REVISTA TEATRAL DE LA ASOCIACION DE DIRECTORES DE ESCENA DE ESPANA

S

e Y
-‘él “ies

'ENTREVISTAS A

rancisco Marco
Ramon Caravaca
Pedro Ortiz

g st e
el
'r"

-

o
-

Ser e T Pt
e R O & g il = " 5
= Sl SR P 0

My
", s

2

e
T

e

=

¥
=

_. ‘
e B

e
e w8 :

L
=

e G
e o
1I

]

.

o

A e
e o A SO DR Rt o YT

i ;ﬁ E%‘*ﬁf"’ﬂ Iﬂ s l?*[!'-'“-.*“; ;Eﬂ.ﬂ!?'i“‘“ < t’l‘iT
he .I: Er-':::-.';:-t.-:-‘-;.ﬂ_:_f‘- ll" -- -': .I-' .Iu':- iy '_I,I_- ..rl ) e |_."_.

'.‘-I":' 3 i =, . ik i 1 s = i

";rﬁm{'-":ﬂ;{"’- e gy -
poute

Y S ...h'l-",.“: -

i
- . F

5

-
ety -
- i ""._.'.'|

TR SOl
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Maite Hernangdmez : el :
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La "Revista ADE" cuenta con la Antonio Malonda por "Betizu Toro Rojo”
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nan la politica teatral actualmente exis- Juan Antonio Quintana por El avaro
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Asimismo se remite a gentes de Adolfo Diez Ezquerra
teatro y asociaciones de otros paises Josep Montanyés
como Angola, Argentina, Australia, Aportacién Anénima

Bolivia, Brasil, Canadd, Colombia,
Cuba, Costa Rica, Chile, Checoslova-
quia, Ecuador, El Salvador, Estados
Unidos, Finlandia, Francia, Guatema-
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Antonio Amengual .
Juan Pedro de Aguilar
José Sanchis Sinisterra

“Batalla on Ia Residencia” de Juan Anlanio Hormigén

La Asamblea General Extraordinaria de la ADE ratificé los acuerdos

Foto de Portada: Nigeria, Peni, Republica Federal Ale- anteriores para que se hiciera un seguimiento de los estrenos y se enviara a los I
"La Gran Sultana" mana, Republica Dominicana, Repu- asociados, cartas de reconocimiento del cardeter obligatorio de la contribucién
F blica Popular China, Suecia, Suiza, econdmica de la ADE.
de Miguel de Cervantes; Yugoslavia, Uruguay, Unién Soviética
CNTC, direccién: Adolfo Marsillach y Venezuela. ! = = = . B |
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EDITORIAL

n uno de los ensayos que integran su libro

Las Mascaras, Pérez de Avyala decia vya

que, enrigor, la palabra crisis debe aplicar-

se al teatro cuando de su economia se

trata, porque las dificultades financieras

no tienen porqué ir acompanadas de un
declive en la literatura dramatica, el nivel actoral o la
sabiduria de la puesta en escena. Logicamente, la
cuestion podria plantearse también en sentido contra-
ro.

Como hemos dicho y repetido en diferentes ocasio-
nes, la naturaleza de nuestra crisis teatral redne
aspectos que se dieron en multiples ocasiones a lo
largo de la historia, junto a otros que son privativos de
nuestro momento y circunstancias actuales. Analizar
todo ello adecuadamente, no cabe duda que es im-
prescindible para hallar unas correctas vias de actua-
cién. No obstante, lo que si plantea negros presagios
en el horizonte, al margen de cualquier analisis profun-
do, es la negativa correlacién que se adivina entre la
crisis econdmica general y la economia del teatro.

Con cierta socarroneria amarga soliamos comentar
hace ya tiempo, lo duro que seria el 93 cuando hubiera
que pagar las deudas del 92. Ciertamente las cosas
han ido mds aprisa de lo que calculabamos. Un buen
dia de finales de agosto se nos comunicé Inopinada-
mente a la ciudadania, que nuestra moneda se
devaluaba, nuestra economia era un naufrago en
proceloso océano y -aunque no se dijo, la realidad lo
confirmé- que padeciamos una inmisericorde falta de
liquidez. Sin entrar en las grandes instancias
macroecondmicas, cuya jerga esta perfectamente
concebida para que no entendamos una palabra, lo
que si puede adivinarse con cierta l6gica es que las
grandes inversiones del 92: Expo, Olimpiadas, V
Centenario, Madrid Cultural, han detraido cantidades
de tal magnitud del presupuesto nacional, que las
arcas se han encontrado vacias sin posibilidad de
llenarlas por las buenas con la fabricacién ad libitum de
papel moneda, dado que se hubiera producido un
aumento, todavia mas indeseable, de la inflacién.

El terreno cultural y més especificamente el teatral
ha sido claramente golpeado por la situacién. Se han
producido a lo largo del afo varios recortes en |os
presupuestos acordados. Recortes que han afectado

El fantasma de
la crisis economica

al Ministerio de Cultura pero también a los Gobiernos
autondmicos y numerosos ayuntamientos, particular-
mente el de Madrid. Lo mas grave es que se ha
producido la cruel paradoja de que, mientras en las
magnas celebraciones se abonaban cifras millonarias
por "acontecimientos” de dudoso interés para nuestra
vida cultural v de inexistente rentabilidad social,
mientras se producian espectaculos megalémanos
con un dispendio dinerario de proporciones indefini-
bles por su perversa monstruosidad, las magras sub-
venciones existentes para el teatro de todos los dias,
para la actividad teatral cotidiana, se recortaban y ni
tan siquiera asi podian pagarse. En un ano de absurdas
inversiones, propias de un pais de dilapidadores nue-
vos ricos, la otra cara de la moneda ofrecia una
situacidon desesperada para numerosos agentes tea-
trales que, ajenos al trajin de los fastos por razones
diversas, se han visto reducidos a condiciones
mendicantes.

El porvenir no parece mds halagueno, sino bastante
peor. Somos conscientes de los denodados esfuerzos
del INAEM vy del propio ministro, por mantener las
partidas correspondientes a las ayudas a la produccién
teatral, pero ello, aparte de l6gicas reducciones de
empleos innecesarios alli donde existan, se hara a
partir de la contraccién presupuestaria del teatro
publico y de, posiblemente, la congelacién de proyec-
tos semipublicos que son los Unicos capaces de
proporcionar una cierta estabilidad y solvencia de la
produccion escénica cara al futuro. Por lo que
respecta alas comunidades auténomas, algunas anun-
cian ya recortes en su presupuesto teatral y otras,
como la de Madrid, no parecen aumentarlo hasta cifras
operativas, pues reducirlo seria imposible dadas las
irrisorias cantidades que hoy se manejan. Mayor
preocupacion causan todavia los propdsitos del Ayun-
tamiento de Madrid -aun a costa de las intenciones y
buen nombre de su Concejal de Cultura- que amenaza
con reducir a la minima expresién toda su accién
cultural.

Asi las cosas, no debe parecernos excesiva la
tendencia hacia la depresién que ronda nuestro or-
ganismo teatral. Tenemos pocas dudas de los males
estructurales que afectan al teatro espanol, que se ha
vivido por encima de nuestras posibilidades reales,



"Le baruffe chiozzotte" de Carlo Goldoni; Piccolo Teatro di Milano,
direccion: G. Strehler. Foto: Luigi Ciminaghi

que se ha creado una economia artificial que en nada
responde a criterios de correcta utilizacion de recur-
sos y de rentabilidad social, etc., pero de todo ello
son en buena parte responsables las administracio-
nes publicas que no se han planteado un programa
coherente y coordinado de qué hacer en el terreno
teatral, mas alld de proteger a unos cuantos amigos,
a algin que otro compromiso politico, y callar laboca
de unos cuantos mas con algunas migajas. En
definitiva, el teatro y todo lo que le rodea ha sido
tomado muy poco en serio. La sociedad espanola y
sus gobernantes, de cualquier signo desgraciada-
mente, han pensado siempre que éste era asunto
banal y vacuo, y no columna vertebral de la cultura
v el ser de un pueblo; o lo que es peor por falaz e
irresponsable, lo han equiparado en sus formulaciones
a cualquier otro tipo de empresa que debe buscar su
rentabilidad en el mercado libre. Formulaciones asi
han impedido plantear correctamente los problemas
de la economia teatral y nos han llevado del protec-
cionismo publico absoluto, absurdo y megalémano
para ciertos proyectos, al abandonismo del mercado
con la coartada estipida y fraudulenta de la obtencién
de beneficio.

Cuando poco a poco comenzamos a lograr que
naciera un acuerdo en torno a la reorganizacién de
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nuestro teatro, las prioridades y objetivos a medio
plazo, la valoracién profesional y la rentabilidad
social, etc., el negro panorama econémico ensom-
brece cuando menos el paisaje y dificulta, que duda
cabe, cualquier perspectiva de desarrollo con garan-
tias. Somos conscientes al hacer esta afirmacién de
que no se trata de un asunto coyuntural sino de que
nGs encontrabamos en un momento de importancia
excepcional, dado que era posible aunar voluntades
y establecer programas coherentes. |

Y corremos un gran riesgo que nos acecha mas
alld de las dificultades intrinsecas que puedan surgir.
Pudiera ser que nos encontremos otra vez con la
amenaza del lenguaje a dos panos planeando sobre
nosotros, que por un lado se nos digan las cosas que
queremos oir y por otro se haga lo contrario. Que se
acepte una determinada nocidén del teatro publico y
semipublico, de su sentido y forma de organizcién,
de sus objetivos y se analice con lucidez lo sucedido
hasta ahora, mientras se mantienen las cosas como
estan, se toleran satrapias y desmanes, se insiste en
la pirotecnia y el brillo barato sobre cualquier plantea-
miento riguroso, etc. En definitiva, el movimiento se
demuestra andando y las intenciones s6lo adquieren
verosimilitud cuando se transforman en actos.




PERDIO BUSH: ;QUE ALIVIO!

uestra Revista ADE no suele pronunciarse nunca
sobre temas y cuestiones situadas al margen de su
ambito y objetivos programdticos y profesiona-
les. S6lo en el caso de la Guerra del Golfo lo
hicimos explicitamente, senalando ademds la
insoslayable necesidad que teniamos de
exponer nuestra postura ante un cataclismo de semejante magnitud.
El relevo en la presidencia de Estados Unidos debiera parecernos
un asunto alejado, pero cuando son muchos los gobernantes que
hacen dejacion de parte de la independencia nacional de sus paises
y de la personalidad de sus naciones, para aceptar serviles su
condicion de colonias del Imperio, parece que la cosa nos afecta
mas directamente a todos.

Los teletipos y las ondas internacionales sirvieron la noticia con
inusitada rapidez: en las elecciones a la presidencia de los U.S.A.,
el hasta ahora Presidente George Bush, perdia su puesto en favor
del candidato demdcrata Bill Clinton. Es mds bien raro que un
Presidente que opte a la reeleccion no alcance su objetivo; también
que quien gozd de una popularidad abrumadora, aunque descan-
sara en la consecucién del macabro trofeo de decenas de miles de
caddveres, se haya visto aplastantemente rechazado por sus
conciudadanos. Es facil deducir que algo muy serio sucede en la
conciencia y en la vida norteamericanas.

No existe razén objetiva para pensar que Clinton vaya a ser gran
cosa. Menos atin para que pueda inducir un cambio que haga de
Estados Unidos un pais normal, sin prepotencia y con respeto hacia
los otros. No hay demasiado lugar para el optimismo en términos
aheclutos, habida cuenta de las circunstancias que le rodean, pero
cualquiera sera preferible a este Bush -excepcion hecha de sus
compadres republicanos Nixon y Reagan, por recordar solo los
mds recientes-, ahora felizmente exonerado de su cargo. Bush ha
representado la culminacién de un periodo de acentuado

reaccionarismo en Estados Unidos y del intento desesperado de
prolongar su hegemonia sobre el mundo. Ario, blanco, fregado y
repeinado, de rostro de estirada tersura -deteriorada ya en los
dltimos meses-, envarado y almidonado, artificial y falso cuando
las necesidades le obligan al roce con la multitud, Bush proporcio-
né la imagen modélica para cubrir desde su puesto las ambiciones
del oculto poder de los "amos del mundo” en estas concretas
circunstancias. Primero utilizaron a un mal actor para que repre-
sentara el personaje del Presidente, despues a un policia para que
efectuara una operacién represiva y montara los complots interna-
cionales necesarios segin su conveniencia. Ahora o bien han
variado sus intenciones -todo es posible en los calculos deese poder
oscuro y sin rostro-, o bien han perdido el control absoluto de la
situacion.

Para que nuestro efimero instante de felicidad se complete, s6lo nos
falta asistir a la desaparicién politica de Yeltsin, de Walesa, de
Antal, de Tudjman y de otras marionetas semejantes creadas por
Reagan y Bush, a quienes los intereses de los "amos” osaron
presentar como demdcratas fervientes, cuando eran unos miseros
reaccionarios de pacotilla vendidos al mejor postor, de un
autoritarismo carente del menor dlito imaginativo, y prefascistas de
obra o intencidén en no pocos casos. Entre tanto quien los situd en
el lugar que ocupan, quien fue su director de orquesta como
representante de otros poderes sin rostro ni voz aparente, desapa-
rece de la escena dejando tras de si el inmundo rastro de la
perversidad. Felizmente no podrd volver a hablar del "destino
manifiesto” de los U.S.A., ni de ese pais como el tinico que posee
altura moral para gobernar el mundo. jYa basta! Este individuo
s6lo nos produce desprecio. jQué alivio! Desde el dia 3 de
noviembre, el mundo parece un poco mds limpio.
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Una fiesta barroca

oto a Dios, que me espanta esta

grandeza": la exclamacién del

vacuo espadachin al que retrata

Cervantes maravillindose de-

lante del timulo funerario le-
vantado en Sevilla para las exequias de Felipe
II parece la méds adecuada no ya en estos dias
nien los dltimos meses, sino en todos los anos
que lleva celebrandose a nuestro alrededor y
delante de nosotros una especie de fiesta
insensata y carisima, de la que lo unico cierto
que vamos sabiendo hasta ahora es que nos
lleva a la ruina. Esta maquina insigne, esta
riqueza se estaba pareciendo tanto a los fero-
ces despilfarros de la Espana barroca que el
Ayuntamiento de Madrid ha preferido, en
lugar de los circunloquios tecnoldgicos de
Sevilla, montar directamente una fiesta como
de lostiempos de Cervantes o de Calderén con
autos sacramentales, arquitecturas efimeras,
carretas de mdscaras y alegorias tiradas por
bueyes y quién sabe si también mendigos
trapaceros con pustulas y remolinos de ham-
briento embobandose con el estémago vacio al
paso de la procesion. Debe de ser el signo de
los tiempos: lo que las autoridades llaman la
apuesta por el futuro nos lleva directamente al
pasado, a lo peor del pasado, y siundia, recién
inagurada la Expo, nos despertamos en medio
de un entusiasmo informativo y genuflexo que
tiene algo de las celebraciones de los 25 anos
de paz, al siguiente vivimos las ceremonias
colosales e initiles del siglo XVII, con su
fascinacién por la apariencia y su irrealidad
patolégica, con su fervor por el desperdicio
perfectamente compatible con la mds negra

Ministerio de Cultura 2011

Por Antonio Munoz Molina

pobreza. El futuro, por ejemplo, eran hace
unos cuantos anos las emisoras privadas de
televisidon, gracias a las cuales estamos vol-
viendo a ver como una una pesadilla las mas
sordidas peliculas franquistas. El futuro era
que cada comarca pudiera disponer de su
propio Gobierno y Parlamento, y gracias a €l
un ministro de Informacion y Turismo que
dirigié aquellos fastos del primer cuarto de
siglo de la tirania ahora es presidente de una
tierra en la que, seglin ha escrito
memorablemente Manuel Rivas, todo cambia
muy rapido, salvo la realidad.

Ahora, el futuro, ya convertido en vertigi-
noso presente, es la fiesta barroca de Madrid.
De modo que para entender lo que nos ocurre,
lo que inevitablemente va a ocurrirnos, no

debemos acudir a la futurologia ni a la socio-

logia, ni a cualesquiera otras de las ciencias
ocultas que tanto é€xito tienen en la actualidad,
sino a la arqueologia y a la literatura. Cuando
un guardia jurado mata de un tiro a un minero
habria que releer Luces de bohemia, y ya de
paso descubrir otra vez las paginas tremendas
de La Corte de los milagros, con sus reatas de
internacionales sometidos a la ley de fugas, sus
reinas golfas y jamonas y sus banqueros de
omnipotencia asidtica. Cuando un pais gasta
cientos de millones en una cabalgata de fanto-
ches que recorren cada tarde la isla de la
Cartuja mientras al mismo tiempo se le niega
a un trabajador despedido el subsidio del paro
estaria bien encomendarse a los cesantes pate-
ticos de Galdés para averiguar cudl puede ser
el porvenir de cualquiera. En cuanto a los

dispendios siderales de Sevilla, Cervantes nos
ofrecera su Rinconete y Cortadillo, su Retablo
de las maravillas y ese soneto al mulo de
Felipe II que los estudiantes de bachillerato de
hace 20anos, aun no liberados de la lectura por
la bondad de los gobernantes y los pedagogos,
nos aprendiamos de memoria. Pero tal vez por
eso ha emprendido este régimen con tan
esforzada sana la tarea de expulsar los libros
y la literatura de la escuela, y de borrar todo
rastro de memoria civil: para que nadie sepa
que el futuro cada vez va pareciéndose mas al
pasado, y que detrds de las escenografias
barrocas lo unico que hay es lo que hubo
siempre: una mezcla insultante de penuria y de
lujo, un teatro de apariciones resplandecientes
que solo permanecen invisibles para quienes
no posean un certificado de limpieza de san-
gre.

