DE DIRECTORES DE ESCENA DE ESPANA

REVISTA TEATRAL DE LA ASOCIACION N2 19 DICIEMBRE 1990

PUBLICADA

CON LA COLABORACION DEL INAEM
DEL MINISTERIO DE CULTURA

Y LA CONCEJALIA DE CULTURA

DEL AYUNTAMIENTO DE MADRID

_— =
=
L]
3
3 b
¥

| Encuentro Iberoamericano de Directores de Escena

Homenaje a Antoine Vitez

ESPECIAL TEATRO CUBANO
Texto Teatral "Aquello esta buenisimo" de HECTOR QUINTERO

- Ministerio de Cultura 2011




SOCIOS DE LA ADE

Leopoldo Garcia Aranda

Andrés Presumido

éngeI.Garcéa Murﬂm %uan Antonio Quintana

rancisco Garcia-Munoz  Consuelo Recio

JUNTA DIRECTIVA: Cesc Gelabert Federico Roda Fabregas

PRESIDENTE: _ José Luis Gémez Horacio Rodriguez Aragén

Angel Fernandez Montesinos ~ Alberto Gonzélez Vergel  José M2 Rodriguez-Buzon

VICEPRESIDENTE: Fernando Grifell Norma Rojas Pita

Josep Montanyées Joan Maria Gual Angel Ruggiero

SECRETARIO GENERAL: Antonio Guirau Maria Ruiz

Juan Antonio Hormigén Serafin Guiscafré Edgar Saba

TESORERO: Ignacio Guzman Emilio Sagi

Juan José Granda arlos Herans Ricardo Salvat

VOCALES: Guillermo Heras Santiago Sanchez Serra

Antonio Amengual Emilio Hernandez José Sanchis Sinisterra

Agustin Iglesias Maite Hernangomez Diego Serrano

Antonio Malonda Ricardo Iniesta Vicente Soria

Lucila Maquieira Luis Maria lturri Santiago Sueiras
Antonio Joven José Francisco Tamarit

SOCIOS: José Luis Karraskedo José Tamayo

Matias Abraham Zulema Kaltz Salvador Tavora

Juan Pedro de Aguilar Antonio Andrés Lapefia  Antonio M? Thomas

César M. Alario Carlos Lasarte Rafael Toran

Antonio Al-les William Layton Antonio Tordera

Jose Luis Alonso de Santos Eusebio Lazaro Fernando Urdiales

Carlos Alvarez-Novoa Mercedes Ledn Edison Valls

Joaquin Alvarez Ricardo Lucia Etelvino Vazquez

Juan Manuel Alvarez Gerardo Malla Manuel Vidal

Pedro Alvarez-Ossorio Nicolas Mallo Francisco Villegas

Vicente Aranda Manuel Manzaneque

Jose Bable Neira Juan Margallo ADHERIDOS:

Joan Baixas Adolfo Marsillach Violeta Albacete

Damia Barbany Maximo Martin Ferrer Fernando Domenech

Karla Barro | Miguel Massip Javier Navarro

Maria Isabel Belastegui Santiago Meléndez Julio Fraga

Sergi Belbel Jaume Melendres Borja Ortiz de Gondra

Rosabel Berrocal Jordi Mesalles Carlos Rodriguez

Miguel Bilbatia Josep M* Mestres Jorge Saura

Roman Calleja Joan Minguell

Manuel Canseco Marcos Miranda SOCIOS HONORARIOS:

Pep Carellas Pau Monterde Luis Escobar

Joan Castells Alberto Morate Alfonso Guerra

Eduardo Camacho Miguel Narros Cayetano Luca de Tena

Jose Luis Castro Francisco Nieva Rafael Richart

Julio César Castronuovo Pere Noguera Frederic Roda

Candido de Castro César Oliva

Enrique Ciurana Joan Ollé FALLECIDOS:

JesUs Cracio José Osuna José Luis Alonso Mares

M? Angeles Cufia Angel Alberto Omar José Estruch

Antonio Chic Santiago Paredes

Antonio Diaz Zamora Ramon Pareja GESTION:

Adolfo Diez Ezquerra Lluis Pascual SECRETARIA EJECUTIVA:

Pedro Daussa Juan Pastor Inmaculada Alvear

Jordi Dodero Carlos Patifio PROMOCION Y PRENSA:

Jorge Eines lago Pericot Carlos Rodriguez

Adela Escartin Helena Pimenta PRODUCCION

Nuria Espert Pere Planella DE PUBLICACIONES:

Angel Facio José Carlos Plaza Juan Luis Asenjo

Enric Flores Manuel Ponce ASESOR JURIDICO:

Pere Fullana Carmen Portaceli Juan Vazquez

aaaaaaaaaaaa
mmmmmmmm
mmmmmmmm

Revista de la Asociacion
£ de Directores de Escena

Redactor Jefe: Carlos Rodriguez
mmmmmmmmmm Juﬂﬂﬂhﬂasmjﬂ
~ LouraZubiarrain

- Alejandro Alonso
~ Femando Domenech

~ Diseiio Gréfico: Curro Cadenas

~ Canosdel Peral, 5 - 4° Dcha.

. J80i3Medtid @0
 mhoomde0s
 Fax: 2489495 2

.....

DEPOSITO LEGAL: M.15677-1985
_ IMPRIME: ARTES GRAFICAS MUNICIPALES
- AREA DE REGIMEN INTERIOR Y PERSONAL

2

Ministerio de Cultura 2011

EL "Boletin” de la Asociacion de Di-
rectores de Escena cuenta con la cola-
boracion de la Concejalia de Cultura del
Ayuntamiento de Madrid, del INAEM del
Ministerio de Cultura y la contribucion
de todos aquellos que eligen sus pagi-
nas para anunciarse.,

Tienen una periodicidad trimestral y
se editan 1.700 ejemplares que se distri-
buyen a los directores de escena espa-
noles, directores de Teatros Publicos,
criticos, prensa, gente de teatro, Institu-
ciones del Estado, Autonomicas y Muni-
cipales, que administran y disenan la
politica teatral actualmente existente, asi
como otras personalidades de la vida
publica, entidades culturales y asocia-
ciones profesionales.

Asimismo se remite a gentes de teatro
y asociaciones de otros paises como
Angola, Argentina, Australia, Bolivia,
Brasil. Canada, Colombia, Cuba, Costa
Rica, Chile, Checoslovaquia, Ecuador,
El Salvador, Estados Unidos. Finlandia,
Francia, Guatemala, Gran Bretana, Gre-
cia, Hungria, Holanda., India, Italia, Irlan-
da, Israel, Islandia, Japon, Mexico, Nica-
ragua, Nigeria, Peru, Republica Federal
Alemana, Respublica Dominicana. Re-

publica Popular China. Suecia. Suiza,

Yugoslavia, Uruguay. Union Sovietica y
Venezuela.

Portada:
"El Banquete" de Platén.
Direccion: lago Pericot

Aportaciones a la ADE

[La Asamblea General extraordinaria de la ADE, celebrada el 14 de abril

de 1989, ratificé las decisiones adoptadas en la Asamblea General del 14 de
enero de 1988, por la que todos nuestros asociados deben contribuir obli-
gatoriamente con una cantidad determinada a los fondos de la ADE, por cada
puesta en escena realizada. La Asamblea fijé los nuevos pardmetros de
contribucion entre 6.000 pesetas de minimo y 12.000 de maximo, dejando a
criterio de cada asociado en funcion de su cachet, honorarios o beneficios
devengados por su trabajo, la suma que desee aportar. La Asamblea ratificé
igualmente que se publicaraen el "Boletin" de la ADE, la lista de los que han
contribuido y el especticulo por el que lo han hecho. Hasta el cierre de esta
edicién, los companeros que han cumplimentado este requisito han sido:

1988
Contribuyeron 28 asociados por un total de 36 montajes.
1989

Contribuyeron 30 asociados por un total de 42 montajes

1990
Del 1 de enero al 30 de marzo

Jaume Menlendres por "El casament dels petits burgesos".
Santiago Sanchez por "Don Perlimplin”.

Antonio Malonda por "Escuadra hacia la muerte".
Etelvino Vazquez por "Maria Solifa".

Juan Pastor por "Primeras aventuras de Peer Gynt".
Antonio D. Zamora por "Taxi al Rialto".

Antonio A. Lapefia por "La rosa de papel".

Emesto Caballero por "La ciudad, noches y pajaros”.
José Sanchis por "Bardtlevi, I'escrivant”.

Ricardo Iniesta por "Hamlet-maquina".

Emilio Sagi por "I puritani”.

Del 1 de abril al 15 de junio

Juanjo Granda por "La maja y el dragén".

César Oliva por "Robame ese billoncito".

José€ Fco. Tamarit por "El retablo jovial".

José M? R. Buzén por "La cabeza del Bautista".

Diego Serrano por "Mirandolina".

Damia Barbany por "El castels dels 3 dragons”,

Guillermo Heras por "El bosque de Diana".

Céandido de Castro por "La fiesta de los dragones”, "Los amores de Regaliz”
y "Datrebil".

Edisén Valls por "Basta de Danza".

Del 1 de julio al 30 de septiembre

Juan Margallo por "La mujer burbuja", "Paralelos 90".

Antonio Malonda por "Triste animal”.

Angel Alonso por "Historias de la puta mili".

Guillermo Heras por "En la soledad de los campos de algod6on".

Juan P. de Aguilar por "La noche toledana".

Santiago Sueiras por "Los crimenes de los site balcones y otras historias
delictivas".

Antonio Guirau por "La fiesta del barroco".

Antonio Amengua por "La Calesera".

Adolfo Marsillach por "El vergonzoso en palacio”.

Adolfo Diez E. por "Imatge mullada”, "La locura del Decamer6n", " Abra-
ham y Samuel".

Josep Montanyés por "Maria Estuardo".

Etelvino Vazquez por "Yerma".

Del 1 de octubre al 31 de diciembre

Maite Hernangomez por "Popof vuela a los drboles".

Pedro Alvarez-Ossorio por "El hombre que muri6 en la guerra”.

Eusebio Lazaro por "La devocion de la cruz" y "Los hijos de Medea".
Angel F. Montesinos por "El sefior de las patrafias".

Angel Facio por "Ella".

Carlos Alvarez-Novoa por "Malfario".

Emilio Sagi por "La del manojo de rosas".

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

Diego Serrano por "El caso de la mujer asesinadita”.

Jordi Mesalles por "Final de partida", "Alfons IV", "Residuals” y "Jacques

Angel Ruggiero por "Ello dispara”.
Antonio Malonda por "Acido lidico".

APORTACIONES EXTRAORDINARIAS

Adolfo Diez Ezquerra.
Josep Montanyés.
Aportacién Anoénima.
Antonio Amengual.
Juan Pedro de Aguilar.
José Sanchis Sinisterra.

La Asamblea General extraordinaria de la ADE ratificé los acuerdos

anteriores para que se hiciera un seguimniento de los estrenos y se enviara a
los asociados, cartas de recordatorio informando del cardcter obligatorio de
la contribucién econémica de la ADE.
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EDITORIAL

Por la crisis del Este

Los cambios sucedidos en el Este de Europa, quizas por
su vertigo, quizas por las vagas ilusiones que con frecuen-
cia los motivaron, estan produciendo consecuencias dra-
maticas para dichos paises. A la venta en almoneda de
bienes nacionales, la privatizacién radical de empresas
entregadas a precios de saldo a las multinacionales, el
cierre de otras por considerarlas improductivas tras segar-
les cualquier posibilidad de mercado bajo los pies, el paro
creciente que alcanza proporciones gigantescas, la subida
astrondmica de los precios, la inflacién galopante, la apatia
politica o el desinterés por los procesos electivos de
masivos sectores del electorado potencial, el resurgimien-
to del chovinismo y el nacionalismo mas retrégrado, etc.,
hay que unir el hundimiento de las estructuras de produc-
cion cultural que ofrece ya testimonios francamente preo-
cupantes.

Los intelectuales y artistas y muy en particular la gente
de teatro, que intervinieron activamente en los procesos de
cambio politico tan vertiginosamente puestos en marcha
hace un afo, estan pagando duramente las transformacio-
nes econdmicas que se suceden en su entorno bajo el
dictado imperioso y desolador del Fondo Monetario Inter-
nacional. No podia ser de otro modo. En cuanto la crisis
econémica asoma la oreja, la cultura en su conjunto paga
los platos rotos y vienen los recortes presupuestarios, el
cierre de instalaciones, la pérdida de puestos de trabajo,
etc. A ello habria que afnadir la politica de reintegracion de
inmuebles a los antiguos propietarios que puedan justifi-
carlo —la aristocracia en primer lugar—, impulsada por
gobiernos de una derecha de irreprimibles tendencias
tacheristas, que ha comenzado a traducirse en la devolu-
cion de teatros fundamentalmente a las iglesias. Kantor vio
devuelto el suyo al obispado de Cracovia y murio tres
meses después; la Escuela de Arte Dramatico de Buda-
pest padecio lo propio en favor de los Evangelistas.

Mucha gente de teatro esta pasando del estupor a la
desazony la desesperanza, porque ahora viven la realidad
de los hechos consumados y, al menos por ahora, poco
pueden osar hacer. Sus gobiernos les fabrican recetas que
suenan a tomadura de pelo, contandoles y cantandoles las
virtudes del capitalismo teatral. Colette Godard resumia
lapidariamente la situacion checoeslovaca con esta frase
que extraigo de una de sus cronicas publicadas en "Le
Monde": "la gente de teatro tiene libertad para hacer lo que
quiera pero no tiene dinero para hacer nada”.

Ministerio de Cultura 2011

La ADE mantuvo los altimos afos excelentes relaciones
con asociaciones de teatristas de Polonia, Hungria, Che-
coeslovaquia y RDA. Nuestros "Convenios" de Coopera-
cion e intercambio se cumplieron escrupolosamente vy
existian planes futuros para un mayor desarrollo en pro-
yectos concretos. 1990 ha sido azotado por un gélido
vendaval del paramo que ha dejado arida y desolada la
tierra.

LLa Asociacién de Artistas Dramaticos Checos (SCSDU),
que mantenia relaciones con 22 paises de Europa e
Hispanoamerica, se disolvié en pocos dias. Se crearon en
su lugar una asociacién checa y otra eslovaca que al
parecer no tienen dinero ni para sellos, porque no respon-
den a las cartas.

La Asociaciéon Polaca (ZASP), que hasta esta primavera
al menos seguia con vida, nos comunico que por este ano
suspendian la aplicacion del "Convenio" por carecer de
fondos para cumplimentarlo.

La "Asociacion de Gente de Teatro" (VT) de la extinta
RDA, con la que ibamos a concretar nuestro intercambio
en noviembre, fue cancelada de manera fulminante el 31
de diciembre al "no contar con ayudas financieras de la
nueva administracion federal para su funcionamiento”, tal
y como nos comunicd su presidente Klaus Tews.

Unicamente la Asociacion de Artistas Dramaticas de
Hungria (MSS), cumplido el acuerdo escrito y firmado,
aunque los delegados que nos visitaron en noviembre
ignoraban si podria mantenerse en el futuro.

La situacién actual de los paises de la Europa del centro
y del este y su inmediato futuro, deja abiertas escasas
espectativas al optimismo en lo que respecta a la produc-
cion e intercambios teatrales. La ADE proseguira en la
misma linea seguida hasta ahora, intentando que los
"Convenios" se remuevan y continue la labor de coopera-
cidén e intercambio iniciada hace algunos anos. Confiamos
en que las tendencias actuales se modifiquen, la actitud
antintelectual de alguno de estos gobiernos "no pase”, y
estos paises de tan rica tradicion teatral pueden hallar los
medios para que el teatro encuentre los adecuados medios
de subsistencia.

En cualquier caso esto no se hara sin derrumbar de-
terminados suefios y quimeras que fantasean ciertas

mentes, ni sin recuperar el camino del progreso social y
politico.




La Estrategia
del rencor

Asociarse es no solo un derecho sino algo aconsejable para todos los
colectivos humanos que quieran defender, postular o desarrollar intereses
comunes, propuestas de actuacion, soluciones a ciertos problemas. En Espafia
—dicese, pensamos que tontamente, por aquello de la latinidad— la tradicién
asociativa ha sido escasa. A ello contribuyé tanto nuestro individualismo mon-
taraz pero no pocas veces simplemente egoista, incivil e inculto, como la

enemiga y desconfianza que la dictadura franquista tuvo hacia cualquier
iniciativa de este tipo.

No cabe duda de que en la medida que en el curso democratico se normaliza
y desarrolla, la practica asociativa ha aumentado y su presencia se ha hecho
mas patente y reclamado su participacién en los debates, proyectos y toma de
decisiones en lo referente a la cosa publica en sus diferentes ambitos y
funciones. Hasta los artistas han promovido asociaciones tanto para defender
derechos laborales como para hacerse oir o promover actividades de forma-
cion, de produccion o de gestion que les son propias.

En casi todos los casos la postura fundamental que se ha adoptado ha sido
la de argumentar y construir. Se ha podido combatir por mejores salarios, por
un mayor reconocimiento profesional, por cambiar leyes o normas administra-
tivas, por llevar a cabo proyectos propios que suponen —cuando menos a su
entender— una renovacion, por reorganizar los sistemas de trabajo, por defen-
der metodos o esteéticas, etc. La actitud que ha presidido estos empefios ha sido
edificar, crear, elaborar, confluir en la medida de lo posible con quienes
objetivamente participan de parecidos deseos. Por supuesto que ha existido la
confrontacion, pero ésta ha surgido ante el dialogo inexistente, la posibilidad de

acuerdo agotada o la disparidad de intereses con quienes estan enfrente y alli
se situan.

Enalguncaso, raroy porventurainsélito, laaccién hadiscurrido por caminos
diferentes. Ha estado presidida por la estrategia del rencor. No existen
propuestas, ni programas, ni horizontes, ni proyectos que construir, ni confluen-
cias que buscar, solo rencor sordo o airado, depende del aire que sopla, hacia
todo aquel que no se aline con ellos. No se plantean caminar hacia algin lugar
concreto, sino dar zarpazos alrededor contra todo aquel que esté cerca o se
ponga a tiro. Hay en esta conducta un ramalazo paranéico, una desazonada
envidia, pero también la irreprimible tentacién de hacer uso de la demagogia
mas tosca, un sentimiento ilusorio de genialidad humillada, una palpable
certidumbre de impotencia o incapacidad para ciertas labores y todos los

etcéteras que venga a bien poner. La estrategia del rencor solo puede conducir
en definitiva al descredito irrisorio de quienes la practican.

Hay gente que pinta, que escribe, que hace teatro, cine o cualquier otra
actividad artistica. Muchos se consideran genios y estan en su derecho —en la
escuela del "modo de vida americano", la autoestima asumida con seguridad
aunqgue carezca de fundamento, es una garantia de éxito—, pero ello no impide
que sus obras tengan con no poca frecuencia escaso o nulo interés por su
tematica, su técnica, su incompetencia, su intencionalidad, su ignorancia o sus
despropositos. Otras veces son por el contrario tan esclarecedoras, tan
notables, tan renovadoras, que chocan con las ideas o gustos de la opinion
media dominante que suele ser siempre bastante mediocre y conservadora.

En un caso o en otro, nada quita para que todos tengan derecho a seguir
pintando, componiendo, escribiendo, haciendo cine, teatro o lo que mejor
prefieren. Hay quien construye para su tiempo y otros, aun sin saberlo, para el
futuro. Pero es presuncion vana pretender que se les reconozca como genios
y que descalifiquen con los procedimientos mas inauditos y arteros a quienes
asi no hagan. Solo conseguiran con ello cocerse en la propia salsa de sus
frustraciones y ser incapaces de comprender quienes pueden ser sus aliados
y quienes sus contrarios. La consecuencia cuando eso ocurre, es refugiarse en
la estrategia del rencor y de ahi... al ridiculo, ya solo queda un paso.

El triunto
definitivo de

la derecha

por Raul del Pozo

n solo un ano se ha derrumbado

toda una gravitacion de ideas que

parecian Iimprescindibles. Y se ha

derrumbado sin alaridos. Los seres

humanos, sin apenas revanchismo,
con una precision y una paciencia ejemplares,
han dado la puntilla a un modo de esperar el
futuro. A este paso vuelven la jornada de ocho
horas, el esclavismo y la curaciéon por medio
de reliquias. Sera mejor, sin duda, porque no
hay nadie tan feliz como un mongdlico. Pero
es extrana esta fascinacion por la metafisica,
por la religion, por el conservadurismo. El
fantasma que recorre Europa, incontenible,
recupera el mundo anterior a Diderot y las
multitudes dan muestras de detestar los ulti-
mos reductos de la izquierda, de la transfor-
macion social y hasta del progreso, como una
amarga fantasia equivocada, fatal, de la que
hay que huir. El pensamiento progresista, el
laicismo, el materialismo se van posando en el
cementerio como los coches viejos. La fe, los
ritos y los preceptos se comportan este otofio
como las simientes: son pequenos pero pro-
ducen mucho. Quién iba a decirnos que Ras-
putin volveria a curar la artritis de la zarina.
Europa, sin ir mas lejos, en el "puente” de la
Virgen del Pilar, ha vuelto a reencontrar la fe y
la ideologia que parecia condenada a los
Museos.

Para entrar al Kremlin, la antigua fortaleza
de los zares, habia que descalzarse. Los bol-
cheviques guardaron en arcones los utensi-
lios de la liturgia y los vasos sagrados. Las
guias de ojos grises te mostraban los tesoros
de lo que fue el opio del pueblo en la santa
Rusia de los popes y de los "mujiks”. En la
plaza Roja, donde los dirigentes del comunis-
mo se aburrian cada octubre viendo pasar los
tanques, el ultimo domingo se apinhaban los
fieles porque no cabian todos en la catedral de
San Basilio, donde se celebraba una misa.

La misa produce rapidos efectos para la
causa de la derecha europea. En Espana,
segun Felipe Gonzalez y Raimon Obiols, se
teme que el PSOE sea engullido por el centris-
mo y las ideas neoliberales. El dirigente cata-
lan describio la operacion dirigida por sectores
economicos y financieros. "Se trata de la
"beautiful people", tarambanas aburridos y
plastas.” En Atenas, el candidato de los con-
servadores a la alcaldia ha derrotado a Melina
Mercuri, que estaba apoyada por socialistas y
comunistas. Los conservadores del canciller
Kohl lograron una espectacular victoria en
cuatro de los cinco nuevos estados de Ia
antigua RDA. Los ciudadanos, hasta hace un
ano enfangados en el socialismo real, se ponen
de domingo, van a la misa de los popes y votan
los programas mas conservadores. Cristia-
nos. ;Que pasa, viejos Marx, Marcuse, Freud.
Brecht? ¢;Por qué el mundo, intempestiva-
mente, empieza a girar al revés ?

El Independiente 16-10-1990




El creador clandestino

por Margarita Riviere

El nombre de Felipe Alfau no decia nada a casi nadie
hasta que una de sus dos novelas, "Chromos" se ha
convertido en una de las cinco finalistas al maximo premio
literario de los EE.UU., el National Book Award, de este ario.
La hazana del sefior Alfau no tiene precedentes en nuestras
letras: diriase que hasta es mas meritoria que ser candidato
al Nobel. Asi que, previsiblemente, nos amenazaria un
"boom Alfau” si no fuera por las peculiares circunstancias
que envuelven este asunto, modélica expresion del funcio-
namiento de la cultura en este final de siglo.

El caso es que esta novela, hoy candidata al maximo
premio literario norteamericano, fue escrita en 1948: ha
tardado mas de 40 arnios en ser editada. Alfau fue descubier-
to por un pequeno edjtor de un estado rural como lllinois a
traves de la lectura de su primera novela, "Locos", escritaen
1936 y vuelta a publicar en los EE.UU. en 1988. Y aunque
nunca sea tarde si la dichas buena, el barcelonés Alfau
tiene hoy 88 arios, ni siquiera ha querido cobrar a su editor
y 'pasa” del exito; "Mi unico interés ahora —dice desde
Nueva york, donde vive— es dejar este mundo lo antes
posible. Es demasiado aburrido." Se niega a dar entrevis-
tas, pero sera famoso a pesar suyo: su obra llegara a
Espana, los criticos corroboraran lo extraordinario del feno-
meno, los periodistas haran de sus palabras imposibles
cuestion de honor y alguien conseguird, a su costa, un
negocio excelente.

Pocos preguntaran donde estaban estas lumbreras que

hoy le ensalzan cuando el escritor deseaba publicar su
novela. Cuarenta anos de despiste son suficientes como
para preguntarse cuantos "casos Alfau" puede haber hoy
entre nosotros: gentes por descubrir, escritores, artistas
que realizan ahora mismo su trabajo creativo sin poder
romper el infernal circulo del topico, la moda, los intereses
creados, los falsos sabios, la redundancia.

El 'caso Alfau” no solo pone de manifiesto la esclerosis
de los santones de la cultura, sino la dificultad en abrir una
brecha en su anillo cerrado: ha de haber una conjuncion
especialmente favorable para que un creador pueda ser
reconocido como tal, y la conjuncion favorable se mide casi
siempre por criterios estrictamente comerciales. Con ello,
el creador adquiere la categoria hegemonica de nuestra
cultura actual, la del hombre de negocios.

Los posmodernos han triunfado plenamente: el arte ya
solo es dinero, porque solo el dinero simboliza el reconoci-
miento del genio. Con ello han conseguido algo plenamente
insolito para la creacion: la aristocracia de la pobreza, la
aristocracia de la austeridad, la aristocracia suma del no
saliren los medios de comunicacion. El caso de Felipe Alfau
es prototipico de esos valores ocultos, de esa vida subterra-
nea de la creacion sin comercio. Algo se descompone bajo
las pezunas de plastico de la posmodernidad: el olor a "deja
vu" que impone el dinero es la nausea del aburrimiento.

El Independiente 7-11-1990

"Columbi lapsus” por "Els Joglars", direccion de Albert Boadella. Foto: Ros Ribas.
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Jordi Mildn recibe el "Premio ADE de Direccion” de manos de Emma Penella.

Entrega de los Premios ADE 1990

por Fernando Domenech

| pasado 26 de Noviembre, en el teatro Albé-

niz de Madrid se celebrd el acto, ya tradicio-

nal, de entregade los PremiosADE, que este

afio han aumentado su nimero. Ademas del
Premio "ADE" a la mejor direccion y el "Segismundo” a
una trayectoria teatral, se entregaron por primera vez el
"Joseph Caudi" de escenografiay el Premio ADE de Co-
reografia.

A las 8 en punto de la tarde. Con una puntualidad
britdnica empez0 la fiesta de la ADE, celebrada, como
afios anteriores, en el Teatro Albéniz, de la Comunidad
de Madrid. En su amplio vestibulo, rodeados por las
imagenes de veinticinco afos de teatro, se habian ido
reuniendo decenas de personalidades del mundo del
espectaculo para asistir a la entrega de los Premios de
la Asociacion, que en esta convocatoria han aumentado
su numero, pues a los tradicionales "Segismundo” y
"ADE" a la mejor direccion, se sumaban los estrenos del
Premio "ADE" de Creacion Coreografica y el "Joseph
Caudi" (primer escenografo espanol de nombre conoci-
do) de Escenografia.

A las 8 en punto de la tarde tomé la palabra el
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Presidente de la Asociacion, Angel Fernandez Montesi-
nos para abrir el acto y dirigir un saludo a las delegacio-
nes de Hungria, Finlandiay Portugal, que se hallaban alli
presentes. Y surgié el recuerdo inevitable. Fernandez
Montesinos evoco, emocionado, a dos comparneros
entranables, desaparecidos durante el ano 90: José
Estruchy José Luis Alonso. Del primero recordo su larga
trayectoria, su trabajo con Margarita Xirgu, sus exillios...
Y de José Luis Alonso, como hacia un afo estaba alli
mismo, recogiendo el Premio a la mejor Direccion y
haciendo reir a todos al hablar de su jubilacion. Risas
que él ya no compartia, como le confes6 a Montesinos
tras el acto.

A continuacion tomo |a palabra el Secretario Gene-
ral de la Asociacién, Juan Antonio Hormigon, quien, en
una breve intervencion, hizo un repaso de las activida-
des y logros de la ADE durante 1990: celebracion del ||
Congreso en Méalaga, del Seminario de Dramaturgia en
Medina del Campo, establecimiento de relaciones con
asociaciones de otros paises (y desaparicion de relacio-
nes y hasta del pais en casos como el de la RDA), y
publicaciones (Revista, nuevas colecciones y aumentos
de las existentes...).

Tras esto, se paso a la entrega de las "Tarascas
1990". Con ellas la ADE agradece cada afo la colabora-
cion de las personas que han colaborado de forma
especial con ella de forma desinteresada. Cuatro fueron
las "Tarascas" en la presente ocasion: la de José Her-
nandez, por su disefo de la estatuilla de los Premios; |a
de Carlos de Mesa, por la organizacion del Congreso de
Malaga; la de Marco Miele (Director del Instituto Italiano
de Madrid), por su colaboracion en la publicacién de
obras italianas inéditas en Espafa; y la de Teresa Vico,
Directora del Teatro Albéniz, por la graciosa cesion del
local a multiples actividades de la ADE. Los dos ultimos
premiados, que estaban presentes, agradecieron la
concesion con sentidas palabras.

Y comenzo |a entrega de los Premios ADE.

En primer lugar se entregaba el Premio de Creacion
Coreografica. Tres eran los nominados: Ramén Oller,
por ; Qué paso con las magdalenas 7, Pep Ramis y Maria
Munoz por Quaerere, y Sabine Dahrendorf y Alfonso
Ordoénez por El cielo est4 enladrillado. El Premio corres-
pondio a éstos Ultimos, coredgrafos de "Danat Danza",
que, en unas palabras de agradecimiento, felicitarona la
ADE por haber instituido este premio y pidieron "que los
caminos de la danza sean mas bailables."




Juan Margallo, director del Festival Iberoamericano de Cddiz, dice unas palabras tras  lago Pericot, "Premio Joseph Caudi de escenografia"”
recibir el "Premio Segismundo”

Tres eran también los nominados para el Premio
"Joseph Caudi" de Escenografia, que, como el anterior,
se concedia por primera vez en este afo 90: Andrea
D'Odorico, por Don Juan, Simén Suarez, por El viajero
inaiscreto, y lago Pericot, por E/ banquete, que fue
asimismo el premiado. No acudieron los nominados,
pero, en representacion de Simoén Suarez recibié la no-
minacion un nifo de corta edad, que arrancd sonrisas al
publico leyendo unos versos de agradecimiento llenos
de fino humor.

lago Pericot, agradeciendo su premio, se refirid a la
hermosa casualidad de que hace 2.406 anos un grupo
de atenienses se reuniesen para celebrar el premio
concedido a Agaton en el teatro y de ahi surgiese el
dialogo platénico por el que hoy es premiado él, lago
Pericot. -

El Premio 'Segismundo" lo entregd Ana Antdn
Pacheco, Subdirectora del Departamento Dramatico del
INAEM, que disculpé al Director General del INAEM por
no asistir a este acto, debido a que el cargo estaba ac-
tualmente vacante. El Festival Iberoamericano de Cadiz
fue el agraciado con el Premio. Juan Margallo, su
Director, agradecid la distincion en nombre de todas las
personas que trabajan en el Festival y leyo una carta de
Cadiz en el mismo sentido.

Finalmente se hizo entrega del Premio"ADE" a la
mejor direccion. Angel Fernandez Montesinos llamo
para ello a Emma Penella, que definié el premio como
"mas importante que el Oscar" y destacd su caracter
profesional, al ser concedido por votacion entre todos

los companeros en la direccion escenica. Ordonez y Dahrendorf reciben el "Premio ADE de creacion coreogrdfica”.




Cuatro fueron los nominados y uno el elegido: entre
los primeros Pedro Alvarez Ossorio, por £/ hombre que
murio en la guerra, Guillermo Heras, por En /a soledad
ae los campos de algoddn, Antonio Malonda, por Escua-
dra hacia la muerte, y José Carlos Plaza, por Hamlet.
Solo Pedro Alvarez Ossorio pudo presentarse a recibir
la nominacién: compromisos profesionales en Barcelo-
nay Caceres y la gripe impidieron a los restantes hacer
lo propio.

El Premio recayd en Jordi Milan, Director de La
Cubana, por Cémeme el coco, negro. En medio de los
aplausos enfervorizados de La Cubana (pues gran parte
de la compariia acudié con su Director al frente), Jordi
Milan recogio el galardon y lo dedic a todos ellos,
porque, como dijo: "No sé si me gusta ser Director. Lo
que sé es que me gusta ser Director de La Cubana."

Y asi, entre aplausos, parabienes y discretos cana-
pes, acabd la noche de la ADE, la noche de los premios
mas importantes que el Oscar.

Un sab

agripe se ensefioreaba de las calles de

Madrid, azotadas por las primeras rafagas

del invierno. Y sin embargo, en las salas del

Albéniz corria una inequivoca brisa marina,

templada y humeda, que dejaba en los labios un indefi-

nible sabor a sal. Aunque en principio pensamos en

nuevos y sofisticados sistemas de aire acondicionado,

pronto descubrimos |a verdad: de los cuatro premios de

la ADE, tres habian recaido en Barcelona y el otro en

Cadiz. El Mediterraneo y el Atlantico encrespaban sus
olas a cuatro pasos de la Puerta del Sol.

lago Pericot, con su montaje de E/ banquete, de

Platon, ha tratado de recrear todo ese mundo mediterra-

Pedro Alvarez-Ossorio.

I'a mar

Por F. D.

neo, un mundo traspasado por la belleza. "La belleza es
el hilo conductor del montaje: el texto, los personajes, la
escenografia... tienen esa base comin. Un montaje que
Intenga sacar el texto de Platdn, que tiene una base tan
teatral como el didlogo, de la Universidad, donde sélo se
puede estudiar individualmente y sélo como texto filosé-
fico, y mostrarlo a la luz y el aire del teatro."

A juzgar por los resultados, Pericot ha conseguido
su objetivo: las representaciones en Barcelona, en
Toulouse (pronto en Madrid) se han llenado de publico,
sobre todo de jovenes. Y es que E/ banquete trata "del
amor sin culpa”, ese ideal que, como nos recordé Peri-

Teresa Vico recibe su "Tarasca de la ADE".
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cot, sonaron hace 2.406 afnos unos atenienses al cele-
brar un premio dramatico.

A él este otro premio e ha venido por sorpresa, sin
buscarlo. "Me han metido un gol en mi porteria teatral".
Confiesa que es el primero de su vida. Que no sea el
altimo.

También viene del Mediterraneo Danat Danza, o, si
se prefiere, Alfonso Ordéfiez y Sabine Dahrendorf, pero
no han ido a buscar su inspiracion al otro lado del mar,
sino un poco de tierra dentro: "El cielo est4 enladrillado”
se Inspira en los Caprichos de Goya. "Nuestro espec-
taculo anterior se inspiraba en las leyendas y tradiciones
del Norte de Espafia. Tratamos no sélo de contar histo-
rias con la danza, sino investigar, hacer una especie de
antropologia del movimiento."

Danat Danza ha venido trabajando desde 1984 y
este es su sexto montaje, un montaje que ya se ha visto
(0 se va a ver proximamente) en Barcelona, Paris,
Lisboa y Madrid. Después, empezarén a trabajar en un
espectaculo para la Expo 92 de Sevilla. En este camino
el Premio de la ADE es "una sorpresa gratificante. No
s6lo para nosotros como compania, sino para la danza
en general es muy estimulante que se reconozca su
Importancia, y mas desde una asociacién de Directores
de Escena."

La danza contemporanea, piensan Alfonso y Sabi-
ne, esta teniendo un buen momento en Espaia: se
programan mucho mas espectaculos, pero es sobre
todo el publico el que ha respondido a ello. Iniciativas
como la de la ADE pueden hacer este camino mas
bailable.

Como La Cubana abandond el Caribe para fondear
en Barcelona es asunto que permanece envuelto en las
brumas del misterio. Lo que no es ya ningtin misterio es
el lugar de honor que ocupa entre los grupos de toda
Espafia, que se dan con mayor intensidad en Catalufia.
"El teatro catalan goza de buena salud porque se hace
muchisimo teatro en todos los niveles: grupos aficiona-
dos, semiprofesionales, profesionales. Hay teatro de
barrio y de pueblo. Y aunque haya cambiado mucho el
concepto de grupo desde los 60, éste sigue siendo la
base de todo el teatro que se hace."

Que La Cubana es un grupo unido parece induda-
ble: todos hablan y participan de este premio, el Premio
ADE a la mejor direccién que han ganado con una
revista después que el afio pasado lo recibiera José Luis
Alonso con uno de los mé&s grandes clésicos de nuestro
teatro. A ellos, francamente, les parece muy bien. "Se



debe premiar a los clasicos y se debe premiar a otros
tipos de teatro. Eso no hace sino corroborar el valor de
un premio asi, que distingue la calidad de un espectacu-
lo sin pararse a considerar si se trata o no de un clésico."

