos.
El crecimiento de un director de escena
como tal ha de estar directamente en
relacion con las tareas a las que se en-
frenta y con las condiciones en que debe
asumirlas. Lo mismo puede decirse de
los actores. Yo creo que ésta es una si-
tuacion grave. No hay cultivo para el di-
rector de escena en un sentido amplio o
en un sentido europeo.

M. P. COTERILLO: En eso estoy de
acuerdo. En lo que no estoy tan de acuer-
do es en vuestro analisis de la situacion.
Practicamente los que estais aqui formais
parte de ese reducido grupo de directo-
res en cuyas manos recae la responsabi-
lidad de las producciones institucionales.
Posiblemente en el censo de directores
de escena haya cincuenta en total que
no disfruten del mismo privilegio.

J. L. GOMEZ: Perdona, jcuantos mon-
tajes puedes tu realizar al ano, fuera de
las instituciones?

~ J. C.PLAZA: Si yo no hago un monta-
Je de produccion mio, yo no hago nada,
a No ser que me llamen.

J. L. GOMEZ: ;Y tu, Angel?
A. FACIO: Igual.

A. MARSILLACH: Pero entonces,
icual es la solucion? ;Que las institucio-
nNes vayan creando mas puestos de traba-
JO para los directores y que acabemos
con la posibilidad de poder dirigir un
teatro en Navalcarnero? Yo no lo digo
COmo “boutade”, lo veo como una posi-
bilidad: que abran muchos teatros en mu-
Chas ciudades para colocar a todos los
directores. EI MOPU ha reconstruido
ahora una serie de teatros, ;qué va a
Pasar con esos teatros?

J. C. PLAZA: Eso es lo que estamos
todo el mundo preguntandonos. ;Con
que se programa eso?

A. MARSILLACH: ;Cual es la solu-

Cién? ;Poner un director en cada uno de
€80s teatros?

A. FACIO: No, no necesariamente. Pa-
ra mi lo fundamental seria crear unidades
de produccion. Dentro o fuera de las ins-
tituciones. A mi no me interesa estar fijo
aqui nueve meses, cuando lo que me
atrae es estar trabajando continuamente
y paseando mis funciones por los cua-
renta teatros del pais. Tampoco tengo
necesidad de que me den un teatro. Pero
si de disponer de una unidad de produc-
cion donde poder trabajar.

A. MARSILLACH: Por ejemplo, sé por
una conversacion con el alcalde de Tole-
do, donde se esta reconstruyendo y don-
de dentro de poco se supone se va a
inaugurar el Teatro Rojas, que estan pen-
sando en la necesidad de encontrar un
director. Lo digo porque a lo mejor por
ahi habia una via posible de trabajo.

J. C. PLAZA: Es que un director de
escena no es un director de teatro. Son
dos oficios diferentes.

A. MARSILLACH: Pero tampoco son
cargos incompatibles.

A. FACIO: Si realmente trabajar es
subsistir, uno puede dedicarse a dar cur-
sillos, incluso juntarse con otros tres se-
nores, montar un mondlogo y meterse
en una furgoneta. Yo no me he quedado
en este oficio por ganar pasta. Si asi
fuera me hubiera metido a ingeniero de
caminos que era lo que se llevaba cuan-
do yo era pequeno para ganar dinero.
Me he quedado aqui porque es una cosa
que me apasiona y me gusta. Lo que
quiero hacer, porque ya soy mayorcito,
es un Shakespeare, o un Valle, quiero
hacer cosas asi, ¥y no me sale de las
narices meterme otra vez en una furgo-
neta para hacer un montaje que puede

ser muy bonito, pero que se hace sobre
la sangre de quince personas, a costa de
estar metido en un sitio, practicamente
durmiendo en el suelo, para poder reali-
zar ese montaje y salir y hacerlo con ese
grupo. Yo ya no me siento capaz de ha-
cer eso. Un montaje con dos personajes
o tres, uno se lo hace, hay cantidad de
gente que vive de eso, que malvive de
eso.

J. L. GOMEZ: Y otros que viven muy
bien.

A. FACIO: Si, otros que viven muy
bien, pero quiero decir que no es el ca-
so. Tampoco quiero llenarme los bolsi-
llos. No quiero hacerme chalets en la
sierra. Quiero hacer funciones porque, Si
no, acabo sin tener donde colocar las
energias, pegando bocados a los ve-
Cinos.

J. C. PLAZA: Luego estan los que vie-
nen detras de nosotros. ;Donde se estan
formando los directores jovenes, donde
hay un sitio para ensayar, donde tienen
actores, donde hay unas escuelas para
practicar, donde hay talleres, donde? Van
a salir directores como setas, como de
milagro.