Estaria bien que la franqueza de las auto-
ridades culturales de Madrid que patrocinan
esa fiesta barroca no se agotara o se interrum-
piera en ella. Los vecinos de un pueblo catalan
ya han dado un ejemplo de disposicién hacia
el futuro repitiendo la expulsién delos moriscos,
aunque no es obligatorio suponer que haya
sido la lectura de Cervantes lo que ha desper-
tado en ellos ese celo de cristianos viejos, tan
meritorio como el de los patriotas vascos que
le recitan a uno los ocho primeros apellidos de
su linaje. Cuando se retiren de la plaza Mayor
los tinglados de cartén piedra pintados de
purpurina dorada y las arquitecturas teoldgicas
de los autos sacramentales, no estaria mal que
se diera un nuevo paso hacia el porvenir y se
escenificara un auto de fe. Aunque de verdad
no quemen todavia a nadie: aunque soélo se
trate de un ensayo general.

EL PAIS 10-7-92



EL TEATRO Y LAS INSTITUCIONES |

Tras un afio marcado por los eventos culturales y deportivos de
alta magnitud, se inicia ahora una nueva temporada que, segun las
perspectivas, viene marcada por el signo de la crisis. Las circunstan-
cias econdémicas tampoco parecen alentar horizontes muy promete-
dores, dato avalado por el recorte presupuestario anunciado por el
Gobierno para el préoximo ano.

Por todo ello, la Revista ADE ha considerado interesante recabar
la opinion de los responsables institucionales de politica cultural.
Hemos entrevistado a Juan Francisco Marco, Director General del
INAEM, y a Ramén Caravaca, Viceconsejero de Cultura de la
Comunidad de Madrid. Ademas, completamos esta informacion con
extractos de la entrevista realizada a Pedro Ortiz, Concejal de Cultura
del Ayuntamiento de Madrid, por "El Pais”. Creemos que el conjunto
de estos articulos puede ofrecer un panorama diverso y contrastado
de algunas de las lineas que disenan la politica cultural y teatral en
nuestro pais.

Juan Francisco Marco, Director General del INAEM:

"El] teatro debe adecuarse
gl nigva rgaioag -

Fotografia de Rosa Briones

"Cuando se constituyeron los pri-
meros ayuntamientos democraticos,
me integré en el area de cultura del
ayuntamiento de Hospitalet. Terminé
encargdndome de cultura, deportes,
juventud y educacién, asumiendo com-
petencias poco a poco. Hubo que mon-
tarlo todo porque, como es sabido,
antes de los ayuntamientos democrati-
cos, en la vida municipal - y practica-
mente en la vida del pais- la administra-
cién publica no se ocupaba de estos
;. i temas”.

Asi comienza Juan Francisco Mar-
. M I MR co el resumen de su trayectoria como
gestor cultural con el que iniciamos
nuestra entrevista. Lo cuenta como al
vuelo, sin detenerse mucho en el pasa-
do y creo que con un punto de pudor.
Con modestia y una sonrisa timida.

"En un momento determinado me
hicieron una propuesta sobre el papel
un poco loca, de marcharme ala ciudad
de Granada a llevar también el departa-
mento de Cultura. Pensé que habia
cubierto una etapa en Hospitalet, que
el trabajo funcionaba y las bases esta-
ban ya desarrolldandose, y me parecio
una idea divertida irme al otro extremo
de Espana. En Granada estuve aproxi-
madamente un ano y medio. Alll me
llamdé José Manuel Garrido para propo-
nerme la Subdireccién General de M-
sicay acepté la propuesta. Aqui estuve
un tiempo con José Manuel, otro con
Adolfo Marsillach, y cuando éste se
marcha, Jorge Sempun me nombra
Director General del INAEM. Jordi Solé
considera que tengo suficiente capaci-
dad para continuar en esto y me confir-
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ma en el nombramiento..."

Apenas tres minutos. Es el tiempo
gue ha tardado este hombre, que aparen-
ta unos cuarenta y pocos anos, en pasar
revista a mélk de dos lustros de su vida
profesional §ue, hasta el momento, cul-
mina en este despacho de la tercera
planta del Ministerio de Cultura, con un
amplio ventanal que mira a la madrilena y
recoleta Plaza del Rey... Definitivamente,
a Juan Francisco Marco no debe gustarle
mucho detenerse en el pasado. Esta a
punto de cumplir dos afos al frente del
INAEM, y cuando le pregunto por sus
lineas de gestion, pasadas y futuras, me
habla de lo méas reciente, del inmediato
porvenir.

"Creo que fundamentalmente lo que
se ha seguido es una trayectoria, y es
l6gico que asi sea, desde el 82 hasta hoy.
Existe un gobierno sustentado por un
mismo partido, el PSOE, y por tanto la
politica, a grandes lineas, no ha cambia-
do... Lo que habia que hacer, como en
toda politica, es revisar lo hecho del 82
hasta ahora, porque es tiempo suficiente
para ver cémo se han desarrollado las
cosas. Y sobre todo en un campo tan
dindmico como el del teatro, la muasica y
la danza. Eso es fundamentalmente lo
que hemos hecho: revisar y analizar lo
realizado hasta ahora, contando con los
sectores profesionales implicados en es-
tas actividades, que es como nos gusta
trabajar a quienes formamos el equipo del
Ministro Solé Tura. Hemos convocado
una serie de reuniones que querian sentar
las bases de una politica teatral a partir de
lo ya hecho. En lineas generales eso es lo
fundamental. jEn qué se concreta? En
poner enmarcha algunos proyectos, como
la Red de Teatros y Auditorios, que a mi
me parecia esencial; y también, de forma
mas amplia, en definir una politica teatral
que estuviera de acuerdo a la nueva
estructura del Estado. Espafa se ha cons-
tituido en un Estado de las Autonomias, y
éstas estan jugando un papel muy activo
en lo que se refiere a la politica cultural.
Desde el Ministerio habia que disefnar una
politica complementaria, no competitiva,
respecto a este hecho. En el otro extremo
estd Europa y todo lo que significa. Las
politicas del Ministerio tienen que tender
a ser similares, con las especialidades
|6gicas de Espana, a lo que se hace en
Europa. Esto, ademas, viene reconocido
por el Tratado que se firma en Maastricht,
en el que por primera vez aparece el tema
de la cultura, y por las declaraciones de
los maximos dirigentes de los distintos
paises, para los que en el discurso de
Europa estd también el discurso cultural.”

Marco habla despacio, procurando ele-
gir las palabras y estructurar las respues-
tas lo méas claramente posible. Supongo
que en ello Iinfluye también algo de
nerviosismo, solo perceptible en la mira-
da. Por momentos tengo la sensacién de
gque intenta encontrar puntos visuales
que le permitan concentrarse en lo que
me cuenta, en el pensamiento mas alla de
la persona que lo transmite. Enumera,
entre lo mas reciente, la adaptacion de la
orden ministerial que regula las ayudas a
la musica, el teatro y la danza, y la de los
6rganos de asesoramiento conrespectoa
estos campos...

Sile nombro la palabra "crisis”, jaque
le suena?
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dias los periédicosy los medios de comu-
nicacién..."

;Y si aplicamos ademés esa "Crisis”
a la palabra teatro?

"Yo, con lo de la crisis teatral, con
todos los respetos hacia quienes la for-
mulan, soy un poco critico. Hace un siglo
que se habla de ella. Es un fenémeno
recurrente... No me parece adecuado
hablar de crisis teatral sino de cambio en
nuestra sociedad. En quince, veinte -y ya
no digamos en cincuenta- anos, nuestra
sociedad ha cambiado, y pensar que en
ese cambio, el teatro no lo haga seria
bastante absurdo. Seria tanto como decir
que esté fuera de la sociedad, cosa abso-
lutamente falsa. El teatro, o esta en la
sociedad, o no existe. Pero creo que se ha
producido un cambio en las costumbres
de los ciudadanos, lo cual afecta natural-
mente al teatro. Y desde esa perspectiva
hay que abordarlo. Pensemos que han
surgido fenémenos como la television,
que ya tiene cinco canales con la lengua
comun de quienes habitamos esta piel de
toro, méas quien tiene antena parabdlica y
sabe idiomas, recibe otros cuantos; tene-
mos un fenédmeno que es el video, otro
llamado video-laser disc, otro que se
llama discoteca... Todo eso significa que
los ciudadanos nos movemos por otros
intereses. Entonces, lo que hay que pen-
sar es que el teatro debe adecuarse a esa
nueva realidad.”

Pero frente a todo eso, encontramos
que la temporada pasada -y le hablo de
Madrid por citar una ciudad significativa-
ha sido, segun los profesionales, una de
las peores no s6lo en cuanto a publico
sino también a espectéculos... ;Quévaa
hacer el INAEM con respecto a eso?

"Hay que ser consciente de que eso
no lo puede resolver una persona 0 una
institucién, solamente. Y cuando me re-
fiero a una institucién no hablo sélo del
INAEM. No lo pueden resolver los directo-
res de escena solos, ni los actores solos,
etc. Es algo que debe hacerse intentando
encontrar un minimo comudn denomina-
dor entre todos los sectores que conflu-
ven en la vida teatral, incluidos el Minis-
terio, las Comunidades Auténomas y los
Ayuntamientos. Es algo que hemaos inten-
tado en todo este tiempo. Por ejemplo,
con la orden ministerial, que va a salir asi,
con el acuerdo de la mayoria de los que

tenemos algo que decir en esto de la
politica teatral."

Hay quien piensa que el problema del
teatro es una cuestion de dinero...

"No. Ojalé fuera solamente un proble-
ma de dinero. Aunque eso no quiere decir
no haga falta méas dinero para el teatro.”

También hay quien asegura que el
problema es la calidad. ;Cémo se regula
eso?

"Eso es muy dificil. La calidad es un
elemento tan subjetivo... Yo creo que hay
que apostar por la calidad, al menos, enla
factura del producto. Los contenidos son
otra cuestién, bastante discutible.”

Le propongo que hablemos de las
subvenciones, y asiente decidido al tiem-
po que recoge el cigarrillo encendido que
estaba en el cenicero. Un gesto que
repetird con frecuencia, abandonando y
recuperando el "Ducados”, intermitente-
mente.

"Hemos intentado adaptar la normati-
va de subvencionar a esa nueva realidad
espafola. EIINAEM va a procurar subven-
cionar aquellos productos teatrales que,
entre comillas -y pon todas las que quie- .
ras, porque es muy dificil de definir,
tengan valor nacional e internacional. Ya
digo que es muy dificil, y por eso existen
unos érganos para asesorar, porque no es
posible calcularlo mateméaticamente. Asi
que la orden de subvenciones establece,
por un lado, continuar con la politica de
equipamientos, en colaboracién con el
Ministerio de Obras Publicas -este mismo
afo se firmo por parte de ambos Ministe-
rios un anexo del convenio existente en el
que entran nuevos teatros en el plan que
tiene que ver con el 1% cultural-; por otra
parte, se va a continuar conlaayuda alas
compafnfas estables, mediante la
concertaciéon; después, estanlas subven-
ciones a la produccién, para un especta-
culo que nace y muere. La idea con
respecto aesto es convocar un concurso,
con un numero maximo de producciones
y especificando una cantidad... También
continuan la politica de festivales de tea-
tro, con proyeccién nacional e internacio-
nal, la ayuda a la presencia en el exte-
rior... Y eso es fundamentalmente lo que
va a ser la Orden Ministerial"

{Enqué medida van a afectar al INAEM
los recortes presupuestarios anunciados
por el Gobierno, que segun tengo enten-
dido son un 3,5% para Cultura?

"Bueno, en estos momentos aun no
tenemos las cifras del presupuesto del
ano 93, y por tanto no podemos hablar en
concreto de cuanto y cémo va a afectar
al INAEM. La realidad es que hasta el dia
de hoy, que ha habido ya algunos recortes
presupuestarios, el INAEM los ha sufrido
solidariamente, pero hemos intentado, y
hasta hoy lo hemos conseguido, que las
partidas dedicadas alas subvenciones no
se vean afectadas por ese recorte. En el
ano 93 no sabemos qué pasard, pero de
todas maneras mi idea es que el recorte



no incida en las partidas de ayudas al
sector teatral, y en la medida de lo posi-
ble, tampoco enla politica de inversiones,
sino que se aplique a otras partidas del
presupuesto, que las hay"

Y casi al hilo de cuestiones econémi-
cas, pasamos a la vieja dicotomia teatro
publico-teatro privado, que siempre des-
ata alguna polémica entre unos y otros.
La politica del INAEM, a corto y largo
plazo -"mientras gobernamos quienes
estamos gobernando”, me dice- es una
apuesta por la convivencia de diversas
formas de produccién teatral. "El teatro
publico es una cosa, y el teatro privado no
es una unica formuia. Hay distintas for-
mas de produccién dentro de lo que con-
sideramos teatro privado. Y todas deben
mantenerse”

Pues hablemos de teatro publico, sile
parece. En Europa existe una larga tradi-
cion de teatros publicos con compaiiias
estables... Un modelo que aqui no parece
haberse asimilado.

"Creo que eso se ha hecho con buen
criterio. Tampoco es del todo cierto que
en el teatro publico que depende de esta
casa, en Espana, no se hayan creado
companlias estables. No son estables en
el sentido tradicional, pero en cierta for-
ma si que lo han sido. Ha habido un grupo
de actores, escendgrafos, etc. que méas o
menos han trabajado con ellas. Es decir,
que hay una cierta estabilidad. No la hay
en cuanto a la dependencia de némina..."

Lo planteo, no tanto en ese sentido,

como en el de la creacion del repertorio,
por ejemplo.

"Esaeslaopcién que se hajugado con
la Compania Nacional de Teatro Cl4sico,
que es donde tiene més sentido. El Centro
Dramatico Nacional tiene un campo méas
amplio, tiene mas cosas que atender y es
mas dificil fijar un repertorio. Pero la
CNTC sf ha funcionado casi como una
companlfa de repertorio, adaptada a una
realidad distinta, y creo que mejor que
una compania absolutamente estable don-
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de se trabaja con una vinculacién laboral,
lo que conlleva otra clase de problemas...
Es una buena solucién la que hemos dado
3 ese tema”

Antes habldbamos de la crisis, el pu-
blico, y de los cambios sociales que se
producen y que, evidentemente, influyen
en la recepcion de los espectaculos. Lo
preocupante es que parece, por las cifras,
que el publico teatral ha decrecido, al
menos durante el pasado afio, hasta el
punto de que empieza a notarse cierta
alarma entre los profesionales...

"No es exacto que el publico decrez-
ca. Ha decrecido en zonas muy concre-
tas. Hay que analizar eso: dénde ocurre e
intentar averiguar por qué. A lo mejor es
que estamos dando un producto que no
iInteresa. De todas maneras hay que ha-
cer una labor de difusidon, intentar con-
vencer a los medios de comunicacién, a
quien tiene las posibilidades de ser voce-
ro, de que difundan el teatro. Hay que

hacer esfuerzos por parte de todo el
mundo para conseguir que el publico
asista al teatro... Pero, por ejemplo, yo
estoy observando en los Gltimos meses
una recuperacion del puablico en Barcelo-
na, y en general en lo que no es Madrid.
En Madrid hay un problema especifico,
porque las cifras de este afio no han sido
realmente halagiienas. Pero este es un
fendmeno irregular, que no se produce a
todo lo largo y ancho de Espafia de forma
sistematica, y por tanto que analizarlo.™

A medida que escucho sus respues-
tas, pienso que Juan Francisco Marco
desaparece tras su cargo de Director
General, que no es facil saber qué piensa
realmente la persona, por encima de su
caracter politico. Puede que buena parte
de eso venga condicionado por laimagen
que imponen los demds, por esa tenden-
cia casi general a ver en un cargo publico
la obligacién aséptica de gestionar, sin
tener en cuenta la personalidad o las
caracteristicas particulares del individuo.
Le pregunto: ;Es dificil ser Director Gene-
ral? jLe ven mas como una automata.
encargado de cuestiones organizativas

que COmMO una persona con Opciones Yy
criterios propio? Sonrie. Me responde:

"A mi el trabajo en el sector publico
me entusiasma y creo en €l. Si, es dificil
pero como supongo que lo es ser director
de escena, o actor... Lo que tienes que
tener claro es cual es tu papel. El de la
administracién es poner vias, hacer la
carretera por la que tiene que pasar el
coche del teatro. El papel de un Director
no es hacer teatro, ni decidir quién va a
interpretar el papel tal en una compainia.
Y si te gusta, es muy bonito. Pensar que
este pais no tenia teatros en condiciones,
y ya tiene unos cuantos, y eso se ha
producido gracias a ia labor realizada por
personas que han estado aqui, y pormien
el poco tiempo y la pequena parte que me
nha tocado es una satisfaccién, natural-
mente. Aunque también tenga sus mo-
mentos duros.”

Hagame un balance del teatro en Es-
pafa, hoy.

"Es muy dificil hacer un balance. El
teatro en Espana, hoy, estd a un nivel, en
general, bastante bueno. Eso por supues-
to es relativo. ;Con qué lo comparamos?
Hay que entender lo que es este pails,
producto de su historia. Y viendo nuestra
historia, que no es la de Inglaterra, nila de
Francia, ni la de Italia, creo que tenemos
un teatro que esta bastante bien. Lleva-
MOsS unos anos de retraso con respecto a
nuestros vecinos europeos, l6gicamente,
porque aqui ha habido cuarenta anos de
no politica teatral, mientras en otros pal-
ses si se hacia. Si pensamos en los afos
que tiene nuestra Compania Nacional de
Teatro Clasico y en los que tiene la Royal
Shakespeare Company, no hace falta
decir nada més. Nos ha cogido tarde, y
€so tiene sus cosas negativas y Sus cosas
positivas. Las instituciones que tienen
muchos anos, a veces nos dicen cuando
nos vemos: "j0Ojald también nosotros tu-
viéramos la oportunidad de construir de
cero!”, porque el peso de la historia tam-
bién tiene sus facetas negativas. Hay que
asumir eso. Por otra parte, iniciativas
como la de la Red de Teatros, que ha
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tenido muchas dificultades porque hay
que poner de acuerdo a mucha gente,
indican una nueva forma de trabajar.
Una red con treinta y tantos teatros y
que va a permitir a nuestras companias
tanto privadas como publicas circular
por ahi, creo que viene a cubrir bastan-
tes objetivos: que la gente de este pais
conozca lo que hacen los de otras zo-
nas, que las producciones no nazcan y
mueran en un sitio, con los problemas
econdémicos que conlleva, y que
estabilicenos un poco el trabajo tea-
tral”.