Mientras el cuerpo aguante y sus miembros sean
tan jovenes y tengan tan buena pierna, La Cubana, para
gusto y regocijo del publico, seguiran con la revista
desenfadada e inteligente. Que asi sea.

Rastreando los origenes de La Cubana, una brisa
atlantica nos lleva a Cadiz. Juan Margallo se muestra
contento y orgulloso del Premio "Segismundo” porque
viene a confirmar la importancia del Festival Iberoame-
ricano.

"En estos momentos es el tnico lazo de unién entre
el teatro espafiol y latinoamericano. Por otro lado, es el
unico, dentro de los festivales espanoles, que conserva
un cierto caracter de encuentro, de foro de trabajo y de
comunicacion de experiencias. Los demas se han con-
vertido en simples muestras de teatro."

El Festival de Cadiz se encuentra en un momento
de expansion muy importante. Gracias al apoyo que se
daalos grupos participantes, pueden venir a Espafia las
compaiiias mas importantes de América. Por otro lado.
a pesar de mantener la sede en Cadiz, las representa-
ciones se difunden por Castilla, Galicia, Pais Vasco,
Madrid, etc...

Baja la marea. Eugenia de Montijo pavonea el
mirifiaque por el foyer del Albéniz. Nos queda el sabor a
mar, el saber amar el teatro.

Arriba, el hijo de la actriz
Sandra Sutherland recoge la
placa de finalista de Simén
Sudrez, en presencia de José
Manuel Lopez Pérez, geren-
te del CE y AC. En la foto de
la derecha, panordmica del
publico asistente al acto de
entrega de "Premios ADE".

Dificil de entender

por Laura Zubiarrain

I, es dificil de entender. La ADE concede anualmente unos Premios a diferentes as-
pectos del trabajo teatral. Se otorgan por un sistema de doble votacion entre sus asociados y
afectan no solo ala direccién de escena, sino también ala creacién coreogréfica, Ia escenografia
y cualquier otra actividad en torno al teatro que se haya mantenido de forma continuada y
significativa. Son los Unicos premios teatrales que se conceden con estos rubros y teniendo presente de
forma global los espectdculos que se realizan en toda Espafia.

El acto de entrega de premios en el teatro Albéniz, un poco mundano, lo Justo, fue cordial, amistoso,
calido. Hubo regocijo y fraternidad profesional. Si alguno no pudo venir, fue una pena; si otros no quisieron,
peor para ellos.

Al dia siguiente "ABC" reserid a dos columnas el festejo, "El Sol" le concede media pagina, TVE pasa
por dos veces la informacion conimégenes, RNE y la SER realizan entrevistas a los premiados y a directivos
de la ADE. Para otros "medios" —es dificil de creer — el acto no existié, ni una linea, ni un comentario. Si
alguien lee un dia alguno de estos papeles tan sesudos, tan profesionales, tan informatizados, tan poco
antigubernamentales, buscando los acontecimientos culturales del dia, nunca podra hallar a la ADE, a los
premiados, ni mucho me temo, al teatro.

Una vez mas, Ia realidad no resefada en la prensa simplemente no habr4 existido. ¢ Qué lugar ocupa
el teatro para los disefiadores de las paginas culturales de muchos periodicos? Es dificil de entender. No
se publican comentarios de libros de literatura dramética o de teoria, técnica o historia teatral. Es una
quimera pretender hallar andlisis enjundiosos, sosegados, sagaces y competentes de espectaculos,
Investigaciones, trayectorias o proyectos varios. Sélo lo més frivolo, ridiculo y tangencial al teatro como
hecho artistico y forma de expresién, halla hueco en sus paginas, amarillas en ocasiones antes de nacer.
Es dificil de entender.

La ADE tuvo al menos mas suerte que el National Theatre britanico. Cuando Ja prestigiosa institucion
teatral ofrecio una recepcion como prolegémeno a la que luego fue frustada representacion de dos de sus
espectaculos, el revuelo periodistico, la atencion desorbitada, el instante magico se produjo cuando
aparecio Pitita Ridrugjo. Ni dramaturgias, conceptos, lecturas textuales, criterios plastico-espaciales
importaban un soberano carajo a la jarca reporteril: lo importante, lo noticiable era una sefiora de visita en
aquellos pagos, ligada al mundo inane y vitalmente amorfo de la let set”

Quizas si, seamos humildes, todo sea muy facil de entender.




lago Pericot,
un ecléectico
por naturaleza

Una entrevista de
Carlos Rodriguez

"Mi entrada en el mundo del teatro fue una
casualidad. Un director amigo mio,Joseph Codina,
necesitaba un escenografo, y yo y un hermano mio
hicimos una escenografia con los derribos que
habia en un teatro. Costé trescientas pesetas”. Asi
cuenta Iago Pericot sus inicios como escendgrafo,
hace —supongo— una buena tanda de afios, cuando
todavia era pintor. Porque ahora este hombre de fino
humor mediterraneo es uno de los mejores esceno-
grafos de nuestro pais, ademas de director de escena.
Y su vida parece un cimulo de engranajes que le han
ido llevando de uno a otro campo para acabar
convirti€éndose en algo muy semejante alo que pudo
ser un sabio griego o un artista del renacimiento.

Con dos carreras encima —Bellas
Artes y Psicologia—y muchas exposi-
ciones de sus cuadros por todo el
mundo "hubo un momento en que puse
en crisis la pintura como medio de
expresion. Enrealidad, si soy sincero,
dejé la pintura porque me molestaba
estar las 24 horas en un estudio solo,
mientras el mundo pasaba por mi
lado." Asi que, por otra casualidad,
entro a sustituir a un profesor del Insti-
tuto del Teatro de Barcelona, y co-
menzo su andadura por el intrincado
mundo de la escenografia.

"Enseguida descubri que pintura
y escenografia poca cosa tenian que
ver. La escenografia es un lenguaje
autonomo, completo en st mismo. Al
entrar en el Instituto, comencé a crear
poco a poco la asignatura, y me ima-
gino que fuf el primero en hablar del
concepto de espacio escénico en este
pais. Hay pocos que hagan la distin-
cion entre espacio escénico y esceno-
grafia. Para mi el espacio escénico es
la estructura fisica donde después se
puede colocar la escenografia, que
conecta con referentes de tipo crono-
logico, social, etc.

A pesar de no haber estudiado
nunca "escenografia” como tal, no se
considera autodidacta. "Con dos ca-
rreras me parecia suficiente para
I (] - . W ) ' i ] 5 = o
El banquete”, de Platon; escenografia y direccién de lago Pericot. afrontar el tema
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Tampoco ha sido nunca un esce-
négrafo tradicional "en el sentido de
hacer lo que me hechen. He hecho
escenografias cuando tenia algo que
decir y cuando tenia una propuesta
nueva. Nunca he copiado un diserio de
otro, pero no por disciplina, sino por-

que no me sale. Una vez me copié a mi

mismo y me supo muy mal. En ese
sentido, mis escenografias creo que
han tenido interés por lo novedoso.
Esto, claro, lo he podido hacer porque
tenia el dinero suficiente como para
vivir, humildemente,de mi sueldo en el
Instituto. Es decir, compraba tiempo
para poder hacer mis escenografias."

— Y finalmente di6 el paso hacia la
direccién escénica...

— "En los anos sesenta y setenta
tenia grandes discusiones con los di-
rectores. Yo conocia mejor el mundo
delaplasticaque elde ladramaturgia,
pero asi y todo podia, casi cientifica-
mente, decir cuando habia un error
por parte del director en una propues-
ta. Por otro lado veia que mis esceno-
graftas estaban mal valoradas o in-
frautilizadas, en cuanto a su relacién
con los actores. Asi que pensé que la
unica solucion era hacerme director,
para conjugar ambas cosas, pero sin
ansia de protagonismo. Yo no me cali-
ficaria ni de director de escena ni de
escendgrafo. Me calificariade artista,
entre comillas. Todo lo relacionado
con el mundo de la comunicacion a
través de una expresion artistica me
interesa. Soy un ecléctico por natura-
leza. La especialidad me abruma."

— O sea que, de alguna forma, ;el
escenografo se siente traicionado por
el director?

—"Se sientetraicionado si el direc-
tor no tiene una vision. La escenogra-
fia es muy objetiva; al final cuentas en
decimetros, a escala, y lo que preten-
des es construir, con materiales lige-
ros y resistentes a los actores, algo
como una casa. Y cuando el director
ha aceptado una propuesta, y de pron-
to pretende cambiarla, a veces apare-
cen problemas y el escendgrafo puede
sentirse traicionado. Pero esto no ocu-
rre con un buen director.

La escenografia en
Espana.

Cuando habla, Iago Pericot va
engarzando un temaconotro. Unaidea
le lleva a la siguiente, y ésta a otra. Si
lopienso, creo que su conversacion se
asemeja a su vida, siempre en busca
del pr6ximo paso. Se me adelanta a las
preguntas y me deja parado un instan-
te, intentando reconducir la entrevista
hacia los temas que llevo preparados.

—En los dltimos afnos se ha dicho
que el teatro espanol concede una gran
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importancia a los elementos visuales
y descuida otras facetas, como la dra-
maturgica o la interpretacion...

—"En cierta medida, es verdad.
Pero no creo que sea toda la verdad.
Antes no habia un lenguaje visual en
el teatro. Es el foco eléctrico el que,
con su aparicion, crea el espacio. Y el
mundo plastico y la escenografia se
ha interesado por la corporeidad e in-
mediatez de la obra. El sentido mortal
de la obra es algo que atrae al artista,
al menos a mi, en contra del concepto
de arte eterna y perenne. Justamente
en los anos cincuenta y sesenta es
cuando surge el arte mortal, como
reaccion. Elteatro tenia este factor no
perdurable y las artes pldsticas se in-
teresaron por la escenografia, por el
lenguaje visual en la obra de teatro.
Asi que las obras se enriquecieron,
incluso hasta el exceso. Por otra par-
te, la socializacion del arte, al am-
pliarse el campo de contemplacion
estética, hadiluido en parte la profun-
didad, hasta el extremo de que ahora,
un buen guion para television casi es
despreciado por buen guion. Y junto a
la crisis econdmica, que trae el gran
boomdel musical fastuoso, aparece el
autor de teatro que se retrae, tanto en
sus formas como en sus temas. Y la
parte visual intenta resolver la falta
de profundidad y de temdtica actual
que pueda interesar al publico.”

—¢, Y usted cree que el nivel esce-
nografico de nuestro pais es bueno?

—"Si. Puede que tenga algo que
ver con latradicion de buenos artistas
pldsticos de Espana. Lo que ocurre es
que este pais es mds un pais de genios
que de grandes pintores. Es posible
que en el teatro pase lo mismo. Pero
hay una gran diferencia entre la cul-
tura castellana y la catalana. En Ca-
talunia el diserio es muy bueno, pero
hay falta de dramaturgia y de autores
dramaticos. De todas formas, en toda
Espana hay buenos escendgrafos, y
hay una nueva generacion de arqui-
tectos, disenadores y pintores que se
estan introduciendo en el teatro y son
muy interesantes."

Los estudios de
escenografia.

La conversacion sigue su curso y
casi al hilo de lo anterior surge su
faceta de profesor de Escenografia en
el Instituto del Teatro de Barcelona.

"Cuando yo entré, hace unos diez
anos al frente del departamento, tuve
la preocupacion de sacar todo lo ar-
tesanal e introducir toda una serie de
asignaturas teoricas. Creo que ahora
ha llegado el momento de recuperar
de nuevo toda esta parte artesanal
que tiene el quehacer escenogrdfico,
pero ya en conjuncion con la teoria."

En Barcelona, los estudios de es-

cenografia poseen un caracter mas es-
pecifico que en el resto de las escuelas
de Espana. En el taller del dltimo afo
los alumnos se responsabilizan de la
escenografia habiendo pasado antes
por todos los factores propios de esta
actividad: produccién, maquetas, es-
pacio escénico, perspectiva escénica,
iluminacion, figurinismo y cons-
truccién. "En segundo, los alumnos
hacen talleres como ayudantes de un
escenografo. Hay un profesor que se
responsabiliza y trabaja junto a ellos
para ver como el escenografo resuel-
ve todos los problemas. En el tercer
ano, son los alumnos los que se res-
ponsabilizan, junto con la tutoria del
instituto, de la escenografia del taller,

puesto que ya han hecho antes cons- .

truccion. A cada taller se le asigna un
presupuesto de medio millon de pese-
tas, que es controlado por un alumno
de produccion junto con el profesor de
la asignatura. Ellos son los que deben
calcular que el disefio no supere esta
cantidad. Me parece que este sistema
es interesante, porque después los
espectaculos se muestran en los dos
teatros que posee el Instituto.”

Aproximadamente, suelen termi-
nar los estudios unos diez alumnos por

COMPANIA
LIRICA
ESPANOLA

LA PARRANDA

AGUA, AZUCARILLOS
Y AGUARDIENTE

LA DOLOROSA
KATIUSKA

ANTONIO AMENGUAL

REPERTORIO
LA CALESERA

promocion, que se reparten entre los
tres talleres que se realizan. Final-
mente los alumnos disefian un pro-
yecto de fin de carrera en el que, junto
a todos los tutores, eligen la obra, y el
teatro donde se resolveria este pro-
yecto, hacen la maqueta, los planos, y
una memoria exponiendo las razones
y lo que pretenden decir con la obra
elegida, ademds de la produccion de
tallada.

—; Estéd satisfecho del nivel alcan-
zado por sus alumnos?

—"Si. El problema es que hay al-
gunos que no terminan el proyecto de
finde carrera, o que abandonan antes
de finalizar los tres arios, porque se
van a trabajar a la television, cosa
con la que estoy bastante en contra.
Pero trabajan todos. De todas for-
mas, somos conscientes de la dificul-
tad de conseguir trabajo en el teatro,
y hemos abierto nuevos campos, con
seminarios sobre escenografia en
publicidad o en platé de cine y televi-
sion. Lo que no podemos hacer es
pretender conseguir buenos esceno-
grafos que luego no tengan trabajo. Y
en ese sentido, la base es el teatro,
porque quien sabe resolver una obra
de teatro, facilmente puede resolver
algo en cine o television.”

DIRECCION:

LA CANCION DEL OLVIDO

LUISA FERNANDA

LA DEL SOTO DEL PARRAL

LA CHULAPONA

LA LEYENDA DEL BESO
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En busca de algo m

por Carlos Rodriguez

adiz. Bahia cantada por poetas, por coplas

con sabor a sol, a luz de Andalucia. C4-

diz es ya, también, el punto de encuen-

tro anual del teatro iberoamericano, que

cada otofo celebra su Festival alojado en la antigua
“tacita de plata".

Este afio, dentro de los eventos especiales,
organizados porel CELCIT dentro del marco del V
Festival, tuvo lugar, el 26 y 27 de octubre el I
Encuentro Iberoamericano de Directores de Esce-
na, coordinado por la Asociacién de Directores de
Escena de Espana. A priori, este encuentro se
perfilaba como una primera toma de contacto de los
directores iberoamericanos presentes en el Festival
para analizar a grandes rasgos la problemética y
situacién de la profesién del director de escena en
el ambito de los paises de esta comunidad. Los
resultados fueron, en cualquier caso, mucho m4s
alla de lo esperado y resultaron altamente positivos
para los asistentes. La articulacién de una serie de
propuestas con vistas a la organizacion interna de
los profesionales y a la celebracién del préximo
Encuentro fueron sin duda lo m4s relevante de
estos dos dias de debate e intercambio de puntos de
vista. Pero vayamos por orden.

El dia 26 a las 9,30 de la mafiana, tuvo lugar la
apertura del Encuentro con la asistencia de Luis
Molina, director del CELCIT, Juan Margallo, di-
rector del Festival y Juan Antonio Hormigén,
coordinador del evento. Breves palabras de saludo,
buenos deseos para las sesiones de trabajo... Y alas
diez daban comienzo las intervenciones. El tema
seleccionado para este primer dfa fue "La forma-
cion y autoria del Director de Escena". Tras una
serie de consideraciones generales por parte de
Juan Antonio Hormigén, leyeron sus ponencias

Jaume Melendres, profesor del Instituto del Teatro
de Barcelona y socio de la ADE, y Héctor Quintero,
vicepresidente de la Seccién de Artes Escénicas de
la UNEAC de Cuba. Ambas supusieron una aguda
reflexion sobre los problemas de formacién y des-
empenio de la labor profesional del director, y
crearon un marco propicio para el coloquio que
habria de desarrollarse poco después entre la
numerosa audiencia que llenaba el salén de actos
de la Residencia Tiempo Libre. Dado el interés de
estas ponencias, las dos aparecen recogidas en este
mismo nimero de nuestra revista.

El debate tom6 amplios eaminos, en los que
pudimos contemplar las distintas experiencias y
opciones de trabajo en los diversos pafses y cir-
cunstancias de la mayor parte de Iberoamérica. No
se trataba tanto de encontrar soluciones como de
contrastar opiniones que servian al mismo tiempo
de informacién. La sesién fue larga, la hora de la
comida se vino encima y ain quedaron interven-
ciones en el tintero que hubieron de esperar al dia
siguiente, alterando levemente el programa previo.
Pero en eso residia también uno de los atractivos
del encuentro, en la propia voluntad de los partici-
pantes para ir desarrollando una dindmica de traba-
jo comiin. Asi pues todo qued6 aplazado hasta la
sesion del sdbado 27. En realidad, no todo. Durante
elrestodel dialas conversaciones se cruzaban entre
pasillos, en la cafeteria, en... Cuando un tema
resulta interesante, los horarios se quiebran y las
mentes indagan en busca de algo més.

Pas6lanoche, y el sdbado en la mafiana éramos
algunos menos. Las noches de C4diz... O més bien
un proceso de autoseleccién en vista de la especi-
ficidad del didlogo que se fue concretando cada vez
mas. Se dieron las tltimas pinceladas de la sesién
pendiente del dia anterior, centrando mucho més

Ads

las intervenciones en el proceso de trabajo del
director. Una breve interrupcién y abordamos el
segundo de los temas previstos para el Encuentro:
"La organizacion de los directores de escena en
Iberoamética”. Las ponencias de Juan Antonio
Hormigon sobre la estructuracién y funcionamien-
to de la ADE, Luis de Tavira sobre la experiencia
reciente de la Sociedad Mexicana de Directores de
Escena y de Carlos Ianni sobre la organizacién del
CELCIT-Argentina marcaron las pautas bésicas
del posible desarrollo de otras iniciativas que fue-
ron apareciendo en el debate posterior. Una vez
mas pudimos asistir a laexposicién de las condicio-
nes reales en las que se desenvuelven los directores
del ambito iberoamericano, las diferencias y simi-
litudes planteadas por los sistemas de produccién y
los parametros sociales, politicos y econémicos de
los*distintos paises que restringen o favorecen las
posibilidades de creacién de organizaciones como
eéstas. La sesion, que hubo de ampliarse durante
algunas horas de la tarde, constituy6 el primer paso
de un proyecto de organizaciéon de un espacio
iberoainericano de los directores de escena, un
paso sin duda decisivo que fue recogido en las Re-
soluciones elaboradas por este I Encuentro, y que
deberé ver su continuacién el préximo afio.

Por dltimo, los directores asistentes al I En-
cuentro Iberoamericano acordaron rendir homena-
je al director uruguayo Atahualpa del Cioppo,
considerado como un maestro de los directores de
escena de todo el &mbito iberoamericano.

Y en fin, eso fue todo. Podriamos decir que el
resultado fue altamente satisfactorio, y que algo
nuevo haempezado a latir en el teatro de Iberoamé-
rica. Algo que hace tan sélo unos afios habria sido
impensable. Esperamos que los vientos sean favo-

rables en este viaje que comenzé en C4diz, cuando
acababa octubre de 1990.

Claudio di Girélamo durante una de sus intervenciones: detrds, Josep Montanyés (vicepresidente de la ADE) y Héctor Quintero
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as voces de

beroamérica

por Silvia Quiros
omo venimos haciendo habitualmente
en nuestros Congresos, seminarios y
demas actividades que organizamos, nos
hemos acercado a algunos de los compa-
neros que mas activamente han participado en este
Primer Encuentro Iberoamericano de Directores de
Escena, para que nos expresen su opinién, para que
formulen deseos y nos transmitan cémo han senti-
do ellos personalmente estas sesiones y las resolu-
ciones que al final se han formulado. De esta
manera el encuentro se vuelve més cercano, y los no
presentes pueden obtener una visién no sélo global
sino individual del sentido y significado de este
primer acercamiento entre directores de dos latitu-
des diferentes.

Claudio di Girolamo (Chile)

Este Primer Encuentro ha servido para cono-
cernos no so6lo anivel de amistad, sino para acercar-
nos y poderempezar a profundizar en los problemas
especificos de nuestra profesién. Las conclusiones
o0 resoluciones a las que se ha llegado son muy
significativas, algunas tan importantes como la
legalizacion de la profesion del director de escena,
o la posibilidad de centralizar cierta accion para la
difusion de trabajo, de la ensefianza, etc. El cono-
cimiento de las distintas realidades de los pafses
es el primer paso para un entendimiento, porque
hay mucho prejuicio y desconocimiento mutuo que
este y los futuros encuentros pueden ayudar a mi-
tigar. Gracias a las instituciones que lo han organi-
zado.

Jaume Melendres (ADE)

Lo que mas me ha llamado la atencién es la
confirmacién de una sospecha, y es la gran diversi-
dad que existe entre los paises que forman esa que
se llama Iberoamérica, y que desgraciadamente es
probable que cada vez estén més lejos unos de otros

por causas que todos sabemos. Pero tampoco sirve
de nada ignorar esa diversidad, el encuentro ha
servido pararecordarla, no serajenos a esta dindmi-
ca y trabajar a partir de ella.

Santiago Sueiras (ADE)

Ha sido una idea magnifica el haber propiciado
este Primer Encuentro Iberoamericano de Directo-
res de Escena. Porque a pesar de las diferencias
socioecondmicas y politicas que pueda haber entre
los diferentes paises y en relacién a Espaiia tam-
bi€n, creo que los directores de escena tienen una
problematica comiin que es necesario debatir, estu-
diar, intercambiar puntos de vista y experiencias.
Se puede propiciar desde aqui que en toda Iberoa-
merica el director de escena trabaje en unas condi-
ciones dignas. El debate ha sido rico, apasionante
e intenso, y al final ha habido unas conclusiones
que son fundamentales para abordar la problemAti-
ca del director en este tltimo tramo del fin de siglo.

Luis de Tavira (México)

Ha resultado provocador en varios sentidos, en
primer lugar provocador en cuanto que se mezclan
conversaciones y nos hace conscientes de la falta
de un espacio mayor para muchas inquietudes que
sedesatan, yaque hay mucho que hablar y dialogar.
Me pareci6 particularmente esperanzador la crea-
cionde algiintipo de instrumento organizativo para
enlazar a las distintas organizaciones de directores
de escena de Iberoamerica. En ningitin pafs de
latinoamérica tenemos la experiencia y el camino
recorrido de la ADE y puede ser importante que sea
el punto de encuentro para suscitar u organizar

instituciones similares ayudando al desarrollo todo
el teatro Latinoamericano.

Helena Pimienta (ADE)

Yo nunca habia estado en ningiin encuentro de
directores de escena porque hace poco tiempo que
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pertenezco ala ADE, y alo mejor esperaba muchas
cosas, porque no me acababa de situar. Creia que
iba a ser un encuentro donde se iba a hablar de
temas concretos, uno de ellos la formacion del di-
rector, problema que me interesaba mucho. Yo no
sabia muy bien lo que queria y al principio me
desconcerté, pero luego me di cuenta mucho mejor
de lo que se pretendia. Primero se intenta formular
algo, en principio nada especifico, y al acabar te
colocas delante de la gente y te empiezas a comu-
nicar de una manera més directa y fluida. Ademas
te vas acercando a cada una de las personas y a
partir de ahi aprendes realidades y formas de traba-
jo diferentes. Me ha parecido magnifico.

Jorge Vanegas (Colombia)

La importancia que yo le veo a este primer
encuentro es fundamentalmente el reconocer la
necesidad de los directores latinoamericanos y es-
pafioles de un intercambio de experiencias a todas
los niveles, profesionales, econémicos, sobre l1a en-
seflanza, estéticos, etc., es un magnifico intercam-
bio para el real didlogo que debemos sostener las
gentes que estamos interesados por este bello arte
y porque ello va a significar un aporte para todos
nosotros; retroalimentdndonos con esas experien-
cias que servirdn para un posterior didlogo més
abierto, sincero, franternal y sobre todo més crea-
tivo.

Ruben Yanez (Uruguay)

La primera gran virtud del encuentro es reunir-

De izquierda a
derecha, Rubén
Yanez, Luis de
Tavira (México) y
Juan Antonio
Hormigon.
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nos entorno a una gran mesa algunos directores de
América Latina y Esparia en la aspiracion de ver un
perfil a nuestra profesién que no siempre ha estado
claro; apuntar a medidas concretas. As{ mismo,
hemos debatido aspectos que nos importan mucho,
por lo menos desde el punto de vista espiritual, ya
que en algunos niveles de la cultura sobre todo en
Latinoamérica, aparecen formas de situacién criti-
cas, no lo digo de forma pesimista sino que estas
son crisis de desarrollo frente a los grandes aconte-
cimientos que se estan produciendo en el mundo, y
que tocan las distintas facetas de la actividad huma-
nay entre ellas el teatro. Todo paso como el que se
ha dado, en el sentido de intercambiar ideas, afir-
mar laresponsabilidad histérica que tenemos con el
teatro, son bienvenidos. Por eso este encuentro es
una puerta que se abre a realizaciones colectivas
que ya las vislumbramos, apuntando a formas orga-
nicas que fortalezcan la incidencia del teatro en los
procesos historicos de nuestros paises.

Carlos José Reyes (Colombia)

Lo mas importante que se ha producido en este
Encuentro es que el teatro de director de escena, de
dramaturgo, de promotor de teatro no se quede ais-
lado; que los Festivales pueden ser una buena opor-
tunidad para tener unos encuentros y que se puedan
organizar en los diferentes puntos de Latinoaméri-
ca, para que puedan dar sus frutos organizativos y
reales. Aqui se ha producido un documento que se
va a enviar a las distintas instituciones para que en

De izquierda a
derecha, Antonio
Malonda, Zulema
Katz y Francisco
Javier (Argenti-
na)

un siguiente encuentro lo verifiquen y lo desarro-
llen.

Santiago Sanchez (ADE)

La conclusion mas importante a la que se ha
llegado en este Primer Encuentro, es la necesidad
de los paises Iberoamericanos de adoptar una orga-
nizacion, y que la ADE sirva como punto de refe-
rencia por su experiencia. Organizaciones que sean
de tipo mds profesional que sindical, de manera que
permita intercambios entre las distintas institucio-
nes. Esalabor que se ha planteado seis u ocho paises
tendria como primer puerto ese II Encuentor a
realizar en el 91 en otra ciudad iberoamericana.

Héctor Quintero (Cuba)

EI Encuentro Iberoamericano de Directores
me ha parecido una idea magnifica, en el sentido de
la urgente necesidad de unir fuerzas para empujar
al teatro Iberoamericano. Para nadie es un secreto
que unmovimiento teatral depende en buena medida
de las cabezas que lo rigen, es decir los directores.
Esto permite romper las barreras para el logro de
una comunicacion y una informacién que no redun-
dardan exclusivamente en beneficio de intereses
particulares sinotambién en los generales del teatro
Iberoamericano.

En consecuencia, este Encuentro es un punto
de partida necesario y serd realmente importante si
se logra mantener su continuidad.
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Héctor Quintero vy Hum-
berto Arenal, de Cuba

El director de escena "ideal"

por Héctor Quintero

rganizar todas y cada una de las partes de una puesta en escena,

interpretar y trascender los marcos del texto teatral, orientar el

camino a seguir por los intérpretes, definir el concepto que debe

identificar la existencia de los elementos de apoyo (escenografia,
vestuario, maquillaje, luces, etc.), son algunas de las cuestiones que aqui
trataremos de abordar con un definido prop6sito: no hacer de estas lineas un
manual de ensefianza que diga elementalmente lo que aqui todos conocemos,
0 sea, en qué consiste la labor del director de escena sino, mejor que eso,
intentar, a partir de determinados planteamientos, propiciar el ameno v titil
debate sin el cual todo evento teérico prescinde de su interés fundamental
para devenir encuentro aburrido y formal en donde se anhela la llegada del
receso no solo por el cafecito obligado sino también porque en el didlogo
espontaneo de los pasillos se halla a veces la tnica opcién de amenidad y
utilidad de algunos congresos, forums, seminarios y similares eventos
tedricos.

Tratemos, pues, de aprovechar las buenas intenciones de los organizado-
res del encuentro que ahora nos retine y pasemos a explotar el tema que nos
ocupa tratando de desarrollar conceptos tales como cu4n necesario resulta
destacar el alto nivel de exigencias de la direccién de escena, c6mo hemos
resultado victimas en cualquier ciudad teatral del mundo de la improvisacién
y el intrusismo profesional en esta especialidad y cudles, a nuestro juicio,
podrian ser los caminos a seguir para llegar al "directorideal" con el que todos
sonamos.

Y enti€éndase que con esto no pretendemos negar todo lo existente ni el
hecho de que en toda parte haya mediocres y talentosos sino que tal vez
éncuentros como €ste nos arrastren a considerar como nuestra una responsa-
bilidad de primer orden y es la de alertar acerca de las condiciones generales
que deberan caracterizar a este motor imprescindible del acontecimiento
teatral, 0 sea, es nuestra propuesta que abordemos aqui el tema de la direccién
de escena a partir de su categoria, su necesidad, su importancia y atrevernos,
incluso a disefiar los bocetos primarios del que llamaremos "director ideal".

Desde muy jévenes estuvimos conscientes de una verdad que hasta la
fecha continda formando filas en nuestro convencimiento y es aquella de que
el director de escena deberd estar por encima de todos los miembros del
equipo de realizacion de una puesta teatral en lo que a experiencia y nivel de
conocimientos generales se refiere. Ningiin cirujano manipula su bisturf
sobre la piel de un paciente atacado de apendicitis si antes no ha escalado
durante algunos afios las gradas universitarias.

Asimismo -y al menos que conozcamos— nadie entre nosotros se ha
erguido sobre un podium, batuta en mano, para conducir un conjunto
orquestal sin antes conocer muy bien, al igual y més que el resto de los
musicos que dirige, algo superior a la clave de sol. Como vemos, la cirugfa
y la direccién orquestal, al igual que otras muchas especialidades cientificas
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y artisticas, responden entre nosotros al mundo de la méds elemental 16gica y
coherencia.

Pero como todos sabemos, nada perfecto hay. No existen reglas sin excep-
ciones. Y, lamentablemente, al menos en mi pais la excepcién debemos descu-
brirla dentro del teatro con la compleja especialidad de la direccién de escena en
laque con mayor frecuencia que la deseada incursionan varios de los que pueden
mejor dedicarse a otras funciones para mayor felicidad de actores y espectado-
res. Sin embargo, no creo que el fenémeno se reduzca a una instancia nacional
sino que una larga observancia de espectdculos teatrales en diferentes partes del
mundo, nos ha llevado al establecimiento de un determinado orden de categorfas
que podriamos conocer de inmediato.

En la categoria 1 incluirfamos a los creadores de determinada experienciaen
el mundo de la actuacién, la dramaturgia u otras especialidades escénicas que
pasaron a las filas de la direccién e iniciaron su desarrollo dentro de ella con
mayor o menor acierto (esto de acuerdo a su cuota de talento individual), pero
siempre con determinados presupuestos especializados merecedores de con-
fianza y aprobacion.

En la categoria 2 ubicarfamos a los jévenes egresados de institutos superio-
res de ensefianza artistica que también, como en la categoria antes mencionada,
llegan unos con talento y otros sin él. Recordemos, como dijo Turgueniev, que
"el talento no es méds que una minuciosidad".

Por ultimo, en la categoria 3 estarian aquellos que dan la impresién de ser
verdaderos directores cuando logran contar para sus puestas con elencos de alta
profesionalidad y experiencia, en tanto evidencian una total ineptitud para el
desempeiio directriz cuando el elenco no muestra virtudes tales.

La historia del teatro nos dice que toda época ha contado con determinado
elemento descollante y que asi hemos asistido al predominio del actor por
encima del autor y director, el del autor més all4 del actor y director, en tanto hoy
podemos reconocernos contemporaneos de una época en la que el director se
reconoce por encima de todos los demds elementos como real y verdadero tirano
de la escena. De €], ciertamente, dependen todas las suertes. Y en medio de este
conjunto de tiranos, vayamos a un nuevo compendio que por via de la enume-

racion de los directores "no ideales", nos conduzca al luminoso sendero del
"director Ideal".

Caminos eliminativos que por simple resta aritmética nos
pueden conducir alameta esplendorosadel creador capaz.

Tipo 1 de director "no ideal"

Designese dentro de este tipo a aquel que logra un magnifico espectéculo a
partir de desarmar la estructura original de una pieza, alterar sus didlogos,
trasponer la proyeccién original de cada personaje, destacar objetivos diferentes
alos planteados por el texto y, en fin, hacer trizas al autor. A esto suele llamérsele
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en los altimos afios "trabajo de dramaturgia” y, por supuesto, se desprende
que se hace s6lo con autores extranjeros o muertos ya que lo contrario podria
resultar lamentablemente peligroso. Por iltimo, se sobreentiende que este
tipo de director "no ideal", arrastre consigo la frustracién de no haber sido un
autor y entonces decide para su terapia el descuartizamiento de aquellos que
si pudieron serlo. No obstante, este tipo de director "no ideal" logra casi
siempre alcanzar buenas criticas por aquello del justo principio de la "nece-
saria renovacion".

Tipo 2 de director "no ideal"

Es aquel que logra una buena direcci6n de actores, un imaginativo manejo
del espectdculo, pero a partir de un equivocado "respeto” al autor. Este
(antitesis del ejemplo anterior) traslada la obra a la escena tal y como fue
escrita, es decir, con sus posibles reiteraciones, ausencia de sintesis u otros
defectos, obviando asi la histérica y real circunstancia de que es la puesta en
escena—hecho vivo-quien traza el definitivo texto de la letra impresa—hecho
muerto—. Comoquiera que ha dirigido bien a los actores y realizado un buen
disefio general de puesta en escena con hallazgos de imaginaci6n incluidos,
este tipo de director "no ideal" también corre con la suerte de un buen niimero
de criticas favorables. En este caso, es el autor quien recibe las estocadas y a
quien ni siquiera le queda la posibilidad de enojarse con el director debido al
manifiesto respeto mostrado por éste con respecto al texto original.

Tipo 3 de director "no ideal"

Es el que podemos identificar como "director de estilo" y se refiere a aquel
que o bien hace todas sus puestas iguales, lo mismo si se trata de Moliere que
de Florencio Sanchez o bien traslada a cada uno de los actores que dirige su
muy particular modo de decir o hacer en el terreno interpretativo. Es asf que
vemos en cada personaje, en cada actor o actriz, al propio director como si se
tratase de una monétona hilera de espejos colocada frente al piiblico sobre el
tabloncillo. En cuanto a la critica, estos también puede que obtengan un
estimulante reconocimiento si, independientemente de tan egélatra limita-
¢16n, saben mostrar otras nobles aptitudes para el desempefio directriz.

Tipo 4 de director "no ideal"

Este se refiere al que trabaja bien con el texto y la direccién de actores,
pero descuida otros importantes aspectos del espectdculo tales como la labor
general de disefio (escenografia, vestuario, luces, maquillaje, peluqueria,
utileria, tramoya, movimiento escénico, explotacién absoluta del espacio
real, utilizacién de la escenografia en cada una de sus partes, etc.)

Tipo 5 de director "no ideal"
En oposicion al anterior, dicese de aquel que preocupado por todos los

Omar Grasso, de Argentina.
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Jaume Melendres durante
Su intervencion.

elementos de la puesta en escena ajenos a la interpretacion del actor, desatien-
de el que para nosotros ocupa un orden de importancia de primera linea. A
manera de ejemplo digamos que es el caso de esas puestas en escena que a veces
vemos y en donde el pobre actor, luego de agotadores meses de ensayos y entre-
namientos fisicos y vocales en espacios cerrados y a veces deficientemente
ventilados o climatizados, arriba al dia del estreno sin lograr que su esfuerzo se
vea ya que para su sorpresa ha sido relegado por luces en resistencia de 0 a 2,
cortinajes, transparencias, mufiecos, mascaras, plataformas, vestuarios monu-
mentales, humo, proyeccién de diapositivas, sonido estereofénico para las
grabaciones musicales que van en un fondo de primer plano conjuntamente con
los parlamentos principales, antorchas encendidas y, por supuesto, toda suerte
de simbolos. Este tipo de director "no ideal" se caracteriza por el hecho de que
suele no interesarse por el fenémeno "piiblico" y poco le importa que la platea
se muestre vacia o medio vacia. Ellos trabajan para los llamados especialistas del
sector. Sin embargo, su lamentable olvido del actor en funcién de la puesta en
escena, los conducen a la produccién de un teatro que, ademas de auspiciado por
presupuestos estatales, resulta refrigerado, externo y ausente de su fuego vital
(entiéndase el actor). Y aunque no somos amigos de las citas que casi siempre
suelen ser sinénimo de escasa imaginacion o de pedante ostentacién erudita, no
podemos evitar el deseo de transcribir, a propdsito de este tema, unas lineas que
al respecto redactara Tovston6gov en su libro La profesion del director de
escena y que asi comienzan:

"He asistido a numerosas conferencias internacionales y simposios dedica-
dgs al teatro moderno. Escuché cosas muy importantes y de interés, expresadas
por colegas mios de otras tierras. Generalmente se presta mucha atencién a la
arquitectura teatral y a la tecnologfa escénica. Esto, sin duda alguna, es muy
importante. Pero me parece que no dedicamos ni remotamente la debida
atencion a aquella que considero, entre todas, la cuestién de més relevancia, y
esta es la del arte del actor. La mds brillante y excelente de las direcciones
escénicas no vale un dpice sin los actores."