ESTAMOS ARREGLANDO
GOTERAS

LL. PASQUAL: Por eso decia que no
existe la contemplacion social de la figu-
ra del director de escena. Es curioso, en
las reuniones de directores siempre se
termina hablando de subvenciones, de
politica cultural, porque no hay una es-
pecificacion de oficio. Nosotros teniamos
que hablar de nuestro oficio. En una reu-
nion de la Asamblea de Directores ten-
driamos que hablar de si es contraprodu-
cente o nc —porque también es un feno-
meno preocupante— que Peter Brook
tenga dos anos de ensayo para montar
un espectaculo. Tendriamos que decir:
un momento, a que grado de degenera-
cion hemos llegado que necesitamos dos
anos de ensayo cuando Shakespeare en-
sefaba en dias. jEs bueno tener dos
anos de ensayo o es un desastre tener
dos anos de ensayo? A mi en este mo-
mento, ahora, por la manana, me parece
un desastre; a lo mejor por la tarde pien-
so de distinta forma. Pero puede que
esté en un error. Depende, porque a lo
mejor el teatro ha cambiado.

J. C. PLAZA: Pero es que disponer de

dos anos de ensayo no es algo que este
mal.

LL. PASQUAL: Quiero decir, que para
mi es una paradoja, para mi, en este mo-
mento, hoy por la manana. Lo digo por-
que he podido leer en un periodico, cuya
imprenta esta en esta ciudad, que es una
barbaridad y un despilfarro que tu, José
Carlos, hayas tenido tres meses de ensa-
YO, Y una semana despues, en el mismo
periodico, que era una gran suerte que
Peter Brook haya ensayado durante dos
anos. Quiero decir que hay una paradoja
que se establece ahi. Teniamos que ha-
blar de estas cosas y terminamos hablan-
do de subvenciones porque uno se ve
obligado a ello. Cuando hablamos de
donde saldran y de dénde no saldran las
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subvenciones conviene no olvidar que
estamos hablando de aqui, donde se da
una gran miseria cultural. Es decir, el
MOPU ha arreglado teatros, pero en mu-
chos casos ha arreglado goteras. O sea,
que no se trata de la politica de Jack
Lang. En Francia se invento hace muchos
anos el Teatro Nacional Popular con Vi-
lar, luego continuo con Planchon y Ma-
ria Casales, que se ha cansado de hacer
clasicos. Hicieron una centralizacion vy
despues otra descentralizacion. Ahora
estan en otra cosa. Pero aqui se estan
arreglando goteras. Padecemos de una
miseria distinta de la que solo se han
salvado en parte los actores, porque se
trata de individuos aislados que aportan
su creacion. Pero el director surge de
todo un conjunto de fuerzas que le vie-
nen de una situacion historica. Aqui, de
momento, se estan arreglando goteras.

A. MARSILLACH: Tu sabes que los
actores se han salvado gracias a hacer
television.

LL. PASQUAL: Por ejemplo.

M. P. COTERILLO: Pero la diferencia
es que en Espana, en estos momentos,
existe un presupuesto que equivale a la
mitad del de Francia, pero los resultados
gque se obtienen apenas son presenta-

bles.

LL. PASQUAL: Claro, es que ellos em-
pezaron antes, tienen la materia prima
gracias a su propia evolucion. Pongo un
ejemplo: diez de los proyectores que tu-
vimos en el Lliure fueron el resultado de
un cambio que hicimos con un centro
dramatico de Francia que tenia un dine-
ro para Infraestructura todos los anos y
no sabia donde meter los focos. Aqui
han arreglado goteras, pero aun no hay
focos. Estamos hablando de una miseria
que no nos permite establecer compara-
ciones. Individualmente quiza, pero en
este aspecto habria que preguntarse por
que Espana da los mejores cantantes li-
ricos y no hay, en cambio, una base en
la formacion musical. Mientras que Ale-
mania no tiene buenos cantantes liricos
cuando alli existe una formacion musical
espléndida. El espectaculo que hizo Gru-
ber en Barcelona con Adolfo y con Pra-
da era absolutamente extraordinario.
Coincidieron tres profesionales muy bue-
nos. Sin embargo, no fue nadie.

J.L. GOMEZ: Lo que quisiera plantear
es de que vive un director de escena
mientras no le [laman para encargarle un
espectaculo. Porque lo que no debemos
crear con este coloquio es una imagen
normalizada de la profesion de director
de escena.

A. FACIO: Digamos que somos direc-
tores sedicentes, porque en tanto no di-
rigimos no somos directores.

J. L. GOMEZ: Estamos hablando de la
necesaria y casi imposible evolucion del
director de escena como profesional del
teatro. Ese también es un problema que
afecta a los actores. Porque, pongamos
por caso, si eliges un gran texto y lo
ofreces a un elenco, ;qué ocurre con
ese gran texto?

A. MARSILLACH: Pero es que ya par-
timos de algo que no es realidad. No
existe un elenco, asi que no se puede
tomar un gran texto. Y en las circunstan-
cias que estamos comentando en esta
reunion es muy dificil crear un gran elen-
co. Yo incluso lo veo casi imposible.