Con respecto a esos espectaculos
que nacen y mueren en un sitio, con un
tremendo gasto econ6émico, jcree que
esta equilibrado el gasto con la calidad
y larentabilidad social de esos especta-
culos?

"A veces si, y a veces no. Evidente-
mente, en ocasiones el esfuerzo artisti-
Co y econémico que comporta un es-
pectaculo, enrelacién con el tiempo y el
nimero de espectadores que lo han
visto no resiste un andlisis. Otras ve-
ces, sl. Pero eso es l6gico..."

Y ¢qué le ocurre a un Director Gene-
ral cuando va a ver un espectaculo que
ha costado mucho y resulta ser malo?

"Pues reacciona como cualquier es-
pectador. Un poco mas. Le produce un
cierto dolor de estdmago. Pero hay que
saberlo superar. Lo que no se puede
hacer es intervenir en eso. Seria un mal
Director General alguien que dictase a
los directores de las companias, tanto
publicas como privadas, lo que tienen
que hacer. Quien firma un espectaculo
es el responsable de él ante la opinién
publicay antela critica. L6gicamente, el
Director General tiene sus criterios y
sus opiniones, como cualquier ciudada-

no, pero tiene que resistir la tentacion
de imponerlos”.
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Entrevista con Ramon Caravaca,

Viceconsejero de Cultura y Educacion
de la Comunidad de Madrid

Enfrentar

la crisis

Doménech

Ramén Caravaca es unhombre gran-
de, con aspecto de 0so benévolo, de
buen salvaje trasplantado al universo de
papeles y ascensores de la calle Alcalg,
a esa sede de la Comunidad de Madrid
gue aun no ha logrado liberarse del aire
del banco que fue.

Hablar del teatro y no hablar de la
crisis se ha hecho casiimposible. Desde
su puesto, Ramodn Caravaca es una de
las personas mas capacitadas para co-
nocer esta crisis y actuar sobre ella en
el ambito de Madrid. La Comunidad, el
Ayuntamiento y el Ministerio de Cultura
son los tres organismos publicos con
una evidente responsabilidad en este
campo. Ramdén Caravaca es muy cons-
ciente de ello y no piensa volver la
espalda a los problemas.

Empezamos con un poco de histo-
ria.

¢ Cual ha sido la actitud de la Comu-
nidad hacia el teatro desde que asumio
competencias en materia de cultura?

La Comunidad asumidé algunas com-
petencias -no todas- en 1985. Desde
entonces ha hecho promocidn del tea-
tro a través de dos vias fundamentales:
en primer lugar, mediante la recupera-
cion de locales, que en principio fueron
dos, el Albéniz y el Real Coliseo del
Escorial. Estos teatros se dedicaronala
produccion de espectaculos de todo
tipo y para todo tipo de publicos. Mas
tarde continuamos con la rehabilitacion
y construccidén de locales fuera de Ma-
drid, lo que se conoce como la "red de
teatros de la Comunidad”, en la que
seguimos trabajando. En este aspecto
destacan hechos como la rehabilitacién
de las Cocheras de la Reina Madre, en
Aranjuez, que vamaos a inagurar en bre-
ve, 0 el Teatro Sal6n Cervantes, de
Alcala de Henares, que lleva cuatro
anos funcionando.

En segundo lugar, hemos seguido
una politica de concertacion y produc-
cién, para la que no siempre ha habido
suficiente dinero. Pero hay que tener en
cuenta que Madrid es un espacio teatral
"sui generis": es la primera plaza de
contratacion de toda Espana, y eso
hace que una enorme cantidad de acto-
res, directores, productores, etc., ven-
gan a Madrid. Esto genera una gran
demanda de ayudas para la produccién,
y al no haber posibilidad de satisfacerlas
todas, no siempre se acierta.



En conclusién, hay escasez de medios

por la gran cantidad de gentes de teatro
que trabaja en Madrid.

Y mirando hacia el futuro, ;cuéles son
los planes de la Comunidad: se va a seguir

en la misma linea o hay nuevos proyec-
tos?

Hay un nuevo planteamiento. Todo ha
partido de una toma de contacto que he
tenido con gentes relacionadas con el

mundo del teatro, con el fin de conocerla’

situacién actual y hacer planes de futuro.
De estas reuniones las lineas de fuerza
que se han sacado son: que el teatro es
una actividad en crisis; que, como toda
actividad o empresa en crisis hace falta
un plan de convergencia de todos los
implicados en ella; y que hay que insertar
una cierta cantidad de personas que hoy
se dedican al teatro en actividades

conexas.

Es decir, nos encontramos con un
sector que tiene que afrontar una

reconversion. Esta reconversidon que-
remos ligarla a tres tipos de politica: la
primera consiste en crear infraestructuras.
Las que hay hoy son insuficientes para
Madrid. La segunda consiste en la forma-
cién. El teatro de nuestros dias, del fin de
milenio, tiene que ser un teatro de cali-
dad, y esa calidad tiene que conseguirse
con la formacién. Y en tercer lugar, va-
mos a hacer una politica de creacién vy
recuperacién de publicos. Hace falta pres-
tigiar el teatro. El teatro ha perdido pres-
tigio por muchas razones a las que no es
ajena la politica de subvenciones. Hace
falta volver a encontrar un publico, y esto
tiene que hacerse a través de la calidad.

Yaque hablamos de la crisis, en Espa-
fia se viene hablando de crisis del teatro
desde hace por lo menos cien afos...

Doscientos.

O doscientos. ;Qué elementos nue-
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vos tiene la crisis de hoy con respecto a
la crisis de que se hablaba en los afios 207

Siempre que un espectaculo no es de
masas se dice que esté en crisis. En este
sentido, probablemente el teatro esta en
crisis desde la época de Pericles. Sin
embargo, hasta ahora el teatro conforma-
bala opinién del publico. Esto yano es asi.
Y no es asi por diversos vectores que
influyen en nuestra sociedad, una socie-
dad posmoderna donde se quiere todo en
el momento, una sociedad donde se ha
roto la unidad aristotélica por el cing,
donde prima el gusto por lo audiovisual.

Por otro lado, la temética que aparece
en el tribunal del escenario ya no es
interesante para el publico; resulta mu-
cho mas actual un cldsico, Shakespeare o
Calderén, que un autor de nuestros dias.
Hay una terrible crisis de creacion.

Y ante esto ;qué pueden hacer las
administraciones publicas?

Pueden hacer lo que estamos hacien-
do, si no se quiere caer en el dirigismo
cultural, lo que no es nuestro caso. Se
puede, sobre todo, tomar medidas de
fomento, basadas en los tres principios
que ya he citado: infraestructura (no sélo
de capital, sino de capital humano), cali-
dad y busqueda de nuevos publicos.

Pero ;la palabra "reconversion™ no es
un poco fuerte?

"Nomina numina”, como decian los
latinos. Las palabras son diosecillos que
se introducen dentro del lenguaje y al final
el concepto lo crea |la propia palabra. Yo
creo que a la realidad hay que denominar-
la tal cual es, sin ambages, y sino somos
conscientes de la grave crisis que vive el
teatro en toda Espafa y en Madrid en
particular, probablemente las medidas
que tomemos no tendran la fuerza nece-
saria para salir adelante.

La idea es llamar a las cosas por su
nombre y después nos pondremos de

acuerdo en las medidas necesarias.

"Reconversion” a cualquiera le sugie-
re que hay una cantidad de trabajadores
del teatro que tienen que dedicarse a otra
cosa: gente a la que se le paga para que
ponga un local y se dedique a la enseian-
za de la expresion corporal. ;Hay algo de
eso?

Lo que ha ocurrido hasta ahora es que
cualquiera podia ser actor, con que lo
pusiera en su carnet de identidad, sin
ningun tipo de control. Cualquiera, por
tanto, podia montar su espectaculo, y
eso ha producido una inflacién de perso-
nas dedicadas al teatro que no se puede
sostener y que lleva a frustraciones per-
sonales muy importantes.

Nuestra idea es crear una escuela de
teatro, que posiblemente dé lugar a una
compania estable de la Comunidad, con
una gestion semipublica. Por otro lado,
como tenemos la intencién de llevar el
teatro a los Institutos y a la Universidad,

necesitaremos mucha gente que esta en
el teatro, pero que, por formacién o por
dificultades, no puede llevar a cabo su
espectaculo.

En este sentido, va a ser una
"reconversion blanda". Anadie selevaa
impedir hacer su obra de teatro.

La fundacién de una escuela de tea-
tro, ;no choca con los estudios actuales,
la Escuela de Arte Damatico?

No, porque nuestra escuela se nutriria
de los buenos elementos que salieran de
la Escuela de Arte Dramdtico. Seria una
escuela de perfecionamiento, siempre
sobre la base de hacer obras, ya que el
teatro se crea en la escena. Pero la base
fundamental la debe dar la Escuela de
Arte Dramatico.

Esta escuela de perfeccionamiento,
por tanto, tendria la finalidad de crear
compaiiias. jHabria algin tipo de relacion
con vuestra red de teatros?
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Si, se trataria de buscar las sinergias
dentro del puzzle que tenemos y que todo
funcione conjuntamente, no que cada
uno vaya por su lado.

Pasemos al tema de la calidad. jEn
qué sentido se puede hablar de buisqueda
de la calidad, o en qué bases se va a
cimentar la calidad que pretendéis en
vuestras compaiiias?

Algo estd pasando en el mundo del
teatro: en los dltimos anos la taquilla se
ha reducido en dos tercios, han cerrado
de diez a quince teatros privados sélo en
Madrid... Algo esta pasando. Yo apunto
la calidad, pero a titulo personal. Se est4
elaborando un Libro Blanco de la Cultura,
que esperamos sacar en Marzo, para
analizar todos los sectores, porque lo que
es bueno para el teatro puede ser malo
para el sector audiovisual, y viceversa.
Con este libro en la mano, hay que plan-
tear un gran debate entre las institucio-
nes y los gestores privados para llegar a
un Pacto por la Cultura véalido para los
préximos diez anos. Ha habido un cambio
social muy importante que ha venido
acompanado por un cambio cultural, y las
politicas que se han aplicado no han
sabido responder a ese cambio.

(Es posible recuperar publico, como
es una de vuestras intenciones?

Si, pero tiene que concurrir dos facto-
res: lo que ocurra en la escena tiene que
interesar al publico, y por otro lado, si
logramos introducir el teatro en la escue-
la, estoy persuadido de que é€se es un
publico que ganamos para los préximos
anos. El teatro es un gusanillo que corre.

Nuestra idea es fomentar el teatro en
los Institutos, a partir del 2° de BUP, en
tres campos: conseguir entradas para
que los alumnos vayan al teatro, y esto dé
lugar a que comenten las obras en clase,
con sus profesores. Por otro lado, fomen-
tar la creacién de companias estables de
los propios estudiantes, que representen
en su centro y luego vayan rotando por
otros. Y finalmente, organizar una mues-
tra de teatro de ensefianzas Medias con
las mejores obras. Todo esto para crear
vocaciones teatrales, pero sobre todo
para crear el publico de los préximos
anos.

Sin embargo, eso en gran parte esta
hecho, aunque sin formalizar.

Desde la Comunidad se va prestar
apoyo a todo lo que esté en marcha en
Ensefanza Media, y ademdas vamos a
intentar introducirnos en la Universidad,
que fue una cantera de vocaciones que
hoy parece abandonada.

;C6émo son en este momento las rela-
ciones de la Comunidad con el Ayunta-
miento de Madrid y con el Ministerio de
Cultura?

Son buenas desde el punto de vista
institucional. En este tema del teatro
estamos teniendo una reuniones Comuni-
dad, Ayuntamiento y Ministerio con pro-
fesionales, sobre todo actores y directo-
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res de escena, para tratar de coordinar
ideas y politica. Son unas reuniones que
se llaman genéricamente "las reuniones
de la Casa de la Pradera" porque se hacen
en una casa que tiene la Comunidad para
este tipo de reuniones, donde no hay ni
télefono para que no te puedan molestar

s

No sera porque esta presente el espi-
ritu de Michael Landon.

No, por supuesto. En conjunto, por
tanto, las relaciones con el Ayuntamien-
to, como institucién, son buenas, aunque
nuestros puntos de vista y nuestras poli-
ticas son muy distintas. El Ayuntamiento
tiene una concepcién donde prima lo
individual sobre lo social. Asi, si fuese por
el Concejal de Cultura, sélo se podrian
mantener los teatros que no fuesen
deficitarios. Nuestra politica seria muy
distinta:queremos establecer relaciones
con los teatro privados, apoyarlos, en-
contrar formas de subvencién, buscar
una gestién semipublica o, en ultimo
caso, pero sé6lo en ultimo caso, la expro-
piacién pura y dura. Nosotros pensamos
que, Si no se hace asi, no quedaran mas
que teatros institucionales, y eso es algo
que no se puede permitir una ciudad que
pretenda contar algo en la cultura euro-
pea.

En cuanto al Ministerio de Cultura,
vamos a suscribir un convenio con ellos
para utilizar las infraestructuras que el
Ministerio posee en Madrid y que no han
pasado a la Comunidad, como si lo han
hecho, en cambio, en otras comunidades.
Asi, el Maria Guerrero, la Sala Olimpia,
cuando no estuviesen ocupadas por una
comparnia nacional, estarian al servicio de
la Comunidad.

En todo caso, las relaciones con el
INAEM son muy cordiales.

¢Qué va a ocurir cuando la Comunidad
asuma competencias plenas en el campo

cultural y educativo?

Vamos a asumir esas competencias
muy pronto: el ano que viene se asumen
las competencias sobre la ensefianza uni-
versitaria. Para la ensefianza no universi-
taria el proceso va mas lento.

Lo fundamental, cuando ocurra esto,
es que se va a unir la cultura y la ensenan-
za. Madrid depende en el futuro de sus
recursos humanos. No tenemos una gran
siderurgia, ni otras grandes industrias. Si
no creamos una estructura cultural para
las nuevas generaciones, el futuro de
Madrid no estard muy claro.

En cuanto al teatro, antes de final de
ano vamos a firmar dos convenios para
crear una escuela de teatro, de la que ya
hemos hablado antes, y una escuela de
danza. También estamos estudiando la
creacion de una escuela de cine, pero es
un proyecto que no esta tan perfilado y
tardara algo méas. Junto con esas escue-
las, vamos a crear un centro de Forma-
cién Profesional 3 para todos los oficios y
técnicas teatrales: iluminacion, esceno-
grafia, etc.

(En qué va a afectar el recorte presu-
puestario que se esta dando en todas la
administraciones publicas a todos esos
proyectos y a las subvenciones que se
estan dando?

Efectivamente, las subvenciones pue-.
den quedar congeladas. De todas mane-
ras, la Comunidad de Madrid va a hacer
un esfuerzo para sacar adelante un presu-
puesto expansivo. En principio, se man-
tendrédn todos los proyectos formativos,
como los que hemos citado. Y, en todo
caso, creo que hay que ir a formas distin-
tas de subvenciones, crear nuevas for-
mas de gestion, en colaboraciéon con el
sector privado. Creo que en proximos
presupuestos va a tener menos importan-
cia el Festival de Otono y mas otras
formas de fomento del teatro.

Se nos ha quedado atras la cuestion
de la infraestructura. ;Qué planes hay al
respecto?

Esa es una de las actuaciones mas
iImportantes que tenemos en proyecto:
vamaos a crear un gran centro polivalente
en el centro de Madrid, del que por ahora
no puedo decir nada mas. Serd el gran
centro que necesita Madnd, un lugar
emblematico de la Comunidad y espera-
mos que para Madrid

Proyector, ideas, presupuestos... Es
posible que el teatro siga en Su Crisis
particular durante mucho tiempo, o al
menos que las gentes de teatro sigamos
hablando de ella. Ramén Caravaca, la
Comunidad de Madrid, parecen dispues-
tos a afrontarla. Suerte en el empeno.



Pedro Ortiz, Concejal de Cultura del
Ayuntamiento de Madrid:

"Las infraestructuras
culturales las ha de poner
la Administracion, aunque
después las gestione el ca-

pital privado”

Por Gabriela Canas

nfrente del Cuartel Conde Du-
que, donde tiene su despacho,
en una cafeteria, transcurre
una entrevistaa la que el edil se
resistia. Su jefa de prensa toma
nota, conecta su grabadora, y ante la sorpresa
de la entrevistadora advierte que lo pactado es
hablar de teatro. Ortiz tercia diciendo que
contestar4 a todo, pero se lanza sobre el tema.

"Es que el teatro estd en una situacion
insostenible por la pérdida de asistencia y,
ademads, la Administracién publica estd en
pleno recorte presupuestario”. (...)"En Ma-
drid quedan 13 teatros privados y dos estdn a
punto de cerrar. En Paris hay 140"(...). "Hay
que potenciar la comunicacion entre la oferta
ylademanda" (...). "Lastres administraciones
juntas estamos estudiando diversos proyectos,
como ¢l del abono teatral que permitiese
comprar la entrada a través de un cajero
automadtico y que evitase el precio-sombra de
trasladarse a sacar las entradas. Otro proyecto
es que el espectador pague 1.200 por entrada
y la Administracion ponga las 800 que restan
hasta el precio real”.

Pregunta. Su companero de filas Fernan-
do Lépez Amor, concejal de Hacienda, dijo
hace poco que un Ayuntamiento deberia dedi-
carse casi en exclusiva a urbanismo y limpie-
za, y dejar de gestionar la cultura y los
deportes. ;Qué opina sobre ello?