Por mi parte (y aprovecho para abandonar aqui el hibito de un "plural de
modestia" que francamente deploro) pienso exactamente igual que el experi-
mentado director de escena y tedrico soviético, fallecido el pasado afio.

Concluyendo, tenemos que con la suma de todos los aspectos positivos del
tipo de director "no ideal" arribaremos f4cilmente a un saldo que nos descubra
el tipo de director "ideal" que todos quisiéramos tener en casa, es decir, en nues-
tros teatros. Y aun a éste quisiera expresarle las siguientes recomendaciones:

El director ideal deberd descubrir por sf mismo que los caminos siguen
abiertos, que se trata de senderos limpios, sin bancos que permitan el reposo
porque el aprendizaje profesional resulta siempre un camino sin final, infinito.

Al "director ideal" se le prohibe la siesta sobre todo si se acomoda sobre
alfombra de laureles. Deberd ser afiliado al insomnio de las luces.

Helena Pimenta y Santia-
go Sueiras.




Como ensenar a
amantes y Jinetes

por Jaume Melendres

n un hermoso texto sobre la profesién del director, Louis Jouvet

enumero con ingenio francés algunos de los calificativos con que

a lo largo de la historia ha sido definida la figura del director de

escena: jardinero de los espiritus, doctor de las sensaciones,
comadrona de lo inefable, fontanero de las situaciones, cocinero de los
didlogos, mayordono de las almas, o rey del teatro y criado del escenario.
Todos ellos, concluye Jouvet, son igualmente insatisfactorios porque sus
funciones, las funciones del director, no est4n en absoluto definidas: oscilan
entre las de un diplomético y las de un economista, pasando por las de una
nifiera disfrazada de director de orquesta. El director de escena es, afnade
Jouvet, como un amante porque consigue su propio placer del placer que
extrae de los demds y que inspira en ellos.

Si a pesar de los afios transcurridos Jouvet todavia tiene razén, si esta
pavorosa indefinicion sigue presidiendo el trabajo —o los trabajos— del
escenificador, deberfamos renunciar de una vez por todas a la pretensién de
forjar programas pedagdgicos para su formacién profesional, y volver al
viejo sistema del meritoriaje —la transmisién gremial de experiencias—,
evitando asi espejismos colectivos que, entre otras cosas, tienen el inconve-
niente de resultar muy caros. O dicho de otro modo: si no somos capaces,
primero, de determinar en qué medida existe un saber especifico del director
de escena, y de concretar luego —con un cierto grado de precisién— en qué
consiste este saber, todo programa de formacién resultara ilusiorio o, en el
mejor de los casos, tendrd como centro, por asi decir, lo estrictamente
periférico y obtendremos unos profesionales dotados con todos los requisitos
auxiliares pero desprovistos de su sustancia propia: algo asf como un coche
sin motor. Este es el tipo de situaciones paradéjicas que debiéramos evitar a
toda costa, aunque la experiencia demuestre que rara vez lo conseguimos.
Cada vez que se intenta elaborar programas para la ensefianza de la direccién
escénica, comenzamos por materias como "Escenografia", "Iluminacién,
"Historia del teatro", "Dramaturgia”, "Historia del arte contemporéneo", y
mientras nos movemos en estos campos suburbiales todo va bien: las
dificultades aparecen cuando llegamos a la asignatura "Direccién", sobre
todo si queremos darle a esta materia un contenido que no sea estrictamente
historicista o doctrinal.

Después de ya largos afios dedicado a esta profesién, y muy especialmen-
te a la ensefianza teatral, tanto en el campo de la interpretacién como en el de
la direccién, mi convencimiento es que, pese su considerable ambigiiedad,
este saber especifico existe y, en consecuencia, es transmisible de una forma
razonablemente sistematica. Intentaré justificarlo someramente.

| saber propio de un director es la manipulacién del saber de los
demas: del saber del autor, ante todo y en primer lugar: y luego, del
saber del escendgrafo, del saber del figurinista, del saber del
productor o del empresario: y fundamentalmente del saber del
actor. Pero hay que preguntarse: ;por qué un director quiere dirigir? ;Por qué
quiere manipular el saber de los demds? A veces —pero este "a veces" es el
nico que realmente justifica el esfuerzo de una pedagogia—, el mévil no es
solo el dinero, sino también el arte. ;Y qué es un director, en este caso? Es
alguien que se deja seducir por un texto, alguien que se siente suficientemente
atraido por un objeto como para proponerse conquistarlo, para descubrir en
€l un misterio que sélo le ha sido revelado parcialmente, para llegar al fondo
de €1, para explorar todas las posibilidades de este objeto artistico que,
precisamente —y a diferencia de una novela, por ejemplo, que puede ser
consumida directamente, como los platos preparados— ha nacido para ser
laboriosamente cocinado. El director de escena es alguien que quiere seguir
leyendo un texto creado expresamente para que lo lean cuerpos enteros, y no
tan sélo la parte a la que llamamos mente. Esta es la esencia del texto teatral:
un manual de instrucciones destinado al actor y que, por tanto, sélo puede ser
verdaderamente leido —es decir, y nunca mds bien dicho, "interpretado"— por
los actores. Las otras lecturas posibles (la del critico, la del erudito, la del
editor, la del semidlogo), cuando no son vanas o vacuas, son siempre
insuficientes. Pero el problema del director de escena es que él no puede, no
sabe leer con su propio cuerpo: no puede o no sabe transformar en energia
fisica las palabras escritas y las no escritas. Por eso necesita a los actores. Y
por eso, su trabajo principal y especifico consiste en dirigir actores y, s6lo de
forma subsidiaria, en proporcionarles las ayudas escénicas pertinentes.

Cuando su objetivo no es éste —transformar a los actores en lectores
organicos de un manual precisamente destinado a los actores—, el director de
€scena se convierte, o bien en un mero organizador de tareas profesionales
diversas, altamente tecnificadas —tal como ocurre cada vez més con los
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realizadores de programas televisivos—, o bien en un manipulador de cuerpos
inertes (por nodecir "titiritero"), en aquel director al que Nemirovich-Danchenko
denominaba "director-intérprete”, que se sienta al fondo de la sala (casi siempre
en una endiosada oscuridad) y al final del ensayo dice "No es eso; voy a
explicarte otra vez como quiero que lo hagas". Y resulta evidente que ninguno
de estos dos directores necesita ensefianza teatral alguna: la que requiere el
primero es, en todo caso, del orden del management; la que exige el segundo, del
orden de la psicologia en su rama dindmica de grupos. S6lo el director que aquf
postulo es susceptible de una. ensefianza especificamente teatral porque su
problema solo se produce en este trabajo y no, de formas mas o menos pa-
recidas, en otros. Nadie mds en el mundo —e insisto, nadie més— se enfrenta a una
tarea semejante, tan idéntica a la de Cyrano: convertir en ficcién, a través de
cuerpos ajenos, la realidad de sus propios suefios.

oes ¢€ste el lugar para entrar en detalles de lo que debiera ser un
programa concreto para el aprendizaje de la direccion de actores, la
materia nuclear, en mi opinién, de un plan de formacion de directores.
Baste decir que no hay aprendizaje si no hay herramienta y que, para
el director, la inica herramienta, el tinico 1til, es la palabra y —como ya he dicho
en otras ocasiones— esa palabra es siempre palabra metaférica. Esta es su
verdadera arma (un arma arrojadiza en forma de instrucciones) y fuera de ella
no existe otra. Ensefar a un director es ensefiarle a trabajar 1a material actoral con
instrumentos verbales. Es ensefiarle a establecer y a utilizar un sistema cohe-
rente e inteligible de metaforas, las tinicas palancas que —salvo desaconseja-
bles agresiones fisicas— pueden desencadenar creativamente las potencias
fisicas e imaginarias del actor, objetivo tiltimo de todo trabajo teatral. La misién
de este sistema de metéforas es convertir un discurso no dramético (acerca del
sentido de una obra o de una escena, por ejemplo, o de la forma y dimensién
social de un comportamiento: un discurso en tltimo término filos6fico) en una
energiamotivaday emocionada, es decir que apunte a un fin concreto y provenga
de una emocién concreta. Ensefiar al director es ponerle en guardia contra la
retorica pedante y prepararle para la poética; adiestrarle en la practica de
transformar el discurso ideolégico en un soporte emocional; ensefiarle, también,
a leer libros y a ocultarlos luego pudorosamente; ensefiarle a pensar pero, sobre
todo (puesto que pensar debiera ser propio de todo ciudadano) a convertir su
pensamiento en metéforas actoralmente operativas, es decir, metdforas que
generen en el actor la energia real que corresponde a emociones ficticias pero no
por ello inconcretas o inefables.

No es una tarea ficil, por supuesto. A ella se enfrentan dos obstdculos
principales.

Por parte de los dicentes, la existencia de unos modelos estéticos previos que
se convierten en verdaderos prejuicios. Una reciente encuesta realizada en el
Institut del Teatre de Barcelona mostré claramente que existen enormes dife-
rencias entre un alumno de interpretacién y un alumno de direccién. Desgra-
ciadamente, el primero suele palidecer cuando se le recuerda que también es
un artista y que debe atenerse a las consecuencias que ello implica; el segundo
—desgraciadamente— s6lo palidece cuando se le recuerda que su arte también es
un oficio y que estd en una escuela no para que le confirmen académicamente la
legitimidad de sus ambiciones artisticas, sino para que le faciliten los instrumen-
tos que le permitiran llevarlas a cabo. Sin duda es esta "conciencia artistica' la
que induce a los alumnos de direccién a valorar positivamente, para la prictica
profesional, tan s6lo los saberes "intelectuales", hasta el punto de menospreciar
aptitudes tales como el oido musical o el sentido del ritmo, porejemplo. En cierto
modo, ensefiar a un futuro director no es ensefiar al que no sabe, y ni siquiera
ensenar al que ya sabe, sino algo mucho peor: ensefiar a quien ya cree saber.

or parte de los docentes de la direccion, el obstdculo principal es la
ausencia de un verdadero modelo teatral o, en el mejor de los casos,
de un modelo suficientemente explicito. Deberiamos acabar de una
vez por todas con la pretension de formar directores en general, y
afrontar la responsabilidad de decir qué tipo de directores pretendemos formar.
Y sobre todo, deberfamos dejar de ignorar que toda teoria sobre la direccién —
y por tanto sobre su ensefianza— es indisociable de una teoria del actor, casi
siempre ausente en los programas de direccion. Porque, en realidad —y si,
después de tan reiteradas alusiones a la metéfora, se me permite utilizar una—, el
director de escena no es otra cosa que un jinete que cabalga sobre un caballo
furioso y, por tanto, debe aprender a conducirlo sabiendo, sobre todo, que no hay
teoria del jinete sin una previa teoria del caballo y que, a fin de cuentas los

caballos sin jinete siempre acabardn llegando a sitios a los que nunca llegaria un
jinete sin caballo.

Cadiz, octubre 1990
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El | Encuentro Iberoameri-
cano de directores de es-
cena, celebrado en Cadiz
del 25 al 27 de Octubre de
1990, en el marco del V
festival Iberoamericano de
Teatro, adopto entre sus
resoluciones hacer publico
su reconocimiento al direc-
tor de escena uruguayo
Atahualpa del Cioppo, por
su prolongada labor esce-
nica, su contribucion al
desarrollo teatral de Ibe-
roamérica y la altura ética
y civilidad que ha mostrado
constantemente tanto en
su trabajo cultural como en
su condicion de ciudadano.

El maestro Atahualpa del
Cioppo, por su actividad
docente, su trabajo creati-
VO y Su capacidad impulso-
ra de elencos y proyectos
teatrales, se hace merece-
dor de nuestro aplauso
unanime como homenaje a
Su dilatada labor esceénica.

Esperamos que su magis-
terio que ha forjado tantas
generaciones de artistas
Iberoamericanos, pueda
sequir impartiendose du-
rante muchos anos.

jSalud, companero Ata-
hualpa!

Cadiz, 27 de octubre de
1990
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Respuesta de Atahualpa

Créame que me siento abrumado por la honrosa distincion que me ha hecho el I
Encuentro Iberoamericano de directores de Escena, al rendir homenaje a la labor que he
tratado de realizar en favor del hecho escénico, en su sentido de valor estético y humano
y, asimismo, cargado de significacién histérica. No me cabe duda que este homenaje
estd noblemente inspirado en un acto de justicia. Por tanto o més que justicia revela la
generosidad de eminentes personalidades del Teatro de Iberoamérica hacia un colega
que, tratando de superar sus limitaciones intelectuales, ha intentado cumplir su labor con

honradez y lealtad a un arte que, como sostenia Terencio, nada de lo del hombre le es

3-j81_10'.

Aprovecho para expresar a mis ilustres colegas de este I Encuentro y de la Asociacién
de Directores de Escena, y a Vd. personalmente, todo mi respeto, admiracién y amistad.

Solidariamente

 Atahualpa del Cioppo

Recuerdo de Atahualpa

por Juan Antonio Hormigon

hombres del teatro latinoamericano
que salvé las mallas espesas del si-
lencio o la desinformacion, fue el de Atahual-
pa del Cioppo (...) Lo recuerdo muy bien,
levemente refirmado en una mesa, hablando
de Brecht en un aula de la Escuela de Arte

nlaoscuranoche franquistaque asolo
nuestra Espafia, uno de los pocos

Dramatico de Madrid, La luz entraba a cho-
rros por los altos ventanales abiertos a la
incipiente primavera capitalina y manchega,
rastreando los rojos tejados del Madrid popu-
lar y palatino hasta meterse por las troneras
rectangulares del Teatro Real. Aquella luz
silueteaba su largo perfil de hidalgo recriado

en el Rio de la Plata, ejemplificaba la imagen
patriarcal que la mitologia

histérica le habia conferiro
en propiedad hacia tiempo
(...) Lo he visto quiza otras
veces, nos hemos saludado,
charlado, pero para mi el
mejor recuerdo proviene de
aquella mafiana en la univer-
sidad madrilefia en donde
pude pulsar su pasién patri6-
tica, las razones de su condi-
cion de hombre de teatro,
pasadas por el sosiego de la
experiencia vital en donde la
serena contemplacion del pa-
sado, dejaba siempre abierto
el horizonte ‘de un porvenir
en que el hombre sea el desti-
no del hombre.

Madrid, marzo de 1984




¥. X

por Luis de Tavira

| viejo de nombre legendario que naci6

con el siglo, nos describe el paciente

itinerario del retorno del suefio a la reali

dad, por virtud del teatro. A diferencia de
la ruta de Calderén, al revés, el trabajo teatral de
Atahualpa nos testimonia el esfuerzo arribo entre
naufragios de una América de ficcién al puertode la
historia.

Al levantar incansable, una tras otra, aqui, alla
y mas alla sus efimeras escenografias, espacios que
atrapan los suefios, parece que nos dijera: "Si que-
remos que América exista, es preciso despertar y
ponerse a trabajar para construir el suefio que sofa-
ron Artigas, Bolivar, Morelos y Marti."

Hoy, 1984, de funestos presagios orwellianos,
el viejo Atahualpa parece mas optimista que nunca
porque presiente y siente tener a la historia de su
lado, quizéd casi por la simple razén de saberse
sobreviviente de tanta persecucién, asesinato y
masacre. Fénix de tanta muerte americana, en €l,
todo lo suyo, asesinado, sobrevive. y el viejo, cuan-
do abre el ademan, parece un condor que se remonta
para iniciar un retorno magnifico, callado y pacien-
te. Entonces, en aquellos afos en que comenzaba
este siglo terrible, todo era como ficcion de abuelas
en los pequefios pueblos de "lanueva Suiza". El tren
presidencial se detuvo en Canelones para que se le
aclamara por el triunfo electoral y el presidente nifio
Baltazar Brun, a quien su pueblo llamaba "Wilson-
cito", se dejaba arrojar flores y lagrimas de emocion
por las tias que llevaban de la mano a Américo del
Cioppo, quien aténito descubria un nuevo personaje
de un teatro distinto a aquellos del espectaculo lirico
del teatro Cibilis.

Elinicio alegoérico de este nuevo drama cruza el
interludio de una paulatina aniquilacién del suefio.
El resistible ascenso de Mussolini impide la carrera
internacional del crack futbolistico. El pudor de
Ameérico que quiere ser poeta, inventa laleyendade
Atahualpa. Metéafora perfecta del nuevo continente.
Hasta entonces, del Cioppo seguia siendo hijo del
exilio italiano. Después, el cotidiano laberinto de
Kafka en la prisién de un banco que lo ha reducido
a la dimensién de empleado. Pero Uruguay no es
Europa Central. ;Oh felix culpa de volcidn america-
no!

Unamafana como todas, como tantas parecidas
por venir, el ejército se apropia de las calles de
Montevideo. Amanecia 1933. Terreno de un golpe
de estado y emplaza al expresidente de la Republica
a entregarse antes de las cinco de la tarde. "Ay que
terribles cinco de la tarde!", lamentaria después, en
1935, aquel arcdngel que era Federico Garcia Lor-
ca, sobre otra plaza y bajo el mismo sol incandes-
cente. Brun, el lider de la democracia, se resiste a
entregarse; se pertrecha simboélicamente en su casa
(Un gesto mas de la tragedia que se le anuncia a del
Cioppo; aquella imagen del amigo de Santiago,
quien acudia frecuentemente a los ensayos en la
Universidad de Chile en 1963, cuando montaba E/
cfrculo de tiza caucasiano. Aquellaimagen que vino
después: el presidente Allende acribillado, con un
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Ciudadano del teatro

casco en la cabeza y un fusil en las manos). Con-
forme avanza el dia, las tropas van cercando la calle
hasta que llega la tarde. Américo del Cioppo escapa
de la prisién del banco y, llevado mas por la pre-
monicién audaz que por la curiosidad interesada,
escucha desde una esquina las campanadas del reloj
que van cayendo hasta llegar a cinco.

Sale Brun a la calle, cruzado con la banda
presidencial, con una pistola en cada mano; y parte
la plaza hasta llegar al centro. La tropa corta cartu-
cho, los curiosos se arremolinan, el sol detiene su
curso.

Grita Brun: "jViva la Repiblica!" "jViva la
Democracia!” Y se clava un tiro en el pecho.

Atahualpa ha dicho después: "Ese tiro me lo
dieron en la conciencia".

Aquella tarde comenzaba una larga guerra que
alin no termina; en aquella plaza, de modo indivi-
dual se iniciaba la ruta de quien, quiéralo o no, daba
pasos de patriarca que iria envolviendo a muchos,
en favor de un nuevo teatro para Latinoamérica.

Era el afio de la ascensién de Hitler al poder;
mdas tarde la guerra de Espafia; después la guerra
mundial; y de los largos anos de opresion imperia-
lista sobre Latinoamérica.

Como es el caso de Brecht, proporciones aparte,
el acontecimiento politico imponia la busqueda de
un teatro nuevo. Cancelaciéon de las respuestas
clasicas ante la pregunta por lo humano. Estética del
combate, transformacién de la estrategia teatral.
Arte de emergencia ante el atentado contra la hu-
manidad.

Atahualpa dijo alguna vez: "Haciamos a Brecht
sin conocerlo”. Yo me atrevo a precisar: coincidian
con Brecht, o Brecht con ellos, da igual. Incidian en
la certeza de inventar el teatro de nuestros dias;
malos tiempos para la lirica; de las dificultades para
decir la verdad; del desafio de mostrar a la realidad
como transformable.

A diferencia de Brecht, en cambio, que se
enfrentd a un exceso de tradicién modificable,
Atahualpacomenzé a poblarundesierto. Y si Brecht
fue un hombre total del teatro: dramaturgo, director,
maestro de actores, critico, teérico, renovador de la
plastica teatral, muasico, innovador técnico, etc., lo
fue frente al peso abrumador de un teatro del pasa-
do. Atahualpa, en su medida, también tuvo que ser
un todo teatral, pero frente a la nada, a la ausencia,
huidas las compaiiias extranjeras. Hubo que levan-
tar teatros, galpones si era necesario, imprentas,
improvisar escuelas, educar a actores, organizar
instituciones, repertorios, publicos, criticos; inven-
tar el teatro como quien funda pueblos; de la misma
manera que en el pasado, la fundacion de las univer-
sidades implicé la instauracion de naciones espiri-
tuales. Seria, entre otras cosas, porque Atahualpa
creia profundamente aquello de Ibsen: "Un pueblo
sin teatro es un pueblo sin verdad.”

Ciudadano del teatro, Atahualpa habita una
historia que se ensancha. El sujeto de la libertad es
la conciencia. Su escenario es un lugar sin limites,
habitado por Séfocles, Aristéfanes, Plauto, Lope,

Atahualpa-Américo-Del Cioppo

Shakespeare, Moliére, Schiller, Ibsen, Shaw, San-
chez, Pirandello, Usigli, Brecht, Miller, Benedetti,
Hammel, Yanez... Atahualpa es tan s6lo un hombre
de teatro. El teatro es tan sélo presencia; efimero
presente del hombre que se va.

Atahualpa escribi6 en 1930

"He de partir un dia,

no sé€ si con el alba —fresca pulpa de luz—,

no sé si con la noche, —sonambula luminaria
cuya inquietud azul

se estremece en los brazos de la cruz del sur.

(005}

ifatigaré mis cantos hasta dolerme el eco!

(%)
Luego, cuando el regreso, ya vendré resignado,
seré un poco més triste, pero mucho mas claro;
sabré del estoicismo que hace del hombre un santo,
por irme despojando, por haber 1do dandome
hasta dejar desnuda la entrafia de mi canto."

En la antigiiedad, hasta hace muy poco, los
hombres de teatro eran n6madas, comicos de la
lengua. Portadores de cultura de un sitio a otro.
Inquietantes mensajeros de la diferencia.

Atahualpa ha sido un viajero incansable por el
teatro y por el exilio. El que se va, se aleja y se
acerca, interminablemente. Su patria, espacio sa-
grado, se traslada al estadio de una alta condicién:
la de los argonautas, la de Troya o Utopia; la de
Bolivar y Marti: Latinoamérica.

Estees el sitio en el que Atahualpa hacimentado
su teatro: Montevideo, Buenos Aires, Santiago,
Concepcion, Lima, Quito, Manizales, Trujillo, San
José, México, Chilpancingo, La Habana, Tijuana,
Managua, Caracas, Cérdoba, Buenos Aires, Mon-
tevideo.

Hasta hacer eficaz el sentido poético del nom-
bre: Atahualpa y Américo son sinénimos.

1984.

Amanece sobre el Rio de la Plata. Me imagino
el retorno a Itaca. Atahualpa vuelv e a Montevideo.
Se embarca en Buenos Aires. La gira de El galpén
ha terminado. Los muchachos lo despiden en el
muelle; sube Atahualpa al vaporetto con todos los
hijos del exilio, los mexicanos que conocen un
Uruguay imaginado por la nostalgia. Y se embarca
Atahualpa rodeado por los nifios mexicanos de El
galpon. Cruza el rio de la Plata mirando hacia
Montevideo, que va acercandose. Y recuerda, como
en un relampago, como en una escena final, toda su
vida. Del otro lado lo esperan una parvada de
pafiuelos blancos y aquellas flores y aquellas 14gri-
mas que aclamaban al presidente nifio y a la demo-
cracia.

Mientras, él se siente un poco traicionado y
piensa: "Hay que trabajar hasta que nos dé el aliento,
e irse calladamente con el imprescindible pudor. El

peor enemigo del teatro es la pereza. Lo demads es
silencio."
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Dramaturgo del Viejo Mundo,
para una sociedad nueva

por Atahualpa del Cioppo

on La Opera de tres centavos, El galp6n se enfrenta
a una de sus mas grandes responsabilidades como institucién
de arte escénico preocupada por la cultura piblica. Porque
Brecht es un hecho singularisimo dentro de la dramaturgia
contemporanea, desde que €l se dirige a su época con una estética que
involucra y corresponde anuestro tiempo. Brecht no tiene lamenor duda
sobre la transformacién que han sufrido las sociedades humanas en los
ultimos 40 afios. De ahi que pueda afirmar en su carta a un actor:
"Sobre nuestra escena, las puestas tienen su sentido: ellas no son
puramente estéticas ni tienden a la belleza formal. Ellas destacan los
acontecimientos esenciales para la nueva sociedad, y serdn imposibles
sin una comprensién profunda, una aprobacién entusiasta del nuevo
orden de las relaciones humanas.
Desde luego, Brecht hace su teatro dentro de una sociedad burguesa,
y lo primero que le ha preocupado son las condiciones vitales de esta
sociedad, sus conceptos y la forma de expresarlos. y descubre lo que hay
de caduco en ellos. Asume por lo tanto una actitud critica a fin de que
la conciencia no se deje arrastrar por los espejismos —encantadores
espejismos, a veces— que tanto en el arte como en la filosoffa y en casi
todas las ramas del conocimiento humano, han sabido crear los diri-
gentes ideolégicos de la burguesia. Por eso Brecht exige del intérprete
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de sus obras una actitud vigilante, consciente frente a un personaje, de
modo que si debe representar un pillo no se solidarice con €l, sino que
loexponga con lamayor fidelidad ala consideracién de los otros, sin que
los sentimientos conmoviéndonos, falseen la rectitud del juicio a que
debemos someterlo.

Dos mil afios de exaltacién de la piedad no constituyen una excelente
aduana para evitar el contrabando de ideas y sentimientos falaces.
Brecht sabe que el ciclo revolucionario de la burguesia ha periclitado;
que asistimos a la declinacién del modo de vida burgués. Pero no ignora

que la manera burguesa de existencia permanece vigente en grandes
nicleos humanos. Y lo mas triste es que muchos de esos niicleos son
dirigidos por sentimientos que no les permiten discernir sobre sus
derechos, sobre su propio destino, reduciéndolos a una nociva pasivi-
dad. El arte, la pedagogia y la religién han hecho su expléndido aporte
a laidealizacién del modo burgués de existencia. Y contra todo eso estd
elteatrode Brechty, particularmente, La dpera de tres centavos, tal como
el 1lustre aleman lo dice en sus observaciones sobre dicha obra:

"Plantea la discusion de los conceptos burgueses no sélo por su
contenido, en cuanto los representa, sino también por la forma en que
los representa. Es una especie de referéndum acerca de lo que el
espectador desea que el teatro le muestre de la vida. Pero como el
espectador también ve, al mismo tiempo, algunas cosas que no desea
ver, ya que ve sus deseos no solamente realizados sino también
criticados (se ve a sf mismo no como sujeto sino como objeto), se halla
en condiciones para asignar al teatro una nueva funcién.”

Ahora bien; entre los muchos problemas que el teatro de Brecht
plantea para hacerlo en nuestro medio, es que no poseemos una
experiencia de su técnica —a pesar de contar con su formulacién tedrica.
Pero eso no basta: hay que darle vigencia sobre el escenario, poseer el
nuevo arte del actor. Ademds, esa experiencia debe realizarse también
sobre y con el publico.

De modo que para no desconcertarlo ni desconcertarnos nosotros
mismos, nos serviremos en parte de la modalidad tradicional de la
puesta introduciendo en ella algunos elementos de la nueva técnica
exigida por Brecht.

Con todo, el piblico y la critica deber4n colaborar en esta introduc-
cion de Brecht a nuestro medio, tratando de considerar, comprender y
aceptar lo que seria el comin denominador de la estética brechtiana;
esto es, que asi como delante de una obra el espectador del teatro
burgués —y de casi todo el teatro hasta ahora— sentia mas que juzgaba,
ahora debe juzgar mas que sentir o, en todo caso, la parte otorgada al
sentimiento no debe hacerse en desmedro de la razén, del juicio, del
analisis que el espectador deberd realizar de los hechos que se le ofrecen
desde la escena. Su actitud en cierto modo es la del juez durante una
audiencia publica. Pero sin olvidar que se trata de relaciones entre
personas, con las contradicciones inherentes a todo individuo. No se
trata, pues, de dar esquemas o abstracciones, sino de encararnos con
seres vivos, porque, como dirfa el propio Brecht en su discurso con

Winds, "al fin de cuentas nosotros no damos al teatro ms que copias de
comportamientos humanos."

Revista Teatro Independiente, N.2 7 Sep/1957.
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ACTIVIDADES DE LA ADE

Nuevas publicaciones

El pasado mes de octubre aparecieron los dos
primeros titulos de la nueva serie "Literatura dra-
matica iberoamericana’, dentro de las Publicacio-
nes de la ADE. Fueron presentados en el pasado
Festival de Cadiz y estdn siendo enviados yaatodos
nuestros asociados.

Asimismo, como consecuencia de la colaboracién
entre la ADE vy el Instituto Italiano de Cultura de
Madrid, se han publicado dentro de la serie ""Lite-
ratura dramatica”, tres obras nunca traducidas al
castellano: "La Calandria", de Bibbiena, "El Arte
de la Comedia" de Eduardo de Filippo y "Post-
Hamlet" de Giovani Testori.

Envio de revistas y libros

varios

Como resultado del intercambio establecido entre
la ADE, el CELCIT-Argentina y el Consejo Nacio-
nal de Teatro de Cuba, concerniente al intercambio
de publicaciones y de ayuda técnica, procederemos
al envio a todos los asociados de la "Revista CEL-
CIT" y de diferentes titulos de las publicaciones
teatrales cubanas.

Conforme vayamos recibiendo estas publicaciones
os las iremos remitiendo paulatinamente.

Por otra parte nuestro compaiiero Fernado Griffell,
Director del Centro de Investigacién "La Casona"
de Barcelona, ha editado un libro en su décimo

aniversario que os serd enviado a todos los asocia-
dos.

Miembros adheridos

Como consecuencia de la aprobacién de los nuevos
estatutos de la ADE, un nuevo apartado se ha
abierto para aquellos j6venes directores, teatristas,
escendgrafos, etc., que aunque no cumplan los
requisitos necesarios para asociarse puedan estar
vinculados a la Asociacién con todos los derechos
que gozan los deméas miembros salvo el de elegir y
ser elegidos.

Hasta el momento siete son ya las personas que
integran este nuevo bloque y esperamos que se
vayan integrando muchos méas amantes de la profe-
sién a lo largo de este afio.

Encuentro con los
teatristas cubanos

El pasado 29 de Octubre tuvo lugar, en la Sala
Margarita Xirgu del Centro Dramaético Nacional, el
encuentro con los teatristas cubanos Héctor Quin-
tero y Humberto Arenal, organizado por la Asocia-
cién de Directores de Escena de Espana.

A raiz de la presencia en Espafia de Heéctor
Quintero, vicepresidente de la seccién de Artes
Escénicas de la UNEAC de Cuba, con motivo del
convenio de intercambio entre dicho organismo y
la ADE, y de Humberto Arenal, director de escena
y hasta hace poco presidente de tal seccion, la
Asociacion decidié organizar este Encuentro en el
que se analizé la situacién del teatro cubano en la
actualidad.
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tendran periodicidad bianual.

IV CONGRESO DE LA ASOCIACION DE
DIRECTORES DE ESCENA DE ESPANA

El IV Congreso de la Asociacion de Directores de Escena de Espafia tendrd lugar en Sitges
(Barcelona), los dias 6, 7, 8 y 9 de junio de 1991. Se celebrara en el marco del "SITGES TEATRE
INTERNACIONAL", que a partir de este afio estard organizado por el Institut del Teatre de
Barcelona y del que ha sido nombrado comisario nuestro compaiiero Joan Castells.

Como en ediciones anteriores habra tres sesiones matutinas de trabajo. La primera, el dia 7, estar4
dedicada al tema "El director y el core6grafo en la concepcion del espectaculo”, en sintonia con el
sentido monografico que el "Sitges Teatre Internacional” tendré el presente afio, que serd "El espacio
escénico y ladanza". Queda por precisar el tema de las otras dos sesiones, pero podemos avanzar que
la tercera abordard la problematica en torno a la construccién teatral Europea en el futuro inmediato.
Contal motivo,la ADE invitard por vez primera a uno de sus congresos a algunos colegas extranjeros,
preferentemente de aquellos paises con los que mantenemos relaciones de cooperacion.

Esta previsto que todas las noches los congresistas asistan a diferentes espectdculos del "Sitges
Teatre Internacional". Como colofén, la tarde del dia 9 se desplazarén a la ciudad de Tarrasa, donde
el Centro Dramatic del Vallés que dirige nuestro compafiero Pau Monterde, preparard un espectdculo
dedicado a los participantes. Se trata de la obra de Lars Kleberg "Els Aprenents de bruixot" (Los
aprendices de brujo), cuyos personajes son Stanislavski, Tairov, Brecht, Piscator, etc. Como
curiosidad sefialaremos que el espectaculo serd interpretado por directores de escena de Cataluiia y
su puesta en escena correrd posiblemente a cargo de Josep montanyés.

Este I'V Congreso cerrar4 la primera etapa de los programados por la ADE, que a partir de 1991

S T

De izquierda a derecha. J. A. Hormigén, H. Quintero, H. Arenal y A. F.

Montesinos.

El acto, al que asistieron unas cuarenta perso-
nas, dié comienzo con unas palabras de bienvenida
de José Carlos Plaza, director del C.D.N. y socio de
la A.D.E., que manifest6 su satisfaccién por acoger
esta inciativa, ya que, segiin expresé, "el C.D.N.
quiere ser la casa de todos". A continuacién Angel
Fernandez Montesinos y Juan A. Hormigén, Presi-
dente y Secretario General respectivamente de
nuestra Asociacion, presentaron a los compaiieros
cubanos.

En primer lugar, Humberto Arenal plante6 una
semblanza a grandes rasgos de la historia del teatro
cubano, que sirvié como introduccién y referente
del Encuentro. A continuacién, Héctor Quintero
abordo la actualidad del teatro en Cuba y su desa-
rrollo tras el triunfo de la Revolucién. Ambos
fueron turnando sus intervenciones, complemen-
tando datos y relacionando las distintas dreas tea-
trales con la evolucién social, econémica y politica
de la 1sla.

Seguidamente se entabl6 un animado coloquio
con los asistentes que puso de manifiesto no s6lo el
interés sino la escasa informacién existente en

nuestro pais sobre los temas cubanos. Autores,
medios de produccién, politica teatral y receptivi-
dad del publico fueron algunos de los puntos sobre
los que versaron las muchas preguntas expuestas
por el publico.

Barrie Stavis
visitd la ADE

En los ultimos dias del mes de octubre, el autor
norteamericano Barrie Stavis vino a Espaiia con el
proposito, entre otros, de ratificar la préxima edi-
cion de su obra "The Raw Edge of Victory" (El
crudo filo de la victoria) en las Publicaciones de la
ADE. Con este motivo, visit6 la sede de la Asocia-
c16n y mantuvo un cordial encuentro con algunos
de sus miembros. Stavis conversé sobre su produc-
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De izquierda a derecha, Maria Jesis de Pablos, el escritor teatral Barrie Stavis y
el Secretario General de la ADE.

cién dramdtica y el panorama teatral norteamerica-
no, y se interes6 especialmente por las produccio-
nes y caracteristicas del teatro que se realiza en
Espafia. Recordé con emocién su estancia, en cali-
dad de periodista, en varias ciudades esparfiolas —
incluidas Madrid y Barcelona— durante los afios
1937 y 1938, y sus vivencias de la guerra espariola.
Desde aquella fecha no habia vuelto a visitar nuestro
pais.

Finalmente ofreci6 a la ADE la posibilidad de
publicar, junto con la obra antes mencionada, su
pieza mds reciente "The house of shadows' (La
casade las sombras), oferta que estd siendo estudia-
da en funcién de su longitud.