J. L. GOMEZ: No se puede edificar
toda una cultura de puesta en escena y
de direccion normalizada, si lo demas no
esta asimismo equilibrado. Seria ideal,
por ejemplo, no tener que comerle el
coco a un actor para que llegara a inter-
pretar un papel. Seria suficiente que con
ligeras indicaciones del director, ese ac-
tor, con su formacion personal, pudiera
tener capacidad de iniciativa para aco-
meter su personaje con el maximo de
libertad creadora. Pero eso no se da. Por
eso, cuando nuestros ilustres colegas de
la Royal Shakespeare Company vienen y
montan en Espana a Shakespeare, resul-
ta que ese trabajo con el gran texto no
alcanza el nivel que cabria esperar. Y
todo debido a esas carencias de que
hablo.

Se da una absoluta ficcion de norma-
lidad. Los actores sobreviven porque ha-
cen otra cosas. Ese es tambien un pro-
blema del teatro, de la puesta en escena,
porque a pesar de que tu decias en aquel
coloquio que tuvimos sobre teatro clasi-
co, Adolfo, que no hay que decir a los
actores que es muy dificil lo del verso,
yO veo que se les hace cuesta arriba. En
cualquier espectaculo clasico al que asis-
to, noto que cuando el actor se enfrenta
con un gran texto, parece como si dijera
icon la lglesia hemos topado, Sancho!

A. MARSILLACH: Si, Jose Luis, pero
yo lo decia habilmente, para no asustar-
les, porque entonces se van a television,
se van a doblaje; la verdad es que los
actores se resisten a hacer teatro y, so-
bre todo, teatro en verso. Ahora, si ade-
mas les dices que es algo muy dificil, se
van. Eso es absolutamente cierto.

J. L. GOMEZ: Cuando en este pais,
como en ningun otro, se producen reac-
ciones contra el director de escena, en
muchos casos no se tiene en cuenta que

ANGEL FACIO:

“Existe, entre otros, un tipo de
director que traduce a un
lenguaje escénico lo que de otra
forma es solo un lenguaje
previo al teatro”

*“Cuando se habla de lectura
escénica se alude a una posible

interpretacion del texto, no a una
fidelidad radical”

“Para mi lo fundamental seria
crear unidades de produccion
para pasear las funciones
por los cuarenta teatros del pais.
Lo de subsistir en una
camioneta no me apetece”

“Digamos que somos directores
sedicentes, porque en tanto
no dirijamos no Somos
directores”
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ademas de director ha de ejercer como
profesor, como pedagogo.

A. MARSILLACH: En el caso del
aprendizaje de los actores, cuando salen
de la Escuela de Arte Dramatico, lo ha-
cen con unos conocimientos que, sin em-
bargo, poco tienen que ver con la reali-
dad cotidiana del oficio. Luego llegan a
television, hacen cine y se encuentran
con que a los directores de cine los ac-
tores que hablan bien no les suelen gus-
tar. Es la impresion que yo tengo cuando
veo las peliculas en [as que siempre sale
un actor que habla bien. Me parece un
caso raro. En doblaje les ensenan a ha-
blar de una manera que tampoco tiene
nada que ver con la forma en que normal-
mente se trabaja en un determinado tipo
de teatro. Cuando el actor hace una obra
en un teatro comercial, entre comillas,
que tiene que ensayarla quince dias, tie-
ne para ello sus mecanismaos, sus resor-
tes de defensa interpretativos. Ese actor
lleno de buena fe, cuando sale de la es-
cuela o de donde sea, y cae, supuesta y
deseablemente, en buenas manos, expe-
rimenta una desgracia personal, aspira a
unas cosas que muy pocas veces puede
realizar. Ese es un problema que coinci-
de con lo que antes decia a Jose Luis.
Esa base de un elenco no existe, y es
muy dificil crearla en las circunstancias
en las que nosotros nos movemaos.

LA CRITICA

J. L. GOMEZ: Es la critica quien debe
saber leer todas esas cosas en una pues-
ta en escena.

J. C. PLAZA: Perdona, si tocamos el
tema de la critica yo me tengo que callar,
porque lo tengo como una autodiscipli-
na. No toqueis el tema de la critica, por
favor.