Respuesta. Yo creo que los ayuntamien-
tos tienen unas competencias culturales. Lo
que habria que ver es hasta donde tienen que
llegar. Pero cuando uno tiene a su cargo una
serie de festejos, momentos dlgidos culturales
e infraestructuras, tiene una responsabilidad
cultural. El como es lo que hay que ver. En
cualquier caso, es la opinion de Lopez Amor
sobre cultura; no es la opinién oficial.

P. O sea que usted cree que las tres
administraciones deben seguir gestionando la
cultura.

R. Si. De la misma manera que la Admi-
nistracién central tiene autopistas, la regional
su red de carreteras y la local su red viaria. Lo
importante es gestionar la cultura de forma
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diferente a como se ha hecho hasta ahora. Por
poner un simil: las autopistas no deben estar
reservadas a los autobuses publicos, sino para
todo el mundo. Las grandes infraestructuras
culturales las ha de poner la Administracion,
aunque después sea el capital privado elque las
gestione. Madrid tiene, ademds, grandes ca-
rencias en infraestructuras de artes escénicas.
Hay que hacerlas y, después, que su gestion no
dependa de los politicos o de los que nombran
los politicos.

P. Eso es una utopia.

R. No lo es. En anglosajonia se establecen
sistemas que lo permiten. Todas las grandes
infraestructuras tienen comités de direccion
que estan muy por encima de que le toque a
alguien en tal puesto politico.

P. Usted habl6 una vez de intentar recupe-

rar la movida. jHa conseguido algo al respec-
to?

R. Lo que estoy intentando es poner las
bases. ;Qué se puede conseguir con 370
millones de pesetas? (presupuesto anual de su
concejalia para actividades culturales al mar-
gende las festivas). Pues muy poco en terminos
de movilizacion. Estamos devolviendo las
infraestructuras a la iniciativa del ciudadano.
Y estoy muy satisfecho de estos Veranos de la
Villa, que con esta revolucionaria gestion han
permitido devolver a la sociedad el
protagonismo en la programaciéon. En los
patios laterales se ha ofrecido una plataforma
a gente que normalmente no consigue llenar un
teatro y que aqui contaba con mil personas
diarias. El hecho de que su caché saliera del
porcentaje de las consumiciones -la entrada
era gratuita- creaba ese contacto de oferta-
demanda.

P. Qué ha sido para usted el Madrid 92, un
caramelo o una patata caliente?

R. No es un problema de la Concejalia de
Cultura, sino del Consorcio, donde el Ayunta-
miento estd en minoria.

P. En un ano ha roto usted la disciplina de
voto, ha enfrentado al edil de Personal por el
contrato de la directora adjunta del teatro
Espanol, la esposa del director.

R. Yo no rompi la disciplina de voto; ni
siquiera dimiti. Sélo hubo una carta al alcalde

~ que s6lo conocemos tres personas.

P.;No es usted la chinita en el zapato del
alcalde?

R. He negado las tres cosas, asi que es
imposible que lo sea. En un momento dado
mostré mi preocupacién por como se estaba
gestionando Madrid 92 desde el Consorcio.
Después, el Madrid 92 se esta desarrollando
como se estd desarrollando.

L)

P. ;Qué cree que es lo mas importante que
ha conseguido el gobierno municipal de PP?

R. Fundamentalmente, un cambio de esti-
lo. En lugar de imponer un gobierno al ciuda-
dano, ha sido un mayor protagonismo del
ciudadano en la actividad de la ciudad. El
Ayuntamiento, asi ademads, reduce la carga
que hay sobre el ciudadano.

P. Esa es la politica de las privatizaciones.

R. Esa no es la palabra. La 1dea es que
para qué va a hacer la Administracion publica
con dinero del bolsillo de todos aquello que
perfectamente se puede hacer con una inicia-
tiva privada. La Administracion tiene que
hacer aquello que es necesario y que no puede
hacer la iniciativa privada, y al menor coste.

EL PAIS 16-9-92
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NOTICIAS DE LA ADE

Premios ADE 1992

A primeros de octubre, se ha
procedido al envio a todos los
asociados de las papeletas corres-
pondientes a la segunda ronda de
votaciones. En ellas se ha inclui-
do el recién creado "Premio Jose
Luis Alonso para nuevos direc-
tores".

El dia 27 de noviembre, en la
Sala Olimpia de Madrid, tendra
lugar el Acto Anual de Entrega de
los Premios ADE 1.992. La hora
se comunicara oportunamente.

Como en la anterior edicidén, se
estd preparando un espectdculo
en colaboracion con el CNNTE,
que tendr4 por titulo Batalla en la
Residencia, dirigido por
Gillermo Heras y Juan Antonio
Hormigén. El texto de dicho es-
pectaculo aparece publicado en
este mismo nimero de nuestra
revista. Esperamos que este nue-
vo acontecimiento se anada el
éxito de los pasados Apredices
de brujo.

La ADE recibe el premio Ollantay

Cuando una institucién recibe
un premio significa que su labor
ha tenido cierta repercusion y su
trabajo es reconocido, apreciado
e incluso se puede afirmar que
importante.

La Asociacion de Directores
de Escena de Espana lleva ya diez
anos dedicada a fomentar encuen-
tros, seminarios, las relaciones y
el intercambio con directores de
otros paises, a defender la
profesionalidad del director de
escena, a difundir el teatro a tra-
vés de sus Publicaciones, etc...

Por ello es una gran alegria,
no sélo para los que trabajamos
dia a dia en la ADE, sino para
todos los integrantes de esta aso-
ciacion, el galardén con el que el
Centro Latinoamericano de Crea-
cion e Investigacion Teatral

De izquierda a derecha,
Atahualpa del Cioppo,
Luis Molina, Maria
Teresa Castillo,

Alfredo Carrién, Angel
Ferndndez Montesinos,
y Juan Antonio

(CELCIT) ha querido resaltar
nuestro trabajo en "pro de la inte-
gracion e intercambio de teatristas
espanoles y latinoamericanas, a
través de los Encuentros de Di-
rectores de Escena y la publica-
cion de obras y trabajos tedricos
en sus colecciones y revista de
teatro”.

En estos momentos en que
nuestras Publicaciones casino tie-
nen repercusion entre los profe-
sionales del teatro espanol, que la
lectura de textos dramdticos no
parece tener la importancia que
nosotros creemos que debe tener,
es un orgullo que se nos reconoz-
ca nuestro esfuerzo en este terre-
no, sabiendo que existe un publi-
cO que aprecia nuestro trabajo.

Por ello, a pesar de que el
premio se habia concedido en La

Hormigdén.
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Habana el afio pasado, los direc-
tivos del CELCIT prefirieron en-
tregarlo en Espana, de manera
que pudiésemos celebrar su con-
cesion. Y asi el dia 14 de octubre
en el Ministerio de Cultura y gra-
cias al INAEM, quisimos reunir-
nos con todos los miembros de la
ADE y los amigos que nos han
acompanado durante todos estos
anos, y compartir con todos este
momento.

El acto estuvo presidido por el
subdirector del departamento dra-
matico, Alfredo Carrion, M? Te-
resa Castillo y Luis Molina, Pre-
sidenta y Director del CELCIT, y
Angel F. Montesinos y Juan An-
tonio Hormigoén, Presidente y Se-
cretario General de la ADE. Asi
mismo estuvo presente el director
uruguayo, Atahualpa del Cioppo,
que ha sido nombrado Presidente
de Honor de la Academia Ibero-
americana de Directores de Esce-
na, como reconocimiento a su
labor y a su ingente e importante
trabajo como director de escena.

Luis Molina leyé en primer
lugar, el acta de la concesion del
Premio. Segun nos contd estos
Premios fueron creados en 1976,
con la finalidad de reconocer a
todos los profesionales y organis-
mos que hicieran una labor de
difusion del teatro latinoamerica-
no. Curiosamente la palabra
OLLANTAY, designa una mds-
cara Inca, extraida de un tejido de
la época, que se conserva en el
museo etnolégico de Munich; asi
como también debe su nombre a
una obra dramatica quechua.

M2 Teresa Castillo, como Pre-
sidenta del CELCIT, entregé la
placa al Presidente de la ADE,
Angel F. Montesinos, que agra-
decio la concesion del primer y
unico Premio que tiene la ADE, a
pesar de que hace seis anos nues-
tra Asociacion instituyo la conce-
s10n anual de tres galardones, que
se han ido ampliando hasta un
total de cinco en la actualidad.

Las palabras de Juan Antonio
Hormigon hicieron referenciaa la
necesidad que desde un principio
hubo por parte de la ADE de
entablar relaciones con
Latinoamérica, por las raices cul-
turales que nos unen. Asi mismo
anuncid uno de los mds ambicio-
sos proyectos, que en colabora-
cioncon el CELCIT, sepondra en
marcha en el IIl Encuentro de
Directores de Escena, conla apro-
bacion del anteproyecto de estatu-
tos de la Academia Iberoamerica-

na de Directores de Escena
(AIDE).

Para finalizar, Atahualpa del
Cioppo dijo unas palabras de agra-
decimiento por esa Presidencig
honorifica y deseé que el futuro
corroborara todos los proyectos
que se estaban poniendo en mar-
cha.

Nosotros también queremos
desear lo mejor a este proyecto,
que enmarcara las relaciones de la
gran mayoria de los paises
iberoamericanos en cuanto a la
direccion de escena.

Inmaculada Alvear




Presidencia del acto. En el centro los ministros de Cultura y Educacién. (Foto: Rosa Briones)

Apertura del curso académico en la RESAD

Por Alejandro Alonso

abria que comenzar por

felicitarala RESAD. Y

de paso, felicitarnos to-

dos los que de una u
otra forma tenemos que ver con
este trajinante mundo del Teatro.
El pasado cinco de octubre se
inauguraba de forma solemne el
curso 92-93 en la Real Escuela
Superior de Arte Dramdtico de
Madrid, con la presencia de los
Ministros de Educacion, Alfredo
Pérez Rubalcaba, y de Cultura,
JordiSolé Tura. El hecho, con ser
importante, no habria revestido
mayor trascendencia de no ser
porque, unos minutos antes de

operacidn que supone un gran
avance en la formacion y desarro-
llo de los futuros profesionales de
la escena.

A ello sin duda, hay que su-
mar el inicio del nuevo plan de
estudios que comprende la exis-
tencia de tres especialidades (Di-
reccionde Escena y Dramaturgia,
Interpretacion y Escenografia) con
una duracién de cuatro anos, Yy
grado de licenciatura universita-
ria. Con lo cual, los estudios teatra-
les alcanzan -mds vale tarde que
nunca- su mayoria de edad.

Pero vayamos a la crénica,
que es lo que ahora nos ocupa.

A las 12 de la manana, y tras
una breve introduccién de la di-
rectora de la Escuela, Lourdes
Ortiz, tomo la palabra el Catedra-
tico de Direccion Escénica de la
RESAD, Juan Antonio Hormi-
gon, quien impartié la leccidon
inaugural del curso, bajo el titulo
"La formacion del director de
escena”. Hormigén comenzd su
alocucion con algunas citas histé-
ricas que remontan la figura del
director al teatro hindi del siglo
Vla. C., para referirse posterior-
mente al concepto contempora-
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neo de la misma. Prosiguié enu-
merando los conocimientos y ca-
racteristicas que singularizan su
actividad, destacando, de una
parte, las facetas de personalidad,
y por otra el bagaje cultural, téc-
nico y el sentido de la globalidad
ante el espectaculo que debe po-
seer. A ello se unen, sin duda, un
concepto de la produccién y la
economia teatral, y un desarrollo
imaginativo escénico, esenciales
para abordar el hecho teatral.

A partir de estas bases, Juan
Antonio Hormigoén indagé en el
eje central de su disertacion, ana-
lizando la formacidn -o su ausen-
cia- que ha caracterizado a mu-

comenzar el acto, ambos minis-- . ¢hos de los profesionales espario-

tros firmaban un convenio de co- -

les que hoy ejercen su actividad.

- Desde el expontaneismo, o la tra-

dicién meramente artesanal, has-
ta el autodidactismo magico, Hor-
migon analizd, con cierta ironia y
humor, las vias seguidas hasta el
momento por muchos directores
en su formacién. Con todo ello
establecié la necesidad la necesi-
dad de una sistematizacion de los
conocimientos del director de es-
cena, que hagan de €l "un intelec-
tual-especialista de alto nivel, con
una evidente responsabilidad ante
la comunidad".

En ese sentido, dijo, los estu-
dios de direccién que ahora se
inician se han estructurado en
cuatro dreas: Humanidades, Tra-
bajo con el actor, Formacion téc-
nica, y un drea de conocimientos
especificos, todo ello encaminado
a dotar a los futuros profesionales
de la preparacion mds amplia, que
los capacite para afrontar las di-
versas manifestaciones del traba-
Jo escénico. Hormigon resaltd la
importancia histérica de estos nue-
vos estudios, y reclamé para el
teatro y la cultura en general, un
programa de inversiones seme-
jante a los realizados en el mundo
del deporte con vistas a los recien-
tes Juegos Olimpicos.

Por ultimo, el Catedratico de
Direccion realizé una breve re-
flexi6n sobre quién dirige en Es-
pana, y los requisitos que se soli-
citan para que alguien se
autodenomine directorde escena,
subrayando la gravedad de esta
situacidn, y pidiendo un compro-
miso a las administraciones para
defender y proteger la condicién
del director de escena, armonizar
el acceso profesional de los futu-
ros directores licenciados y ela-
borar una serie de programas que
comprendan a las nuevas
titulaciones.

Terminada la leccién inaugu-
ral, que suscito un gran interés
entre los asistentes, tomo la pala-
bra el Ministro de Cultura, quien
anuncio la firma del nuevo conve-
nio con el Ministerio de Educa-
cion, y aseguré haber tomado
buena nota de cuantas sugeren-
cias habia manifestado Hormigén
anteriormente, Finalmente, le co-
rrespondié hablar al Ministro de
Educacion, quien resalté la nueva
ordenacion de las ensenanzas del
arte dramatico, que han seguido
un cauce especifico en el ambito
de la educacién de nivel superior,
y aseguro su apoyo ante el futuro
en cuestiones de infraestructura y
organizacion, para que estas en-
senanzas puedan alcanzar el desa-
rrollo necesario. Con ello, el Mi-
nistro Pérez Rubalcaba proclamé
inaugurado el curso académico de

la RESAD.

CONVENIO ENTRE EL MI-
NISTERIO DE CULTURA Y
EL MINISTERIO DE EDUCA-
CION Y CIENCIA PARA LA
FORMACION DE PROFESIO-
NALES DE LAS ARTES
ESCENICAS Y DE LA MUSI-
CA.

En Madrid, a 5 de octubre de
1992

REUNIDOS

De arriba a abajo:

Jordi Solé Tura, Ministro de
Cultura; Alfredo Pérez Rubalcaba,
Ministro de Educacién y

Juan Antonio Hormigén.
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De una parte, el Excmo. Sr.

Alfredo Pérez Rubalcaba, Minis-
tro de Educacién y Ciencia.

Deotra parte, el Excmo. Sr. Jordi
Sol€ Tura, Ministro de Cultura.

Ambas partes se reconocen capa-
cidad legal suficiente para el otor-
gamiento de este Convenio vy, al
efecto,

EXPONEN

Que el Ministerio de Educa-
cion y Ciencia tiene, entre sus
competencias, la de ordenacion
de las ensenanzas de la musica, la
danza y el arte dramatico y que
dichas ensenanzas tienen por fi-
nalidad, de acuerdo con el articu-
lo 38 de la Ley Organica 1/1990,
de 3 de octubre, de Ordenacion
General del Sistema Educativo,
proporcionar una formacién ge-
neral del sistema educativo, pro-

porcionar una formacion artistica
de calidad que garantice la

cualificacién de los futuros profe-
sionales de estas disciplinas.

Que al Ministerio de Cultura
corresponde, a través del Instituto
Nacional de las Artes Escénicas y
de la Musica, la promocién, pro-
teccion y difusidon de las artes
escénicas y de la muisica.

Ambas partes son conscientes
de la vinculacion existente entre
estos fines y coinciden en valorar
la importancia de colaborar y co-
ordinar sus actuaciones para un
mejor cumplimiento de los mis-
mos, favoreciendo una mayor co-
nexion entre el 4mbito educativo
y el profesional dentro de estas
disciplinas.

CLAUSULAS

PRIMERA: Es objeto del pre-
sente Convenio fomentar la cola-
boracion entre el Ministerio de
Cultura y el Ministerio de Educa-
cién y Ciencia en relacion con la
formacién de profesionales de la
musica, la danza y el teatro.

SEGUNDA: Ambos Ministerios
cooperardn en la realizacién de
estudios sobre la demanda de for-
macion que plantea el mercado de
trabajo en los sectores profesio-
nales de la musica, la danza y el
teatro, a fin de:

19) Definir aquellas ac-
tuaciones prioritarias dentro
de la actual oferta del sistema
educativo para mejorar la ca-
lidad de la formacién de los

profesionales de estos secto-
res.

29) Analizar la viabilidad
de convertir en determinados
supuestos la oferta formativa
situada fuera del sistema edu-
cativo en ensenanzas regla-
das insertas en dicho sistema.

39) Conocer las necesida-
des de cualificacién de profe-
sionales no atendidas por ofer-
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Publico asistente entre el que se

distinguen diversos asociados de la ADE.

El Ministro de Cultura conversando con Guillermo
Heras, Antonio Malonda y J. A. Hormigén

ta formativa alguna, formu-
lando propuestas que permi-
tan abordarlas, bien en el
marco del sistema educativo,
bien dentro de una oferta
formativa.

TERCERA: El Ministerio de Cul-
tura ofrece al Ministerio de Edu-
cacion y Ciencia la experiencia de
gestion desarrollada por las Uni-
dades de Produccién del Instituto
Nacional de las Artes Escénicas y
de la Musica (INAEM) para que
puedan ser tenidas en considera-
cion con vistas a la elaboracion de
los planes de estudio.