Colaboracion con El
CEyAC dela
Comunidad de Madrid

La ADE hallegado a un
acuerdo con el Centro de
Estudios y Actividades
Culturales (CE y AC) de la
Comunidad de Madrid por
el que dicho organismo co-
laborard en la publicacién
de un determinado nimero
de titulos de la coleccion
"Teoria y practica del tea-
tro", dentro de las "Publica-
ciones de la ADE". "El arte
del director de escena" de
Curtis Caufield y "Trabajo
dramatirgico y puesta en
escena” de Juan Antonio
Hormig6n, seran los prime-
ros titulos de la coleccion
que ahora se inicia.
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Barrie Stavis, autor practicamente desconocido
por los profesionales del teatro en Espania, es a sus
ochenta y dos afios un dramaturgo mundialmente
reconocido y representado. Sus obras han subido a
los principales escenarios de Europa, Asia y algu-
nos paises de Latinoamérica. Ha sido traducido a un
gran numero de lenguas y estudiado por diversas
publicaciones teatrales y universidades de su pafs.
La Revista ADE, en su niimero 12, publicé ya un
articulo del dramaturgo cubano Freddy Artiles so-
bre su obra, y tiene prevista la publicacién préxima-
mente de una extensa entrevista realizada con oca-
s16n de esta visita.

La ADE en el
Festival de Cadiz

Siguiendo con la colaboracién ini-
ciada el ano anterior entre la ADE vy el
Festival de Cadiz, nuestra Asociacion ha
ampliado su presencia en la pasada edi-
cion del Festival.

Dentro de la seccién de "Eventos
Especiales” organizada por el Centro
Latinoamericano de Creacion e Investi-
gacion Teatral, tuvo lugar el Encuentro
[beroamericano de Directores de Esce-
na, coordinado por la ADE, de cuyo
desarrollo presentamos una amplia in-
formacion en otra de las secciones de
nuestra Revista.

Asimismo se celebr6 el Foro de la
mujer, en el que estuvieron presentes
varias de las directoras de escena miem-
bros de la ADE, con un importante nivel
de participacién y colaboracién. Este
tema aparece también recogido de forma
pormenorizada en paginas posteriores.

LLa colaboracién con el F.I.T. se
amplio igualmente con una exposicion
en torno al "Trabajo teatral de Bertold
Brecht" cedida para esta ocasién por la
ADE y que se mantuvo abierta durante
toda la duracién del Festival.

Por ultimo, la presencia en Cddiz de
los delegados de Cuba y Argentina en el
marco de los acuerdos de la Asociacion
con sus homologas de aquellos paises
completo la serie de actividades disefia-
das para este V Festival Iberoamericano
de Teatro, que esperamos puedan verse
incrementadas en el futuro.

Un debate publico
en el Teatro Albeniz

Por Agustin Iglesias

| pasado mes de octubre la Comuni-

dad de Madrid aceptaba y convocaba

un debate publico solicitado por las

asociaciones profesionales de teatro
y danza, asi como por sindicatos, companias y
numerosas personalidades del espectaculo. La
celeridad de la convocatoria en respuesta de
unacarta avalada por mas de doscientas firmas
sorprendid y movilizo a la profesion que aba-
rrot6 el vestibulo del segundo piso del Teatro
Albéniz.

Si loable fue la actitud del Consejero de
Cultura, Ramén Espinar, en la rapidez de su
convocatoria, asi como en su capacidad de
escucha y didlogo, no fue tan loable la prepa-
racion e informacién que deberian haber po-
seido tanto él como sus colaboradores maés
préximos, dando lugar a lamentables faltas de
conocimiento en los temas a tratar.

Seria dificil transmitir cuatro horas de
debate, la mayor parte critica amarga y deses-
perada de una profesién que se encuentra en
estado de agonia permanente.

Los esfuerzos del sefior Consejero por
convencer a los asistentes de "que la gestion
cultural de la Comunidad en estos tres afios
resiste cualquier andlisis critico" se estrellé
con laincredulidad de las asistentes que, cifras
€n mano unas veces y vehemencia y acritud
otras, desmontaron sucesivamente argumen-
tos y justificaciones.

Podemos decir resumiendo que el debate

se centro en los siguientes puntos:
* Agravio comparativo del Festival de Otofio
que gasta 400 millones en su financiacion
siendo los gastos destinados en produccién 30
millones segtin los firmantes del escrito y 107
segun los de la Comunidad. Guerra de cifras
que no logré convencer a ningin asistente




» Critica al mal funcionamiento de la Red de
Teatros que selecciona sus espectdculos de
manera arbitraria y caprichosa, despreciando
los trabajos de gran parte de las compaiifas
madrilenas. El criterio de seleccién recae
exclusivamente en los gustos particulares de
una persona.

» Falta de espacios adecuados y equipamiento
en los locales de la Comunidad. Necesidad y
derecho a utilizarlos por las compaiifas para
la exposicion de sus trabajos.

» Escasez de presupuestos en los dineros
destinados a Teatro y Danza, que estdn muy
por debajo de los presupuestos de otras Co-
munidades, como se demuestra en el cuadro
adjunto.

» Mas participacion y capacidad de decisién
del Consejo de Teatro.

Cuatro horas de intenso debate no son
suficientes para solucionar los problemas en-
démicos de la profesion madrilefia. M4s all4
de la critica, el acaloramiento y la autodefen-
sa, seria estupendo que los responsables auto-
noémicos reflexionaran sobre su responsabili-
dad en la situacion cultural de la capital del
reino, capital de la cultura europea en el 92, y
falsa tierra de promisién para los profesiona-
les de toda Espafia que a falta de otro territorio
mas fértil acuden a los pdramos de la Villa y
Corte con la vana esperanza de encontrar un
espacio donde desarrollar su profesion.

Si tenemos en cuenta que el 60% de esta
profesion se halla en Madrid, al comprobar
los datos publicados por la revista "El Pibli-
co" del mes de julio del afio 89, las cifras no
pueden ser mds que inquietantes. (Ver cua-
dros).

La demagogia de los nimeros deberia
alertar y despertar de sus suefios de gloria a
responsables tanto autonémicos como muni-
cipales del Estado Espaiiol, m4s preocupados
por la apariencia de sus edificios teatrales ¢ue
por el uso que de ellos se hace.

S1 el Festival de Otofio ha sido cada afio
por uno u otro motivo, campo de discordia, la
comparacion de propdsitos entre el Festival
Tardor y el madrilefio es suficientemente
expresiva. El primero apuesta decididamente
por la cultura y los profesionales ctalanes
haciendo dieciseis coproducciones con com-
paiiias en su segunda edicion; el segundo se
conforma con tres exiguas coproducciones
madrilefias.

S1 las cifras cantan y los hechos humillan
no tiene sentido la constante comparacion
que los responsables teatrales de la adminis-
tracion madrilefia hacen constantemente,
comparando compaiifas madrilefias y catala-
nas. Comparacién fuera de lugar que no con-
duce mds que a falsos enfrentamientos y
frustraciones.

Debate publico como el realizado en el
Teatro Albéniz es fundamental para un sector
donde reflexiones e intercambio de opiniones
suele brillar por su ausencia.

Seria de desear que la Comunidad no
utilizase este encuentro como coartada para
acallar unas voces y lo demostrase pasando a
la practica de los hechos y los compromisos.
Unica forma de demostrar que se quieren
cambiar las cosas y potenciar a los creadores
madrilefios.
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EVOLUCION DE LAS INVERSIONES TEATRALES POR AUTONOMIAS

GOBIERNOS AUTONOMOS
Comunidad Auténoma 1985 1986 1987 1988 1989
Andalucia 250.000.000 475.000.000 346.100.000 495.541.000 560.700.000
Aragon 28.000.000 80.500.000 41.850.000 105.200.000 146.750.000
Asturias 45.000.000 30.000.000 27.200.000 29.700.000 30.000.000
Baleares 1.500.000 3.500.000. 17.000.000 7.000.000 16.000.000
Canarias 55.000.000 52.000.000 105.000.000 72.000.000 254.399.205
Cantabria 8.000.000 15.000.000 10.000.000 110.500.000 15.000.000
Castilla-La Mancha 65.000.000 281.000.000 215.000.000 313.000.000 310.000.000
Castilla y Le6n 100.000.000 100.000.000 305.596.779 40.250.000 | 57.000.000
Catalufa 512.425.836 547.000.000 742.550.000 980.600.000 1.187.000.000
Euskadi 123.000.000 135.000.000 68.869.000 85.800.000 69.000.000
Extremadura 50.000.000 65.000.000 452.200.053 415.000.000 461.500.000
Galicia 100.000.000 87.276.000 110.085.000 163.000.000 491.400.000
Madrid 186.000.000 622.500.000 622.500.000* 524.000.000 471.800.000
Murcia 40.000.000 45.000.000 45.372.000 42.376.000 99.000.000
Navarra 44.000.000 50.600.000 50.600.000%* 91.000.000 120.957.674
La Rioja 29.000.000 109.000.000 69.127.000 32.000.000 12.739.786
Comunidad Valenciana 377.860.000 274.500.000 291.800.000 546.009.000 522.350.000
TOTAL 2.014.785.836 2.972.876.000 3.520.849.832 4.052.976.000 4.825.596.665
* Por falta de datos actualizados, repetimos como presupuesto del 87 el mismo del 86
DESGLOSE DE PRESUPUESTOS DE 1989
GOBIERNOS AUTONOMOS
Ptas/

Comunidad Auténoma Actividades Locales Total habitante
Andalucia 275.500.000 285.200.000 560.700.000 82,58
Aragén 96.750.000 50.000.000 146.750.000 123,91
Asturias 30.000.000 -- 30.000.000 26.97
Baleares 16.000.000 -- 16.000.000 23,49
Canarias 115.000.000 139.399.205 254.399.205 173,48
Cantabria 15.000.000 -- 15.000.000 28,73
Castilla-La Mancha 110.000.000 200.000.000 310.000.000 184,99
Castilla y Leén 57.000.000 - 57.000.000 22,07
Cataluria 864.500.000 322.500.000 1.187.000.000 198,54
Euskadi 69.000.000 -- 69.000.000 32,30
Extremadura 191.500.000 270.000.000 461.500.000 :124.?'3
Galicia 241.400.000 250.000.000 491.400.000 172,75
Madrid 424.000.000 47.800.000 471.800.000 | 98,69
Murcia 48.000.000 51.000.000 99.000.000 98,33
Navarra 97.957.674 23.000.000 120.957.674 234,75

La Rioja 12.739.786 -- 12.739.786 48,99
Comunidad Valenciana 439.350.000 83.000.000 522.350.000 139,93
TOTAL 3.103.697.460 1.721.899.205 4.825.596.665 125,81
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Foro de la Muijer en el F.I.T. de Cadiz/90

| Festival Iberoamericano
de Teatro de Cadiz/90, ha
dedicado su Foro a la Mu-
jer, su presencia, espacios,
expectativas, dedicacion...

Se ha trabajado intensamente: en
el andlisis de situaciones desde las

distintas Opticas aportadas por las di-

versas experiencias; en la proyeccién
del futuro teatral de, con, para la mu-
jer; en la necesidad de abrir espacios
de participacién e implicacién, asi
como en la ocupacién del terreno
conquistado; en la urgente revitaliza-
ci6n de la actividad teatral en general.

Y se hatrabajado desde el lugar de
la accion positiva. Analizados los
porqués de la situacion, se pudo pasar
al como transformarla, a fin de tras-
cender el permanente peligro parali-
zador de la negatividad.

[Las compafieras y compaferos
presentes, participaron en la dindmica
intercambiando y ampliando aporta-
ciones, mostrando con ello y con lo
numeroso del grupo asistente, el inte-
rés despertado por el tema.

Particularidades de los distintos

paises presentes, marcaban que, bajo
la especificidad y desarrollo concreto
de cada pais, subyace la misma pro-
blematica en relacion con la mujer.
Un numeroso colectivo de muje-
res representativas del Teatro Iberoa-
mericano, presentaron sus Ponencias:
* M® Cristina Cepeda, de México: "La
presencia femenina’”.
 Eva Forest, de Espana: "El teatro de
la tortura”.
 Lucila Maquieira, de Espana: "Re-
flexiones de una mujer de Teatro".
* Yolanda Monreal, de Espaiia: "El
Teatroy las mujeres o las mujeres y el
Teatro. ;Existen y tienen influencia
las mujeres en el Teatro?"
* Beatriz Mosquera, de Argentina:
"Mirar hacia dentro, necesidad vy
pleniud del teatro latinoamericano
actual”.
* Melba Pria, de México: "Las muje-
res en la Dramaturgia Mexicana'.
* Antonina Rodrigo, de Espaiia:
"Margarita Xirgu: La mujer y la ac-
triz".
* Beatriz Seibel, de Argentina: "La
mujer en el Teatro Argentino".

* Gabriela Borgua, de Argentina.
* Susana Castillo, de Ecuador.
 M*® Cruz Fabul, de Venezuela.

* Laura Fernandez, de Cuba.

* Carmelina Guimarais, de Brasil.
* Ménica Rufolo, de Argentina.

« Julieta Serrano, de Espaiia.

e Denise Stoklos, de Brasil.

La numerosa asistencia apoyé
unanimemente las siguientes conclu-
siones:

* Proponemos que el "Foro de laMujer"
que se ha realizado en este Festival de
Céadiz, dentro de los "Eventos Espe-
ciales", sea continuado en los futuros
festivales de teatro y encuentros que
se realicen en los diferentes paises, ya
sean a nivel nacional o internacional,
llevado a cabo por las mujeres de
teatro de cada lugar, asi como su pos-
terior difusion.

* Promover la participacién activa de
la mujer en los espectdculos teatrales
como directoras, dramaturgas, actri-
ces, técnicas y todo lo concerniente al
quehacer teatral.

 La mujer debe estar presente de for-
ma equitativa en los eventos especia-

les, tanto en la organizacién y coordi-
naciéon como en la presentacion de
ponencias, del mismo modo debera
crecer la proporcién de mujeres do-
centes en los talleres teatrales.

* Propiciar la publicacion y distribu-
cién en cada pais de los trabajos o
ponencias presentadas en el "El Foro
de la Mujer".

« Estimular la mayor participacién de
la mujer en las actividades de critica,
investigacion e historiadores.

* Instar a las instituciones a potenciar
los objetivos planteados por el "El
Foro de la Mujer".

* A manera de conclusién, creemos
que aqui se ha expuesto la realidad de
la mujer no a partir del enfrentamiento
sino a la necesidad de reconocimiento
de las diferencias y del respeto.

El éxito de este Foro, no es fruto
de la improvisacién o las circunstan-
cias, sino que es logro de empefio y
dedicacion que no deseo dejar en el
anonimato: Petra Martinez, actriz,
mujer de Teatro, lo ha hecho posible.

L. M.

Reflexiones de una mujer de teatro

por Lucila Maquieira

uiero aportar algunos elementos para la reflexién, desde

Era imprescindible recorrer el camino entre yo, mujer, y otra mujer a

el anélisis "en voz alta" de mi propio proceso como Mujer

de Teatro.

Senalaré de entrada la idea de Proceso, es decir, del camino
que va abriéndose como en espiral y que, a medida que avanza y crece, se
profundiza y se extiende, igualmente se amplia el horizonte al que se dirige;
y en el desarrollo, aparece el conflicto, no en sentido negativo, sino en el de

ser motor y energia para avanzar y retroceder, para equivocarse y acertar, para
empezar y volver a empezar si fuese necesario.

Para llegar a "ensefiar Teatro" he atravesado un largo "rito de Iniciacién",
marcado por algunos elementos concretos: el hecho de ser mujer atraviesa
una concreta peripecia vital en paises Suramericanos y Europeos, en paises
del Sur fundamentalmente.

Primero siendo Alumna de maestras y maestros inolvidables que me
ensenaron a Leer teatro, a Ver teatro, a Sentir el teatro y, I6gicamente a Amar
el teatro.

En principio, el teatro sin adjetivos, m4s tarde aprendi también a
distinguir el teatro burgués y de entretenimiento, del teatro como expresion
cultural y compromiso social.

Entonces el teatro me parecia uno de los lugares de la libertad, de la
creacion sin coacciones, sin intereses ajenos a él mismo, uno de los lugares
del encuentro posible entre, "lo femenino" y "lo masculino".

Luego, cuando, como Actriz, hube de interpretar, vestirme de "otra",
observé que la mujer como Personaje est4 presente con relevancia en la obra
literaria teatral, desempefiando todos los roles asignados socialmente a las
mujeres, al menos desde los tiempos que la historia contempla.

Personajes casi exclusivamente creados por hombres, desde los Griegos
hasta Shakespeare, Lope de Vega, Ibsen, T. Williams o Garc{a Lorca (por
citar implicitamente, personajes femeninos apasionantes); y por tanto, Vistos
y Mostrados por hombres.

Pueden percibirse personajes de mujeres, creados desde "lo masculino"
o desde "lo femenino" de los autores, que la interpretacién de una mujer ha
de integrar.

Personajes femeninos con entidad propia en su rol, o personajes de
contraste o espejo del héroe.
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interpretar, perfilada desde el deseo, el odio, el amor, el andlisis o la necesidad
de un hombre (y habitualmente dirigida también por hombres). Y poder
rehacer el camino hacia mi propia identidad, entendiendo al personaje sin
disolverme en é€l.

Y aprendi que el lugar de la creacién no tiene sexo; que el lugar del poder
como virtualidad y potencialidad tampoco lo tiene; pero que si es "masculino”
y "patriarcal” el lugar del poder econémico y social que condicionan la
creacion, la cultura, los mecanismos de la convivencia, que, 16gicamente esté
detentado por la parte "masculina” de los hombres y por la parte "masculina”
de muchas de las atin escasas mujeres que tienen acceso a él.

Pero no me satisfacen los an4lisis simplistas y del lamento de: las mujeres
no tenemos... no podemos..., no sabemos..., porque los hombres no nos han
dejado espacios..., nos excluyen sisteméticamente..., nos temen (desde otros
analisis...).

Siendo estoreal, pareceria que la verdad es mas compleja, en cuanto a que
parece haberse apropiado mé4s de la realidad lo "masculino" que lo "femeni-
no" de los seres humanos; atin es més tiempo de héroes dominadores y
deslumbrantes que cosifican a los demés, que de seres contradictorios,
solidarios, que tienen miedo, dudan y se sienten solos, que son sujetos de su
destino y traten de relacionarse con los demds como tales, sin hacerlas sus
objetos de juego y de poder. Después vivi que Dirigir un espectéculo es algo
verdaderamente gozoso.

Que es un encadenamiento de Procesos: concebirlo y visualizarlo en
soledad, empezar a comunicarlo, discutirlo hasta poder compartirlo y conse-
guir de cada persona su mejor expresién, en cada uno de los campos que
abarca.

Llevar de una mano a la actriz o el actor, de la otra el personaje y lograr
su encuentro. Y después el encuentro con la totalidad, con la constelacion
completa de la obra.

Y el proceso personal de aprendizaje continiia, en esa espiral dialéctica
de que hablaba al principio: aprender, interpretar aprendiendo, dirigir apren-
diendo para poder ensefiar aprendiendo, siempre en posicién de dar y recibir,
elaborando e integrando lo que cada alumna y alumno aportan cuando van:
apropiandose de su realidad para transformarla, que es en restiimen, el pro-




PUBLICACIONES DE LA ASOCIACION
DE DIRECTORES DE ESCENA

Serie: "Literatura dramatica”

"La verdadera historia de AH Q"
de Crhistop Hein
Traduccion: Jorge Riechmann :

"La dictadura de la conciencia"
de Mijail Shatrov
Traduccion: Ana Varela £

"Camino de Volokolamsk"
y "La Mision"

ae Heiner Muller

traauccion de Jorge Riechmann

“Las personas decentes”
de Enrique Gaspar
Edicion ge J. A. Hormigon 0

"La gran paz"
de Volker Braun
Traduccion de Jorge Riechmann

"Lalsla" y "El camino de La Meca"
de Athol Fugard

Traduccion de Jose Luis Bello

y Carlos Rodriguez

“Pintalhierrns”
de Heinrich Henkel
[raduccion de Feliu Formosa

"Memorandum"y "El error"
ae Vaclav Havel

Iraduccion de Borja Ortiz de Gondra

y Juan Antonio Hormigon e

"La Calandria"
de Bibbiena
lraduccion de Margarita Garcia N° 9

"Juego de Gatas"
de Istvan Orkeny (traduccion de Brigida Alexander) N=10

“Los destructores de maquinas" y "Hinkemann"
de Ernst Toller (traduccion de Rodolfo Halffter) Ne 11

"Comedias”
de Huzante (traduccion A. Malinghero.
Juan A. Hormigon. A de Monreal) N° 12

‘La fonda de Paris" y "El egoista"

v mﬁﬂ#“’ﬂ‘-—'ﬂ-ﬁ;ah_ e .
: de Jose Mor de Fuentes N2 13

"El cielo estd enladrillado” por "Danat Danza". Coreografia de “El arte de la Comedia"
Ordoniez-Dahrendorf. Foto "Gol" de Eduardo de Filippo (traduccion de Luigia Perotto) N® 14

ceso liberador del aprendizaje. dPu{gt-Hamle}" e R S e 5

Quiero comentarles algunas cuestiones que me preocupan. e Glovanni | estor (traduccion de Luigia Perotto) N* 15

La tarea del Magisterio del Teatro, es en este pafs una tarea solitaria, sin
apenas foros de discusién, con el secretismo del temor a la competencia.

En lo que se refiere a la actuacién, aiin se vive la idea del "salto magico “Aire frio”
a la fama" o "tenga usted buen apellido", sin atravesar el proceso, a veces de Virgilio Pinera
doloroso, del aprendizaje; aprender a Leer, a Ver, a Estudiar teatro.

Que haya mds mujeres que hombres interesadas en la formacién, el
trabajo corporal, etc., y las Entidades, asi como la mayoria de las Tareas
Teatrales estén fundamentalmente en manos de los hombres.

Que el estudio del Teatro haya avanzado un poquito hasta figuar en los Serie: "Debates”
Institutos de Bachillerato como una asignatura de Ensefianzas Artisticas y "Primer C de Ia ADE"
Técnico Profesionales (E.A.T.P.) es saludable, pero que en la dltima Ley de Pon Fre?rmgn ;g_?ﬁ ; £ ,f:_r los. Mallorca 1988 o
Ordenamiento General del Sistema Educativo (L.O.G.S.E.), siga sin reglar, | el Sl LeiL S kaltee . N° 1
;s saludable? "Segundo Congreso de la ADE"

Que el Teatro hoy no tenga el espacio social que otras expresiones (Ponencias. debates y articulos. Gijon 1989) N° 2
artisticas como el cine, o no sea contemplado por tantos sectores comola TV,
nos pone en la coyuntura de reflexionar acerca de las demandas sociales y su Los asociados de la ADE recibiran gratuitamente un ejemplar de cada uno
relacién con las ofertas que somos capaces de generar. de los libros publicados.

| ‘E.,ste breve recim*idn de un proceso que va, desde ser alumn::}, a_c:tuar, SUSCRIPCIONES
dirigir, hasta ensefiar, sobre el hilo conductor del propio aprendizaje, ©8) Las suscripciones a los seis primeros volumenes pueden hacerse envian
segun dije al principio, como e 1"pensar en voz alta de una Mujer de Teatro", do a la sede de la ADE (Caros del Peral. 5 - 4" dcha - 28013 Masdid). el nombre
que reivindica el desarrollo de los espacios de participacion de la mujer en y direccion del solicitante y un talon de 4.000 plas.anombre de nuestra Asociacion.
lo publico, para que: el teatro no esté ausente de la mujer; para que el Teatro
seaf un esppac:inqde libertad; para que lo "masculino” y lo "femenino" EJEMPLARES SUELTOS

. : . . - v Las "Publicaciones de la ADE" pueden adquirirse actualmente en las
armoniosamente mtlegradns e interrelacionandose posibiliten sociedades ibrerias “La Avispa”. “El corral de Alma GFE"}’ " 2 m,z'-? del *’ff;;'ﬂ” de Madrid.
mas justas y mas felices.

"Libres i utils de L'espectacle” y "Mllla" de Barcelona vy "Calamo” en
el Palacio de Santiago de Zaragoza.

Serie. Literatura dramatica lberoamericana

“Excluida del Paraiso”
ae Juan Antonio Hormigon
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Jordi Coca

orria abril en Malaga. Eran
los dias del ITI Congreso de
la ADE, y en un descanso,
entre sesion y sesion y algo
furtivamente le hice esta entrevista a
Jordi Coca, Director del Institut del
Teatre de Barcelona, que asistia al
Congreso en calidad de invitado.

No sé muy bien en qué voy a
poder ayudarte", me dice. Le aclaro
los temas sobre los que quiero pregun-
tarle y ya, mds seguro, va contestando
prolijay muy estructuradamente acada
una de las cuestiones.

- Para enmarcar algo la conversa-
cion ;Desde cuando existe el Insti-
tut?

— "Desde febrero de 1913. Se ha
mantenido con distintos nombres.
Empez6 llamandose Escuela de arte
dramatico. Después los avatares his-
toricos le han ido variando el nombre:
Instituto del Teatro, en castellano,
Institut del Teatre, Institucié del Tea-
tre... Pero siempre en la misma linea,
con una continuidad...

- .Y desde cuando estan implanta-
dos los estudios de direccion?

— "Hace poco. Ahora no recuerdo
exactamente la fecha, pero debe hacer
unos cuatro anos. Se empez6 con al-
gunas experiencias piloto, de un afio,
con algunos seminarios, y después,
cuando se concreté con la Universi-
dad Auténoma las cinco especialida-
des, se introdujo la de direccién'".

Le pido que me comente un poco
el plan de estudios y se excusa, por-
que, segin me dice, no es un tema que
conozca muy a fondo. "Es que yo no
soy director de teatro. Mi papel en el
Institut siempre ha estado en el depar-
tamento de investigacion, la bibliote-
ca, y ahora dirijo el Institut pero mas
desde el punto de vista de la gestion.
Esono quiere decir que no me dedique
a las cuestiones pedagogicas, pero ese
tema lo conoce mejor el subdirector,
Joan Castells, que lo estd llevando
realmente a fondo."

No obstante si me aclara algunas
cosas de sumo interés para entender el
momento actual del Institut. "El plan
de estudios es totalmente provisional.
Se hizo en sumomento lo mejor que se
podia. Pero no esta en absoluto lejos
de lo que se esta haciendo en otras
latitudes. Por ejemplo, como hemos
puesto en marcha un proyecto de re-
forma pedagdgica, hemos comparado

"El Institut quiere
vincularse con la
vida teatral"

Una entrevista de C. R.

cuarenta escuelas distintas, tanto de
Europa como de Estados Unidos. Y
coinciden los campos de saber. Pero si
hemos puesto en marcha esta reforma
es porque creemos que lo que hay no
acaba de funcionar. Esto no es una
critica del propio plan de estudios,
sino de la ubicacién de toda la escuela
en el contexto teatral. Eso es lo que

- hay que modificar’,

Los estudios teatrales

~ La reforma de la LOGSE con
respecto a las ensenanzas artisticas
¢, en qué medida va a implicar tam-
bién al Institut?

"Creo que lo que hay que hacer es
tener unas titulaciones homologadas a
nivel de todo el Estado. Y nosotros
hemos trabajado en ello desde el prin-
cipio. Elhecho de que el Instituttenga
la titulacion de la Auténoma y que no
dependa directamente del Ministerio
son dos cosas que no impiden que nos
pongamos de acuerdo con nadie. So-
bre todo, el Institut plante6 en una
reunién con otras escuelas e institutos
de la nacién la casi imposibilidad de
que estos estudios siguiesen por la via
universitaria, a pesar de que éramos
nosotros quienes lo habiamos realiza-
do. Este fue un gran paso conseguido
por la direccién de Montanyés y
Graells, porque marc6 unos minimos
y ha forzado el reconocimiento de que
estos estudios son superiores. Pero la
plena integracion en la Universidad, y
convertirnos en Facultad o algo pare-
cido implicaba aceptar plenamente la
LRU, que tiene una cantidad de pro-
blemas en relacion con las ensefianzas
artisticas y teatrales gravisimos. Asi
que el Institut elabor6 un proyecto de
reforma, y abogabamos por un tipo de
solucion para el nivel de la ensefianza
que no pasara forzosamente por la
Universidad. Se produjo una coinci-
dencia con lo que pretendia el Minis-
terio, y lo expusimos a los compaiie-
ros de otras escuelas en distintas re-
uniones, hasta llegar al acuerdo de que
lo que importaba no era si pasaba por
la Universidad sino el reconocimiento
de nivel. El acuerdo con el Ministerio
se ha conseguido, y creo que la solu-
cién es muy buena. Nosotros estamos
plenamente integrados en ello, y
nuestra reforma coincide plenamente
con lo que prevé la LOGSE.

Por otra parte la LOGSE sélo nos
obliga a una troncalidad en la que
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todos coincidimos y que deja una
amplisima libertad para que cada
centro elabore sus recorridos vy
curriculos académicos. Asi que creo
que se ha encontrado una solucién que
va a durar como minimo quince o
veirile anos."

— ¢ Usted cree que el nivel de los

estudios teatrales en Espana es
equiparable al de otros paises de
Europa?
—"En Europay en Estados Unidos hay
de todo, escuelas muy buenas y muy
malas. En parte su nivel de calidad
depende de las instalaciones. Y de-
pende también del proyecto cultural,
teatral, global del pais. Por desgracia
aquino hay un proyecto global. Y digo
proyecto por no decir ley. Pero este
proyecto que no tenemos, o tenemos
casl por generacion espontanea, por el
ejercicio multiple de las actividades,
no tiene nada que ver con los de Ale-
mania o Gran Bretafia, donde hay una
tradicién y una clarisima relacion en-
tre el hecho cultural y el teatral. En
nuestro pais parece que el teatro sigue
formando parte mas del mundo de la
diversion y la distraccién que del
mundo de la cultura. A partir de ahi, no
puede haber escuelas importantes, bien
dotadas, con profesores cualificados
con capacidad de seguir manteniendo
una vida profesional, ademads de su
vida docente. Eso es lo que ahora se
intenta romper. El hecho de que ahora
el Institut se haya constituido como un
organismo auténomo, tiene dos senti-
dos: uno, el de disponer mejor de
nuestros fondos econémicos, y por
otro lado posibilitar que haya una
movilidad profesional que no sea el
anquilosamiento al que nos obligan
las instituciones oficiales. De todas
formas yo diria que no estamos tan
mal, pero atin falta ese proyecto global
del que hablaba antes."

— Posiblemente el Institut sea

quien mejor ha solucionado esa
disociacion entre escuela y profe-
sion. Teneis dos salas en donde se
muestran los espectaculos que rea-
lizan los alumnos...
— "Efectivamente tenemos el Teatro
Adria Gual, con dos salas, la grande y
la pequenia, que se dedica seis meses al
ano acuestiones escolares y otros cinco
es un espacio teatral publico, donde
preferentemente se muestran proyec-
tos de jovenes profesionales, de post-
graduados, gente que ha ganado un
premio... Pero tengo que decir que
esas salas no tienen presupuesto. La
Diputacién dota al Institut de un cierto
presupuesto, pero en el monto total no
se contempla que haya unas salas
abiertas alaciudad. Asique no funcio-
nan del todo bien, a pesar de que la
intencion es buena."

ElCongresodela ADE.

Quedaba un importante temaen €l
tintero, directamente relacionado con
el motivo de su presencia en Malaga.
En 1991, ser4 el Institut del Teatre de
Barcelona quien acoja y organice el
[V Congreso de la ADE. Le pregunte
por las razones de este ofrecimiento,
que tan grata impresion habia causado
en los miembros de la ADE.

Ministerio de Cultura 2011

Arriba, el actor Lle6 Fontova; abajo, la
actriz Maria Vila. Fondos documentales
del Institut del Teatre de Barcelona.

"Nosotros lo hemos planteado
desde el punto de vista de que el Insti-
tuto se diferencia quiza de otras escue-
las porque tradicionalmente siempre
ha tenido una clarisima vinculacién
con el teatro real, con la vida teatral.
Quiza esto lo posibilite el que la dra-
maturgia y el teatro catalanes sean
algo infinitamente mas pequefio que
el ambito del castellano —y me refiero
no solamente al Estado espafiol, sinoa
todo lo que se realiza en Iberoaméri-
ca—, y pueda existir una relacion mas
directa entre el Institut y su realidad.
Pero no queremos que esta realidad se
limite solamente a problemas locales.
Nos interesa que todo lo que se rela-
ciona con la direccién, con los proble-
mas reales que tiene la profesion en
este momento se planteen en un Con-
greso. La idea es esa, conectar con las
personas que estan trabajando, para
que nuestra Escuela pueda mantener
siempre, en la medida de lo posible, la
dialéctica entre un sitio donde se for-
man los futuros profesionales y las
necesidades que la profesion tiene en
este momento. Y ;qué mejor que ha-
cer un Congreso con una asociacion
de profesionales?".

Evidentemente, en aquel momen-
to era imposible dar mas datos porme-
norizados sobre el tema. Pero a quien
le interese mds informacién podra
encontrarla en otras pdginas de este
nimero de nuestra revista. Los pro-
yectos caminan poco a poco hacia sus
realizaciones.
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A partir de 1959, Cuba, su proceso revolucionario. su
pueblo, recuperaron la soberania nacional practicamente
secuestrada desde el momento mismo de la proclamacion
oficial y ritual de independencia en 1898, e iniciaron una via
politica y de desarrollo que pretendia hacer realidad conjuga-
da las ilusiones patrias de Marti utopia del Che. El
antimperialismo que latia en el subconsciente de gran parte
de los cubanos, estallo en un caleidoscopio de propuestas, de
inciativas, de anhelos. y se hizo realidad en la practica politica.
cultural y en la reconstruccion socioeconémica.

Obsevar los jalones de este proceso a lo largo de estos
treinta anos. muestra claramente que nada fue facil. Cada
conquista en el campo de la alfabetizacion. la sanidad. Ia
educacion. el arte, la industrializacion., la diversificacion agra-
ria, la investigacion, la lucha contra el subdesarrollo. no solo
exigio un esfuerzo denodado por parte del pueblo sino que
estuvo acompanada inexorablemente de presiones. bloqueos,
negaciones absolutas y sistematicos sabotajes promovidos
desde el exterior, que lastraron y condicionaron gravemente
el desarrollo del pais. Hubo errores internos sin duda y
multiples rectificaciones, pero la obsesiva actitud de las
administraciones norteamericanas que se han sucedido contra
el proceso cubano, deseosas de obtener una rendicion sin
condiciones de quienes se atrevieron a proclamar su Indepen-
dencia nacional en lo que con fatua petulancia denominan su
patio trasero. ha sido una pesada y asfixiante losa dificil de
soslayar. Con demasiada frecuencia el esfuerzo ha debido
tornarse heroismo, la superviviencia afan y los recursos para
el desarrollo desviarse a la defensa de la integridad patria.

Elteatro cubano ha vivido inmerso en los avatares de estos
treinta anos de pulso implacable y tension permanente. Impul-
sado por larevolucion en los anos sesenta de forma generosa
y rotunda. padecio despues presiones administrativas y me-
didas sectarias durante el periodo llamado "de parametra-
cion”. Superado aquel tiempo de frecuente sinrazon que fue

vivero de oportunistas —izquierdistas de antano que en
NOPOCOSs casos ejercen hoy de militantes contrarevolucio-
narios fuera del pais—. el teatro se expresa ahora en Cuba
a traves de una diversidad de tendencias estéticas. y se
debate entre la necesidad de obtener mejores rendimientos
a sus recursos productivos y una estructura que no siempre
propicia y exige el trabajo continuado y la creatividad. Por
otra parte, las dificultades economicas surgidas el Ultimo
ano como consecuencia de la desaparicion del CAME vy el
aumento de los precios del petroleo. inciden igualmente en
el teatro dificultando los intentos de reorganizacion y rees-
tructuracion en marcha.

En este punto y final de un ano tan marcado por transfor-
maciones radicales en el centro y este de Europa. con una
Cuba asediada por problemas acuciantes. nos ha parecido
importante abordar la cuestion. Lo iniciamos con la publica-
cion de la obra de Virgilio Pinera. "Aire frio" ("Publicaciones
de la ADE"-Serie "Literatura Dramatica Iberoamericana".
N® 1) y lo proseguimos con este "Especial monografico"
sobre el teatro que alli se hace y se anhela.

Para ello contamos con la colaboracion de escritores
que como Rine Leal o Humberto Arenal iniciaron su activi-
dad antes de 1959: de aquellos otros que como Héctor
Quintero o Roberto Gacio forman parte de la primera
generacion de escritores y teatrologos surgida con la revo-
luciony, finalmente, con la participacion de los mas jovenes.
Esther Suarez, Gilda Santana y Armando Correa. que
crecieron, estudiaron y trabajaron entre las conquistas vy
desazones del proceso revolucionario. A partir de estos
trabajos que se complementan con la publicacion de dos
monologos de Hector Quintero. esperamos dar cumplida
vision de las inquietudes y alternativas del teatro Cubano de
ahora mismo.