J. L. GOMEZ: La critica no sabe dis-
tinguir entre una puesta en escenay otra.
O entre una puesta en escena y una no-
puesta en escena. Desde los drganos de
difusion mas importantes —la critica de
“ABC" y "El Pais", en concreto— se ha
venido haciendo un desprestigio siste-
matico de un determinado tipo de ten-
dencias en la puesta en escena. Se ha
favorecido desde la critica un tipo de
corrientes teatrales que han frenado to-
talmente la evolucion de la puesta en
escena y de la dramaturgia en este pais.
Autores de otra cultura resultan por esta
razon casi impenetrables. Se admite a
Shephard, pero quiza porque es el mari-

do de Jessica Lange. Pero ahi estan Da-
vid Mamet, Botho Strauss, etc., que se
empiezan a leer ahora, pero nos encon-
tramos, sin embargo, que un critico muy
conocido se dedica a tratarlos como au-
tores menores, cuando son escritores eu-
ropeos de primera fila. jEse mismo criti-
co dice luego que Arniches es un genio!
Me parece muy grave. Se trata de un
problema de estulticia de primer grado,
de ceguera, de falta de cultura, o de falta
de cultura especificamente teatral. Por-
que se puede haber leido a Marco Aure-
lio en su propia lengua, pero al mismo
tiempo se puede carecer de las minimas
bases de conocimiento teatral. Un autor
como Sterheim, un autor como Vok Hort-
vath, son nombres importantisimos para
la evolucion del teatro. Es ahi donde em-
pieza la evolucion de la dramaturgia, que
llega hasta Strauss. No se les puede des-
calificar. Von Horvath es el padre de
Brecht.

J. C. PLAZA: Lo mismo ocurre con
los directores de escena.

A. MARSILLACH: ;No creéis que es-
tamos haciendo todo lo contrario de lo
que deberiamos hacer? ;No le damos
demasiada importancia a la critica? ;Vo-
sotros creéis en serio que una critica
termina con un autor o con un director?

J. C. PLAZA: Lo primero que se lee en
las instituciones por la manana es EL
PAISy el’'ABC.

A. MARSILLACH: ;Tu crees que un
editorial de "EL PAIS derriba un Go-
bierno?

J. C. PLAZA: No, pero les pone muy
nerviosos. ~

A. MARSILLACH: Hombre, si, pero
€S0 Nnos pasa a todos.

J. L. GOMEZ: A una compania si le
afecta.

A. MARSILLACH: Yo no creo que ten-

ga tanta importancia eso. No nos convie-
ne darle tanta importancia.

J. L. GOMEZ: Creo que en el sistema
de subvenciones si tiene importancia. Un
sistema de subvenciones que, por otro
lado, es muy generoso y que realmente
es absolutamente indiscriminado. Abso-
luta y totalmente indiscriminado. Yo creo
que se crea con la critica una corriente
de opinién y que los grandes criticos
han determinado muchas veces la direc-
cion dé la dramaturgia de un pais. Como
por ejemplo, Lessing en Alemania... La
mision de la critica debiera consistir en
detectar corrientes que se fermentan en
el cuerpo social, estar en contacto con la
evolucion general en otros paises.

LL. PASQUAL: Pero es por puro y
absoluto desconocimiento. A mi lo que
me parece grave es la desinformacion
de! publico. Uno se rompe los cuernos
para conseguir que Jaime Gil de Biedma
haga una traduccion, magnifica, de un
texto como es Eduardo Il y luego da
igual. Nadie lo menciona. En este pais
los directores hemos tenido que dedicar-
nos a la reconstruccion. Es paradojico
que Adolfo tenga que hacer las cosas
que hace en este momento. Cuando a lc
mejor se lo tenia que encontrar hecho al
cincuenta por ciento. ;Que resulta exci-
tante hacerlas? Eso es otro problema,
pero seguramente se las tenia que haber
encontrado hechas y no lo estan. Es la
sociedad quien deberia reclamar eso a
traves de |los cauces correspondientes.

A. MARSILLACH: Vosotros habeéis di-
cho una cosa que a mi me preocupa
muchisimo: que la critica hoy tiene suma
Importancia.

J. C. PLAZA: Yo vuelvo a repetir que
no respecto al publico, pero si en rela-
cion con las instituciones.

A. MARSILLACH: Lo cual quiere decir
que ya no cuenta el publico. Porque Ra-
mon Perez de Ayala no acabo con Bena-
vente. jPor que? Porque Benavente co-
nectaba con el publico y el teatro enton-
ces no estaba subvencionado. O sea, que
si seguimos ese razonamiento, llegamos
a una conclusion: que el critico influye
no sobre el publico que es sobre quien
debiera influir, sino sobre quienes conce-
den [as subvenciones.

A. FACIO: Y sobre el empresario.

A. MARSILLACH: Si llegamos a esa
conclusion, resulta muy grave, porque
en ese caso podemos deducir que el pu-
blico no importa para nada. O sea, que
trabajamos para unos criticos, quienes a
su vez influyen sobre unas instituciones.