CUARTA: El Ministerio de Edu-
cacion y Ciencia en los procesos
de elaboracion de los proyectos
de planes de estudio de las ense-
nanzas de musica, danza y arte
dramatico analizara las propues-
tas que formulen los Consejos de
Teatro y de Misica del Ministerio
de Cultura. De estos Consejos,
que tienen caracter asesor, for-
mard parte una persona designada
por el Ministerio de Educacion y
Ciencia.

QUINTA: Por el Ministerio de
Cultura y el Ministerio de Educa-
cion y Ciencia se revisard conjun-
tamente el sistema actual de becas
a estudiantes y postgraduados, a
fin de potenciar su eficacia y ra-
cionalizar su distribucion.

SEXTA: Por el Ministerio de
Cultura y el Ministerio de Educa-
cion y Ciencia se establecerdn los
mecanismos para que profesiona-
les técnicos, artisticos o de ges-
tion de las Unidades de Produc-
cién del INAEM puedan colabo-
rar con aquellas escuelas de for-
macion de las diferentes especia-
lidades del espectdculo que, pre-
vio acuerdo entre las partes, asilo
soliciten.

SEPTIMA: Ambos Ministerios
iniciardn conjuntamente progra-
mas experimentales de dinamiza-
cionteatral, musical y de danzg en
centros dependientes del Ministe-
rio de Educacién y Ciencia y
continuardn los que ya se llevan a
cabo desde distintas Unidades de
Produccién del INAEM.

OCTAVA: El Ministerio de Cul-
tura realizard las actuaciones ne-
cesarias para que el alumnado de
centros superiores de musica y de
arte dramatico y de centros de
danza, asi como el de ramas téc-
nicas de otras ensefanzas, coope-
re y participe en actividades de las
Unidades de Produccién depen-
dientes de este Ministerio. A tal
fin, en el marco del presente Con-
venio se elaborardn programas

experimentales de formacién de
practicas.

NOVENA: Ambos Ministerios
manifiestan su voluntad de articu-
lar mecanismos que permitan cu-
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brir el espacio formativo existente
entre la finalizacion de los estu-
dios y la incorporacion de los
titulados al sector profesional. A
tales efectos cooperardn en la Jo-
ven Orquesta Nacional de Espana
y otras experiencias.

DECIMA: Se estudiardn férmu-
las de intercambio entre el profe-
sorado demusica y artes escénicas
del Ministerio de Educacién y
Ciencia y profesionales de cultura
en periodos de corta duracién,
como incentivaciéon y reconoci-
miento de las respectivas profe-
siones.

DECIMOPRIMERA: Ambas
partes se informardn mutuamente
a fin de, en su caso, adoptar
medidas de colaboracién sobre
aquellos encuentros, conferencias,
congresos o actividades similares
que programen y puedan ser de
interés mutuo en el marco del
presente Convenio.

DECIMOSEGUNDA: Los cen-
tros educativos de ensenanzas ar-
tisticas del Ministerio de Educa-
cién y Ciencia podrdn utilizar las
salas dependientes del Ministerio
de Cultura para la puesta en esce-
na de las actividades de sus alum-
nos, siempre que la programacion
y planificacion de dichas salas lo
permita.

DECIMOTERCERA: Para ha-
cer efectivas las previsiones del
presente Convenio, se creara una
Comision de Seguimiento, for-
mada por el Director General del
INAEM vy los subdirectores sec-
toriales del INAEM, por parte del
Ministerio de Cultura, y por la
Directora General de Centros Es-
colares y dos representantes de la
Subdireccion General de Ense-
nanzas Artisticas, por parte del
Ministerio de Educacion y Cien-
cia. Dicha Comision se reunird
regularmente, a fin de:

19) Ejecutar los acuerdos y

proponer o impulsar las medi-
das necesarias para la aplica-
cion del presente Convenio.

2°) Analizar de manera siste-
matica los niveles de desarro-
llo de las cladsulas de este
Convenio.

39) Proponer nuevas férmu-
las de colaboracion dirigidas
a la consecucion de los fines
expresados enel presente Con-
venlo.

DECIMOCUARTA: A partir de
la suscripcion, la vigencia del
presente Convenio serd indefini-
da, siempre que no sea denuncia-
do por una de las partes, con una
antelacion de tres meses.

En prueba de conformidad, se
firma el presente Convenio, por
duplicado ejemplar y a un solo
efecto, enellugar y fechas indica-
dos al comienzo.

" DIEZ ANOS DE LA ADE

POR EL MINISTERIO DE
EDUCACION Y CIENCIA

Alfredo Pérez Rubalcaba

POR EL MINISTERIO DE
CULTURA

Jordi Solé Tura

Aunque se reacclone a veces contra el
supuesto divismo de algunos, nadie que entien-
da minimamente lo que es el teatro podrd hoy
minusvalorar lo que es la tarea del director de
escena; una figura, por cierto, que ha existido
siempre, en la historia, aunque no se hubiese
generalizado todavia este nombre.

({Como se podria escribir la historia de
nuestro teatro contemporaneo sin tener en cuen-
ta, por ejemplo, a Enrique Rambal, Adrid Gual,
Gregorio Martinez Sierra, Cipriano Rivas
Cherif, Luis Escobar o José Luis Alonso?

Para el que alguna vez se ha atrevido a
escribir teatro, un director con oficio y talento
es la garantia basica de que llegara al publico en
condiciones adecuadas lo que €l ha querido
comunicar; para el espectador, es el artifice
fundamental de un espectaculo unitario, armé-
nico. No hay -no deberia haber- conflicto entre
la tarea escénica del autor, el actor y el director.

Por todo ello, me congratulo de la existencia

de la Asociacion de Directores de Escena de
Espana, la felicito en su décimo cumpleanos,
leo siempre con interés su revista y espero que
su labor siga sirviendo eficazmente a la realiza-
c1on de ese milagro cotidiano que es el teatro.

Andrés Amoraos

No quiero que pasen las fechas cercanas a
la celebracion de vuestro 10° Aniversario sin
unirme al coro de profesionales que-al unisono,
de eso estoy seguro-, entona "Cumpleanos
feliz".

Enhorabuena, pues, atodos los que formdis
la Asociacién de Directores y de manera espe-
cial, a los que, desde puestos de responsabili-
dad, empendis vuestro esfuerzo en el manteni-
miento de esta "criatura" que ya apunta
"moceton” hecho y derecho.

Enhorabuena también por ese cuerpo de
publicaciones: tanto la Revista, en cuanto que
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organo de informacién y comunicaciéon, como
la serie de Textos Dramaticos y la de Teoria y
Practica del Teatro, son fundamentales para los
que creemos que el Teatro es "algo mas". Delo
que sea, pero siempre "algo mas".

iFeliz cumpleanos! Un abrazo.

José Maria Pou

A juicio de los griegos el dmbito teatral
constituia un topos césmico, donde la escena se
convertia en tribunal.

Vuestra ya dilatada andadura de diez anos
ha permitido consolidar un medio dondeel rigor
del juicio es caracteristica del topos informati-
VO.

Felicidades y larga vida.

Ramoén Caravaca

Viceconsejero de Cultura
de la Comunidad de Madrid

Quernido Juan Antonio:

Quiero aprovechar la oportunidad para dar-
teatiy atodos tus companeros de ADE mi mis
sincera enhorabuena por vuestros diez anos
recién cumplidos. Y también darte las gracias
por mantenernos en vuestra lista de correos.

Cada vez que llega ADE, pongo mis jaleos
a un lado y disfruto de una hora o mds leyendo
todo su contenido. Ademds he notado que la
revista ha mejorado un 100% durante este
ultimo ano.

Maria Jesis y yo te enviamos un abrazo
muy fuerte.

Thomas Middleton
Director Ejecutivo Adjunto
Comité Conjunto Hispano-Norteamericano

JAIME

MARTIN
DE PAZ

ILUMINACION
ESCENICA

[L UMINAC

Monte Caro, 2
La Poveda
Teléfono 870 16 73
28500 ARGANDA
DEL REY (Madrid)
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COMPANIA
LIRICA
ESPANOLA

| | DIRECCION:
ANTONIO AMENGUAL
REPERTORIO |

MARINA LA TABERNERA DEL S A

AGUA. AZUCARILLOS [CYUERTO - - Tl
| Y AGUARDIENTE LA DEL MANOJO DE
! LH _DOLORDSA Efsfeimm DEL

GIGANTES Y CABE-

ZUDOS BESO

(R VENBENA DE LA| orili_saasld GRAL. PARDINAS, 78

PALOMA Xy (ENTRADA PADILLA, 50)

MOLINOS DE VIENTO LA ROSA DEL TELES.: 401 36 62 - 401 39 98 - 401 38 01

LA CANCION DEL AZAFRAN 28006 MADRID

OLVIDO DONA FRANCISQUITA

LA CORTE DEL

AR A ON MOSAICO LIRICO

ACTIVIDADES DE LA RESAD
EN EL PRESENTE TRIMESTRE

LABORATORIOS

AZUFRE Y CRISTO
Taller experimental de teatro contemporaneo.
RONALD BROWER

El secuestro del pintor por el dramaturgo.
GONZALO CANAS

Aproximacidn al teatro con objetos.
CONCHA DONAQUE

(Qué es la voz?_

LUIS G. CARRENO

La mascara y el actor.

ANGEL M. ROGER

El arte del siglo XX

CARMEN ROMERO

La expresion del flamenco en el teatro.

TALLER RESAD 1993

EL SUENO DE UNA NOCHE DE VERANO
de W. Shakespeare. Direccién: Dennis Rafter.

CURSOS

La escritura del actor en el espacio. Guillermo Heras.
Curso dirigido a alumnos de interpretacién, dramaturgia
y direccion. Enero y Febrero de 1993.

Real Escuela Superior
de Arte Dramatico

Requena, 1 - Tel. 248.41.73 - Fax 559.44.28 ~
28013 MADRID MCIdI'Id
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Obra teatral

FICCION TEATRAL DE LA
REUNION CELEBRADA EN
LA RESIDENCIA DE
ESTUDIANTES DE MADRID
UNA TARDE DE OTONO
DE 1935

PPN TSy e N Y TS T e T VT e e ey

DRAMATIZACION DE
JUAN ANTONIO HORMIGON

L LT EX AL (R A e e i sl i Bt

Colaboradores: Guillermo Heras,
Fernando Doménech y Carlos Rodriguez

- BATALLAEN LA
RESIDENCIA

Como el ano anterior con Los
Aprendices de Brujo, la ADE abor-
da en este otono del 92 una nueva
aventura teatral, con la que susci-
tar el debate y la reflexion sobre el
hecho escénico. Batalla en la Resi-
dencia es el titulo que Juan Anto-
nio Hormigén ha dado a esta ficti-
cla reconstruccion historica, situa
da en el otofio de 1935 en la
Residencia de Estudiantes, que con
vocara las personalidades de auto
res, criticos, actores e intelectua
les de la época.

Una vez mas, los directores de
escena espanoles se situan bajo
las luces de los proyectores para
reflejar las palabras, pensamientos
y controversias del panorama tea
tral espanol contemporaneo. Nues
trarevista se suma a este proyecto
con la publicacion del texto del
espectaculo que, consideramos,
despertara un amplio interés entre
nuestros lectores y el publico de
teatro en general.
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UN DEBATE SOBRE
EL SENTIDO DEL TEATRO

Por Juan Antonio Hormigon

| pasado ano, la Asociaciéon de Direc-
tores de Escena de Espana llevo a
cabo una actividad nueva y singular:
montar un acto teatral siendo los
directores de escena sus intérpretes.
El texto escogido fue Los Aprendices
de Brujo de Lars Kleberg, y la experiencia,
apasionante y aleccionadora en grado sumo
para quienes en ella intervinimos.
Con el acicate y la referencia de lo que
hicimos, este ano nos enfrentabamos a la
necesidad de encontrar un texto que nosS
motivara en igual medida y que respondiera a
los objetivos que como Asociacion nos plan-
teamos. Fueron muchas las opciones baraja-
das, los textos que revisamos, las sugeren-
cias que se vertieron en la imprescindible
tormenta de ideas que prologa siempre deci-
siones de esta indole. Finalmente, la obra de
Kleberg por su estructura y su contenido
aparecia como un ejemplo explicito y elocuen-
te del camino que debiamos seguir.
La propuesta, en definitiva, tampoco era nue-
va. Con Guillermo Heras habiamos hablado en
mas de una ocasion del interés de utilizar
como materia dramatica, el debate teatral
espafnol de los anos veinte y treinta. Nuestro
impulso mas firme y constante reforzaba
aquella intencion agazapada desde tanto tiem-
po atrés. La suerte estaba echada y la decision
asumida.
Comencé a trabajar febrilmente en la selec-
cién de textos. Obviamente, hubiera sido una
quimera pretender abarcar el inmenso
maremagnum del debate teatral del periodo
que antecedio a la proclamacion de la Segun-
da Republica y al expresamente republicano.
Asi mismo, el nimero de actores que en el
mismo intervinieron, excedia con creces, Si
llevAasemos su ndmina a las ultimas conse-
cuencias, cualquier proyecto escénico sensa-
to. Limité por tanto la tematica alos apartados
relativos al sentido, reforma y porvernir del
teatro, con atencion a la critica y el publico
como elementos condicionadores de la pro-
duccién y difusién teatral. También elegi a
aquellos personajes que por su participacion
en el debate y por su significado en la vida
espanola, estuvieran presentes con mayor

evidencia en nuestra memoria colectiva.

El hecho de que durante anos haya leido y
trabajado muchos de los libros y articulos que
expresan lasconstataciones, suefios y quime-
ras escénicas a que antes aludia, no evité en
ninguin caso que la investigacion fuera ardua
y prolija. Contar en este sentido con la ayuda
de Guillermo Heras, Fernando Doménech vy
Carlos Rodriguez, ha sido de extraordinario
valor. Facilité sin duda extraordinariamente
las cosas, que el acceso a las fuentes vy la
claridad de los objetivos estuvieran adecuada-
mente sintonizados. .
La redaccién y articulaciéon definitiva de la
obra, las llevé a cabo con inusitada rapidez.
Las circunstancias asi lo exigieron. En cual-
quier caso, aquello me sirvio para concentrar
al maximo la tension en jornadas que, sin el
menor sesgo metafdérico, puedo calificar de
agotadoras.

Asinacid Batallaenla Residencia, que debe su
titulo al hecho de que la ficticia velada que he
reconstruido, transcurra en el gran salén de la
Residencia de Estudiantes de Madrid, institu-
cion emblematica por tantas razones del que-
hacer intelectual y cultural en nuestro pais, en
aquellos afios en que fructificaba su moderni-
za, tan macabramente frustrada en 1936 por
la rebelion militar y de las fuerzas de la
derecha agraria.

La Residencia como espacio, propicia por otra
parte un recondito sentido del texto: descubrir
tras los plieques del debate teatral, determi-
nados aspectos de la historia de Espana y de
quienes forjaron su ser intelectural. La parte
final de la obra pretende ser en este sentido
bastante explicita.

Hay ocasiones en que el estimulo para la
creacion surge de la necesidad imperiosa que
nace de una propuesta odel deseode alcanzar
un objetivo. Creo que ambos supuestos se
dan fraternalmente la mano en esta ocasion.
Para mi supusieron ademas un acicate para
situarme en la linea de salida con renovadas
llusiones, apretar los dientes y echarme a
correr con la vista clavada en la meta. Llegué:
ésta es la Batalla en la Residencia.



BATALLA EN LA RESIDENCIA

Ficcidn teatral de la reunién celebrada en la
Residencia de Estudiantes
de Madrid una tarde de otorfio de 1935

Dramatizacién de Juan Antonio Hormigoén

Colaboradores: Guillermo Heras, Fernando Doménech
y Carlos Rodriguez

DIRECCION, ESCENOGRAFIA Y DISENO DE ILUMINACION
Juan Antonio Hormigén y Guillermo Heras

DRAMATIS PERSONAE

ALBERTO JIMENEZ FRAUD,

Presidente de la Residencia de Estudiantes
JORGE URRUTIA, Profesor Universitario

MAX AUB, Escritor
ERNESTO CABALLERO, Escritor y Director de Escena

LUIS ARAQUISTAIN, Escritor y politico
JESUS CRACIO, Director de Escena

MANUEL AZANA, Politico y escritor
JUAN MARGALLO, Director de escena

ENRIQUE DIEZ CANEDO, Critico teatral y escritor
PEDRO ALVAREZ OSSORIO, Director de escena

RAMON DEL VALLE INCLAN, Escritor
ANTONIO MALONDA, Director de escena

RAMON GOMEZ DE LA SERNA, Escritor
ADOLFO SIMON, Director de escena

AZORIN, Escritor
JUAN ANTONIO QUINTANA, Director de escena

MIGUEL DE UNAMUNO, Escritor y profesor universitario
MANUEL CANSECO, Director de escena

JOSE ORTEGA Y GASSET, Escritor y profesor universitario
ANGEL FERNANDEZ MONTESINQOS, Director de escena

ANTONIO MACHADO, Escritor
AGUSTIN IGLESIAS, Director de escena

LUIS BUNUEL, Cineasta y escritor
JORGE EINES, Director de escena

RAMON PEREZ DE AYALA, Escritor
ANDRES AMOROS, Critico y profesor universitario

CIPRIANO RIVAS CHERIF, Escritor y director de escena
ANTONIO JOVEN, Director de escena

FEDERICO GARCIA LORCA, Escritor y director de escena
JUAN ANTONIO HORMIGON, Director deescena y escritor

UN ACTOR EN PARO,
NICOLAS MALLO, Director de escena

RAMON J. SENDER, Escritor
GUILLERMO HERAS, Director de escena y de Teatro

MARGARITA XIRGU, Actriz
MARIA RUIZ, Directora de escena
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UN HOMBRE JOVEN,
IGNACIO GUZMAN, Director de escena

VOZ DE PABLO NERUDA,
ADOLFO MARSILLACH, Director de escena y de Teatro

Personajes de A DOS PANOS

Rendueles, critico teatral . . . . . . Tomas Repila
Laura Durén, actriz. . ......... Fany Condado
Laidoncella: . v, W0y W Aaay Almudena Garcia
Director del periédico . . . . . . .. Jorge Saura

Participantes en la velada: Itziar Pascual, Teresa Hidal-
go, Gloria de Pedro, Fernando Decménech, Manuel
Lagos, Joan Carles Soler, Juan Pedro Errile, Natalia
Menéndez, Eva Parra, Ana Ramirez, Rosa Briones,
Enrique Silva, Violeta Sadnchez, Margarita Sanchez.