J. A. H.




MI CREDO
TEATRAL

por Rine Leal

Texto leido en la ceremonia de imposicién
del grado cientifico de Doctor Honoris
Causa en Arte Teatral por el Instituto
Superior de Arte de Cuba, el 21 de marzo
de 1990, y repetido en el homenaje que le
ofrecid la Asociacion de Artistas
escénicos de la Unién de Escritores y
Artistas de Cuba el 10 de septiembre con
motivo de sus 60 arios.

reo en nuestros intérpre-
tes y directores, vapulea-
dos, irregulares, capricho-
50, en ocasiones cacatuas
entrenadas como les llamé un dia, de-
liciosos manojos de nervios, centro
siempre de atencidn y sospechas, pero
también siempre insustituibles.

Creo en los dramaturgos que por
una oscura razon escriben teatro sin
saber cudndo verdn sus obras en la
escena, lefdos entre lineas, aplaudidos
con reservas, temerosos de ingresar
inesperadamente en un index nada
deseable.Creo ennuestrosdiseriadores,
técnicos y personal escénico que por
absurda terquedad se emperian en so-
nar a pesar de las pesadillas y el apre-
surado despertar.

Creo en los criticos que nadie lee y
menos aun sigue Sus consejos,y apesar
de eso acuden religiosamente a los
estrenos y reclaman iniltilmente un
espacio en nuestra prensa.

Creo en los jovenes y los estudian-
tes, a quienes debemos dejar libre el
camino, por no paternalismo sino por-
que en caso contrario nos aplastan.

Creo en los funcionarios, que co-
mienzan por fin a descubrir que el
teatro es algo tan importante que debe
ser dirigido por teatristas desde la es-
cena y no desde un buro.

Creo en la necesidad social del
teatro, aunque advierto que para en-
viar mensajes estd el Ministerio de Co-
municaciones y no la escena.

Creo en el publico que soporta
estoicamente representaciones y
aplaude al final puesto de pie, cuando
debiera haber abandonado la sala a
mitad del espectdculo.

Creo en nuestro movimiento tea-
tral, aunque lo haya calificado en oca-
siones de muchedumbre, porque a pe-
sar de normas, evaluaciones, parame-
traciones, errores administrativos y
demagogia cultural, sus integrantes
tienen el coraje o la santa locura de no
renunciar al oficio.

Y hasta creo en mf mismo, aunque
cada dia acudo menos al teatro, y sin
embargo, a pesar del aburrimiento y/o
enojo me emociono todavia ante una
representacién lograda, y vuelvo a so-
fiar, y a empezar de nuevo, y amo la
escena con la misma ingenuidad con
que contemplé mis primeros espectd-
culos hace mds de 40 anos.

Y creo en todo eso, porque cuando
escucho los ataques al teatro pienso
que no es justo echarle la culpa al ter-
mometro de la fiebre del paciente.
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Del texto a

la escena.

Los anos 80

por Esther Suarez Duran

arealizacion final del texto

dramatico se produce cuan-

do aquel entra en relacién

con un receptor, pero no de
cualquier forma. Faltaria agregar:
cuando entra en relacion con un recep-
tor a través de la escena. Pues un texto
dramatico no es algo para ser leido
-aunque también puede serlo, sino que
es algo para ser representado.

De acuerdo con esta esencial ca-
racteristica podria parecer entonces
una redundancia detenerse en el andli-
sis del texto dramético que se repre-
senta, y sin embargo la praxis teatral
cubana indica todo lo contrario.

Entre los conflictos capitales que
afectan el desarrollo de nuestra pro-
duccién dramdtica (el surgimiento de
nuevos autores, la preparaciéon técni-
co-profesional de los dramaturgos, la
circulacién del texto dramético, el re-
conocimiento social de su autor...)
aquel de las vias de acceso que halla el
texto para llegar a la escena es uno de
los més acuciantes.

Como es de suponer no toda la
produccién dramaética arriba a los es-
cenarios, pero ello no es resultado de
un proceso de decantacién donde se
midan productos de diferentes calida-
des artisticas. Lo significativo es que
la calidad de un texto no parece ser
aspecto definitorio en la suerte que
éste corra.

A diferencia de los afios anterio-
res al triunfo revolucionario, el ang-
lisis del repertorio mds reciente
(1980-1989) evidencia el predominio
de los textos de produccién nacional.
Pero el examen mads detallado de los
titulos cubanos pone algo mds de
relieve: una parte considerable de esta
zona del repertorio estd compuesta
por obras de dudosa calidad. Con
frecuencia ocurre, incluso, que bajo
los titulos inscritos se presenten no
otra cosa que recitales, espectaculos
de variedades y otros de similares
formatos que se caracterizan por su
superficialidad, breve duraci6n y rdpi-
do montaje.

De este modo, resultan verdaderas
excepciones los textos draméticos de
solidez y valia.

La situacién, adem4s, se agrava
porque se produce de manera genera-
lizada. Abarca un niimero significati-
vo de agrupaciones.

De manera que, a treinta afios vis-
tos, tomando comoreferencialadécada
del cincuenta, lo que amenaza la pro-
duccién dramatica nacional no es la
ocupacion de la escena por textos
fordneos (norteamericanos y euro-
peos), sino la proliferacién en ella de
un fenémeno prohijado entre nosotros
y que amenaza por igual a nuestra
identidad cultural.

(Cuales son las causas de este
estado de.cosas? ;Acaso existi0 du-
rante el periodo una crisis de produc-
cién en nuestros autores? Lo paradéji-
co es que el examen de la produccion
de nuestros mejores dramaturgos
muestra una situaciéon de franco as-
censo. Durante la década solamente
siete de ellos han acumulado un total
de casi cuarenta textos terminados, un
tercio de los cuales no ha logrado atn
su estreno.

Ademads de los textos anteriores
de estos y de otros autores que se
mantienen sin confrontacién con el
publico, y de todo el teatro cubano
anterior que padece el olvido del pre-
sente, a pesar de que en las esporadi-
cas ocasiones que sube a escena, no
importa cuéles sean los propésitos del
director en que se inscriba, sigue dan-
do fe de sus valores artisticos y de sus
espléndidas posibilidades de comuni-
cacion con el publico.

En esta dindmica de larelacion del
texto con la escena es posible discri-
minar al menos tres tendencias. Por
una parte, la produccién de un autor
obtiene su estreno mayoritariamente
en aquellas agrupaciones a las cuales
pertenece o se adscribe por determina-
do tiempo. Rara vez serda demandada
por otras. De otro lado, los titulos
presentados por una agrupacién sélo
por excepcién reaparecen en el reper-
torio de las restantes. Y por tltimo, en
grupos con uno o dos directores artis-
ticos, que ademds manifiesten interés
en la creacion dramaética, el repertorio
de estas agrupaciones se concentra en
piezas de estos directores-autores.

¢ Qué factores intervienen? ;Des-
conocimiento o subestimacion de la
produccién dramética nacional por
parte de los directores artisticos y los
consejos artisticos de estas agrupacio-
nes? ;Incapacidad de las fuerzas pro-
pias para acometer la puesta en escena
de otro tipo de obras? ;Inercia en la
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gestion de los directores artisticos y
generales y los asesores de grupos?
¢Incomunicacion entre dramaturgos y
directores? ;Afanes regionalistas?
;Miopia y mediocridad artistica? ; Vi-
siones equivocas y limitadas de la
actualidad y alcance de un texto tea-
tral? ;Uso y abuso de las jerarquias
que existen en las estructuras creado-
ras de los grupos para realizar anhelos
personales? ;Influencia del factor
econdmico por concepto de derecho
de autor?

Todos estos problemas estan pre-
sentes. Y tantos otros. La mayoria
enraizados en la zona mas peligrosade
nuestra condicion de pais subdesarro-
llado, la que tiene que ver precisamen-
te con el Aambito del pensamiento.

El analisis de cada uno de ellos
indica que la responsabilidad en lo
referente a la calidad artistica de los
textos que llegan a la escena sigue
radicando en las propias agrupaciones
artisticas y que en el asunto ocupa un
lugar importante la dimension ética.
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Pero es que por lo menos hasta el
final de la década, en que se propiciala
reestructuracion teatral del pais, nues-
tras agrupaciones no satistacen el con-
cepto de "grupo teatral” tal y como
este funciona en otras partes del
mundo. En nuestra realidad se llama
comunmente grupos aloque no es otra
cosa que una conjuncion de personas
enunespacioigual y tiempo de trabajo
semejante, bajo una misma denomi-
nacion (aquella por lacual se reconoce
publicamente a determinada agrupa-
cion), pero que salvo el espacio de
trabajo y representacion, no compar-
ten ni objetivos artisticos comunes, ni
tan siquiera a veces definidos, ni un
codigo artistico, ni tampoco estan
nucleadas, en ocasiones, en torno a
una verdadera personalidad artistica,
ni sostienen entre si relaciones de
creacion, ni relaciones personales de
alto grado de colaboracion, compene-
tracion e intensidad que actiien de
manera centripeta sobre dicho agru-
pamiento. ;Cuales son las razones

actuantes, hasta entonces, en lamayo-
ria de las agrupaciones con que se
contaba, para la congregacién de indi-
viduos? En su mayor parte razones o
motivaciones extra artisticas.

De este modo la mayor parte de las
agrupaciones son realmente grupos de
performances, preocupados esencial-
mente en la presentacion de una oferta
durante los dias establecidos de cada
semana. Se proponen mostrar, mas
que dejar una huella, concurrir con
sistematicidad alared de distribucion.
Las expectativas estan situadas, para
algunos en la obtencion del €xito facil,
para otros en la consecucion de pre-
mios en eventos competitivos, en el
favor de especialistas extranjeros y
nacionales, en la circulacion interna-
cional de sus productos.

En un oficio como el del autor
dramatico, quien a semejanza del au-
tor literario generalmente trabaja en
soledad, pero a diferencia de aquel no
realiza su producto artistico con su
difusién literaria. y ni siquiera puede

declamar personalmente sus versos,
como en el caso del poeta, son alta-
mente necesarias todas aquellas for-
mas que coadyuven a la circulacién y
conocimiento del producto artistico.

Por ello, la publicacion de los tex-
tos mas que un acto que contribuya a
perpetuarlos en el tiempo y la memo-
ria, es una via para acercarlos a la
escena. Similar funcién deberian
cumplir los concursos literarios que
convocan el género.

Pero en nuestra prictica sucede
que la funcion de las casas editoras se
reduce, en el ambito de la creacion
teatral, a servir meramente de docu-
mentadoras literarias.

[La mayor parte de los textos se
publican tiempo después de haber sido
probados en la escena. Los textos no
difundidos escénicamente no obtie-
nen tampoco su difusién literaria, y
cuando ésta se produce media una
distancia temporal significativa entre
el momento de terminacién del texto y
su publicacién, lo que légicamente

"Maria Antonia" de Eugenio Hernandez Espinosa.
Direccién: Roberto Blanco
Foto: Félix Arencibia



atenta contra su posible historia en el
escenario.

Algo similar ocurre con los con-
cursos literarios. No logran incidencia
alguna en la conversion de los textos
dramaticos en textos espectaculares.
En su funcionamiento estos certame-
nes no se integran a la dindmica de la
vida teatral. Ponen de manifiesto una
concepcion eminentemente literaria
del teatro.

Una mirada a la relacion de direc-
tores que han colocado en escena al-
gunos de los titulos reconocidos en
estos eventos denota enseguida la au-
sencia de un conjunto de nombres que
en el transcurso de estos treinta y dos
anos han prestigiado entre nosotros la
profesion de director teatral. Pero si la
mirada pudiera ser mas abarcadora y
alcanzara a revisar los titulos de auto-
res cubanos que a partir del triunfo
revolucionario han llegado a la escena
estos nombres aparecerian con mucha
menos frecuencia que la deseada. Ta-
les son los casos de Vicente Revuelta,
Berta Martinez y Roberto Blanco.

En opinién de los dramaturgos, el
teatro cubano no interesa a nuestros
directores artisticos, quienes prefie-
ren edificar sus creaciones sobre la
base de textos ya probados. Les intere-
sa mas mostrarse como directores y 1o
hacen con clasicos universales o auto-
res contemporaneos extranjeros.

Los directores, por su parte,
brindan otra vision del asunto al refe-
rirse a otros factores. Entre ellos su
propia formacién autodidacta, que les
produce un fuerte sentimiento de inse-
guridad ante cada proceso de creacion;
la ausencia de un trabajo en equipo; las
contradicciones que caracterizan las
relaciones con los autores vivos; la
desinformacion respecto a los nuevos
tex10s 'que se'uescriben; la
desvinculacion entre los dramaturgos
y los grupos productores, la baja pro-
ductividad y los problemas organiza-
tivos del teatro cubano; las presiones
burocréticas, y por ultimo la falta de
calidad y provocacién en los textos.

El director no es uno més de los
elementos que median entre el autor y
la escena, sino que es el elemento mas
definitorio de todo este proceso de
mediacion, en términos de que final-
mente selecciona el texto que se con-
fronta con el piblico y realiza una
elaboracion que puede potenciar los
valores artisticos contenidos en €l, y
puede también efectuar modificacio-
nes en su lectura que lleguen, incluso,
a la alteracion fisica de los enunciados
de este texto.

Mis alld de toda especulacion es
evidente que existe un divorcio entre
la literatura dramdtica que se escribe
en el pafs y las inquietudes e intereses
artisticos de nuestros mejores directo-
res. Esta contradiccién radica en el
nivel ideo-tematico de los textos y/o
en el nivel formal, de su estructura-
cion artistica.

Con respecto al nivel ideo-temati-
co es cierto que, de modo general, el
teatro no alcanza el grado de compro-
metimiento y contesta a la actualidad
que se manifiesta en las ultimas pro-
mociones de artistas pldsticos o de
escritores. En el plano formal también
adolece de una ausencia de audacia
expresiva. Pero también es cierto que
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en ambos dmbitos es posible hallar
excepciones. Lo que sucede es que
esas creaciones de excepcién, de
acuerdo con los referentes sefialados,
conjugan texto y direccién en una
misma autoria, o se producen mas
bien en el territorio de la direccion
artistica que en el de la creacion tex-
tual. En este altimo campo es posible
hallar interesantes ejemplos en textos
de jOvenes autores, los cuales, sin

embargo, esperan un director para su
estreno.

La tension no resuelta entre pro-
duccién autoral y realizacion escéni-
ca, la existencia de una produccion
dramdtica que se acumulaba como
material pasivo, sin obtener su entrada
a la escena, dio lugar al fenémeno de
los autores dramaticos devenidos di-
rectores artisticos. Estos autores acce-
dieron a la labor de direccién artistica
como via para la puesta en escena de
sus textos. Aunque también incide en
este destino la ausencia entre los crea-
dores teatrales de una tradicion de tra-
bajo en equipo y la preocupacion por
preservar la autoria del espectaculo.

Esta no es, por supuesto una ten-
dencia unica de nuestro teatro, y mu-
cho se debate en el mundo actual acer-
ca de las conveniencias e inconve-
niencias de que el propio autor realice
en escena su texto. Pero a los argu-
mentos que comunmente se esgrimen
en contra de la funcién de direccién
asumida por el dramaturgo y que ha-
blan de la falta de objetividad en el
trabajo, de la incomprensién de los
problemas técnicos que implica el
montaje y de las dificultades en la
relacion autor-actor, habria que afiadir
la afectacion que se produce en el
presupuesto de tiempo que queda al
autor-director para trabajar en la ela-
boracién de nuevos textos.

Ocurre que nuestros autores deci-
den actuar a tenor de aquel postulado
elemental de la fisica que explica que
todo espacio que un cuerpo deja vacio,
puede ser ocupado por otro, pues co-
nocen que los mecanismos, férmulas
o0 estrategias para estimular en la esce-
na el trabajo con la dramaturgia cuba-
na son practicamente inexistentes. Méas
alla del interés e iniciativa personal de
los directores no es posible hallar otra
cosa.

Nuestro teatro, que podria intentar
funcionar como sistema, no lo hace.
Unapoliticade desarrollo teatral,enla
practica, no se manifiesta. Un senti-
miento de gremio en el sector, propo6-
sitos definidos, objetivos comunes, no
se dibujan.

Si los caminos acd no se desbro-
zan, tal vez el teatro cubano de estos
anos sirva algiin dia de ejemplo para
estudiar latenacidad y paradoja de una
escritura dramadtica que sigue produ-
ciéndose y ;desarrollandose? a pesar
de la escena.

La historia del teatro es prolija en
ejemplos que instruyen acerca de la
intimidad propia a la produccion escé-
nica y el desarrollo de una dramatur-
gia.

Mucho nos gusta hablar de la ne-
cesidad y desarrollo de un teatro na-
cional. El problema cardinal reside,
entonces, en que sin una dramaturgia
propia la idea de un teatro nacional
estd muy proxima a la utopia.

1.a otra

texto

Por Armando Correa

| teatro cubano al final de la

década vive un proceso de

ruptura y cambio protago-

nizado por la responsabili-
dadreal de un teatro alternativo nacido
al margen de las instituciones oficiales
y un impasse de los principales crea-
dores de la escena nacional.

El compromiso con el contexto,
los estudios y juegos con el lenguaje,
el panfleto y el discurso directo, la cita
de la realidad y el afén critico, la con-
formidad y el reflejo de lo cotidiano o
laevasion y laretorica distanciada son
posturas disimiles que parecen marcar
la dramaturgia cubana de los 80.

S1 el movimiento de teatro nuevo
a partir de la experiencia del Teatro
Escambray dirigié su interés hacia
otros “escenarios”, si los teatristas se
desplazaron de la capital en busca de
nuevas problematicas y conflictos
surgidos en medio de las transforma-
ciones revolucionarias, si realizaban
su trabajo para un publico virgen avi-
do de dialogo artistico, si mostraban
los logros alcanzados por la nueva
sociedad, hoy el teatro reclama otros
imperativos.

Proyectos como Teatro del Obsté-
culo, Danza Abierta y Ballet Teatro de
[La Hanana se imponen en el panorama
teatral como una respuesta a la abulia
creativa, en busca de nuevos lenguajes
y tematicas y jovenes autores estre-
nan, publican o dan a conocer textos
que abren interrogantes y muestran las
contradicciones del hombre en la so-
ciedad de hoy. En 1989 Alberto Pedro
estrena Pasion Malinche con el grupo
Teatro Mio, Carmen Duarte escribe y
estrena ;Cudnto me das marinero?,
con su proyecto Luminar y Joel Cano
presenta como tesis de dramaturgia en
el Instituto Superior de Arte, Timeball
0 el juego de perder el tiempo. Tres
obras que desde estilos y lenguajes
disimiles abordan, con una 6ptica cri-
tica, licida, conflictos que se han esca-
moteado en la escena cubana actual.

La complicidad

del dramaturgo
Alberto Pedro (1954) se ha carac-
terizado en sus obras por evitar una
mirada edulcoradade larealidad. Esel

mas reconocido de los dramaturgos
jovenes, sus piezas han sido publica-
das y estrenadas por colectivos profe-

mirada del

sionales y hoy pertenece al proyecto
Teatro Mio junto a la directora artisti-
ca Miriam Lezcano. En Pasion Ma-
linche apela al juego del teatro dentro
del teatro para, desde la referencia del
personaje histérico de la Malinche y
sus relaciones con los conquistadores,
indagar en la traicion, el oportunismo
y la falsa moral. El recurso de la repre-
sentacion le permite abordar ideas, de
una manera distanciada. Los persona-
jes, actrices que asumen personajes
desde la mirada critica de un drama-
turgo, realizan discursos sin temor al
panfleto.

"MINERVA. (...) Y para que lo sepas
si estoy harta, mas que harta. Mucho
mds que harta de las oficinas, de la
burocracia, de las reuniones, de los
compromisos que jamas se cumplen,
de que me administren, de que me
dirijan como si fuera un titere. Harta
de engafiarme, de que nos enganemaos
y sigamos enganando a los demas.
Harta, si, de ser controlada, de no
poder correr unriesgo individual, por-
que a nadie le importa que una sea un
individuo. Harta Lucrecia, harta, de
que me compriman los mecanismos,
las estructuras como a una naranja, y
al final te pidan el jugo que ellos
mismos no te dejan producir. Harta de
este clima sin una sola mata y de la
fiebre tropicalista, de los que disfru-
tan de los tambores, desde sus habita-
ciones climatizadas.... Puedes infor-
marlo donde quieras. He perdido todo
el entusiamo. Estoy pesimista. Si,
pesimista”. |

En este juego Alberto Pedro vade
lo cotidiano a problemas mucho més
complejos del individuo. Acude al
melodrama sin temor al ridiculo y la
critica se vuelve una cita a lo ya
citado. Si la obra se circunscribe al
universo de un colectivo teatral que
prepara un montaje para un Festival
Internacional, la mirada incisiva tras-
ciende a otros sectores de la socie-
dad.

No le preocupa el rechazo institu-
cional. Su desenfado en el qué se dice
va mas alla de la sonrisa del piiblico
para establecer una especie de com-
plicidad con lo planteado. Si bien
puede acusérsele de cierta superficia-
lidad en la ““denuncia”, en su obra hay
un interés de indagacion, de descubrir
zonas intransitadas para abrir otra
mirada del teatro a la sociedad.
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De lo trascendente a

lo cotidiano

A diferencia de Alberto Pedro,
Carmen Duarte (1959) no ha logrado
insertarse en los circuitos profesiona-
les. Teatro Luminar es un proyecto
que dirige, vinculado a la Facultad de
Artes y Letras de la Universidad de La
Habana. Graduadaen 1982 en el ISA,
Carmen, ha realizado una labor dra-
matirgica sostenida y que se concreté
y dio a conocer a partir de su trabajo
con Luminar.

;Cudnto me das marinero?,
aborda con valentia la incomunica-
cion de los jovenes, el suicidio, el
conflicto generacional, la crisis del
individuo en medio de fracaso, la im-
posibilidad de encontrar un espacio
para la creacion. Carmen va de lo
trascendente a lo cotidiano. Sus per-
sonajes, un joven suicida y una vieja
pescadora en altamar, entablan un
duelo entre mascaras y confesiones
[LLa autora, en el inicio del texto,
enmarca la actuacion en lugar y fecha:
[.a Habana, 1989. Es por eso que, side
pronto en el didlogo no se nos remite
a una referencia contextual exacta,
ella interrumpe abruptamente la his-
toria con una cita para ubicarla.
"CELINA. Maricusita se casé con un
ruso. Nefié encontré trabajo en Moa.
El viejo me dejé por una pelirroja y
José, mi primer hijo, murié en Ango-
la, que en gloria esté. Era un nifo del
Servicio Militar",

Entabla un juego irénico que tras-
ciende el absurdo. Sumirada criticaes
directa, sin concesiones ni frases
blandas.

"CELINA. Menos mal que tienes quien
te mantenga.

ANA. No puedes entender nada, no
eres artista.

CELINA. No soy artista, pero lo en-
tiendo todo. Yo no soy de la tuya, sino
delaotraburguesia, laanteriora 1959.
ANA. ; Ahora los artistas somos bur-
gueses?

CELINA. No hablo de los artistas,
sino de tu familia, la que come langos-
ta y pasea en yate.

ANA. Comiay paseaba, todo se acabd
hace un ano.

CELINA. Pensandolo bien, ustedes
no son una burguesia, son mas bien
una nueva casta noble, porque real-
mente no tienen capital, sélo tienen
privilegios que heredan de generacion
en generacion".

Pero su discurso tiende a ir hacia
el panfleto. Tal vez, en ocasiones fun-
cione como ruptura ante la perspecti-
va filosé6fica del didlogo, pero resulta
agudo. En Carmen hay una preocupa-
cién constante por encontrar vasos
comunicantes con su generacién, de
manera organica. El escenario se con-
vierte, entonces, en el vehiculo id6-
neo, donde las ideas fluyen del drama-
turgo al piblico en una interrelacién
directa, sin tapujos, ni retorica.

Apoteosis

elicono
Joel Cano (1966) pertenece a la
mas reciente promocién de dramatur-
gosdel ISA. En Timeball o el juego de
perder el tiempo, indaga en las es-
tructuras dramaticas, juega con el len-
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guaje y construye su pieza como un
performance text, una idea flexible,
un guion inical para motivar el disefio
de un montaje.

Clasificada por el autor en el gé-
nero de “cartomancia teatral”, Time-
ball consta de 54 cartas-escenas a ma-
nerade un juego denaipesy se subraya
la idea de la no linealidad. Cuatro
personajes primarios desarrollan la
“historia” en tres épocas definidas:
ano 1933, ano 1970 y el no tiempo. El
transito de uno a otro no implica una
transformacion, sino una referencia.
[_a obra se estructura, entonces, como
un circulo, sin principio ni fin, que
cada actor-director propone, disefia e
interpreta.

En Joel Cano hay una fuerte pers-
pectivairdnica que permanece en toda
la obra. Hay desenfado para asumir
los simbolos historicos, convertidos
en fetiches, la critica a la
1deologizacion vulgarizada, a la con-
signa impuesta e inorgénica, a la
imagen edulcorada de los procesos
historicos. No hay burla, sino cuestio-
namiento. Laparodiaes la actitud ante
el objeto.

En “Apoteosis del icono™ el autor
apunta:

"...Lenin desde su tribuna gesti-
cula un discurso. Tras él cuelga la
bandera soviética.

Delante de la tribuna leninista Los
Beatles interpretan, en una platafor-
ma, su cancién Revolution. Globos
terraqueos flotan sobre ellos.

Entre los globos terraqueos
Marilyn Monroe desciende por un
tubo, para bailar en otra plataforma.

Delante de la plataforma de
Marilyn, Charles Chaplin hace bailar
dos panecillos sobre una mesa.

Marilyn sonsaca a Chaplin.

Chaplin baila en patines con John
Lennon

Marilyn se come un panecilloy le
brinda otro a Vladimir Ilich.

Vladimir Ilich interrumpe su dis-
curso gestual.

Marilyn sonsaca a Los Beatles.
And I Love her.

Chaplin se coloca un bigote a lo
Hitler y comienza a reventar los glo-

bos terraqueos.

Vladimir Ilich termina el paneci-
llo.

Chaplin sube a otra tribuna, tras la
que cuelga la bandera nazi. El gran
director...

Paralelamente Lenin continialla-
mando a las masas.

Los Beatles comienzan su con-
cierto, Sargent Pepper.

Marilyn llama por teléfono.

LLa bandera soviética cae. Cuelga
tras la tribuna de Chaplin.

La bandera nazi cae. Cuelga tras
la tribuna de Vladimir Ilich.

Los Beatles recogen sus instru-
mentos.

()
Lenin consuela a Marilyn.
Chaplin consuela a Marilyn.

Los Beatles consuelan a Marilyn.

(i)

Cae la bomba atémica".

En “Apoteosis del icono” no se
puede buscar una interpretacion lite-
ral de la imagen. El autor parte de la
imagen. El autor parte de una for-
macion cultural que mezcla mascaras

y significantes sin preocuparle inter-
pretaciones puramente historicistas.

Joel Cano se burla de su propia
“actitud” postmoderna. Lo “novedo-
so”’ se vuelve una referencia. El juego

teatral es la cita del propio juego. El
icono se convierte en un elemento de
la vida cotidiana a através de un sutil
extrafiamiento. No le preocupa la di-
versidad de lecturas. Cada “carta” es
una propuesta abierta. Desacraliza los
mitos y las épocas. Trabaja el recuer-
do como una aventura y lo convierte
en signo.

Tal vez estamos ante la propuesta
dramatirgica mdas audaz del final de la
década. Vicente Revuelta tiene en
proyecto montarla y Maria Elena
Ortega ha trabajado algunas “cartas”
con estudiantes del ISA. Falta enton-
ces su perspectiva escénica. Timeball
convulsiona el propio proceso crea-
dor. Joel Cano juega con el director
que la asuma, sin temor a lo ambiguo
o al equivoco, comprometido con su
espacio y su tiempo.

Aun esta no es una linea definida
dentro de la creacién escénica nacio-
nal. Es una propuesta, el texto. Parece
ser que el teatro necesita el impulso
pararenovarse, la generacién que pro-
voque el salto cualitativo.

Mientras la escena cubana tradi-
cional se acomoda en una retdrica de
laimagen que distancia al espectador,
se evade en titulos o historias decimo-
nonicas o descansa en un amanera-
miento formal, en una teatralidad su-
perflua, nuevas voces surgen al final
de la década. En el cierre de los 80
aparecen tres autores que, sin aféan
trascendentalista comprometen el
texto con el contexto mas alld del
fantasma de la censura. Es abrir el
teatro a las opciones, no perfilar la
linea Unica, modelo, méas alld de los
logros y las imperfecciones.

Humberto Arenal

Una entrevista de C. R.

umberto Arenal habla pausado, reto-

Iy E C E mando las ideas para explicarlas con
n u a S e claridad. Tiene ese acento inconfundible
del Caribe, mueve las manos como
asentando conceptos y responde solicito a todas las
preguntas. Fue hasta hace pocos meses Presidente
de la Asociacién de Artistas Escénicos de Cuba.
r e C O n O C e a Director de escena, escritor, teatrista. Nuestra con-
versacion versé especialmente de politica cultural.

[ t [
social”

Creo que les resultara clarificadora para entender la
realidad teatral cubana.

“En 1987 se creé6 el Ministerio de Cultura, en
sustitucién del Consejo Nacional de Cultura. No
fue un simple cambio de nombre, ni algo meramen-
te mecéanico. En la década de los setenta se habian
cometido muchos errores en materia cultural, go-
bernada por gente torpe y dogmadtica, contraria-
mente a lo que habian sido los afios sesenta, con una
linea muy abierta y prolifica. Desde la existencia
del Minsiterio se ha producido un gran cambio en
todos los sentidos, incluso materialmente. Pero no
es solo cuestion de dinero. El Ministerio ha propi-
ciado una politica de apertura, de respeto al artista,
de proliferacion de tendencias. Cuba nunca estuvo
sujeta al "realismo socialista", como ocurri6 en la
Unién Soviética, pero hoy en dia hay ademds un
proposito manifestado piblicamente de que nues-
tra cultura no se parezca a eso. Cada artista es
responsable de sus éxitos y sus fracasos, sin ningtin
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Humberto Arenal.

tipo de censura implicita, y se somete tinicamente
al gusto del publico y a la opinion de la critica, que
se ha profesionalizado e independizado mucho
mas desde entonces. Los tinicos condicionamientos
vienen dados por las dificultades materiales que
son muchas, pero que también has servido de
acicate para ejercitar laimaginacion y los recursos.”

— En 1989, Fidel Castro se reunié en dos
ocasiones con los miembros de la UNEAC para
interesarse por los problemas que afectan a los
creadores artistiscos. Me gustaria que comentases
como fueron aquellos encuentros, puesto que tu
estuviste presente en ambos.

-~ Esas reuniones se produjeron a peticion
suya. Yo siempre digo, aunque hay gente que no lo
cree, no sé por qué, que Fidel es un hombre culto,
y que siempre ha estado preocupado por la cultura.
Nunca en la historia de Iberoamérica, desde el
descubrimiento hasta hoy, ningiin gobernante de
ningun pais se ha preocupado de la cultura como
Fidel Castro. Pero yo creo que se produjo un hecho
también determinante para que se realicen esas dos
reuniones. Cuando en los dos ultimos afios ha
viajado a algunos paises de América Latina -Ecua-
dor, Brasil, Venezuela-, donde hay incluso grupos
hostiles a la Revolucion, Fidel tuvo la sorpresa de
que quienes mas defendian la Revolucion y mejor
comprendian su mensaje eran los intelectuales y
los artistas.”

Humberto Arenal me explica prolijamente al-
gunas incidencias y reuniones que Castro mantuvo
en aquellos viajes, y comenta aspectos de su perso-
nalidad como politico.

“Creo que esas cosas le impulsaron a solicitar
aquellas reuniones, que fueron muy fructiferas, de
seis horas cada una. En la primera quiso sobre todo
escuchar, e hizo muchas preguntas. Tenia un gran
interés por saber cual era la situacién de la cultura,
cuales eran los problemas, si eran materiales, de
proyeccién de la cultura, de comprension.... Queria
conocer la opinién de cada uno, y saber por qué se
producian las difilcutades. No prometié soluciones
por parte del Estado. El decia “nosotros les vamos
a dar medios, pero ustedes tienen que encontrar
tambien medios y soluciones.” Es decir, responsa-
bilizando a la gente. Di6 cosas, pero no fue pater-
nalista para complacer. Yo creo que lo que queria
era situarse. En un momento determinado dijo
“; Ustedes se dan cuenta de que por primera vez en
la historia de este pafs la cultura estd en el centro de
la sociedad?”. A mi la frase me conmovio.

“Dos meses después volvimos a reunirnos con
él, esta vez con una agenda de temas escogidos por

nosotros, donde estuvieran por sectores los temas
prioritarios de la cultura. Fue mucho més fructifera,
porque ya fuimos a problemas especificos, no
siempre de tipo material. Se traté todo, desde la
libertad de expresion, la posibilidad de tener ayu-
das para viajes al extranjero, las relaciones con
otros paises.... Varias veces después ha dicho que
quiere tener otrareunién. Creo que esas dos reunio-
nes han sido determinantes. La cultura sigue te-
niendo sus adversarios, pero el respaldo de Fidel es
muy importante, porque por fin se reconoce la
importancia de la cultura como factor social.”

A raiz de estas reuniones se ha creado en Cuba
el Consejo de las Artes Escénicas, sustituyendoala
Direccién Nacional de Teatro y Danza, un organis-
mo que, en palabras de Arenal, “se habia conver-
tido en algo burocratico, casi siempre dirigido por
gente inepta.” La directora del nuevo Consejo es
Raquel Revuelta, una actriz de gran prestigio en su
pais, que ha modificado los métodos de trabajo,
creando nuevas estructuras y un proceso de reno-
vaciénen el teatro cubano. “Yocreo que el porvenir
es ahora mucho més promisorio”, me dice
Humberto, “porque este movimiento no se ha li-
mitado a La Habana. En todo el pais se respira otro
aire. Las dificultades son muchas, porque €l teatro
no se puede escapar de la situacién que vivimos,
producto de lo que ha pasado en Europa, del
estrangulamiento constante que ha habido con la

Revolucién cubana, especialmente por parte de
Estados Unidos. Eso no va a cambiar. Pero noso-

tros podemos hacer teatro, incluso en el patio de un

"La lechuza ambiciosa" por el "Guinol Nacional de Cuba’.

museo, gracias a nuestro clima. Yo soy optimista.
Creo que el momento es de cambio, crecimiento y
desarrollo.”

-;Esta bien implantado el teatro en la vida
cotidiana de Cuba?

“S1 tuviera que responder si 0 no, te diria que
no. Pero como ni la pregunta ni la respuesta es
blanco o negro, te puedo decir que el teatro de
nuevo es importante para la gente. Nosotros habia-
mos perdido al piblico. En la década de los sesenta
empezamos a conquistar al publico, que apenas
existia hasta entonces. En aquel momento el teatro
se hizo muy asequible, estaba en todas partes.
Después, por esas dificultades que hubo en la
politica cultural y por otros factores, el publico
disminuyd. Yo creo que ahora fallan cosas como la
divulgacion, la gente no se entera mayoritariamen-
te de que se estd haciendo un espectaculo. También
creo que, sin aspirar al populismo, el piblico gran-
de, me refiero al nimero, no esta al tanto de las
vanguardias teatrales. Eso puede ser una limitacién
para cierta gente. No obstante los jovenes estan
descubriendo el teatro, en nimero importante. Por
otro lado, en las provincias el teatro tiene menos
arraigo que en La Habana. Son dos realidades muy
distintas.”

Vamos acabando nuestra charla. Hablamos de
la cultura y 1a Revolucién. Humberto, casi al final,
me dice: “Yo creo que, como factor de coherencia,
factor vital de la sociedad, la cultura es una de las

razones por las que sobrevive la Revolucion cuba-
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Preves

Por Roberto Gacio Suarez

razar el panorama de la ac-

tuacién en Cuba durante

estos ultimos tres anos

(1987-1990), constituye el
acercamiento a una problematica
compleja que recoge en si la continui-
dad de un proceso cuyo primer impul-
so ocurrié en 1940.

Si bien el siglo XIX defini6é dos
lineas de interpretacion: una, la de las
reconocidas actrices de compaiias
propias como Adela Robrefio y espe-
cialmente Luisa Martinez Casado,
graduada en Espana y otra, la de los
actores formados empiricamente con
énfasis en el teatro popular de tipos
costumbristas, entre ellos se cuentan
Francisco Covarrubias y los bufos ha-
baneros de fines de siglo.

En el XX, estos caminos prosi-
guen primeramente con la profesoray
actriz Enriqueta Sierra, quien impar-
tiera clases en la década del 40 a las
hoy populares: Raquel Revuelta y
Rosita Fornés; en tanto el teatro
vernaculo desarrollarda una pléyade de
intérpretes en el habanero Alhambra.