LL. PASQUAL: No nosotros como di-
rectores de escena.

A. MARSILLACH: Pero es que esta-
mos metidos en un circulo vicioso.

J. C. PLAZA: También hay algo que
no se admite desde la critica y es que no
te puedes equivocar nunca. Es decir, que
como director de escena ya no te admi-
ten la posibilidad de error. Tienes que ir
a lo que les gusta, no digo a los criticos,
digo en general. Porque en el momento
que tu tengas una intuicion, una salida,
no te permiten el sagrado derecho a
equivocarte.
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ANGEL FACIO
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ta vinculado a la fundacion de un

grupo que fue piedra angular en
la historia del teatro independiente: Go-
lilardos. Creado en 1965 se da a conocer
ese ano con el estreno en el Ateneo de
Madrid de Ceremonia por un negro ase-
sinado. En 1967, Goliardos monta La no-
che de los asesinos, de Triana, que se
representa en diversos festivales interna-
cionales. En 1968 se estrenan dos obras
de Mrozeck, Strip-tease y En alta mar.
Un ano mas tarde el grupo da a conocer,
a traves de una larga gira por toda Espa-
na, Juan de Buenalma, sobre la obra de
Lope de Rueda. Y en 1971, La boda de
los pequenos burgueses, de Bertolt
Brecht. En el 72, Facio monta La casa de
Bernarda Alba con una compania local,
en Oporto, y se produce la separacion
de Goliardos. La obra de Lorca sera es-
trenada en 1975 en el Teatro Eslava.
Acerca de su desvinculacion con Goliar-
dos, Facio dijo a EL PUBLICO en una
entrevista publicada en noviembre del 84:
"Aquello fue un problema de cansancio
y de crecimiento. Yo queria hacerme ma-

E | nombre de Angel Facio (1938) es-

yor, todos queriamos seguir creciendo y
eso en Goliardos ya no era posible”.

A partir de 1976, Facio reside unos
anos en América. También esta en Por-
tugal y en Polonia. En Ameérica monta La
Celestina. En 1979 estrena en Madrid,
Teatro Bellas Artes, Las bragas, de Stern-
heim. Dos anos mas tarde funda Teatro
del Aire, grupo con el que estrenara La
Celestina en 1984 en la Sala Fernando
de Rojas del Circulo de Bellas Artes.
Acerca de su version ha dicho: “Yo no
soy muy fervoroso acerca de las visiones
ciclicas de la historia, pero a pesar de
ello estoy tentado de decir que la época
de la Celestina y la nuestra andan muy
cercanas en el resquebrajamiento de un
sistema de valores, que se sustituye por
todo un sutil sistema de control y de
dominacion. Desde luego, esta lectura
de La Celestina esta basada en Maravall”.

En 1985 estrena, producido por el
Centro Dramatico Nacional, No hay bur-
las con Calderon, espectaculo que Facio
califico de ejercicio de estilo sobre textos
del dramaturgo de nuestro Siglo de Oro
y construido en base a la comedia No

Sobre estas lineas, "No hay burlas con Calderon’
a la derecha, "La Celestina” y “Las bragas”.
(Fotos: Chicho, Ros Ribas, Fernando Suarez y
Antonio de Benito).

siempre lo peor es cierto y en donde se
iIncluian mas de doscientos versos que el
propio director habia aportado para en-
garzar las distintas situaciones drama-
ticas.

Profesor de Historia de las Ideas y las
Formas Politicas en la Facultad de Cien-
cias Politicas y Economicas, Angel Facio
abandono su carrera en la docencia, pa-
ra integrarse definitivamente en el teatro,
hace casi doce anos: "Estoy aqui porque
es donde he encontrado un ambito de
convivencia mas saludable, ese clima de
alegria que da el hacer algo juntos. Aun-
que tengo una imagen de iconoclasta,
en realidad soy como el lobo feroz pero
en broma... Y ni siquiera eso’. Acerca de
la actual situacion teatral, es pesimista:
"El dinero se reparte a unos porque siem-
pre se les ha dado, a otros porque pare-
ce que suenan y dan buena imagen: una
mezcla de Auxilio Social y electoralis-
mao'.
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JOSE LUIS GOMEZ

N O Soy un actor porque si, pero me
hice actor en Alemania y asi de-
bo reconocerlo. Y mas concreta-
mente en la Escuela Dramatica de West-
falia”. Asi exponia José Luis Gomez su
vocacion y labra en una entrevista de
hace un par de anos. Pero en origen, lo
que queria ser GoOmez no tenia nada que

ver con el arte dramatico. Nacio en Huel-

va, y por complacer a su padre se dispu-

SO a estudiar hosteleria en la escuela de
Madrid. Y a Madrid vino, pero pronto se
dejo arrastrar por las inquietudes que
luego abririan su camino hacia el futuro.
En Alemania encontraria Gomez ese su

camino de Damasco. Su ingreso en el

Instituto de Westfalia supuso el inicio de

su aprendizaje como actor y como direc-

tor. Ademas, en Paris estudia con Jac-
ques Lecoq y en Polonia con Jerzy Gro-
towsky. Actua en las televisiones alema-
nas de Baden-Baden, Colonia, Hambur-
go y Stuttgart. Es profesor del Mozar-
teum de Salzburgo. Su participacion en
los primeros espectaculos teatrales tiene
dos titulos: I/dilios del senor Meck vy la
coreografia para el estreno mundial de

El triunfo de la muerte, de lonesco. Asi-
mismo, estuvo en Nueva York, donde tra-
bajo en el Actor's Studio.