FICHA TECNICA

Direccién de "A DOS PANOS": Rosa Briones
Pianista: Pedro Sarmiento

Atrezzo: MATEOQOS

Jefes Técnicos y Maquinistas: EQUIPO DE LA CNNTE
Vestuario: CORNEJO

Produccién: Angel Ferndndez Montesinos

Ayudante de produccién: Rosa Briones

Ayudante de direccién: Antonio Lépez-Davila

Es una producciéon de la Asociacién de Directores de
Escena de Espaiia en coproduccién con el Centro Nacio-
nal de Nuevas Tendencias Escénicas, y en colaboracién

con el INAEM del Ministerio de Cultura, el CEyAC de la
Comunidad de Madrid y el Centro Andaluz de Teatro.

Estreno: Sala Olimpia de Madrid, 27 de noviembre de 1992
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Batalla en

la Residencia

Ficcion teatral de la reunion celebrada en la Residencia de
Estudiantes de Madrid una tarde de otorio de 1935

Dramatizacion de Juan Antonio Hormigdn

Colaboradores: Guillermo Heras, Fernando Doménech y Carlos Rodriguez

Dramatis personae

Alberto Jiménez Fraud, Presidente de la
Residencia de Estudiantes

Max Aub, escritor

Luis Araquistain, escritor y politico

Manuel Azafia, politico y escritor

Enrique Diez Canedo, critico teatral y es-
critor

Ramoén del Valle Inclan, escritor

Ramén Gémez de la Serna, escritor

Azorin, escritor

Miguel de Unamuno, escritor y profesor
universitario

José Ortega y Gasset, escritor y profesor
universitario

Antonio Machado, escritor

Luis Builuel, cineasta y escritor

Ramoén Pérez de Ayala, escritor

Cipriano Rivas Cherif, director de escena y
escritor

Federico Garcia Lorca, escritor y director
de escena

Un actor en paro

Ramoén J. Sender, escritor

Margarita Xirgu, actriz

Un hombre joven

Personajes de A DOS PANOS

Rendueles, critico teatral
Laura Duran, actriz

La doncella

Director del periédico
Tres amigos

PRIMERA PARTE

(Salon de reuniones en la Residencia de Estudiantes de
Madrid. Un piano, sillas, mesas, sillones. Algunos asis-
tentes a la velada ocupan ya sus asientos,; hablan entre
si, leen periédicos o libros, incluso dos juegan al ajedrez
Uno de los residentes interpreta al piano algunas melo-
dias. Los murmullos que llegan desde los salones conti-
guos se van apagando a medida que los invitados a la
velada ocupan sus asientos. Entre éstos los hay de
diferentes edades, desde ancianos venerables hasta
jovenes que sin duda viven en ese momento en la casa.
Cuando el pianista concluye su interpretacion, entre el
sonido de los aplausos se adelanta el Sr. Jiménez Fraud
que se dirige a los asistentes:

JIMENEZ FRAUD.- Buenas tardes, damas y caballeros.
En nombre de la Residencia de Estudiantes me
honro en darles |la bienvenida a esta velada que,
como todos saben, tiene un caracter singular. En
los tiempos que atravesamos, quisiera destacar
que todos ustedes, amigos de la Residencia y de
lo que ella significa como lugar de estudio, inves-
tigacidny progreso humano, han dado pruebas de
Su generosa voluntad hacia la noble confronta-
cion de ideas, aceptando su presencia en esta
reunion. Donde las palabras de persuasién faltan,
surge la hostilidad y el antagonismo que condu-
cen a la debilitacién de la condicién humana. En
esta Colina de los Chopos, ademads de arboles vy
flores crecen ahora nobles proyectos, fecundas
realidades y un cdlido ademan de fraternal acogi-
da a cuanto de generoso y fructuoso ofrece la
vida espanola. Por otra parte, en el horizonte de
nuestra patria se anuncian dias turbulentos, ten-
siones agudas, citas inexcusables que decidirdn
hacia donde orienta Espana sus pasos. Quizas el
propio sentido de la civilizacién esté en juego. En
el lugar consagrado al culto del espiritu se han
iInstalado extranos dioses paganos, absurdas
deidades que reclaman sacrificios sangrientos.
Es una verdadera resurreccién de fuerzas ciegas,
que anarquicamente se contraponen unas aotras,
Y que no conocen otra jerarquia que la violencia.
La defensa de la cultura representa la de la
civilizacién frente al asalto de la barbarie.

Hoy tenemos el honor y el placer de hablar del
presente y el futuro del teatro espafiol; de lo que
es y de lo que deseariamos que fuera. Para ello,
para darnos sus opiniones y enriquecernos con
sus ideas estan hoy aqui algunos de los mas
eminentes autores, actores y estudiosos del arte



escénico...

(Un joven escritor, Max Aub, se levanta con aire
decidido)

M. AUB.- jUsted perdone, falta Valle Inclan!

JIMENEZ FRAUD.- Valle Incl4n vendra, pierda cuidado.

Dado sudelicado estado de salud y que ha viajado
desde Galicia para asistir a nuestra velada, me
comunicé que llegaria con cierto retraso.
Sefioras y sefores, no deseo alargar por mas
tiempo mis palabras de bienvenida. Antes sin
embargo de pasar a las intervenciones, les invito
a presenciar un pequeno prélogo escénico, titula-
do A dos parios, que los componentes del Club
Anfistora, dirigidos por la sefiora Pura Ucelay, v
en el que colabora nuestro admirado Federico
Garcia Lorca, han preparado como entremes a
nuestra reunién. El maestro Azorin ha prestado
uno de sus articulos para que sea convertido por
estos j6venes y animosos actores en acto
escénico. Con ellos les dejo,

(Se situan en el centro del salén los elementos

indispensables para la escena que se va a repre-
sentar)

A DOS PANOS

En el camerino de la actriz. Es noche de estreno
y LAURA DURAN, asistida por su doncella, se
prepara, como suelen hacerlo todas las actrices,
para salir a escena. El critico teatral Rendueles
irrumpe en el camerino.

RENDUELES.- jCaramba! jLaurita!
LAURA.- jRendueles! jDichosos los 0jos...!

REN.- ;Pero usted cree que yo puedo olvidarles a
ustedes?

LAURA.- jYa no viene usted por aqui!

REN.- Laurita, perdone. ;Cémo he de olvidar yo, y c6mo

no he de admirar yo, en todos los momentos, a
tan grande, a tan maravillosa actriz?

LAURA.- (Malo, malo) Gracias, gracias, Rendueles. Siem-
pre tan amable...

REN.- jNunca, nunca, Laurita! Y la prueba de que no les
olvido a ustedes...

LAURA.- (Interrumpiéndole, se dirige a su doncella)
Traeme un café con leche (Volviendo otra vez con

Rendueles) jQué noche! jQué trabajo tan abruma-
dor!

REN.- (Prestamente, intentando reanudar el didlogo)
Decia, Laurita, que yo no les olvido a ustedes. ;De
qué modo podria yo olvidar a quien es la primera
en la escena espanola?

LAURA.- jEste trata de colocarme una obrita! jMuy
amable, Rendueles! jQué noche! Estoy nerviosisi-

ma. jAy, siusted tuviera que representar en estas
condiciones!

REN.- Si, s, mucha emocién, Laurita; mucha emocioén.
Ya lo comprendo. jTanto como yo quiero a
ustedes! Y la prueba...
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LAURA.- (Interrumpiéndole otra vez para hablar con su
doncella que le ha traido el carfé) Gracias, Escolas-
tica. Traéme el sombrerito. (De nuevo con
Rendueles) Usted no sabe... Los actores ahora
vivimos abrumados de trabajo. jY estas noches
de estreno! No puede usted imaginarse, Rendueles.

REN.- Si, sf, Laurita, lo imagino. jSi estoy tan compene-
trado con ustedes! Mi afecto es sincero. Y la
prueba de que los estimo...

LAURA.- (jAy, coloca, coloca la obrita!) Si, lo sé,
Rendueles, lo sé. Y nosotros le correspondemos
con el mismo carino.

REN.- Y yo, agradecidisimo a ustedes. Y estoy tan
agradecido, que...

LAURA.- (Rapidamente) ;jUsted no ha oido hablar por ahi
si dicen algo de la obra que vamos a estrenar esta
noche?

REN.- No, Laurita, no (Volviendo a su tema) Yo le decia
a usted, y usted me perdone, que en prueba del
carino que les tengo...

LAURA.- (jNo, éste no ceja! jNo para hasta que me
coloque la obral) jAy, se me olvidaba! jQué
cabeza la mia! (A /a doncella, répidamente) Bus-
came la estampita de la Virgen de los
Desamparados para que me encomiende.

REN.- Laurita, yo deseaba hablar con usted...

LAURA.- (Con la mas amable de sus sonrisas) jEstamos
hablando, Rendueles!

REN.- Bueno si. Pero yo deseo de usted un momento de
atencion...

LAURA.- iOh, qué loca soy! Usted me perdonar4,
Rendueles. En noche de estreno todo es disculpa-
ble. Yo quiero, si, atender a usted. ;Cémo no?
(No; no es posible escapar; éste viene decidido a
colocar su obra)

REN.- (Intentando reanudar la conversacién) Decia a
usted, Laura, que yo...

(En ese momento irrumpen en el camerino otros
amigos de la actriz, cargados de flores, bombo-
nes, dulces y otras chucherias propias de estas
ocasiones)

AMIGO 1°.- jLaura! jLaura querida!

AMIGO 2°.- ;C6mo estds? jQué nervios!, ;verdad?

AMIGO 3°.- jMonisima! jEst4s preciosa!

(Todos hablan al mismo tiempo, y prosiguen con
banalidades por el estilo)

LAURA.- (A Rendueles) Bien, bien, Rendueles. Hablare-
mos después del estreno; ahora perdone usted.

(Y Rendueles se va, con el rabo entre las piernas)

|

Unas horas después. La redaccion de un periédi-
co. El despacho del Director, quien, en actitud de
espera, sostiene un papel entre las manos. Entra
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nuestro ya conocido Rendueles, critico teatral de
la casa

DIRECTOR.- Amigo Rendueles, tengo aqui las pruebas de
su critica... Excelente, excelente... (una pequera
pausa) La obra no ha gustado. ;Verdad?

REN.- No, querido director; no ha gustado.

DIR.- Ya, ya, lo he visto al leer la critica de usted... jQué
crisis la que estan pasando ahora los teatros! jYo
creia que esta obra iba a gustar! Claro que yo no
entiendo de eso nada; no soy un critico como
usted...

REN.- (Comenzando a intranquilizarse, con una sonrisa
forzada) {No, no, querido director! jUsted es un
hombre de exquisito gusto!

DIR.- jQué quiere usted que le diga, Rendueles! Estas
cosas del teatro son tan raras...

REN.-Si, si; muy raras.

DIR.- jDemasiado raras! jDemasiado raras! (pausa) Oiga
usted, Rendueles... (Mueva pausa, como fingiendo
un olvido repentino) ;jQué iba a decirle a usted?
(Una tercera pausa, tras la que simula recordar)
Esta tarde estaba yo aqui en mi despacho, y la
puerta de la sala de redaccion estaba abierta...

REN.- (Desazonado) ;Abierta?

DIR.- (Otra detencidon. Rendueles se desazona un poquito
mds) La puerta de la sala de redaccién estaba
abierta; yo estaba ecribiendo; pero oia un didlogo
que mantenian dos redactores. Uno de los redac-
tores le hablaba al otro de la obra que se iba a
estrenar esta noche en el teatro Hispania. Las
noticias que le daba eran halaglienas, optimistas...
Al mismo tiempo, en esa conversacion, el mismo
redactor hacia un caluroso elogio de la actriz Laura
Duran... (Rendueles se sienta un poco anonadado)
Yo, como estaba escribiendo, absorto conlalabor,
no me daba cuenta de quiénes eran los
interlocutores. A usted, querido Rendueles, le
habrd pasado también muchas veces no darse
cuenta de nada cuando esta escribiendo...

REN.- En efecto, en efecto; no se da uno cuenta de nada.

DIR.- (Con extraordinaria lentitud) Pero me parece... que
quien... hacia... el elogio de la obra... y de la
actriz... era usted.

REN.- (Sudando) Le diré a usted, querido director; le diré
a usted...

DIR.- (Atajdndole]) Y ahora, de pronto, me encuentro con
esta critica en que se censura duramente la obra y
se ataca a la actriz...

REN.- (Precipitadamente) jCensura! jAtaca! Oh, querido
director! No, no; no es eso.

DIR.- (Sonriente) ;No es eso? ;No es eso?

REN.- Son apreciaciones motivadas, razonadas... La obra,
realmente, no estéd estructurada... Vamos, es mas
novela que teatro... Y, aparte de eso, no tiene
ambiente...

DIR.- (Sonriente) ;No tiene ambiente? QOiga usted,

Rendueles; habia yo oido hablar, perdone usted, de
una obra que destinaba usted al teatro Hispania,

para la actriz Laura Durén. ;Van a hacer esa obra?
(La han admitido ya?

(Rendueles se ve atacado por un repentino ataque
de tos, que se prolonga durante un buen rato)
(Ha cogido un catarro? Cuidese, cuidese, amigo
Rendueles. Cuidese... y otro dia hablaremos; tene-
mos que hablar.

(Y Rendueles se va, acompanado de sus miasmas
tosigosos)

EEHEXTXXTEETTEETEERER

(El publico aplaude al concluir la pequeria represen-
tacion)

JIMENEZ FRAUD.- En nombre de los actores agradezco
sus generosos aplausos, que sin duda constituyen
el mayor galardén que en el teatro puede obtener-
se. A continuacién, y sin mas demora, paso el
testigo y la palabra a Luis Araquistain, atento
escrutador de los problemas del teatro como nos
ha mostrado en tantos articulos y en su libro La
batalla teatral, quien presentara y conducira este
debate.

L. ARAQUISTAIN.- Buenas tardes. La cuestién que nos
convoca aqui es la que se refiere a la situacién del
teatro espanol y su reforma. Ello implica que
centremos nuestra atencién en lo que representa
el teatro para las sociedades actuales, en el papel
que ocupa el publico para su ennoblecimiento y
mejora, enla funcién de la critica, en el caracter de
las empresas teatrales, pero evitando, al menos
por hoy, referirnos a las técnicas y circustancias
concretas de la escenificacién. A manera de intro-
duccién a los problemas que acabo de anunciar
quisiera decir lo siguiente: (Consulta sus notas)
Cuando se compara el repertorio de nuestro teatro
clasico, tan rico en poesia como en pensamiento,
con el de nuestro teatro contemporaneo, tan
desmedrado de ambas cualidades, es forzoso
preguntarse: ;jquién ha decaido aqui, el publico, los
autores, los cémicos, o todos a la vez? El publico
teatral es asiduo pero escaso, en nuestro pais. Es
como los comparsas en algunas comedias que,
siendo diez o doce nada mas, dan impresién de un
ejército, porque los que entran por un lado son los
mismos que acaban de salir por el otro. La compar-
sa del publico es también la misma , como se
puede observar en los estrenos: rara vez se ve una
cara nueva. Seguramente, hoy va mas concurren-
cia a los teatros espanoles que siglos atrds: pero
dudo mucho que el nimero total de espectadores
haya aumentado proporcionalmente a la pobla-
cién. Lo que si ha variado es la calidad del publico
y las condiciones econdmicas del teatro. En la
época clasica, en el costo de una representacion
todo debia ser modestisimo. Hoy, los componen-
tes econémicos se han puesto por las nubes vy,
encima, el Estado se arroja sobre los espectaculos
publicos con verdadera voracidad exactora. Esto
ha encarecido enormemente el arte escénico v,
como consecuencia, le obliga a buscar el publico
mas apto, econdémicamente, para soportar esa
carestia. Tal pablico lo forman las clases burgue-
sas, con exclusion casi total del verdadero pueblo,
que busca en la baratura del cinematégrafo -y
también en su mayor movimiento y fantasia; pero

~ éste es otro problema- un sucedaneo del teatro.

(Unmurmullo crece entre los asistentes. Elnombre
de Valle Inclan se susurra con insistencia. Araquis-
tain se detiene un tanto sorprendido. Entra Valle
Inclan apoyado en el brazo de Luis Buriuel. Lleva
abrigo y bufanda. Los asistentes se ponen en pie




para saludarle. Valle Inclan se sienta y Araquistain
continua con su exposicion)

L. ARAQUISTAIN.- El senorio del teatro contemporaneo

corresponde a la burguesia. Ella paga, ella manda,
ellaimpone sus gustos y preside la mutacion de los
géneros. Y, sin embargo, el teatro espanol actual
se parece poco o nada al del resto de Europa. jPor
qué? Por una diferencia de evolucién social. La
burguesia espanola es aun una burguesia nifa,
puede decirse que acaba de nacer, que naci6
realmente con el siglo XX.

No cabe duda. El publico de teatros parece querer
transformarse en Espana. Hace pocos anos aun,
en uno de los coliseos que pasan por mas cultos en
Madrid, comentd con los pies una comedia de
Moliére, por juzgarla demasiado mediocre para
comentarla con las manos. Hoy es probable que
antes de decidir su opinién, procurara informarse
de si Moliere tiene cédula dramatica o si es un
currinche desconocido. Hoy estas comedias se las
escucha ya con respeto por lo menos. Traen un
prestigio de lejania y resonancias universales que
se imponen Incluso a los mas reacios. Anadase
que el gusto ambiente -parte de él, al menos-
parece comenzar a hastiarse del teatro indigena,
con suempalagosa sentimentalina, sus fabulas de
viejo folletin y su fabricacién artificial de la carca-
jada por el procedimiento imbecilizante del
retruécano. El publico busca algo nuevo y vuelve
los o0jos y los oidos a lo que llega de fuera,
consagrado por la fama. Agréguese, en fin, ese
elemento de esnobismo intelectual, de querer
llevar el cerebro vestido a la uUltima moda, que por
fortuna florece en algunas capas sociales como
antidoto del misoneismo.