Precisamente también en el cua-
renta, se fund6 la ADAD, primera
Academia cubana de Artes Dramati-
cas con un plan de estudios adecuado
a tres cursos consecutivos, la inclu-
sion de materias tedricas y practicas
que brindaban una formacién acorde a
nuevos aires de modernidad. Fueron
profesores de dicha institucién el es-
pafol José Rubia Barcia, la norteame-
ricana Lorna de Sosa y el argentino
Francisco Martinez Allende. Alli se
dieron a conocer Violeta Casal, signi-
ficativa figura del repertorio universal
y el actor y director Adolfo de Luis,
protagonista del estreno nacional de
Caligula de Camus.

Posteriormente, en 1941, surgi6
el Teatro Universitario, seis anos des-
pués la Academia Municipal de Arte
Dramatico, cuyos claustros estaban
conformados por los antiguos alum-
nos de la primera escuela nombrada.

Mas tarde, en los cincuenta reali-
zaron estudios en esas instituciones,
artista importantes actualmente como
Sergio Corrieri, Roberto Blanco,
Lilliam Llerena y el maestro Vicente
Revuelta. La introduccion en nuestro
pais del sistema de Stanislavski suce-
di6 los inicios del cincuenta con De
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notas
sobre el

actor cubano

Luis y otras figuras que habian toma-
do cursos en los Estados Unidos de
América. En el 58, Teatro Estudio
fundado por los hermanos Revuelta y
otros actores, organizo un seminario
stanislavskiano cuyo resultado devi-
no el estreno de Largo viaje de un dia
hacia la noche. La madre corri6 a
cargo de Ernestina Linares, singular-
mente patética y Corrieri, el hijo; dos
actuaciones premiadas por la critica.

Teatro Estudio en su taller actoral
formé muchas de las figuras que du-
rante varias décadas se destacaron en
su repertorio y con posterioridad fun-
daron otros colectivos.

Labrillante etapa de los 60 permi-
ti6 disfrutar actuaciones de la Revuel-
ta, intérprete que transitd desde la
tragedia clasica: Fuenteovejuna, pa-
sando a través del melodrama y que se
convirtiera en la primera protagonista
de Brecht entre nosotros: E! alma
buena de Sé-Chudn y Madre Coraje.
Ambas puestas en escena de su her-
mano Vicente. En el segundo titulo,
Berta Martinez realiz6 una antologica
muda por el despliegue gestual y
mimico que ha devenido leyenda en
nuestros dias.

Otra fémina, actualmente impres-
cindible en la television cubana, Ve-
rénica Lynn, dejé lahuellade su talento
en dos interpretaciones ain no iguala-
das, la heroina de Santa Camila de la
Habana Vieja, personaje costumbris-
ta de cierto sector marginal y en el
drama de la cotidianeidad: la Luz
Marina de Aire Frio de Pifiera. Vi-
cente por su parte realizé unaenérgica
eirénicaactuaciéncomoel Juez Azdak
del Circulo de tiza caucasiano, tam-
bién brindé notable faena con una
concepcién brechtiana del Jerry de
Cuento del Zoologico de Albee.

Con la creacién en 1962 de la
Escuela Nacional de Arte saldran sus
primeros graduados seis anos después,
esta generacion coexiste con la ante-
rior al 59 y con la mds reciente, la de
los egresados desde 1981 hasta la fe-
cha del Instituto Superior de Arte
(ISA).

El espectro creativo del teatro cu-
bano actual ofrece variadas opciones
donde diversas tendencias del arte del
actor estan presentes. Me referir€ a los
ultimos tres anos.

La linea de teatro de director brin-
da la renovacién de un género musi-
cal; la zarzuela; es Berta Martinez con

"Santa Juana de América” de Andrés Lizarraga, por el "Teatro Estudio” de
La Habana. A la derecha la actriz Raguel Revuelta.

su Verbena de la paloma, la respon-
sable de esta evolucion de los actores
dramaticos devenidos cantantes, ade-
mdas de integrar un coro que hace
funciones coreograficas y de ambien-
tacion escenografica. Corina Maestre
una actriz de la nueva generacion fue
reconocida por su maestria artistica
en esa zarzuela durante el reciente
Festival de Moscu, 90. La linea musi-
cal tiene otra arista dentro del pais, en
las revistas musicales del Conjunto
Nacional de Espectdculos dirigidos
por el trovador Virulo. En ese grupo
se integran bailarines, musicos, acto-
res quienen rescatan la critica de cos-
tumbres y la parodia, con raices en el
teatro bufo y verndculo. Sobresale
entre sus artistas, Carlos Ruiz de la
Tejera, verdadero hombre espectacu-
lo, juglar de nuevo tipo, quien caracte-
riza NUMErosos personajes, canta y
denota agudo talento satirico.

En el trienio reciente ha cobrado
nuevo valor el desempefio monolo-

guista, ya se han efectuado tres Festi-
vales. En los mismos se han destacado
Nieves Riovalles en Mondlogo para
un café teatro de Carlos Franco.
Plantea la dualidad de una actriz que
ensaya Lady Macbeth y padece de los
mismos defectos que su personaje.
Riovalles realizé una faena encomia-
ble por la precision y rapidez de sus
transiciones.

Adria Santana enfrenté Las penas
saben nadar de Estorino, su drama es
el de una frustrada y mediocre actriz,
quien se considera victima del mundo
teatral. Santana mostré alto profesio-
nalismo, asi como manejo de los re-
cursos expresivos de una intensa tea-
tralidad. También Paula Al{ brill6 en
Una mujer sola, version de Hector
Quintero.

La realizacién de clasicos cuyo
signo definitorio es la actualizacion
dramatargica corresponde al grupo
Buscén. En su Otelo y su Hamlet se
hallan presentes dos de los actores



cubanos mas dotados: José Antonio
Rodriguez y Aramis Delgado. La de-
butante Broselianda Herndndez dibuj6
una Ofelia muy personal, no solamen-
te lirica sino valiente y contempori-
nea.

Irrumpe, colectivo bajo las 6rde-
nes de R. Blanco con su expresion
altisonante proclive al expresionismo
y por tanto a dimensionar las faculta-
des gestuales y vocales de los intér-
pretes, ha sustentado dos de sus més
recientes propuestas en el protagonis-
mo de Lilliam Renteria; la joven artis-
ta fue una comediante hdbil en las
intenciones de Los Enamorados de
Goldoni, mientras que en Mariana de
Lorcalogré profundatragicidad sobre
la base de una fuerte dindmica corpo-
ral.

En tanto, los espectdculos experi-
mentales cuya tarea de laboratorio se
sustenta en la investigacion y blsque-
da de los lenguajes no verbales ofre-
cieron dos significativas y elogiadas

muestras: E/ hijo, a cargo de Teatro 2,
puesta de Fernando Sédez. Su héroe
despleg6 un trabajo corporal e interno
muy cercano a las experiencias gro-
towskianas. Por su parte, La cuarta
pared por Teatro del Obstaculo de
Victor Varela retoma una experiencia
también grotovskiana de los afios 60 y
consigue que sus noveles actores, no
prefesionales cuando aparecieron en
la escena cubana, dieran ejemplo de
una entrega desgarradora.

Buendia, la agrupacién de Flora
Lauten ha conseguido un desempeiio
estable, con un personal artistico uni-
do desde sus anos de estudiantes. Su
teatro es metaférico basado en el
método de analogias y homologias
como formas de improvisaciéon y
también en un estudio de lamascaray
suempleo, lo cual los ha hecho arribar
a una homogeneidad de los diversos
talentos del colectivo presente en Las
perlas de tu boca, su mdas reciente
estreno.

El enfrentamiento de dos virtuo-
sos de la escena: Mario Balmaseda y
Pedro Renteria alcanz6 notables re-
sultados en Mosquito de Fugard,
puesta de Filander Funes, asi también
en la popular Mi socio Manolo, bajola
batuta de Silvano Suérez.

Laactuacion hatomado unanueva
dimensién en los espectaculos de dan-
zateatro. El Ballet Teatrode la Habana
y su coreégrafa Caridad Martinez
exploran el gesto y las formas de mo-
vimiento del cubano. Danza Abierta
cuya creadora es Marianela Boén ha
realizado un profundo estudio de va-
riadas técnicas como el Body Art, el
minimalismo, los resultados de Pina
Bausch y la improviscion de lengua-
jes verbales a partir de las experien-
cias de los jovenes, discurso critico
que ha sido plasmado en La cuna. En
el presente afio han aparecido
acercamientos escénicos de interés

basado en formas folkléricas rituales
y en aproximaciones linguisticas pro-
pias de la religién abakud. Otros dos
espectaculos Zoologico de Cristal de
Willians y T¢é y simpatia de Anderson,
son creaciones de Carlos Diaz que
plantean constantes rupturas del dis-
curso verbal, ironia, sarcasmo, una
mixtura de géneros y estilos de un
claro propésito posmodernista.

La diversidad de propuestas esti-
listicas, de tendencias artisticas per-
mitird ir redefiniendo las potenciali-
dades y determinar4 las filiaciones de
los actores auna u otra formaescénica.
Su presente y futuro trabajo sobre el
personaje o sobre la descomposicion
y recomposicién de las partes a inter-
pretar los conducird a alcanzarel nivel
de sus predecesores y quizds a supe-
rarlos.

==

=t

pero con logros parciales: Baroko,

Por Gilda Santana.

onfieso piblicamente que, cuando a

principios de 1989, se cre6 en nuestro

pais el Consejo Nacional de las Artes

Escénicas, estuve entre los que pensaron
que podia tratarse una vez mas, de una vuelta de
tuerca a la ya insoportable y asfixiante burocracia
teatral. Lo dnico que me reconciliaba con la nueva
idea era que jal fin! ibamos a estar regidos por
artistas; que, felizmente, terminaba la era de los
funcionarios de oficina. El nombramiento de Ra-
quel Revuelta, una figura indiscutible de la escena
cubana, actriz, directora y pedagoga, quien, por
otra parte, contaba con la experiencia de haber
conducido durante mas de veinte afos ese carro
casi ingobernable por su complejidad que es el
grupo Teatro Estudio, fue tal vez lo més tranquili-
zante para los artistas. Nos habiamos cansado de
decir, vociferar, exigir, nuestro derecho a ser diri-
gidos por alguien que realmente conociera el tea-
tro. Durante afios nuestro obligado tema de conver-
saciones de pasillo, de coloquios y criticas fue "la
Inercia, el estancamiento, las trabas...". El reclamo
de un cambio de estructuras que nos permitiera
avanzar era un lugar comin en cada reunién de
artistas.

Teniamos, sin embargo, el miedo a lo descono-
cido. Teniamos dudas. Seguimos teniéndolas hoy,
casi dos afnos después. Estamos en medio del pro-
ceso. Lo cierto es que ya comenzamos a ver los
resultados y, sobre todo, a convencernos de que lo
mds atinado de la nueva politica teatral ha sido
abrirnos los caminos para crear.

"Los siete pecados capitales” por "Retazos”. Foto: Félix Arencibia.

El teatro cubano hacia 1991

Una esperanzay
muchos caminos

De las viejas estructuras a
los ""Proyectos"’

Durante afios el movimiento teatral cubano
tuvo la triste suerte de tener la creatividad subordi-
nada a las plantillas. Cada generacién egresada de
las escuelas de arte era "ubicada” en los diversos
colectivos del pais. Nadie se preocupaba por los
intereses del grupo ni del nuevo artista. Donde
habia plazas en plantilla o posibilidad de crearlas,
se colocaba a los nuevos, que asi aseguraban traba-
joy salario. Nadie se preguntd nunca si esarelacion
convenia a los contrayentes. Los grupos se hiper-
trofiaban y resignaban a los nuevos ingresos aun-
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que su presencia no aportara nada. Los artistas se
acomodaban, ain en un colectivo cuya linea de
trabajo y repertorio no les interesara, porque al
menos aseguraban un salario fijo y, siquiera por
pena o paternalismo, un papelito alguna que otra
vez. Pero nadie estaba satisfecho. Nuestro panora-
ma teatral era, en su mayoria, dominado por grupos
infladisimos con un repertorio ecléctico y una férrea
estructura donde resultaba practicamente imposible
desarrollar la creatividad. Dirigir, por ejemplo, era
una utopia para los nuevos, quienes lo mas que
podian obtener, siempre como una concesion ex-
cepcional, erarealizar alguna puestaen escena dentro
de su grupo, lo cual lo mantenia atado a un estilo -
0 a una ausencia de estilo- que tal vez no tenia nada
que Ver con Sus aspiraciones.

Es a partir de 1987 que se comienza a escuchar
con regularidad la palabra "proyecto" en nuestro
ambiente teatral. El antecedente que recuerdo con
mayor nitidez estuvo en 1985 cuando Vicente Re-
vuelta en el proceso de montaje de Galileo-Galilei
demostrd, no solo que le quedaban estrechas las
estructuras, sino que dinamitandolas podia encon-
trarse el camino. Su intento de creacién ese afio de
un proyecto independiente fue, para los que nos
decidimos a trabajar con é€l, la esperanza de un
cambio. Desgraciadamente no estaban creados los
mecanismos ni la mentalidad. Los suefios de inde-
pendencia de local y de salario eran irrealizables.
Eramos una utopia atada a Teatro Estudio, y, a pesar
de las buenas intenciones de todos, el "proyecto” no
pasoé de ahi.

Fue sin embargo en el propio taller de Vicente
donde surge Los gatos. Recuerdo la primera repre-
sentacion de la obrita de Victor Varela en nuestra
casa de ensayos. Creo que ni el mismo Victor espero
que aquello trascendiera. La habia montado en su
casa y en su tiempo libre con un par de amigos, y
entre los tres habian asumido direccién, muisica,
luces, vestuario y todo cuanto necesitaron. La in-
vitacion de Raquel para representarla en la sede de
Teatro Estudio abri6 el camino: el Teatro del Obs-
ticulo comenzaba a existir, y asi, sin local, sin
cobrar un centavo, sin 1a mas minima ayuda oficial,
Victor asume la puesta de su segunda obra. La
cuarta pared es, al margen de sus controvertidos
valores artisticos, la confirmacién de que nuestro
movimiento teatral est4 vivo, que su profesionalis-
mo no est4 ligado a las plantillas de los grupos y que
s0lo necesita independizarse de las viejas y
anquilosadas estructuras y nuclearse en torno a
intereses artisticos para avanzar.

El movimiento de la Danza-Teatro

Una panorama similar al del teatro se vivia en el
movimiento danzario. Organizados en tres grupos
con perfiles muy definidos -el Ballet Nacional de
Cuba, Danza Contemporanea (antes Danza Mo-
derna) y el Conjunto Folclérico Nacional-, nuestros
bailarines y coredgrafos se sienten imposibilitados
de experimentar y asumir las mas modernas ten-
dencias de la danza mundial. Los grupos indepen-
dientes Asisomos y Retazos, fundados por la nor-
teamericana Lorna Burdsall y la ecuatoriana Isabel
Bustos respectivamente son el gérmen de lo que
actualmente es en Cuba el movimiento de danza
teatro que comienza a hacerse sentir en 1987 con el
nacimiento de dos nuevos colectivos: el Ballet Teatro
de La Habana, dirigido por Caridad Martinez y
Danza Abierta fundado por Marianela Boan. Inte-
grados por bailarines provenientes del ballet, la
danza y el folclérico, a los que se Unen actores,
Ballet Teatro y Danza Abierta son los nuevos pro-
yectos danzario teatrales que realizan sus primeros
estrenos en 1987 y 1988. A estos se sumara mas
tarde Danza Combinatoria bajo la direcciéon de
Rosario Cardenas. El movimiento de danza teatro se
consolida rapidamente como una de las expresiones
mas renovadoras de las artes escénicas cubanasen la
década del ochenta. Su repertorio se nutre de
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adaptaciones del teatro y la literatura y su estilo de

trabajo permite integrar conjuntamente actores y
bailarines formados en diversas técnicas, lo que

ofrece un resultado mas préximo a lo dramaético que
a lo puramente danzario. A los pocos afios de fun-
dados, estos grupos han obtenido premios interna-
cionales, han sido vistos en diversos paises y sus
espectaculos estan entre las mejores puestas en
escena seleccionadas por la critica cubana en los dos
ultimos afios. La danza teatro, que se fortalece hoy
con el surgimiento de nuevos colectivos fuera de La

Habana, forma parte de la avanzada de nuestras
artes escénicas.

Balance a fines del 90

A casi dos afios de la fundacién del Consejo
Nacional de las Artes Escénicas, y todavia inmersos

en el proceso de evaluacién de los artistas y del

estudio y aprobacion de los proyectos presentados,
nuestro teatro parece haber encontrado un camino,
si no perfecto, si al menos mucho m4s flexible. El
teatro actual en Cuba se desarrolla alrededor de
proyectos presentados libremente por los artistas

Hector Quintero

que deciden reunirse a trabajar entre uno y cinco
anos, independientes de los antiguos grupos y
plantillas, lo que ha posibilitado nuclearse por in-
tereses creativos. Esta modalidad propicia el naci-
miento de nuevos directores y tendencias, las bus-
quedas y experimentacion, y si bien no implica la
desintegracion automatica de los viejos grupos, si
posibilita, como en el caso de Teatro Estudio -
nuestro mas antiguo y prestigioso colectivo teatral-
el reagrupamiento de sus artistas en diversos pro-
yectos dentro del mismo.

Hoy nuestro panorama teatral es ecléctico. Se
asumen modas y teorias venidas de fuera a veces por
puro mimetismo. Hay dificultades para que cada
quien encuentre el camino. Hay deficiencias en la
direccion de actores. Pero lo importante es que de
golpe se han abierto las puertas a una creatividad
atada durante afnos y como afirma Raquel Revuelta
"es muy pronto para sacar conclusiones, lo que hay
que hacer es abrir y luego se veran los resultados”.
Por lo pronto estan abiertos los caminos a la diver-
sidad creativa y esa es nuestra mayor esperanza.
Ahora s6lo nos queda trabajar.

"El teatro cubano

esta en un momento
de transicion”

Una entrevista de C. R.

a verdad es que, mas que
una entrevista, lo que sigue
podriadenominarse "infor-
me sucinto del teatro cuba-
no elaborado, un tanto a vuela pluma,
por Héctor Quintero”. Nuestra con-
versacion fue algo asi como un amplio
repaso a los principales temas que se
plantean ahora mismo en el panorama
teatral de Cuba. Eracasiinevitable. Lo
comprenderan en cuanto lean lo que
sigue.

Héctor Quintero es uno de c¢»0$
hombres de teatro que retine en si
mismo casi todas las facetas del arte
escénico. Es director, autor, actor,
compone con frecuencia los temas
musicales de sus espectaculos y es
ademads el Vicepresidente de la sec-
cionde Artes Escénicas delaUNEAC.
Es decir, una de las personas mas
indicadas y representativas para ha-
blar de algo poco conocido en nuestro
pais: el teatro cubano. Y hacia alla
fueron mis tiros.

-;Cuéles son, hoy por hoy, los
problemas del teatro cubano?

-"En esta etapa especifica tendria-
mos que hablar de dos cosas: primero,
la situacion del pais, que es dificil y
que légicamente repercute en alguna
medida en el teatro. Y en otro sentido,




ocurre que justo en este momento se
estan ensayando nuevas formas de
organizacion del movimiento teatral.
Por lo tanto, creo que estamos en un
periodo de transicion. Siempre la
implantaciéon de nuevas estructuras
trae dificultades por lo nuevo, porque
no se sabe si van a funcionar o no.
Cuando hablo de nuevas estructuras
me refiero a que se ha creado, o inten-
tado crear, una dinamica que permita
una casi absoluta autonomia para las
agrupaciones teatrales, con una inde-
pendencia econémica y de todo tipo.
Esto ha provocado una pequeiia ex-
plosion dentro de los grupos estable-
cidos durante anos. Hay grupos de los
que han emanado dos y tres. Yo he
preferido no vincularme a ninguno en
concreto y me mantengo como direc-
tor independiente, para trabajar con
actores de aqui y de alla.

Por lo demas, hablaba de las difi-
cultades economicas que afronta el
pais, que no afectan al teatro en la
medida de la seguridad salarial de sus
trabajadores, sino en las limitaciones
que surgen en cuanto a la base mate-
rial: todo lo que tiene que ver con la
madera, los textiles, la pintura, parala
confeccion de escenografias y ves-
tuari0. Ahi radican nuestras principa-
les dificultades, asi como, desde el
punto de vista escénico, el déficit que
tenemos en equipamientos. Creo que
es un momento en que la situacion del
pais obliga a que los teatristas bus-
quemos soluciones de otranaturaleza,
aprovechar las buenas condiciones de
nuestro clima para producir més es-
pectaculos al aire libre, en espacios no
convencionales, que suplan las defi-
ciencias de locales teatrales."

Nuevas formas y cldsicos

-, A grandes rasgos, cudles son las
tendencias escénicas que se estan si-
gulendo en Cuba?

-"En Cuba hay una politica cultu-
ral trazada que, en el aspecto del tea-
tro, pretende hacer que subsistan todas
y cada una de las tendencias. Cuando
hablaba antes de la libertad y autono-
miade los colectivos, conello se quiere
provocar que cada creador desarrolle
lalinea estética que le interese y le sea
afin. De ahi que existen diversas li-
neas que no identifican al teatro cuba-
no con ninguna de ellas en particular.
Sin embargo, podria decir que hasta
cierto punto ha predominado los pro-
positos, digamos vanguardistas.
Siempre hay un grupo de teatristas
inquietos que quiere estar a la altima.
Y hemos atravesado por todas las ex-
periencias, que van desde Stanislavski
hasta las tiltimas secuelas dejadas por
los experimentos de Barba, pasando
por Grotovski, Brecht, Artaud, Living
Theater... A lo largo de los afios siem-
pre ha habido algiin grupo trabajando
algo de esto, desde la base stanislavs-
kiana, que el propio Barba no niega...
Y aqui radica un problema. Yo creo
que un artista que pretendaestaral dia,
es magnifico que trate de buscar y
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experimentar con nuevas formas, pero
creo que para eso hay que tener una
base. Y esta base no siempre estd en
algunos de nuestros creadores. Creo
que ha habido un determinado aban-
dono del teatro popular -y cuando
hablo de "popular" soy muy celoso en
aclarar que no me refiero a populis-
mo-. En nuestro pais, nuestro pueblo
tiene una gran identificaciéon con el
teatro de autor nacional, y la produc-
cion es poca. También creo que tene-
mos un gran déficit de programacion
en el repertorio de los cldsicos, inclu-
sive de lengua espanola, a no ser un
clasico contemporaneo como es Lor-
ca, que si se pone constantemente, tal
VEZ con exceso."

-.A qué crees que se debe esta
ausencia de autores clasicos?

-"Es una falta de habito, de histo-
riaennuestro repertorio. Creoasuvez
que la formacién de nuestros actores,
sobre todo en las ultimas generaciones
es muy deficiente. Nuestro Instituto
Superior de Arte ha sido siempre un
centro bien conflictivo, porque ha
carecido de un programa y una cohe-
rencia, que ha hecho que los egresados
salgan con una técnica de actuacion
muy deficiente. Y hacer un cldsico no
es facil. No todos los actores y direc-
tores con los que hoy dia contamos
estan preparados para afrontarlo.”

Y al hilo de este tema, Héctor
Quintero cita los nombres de grupos y
directores con puestas en escena me-
morables de algunas obras clésicas, o
contemporaneas; de autores diversos,
cubanos y extranjeros; de trabajos que
han dejado su huella de buen hacer.
Asime habladel grupo Buscén, conel
que €l ha trabajado, de los directores
Roberto Blanco, Berta Martinez y
Flora Lauten, de los también directo-
res y autores Eugenio Herndndez Es-
pinosa y Abelardo Estorino...

Crisis, creatividad,
proyectos

Y hablamos de las diversas lineas
que siguen en su escritura los autores
cubanos, desde un teatro popular con
personajes marginales, como puede
ser Hernandez Espinosa; o el teatro de
linea realista de Estorino; o el que
escribe el propio Quintero, que tam-
bién cultiva el musical...

Y comentamos la influencia que
los problemas de produccion pueden
tener en la estética de los trabajos
realizados. "Se ha hablado mucho de
la palabra crisis. Pero creo que la
auténtica crisis es de creatividad, de
acomodamiento. La estabilidad eco-
némica de los teatristas cubanos, su-
mada a una determinada falta de exi-
gencia en cuanto a la productividad,
que deberia emanar de este asegura-
miento salarial, ha traido como con-
secuencia una baja produccién. Pero
yo no culpo de esto a los actores,
porque en definitiva dependen siem-
pre de un director. Creo que ha habido
acomodamiento en los directores y en
los funcionarios que los dirigen. Se ha

I'ext”, espectdculo de ballet-teatro.

dado tanta libertad, que se ha estado
pagando un salario a un creador du-
rante meses, e incluso durante anos, y
no se le ha exigido que haga un estre-
no. Esta cadena ha dado como conse-
cuencia que no haya una respuesta
coherente entre la inversién economi-
ca del movimiento teatral cubano y lo
que se produce."

En fin y para terminar, le pedi que
me diese su opinién sobre el acuerdo
de intercambio que existe entre la
UNEAC y la ADE.

-"Hasta ahora marcha muy bien.
Los primeros pasos han sido modes-
tos pero se han cumplido en la medida
en que estaban planteados. Ojald que

esto pudiera trascender. No sé si la
creacion de este nuevo frente iberoa-

mericano que surgio en el Festival de
C4diz permitird que los intercambios
se hagan aun mayores. Ojald podamos
llegar a un punto en nuestro convenio
con la Asociacion de Directores de
Escena que posibilite el intercambio
no solo para visitas de quince dias,
una vez al afno, sino para montajes,
cursos, seminarios, talleres... Me pa-
rece que lentamente podremos ir al-
canzando esto. En el caso cubano,
nuestras mayores dificultades estin
también en el aspecto econémico, no
tanto para recibir a un director durante
un tiempo, sino, sobre todo a partir del
afno proximo, para el pago de pasajes
internacionales, que debemos hacer
con divisas. Pero también pensamos
que podrdn hallarse soluciones que asi
lo permitan.”
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Texto teatral

HECTOR

QUINTERO

Nace en La Habana el 1 de octubre de 1942.
Dramaturgo, director artistico, actor, narrador de
documentales y obras sinfonicas, musico, es una
de las principales figuras del teatro cubano actual,
en tanto también y durante muchos anos se ha
movido como actor y autor en los medios de la
radio, la television y el cine. Sus obras han tenido
una gran aceptacion de publico al abordar temas y
conflictos actuales de la vida cotidiana con una
perspectiva trascendente y al decir de Rine Leal, el
mas importante critico e investigador del teatro
cubano, Quintero ha sido y es el mas popular de
los dramaturgos cubanos. Maestro del humor y
cultivador incansable del género musical, es autor
de piezas como Contigo pan y cebolla (mencion
del Premio "Casa de las Américas" 1965, Premio
del Centro Cubano del ITI, Premio del Centro
Latinoamericano del ITl, Premio del Instituto Inter-
nacional del Teatro, Paris, 1968, traducida a doce
idiomas, publicada y representada en numerosos
paises de América y Europa), Mambru se fue a la
guerra, La ultima carta de la baraja, Sabado
corto, asi como de numerosos espectaculos
musicales (de Los 7 pecados capitales, 1968, a
Estoy aqui 1989) y versiones teatrales de cuentos
de la literatura universal recogidas en un tomo bajo
el titulo de Diez cuentos teatralizados
(Boccaccio, Pushkin, Gogol, Chéjov, Wilde), titulos
que en todos los casos han sido llevados por €l
mismo a la escena en su condicion de director. En
1981 integrd el primer grupo de intelectuales y
artistas cubanos condecorados con la Distincion
por la Cultura Nacional que otorgan el Consejo de
Estado y el Ministerio de Cultura de Cuba. Cre0 y
dirigié durante diez afios el Teatro Musical de La
Habana hasta que lo abandondé en 1988. Actual-
mente es Presidente del Consejo de las Artes
Escénicas de La Habana, Presidente del Comité de
Teatro Musical del Centro Cubano del ITI (Instituto
Internacional del Teatro) y vicepresidente de la
Asociacion de Artistas Escénicos de la UNEAC
(Unién Nacional de Escritores y Artistas de Cuba).

Sobre "Aquello
esta buenisimo”

por Hector Quintero

Esta pequefa pieza en un acto la escribi en
Budapest endiciembre de 1982y se trataba, supues-
tamente, de la primera escena de una pieza en dos
actos que luego abandoné por el camino. (...) Tuvo
su estreno el 10 de junio de 1983 en el Salon
Alhambra del Teatro Musical de La Habana. (...) La
Madre es un triste producto de la enajenacion del
sistema en que vive, pero no es una enajenacion
absoluta. No resulta precisamente frivola, sino que
de veras, como ella misma lo afirma, busca en el
hombre de turno el apoyo que su debilidad le exige
para enfrentarse sola a la vida. Trata de enganarse
a si misma mas que a los demas por un primitivo y
l6gico instinto de autodefensa, pero es sincera en
sus quejas y reproches. Es una arrepentida, pero no
sabe como volver atras. Es casi siempre sincera a

pesar de su envoltura mentirosa.

(Fragmentos de la nota introductoria escrita por el autor para la
publicacion del texto en la antologia "Monologos teatrales cubanos”,
seleccion y prélogo de Francisco Garzon Céspedes, Editorial Letras
Cubanas, La Habana, Cuba, 1989.)

Sobre "Declaracion
de principios”

por Liliam Vazquez

El texto de Quintero que se ha seleccionado para
esta edicién es un mondlogo extraido del espectacu-
lo Estoy aqui, que sirvid de clausura a |la segunda
edicién del Festival del Monélogo. El espectaculo,
que incluia textos, canciones y elementos coreogra-
ficos, tenia la intencién de lograr, a partir del humor
endiferentes grabaciones, un espectro que abordara
el analisis de zonas polémicas de nuestra cotidianei-
dad. Sin embargo, este mondlogo prefiere otra
perspectiva de analisis.

Quintero aborda el fendmeno del desarraigo,
desde |la perspectiva generacional de un hombre que
ha sabido elegir. El autor estructura la accion sobre
motivaciones individuales que explican por si solas
los nexos de identidad que se defienden, mas alla de
consignas o frases hechas, y por tanto, mucho mas
autenticas. La propuesta de direccion subraya estos
Eresupuestas, al incluir un conjunto de objetos sim-

Olicos que acentuan la intencion del autor de contra-
poner valores para provocar en el espectador la
Integracion de un mensaje de afirmacion. (...) La
imposibilidad de dialogo entre dos mundos diferen-
tes, se hace tangible en el contrapunto entre El Joven
y la grabadora, recurso utilizado para la progresion
de la accién dramatica. Es sélo a traves de este
vinculo, despojado de todo calor humano, que puede
establecerse un contacto en una relacion marcada
mas que por la distanciafisica, por un enfrentamiento
de posiciones étnicas e ideoldgicas esenciales. (...)
Es posible descubrir un Quintero inusual en esta
propuesta que afronta un campo tematico hasta
ahora timidamente abordado y en cuyaindagacion el
monodlogo marca, indudablemente, un punto de
analisis revelador

(Fragmentos de la nota introductoria para la publicacién del texto
en el numero 3 de 1989 de la revista "Tablas")



- "Aquello esta

I*

buenisimo”

DE HECTOR QUINTERO

ESCENARIO: interior de un apartamento en Ciudad de La Habana.
EPOCA: hoy.

Un hombre joven esta sentado frente al publico, preferiblemente al
centro del escenario. Hace su entrada la Madre, una mujer de mediana
edad que viste de cow girl y se seca la cabeza recién lavaba con un
secador eléctrico. Al verla entrar, el joven intenta marcharse, pero ella
lo detiene. ~

LA MADRE: jNo! jNo te vayas otra vez! (El hijo paraliza su accion).
Siempre lo mismo. Mira que ya s6lo me quedan minutos a tu lado. No
sé para qué demonios me he gastado ese montdn de dolares en venir
desde New Jersey hasta aca para consolarte. {Me haces el caso del
perro! Claro, mi vida, yo no te culpo. Ante un golpe asi cada cual tiene
su manera de reaccionar jPero es que me desesperas! Yo no sé ya lo
que voy a hacer para ayudarte. (Pequeria pausa.) Por qué esa mu-

_ chacha habra tenido que cruzar la calle en ese momento, Dios mio? Si

se hubiera quedado en la acera contraria no le habria pasado nada.
Pero, claro, en la acera contraria el dmnibus venia al reves. Tenia que
cruzarla de todas maneras. jResultado? Ahora tu: viudo a los treinta
afios. {Qué barbaridad! (Pequeria pausa.) Claro que podras rehacer tu
vida. Eres muy joven. Pero hace falta tiempo y mientras tanto, ¢,qué? Tu
solo aqui, en este apartamento, haciéndotelo todo. Y yo all, trabajando
como una mula y pensando en ti todo el tiempo. jQué cuadro! ; Gomo
no voy a estar excitada? (Pequeria pausa.) A lo mejor, site hubieras ido
conmigo y con tu hermano desde el primer momento, ahora tu realidad
serfa otra. (Sin acentuar Ia frase, casi dicha como para si.) Aquello esta
buenisimo, la verdad. Hay que tener dos trabajos por lo menos y soltar
el bofe para poder ganar lo necesario, pero todo en la vida tiene su
precio, ;no? A mi, sinceramente, lo que no me gusta nada es esa
ciudad. Tan gris, con unos edificios tan feos y tan viejos, y todos con
esas horribles escaleras de salvamento para casos de incendio. Esca-
leras por todas partes, como si alli uno siempre corriera el peligro de
achicharrarse. Sefior, ;qué tanta escalera? ;Para qué estan los bom-
beros? Mira La Habana qué distinta es. Sin esas escaleras y con tanto
color. Las ciudades necesitan color, ;verdad? Eso quita tristeza. Y
hablando de tristezas. ; Qué vamos a hacer? ;Td piensas seguir asi,
con la lengua pegada al cielo de la boca, cuando a tu pobre madre sélo
le quedan unos minutos para estar contigo? ¢ Quieres que me vaya con
el corazén destrozado? Dime algo. Una palabra. jUna silaba, chico!
(Transicion.) ; Te gusté el televisor a colores que te traje? Es japones.
.Y el jean? Nunca me has dicho si te gustan los jeans. Todo el mundo
los lleva, pero como ti eres tan raro... Y no vayas a creer que es solo
para los jovencitos, qué va. Mirame a mi. Y Giorgio también los usa.