Vuelve a Espana en 1972 y tiene que
arrancar de cero, segun sus propias pa-
labras. Informe para una academia, de
Kafka, y El pupilo quiere ser tutor. de
Hand, constituyen su presentacion con
exito en Madrid. Mas tarde monta Li/sis-
trata, en version de Enrique Llovet, y
Gaspar, de Peter Handke, asi como
Manckipott, de Peter Weis. Luego, La ve-
lada de Benicarlo, de Manuel Azana, v,
antes, obtiene el premio de la critica por
su interpretacion en La irresistible asce-
sion de Arturo Ui, de Brecht. Tambien en
1976, y ya desde |la perspectiva de traba-
jo de José Luis Gomez en el cine, el
actor habia recibido el gran premio del
Festival de Cannes por su encarnacion
como protagonista en Pascual Duarte,
pelicula de Ricardo Franco basada en la
conocida novela de Cela. Gomez actud
en cine con otros directores: Saura, Gu-
tierrez Aragon, Gonzalo Suarez, Joseph
Losey, Jaime de Arminan. También en
television (TVE): Los pazos de Ulloa, se-

Sobre estas lineas, “Bodas que fueron
famosas...”, “La velada en Benicarlo” y
“Absalon”, a la derecha. (Fotos: Chicho,
Manuel Martinez, Carlos Sanchez

y Fernando Suarez).

rie basada en las dos novelas de Emilia
Pardo Bazan (la que dio titulo a la pro-
duccion y Madre naturaleza).

Durante dos anos, Jose Luis Gomez
estuvo, con Nuria Espert y Ramon Tama-
yo, al frente de la direccion del Centro
Dramatico Nacional. En la temporada
1980-81 se hace cargo de la direccion
del Teatro Espanol, donde permanecera
durante tres anos. En su haber, a lo lar-
go de esa gestion, un montaje indagador
de La vida es suerno, asi como Absalon,
de Calderdn de la Barca. Tras su cese al
frente del teatro municipal de Madrid,
monta Bodas de sangre, de Lorca, Yy re-
corre el pais con Juicio al padre, espec-
taculo basado en la Carta al padre, de
Kafka.
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ADOLFO MARSILLACH

|

-

A dolfo Marsillach nacio en Barcelo-
na. En la Universidad de Barcelo-
na inicio los estudios de Derecho.
También, su participacion en el mundo
del espectaculo, donde trabaja desde los
diecisiete anos. Es actor y director de
teatro y de cine. Tambien, autor teatral y
articulista. A lo largo de su carrera profe-
sional se ha interesado, asimismo, por
otras manifestaciones artisticas, inclu-
yendo la radio y la television.

La critica ha observado en Marsillach,
desde hace tiempo, un cierto cariz de
hombre inconformista. El montaje de
obras que en su dia resultaban “avanza-
das” asi lo demuestra. Es el caso de
George y Margaret, de Gerald Savoy, que
interpreta y dirige, o Bebosse, de Andreé
Roussin, que suponen el éxito y la discu-
sion entre el publico. Con Después de la
caida, escandaliza a los espectadores
madrilenos. Nada digamos del estreno
de La puta respetuosa y Huit clos, de
Jean Paul Sartre, escritor prohibido en
aquellos tiempos del franquismo. Fero el
momento culminante de esa trayectoria
profesional se da con el montaje acaso

mas ambicioso y espectacular: Marat-Sa-
de, de Peter Weiss, con escenografia de
Francisco Nieva. Aquel espectaculo
aporté el adelanto de formas escénicas
que todavia no se daban en nuestro pais.
Otro éxito en consonancia con el anterior
fue la version del Tartufo de Moliere, he-
cha por Enrique Llovet, con Marsillach
de intérprete y director.

Como escritor, la critica ha visto en
Marsillach a un satirico. Como actor, a
un profesional reflexivo que perfila el
analisis de sus personajes desde una
aportacion distanciada. Como director, a
un hombre al que siempre le ha tentado
el riesgo. Entre sus interpretaciones tea-
trales, Adolfo Marsillach destacaria Ham-
let, Pigmalion y Después de la caida. En
el cine, Ramon y Cajal, Maribel y la extra-
na familia, Al servicio de la mujer espa-
nola y Sesion continua. Como director,
aparte de los montajes citados, Aguila
de Blason, Socrates, Las arrecogias del
beaterio de Santa Maria Egipciaca, La
Gran Via, Mata Hari. Su obra teatral Yo
me bajo en la proxima, ;y usted? fue
uno de los grandes exitos teatrales de la

escena espanola. Tambiéen Adolfo Marsi-
llach ha tenido buena acogida en alguno
de sus programas televisivos, caso de
Silencio...se rueda o0 La senora Garcia se
confiesa.