Concluiré diciendo que la restriccidon de la libertad
creadora, ya sea por parte del Estado, ya sea por
parte del publico mismo, ahoga la espontaneidad
artistica. La pureza artistica cede el paso a la
produccién por el aplauso y por el lucro. El autor se
quiere colocar al nivel del publico, y el publico se
coloca por encima del espectaculo. El teatro se
desacredita; el templo se transforma enuncircode
payasadas. El publico espanol de teatros, habitua-
do a su despotismo en los circos taurinos, lo
traspone al arte draméatico. Es, no ya un soberano,
sino unmonarca absoluto, cuyos juiciosy actos no
admiten duda ni apelacién. Y no hablo s6lo de ese
palido publico de los estrenos, formado por profe-
sionales de la pedanteria y por tantos hombres
lastimosos, de ilusiones escénicas fustradas vy
suefios dramdaticos inéditos. Me refiero al publico
en general. Tanto innoble melodrama, tanta come-
dia fona, tanta abyecta bufonada le han
ensoberbecido la razén. Y ya no distingue de
propésitos ni de formas artisticas. Enviciado por
un teatro en disolucidn, sélo le interesan las obras
que mejor representan este proceso, las mas
anodinas y desintegradas. Es como el estémago
estragado por drogas y estimulantes venenosos,
que no puede soportar alimentos y liquidos sanos.
Pero los fenémenos que he sefialado mas arriba
parecenindicar unareaccién de salud. Dijérase que
quieren resurgir también en Espafa la curiosidad y
el respeto que hicieron posible el teatro europeo
contemporaneo. No importa que haya su aleacion
de esnobismo, con tal que contribuya, con los
otros elementos psicolégicos, a crear esa atmaos-
fera de libertad que ha sido tan fecunda para la
musica y la pintura y que, en mayor grado, es
necesaria para el teatro. Niimporta que, al amparo
de la libertad, la extravagancia produzca algunos
monstruos y muchas inepcias. También los produ-
ce la Naturaleza. Miles de ensayos fracasados son
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el precio de una obra perfecta. Pero no _habré
perfeccién donde no sea posible el ensayo libre y
constante.

(Aplausos)

L. ARAQUISTAIN.- Confio en que mis palablas hayan

servido para establecer las lineas maestras de
nuestro debate y para incitarles a intervenir. Voy
a dar en primer lugar la palabra a Don Manuel
Azafa, que conjuga en Su persona de manera
indisoluble la condicién de hombre publico con la
de escritor. Como autor teatral nos ha dejado obras
tan notables como La Corona. Sus ocupaciones
politicas que han adquirido ahora una trascenden-
talimportancia, quiz4s le roben tiempo a suvocacion
literaria, pero justamente por ello su presencia
atestigua su deseo de conocer nuestras preocupa-
ciones y de articularlas en esa Espana mas culta y
ma4s libre gque muchos ansiamos.

(Aplausos. Se hace un silencio absoluto)

M. AZANA .-El pueblo espafiol, ha sido deformado en el

juicio ajeno por lo pintoresco, ya sea por lo pinto-
resco de la historia, estilizada enemblemas, ya sea
por lo pintoresco de las costumbres, debajo de
todo lo cual se ha dejado un poco en olvido la
profunda seriedad moral de un pueblo que, puesto
a tasar y graduar el aprecio de los valores huma-
nos, situa en primer término aquello que contiene
esta expresion unica: la hombria, es decir, la
entereza moral de la persona;exigencia la mas
urgente que se le propone a un espafnol como titulo
al respeto a sus semejantes.

He temido a veces que el pueblo espanol enlos dias
que corren, y por contraste violento con su posi-
cion en los tiempos pasados, parezca ahora una
masa de hombres agitados, sin designios conoci-
dos, una sociedad en descomposicién, y tanto lo
temo asf, cuanto que en ocasiones se lo parece a
los espanoles mismos.

No todos se dan cuenta de que el pueblo espafol
se halla empefado en un gran drama histérico, en
elque a casi nadie le estad permitido ser espectador,
porgue las pasiones que mueve la accidn a pocos
perdonan, y son muy raros los que tienen reposo
bastante o pueden situarse en la lejania necesaria
para contemplarlo con serenidad. Pero ese drama
del que el pueblo espanol es protagonista, jqué es
en si mismo? Es la encarnacién penosa y dolorosa
de un ensuefio secular, es el acto de tomar forma
corpérea las vagas imdagenes concebidas por el
alma prisionera, ahora en libertad; es |la entrada y
posesion de Segismundo en su reino, después de
apurar en su encierro las incégnitas razones de un
destino adverso. El pueblo espanol ha vivido duran-
te algunos siglos enajenado de su propia direccion,
y tal lleg6 a ser su inercia en este punto de
abandono y de olvido de si, que una crisis de
conciencia inaugurada a fines del siglo pasado le
llevé a interrogarse sobre su propia razén de
existir. El pueblo espanol, por medio de sus mas
agudos examinadores, se exploré sin piedad, ana-
lizé hilo a hilo su trama espiritual, sanudamente,
conrigor ascético de su tradicional problema sobre
el valor de la vida. Pocos pueblos habran dado el
espectaculo desgarrador de someterse al implaca-
ble andlisis que el espanol ha hecho de si en este
dltimo medio siglo. De esta crisis de conciencia, la
vitalidad espanola, tan fuerte y tan probada, no
s6lo salié incélume, sino robustecida con esta
ganancia. En el pueblo espanol, comenz6 a germi-
nar la todavia confusa resolucion de recobrarse a
Si mismo.
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El pnmer resultado de esta crisis, en cuanto ha
venido a operar en la conducta general del pueblo,
es que nuestra vida se ha cubierto de gravedad y
seriedad, como tal vez no se habia conocido en
Espafia desde otras grandes crisis de su historia.
Gravedad y seriedad que imprime su sello en Ia
vida personal de todo espafnol, porque al encararse
con su porvenir y tomar en la mano la rectificacion
de su destino, ya no puede echar sobre otros la
responsabilidad de su conducta ni las culpas de su
direccién, y vienen a ser acicate de la pereza,
espanto del miedo, e incompatibles con el reposo
y el dejar hacer. De ahila sorpresa de muchos, que
no se habian percatado de la profundidad del
cambio, y del temor de otros, que quisieran retro-
ceder. Es tarde, Segismundo no volvera a su torre,
ni a fuerza de narcdticos.

El pueblo espanol, en este su despertar a nueva
vida, se ha encontrado heredero de un gran nom-
bre. ; Solamente de un nombre? De mucho mas: de
un tesoro de valores espirituales, que son su propia
creacién antigua, y que no se limitan a lo que ha
trascendido en obras para el mundo sensible sino
que consiste en la delicadeza y finura de su
capacidad de percepcién moral, y que le constitu-
yen auténticamente en un pueblo de rancia
civilizaciéon. Delante de aquellos valores espiritua-
les, mas preciados en su representacion sensible
gue en su profundo manantial, la actitud de |a
tradicién era de reverenciay deinmdvil acatamien-
to, y méas que cocmo estimulo, eran usados como
freno, como un no mas alld, que pretendia cortar
el paso al porvenir. Pero el pueblo espanol no
reniega ni necesita renegar de ninguno de los
valores morales de su creacidn antigua para poner
a prueba su capacidad de alumbrar otros nuevos.
Y esto es asi, como era facil de prever, con
sorpresa de los conservadores de escombros, de
los fundadores de ruinas y de otras gentes desafo-
radas que no saben abrirmentalmente el cauce por
donde ha de transcurrir el paso de un pueblo en
marcha.

La sorpresa es disculpable, y ain ha de crecer
segun vayan viniendo los tiempos, y cuando se
advierta que el pueblo espanol, al recuperarse,
reanuda sus tradiciones mas genuinas, hasta aho-
raperdidas aparentemente, sepultadas bajoformas
politicas abolidas.

(Aplausos. Al concluir la intervencion de Azana,
Valle Inclan sin molestarse en pedir la palabra
responde).

VALLE INCLAN.- Mi querido Azana: la persecucién de que

usted viene siendo victima, sin duda le ha valido
muchos fieles, y la posicién izquierdista muchos
entusiastas. Goza usted, por una y otra causa, una
popularidad como acaso solamente la tuvieron
Espartero, Mendizabal, Ol6zaga o Prim. Pero aun
tiene usted otros partidarios, azanistas sin entu-
siasmo y aun sin simpatia. Esperan en usted como
el enfermo en el aceite de higado de bacalao. Lo
tragan haciendo muecas y cerrando los 0jos.
Ninguno busca en usted al Cristo.

He leido su libro Mi rebelion en Barcelona, modelo
de calificado castellano y prosa concisa, en donde
alcanza su més alto valor estético, en cuanto logra
por los rigores de una sobriedad expresiva, sin
contaminaciones romanticas, el fin dramatico y
barroco de ponernos en sobresaltada espera de
infortunios, de estremecernos con avisos de da-
fos e irreparable azares. De estas paginas tan
serenas, se levanta, espeluznada, una evocacion
de cérceles llenas de presos andnimos: viejos
obreros afiliados al socialismo, j6venes menestra-

les, lectores nocturnos de las bibliotecas popula-
res; proletarios hambrientos que s6lo han recibido
amparo del Socorro Rojo. Carceles, carceles, car-
celes. Tristes y enrejados casones, repartidos por
todalaredondez del ruedo nacional, con guardia de
fusiles a la puerta y asustado coro de mujerucas
con los crios colgados de la teta. En la vida nada se
pierde, y el haber sufrido hambre y sed de justicia
es siempre de provechosa ensefianza para aque-
llos hombres singulares, propuestos por el destino
para la gobernacién de los estados. No es dudoso
que pronto , en el correr de futuros dias, tenga
ocasion de confirmarlo cuantos espanoles cifran
una esperanza en las prendas de gobernante que
son raro patrimonio de su persona. Si ha sufrido
carcel y proceso, en el acibar de tales agravios
habréd gustado austeras y prudentes advertencias.
La céarcel para el hombre cabal es madre de
coNnsejos.

Me parece que pronto podra usted intentar la
educacién del pueblo espafol tan falto del sentido
y del sentimiento de futuro, que constituyen el
aliento histérico, la capacidad y la fe para hacer
historia. Es posible que Lenin le inspirase al pueblo
ruso una fe aspera y confortadora como ésta que
usted hace nacer en el pueblo espanol. Creo que la
nueva etapa, cuando usted vuelva, serd una gran
pagina histdrica.

(Aplausos entusiastas)

L. ARAQUISTAIN.- Agradecemos la espontaneay caluro-

sa intervencién de nuestro gran don Ramodn, que
resume admirablemente los sentimientos que pro-
fesamos al antiguo ministro de la guerra y hoy
dirigente de multitudes, don Manuel Azana.
Entrando ya en el meollo del problema que aqui nos
reune, doy la palabra al eminente estudioso vy
critico teatral don Enrique Diez Canedo.

DIEZ CANEDO.- Voy a permitirme, para dar de antemano

una idea de lo que me propongo hacer, reducir |a
cuestion a una férmula titular: "Defensa e ilustra-
ciéndel teatro”. Se saben cuantos sonlos enemigos
del alma; nadie nos dice cuantos y cuales son los
enemigos del teatro. Yo voy a senalarlos aqui, sin
abrigar la pretension de enumerarlos todos, de
tantos como son. En primer término, el cine, el
actor y el autor. Otros hay también, menores en
eficacia y categoria, por fuertes y empingorotados
que puedan aparecer en determinados momentos
. Pero los principales son estos tres. Amigo del
teatrocomo el que mas lo pueda ser, no me declaro
enningudn concepto enemigo de los que he llamado
enemigos suyos. Conste pues, que en mi amistad
por el teatro no hay aspectos negativos, Sino
reflexion sobre las causas de la crisis teatral y sus
remedios posibles. Dos desfiladeros ha de atrave-
sar el autor para llegar al vulgo: el empresario y el
actor. jQué es el empresario, por lo comun, sino la
flor, nata y espuma de lo vulgar? No quiere obras
que gusten sino obras "de las que gustan”; esto
es, que se parezcan a otras ya probadas y bien
recibidas, de las que él llama obras "de dinero”,
en las que puede encontrar, con el minimo riesgo,
su negocio. Y cuando ya el autor sabe "cémo" ha
de escribir para vencer esa barrera, se encuentra
con el comediante, que le pide, sobre todo si es
mujer, con todos los halagos y caricias posibles,
una obra de lucimiento: "hagame un papel en el
que yo no salga de escena en los tres actos”,
como quien se encarga un traje a medida.

Todavia se recuerda a un actor de mucho talento,
por cierto manifestado principalmente en su
madurez -habia nacido para actor de caracter y




estaba especializado en galanes- que quiso repre-
sentar, €l, un personaje de Dicenta, el Juan José.
Si nos atenemos a la mordaz exégesis del maes-
tro Valle Inclén, aquipresente, ese actor, consiguié
lo que nadie hasta él habia logrado alcanzar...

VALLE INCLAN.- (Interrumpiendo) Hemos visto en las

tablas muchos tipos cursis: hemos visto al poeta
cursi, al financiero cursi, al militar cursi: pero al

albanil cursi no lo habiamos visto hasta que
fulano hizo el Juan José.

(Risas)

DIEZ CANEDO.- Gracias don Ramén. Insisto: El intérpre-

te puede alterar con sus desafueros, lo que el
autor quiso expresar. Y sin ‘embargo, en el caso
de serlo de un autor vivo, es éste el responsable
de sus excesos, bien por el mal gusto natural de
ceder a lo que cree gusto del publico, o por
debilidad y complacencia ante el actor, 0, méas a
menudo todavia, ante la actriz. Por grande que
sea la autoridad del dramaturgo, se le ve muchas
veces acceder a lo que el histrién le demanda, sin
ofrecerle mayor resistencia. Con ser quien era
don José Echegaray, cedié con frecuencia a
sugestiones de sus intérpretes sin hacer uso de
su autoridad. En uno de sus dramas, no importa
el titulo, la protagonista morfa al final, tal solia ser
el desastroso finde las heroinas echegayarescas,
0 el de sus héroes, o el de una y otro. El caso es
que viendo desplomarse a la heroina, un persona-
je secundario exclamaba: "jmuerta!" Pues bien:
la actriz que encarnaba el papel principal era nada
menos que Maria Guerrero, gran actriz sin discu-
sién posible, pero no asistida siempre por el mejor
gusto ni décil en todo caso al buen consejo. A la
actriz le gustaba ser ella la que dijese la Gltima
frase; caia, y al escuchar la exlamacién susodi-
cha, "jmuertal!", se incorporaba, cogia por el
antebrazo a dos actores inclinados sobre su
cuerpo y exclamaba: "jSi, muerta!" Con lo cual
podia ya morirse del todo y recoger para si el
aplauso entero. Esto, claro estd, no es s6lo
desafuero del actor, sino tolerancia del autor,
Incapaz de evitar un ridiculo que cae de modo
inflexible sobre su obra...

R. GOMEZ DE LA SERNA.- (Comenta en voz alta) El actor

que tiene que caerse muerto envoz alta, tiene que
hacerlo como un paraguas que Se cae.

L. ARAQUISTAIN.- Ruego a ustedes que dejen concluir

al senor Diez Canedo.

DIEZ CANEDO.- Con todo lo dicho, no me manifiesto

i

enemigo de los nuevos escritores, todo lo contra-
rio. Los nuevos escritores hande llevar, y asidebe
ser, el peso de la vida teatral; pero jcémo no
conservar lo antiguo, siquiera para escuela de
actores? Los sentimientos no son modernos ni
antiguos, sino eternos, humanos, y no dependen
del traje. Sé6lo la Edad Moderna exige y estima la
originalidad. Con lo cual se ve hasta qué punto la
originalidad merece estimacion; porque, sin ella,
tuvo el teatro genes universales y una vez consi-
derada como insuperable condicién de la obra
artistica, el teatro los sigue teniendo, sin haber
renunciado a los hurtos, transferencias y apropia-
ciones de antano; procurando disimularlos en los
Casos menos honestos, o confesdndolos
paladinamente en los otros. A decir verdad no es
originalidad todo lo que por primera vez se halla,
sino lo que llega a plena madurez como expresién
del propio espiritu, con independencia del tema y
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asunto. Lo malo, lo que surge naturalmente del
"profesionalismo”, es decir, de la vulgarizacién
del oficio literario, es la abundancia de escritores
de tercera fila, de meros practicones. Todo gran
escritor dramatico es hombre de teatro, pero no
todo hombre de teatro es grande, o0 €s bueno o es
siquiera mediano escritor. Produce obras "que
gustan", es decir, que le gustan al cémico, al
empresario y tal vez al publico durante cien
noches, pero ni una Mas porque van a caer, total
y definitivamente en el olvido. Y aqui viene el
prejuicio extrano de lo que es "teatro y lo que no
es teatro". Aqui esta el secreto de lo efimero de
la produccién teatral, la casi imposibilidad de un
repertorio. Las comedias de éxito se marchitan
como las modas de cada ano. Es una de las
contrariedades, y tal vez la unica razdn de exis-
tencia, del teatro industrial. Larepeticiénreiterada
viene a dar aspecto de novedad a los carteles y
suple la falta de un repertorio.