(Transicion.) Si quieres que te sea sincera, yo nunca pensé que la
muerte de tu mujer te iba a afectar tanto, tanto, tanto. Pero todo parece
indicar que si, que estabas realmente enamorado. (Lo acaricia.) Pobrecito
hijo mio. ;,Por qué esa muchacha tuvo que cruzar hacia aquella acera?
O mejor dicho: ¢ por qué ese nifo tuvo que tirar ese pupitre desde una
ventana? ;Sus padres no le ensefiaron que por las ventanas lo unico
que se tira es agua el 31 de diciembre? Digo, eso aqui ya no se
acostumbra, ;no? Mas me ayuda. Si aqui ni siquiera tiene ese ejemplo.
¢, Como va a tirar un pupitre? Claro que fue un accidente, pero, sefor,
ya lo dice el "slogan": "Un accidente siempre puede evitarse", que |0 oi
por |a radio de aqui esta mafana. (De repente siente que la frase no "le
suena".) Digo, ¢ es un accidente o unincendio? Bueno, para el caso es
lo mismo. Las dos cosas hay que evitarlas. Pero, bueno, ya no tiene
remedio. El mal esta hecho. A ella se le destroz6 la cabeza, a ti el
corazén y a mi la vida entera. Porque yo estoy que no vivo, déjame
decirte. Te juro que si no fuera por Giorgio, me quedaba aqui contigo.
Pero él me necesita. Y los italianos son muy posesivos. Tu hermano, al
final de cuentas, no me preocupa tanto. Ni siquiera ahora que hace dos
meses que esta sin trabajo. Fuera de ese problema esta divinamente y
le vamuy bien. Tiene a su mujer. Y la mala suerte no va a ser tanto como
para que a ella también le caiga un pupitre desde un segundo piso. Su
mujer y esa retahila de hijos que yo no sé hasta donde piensa llegar.
Mira, €l con tantos y ti con ninguno. La falta que te haria ahora uno, en
estos momentos. Te sentirias menos mal, te entretendrias. Pero,
bueno, Dios sabe lo que hace. Te dejo el secador de pelo también.
Hubiera sido un pobre nifio sin madre desde chiquitico. Hizo bien en no
venir, qué cara. Pero lo de tu hermano no tiene nombre. Un hijo detras
del otro. Y ahora sin trabajo. El esta divino, déjame decirte. Pero, ;,quién
carga con él, sumujer y su tonga de hijos mientras no consiga de nuevo
trabajo? {Manguil (Bajo, sincera, coninevitable angustia.) Tu pobre madre
esta endeudada hasta el dltimo pelo. Si algo bueno tienen los yanquis
es el sistema de ventas a plazos. Te mueres endeudado, pero con "de
todo". Y Rubén esta de lo mejor. Cuatro hijos, una mujer, y sin trabajo,
pero le va de lo mas bien. Después de todo no hay por qué pensar que
eso sea permanente, ;verdad? Mira, Pepito, el del almacén de la calle
Neptuno, ;te acuerdas? Llegd y enseguidaempezd a trabajar. Después
estuvo nueve meses sin empleo, pero al final consiguié trabajo en un
hotel de dos estrellas y ahora esta gordisimo. Pasd su rachitamala, pero
salio convida, qué caramba. A lo mejor si Rubén viniera podria ayudarte
mas que yo. (Se pone un sombrero de cow boy y mira su reloj pulsera
sin dejar de hablar.) Es tu hermano, y como quiera que sea, entre
hombres... Pero ese si que es... jno hay quien lo convenza! Es de los
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recalcitrantes. El dice que mientras a este pais no le cambien el color,
ni modo de que cruce el charco. (Ofreciéndoselo.) ; Por fin no quieres
el sombrero de cow boy? Bueno, tl te lo pierdes. Esto también se usa
muchisimo ahora. Y aqui viene de lo mejor con el sol que hay. Selo llevo
entonces a Giorgio. Tiene tu misma medida de cabeza y el dinero no
esta como para botarlo, que la vida esta carisima. Pues, si. Volviendo
a tu hermano. ;Qué dafio le hicieron a él aqui? Ninguno. ;Qué le
intervinieron? Nada. ;,Por qué se fue? Vaya usted a saber. ; Y por qué
rayos me fui yo? Porque €l me embarcd, esa es la verdad. Si yo llego
a sospechar que en Cuba iban a crear una compariia de 6pera, de aqui
no me saca ni tu hermano ni nadie. jEl suefo de toda mi vida! Ahora
estaria cantando A/da en el Teatro Nacional, o en el Auditorium. Digo,
ese fue el que quemaron, 4no? Qué crimen. en el Nacional canté
Caruso cuando era Tacén. Digo, ahora tampoco es Nacional, ;no?
Nacional es el nuevo, el de la Plaza Civica. Digo, ya tampoco se llama
Plaza Civica. Ahora es... "de la Revolucion". ;Y como se llama el
Estrada Palma? ;El que primero fue Tacon y después Nacional?
¢, Benavente? Pues en el Benavente estariayo cantando Aida. (Pequeria
reflexion.) ;Benavente? No me suena Benavente. ;Como se llama,
muchacho? jAy, esa cambiadera de nombres! (Muy molesta.) ; Por qué
no le dejaron el Tacon y ya? Pero, nada. Una soprano de coloratura
desperdiciada, haciendo cajitas en una fabrica de galleticas dulces por
el dia y revisando medias de nailon por la noche. Tu hermano me
embarcd. Yo no tenia ninguna necesidad de estar en esa ciudad con
tantas escaleras, tan feay tan gris, haciendo cajitas y revisando medias.
Pero él, desde los primeros tiempos, empez6 con la majomia de la
cortina. Al principio, yo no entendfa nada. Y él: "Mami, vamonos, que la
vanaponer."";Que van aponer qué, Rubén?", le decia yo. "La cortina,
mami." me respondiaél. "Pero, ;qué cortina, muchacho?" "La de hierro,
mami, ila de hierro!" El dia en que me soltd eso por primera vez, yo me
dije: "Mi hijo se volvid loco." Conté hasta diez y de la misma manera que
unatrata a los orates, con gran paciencia, le dije: "Rubén, ;i quisieras
tener la amabilidad de explicarme dénde van a poner esa famosa
cortina?"Y él: "En el pais completo, mami." Y yo, convencida ya de que
estaba hablando con undemente, haciéndome la chiva loca yo también,
traté de explicarle: "Pero, Rubencito, mi tesoro, ;en qué cabeza cabe?
¢, TU te imaginas la cantidad de hierro que hace falta para hacer esa
cortina? ;De dénde lo van a traer? ; De Rusia? Esas son invenciones
de la contrarrevolucién para que la gente coja miedo, muchacho." Y
entonces fue que él entré a explicarme que se trataba de un simbolo.
El, més préctico. T4, mas sofiador. Y yo me siento més cerca de ti que
de él. Y te comprendo, ¢,como no te voy a comprender? Si yo sé que el
dia en que me muera va a ser por tener el corazén mas grande que la
cavidad. Sia mi me pas6 por el estilo cuando tu padre murié. Me quedé
muda, asi comotd, que llevas mas de una semana sindecir unapalabra.
Yo estuve en silencio como... media hora. Y después, cuando Sergio,
;te acuerdas de Sergio? Cuando sorpresivamente me dejé para irse
detras de aquella mulata del fondillo grande, estuve llorando no sé
cuantos dias. Llorando y lamentandome por no tener yo también el
fondillo grande porque algunos hombres le dan mucha importancia a
eso. Pero a mi, en la reparticion, no me tocé nada. Planchada. (E/ hijo
sonrie por primera vez.) ; Te sonries? Ay, qué bueno. Te entretiene que
te cuente estas cosas, ¢verdad? Menos mal. A Tony, ;te acuerdas de
Tony? No lo lloré nada, esa es la verdad. Jamas lo consideré mio. Era
un fatuo. Por eso nunca me gustaron los hombres bonitos. Siempre
estan mas enamorados de ellos mismos que de sus mujeres. Y por eso
quiero tanto a Giorgio. Es feo como una pesadilla, pero desde el primer
momento senti que se me entregaba en cuerpo y alma. Y si por él fuera
yo estaria cantando en la Scala de Milan. Ha sido siempre tan bueno.
Y aparecio en mi vida en un momento tan decisivo. Me sentia tan sola.
Desprendida de ti porque estabas lejos y de tu hermano porque parecia
como si no estuviera cerca. De mi sélo se acordaba cuando necesitaba
de algo que su mujer no sabia hacerle. Como se acuerda ahora, porque
es undesempleado y ahi esta mami pararesolverle el problema aunque
mami esté con la soga al cuello. El caso es que yo estaba siempre sola,
en aquel pais extrano, pasando verglienzas con un idioma que trataba
de hablar y no podia, y entre gentes tan distintas a las de aqui. Incluso
los propios cubanos, en su mayoria, alli cambian. Aquello esta bueni-
simo, pero cada uno tira para si y cuesta trabajo encontrar quien te
tienda una mano cuando lo necesitas. Te lo puedo decir yo, que por
poco me muero de una simplisima apéndice reventada porque la
operacion me valia tan cara que parecia que me iba a operar del
corazon y no de apendicitis ¢, Y quién me dio la mano? Ni siquiera tu tia
Pura,a la que desde entonces no le dirijo la palabra. Tenia por delante
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los "quince" de Yamilé y la fiesta tenia que ser bien grande. Me dijo:
"Qué pena me da contigo, mi hermana, pero ponte en mi lugar. Los
quince se cumplen unasolavezenlavida." Yo no le contesté nada, pero
estaba loca por responderle: "También se muere una sola vez en la
vida." El caso fue que tuve que acudir a Rubén a pesar de su mujer, sus
cuatro hijos y mis deseos de nomolestarlo. Y en esaocasion no le quedd
mas remedio que sacrificarse por mi. Creo que, en realidad, es el (inico
gesto noble que tu hermano ha tenido conmigo en la vida. De lo
contrario, ahora no estaria haciendo el cuento porque la peritonitis es
una cosa muy seria. Por lo demas, aquello esta buenisimo, la verdad.
Las revistas siempre traen chismes de los reyes, de las condesas y es
raro encontrarse una donde no salga algo de Lyz Taylor y de lady Diana,
que tiene un peloooo jprecioso! (Mira su reloj pulsera.) Ay, Dios, ahora
llega la hora de irme y no me han puesto la dichosa llamada. (Pequena
pausa. Transicion.) Hoy voy a pasar la noche en Nueva York con
Giorgio. Ay, te juro que si no fuera por €l yo volvia paraaca y me quedaba
contigo. A lo mejor, hasta podria entrar en el coro de la dpera. ;Te
imaginas? Pero Giorgio no quiere venir. Se lo propuse, pero nada. Dice
que su vida de emigrante termind ya. Primero toda ltalia, después
Espafia, Holanda y al final los Estados Unidos. Comprendo que a estas
alturas no quiera volver a empezar. Prefiere acabar alli, aunque como
tantos otros se sienta discriminado ‘por su condicién de latino. T(,
mafana o pasado, mejoraras tu estado de animo, te encontraras otra
mujer, y siyo vengo sola, ;que pasaria conmigo? Seguro que en el coro
de la 6pera ya no iba a poder entrar. Estoy vieja. Mi cuarto de hora pasd
fatalmente. Y no puedo dejar a Giorgio. Me apena confesarlo, pero soy
de esas mujeres que no pueden vivir sin marido. Y no por lo que te
puedas imaginar. Y mucho menos vayas a pensar que me siento mas
mujer que madre. Es... por el apoyo, ¢ tU entiendes? Esa es mi trampa.
(Se escucha el timbre del teléfono y se rompe el tono de intimidad
creado.) Ay, qué bueno. La llamada. Temia que la pusieran después
que yo me hubiese ido. (Muy excitada ha corrido al receptor y descuel-
ga.)Hello? Yes, |am. (Transicion.) Ay, perdona, mivida, es que crei que
estabahablando conlagringa. TG ereslade aqui, ;no? (Pequenapausa.)
¢Como? Qigo... jOh! (Como poseida de repente.) Giorgio, amore mio...
(Grita, en otro tono.) jSi, chica, ya estoy hablando con él! (Brusca
transicion.) Oh, parddn. (Al hijo.) Crei que era la cubana. Ahora es lade
alla. (Muy fina.) Yes, my dear. I'm talking with my husband, yes. Thank
you, very much. (Intima y amorosa.) Giorgio... (Vuelve al tono anterior.)
Yes, only three minutes, | know. (De nuevo retorna al tono de novia
lejana.) Giorgio... Si, si, si, io capito, si. Bene, bene, molto bene. ; Il mio
filio? (En tono bajo, después de mirar a su hijo, "a lo Magnani".) Molto
destrozatu. ¢ Il volo? Il volo... ;qué cocha e el volo? jAh, ya, el vuelo! Si,
si, llega a la Florida a las ocho. Achpétame, Giorgio, per favore. lo... td
sabes... sola, sin el tuyo apoyo... me sento molto extrafia. Lo sonno una
donna tuto core... y el mio core es tuto per te. Achpétame, Giorgio,
achpétame... (Estas ultimas palabras las dice muy intima, como trans-
portada. Cuelga lentamente y le dice al hijo:) Tuto amarrato. (Reac-
ciona.) Perdon. Quiero decir, Giorgio me espera. (Mira de nuevo su reloj
pulsera.) ; Quisieras hacerme un favor? Lidmame un taxi. No me sé el
nimero y... estoy muy nerviosa. (El hijjo se levanta para ir hacia el
teléfono. En el corto camino ella lo detiene y de manera inesperada se
abraza a él con fuerza y en tono muy intimo, tratando de contener el
llanto, le dice al oido.) Perdéname. No es sdlo Giorgio. En realidad, en
estos momentos, y aunque parezca mentira, tu hermano me necesitas
mas que tli. ; Eres capaz de comprenderlo? El esta mil veces peor. ; Td
lo entiendes? Tu, fuera de la novedad, no tienes otros problemas. Pero
el esta "embarcado”, ;t(i lo entiendes? No hablo de Giorgio. Hablo de
tu hermano, de Rubén. El mes pasado, un dia lo sorprendi llorando en
su casa. Desde muchachito no lo vefa llorar y eso me impresiond
muchisimo. Y es que cualquiera se desespera. Son cuatro hijos, una
mujer y no muchas esperanzas. Aquello esta buenisimo, pero es
demasiada gente y no todo el mundo puede levantar cabeza al mismo
tiempo. (En susurro.) En esos dias senti mucho miedo por Rubén.
Temia que fuera capaz de cometer alguna locura. Y todavia el miedo no
se me ha quitado del todo. T comprendes todo eso, ;verdad? ;Y
perdonas a tu madre una vez méas, verdad? (El hijo asiente afirmativa-
mente con la cabeza y avanza hacia el teléfono. Comienza a discar.)
¢,Gomo esté lo de los taxis aqui? ;Se demoran?

Comienza a escucharse una musica apropiada. Las luces van bajando
en suave resistencia hasta llegar al total apagon.

FIN



"Declaracion
de principios”

POR HECTOR QUINTERO

ESCENARIO: Una mesita sobre la que vemos una grabadora de
cassettes; al lado un sillon y junto a éste otra mesa sobre la que reposan
una bota cafiera o militar (una sola, no el par), un sombrero de guano,
una libreta de racionamiento, una botella de ron, una mochila o jaba y
cualquier otro objeto que devenga simbolo de la vida cubana en la
Revolucion.

EPOCA: Hoy.

El joven hace accionar la grabadora.

EL JOVEN: Un, dos, tres, probando... (Escucha lo grabado. Vuelve a
colocar en punta el cassette y dice?) Mama: aprovecho la visita de
Carmela para enviarte con ella este cassette y darte... tal vez un poco
tarde, la explicacion que no te pude dar antes. Cuando viniste a verme...
;cuantos anos hace ya? ... Bueno, eso no es lo importante. Cuando
viniste a verme yo estaba en crisis evidentemente. Pero no sélo por la
muerte de Maritza, que me puso muy mal, claro, sino porque tu
presencia me resultaba muy extrafa, tan extrafia que no podia hablarte,
mama. Yo estaba... tarado. Por mi linda muijer, a quien perdi de la noche
alamafana, y por ti. Por las dos. Para que me entiendas, hazte la idea
de que la que estaba junto a mi era Maritza y no tu. Para mi tU estabas
tan muerta como ella, mama. ;Y cdmo puede reaccionar uno ante la
presencia de un muerto que se te aparece con un televisor a colores y
un sombrero de cow boy? Tal vez un espiritista podria darme la
explicacion. Yotodavianoselaheencontrado. Y esque alguien unavez
me dijo que los que se iban era como si se hubieran muerto. Al principio
no estuve de acuerdo. O no lo entendi. Después, si. Y es que se rompe
todo: la comunicacion, las aspiraciones, el modo de ver y de hacer la
vida, todo. Por eso cuando volviste, después de tantos afios, y mientras
Iba camino del aeropuerto, sentia la desagradable sensacion de que iba
a recibir un cadaver. Disculpame, pero fue asi. Pronto descubri que
estabas bien viva en medio de aquel espectaculo lastimoso que eran tu
y las demas. Casi todas gordas de tanta ropa que traian, una encima de
la otra. Tres, cuatro, hasta cinco sombreros le conté a una en la cabeza.
iLogico, después de todo! Habian regresado ala cuna del surrealismo.
¢ Quién les dijo a ustedes que en este pais hacen falta sombreros de
cow boy, maméa? En todo caso de guano. ;O es que ya se les olvido el
perro calor que hay aqui casi todo el afio? Y por lo que veo tambiéen les
hicieron creer que andabamos descalzos y con las ropitas que nos
quedaron de los cincuenta. No, mama, en los cincuenta se quedaron la
mayoria de ustedes que han tenido que reconstruir "La Antigua Chiqui-
ta"y "La Esquina de Tejas". Te digo algo para que estés tranquila: a mi
lo fundamental nunca me falté, como a nadie aqui. Incluso tuve hasta...
el afecto... que t te llevaste en la maleta el dia en que te fuiste y que
yo necesitaba tanto. ;Que todo ha sido color de rosa? Claro que no. A
veces porque los enemigos han estado siempre al acecho y a veces
porque ha dado la impresién de que se han colado todos aqui dentro.

Te digo mas: yo creo que entre nosotros nadie se ha salvado de recibir
Su pequeno o gran batacazo en un momento dado. Pero, ;qué ocurre?
Los que esperamos aires mejores, somos los que aprendimos a tener
confianza. Los que se van, como t o como mi hermano, son los que no
se dejaron construir la confianza. Y te aclaro algo para que no mal
entiendas mis palabras. Yo pienso que cada cual tiene el derecho de
decidir donde quiere vivir y que irse del pais no significa traicionar. Para
mi traicion es ofra cosa. Es... hacer dafio. Incluso, como se dice en
cubano: hablar mierdas. Y tu no has hecho nada de eso, asf que no te
estoy acusando, ¢, Por qué te voy a culpar a estas alturas si en definitiva
a mi me ha ido mejor que a ti? Nosotros, por ejemplo, no tenemos que
robarnos a Marti. Marti esta aqui. Donde tiene que estar. Yo no siento
gorrién cuando oigo a Barbarito, Y para los creyentes, ahi, en Santiago,
tenemos a la auténtica Caridad del Cobre. Por eso, para tu paz interna,
paratu conciencia, te aseguro que note guardo rencor. Acercade loque
me mandaste a preguntar con Carmela de los periquitos, te cuento que
me deshice de todos y que ahora lo que tengo es un perro. Sato, pero
muy lindo y carifioso. Se llama Espuma. Y en cuanto a lo otro, por
supuesto que me sigue gustando mucho el café con leche. Paratiy los
otros, mis mejores saludos. Desde Cuba, tu hijo.

(Apaga lagrabadora y comienzaa escucharse laintroduccion de "Como
el arrullo de palma" en la interpretacion de Beny Moré. Entretanto, el
Jjoven toma la jaba o mochila y dentro de ella introduce los objetos-

simbolos que han permanecido en la mesa durante todo el monélogo
y sale con ella de escena.)

"Como el arrullo de palmas en la llanura,
como el trinar del sinsonte en la espesura,
como del rio apacible el lirico rumor,
como el azul de mi cielo, asi es mi amor."

FIN
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Peter Léner, director del "Teatro Atila Josef" de Buda-
pest, acompariado de su intérprete.

En aplicacién de los "Convenios de cooperacion®
existentes con la UNEAC de Cuba y el CELCIT-
Argentina, han visitado nuestro pais Héctor Quin-
tero y Carlos Ianni respectivamente. Asistieron al
Festival Iberoamericano de C4diz y finalizaron su
estanciaen Madrid, en donde presenciaron diferen-
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En aplicacién de los "Convenios
de cooperacion” vigentes, una
delegacion de la ADE formada
por Angel Facio de Madrid y
Etelvino Vdzquez de Asturias,
viajaron a Budapestdel 18 al 25 de

octubre.

El pasado 25 de noviembre viajo a

Delegaciones de la ADE
a Hungria, Cuba e Inglaterra

Cuba Jaume Melendres, de Catalunya
para asistir al Foro de las Artes
Escénicas en Santiago y completo su
estancia en La Habana por espacio de
quince dias.

Del 1 al 9 de diciembre viaj6é a Lon-
dres en viaje de estudios, Juanjo Gran-
da, vocal de la Junta Direvtiva.

A laizquierda Raimo Oniemi, de Finlandia, acomparniado de Carlos Rodriguez,
responsable de prensa de la ADE.

Recepcion de delegaciones

tes espectdculos y manturvieron conversaciones
con colegas extranjeros.

Asi mismo, del 18 al 28 de noviembre, en aplica-
ciéon de los "Convenios de cooperacién” con las
asociaciones de sus respectivos paises, hemos re-
cibido a las delegados de Finlandia: Raimo O

Niemi y Kaija Siikala, Presidenta de la asociacion
homologa finesa, asi como a los de Hungria: Péter
Léner y Gabor Székely. Ambas delegaciones en
Madrid, ya que no tuvieron el tiempo necesario
como para trasladarse a otra ciudad espafola.

—

43




;Donde queda
Hungria?

telvino Vazquez —40, Tea-
tro del Norte y otras latitu-
des—y Angel Facio—52, pa-
tergoliardos, manchego—,
dos dilectas carrozonas y sufridos
miembros de la ADE, han pasado seis
dias en Budapest acogidos a los térmi-
nos de un intercambio presuntamente
cultural. Turismo profesional, vamos.
Y ahora "alguien" les ha sugerido que
escriban cuatro letras para la Revista.
Como son muy obedientes, han cogi-
do y se han hecho una entrevista mu-
tua. Estos son los resultados:
A.F.: Aqui, entre nosotros, Etelvi-
no, ;donde queda Hungria... exac-
tamente?
E.V.: Creo que en el corazén de Euro-
pa, o al menos eso dicen. Pero durante
muchos siglos, segin vimos en el
Museo de Budapest, fue el muro de
contencion para detener al imperio
Otomano. Pero para nosotros Hungria
siempre serd el pais de los cingaros,
los osos, del Imperio Austrohungaro,
de Sisi...
AF.: ;Como te han parecido los
hingaros? ;Y las hingaras?
E.V.: Mas bien sosos, como con po-
cosrasgos diferenciales. Aunque dado
el poco trato que tuvimos con ellos/
ellas este juicio sin duda resulta preci-
pitado. Lo que mas me ha gustado han
sido las camareras, con sus faldas de
tuvo, sus botas...
A.F.: (Has percibido por alguna

"Antigona" de Sofocles, por el Teatro de
Cdmara del Teatro Nacional de Budapest.

por Etelvino Vazquez y Angel Facio

parte el halito de la perestroika?
Concreta, por favor.

E.V.: En las colas ante las tiendas de
Levis, de Adidas, en la gente mirando
los escaparates de electrodomésticos...
En los cambios de nombres de las
calles, en los cortes de pelo de los
jovenes...

A.F.: Pasemos a la "cosa nostra".
. Como calificarias el nivel profesio-
nal del teatro hiingaro?

E.V.: Dentro de su sistema de produc-
cion teatral, y desde mi escaso conoci-
miento, diria que muy aceptable, y
mas si se compara con la realidad
espanola. En Kaposvar se me pusieron
los dientes largos.

A.F.: Espectaculos a resenar. -
E.V.: Globalmente diria todos los que
vimos en el Katona por el nivel de
profesionalidad. Personalmente "An-
tigona", por la actriz y el planteamien-
to espacial e histérico. Y "La Gaviota"
de Kaposvar tanto por actores como
por puesta en escena.

A.¥.: Y para poner el consabido
broche de mierda, /qué tal nuestros
colegas en plan anfitriones? Me re-
fiero a la ADE magiar, o como se
llame.

E.V.: Como anfitriones un desastre,
;Quien diria que son hijos del imperio
Austrohungaro? Como casino tuvimos
contacto con la ADE magiar podemos
decir que estuvimos siempre a nuestro
aire y, como dice el refran, el buey
solo bien se lame.

E.V.: ;Coémo vesla situacion teatral
en Hungria traslos acontecimientos
politicos del presente ano y tras tu
viaje?

A.F.: Como nunca habia estado antes
en Hungria, me resulta imposible ha-
cer comparaciones. Pero me da la im-
presién que aun no se ha dado ningiin
cambio sustancial: los especticulos
que vimos eran criptograficos a tope.
Los luminosos de la MacDonalds no
han conseguido disipar las sombras de
la censura.

E.V.: ;Crees que los 33 teatros exis-
tentes en el pais, teatros de reperto-
rio dependientes casi todos de los
municipios, podran seguir funcio-
nando en una economia de merca-
do?

A.F.: Supongo que no. Si quedan una
docena, ya se pueden dar con un canto
en los dientes. El teatro no es negocio.
E.V.: Tu que conoces bastante bien
la realidad del teatro polaco antes
del cambio politico, ;qué similitu-
des y diferencias encuentras con el
teatro hingaro que ahora has cono-
cido?

A.F.: Creo que los sistemas de pro-
duccién, la organizacién en general,
son bastante similares e inspirados en

"Esteban, el rey", de Brédy Szyorenyi.

"Catullus” de Milan Fust, por el Teatro Katona Jozsed. Direccion: Gdbor Székely.

el modelo soviético. Difieren sin em-
bargo, y mucho, en la calidad de los
espectdaculos y en el nivel de los profe-
sionales que losrealizan. A destacarla
pobreza escenografica y el mal acaba-
dode las producciones hingaras. Y no
es "teatro pobre", es "teatro cutre".
E.V.: (Cual seria tu valoracion glo-
bal, a nivel artistico, de todo lo visto
alli?

A.F.: Mucho clasico con sabor a ran-
cio. Trucos en exceso, poco rigor y
escasa imaginacion. Todo huele a
operetarevisada por un alumno menor
de Don Constantino.

E.V.: ;Cual fue el espectaculo que
mas te intereso y por qué?

A.F.: La "Antigona" del Teatro Na-
cional de Cdmara. Por el montaje, por
el equipo de actores y, sobre todo, por
la interpretacion de Anna Rackeveien
el papel de la tenebrosa heroina.
iChapeau, colega!

E.V.: ;Quéte ha parecido el trabajo
de los directores? |

A.F.: No insistas, Etelvino, que me
van a odiar si alguien les traduce la
entrevista.

E.V.: ;Qué impresion traes de los
actores que viste?

A.F.: Desigual. Excelentes voces, y
un nivel medio mds que aceptable.
Quiza poco aprovechados. Quizé de-
masiado "profesionales”, carentes de
pasién. Con sus excepciones, claro.
E.V.: ;Crees que un modelo teatral
parecido al hungaro seria implan-
table en Espana?

A.F.: ;Por qué no? Aunque creo que
un modelo socialista —como el hiinga-
ro—aplicado a un sistema demoliberal
—como el nuestro— tendria mucho mas
que ver con un modelo aleméan. No me
pidas que te lo explique, porque me
enrollaria como las persianas, y no es
el caso.

E.V.: {Qué podrias decirnos de los
encuentros mantenidos con la aso-
ciacion de directores hiingaros?
A.F.: El primer dia nos ofrecieron un
café. El segundo, nos invitaron a co-
mer con tres miembros. Y pare usted
de contar. El "gulach", nada del otro
mundo.

E.V.: ;Crees que intercambios de
este tipo son beneficiosos para los
directores espanoles?

A.F.: Hombre, si estds en paro, como
suele suceder, pues no estd mal la
cosa. Conoces a un colega del Norte,
haces ejercicio, te tragas media doce-
na de espectaculos, compras unos
cuantos "souvenirs"... y tan ricamen-
te. En serio, creo que deberian ser de
otro tipo.

E.V.: Finalmente, haznos una valo-
racion general del viaje.

A.F.: Budapest, preciosa. T, Etelvi-
no, encantador. Y la Antigona aquella

deslumbrante, como para sofiar con
ella.



Jorge Eines, director de escena, socio de la ADE y profesor de la Escuela
de Arte Dramatico de Madrid, presenté el pasado mes de octubre, en el
marco de la | Conferencia Internacional organizada por el Centro
Staniskavski de Moscd, una interesante y extensa ponencia. Dada la
amplitud de la misma, publicamos a continuacion la primera parte. Las
dos siguientes seran editadas por nuestra Revista en numeros sucesi-

VOS.

ay una frontera y los que
aqui estamos presentes
transitamos por ella. Los
que buscamos junto a otro

. actor los caminos que nos
permitan crear la vida en un personaje,
somos habituales transgesores de ese
limite.

Una palabra define la propuesta
de Staniskavsky al actor: psicotécni-
ca. Enel medio de esa palabra existe la
frontera.

Donde se juntan lo psico con la
técnica parece comenzar €l viaje que alguna vez sugiri6é Staniskavsky y que el
actor de nuestro siglo ha intentado continuar.

Una distancia tan corta como compleja.

Un hiato, una fractura que se trata de neutralizar.

Una técnica que debe metabolizar lo psicol6gico asumiéndolo como aquello
que hace su esencia.

Una palabra para dar cuenta de una integracion, para subrayar la conjuncién
de dos conceptos, para borrar la diferencia entre una cosa y la otra. Una palabra
que afirma la no separacion de los términos que la componen y que por eso
mismo hace visible la dificultad de que un término se integre con el otro.

Stanislavsky inaugura la lucha por la superaciéon de la fractura dejando
establecido un territorio dentro del cual se legitima el esfuerzo que puede realizar
el actor.

Fuera de ese territorio pierde sentido el esfuerzo. Son los que se excluyen de
un combate que tiene una suprema recompensa: acercarse al arte del actor.

Stanislavsky parece decirnos: sino hay psicono hay técnica. Deben ir juntos,
condensados. En su integracion radica su existencia.

Nosotros hemos recibido su palabra. Como portadores del mensaje vamos
de un sitio para otro con €l haciendo visible nuestro compromiso. Incluso nos
reunimos a conferenciar para encontrar mas y mejores puntos de vista desde los
cuales seguir enriqueciendo el mensaje.

:Qué hacian los pre-stanislavskianos?

Aiin no habia mensaje pero algunos hacian, sin saberlo, algo de lo que
Stanislavsky anunciaria afios mas tarde y otros, la mayoria, hacian lo que
Stanislavsky necesitaba para que hoy podamos estar aqui recordandolo.

No existia la psicotécnica pero habia actores que creian en lo que hacian y
decian y otros que estaban ausentes de cualquier ceremonia.

Una tarea hermeneiitica nos permite localizar algunos datos elocuentes,
testimonios como el pedagégico discurso de Hamlet a los actores en donde
podemos reconocer la preocupacion por la vida en la escena.

Por otra parte en aquellos centros de formacién de actores donde imperaban
criterios que hoy consideramos arcdicos basados en la declamacion y la
repeticién gestual, se evidenciaban confrontaciones alrededor de los aportes
vinculados a la evidencia.

Esfuerzos todos para vencer las dificultades que sugeria el lenguaje, por lo
que lo sustancial no era la interpretacion sino luchar contra los problemas que
los textos de los autores, proponian.

Intentos para elaborar métodos de formacion y sistematizar desarrollos de
aprendizaje como los de Delsarte o la ritmica de Dalcroze, espacios como los de
Copeau o Charles Dullin, son aportes rigurosos para tratar los problemas
interpretativos como un todo orientado hacia la bisqueda de una mayor
organicidad. :

No podriamos afirmar que hubiera una renuncia a lo psicologico porque
existiera la pretensién de profundizar y desarrollar los recursos expresivos, pero
tampoco que hubiera una comprensién suficiente de como opera el suceder
psiquico en la conducta actoral.

La intuicién reemplazaba al conocimiento y los interrogantes que no tenian
respuesta en la misma evolucién cientifica de la psicologia de la conducta,
pretendian ser contestados por una praxis voluntarista donde se confundian la
vida del personaje con el talento del actor. piti

Llegados a este punto podemos reconocer que todo el esfuerzo pedagogico
anterior a Stanislavsky, estaba orientado por premisas mds de indole filos6fica
que de carécter cientifico. ; _ .

Al no estar sujeta la experimentacién e hipétesis claras de trabajo, se
subrayaba el cardcter ético de la actuacién porque la investigacion no permitia
sacar conclusiones sobre la verdadera naturaleza de los aspectos en cuestion.

A esto le debemos integrar el especifico campo de un arte que hace factible
la superaci6n de sus opciones técnicas en la medida en que aparecen singulares
individuos dispuestos a una confrontacién con lo peor de si mismos.

Un narcisismo que paraliza la experimentacion en nombre de los resultados.
Que impide una lectura licida de los trayectos de elaboracion de nuevos
conceptos técnicos sino hay algode distanciaentre la satisfaccion que la practica
genera para poder poner en cuestion lo que esa misma préctica produce.

Todo alimenta ese sitio de la vieja frontera y que ha sido atravesada en una
u otra direccién en las sucesivas y multiples ocasiones en que los hombres de
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LA VIEJA

FRONTERA,

por Jorge Eines

teatro han que.ido profundizar en las
dificultades del comportamiento or-
ganico en la escena.

De un lado de la frontera, lo psico-
l6gico. En el otro lado de la frontera lo
técnico.

Unas veces el espacio de lo psico-
l6gico es habitado hasta sus ultimas
consecuencias y la sublimacion por el
arte es una buenarazon para proyectar
en ese lugar 'os nicleos neuréticos
menos resueltos. Individuos dispues-

- ¥ tos a hacer del teatro un lugar terapeui-
tico encontraron un buen sitio donde encauzar sus deseos.

Otras veces una manipulacién legalizada por la bisqueda de un compromiso
vital, reemplazé con atrevimiento el imprescindible conocimiento que deberia
haber del ser humano como para intentar trasladar ese saber a las condiciones de
la escena.

Se ha profundizado del lado de lo psicoldgico transgrediendo los mismos
valores desde los cuales se han sostenido muchas propuestas. Por hacer mas €tico
lo artistico se ha utilizado a veces al individuo ignorando las mismas normas que
daban sentido a un intento.

En ese mismo lado de la frontera el psicodrama, incluso antes de que Jacobo
Levy Moreno en el afio 1946, en los EEUU, inaugurara el término, hacia posible
una identificacion salvaje entre actor y situacion.

Por sostener la verdad se han exprimido al maximo los componentes del
suceder psiquico del personaje para hacerlos coincidir con los del actor.

También hay quienes intentaron esa conciliacion utilizando lo psicologico
paraenmarcar un exhaustivo analisis de mesa. Poco de ese responsable ejercicio
intelectual ha podido ser trasladado a la dindmica realidad de la escena.

De la mano de ellos podemos acercarnos al otro lado de la frontera. Alli
donde lo técnico tiene que dar cuenta de lo psicologico.

En este lado de la frontera se ha arriesgado menos y se ha mentido mas.

Lo técnico invita a la distancia aunque venga precedido de lo psico; pero es
una distancia que organiza y que hace posible la repeticion para acabar siendo
una potente llamada a todo lo psicoldgico que aguarda dentro.

Si la convocatoria no es fecunda, si la llamada no tiene respuesta, 10s
aspectos formales acaban haciendo parecer que se ha hecho presente lo que no
esta.

La técnica termina siendo aprender a llamar y que parezca que ha habido
respuesta.

Se privilegia esa manera que hay que mostrar para ser un actor técnico
aunque en la convocatoria esté ausente lo psicolégico.

Se desprende lo técnico de lo psico aunque la pretension sea precisamente
la opuesta.

Finalmente queda aislado lo que por principio es dependiente. El ritual de lo

técnico sigue vigente aunque mas por lo que oculta de 1o que no puede que por
lo que muestra de lo que si puede.

Esa frialdad del quizds mal llamado actor técnico es tanto un sintoma de
impotencia como un atributo de seriedad y disciplina
Entre lo caliente y lo frio, entre esos dos territorios nos movemaos.

La vieja frontera es una templada zona de transito aunque también sea
posible vivir en ella.

Por ahi anda intentando quedarse el actor aunque no lo tenga facil. Quizés
por ello, este sea el momento de hacer una reflexién sobre aquellos aspectos que

puedan echar luz desde un cierto rigor cientifico sobre el fendmeno del ser
humano en la escena.

La evolucion del pensamiento humanistico desde 1938 hasta nuestros dias
ha sido suficientemente fecundo como para que podamos transitar por algunos

interrogantes con la pretensién de objetivar un poco més sobre el problema del
arte del actor.
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Homenaje no significa
panegirico

REPETITIONS

Por Borja Ortiz de Gondra

"Des la premiére lecture de la piéce j'imagine qu'un pouvoir tyrannique nous oblige af en donner
immédiatement... la représentation. Oui, on pourrait le faire, -texte a lamain. On erait ce qu'on peut!
Et le lendemain si cette méme injection nous était donnée, on ferait mieux, et autrement. Ainsi
Jusqu’au bout. Toujours larépétition doit contenir tout l'ouvrage, a chaque étape on peut l'interrompre,
et jouer.

Et inversement, rester dans le tableau qui n'est pas fini de peindre, bien au chaud dans
l'imaginaire, comme dit "Henry IV" de Pirandello, protegé! Cela aussi on pourrait le faire. Les
répétitions ne finiraient jamais."

Con estas palabras de Antoine Vitez, leidas por su propia hija, Jeanne, tras unas breves im4genes
del director, di6 comienzo el homenaje que el Festival de Otofio de la Comunidad de Madrid rindi6
a nuestro colega desaparecido.

En ese momento culminaban dos meses de conversaciones tripartitas en el eje Madrid-Paris, con
las que Georges Banu, José Monle6n y quien esto suscribe habfamos intentado articular el recuerdo
a una figura sefiera de la puesta en escena con un s6lo propdésito: evitar el recordatorio hagiografico
y lacrimoégeno, para sustituirlo por una reunién de profesionales e interesados que reflexionaran
conjuntamente sobre el pensamiento que €l habia desarrollado a lo largo de su trayectoria.

A tal fin, habiamos optado por la lectura de una serie de textos tedricos que Vitez habia escrito
en diferentes momentos de su vida y que iban mostrando sus opiniones sobre los ensayos, el piiblico,
la puesta en escena de los clésicos, el trabajo con el actor, etc.

Desde el principio, decidimos que un homenaje franco-espaiiol debia ser bilingiie, con alternancia
de ambos idiomas, pero sin necesidad de traducciones. En eso no haciamos sino seguir al
homenajeado, para quien el amor a su propia lengua (é1 mismo fue un estudioso del francés que
renovo la pronunciacién del alejandrino clésico) no significaba chovinismo, sino apertura apasiona-
da a otras como el inglés, el ruso (del cual realizé traducciones admirables) o el espafiol. ; Demasiado
elitista para nuestro ambiente teatral? Quizés, pero no en vano uno de los primeros textos que
escogimos fue el titulado "Elital para todos".