En 1979 fue nombrado director del
Centro Dramatico Nacional, que Iniciaba
con Marsillach su andadura. Actualmen-
te dirige la Compania Nacional de Teatro
Clasico, un empeno que en palabras del
propio Adolfo Marsillach pretende “po-
ner los cimientos de un sistema teatral lo
suficientemente logico como para resisi-
tir los embates de las distintas mareas
politicas. Hay que edificar un inmueble
—afirma— a prueba de terremotos y ca-
taclismos. Pero un lugar, un sitio, un es-
pacio, una organizacion, un sistema, un
teatro “vivo'. Seria absurdo —o, al me-
nos, asi me lo parece— inventarse un
museo. Especialmente porque los mu-
seos son aburridisimos. Para nosotros,
la gran interrogacion es esta: en qué me-
dida los clasicos no estan muertos y pue-
den salirse de los estantes polvorientos
de las bibliotecas y desprenderse de las
manos, cuidadosas pero teoricas, de los
profesores para convertirse en algo con-
creto, atractivo y proximo”.

Arriba, una escena de “El médico de su
honra”; bajo estas lineas, “Marat-Sade"” y La
arrecogias...”". (Fotos: Chicho y Bielva).




!

WL\
bl
it

y

= S A T AN




68

.._} \

LLUIS PASQUAL

lana) y graduado en Arte Dramati-

co, Lluis Pasqual Sanchez nacio
en Reus en 1951. Intervino como actor
en La Tartana-Teatre Estudi de Reus y
mas tarde en el Grup d’'Estudis Teatrals
d'Horta, en Barcelona. En Estudis Nous
de Teatre y en L'Escola de Teatre de
I'Orfed de Sants fue profesor de diccion
e interpretacion, asi como en el Instituto
del Teatro de Barcelona. Durante su es-
tancia en Polonia colaboro como ayu-
dante de direccion con Adam Hanuszkie-
miez en el Teatro Nacional de Varsovia,
en el montaje de Platonov, de Txékhov.
La Television de Polonia ofrecio progra-
mas suyos, Amb vidres a la sang y Pais-
satge amb figures, con los cantantes
Liuis Llach, Maria del Mar Bonet y Rafael
Subirachs. Como actor intervino en la
pelicula Las rutas del Sur, de Joseph
Losey. Desde 1976 es fundador y direc-
tor de la “Societat Cooperativa Teatre
Lliure”. En la actualidad es director del
Centro Dramatico Nacional.

Entre sus montajes como director del
Teatre Lliure figuran: Leonci i Lena, de
Buchner (1977); La vida del rei Eduard 11
d’Anglaterra, de Marlowe-Brecht (1978):

I icenciado en Letras (Filologia Cata-

Amb vidres a la sang, sobre poemas de
Niquel Marti Pol (1978); Les tres germa-
nes, de Txékhov (1979); El balco, de Jean
Genet (1980), y As you like it, de Shakes-
peare, entre otros. Tambien con el Lliu-
re, en colaboracion con el Centre Drama-
tic de la Generalitat, dirigio Primera his-
toria d'Esther, de Salvador Espriu (1982).

Monto con la compania de Nuria Es-
pert, también de Espriu, Una altra Fedra,
si us plau (1978), y Medea, de Euripides-
Séneca (1981). Con la compania de Ro-
sa Maria Sarda montd en 1982 Duet for
one, de Tom Kempinsky, en el Teatro
Poliorama de Barcelona. Dirigio la opera
Falstaff, de Verdi, en el Teatro de la Zar-
zuela (1983), un afno despueées del estreno
de Sansén y Dalila, de Saint-Saéns, en
este mismo teatro.

En 1977 participo, representando a Es-
pana, en el Congreso Internacional sobre
Bertold Brecht que se celebré en Milan.
Participa asimismo en el seminario que
se celebra en 1979 bajo la direccion de
Jerzy Grotowsky. “Stage” de direccion
en el Piccolo Teatro di Milano y en la
Scala di Milano bajo la direccion de
Strehler.

En 1981 monta La hija del aire, de

Calderon, en el CDN. Dos anos mas tar-
de se hace cargo del Centro Dramatico
Nacional. Monta Pasion y muerte de
Eduardo Il, de Marlowe-Brecht, y Luces
de bohemia, de Valle-Inclan. En 1985
aborda su tercera opera,-Don Carlo, de
Verdi. Con el Lliure monta Un dels ultims
vespres de carnaval, de Goldoni. En Pa-
ris estrena La vera storia, una opera con-
temporanea con musica de Luciano Be-
rio y libreto de ltalo Calvino, estrenada
en el Teatro Nacional de la Opera. Ya en
el 86 participa en el espectaculo Cinco
Lorcas, cinco, con una escenificacion de
un texto del poeta y estrena en Milan E/
publico, obra de Lorca actualmente en
cartel en el Maria Guerrero. Para Pas-
qual, en su funcion como director del
CDN, “por teatro publico no debe de en-
tenderse un lugar fisico en concreto, ni
siquiera un teatro nacional, sino el apo-
yo de las instituciones a las distintas al-
ternativas teatrales que se producen en
un pais. Aplicar el téermino teatro nacio-
nal a un solo lugar resulta equivoco, pues
teatro nacional debiera entenderse el de
todo un pais; necesitando, como hecho
cultural y como servicio publico, el apo-
yo institucional”.