Para dar cuerpo y voz a sus palabras sobre el escenario escogimos a una serie de actores,
directores y escritores franceses y espanoles de primera linea. Entre los nacionales, dos miembros
de la ADE: José Luis Gémez y Juan Antonio Hormig6n, quien unia a su condicién de buen conocedor
de su obra la de amigo personal de Vitez.

Un riesgo latia en lo que habiamos montado: la monotonia. Con el propésito de sortearlo,
decidimos intercalar un par de fragmentos en video de ensayos y que cada lectura fuese precedida
de una pequeiia introduccion conjunta entre Banu y Monleén que situara al texto y su lector. Como
cierre, la colaboracion del Institut National Audiovisuel nos permiti6 ilustrar dos de las grandes
obsesiones de Vitez: la relacion entre cine y teatro, y "Electra”, de Sé6focles, al cedernos la pelicula
que Hugo Santiago habia realizado sobre el tercer montaje que Antoine hizo de ese texto.

El primer participante espafiol, después de Jeanne Vitez, fue nuestro Secretario General, quien
habia redactado unas lineas recordando los iltimos dias vividos en Paris con su colega. A
continuacion, José Pedro Carrién enmarc6 su figura y su obra, no muy bien conocidas entre nosotros.

Y aqui comenzo el padecimiento de los organizadores, pues los hados audiovisuales no nos
fueron propicios, y el fragmento de video que debiamos proyectar se convirti6 en una pelicula muda.
Ante la imposibilidad de volverlos a nuestro favor, decidimos prescindir de él y continuar con lo
previsto.

Auré€lien R€coing, Jean Metellus, Ana Marzoa y Pedro M® Sanchez leyeron los textos asignados
acadaunode ellos. El de Pedro ilustraba el pensamiento de Vitez sobre los teatros ptblicos: "Es facil
llenar la sala, los procedimientos son conocidos, todo consiste en saber que las modas cambian, pero
lo que se pide a un Teatro Nacional, su mision, es la de reunir a su alrededor, a partir de un pequefio
numero de principios, a personas que se reconoceran en €1, lo amaran y distinguiran, que lo sostendrén
porque ser4 el lugar de una experiencia unica, original."

Siguieron Jean-Marie Winling, Eloi Récoing y de nuevo Pedro, quien venia a poner voz a un tema
discutido: "Un teatro de ideas, €sa es mi busqueda actual. Conseguir que cada palabra, cada gesto de
los actores, pueda ser tomado y entendido segun dos categorfas: como una declaracién publica,
cargada de sentido para todo el mundo, 0 como una accién privada, singular, que sélo responde a la
situacion de los supuestos personajes.”

Despues, Vilery Dreville leyo esta reflexion sobre la puesta en escena de los clédsicos: "Lorsque
Marivaux €crit "Le jeu de l'amour et du hasard" est-il conservateur ou réformiste? Je ne sais pas y

repondre. Je vois en lui, plutdt, un sceptique. Pour moi, je me refuserai a jouer cette oeuvre a partir
d'une fin qu'elle n'annonce pas. Si nous voulons étre révolutionnaires, soyons-le vraiment, avec des
oeuvres qui portent un message clair et sincere. A quoi bon arracher Marivaux 4 son ambigiiité?"

Los ultimos en participar fueron Richard Fontana, Evelyne Istria, José Luis Gémez y Hugo
Santiago, quien dié paso a su obra con un texto en que Vitez explicaba sus tres distintas lecturas de
"Electra" y por qué los cambios de una a otra.

Pero la pelicula tampoco estaba por la labor de portarse bien con nosotros, hombres de teatro al
finy al cabo, y su pase se convirtié en unasucesion de cortes e interrupciones. Cuando logramos llegar
al final, s6lo nos quedaba una impresion: interesante, si, pero deslucido. No siempre forma y
contenido van de acuerdo.




Recuerdo de Antoine Vitez

os organizadores de este acto

de homenaje a Antoine Vi-

tez, me han pedido que en

lugar de leer uno de sus tex
tos escriba unas lineas en las que recoja
mis recuerdos personales de mi rela-
cion con €l. El hecho de que le conocie-
ray tuviéramos algunos proyectos con-
juntos, cosntituye sin duda una razoén
de peso para que esto sea asf.

Antes de nada, Antoine Vitez fue
uno de mis maestros. En 1966 cuando
era estudiante del Centro Universitario
Internacional de Formacién y Bisque-
das Dramaticas, creado y dirigido en
Nancy por el hoy ministro de cultura
franceés Jack Lang, vino a impartir un
breve seminario sobre el teatro ruso-
sovi€tico que conocia a la perfeccion.
Como era costumbre habitual de la
mayor parte de los integrantes de aque-
lla primera promocion, el trabajo se
prolongaba de manera informal en el
“Café du Commerce”, sito en plena
plaza Stanislas, hasta las cuatro o las
cinco de la madrugada.

Aquellas noches con Antoine fue-
ron largas y provechosas. Hablabamos
de teatro y de politica, de la situacién en
Espafia -entonces sometida a la dicta-
dura franquista-, de los cambios socia-
les que considerabamos necesarios, de
esperanzas, contradicciones y anhelos.
La verdad es que no recuerdo con
exactitud aquella conversacion pero a
Antoine, por razones que 1gnoro mas
alla de su excelente memoria, se le
qued6 grabada firmemente. Siempre
que nos encontrabamos, en un momento
u otro de la conversacion, se remontaba
y referia a aquel primer encuentro en
una noche gélida de invierno en la
capital de la Lorena.

Despues estuve algun tiempo sin
verle. Durante los primeros aios 70,
realizé al menos tres talleres organiza-
dos por “Dramaturgie”, una sociedad
franco-italiana dedicada a la practica
dramatirgica y ala que yo pertencia.
Fui invitado pero no pude asistir a nin-
guno de los tres por serme negado repe-
tidamente el pasaporte por el entonces
Ministro de la gobernacion, de tan in-
fauusta memoria. Mi mujer, Rosa Vi-
cente, que si lo tenfa gracias a una
argucia que salié bien, fue correo de
notas, buenos deseos, saludos, algin
libro y balance de las experiencias
teatrales que se llevaron a cabo. Parami
serd imposible olvidar que Antoine,
con otros colegas franceses, fue
impulsor de un documento dirigido al
ministerio del ramo, exigiendo que
se me concediera el pasaporte. El e-
jercicio de la solidaridad siempre ha
sido algo que me ha conmovido pro-
fundamente, mds adn si era yo quien lo
recibia.

Hace unos anos siendo €l ya direc-
tor de “Theatre Chaillot” y yo Secreta-
rio General de la Asociacién de Di-
rectores de Escena de Espafia, volvi a
escribirle proponiéndole queiriaa verle
a Paris para hablar de proyectos de
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colaboracion. Pocos dias despues so-
naba el teléfono y Antoine me comu-
nicaba su alegria porque nos encontra-
semos, pero me indicaba que habia que
cambiar la fecha porque debia pasar
por el quiréfano ineludiblemente; lue-
go supe -seglin me dijo- que se trataba
de una delicada intervenciéon en el
cubito.

El azaroel destino, cualquiera sabe,
anuda en ocasiones los hechos de ma-
neraamarga o al menos curiosa. Antoine
salio de la clinica para verme, y nos
encontramos con alborozo en los am-
plios pasillos de Chaillot. Al llegar a su
despacho me esperaban con rostros
serios sus colaboradoras: debia llamar
urgentemente a Espafia porque mi pa-
dre se encontraba en estado de extrema

gravedad. La noticia fue un mazazo
que no hizo sino confirmarse cuando
telefoneé.

Recuerdo muy bien el tacto exqui-
sito con que intentd sacarme de aquella
situacién, sus comentarios leves, casi
distantes, como si pretendiera conjurar
el fantasma de la muerte y alejarlo de
nuestro lado. Yo por mi parte alcancé a
convertir la impotencia de mi situacion
-no podia regresar hasta las cinco de la
tarde- en una proyeccion de futuro y
nos pusimos a hablar a tumba abierta.

Le conté de mi vida y milagros, de
las actividades de la ADE, de que nos
gustaria que viniera a Espana a realizar
un seminario con directores de aqui y
que pudiera recibir a algun director de
nuestra Asociacion para que siguiera el
proceso de montaje de alguno de sus
espectdculos. En todo estuvo de acuer-
do, solo se trataba de ajustar las fechas
aunque eso, como de costumbre, era lo
mds dificil. Fue entonces cuando me
habl6é de su proyecto de montar “La
Celestina” con Jean Moreau, y yo le
conté que Adolfo Marsillach la ensa-
yabaen ese momentoenMadrid. Desde

Por Juan Antonio Hormigon

luego abordamos otras muchas cues-
tiones, volvimos a hablar de politica
europea e incluso se sintié en la necesi-
dad de relatarme por qué habia firmado
el documento de apoyo a la reeleccion
de Mitterrand como Presidente de la
Repiblica. Al despedirnos -y eso sique
lo tengo bien fresco en la memoria- me
repitié varias veces desde el rellano
mientras yo descendia las escaleras:
“courage pour ton pére”’, como si de
una premonicion de tratara. No se
equivoco. Cuando a las dos de la ma-
drugada llegué finalmente a Zaragoza,
mi padre hacia media hora que habia
muerto.

Pocas semanas después me telefo-
ned de nuevo. Queria saber si “La Ce-
lestina” se habia estrenado ya y venir a

verla. La ADE fue su anfitriona en esta
ocasion. Antoine se encontré con nos-
otros una maifana del mes de mayo en
el Centro Cultural de la Villa de Ma-
drid. durante casi cuatro horas mantu-
vimos un didlogo denso, reflexivo, de
un alto nivel intelectual. Antoine resu-
mi0 sus experiencias como maestro de
actores en la Escuela Lecoq y en Ivry,
expuso algunos aspectos basicos de sus
concepcilones escénicas, relaté los pro-
cesos de trabajo seguidos en espectacu-
los como “La Gaviota”, “Edipo” o “El
Zapato de raso”, defini6 su postura
respecto al tratamiento de los textos del
pasado y muchas cosas mas. Hubo
preguntas de todo tipo, se abrieron
NUMeErosos interrogantes y creo que

todos quedamos satisfechos de la alli
actuando.

Durante la comida que le ofrecié la
Junta Directiva de la ADE, hubo oca-
si6n de trazar nuevos planes y sondear
viejas crisis como la del Este, aunque
unos y otra se resolvieron de forma
distinta. Por la noche vié “La Celesti-
na”. Yo me habia ocupado en preparar
un encuentro entre él y Adolfo Marsi-
llach, al que acudié también Rafael

Pérez Sierra. Fue una conversacion
aquella curiosa, cordial y levemente
fria. Antoine y Adolfo podian aseme-
jarse si se les observaba de manera
superficial, pero a mi entender eran
muy distintos en el fondo. Como expe-
rimentados exploradores en paramos y
selvas existenciales y artisticas, defi-
nieron inmeditamente sus territorios,
marearon la perdiz y tuvieron exquisito
cuidado en medir cada uno de sus mo-
vimientos. Al fin y al cabo no se trataba
de una fiesta de bodas sino de un en-
cuentro entre profesionales del teatro
y, posiblemente, esas actitudes sean
garantiade civilidad. En cualquier caso,
cuando mads tarde pasedbamos por la
Plaza Mayor me repitié lo que antes
habia dicho, que el espectdculo le habia
interesado mucho y que su “Celestina”
partia de planteamientos diferentes. La
concebia desde una Optica mas cosmo-
polita y global, como expresion rena-
centista sobre el amor y la muerte que
podia ser generalizada a nuestro tiem-

po.

Quisiera concluirrememorando mi
iltima conversacion con Antoine. A
comienzos de marzo de este mismo
ano, pasé fugazmente por Paris, apenas
dia y medio. No pude prevenirle de
antemano, asi que me presenté en la
“Commedie Francaise” confiando en
la suerte. Llegué un par de horas antes
del inicio de la representacién y el jefe
de sala me inform¢é que el ensayo de
“Galileo™ habia concluido y que el se-
fior Vitez se habia marchado ya y no
regresaria. Hice acopio de todos mis
recursos y consegui que me aseguraran
un improvisado logar en la sala -el
teatro estaba repleto- para contemplar
“La mere coupable”.

Regresé pocos minutos antes del
comienzo y alli estaba Antoine. Le ha-
bian informado de mi llegada y habia
venido a verme aunque fuera sélo un
momento. Hablamos muy rdpidamente
porque los timbres de llamada empeza-
ron pronto a ulular en todas las direc-
ciones. Tuvo tiempo de resumirme su
experiencia y objetivos al frente de la
“Casa de Moliére”, de hacer un co-
mentario sobre el Galileo en el que
trabajaba y poco mds. Antes de despe-
dirnos le pregunté: *;Quieres venir a
Espana?”’; “Me encantaria, ya sabes
que adoro Espafia”, me respondio.

Entonces le invité formalmente a
que asistiera a nuestro congreso de la
ADE que iba a celebrarse en Mdlaga y
preparar una intervencion relacionada
con alguno de los bloques tematicos
que ibamos a tratar. Volvié a repetirme
que le gustaria mucho hacerlo, que en
cuanto estrenara “Galileo” tendria unos
dias de tranquilidad y que esperaba mi
carta comunicandole la fecha exacta de
celebracion del Congreso. Le escribi
de inmediato e incluso en nuestros co-
municados internos anunciamos la fir-
me posibilidad de que estuviera pre-
sente. Para sorpresa mia, no hubo res-
puesta. Silencio, sélo silencio y extra-
neza.
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Y una vez més el azar o el destino,
quién sabe, volvieron a enredarse en el
devenir de los acontecimientos. Clau-
surabamos nuestro Congreso en M4la-
ga cuando de forma inexorable, como

quizas lo mas triste de todo es que haya
que hacer balances y homenajes, por-
que son inequivoca sefial de que los
maestros y los amigos se nos han ido
para siempre. Telon, por favor.

un zarpazo insélito en mitad del pecho,
nos llegé la noticia seca y brutal de su
muerte. Entonces volviarecordar como
un palpito el aleteo de sus premonicio-
nes. Ahora si, el silencio seria para
siempre jamas... silencio.

En un acto como éste, lleno de
documentos y reflexiones en torno al
quehacer teatral de Antoine Vitez, he
preferido contar algunos aspectos del
ser humano y también de sus relaciones
con el teatro que se hace, se piensa, se
estudia o se investiga en Madrid. No
quisiera dejar de recordar sin embargo,
que Antoine pertenecia a esa raza de
quienes aman profundamente el teatro
y lo convierten en parte fundamental
de su ser, su condicién personal y su
existencia civil; que era duefio de una
impresionante formacién humanista e
intelectual, hasta conjugar lo escénico
y lo filoséfico en un idéntico impulso
creativo; que era de aquellos que como
Jouvet, Dullin, Vilar o Barault entre
otros, asumieron la improba tarea de
Ser actores en sus propios espectaculos;
y sobre todo que su condicién de artista
nunca se opuso a una torrencial capa-
cidad de trabajo.

"El médico a pesar suyo" de Moliére,
puesta en escena de Dario Fo en la
"Comédie Francaise", dirigida por
Antoine Vitez. Foto: Claude Bricage.

En mi recuerdo queda sobre todas
las cosas que me otorgé su confianza y
me dio muestras de su amistas. Por eso

TEXTOS DE ANTOINE VITEZ

Elital para todos

Asi habla Schiller, en la apertura del Teatro de Weimar, el 12 de
octubre de 1798. Se dice que Goethe hubiera querido leer el texto en el
escenario, pero que cedio su puesto a un actor, y estuvo bien asi. Hace

a cerca de dos siglos que se escribieron esas palabras, pero podemos
?"nacerlas nuestras. La importancia de los desafios sociales, las grandes
causas, la dominacioén y la libertad, son nuestra historia actual.

- En elteatro, |la historia de las relaciones entre el arte y el publico debe
ser reanudada. La astucia comercial, o el ingenio publicitario, son
deciddamente insuficientes: el ptblico nos exigira otras cuentas. Por eso
no le diremos mas que esto: ahi, en pleno Paris, sobre una colina, hay
un teatro; ahi, en la oscuridad, unas personas, los actores, usan,
conservany transforman vuestra lengua materna y los gestos de vuestra
vida, os los muestran, os los restituyen, es su trabajo; intentan, también
ellos, medirse con el principio establecido por el poeta aleman: no
flaquear frente al escenario del tiempo.

Esa es nuestra ambicion, y, para cumplirla, exploraremos todas las

formas de teatro. La dificultad no nos austa; si nos aman, nos amaran por
ella.

A.V.

Sobre el actor

El actor es un poeta que escribe sobre la arena. Los dos términos son

exactos. No sabriamos denegar al actor la calidad de poeta, o de
novelista .la calidad de un artista comparable a un escritor. Como un
escritor, extrae de si mismo, de su memoria, la materia de su arte,
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compone un relato segun el personaje ficticio propuesto por el texto.
Maestro de ceremonias en un juego de cebos, ofrece y retira, afiade y
suprime, esculpe en el aire su cuerpo en movimiento y su voz cambiante.
ero lo hace sobre arena. El edificio no dura mucho, el viento y las olas
Ernntn lo cubren: no permanece méas que en la memoria de quienes lo
an visto. Precisamente a causade ello, es algo como un acontecimiento
histérico; nos acordamos de las obras de teatro como de lo que nos ha
ocurrido en la vida de verdad.

Es como la guerra y la politica. Los acontecimientos desaparecen; en
el mejor de los casos no quedan mas que huellas, fotos, cintas magne-
tofonicas, relatos y los testimonios temporales en los periédicos; la obra
se borra -la conservacion audiﬂvisuaF no la podra resucitar-; podran
escribir otros poemas sobre nuestros poemas, en otros idiomas, pero
nuestros poemas de gesto y de voz habran pasado como las victorias,
los golpes de Estado, la masacre o las revoﬁmiunes.

Lo que queda es la memoria del acontecimietno y de su efecto en la
vida de la gente. Naturalmente, esta memoria es cambiante, discutible,
diferente de un testimonio a otro, y todavia mas cuando se trata de la
memoria reconstruida, la que se tiene de los acontecimientos que uno
mismo no ha conocido, y que nos es tan necesaria como la memoria
directa, pues hay que hacerse una familia, unos antepasados,... sobre
todo, cuando no se tienen.

Hay también otra concomitancia entre el arte teatral y la guerra, o la
politica: hay que ganar inmediatamente. Los actores siempre tienen que
evaluarla oportunidad de su accién; no tiene lugar mas que una sola vez.

Pero el rasgo mas fuerte en comun es la Muerte. Todo el ritual del
teatro es comperable al de un ejército en camparfa. Debes tomar la
ciudadela, incluso si sabes que no cuentas con todos los medios para
hacerlo, pues ese momento es el (inico que tendras. Los minutos estan
contados. Aunque estés enfermo, hay que representar. Sin voz, sin
piernas. Obsesionado por la supersticion del castigo implacable que se
Impone a los traidores, los cobardes, los que se demoran. No entrar a
tiempo significa morir.

Esta claro que hablo con metaforas. Pero de esta manera no hago mas
gue describir los suefos de todos los actores, sus pesadillas habituales:

Fb@glhacer el papel, no te has aprendido el texto, estas desnudo ante
el publico...

;Esta claro como éstas metéaforas tocan la realidad? El teatro,
metafora de la guerra y la politica, no habla mas que de guerra y de
politica: guerra en las familias, politica de salén o guerra simplemente,
Shakespeare o Marivaux y al final de la muerte, muerte figurada de los
héroes de Moliere, derrota de Arnolphe y de Orgon, desaparicion de

Alcestes, falsa muerte de Scapin o muerte de Ricardo Il, Hamlet,
Orestes; verdadera, esta ultima o, mejor dicho, -si adoptamos el punto
de vista del actor-fingida verdadera.

Este poeta, el actor, que escribe sobre arena, dispone de la huida del
tiempo. Solo dispone de eso: no del tiempo, sino de su huida.

No puede recogerse. En su tiempo libre, o bien se pierde, vaga
erratico, o bien ejercita su voz, sus musculos o su memoria, para un
futuro papel. Si se recogiese demasiado tiempo, ya no podria ser actor,
le faltaria la arena.

A.V.

"La vida de Galileo" de Bertolt Brecht, en la "Comédie Frangaise"; lltimo espectdculo
montado por Antoine Vitez. Foto: Claude Bricage.

Antoine Vitez

Adivinacion, Strehler

Ultimos dias del veranillo de San Martin en Milan: comenzaba a hacer
frio en los restaurantes al aire libre. La conversaciéon recayé sobre la
adivinacion. El “regiser”' es un vidente, incluso si no lo sabe. En el teatro,
reconstruye el mundo confuso, insoportable, lo hace claro y aceptable.
Es como la loca que no comprende sino a los otros pero no a si misma.

Lavoz de Strehler. Habla, describe todo, miray comenta todo, su voz
acompana a los actores hasta el final de los ensayos. Cuando su voz
calla la obra ha concluido, el espectaculo comienza; siempre lo ha visto
como idea, talcomo debe ser; y los actores lo han representado completo
de un tirén; pero el dia que su voz cesa, ningln desvio en el juego
escénico es ya posible; nos damos cuenta entonces que esa voz era el
hilo que sostenia todo, construia las relaciones de los c;:'ersunajes entre
si, en cada situacién diferente y méas aln, rodeaba cada caracter de un
ovillo de recuerdos imaginarios.

Toda lamemoria del “regiser” se transporta de este modo a la cabeza
de los personajes, les construye a cada uno una historia, una vida. Una
vez interrumpida la palabra pitia, los personajes pueden marchar solos,
consintentes, alimentados de la misma vida que la madre da al hijo
muerto en la obra de Pirandello: |a vida es tanta que los demas no saben
que ha desaparecido.

Palabra pitia porque es de la adivinacion de lo que se trata. El
‘regiser” sentado en la sala, mirando a los actores, adivina las confesio-
nes que exponen de si mismos por el azar aparente de sus gestos y
voces en escena; los ve desnudos, precede sus deseos, persigue Y
acrecienta sus esbozos, da a lo que han creido hacer sentido veridico,
rebasa sus intenciones, los situa, en fin, en el mundo.

El, Strehler, lo hace mediante esa palabra que sin duda le arrastra a
el mismo; como aquellos que conduce, se mantiene en equilibrio sobre
las olas; se diria que esta palabra es la de un dios exterior; ;sabe que es
un oraculo, un visionario? Ciego, sin duda, como Tiresias.

Porque el mundo es demasiado duro y el hombre esta sometido a la
tentacion de alejarse a pasos cortos hacia la casa del silencio, como el
sefor de “La Tempestad”, o de guardar consigo para morir cerca de ella,
la caja de malicias de “La Gran Magia”, conteniendo la mujer fiel,
eternamente fiel, que el mago de feria contra toda verosimilitud, ha
encerrado alli, mientras que la otra, la verdadera, la infiel, reclama vivir
en la verdad vulgar. No, él, el “regiser”, el artista, se arranca la desgracia
cotidiana para reconstruirla en la escena, lé%ica y bella, en forma de
;sil?ul_acru. su voz es la misma del simulacro. Cuando se calla le atrapa
a fatiga.

Hablo de Strehlery sin duda con él de todos los que practican ese arte
adivinatorio. De todo eso hablamos a fines de verano en Milan. Todas las

conversaciones giran sobre el tema del Maestro; debe soportar también
eso, sin desearlo.

Antoine Vitez (1985-86)

Traduccion: Irene Daucken

' Decididamente amo esta palabra, y la atraccién por la lengua italiana que dice "regista”,
me arrastra. (nota de Vitez). en castellano debemos traducirlo por “director”, pero dado el
punto de vista mantenido por Vitez, he preferido castellanizar directamente el término francés.
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Revista CELCIT-Teatro

Ano 1. Nimero 1. Segunda época.
Primavera 1990. Buenos Aires.

LarevistaCELCIT-TEATRO nacecon
laintencién de ser uno de los organismos
aglutinadores de los diferentes teatros la-
tinoamericanos y participar en su proyec-
cion por los distintos paises del mundo;
asl como ser portavoz de las diversas
tendencias teatrales que se desarrollan a
lo largo y ancho de America Latina y -
sobre todo— representar y ser el vocero
del Centro Latinoamericano de Creacién
e Investigacion Teatral. Ademas se pro-
pone informar de las actividades del centro
y ser el foro de discusiones y debates.

El primer numero nos honra con la
publicacion de varios articulos ya apareci-
dos en ndmeros anteriores de nuestra
revista ADE y en los dos primeros volume-
nes de la serie Debates.

La lectura de la revista resulta tenta-
dora sélo con ojear el indice; nombres tan
conocidos lg prestigiosos como: Anne
Ubersfeld, Patrice Pavis, Juan Villegas,
Juan Carlos Gene, José Monleon o Juan
Antonio Hormigdn, dan crédito a cualquier
publicacion.

Ademaés se incluye el texto del autor
argentino Juan Carlos Gené "Memorial
del cordero asesinado”, que cuenta los
hechos sucedidos en Espafa desde los
dias Erevios al golpe detado del 18 de
Julio hasta el asesinato de Federico Gar-
cia Lorca, el 19 de Agosto de 1936..

Ojala este sea el comienzo de un
largo y fructifero periodo; eso es lo que les
deseamos a los companeros de CELCIT-
TEATRO.

Excluida del Paraiso

de Juan Antonio Hormigon.
Publicaciones de la ADE. Serie
Literatura Dramatica
Iberoamericana n 2.

100 paginas. Madrid 1990

Juan Antonio Hormigon, profesor de la Escuela de
Arte Dramatico de Madrid y contrastado teérico. del
teatro, ha escrito su tercera obra de teatro original —
aparte de las numerosas versiones y adaptaciones que
ha realizado-.

"Excluida del paraiso”, como muy bien dice Carlos
Rodriguez en sus bellisimas reflexiones, no es un mo-
nélogo al uso; es mejor definirlo como "espectaculo
unipersonal"; asi lo denominan los hispanoamericanos.
Escribir un monélogo es hacer una reflexién en voz alta.
Juan Antonio Hormigon medita acerca de materias que
hoy dia estan totalmente despretigiadas y desacredita-
das: escribir un teatro politico o de tesis, que decian
nuestros abuelos, es un riesgo y, al mismo tiempo, ir
contracorriente. Hacer un teatro de analisis, haciendo
incapié en viejos ideales por los que muchos lucharon y
hoy pocos se acuerdan, es una aventura, es tirarse al
vacio desconociendo si debajo vas a encontrar red.

En la sociedad en que vivimos es dificil, por no decir
heroico, defender unos principios éticos y morales, ya
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que esto significa tener cerradas muchas puertas y sufrir
zancadillas por doquier.

Hormigon indaga en la vida de una muijer en crisis,

reflejo de una generacion en exceso idealizada, que se

enfrenta a la realidad que le ha tocado vivir. No es una
heroina pero tiene el valor de enfrentarse al drama que
sufre la sociedad actual: el desmoronamiento moral y la
corrupcion en todas sus acepciones. El "Paraiso" que nos
muestra Hormigon justifica que ser "Excluido” de él sea
una de las pocas satisfacciones que podamos tener.

Aire frio
de Virgilio Pifiera
Publicaciones de la ADE: Serie

Literatura Dramatica Iberoamericanan® 1
180 paginas. Madrid 1990.

Excelente comienzo el de esta nueva coleccion de la
ADE. Hay pocos textos que sean tan apropiados como
este "Aire Frio" del cubano Virgilio Pifiera, para iniciar una
nueva andadura con miras amplias. Por desgracia, el
teatro latinoamericano ha interesado e interesa poco a
los profesionales, editores y publico espanol en general.
A pesar de ser un teatro mucho mas entroncado con la
realidad de sus propios paises que el nuestro. Refleja con
mayor decision y compromiso los problemas profundos
que tienen sus propias sociedades. Por eso tienen una
aceptacion grande del publico. Mientras en Espafia son
pocos los textos que tienen un minimo componente
critico hacia la sociedad que les ha tocado vivir.

La obra de Pifera si es de las que refleja la forma de
vida de su pais. Nos describe |a vida de una familia media
en la Cuba anterior a la Revolucion, con sus grandezas —
las menos— y con sus miserias —las mas-, con sus
frustraciones y angustias, con sus ilusiones vanas. Las
preocupaciones cotidianas. Las escasas esperanzaspara
un futuro que es el dia siguiente. La desintegracion moral
de una familia... Son muchos los temas que trata Pinera.

El clima, la atmdsfera que crea Pifera alrededor de
la familia Romaguera resulta opresiva, las continuas
menciones al calor hacen sentirla angustia de unos seres
desamparados, fracasados, que son perdedores en la
vida. Pasan hambre y todo tipo de privaciones y necesi-
dades.

Los personajes estan perfectamente delimitados:
Anay Luz Marina representan a la mujer cubana, con un
desmedido afan de proteccionismo y con una capacidad
de sufrimiento que, a veces, raya en lo heroico; los
hombres son débiles, no soportan la tension y la cruda
realidad cotidiana de tener que sobrevivir todos los dias,
sabiendo que el dia que comienza hoy seramas duro que
el de ayer.

La actualidad de la obra esta patente. Se respira el
aire del gran teatro, de ese que nos gustaria ver mas a
menudo.

El arte secreto del actor

Eugenio Barba y Nicola Savarese
Coleccion Escenologia.
Traduccion de Yalma-Hail Porras y
Bruno Bert. 365 paginas. Ciudad de
México 1990.

Antes de comenzar a comentar el libro quisiera dar
unos datos para que el lector no se confunda. Esta es una
edicion ampliada del libro que aparecit en 1988, en esta
misma coleccion, con el titulo "Anatomia del actor". Se
han incluido algunos articulos y se han omitido otros pero
el resultado final no difiere mucho.

"E| arte secreto del actor" nos es presentado como un

diccionario de antropologia teatral. Y efectivamente,
hallamos definidas y analizadas las acepciones que
consideran fundamentales los autores: antropologia,
energia, equilibrio, ritmo, técnicas del cuerpo... ademas
de los afiadidos respecto a la edicion anterior: sistema
de Stankslavsky, biomecanica de Meyerhold...

El libro, a pesar de estar firmado por Barba y
Savarese, cuenta con la colaboracion de prestigiosos
profesores, directores... de reconocida solvencia: Fran-
co Ruffini, Taviani, Grotowsky, Schechner...

La propuesta que nos hacen Barbay Saverese es la
de ahondar en la antropologia del actor. Separandose
de las corrientes psicologistas stanislavskianas y post-
stanislavskianas y profundizando mas en la flosofia del
actor. Esto les lleva al analisis del teatro oriental, conti-
nua referencia desde que se interesa por él Antonin
Artaud en el primer cuarto de siglo.

Este libro es un compendio de las investigaciones
realizadas durante el periodo 1980-1990 en el ISTA,
Insternational School of Theatre Anthropology, dirigida
por Eugenio Barba.

Es, en suma, un excelente libro para indagar en las
raices del teatro y para conocer la esencia del actor.

El publico
Revista bimensual

del espectaculo.
Nueva Etapa.

En esta nueva etapa han cambiado muchas cosas
en relacion a la anterior, no sdlo el formato y el disefo.
Ahora la propuesta es mas seria, el tratamiento de todos
los asuntos es mas sosegado. La eleccion de temas es
mas rigurosa. Los cuadernos monograficos de la ante-
rior etapa han sido sustituidos por otros que van inclui-
dos en el interior de |a revista.

El color ha reemplazado al blanco y negro tradicio-
nal. Continua como complemento la coleccion de textos,
dedicados a autores espafoles y extranjeros, simulta-
neandose la edicion. Las obras pretenden ser inéditas
tanto en nuestros escenarios como en nuestras editoria-
les.

El primer libro corresponde a los meses de Enero-
Febrero de 1990 y es del afamado pintor Eduardo
Arroyo, que con su obra "Bantam" se ha introducido en
el dificil mundo de la autoria teatral.

A este titulo siguen otros de enorme interes: "Yo,
maldita india..." del siempre interesante, y poco recono-
cido, Jeronimo Lopez Mozo, cuya obra nos presenta un
desafio: el enfrentarnos al hecho mas polémico y, al
mismo tiempo, mas importante de nuestra historia: El
Descubrimiento de América. Los personajes centrales
de la obra son: Malinche, Hernan Cortes, Moctezumay
Cuauhtémoc.

Libros posteriores como la magnifica obra de Mamet
"Edmond", la también interesantisima "Grande y pe-
queno" del autor aleman Botho Strauss. La sorpren-
dente y excelente pieza de Benet y Jornet "Deseo” —que
ojala veamos pronto en los escenarios espanoles-y la
imaginativa y grotesca obra de Dario Fo "El papa y la
bruja", de tema recurrente pero al que saca siempre
partido. Esperamos con enorme interes los siguientes
titulos.

Como reflexidn final, quisiera alabar las inversiones
del estado —alguna vez también aciertan—. No solo
vamos a criticar, cuando se invierte bien el dinero hay
que laudar el trabajo de los responsables y el dinero
invertido en la revista EL PUBLICO resulta rentable
porque cumple la funcién y.el cometido para el que se
creo: el conocimiento de nuestra vida teatral. Creo que
El Publico es hoy una de las mejores revistas de teatro
que se han en Europa.




Dentro del Festival de Otofno que organiza
la Comunidad de Madrid, nuestro compafiero
Jesus Cracio ha estrenado en el teatro Alfil de
Madrid, la obra de Paloma Pedrero, "Noches
de amor efimero". (Foto superior)

La compania de teatro "Casona" ha estre-
nado la obra del nobel italiano Luigi Pirandello,
"El hombre, la bestia y la virtud". La obra
dirigida por Andrés Presumido, cuenta conla
colaboracionde la Cajade Ahorros de Asturias
y de la Consejeria de Cultura del Principado.

Antonio Malonda impartira en diciembre
un curso de Direccion Escénica en la "'Cuarta
Pared". Dicho curso, titulado "Una practica
sobre la puesta en escena”, esta organizado
en colaboracion con el Instituto de la Juventud.

Asi mismo ha estrenado con un grupo
extremeno la obra "Acido ludico".

El Centro de Investigacién Teatral, "La
Casona", que dirige Fernando Grifell, ha
editado un libro, que enviaremos a todos los
asociados, con motivo del X Aniversario de
dicho centro.

A través del INAEM del Ministerio de Cul-
tura, Jorge Eines ha participado en la "l Con-
ferencia Internacional sobre Constantin
Stanislavski”, organizada por el Centro
Stanislavski de Moscu, con una ponencia titu-
lada "La vieja frontera".

Con una obra suya, "Féliz Aniversario",
Adolfo Marsillach se reincorpora a la direc-
cion escénica, abandonando asi su puesto de
Director General del INAEM.

Nuestro compafnero Diego Serrano es-
trend "El caso de la mujer asesinadita”, del
conocido autor comico Miguel Miihura.

Agustin Iglesias, director de la compania
Guirigai, estren6 "Pérdidos en el Paraiso”, un
juego teatral que ha realizado nuestro compa-
fero sobre "El Gran Teatro del Mundo" de
Calderdn. La obra sera estrenada en Madria
en el mes de marzo.

Con morivo de la inauguracion del nuevo
Instituto del Teatro de Sevilla, Carlos Alvarez—
Novoa realizo un taller con actores profesio-
nales de tal manera que sirviera de practica a
los nuevos técnicos que finalizaban sus estu-
dios. La obra estrenada fue "Malfario”, de
Antonio Onetti.

La compafera Zulema Katz ha sido invi-
tada a Uruguay y a Argentina para dirigir la
obra"Amantes y otros extranos", que le valio el
Premio Ercilla 1989 en Espana. El estreno
tuvo lugar en enero en la ciudad de Punta del
Este.

El dia 19 de diciembre se estrend en el
Centro Dramatico Nacional la obra de David
Mamet, "Edmond", dirigida por Maria Ruizy con
escenografia del pintor Eduardo Arroyo.

Gerardo Malla ha estrenado la obra de
concha Romero, "Juego de Reinas". Dicho
espectaculo esta producido por "Gambito de
Reina S.L." y distribuida por "Pentacion S.A.".

Emilio Sagi,
sobreintendente

del Teatro
de la Zarzuela

Emilio Sagi, director de escenay
asociado de la ADE, ha sido nom-
brado sobreintendente del Teatro de
la Zarzuela, cargo que ocupé ante-
riormente José Antonio Campos.

Emilio Saginaciéen Oviedohace
39 afos y desde 1985 ha formado
parte del equipo directivo del Teatro
de la Zarzuela, como director de
repertorio. Ha dirigido numerosas
operas en el Liceo de Barcelona, el
Teatro Colon de Buenos Aires, el
Gran Teatro de La Habana, El
Comunale de Bolonia y el San Car-
los de Lisboa. En el pasado congreso
de la ADE celebrado en Mailaga,
presentd una ponencia sobre "La
puesta en escena de opera”, que re-
COZIMOS en numeros anteriores.

Vaya desde aqui nuestra mas
sincera felicitacién que sirve tam-
bién reconocimiento a su importante
labor desarrollada en el campo del
espectaculo lirico.
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