En la parte superior, “Luces de bohemia";
bajo estas lineas, “El publico” y “Un dels
ultims vespres de carnaval”. (Fotos: Chicho y
Ros Ribas). :
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JOSE CARLOS PLAZA

mo actor y director esta ligada en

sus inicios a William Layton y Mi-
guel Narros, cuando en los altos del Tea-
tro Calderon se impartieron las primeras
clases del TEM, en 1961. Con el TEM, el
TEl y el TEC (Teatro Estable Castellano),
José Carlos participé como actor y direc-
tor. Del Laboratorio William Layton, diri-
gido por Plaza, han salido Ana Belen,
Enriqueta Carballeira, Paca Ojea, Victo-
rira Vera, Asumpta Serna, Juan Margallo
y Joseé Pedro Carrion. Alli se gestaron
grupos como Tabano, Tamora y Teatro
de la Danza.

En el campo de la direccion, José Car-
los Plaza se estreno en tiempos del TEM
con Proceso a la sombra de un burro, de
Frederic Durretmat, espectaculo que su-
puso un éxito y decanto definitivamente
a Plaza hacia las tareas de director. Otros
montajes de esa epoca son Electra, de
Sofocles, Terror y miseria del Tercer
Reich y la larga lista de espectaculos
que se ofrecian en el Pequeno Teatro de
Magallanes. Un montaje especialmente
recordable es el estreno en Espana, con

I a carrera de Jose Carlos Plaza co-

el TEC, de As/ que pasen cinco anos, un
drama que ampliaba y enriquecia la ima-
gen vigente de Garcia Lorca. Despues,
José Carlos Plaza monta Don Carlos, de
Schiller, una de sus primeras frustracio-
nes como director. Ese fracaso no se
alivié con el estreno de La dama boba ni
con El cero transparente, de Alfonso Va-
llejo, espectaculo tratado con dureza por
la critica. Ni siquiera el montaje de La
seriora Tadrtara, de Nieva, mejoro |as
cosas.

Esa mala racha se enmienda con Las
bicicletas son para el verano, Aqui no
paga nadie y El correo de Hessen. Con
la primera obra obtiene Plaza el Premio
Nacional de Teatro de 1983: "No deja de
hacerte reflexionar, manifestaba enton-
ces el director, el hecho de que te empie-
cen a llover los premios precisamente
cuando te pones a trabajar por tu cuen-
ta, después de haber dedicado toda tu
vida a defender el trabajo como fenome-
no colectivo”. Parte del dinero consegui-
do, un millon de pesetas, lo dedicara Pla-
za a pagar algunas deudas contraidas
por el TEC en los ultimos anos.

Sobre estas lineas, “Las bicicletas son para
el verano” y "Una jornada particular”; debajo,
"La casa de Bernarda Alba". (Fotos: Chicho,
Bielva, Miguel Zavala y Fernando Suarez).

Y al Premio Nacional le sigue el May-
te del 86 por La casa de Bernarda Alba:
"El cuidado del detalle, la busqueda en
torno al tema dramatico de lo que es
cotidianeidad, vida, con su trabajo, sus
oscuras intuiciones, marca su version

lorquiana, libre de otros aburridos y pre-
suntuosos intentos desmitificadores”, di-
jo la critica.

Los ultimos montajes de Plaza han
sido Jornada particular, estrenada en el
Centro Cultural de la Villa con Esperan-
za Roy y Fernando Delgado, y una nueva
version de la opera Orfeo y Euridice, es-
trenada en mayo en Tenerife. Otros mon-
tajes en los ultimos anos: E/ teatro en el
exilio, Eloisa esta debajo de un almendro,
de Jardiel Poncela, y Orquideas y pante-
ras, de Alfonso Vallejo. Estuvo reciente-
mente al frente del espectaculo que el
grupo vasco Orain hizo de Divinas pala-
bras, de Valle-Inclan.
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Contestado su poder o encumbrados
en su gloria los directores de

escena se han convertido en la clave
del teatro de este siglo. Este
cuaderno trata de segquir la genesis
de su meteorico trayecto.

Cinco directores de escena discuten
en nuestra mesa redonda la situacion
de la puesta en escena en Espana:
son Adolfo Marsillach, Lluis Pasqual,
Angel Facio, Jose Carlos Plaza y
José Luis Gomez.

MINISTERIO DE CULTURA