GOMEZ DE LA SERNA.- jOh, esos Quintero! (Risas)

AZORIN.- (Interrumpe con cierta vehemencia) jQué

saben ustedes! Muchas obras que la critica ha
considerado, en un cierto momento, que no
estaban logradas, lo han estado con plenitud
despues. Ante una obra nueva, innovadora, que
es preciso comprender y explicar, el critico toma
el atajo y dice: "jLa obra no ests logradal!l" Asi
pasé con Shakespeare, con Musset, conBecque...
Digan "la obra a mi no me gusta" y céllense...

ARAQUISTAIN.- (Un poco inquieto) Senor Azorin, usted

mismo me pidid intervenir mas tarde. Dejemos
terminar al senor Diez Canedo.

DIEZ CANEDO.- (/mpasible) Se lo agradezco. Yo no exijo

un teatro de obras maestras, ni que se arruine
quien se conforme con vivir de un comercio que
puede ser honestisimo pero sin horizontes. Sélo
denuncio las miras puramente comerciales, que
establecen una oferta mezquina y quieren hacer
pasar su género por el unico admisible. La situa-
ciénactual del teatro, reconociendo las pertinentes
salvedades, puede ser comparada a la que, en
otras condiciones, se pinta con colores siniestros
Yy se combate con safia en La comedia nueva y
otros escritos de Moratin. Peor aiin si se piensa en
las contribuciones que sobre el teatro pesan,
tantas y tales que cuando ya no ha sucumbido a
ellas es que no ha de sucumbir nunca. Entre
Impuestos, alquileres y gastos de toda especie,
que se une a la creciente demanda de salario por
parte del comico, a quien por otra parte, el
sindicato protege para que ensaye lo menos
posible -evitando abusos, es verdad, pero cayen-
do del otro lado y queriendo convertir en funcién
mecanica lo que por esencia es varible, inseguro
y arduo-, la vida del teatro se desenvuelve mez-
quina entre mil asechanzas.

Diré por dltimo que el teatro moderno ha traido un
personaje a primer término. Ya no es el actor, ni
el poeta, ni el escendgrafo, sino el regisseur, un
director espiritual, por decirlo asi, salvando el
equivoco. El, con todos los elementos en la mano,
trazay combina lo mas oportuno para que la obra
representada adquiera su plenitud de significado.
Ya no hace falta que el autor tenga una precisa
vision plastica de su obra, como puede no tenerla
de surelieve en la declamacién del texto. Alguien
velara para llevarlo todo a su mds alto punto
expresivo: pero ha de ser a costa de una total
abdicacion en sus manos. El regisseur -a quien
podriamos quizd llamar escenificador- es, en
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cierto modo, un dictador. El poeta permanece en
el fondo, con su texto, susceptible de todas las
Interpretaciones y con fuerza bastante para so-
brevivir aun a las més arriesgadas. Lo cual, si se
tiene en cuenta a qué extremos ha llegado la
fantasia y por qué trances ha de pasar una
comedia para lograr la impresién que el regisseur
busca, es casi un milagro. Los que formaron su
gusto en la escenografia cldsica, roméntica o
naturalista, que intentaban transplantar ala esce-
na todo detalle accesorio de la vida cotidiana, y
ven, por ejemplo, una presentacién
constructivista, hecha de ruedas y plataformas,
andamios y puentes, creen haber perdido el seso.
En verdad, se trata de tentativas que muestran,
por encima de todo, lainquietud y el descontento,
la ansiedad de salir de lo rutinario y lo dificil de
hallar una senda llana y segura.

Resumiendo: el teatro de la repeticién y de la
rutina, de la indolencia y de la improvisacién, de
la taquilla y el divo, esta llamado a perecer en
todas partes. Yo no quiero de ningin modo
sugerir la idea de que el nuevo teatro haya de ser
anonimo y desinteresado en absoluto; antes al
contrario, estoy persuadido de que,
financieramente, ha de manejar mucho dinero, y
para su éxito cabal ha de sacarlo del publico; pero
formarlo no exigiéndole una fe que es dificil
prestar a lo no existente sino en derredor de
realizaciones verdaderas, convenciéndole con
obras, mejor que ilusiondndole con promesas en
las que no ha de estar dispuesto a creer asi como
asi.

(Aplausos corteses)

incoherente y a la larga tedioso. Y de aquf el que
nuestro publico tan recogido, tan poco religioso
ante el espectaculo, se aburra oyendo Hamlet.
Sé de algunos autores draméticos que se lamen-
tan de que el cinematégrafo haya quitado no poco
publico al teatro y ello es natural. (Valle Inclén se
remueve inquieto) Entre los que asl se lamentan,
de seguro que hay més de uno que ha contribuido
a ello, acostumbrando al publico a un género
dramético cinematografico o pantomimico. Y es
cosa sabida que todo género artistico, espurio,
falso, antiéstetico, acaba por morir de su propia
exageracion. El publico pide més y cada vez més.
Es como el alcohdlico y el morfindmano. Si se le
da pornograffa exige que sea mdas pornograffia
cada vez, hasta que acaba siendo puramente
grotesca y nada excitativa; si se le da género
chico, pide que sea mdas chico cada vez, y tanto
se achica que acaba por desaparecer; y si se le da
género pantomimico pide que sea méas pantomi-
ma cada vez, hasta que acaba en mudo
cinematdégrafo.

VALLE INCLAN.- Yo voy a los cinematdgrafos. Ese es el

teatro nuevo, moderno. La visualidad, més de los
sentidos corporales: pero es arte. Un nuevo arte.
El nuevo arte plastico. Belleza viva. Y algun dia se
unirdan y completaran el cinematdégrafo y el teatro
por antonomasia, los dos teatros en un solo
teatro. Y entonces se podra concurrir, perder el
tiempo en el teatro.

UNAMUNO.- (Que ha permanecido impasible) ;Puedo

seguir, Valle?

VALLE INCLAN.- Desde luego, Unamuno.
L. ARAQUISTAIN.- Con su precisién habitual, el senor

Diez Canedo nos ha descrito ampliamente los UNAMUNO.- Sigo. Los grandes artistas, los supremos

problemas que aquejan al teatro en nuestro pars.
Seguidamente, ruego al maestro don Miguel de
Unamuno, que ha venido de Salamanca para
asistir a nuestra reunién, y cuyas propuestas
teatrales son bien conocidas de todos nosotros,
que tome la palabra.

UNAMUNO.- (Con cierto malhumor en principio) No voy

casi nunca al teatro. Cuando undrama o comedia
alcanza gran éxito y es muy celebrado lo leo, pero
no voy a verlo representar. Acaso asi se me
escapa alguna parte de su efecto, mas en cambio
puedo detenerme en cada pasaje lo que se me
antoje, interrumpir, releerlo. Asi es que paramila
literatura dramatica, es ante todo y sobre todo
literatura, desapareciendo el espectaculo. No
obstante, rompiendo un viejo hdbito de no salir de
casa por la noche, fui hace poco seis noches
consecutivas al teatro. Por diversas razones me
iInteresaba tanto o mas que el escenario, el
publico. Publico en gran parte del que llamaria
profesional, para el que el espectaculo no es més
que un pretexto para comparaciones y discusio-
nes.

Miles de veces se ha establecido por criticos vy
revisteros la diferencia entre el espectdculo que
principalmente se ve y el drama como la obra de
arte literario, que principalmente se oye. Y otras
tantas veces se ha dicho que el espectaculo
amenaza ahogar el drama. Pero como quiera que
el drama es siempre espectaculo, pues hasta
quien lo lea a solas se imagina y ve interiormente
la accién, vale mas llamar a lo malo del especta-
culo, alo que en él se sobrepone externamente al
drama, pantomima. Quitadle al Haml/et su letra,
Su poesfia hablada, y dejad la pantomima, que es
lo que algunos llaman la accién, y queda algo

ingenios del teatro, los que nos presentan en
escena la vida humana en su intima verdad y su
fuerzaintima, soninsustituibles, mientras que los
encargados de hacernos llorar o reir se sustituyen
perfectamente los unos a los otros, dado lo
humilde y hasta bajo de su oficio. Y para eso de
llorar o reir maldito el arte que hace falta. ;Y por
qué es este mal mayor en la literatura draméatica
que en cualquier otro género de literatura? Claro
esta que por ser el teatro un espectéculo y por dar
las senoras el tipo medio de su publico. Y ndtese
que digo las senoras y no las mujeres.

Las senoras, 0 si se quiere las damas, son una
variedad de mujeres que junto a muchas cualida-
des de su sexo, muestran algunas decididamente
perniciosas. Una ce las capitales preocupaciones
de las sefioras es ocultar la espontaneidad nativa
de la mujer y es aparentar, no ya virtud, como
pudibundez. Y si la vanidad es algo que hace
estragos en nuestro pobre linaje humano, ya en el
hombre, ya en la mujer, en nadie de entre noso-
tros se ceba mas que en la sefiora. La sefiora es
esclava de la vanidad y del comme il faut, de las
conveniencias, de lo que estrictamente quiere
decir la palabra decencia. Y en nuestros paises
mas aun que en otros. Y son esas insoportables
seforas, esas damas que forman parte de todo
género de asociaciones benéficas, por sport, para
socorrer y al mismo tiempo afrentar a los pobres,
las que dan el tono del publico en nuestros
teatros. Beneficencia, un deporte lo mismo que el
del teatro y el mismo espiritu llevan esas senoras
y senoritas al uno y al otro. Y a la iglesia misma.
{0 es que acuden a ésta en otra disposicién de
dnimo que al teatro acuden?

Del alma helada por la desgracia o las malas
pasiones puede sacarse algo, pero del alma de

ey W e e i || 155
i S e
- &gﬁ_@ i A
ik — W s
s




i

i
ol e
o
£
z

%ﬁ'ﬁﬁ%%ﬁﬁ%"ﬁﬁﬁ i f? e
A »
2

e
e el LT

WL

e

S B

arena, del alma superficial, del espiritu mundano
y deportivo, de ése no puede esperarse otra flor
que flor de papel, pintada y acaso perfumada con
perfume de drogueria. ;Y no es acaso, y por
desgracia, de arena el alma de esas sefioras que
van al teatro a llorar o a reir, a hacer la digestién
de la cena en todo caso, a ver a sus amigas y ser
por ellas vistas, a observar el traje que saca la
actrizde moda y si es moda o no, y a tomarla por
modelo de elegancia? De cierto que las més de
esas senoras, debajo del arenal senoril de su
espiritu, tienen la roca viva de la mujer, jpero tan
enterrada!l, jtan inabordable por los pésimos efec-
tos de una artificiosa educacién! Porque no hay
peor educacién que la supuesta buena educacién
de esas senoras y sefnoritas.. Estas son la plaga
de nuestra sociedad, de clase media y alta. Son
esas senoras las que nos tienen postrado el teatro
Yy sonlas que estropean los semanarios, rmagazines
y revistas mas o menos ilustradas. Son las
sacerdotisas de la superficialidad y, aunque ellas
crean lo contrario, jde la cursileria y del
tilinguismo!

La tarea, por tanto, de educar al publico es penosa
y rarisima vez sirve para sustentar al educador.
Asi que después de esas seis noches, segui
sonando en un teatro sencillo, lo méas sencillo
posible, desnudo, sobrio, en que lo que se ve
ayude y sirva a lo que se oye, pero no lo desfigure
y oscurezca: en un teatro en que el actor cuente
lo menos posible con el escendgrafo y el sastre y
el peluquero y el tramoyistay el atrecista -o como
se llame-, y huya cuanto mas pueda de la panto-
mima de la caricatura, o sea la exagerada
caracterizacion.

Y a esto, que es lo mas clésico, lo duradero, hay
que volver siempre.

(Aplausos moderados)

L. ARAQUISTAIN.- Con su verbo ascético y contunden-

te, el maestro Unamuno ha dejado la huella de su
vision tan ascética y contundente del teatro.
Cedo ahora la palabra al brillante fil6sofo y pole-
mista don José Ortega y Gasset, observador
siempre atento de la condicidon del ser y de sus
manifestaciones en la vida social, a quien tamno-
co ha escapado el teatro como idea y como
problema.

ORTEGA.- Tengo viva fe en el advenimiento de una

nueva inspiracién escénica, que renovara en no-
sotros el sentido de los espectaculos. Al tiempo
que las demés artes -sobre todo musica y pintura-
parecen tener cerrado el horizonte de las grandes
iInnovaciones, el teatro se halla a mi juicio en el
albor de su més gloriosa jornada. Es el unico arte
gue hoy tiene franco el porvenir. Esto, claro esta,
no lo entenderd bien quien no goce de la suficiente
ingenuidad para creer que aun se puede escribir
una buena novela, o componer un gran drama, o
hacer una estatua egregia, o pintar un cuadro que
subyugue.

M4és valdria que los artistas jovenes, en lugar de
perderse por esos callejones sin salida, se dedica-
sen a crear el nuevo teatro, en que todo es
plasticidad y sonido, movimiento y sorpresa. La
pintura, a estas fechas, no tiene tema mas
fecundo que la decoracién escénica, donde todo
esta aun por inventar, y no el lienzo de caballete,
donde por ahora no hay nada sustancial que
hacer. Cosa pareja acontece con la musica. En
cuanto al poeta, es el encargado de imaginar la
farsa fantasmagédrica componiendo, en vez de un
texto literario, un programa de sucesos que han

de ejecutarse en escena. Pero es preciso, ante
todo, que el actor deje de ser lo que es hoy, mero
realizador de una obra escrita, y se convierta en
otra cosa, mejor dicho, en mil cosas: acrdbata,
danzarin, mimo, juglar, haciendo de su cuerpo
plastico una metafora universal. Porque enlaobra
teatral al uso, todo lo que hay de verdadero valor
puede ser integramente gozado mediante la sim-
ple lectura sin necesidad de ir al teatro, y lo que
¢éste anade es, en el mejor caso, superfluo,
innecesario e inesencial. Yo no discuto ahora que
la representacion teatral no haya sido en otro
tiempo necesaria para que un publico todavia
ineducado llegase a sentir las finezas psicoldgi-
cas y el sentido poético del texto. Lo unico que
afirmo es que hoy, un hombre capaz de percibir
las cualidades superiores de la obra dramatica
goza de ésta integramente sin necesidad de verla
representada.

(Aplausos. Antes de que Araquistain intervenga,
Unamuno interrumpe)

UNAMUNO.- Antes que ahora Ortega y Gasset ha

disertado, con sus habituales ingenio y sutileza,
sobre el cine, 0 mas bien, en elogio del cine. Por
nuestra parte cumplenos declarar nuevamente
que no nos atrae el cine. Y cuando vamos al teatro
vamos a él mas a oir que a ver. La tesis de Ortega
se reduce, enelfondo, a condenar ala dramaturgia,
el drama, a favor del teatro puro. Nosotros cree-
mos sin embargo, que va a ser la reaccion contra
el exceso del cine y de lo cinematografico lo que
va a resucitar el drama, el drama hablado, aquel
en que lo esencial es lo que se dice, la palabra.
Pero aqui se presenta la vieja cuestion del drama
para ser leido y del drama para ser representado.
Distincidn de muy poco valor, y menor adn en
nuestra Espana: drama que no sea para ser
representado, tampoco es para ser leido. En
Espana hay mucha gente que no sabe leer. El
numero de los analfabetos efectivos es mucho
mayor que el que dan las estadisticas. Hay
personas que pasan por saber leer y escribir, y
entre ellas muchos hombres de titulo académico
-meédicos, abogados, profesores, ingenieros, etc-
que no saben leer.

Pero hay otra consideracién, y €s que una repre-
sentacion de Hamlet - ejemplo de que se sirve
habitualmente Ortega y Gasset- no es s6lo una
audicion sino que es una audiciéon colectiva. Y |a
diferencia la conoce muy bien el mismo Ortega,
que es un excelentisimo conferenciante, un ma-
ravilloso lector o recitador de sus ensayos. Una
representacion escénica es una lectura publica.
En cuanto a ese actor acrébata, danzarin, mimo
y juglar, una especie de Charlot, no podrd nunca
desplazar al que sepa decir con pasién lo que
otros leen sin ella, como no podrd desplazar a
conferenciantes, a "decidores” de ensayos como
Ortega y Gasset.

L. ARAQUISTAIN.- Entiendo que tanto don Miguel como

don José han expuesto sus opiniones con largue-
za, por lo que doy ahora la palabra a nuestro gran
poeta Antonio Machado, autor de no pocas obras
teatrales en colaboracién con su hermano Manuel
pero ante todo, ciudadano de nuestra Republica
preocupado por la cultura y por la justicia social.

A. MACHADO.- (Timido y vacilante] Decia Juan de

Mairena en cuanto a la renovacidon del teatro...
Uno de los medios méas eficaces para que las
cosas no cambien nunca por dentro es renovarlas
- 0 removerlas - constantemente por fuera. Por
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eso - decia mi maestro - los originales ahorcarian
si pudieran a los novedosos, y los novedosos
apedrean cuando pueden safiudamente a los
originales.

De cada diez novedades que se intentan, mas o
menos flamantes, nueve suelen ser tonterias; la
décima y dltima, que no es tonteria, resulta, a
dltima hora, de muy escasa novedad. Y esto es lo
inevitable, senores. Porque no es dado al hombre
el crear un mundo de la nada como al Dios biblico,
ni hacer tampoco lo contrario, como hizo el Dios
de mi maestro, cosa maés dificil todavia. Quede
esto bien asentado. Nuestro deseo de renovar el
teatro no es un afadn novelero - o novedoso, como
dicen nuestros parientes de América -, sino que
es, en parte y por de pronto, el propdsito de
restaurar, mutatis mutandis, mucho de lo olvida-
do o injustamente preterido.

Es la dramatica un arte literario. Su medio de
expresion es la palabra. De ningin modo debe-
mos mermar en él los oficios de la palabra. Con
palabras se charla y se diserta; con palabras se
piensa y se siente y se desea; con palabras
hablamos a nuestro vecino, y cada cual se habla
a si mismo, y al Dios que a todos nos oye, y al
propio Satanas que nos salga al paso. Los gran-
des poetas de la escena supieron €sto mejor que
nosotros; ellos no limitaron nunca la palabra a la
expresién de cuantas naderfas cambiamos en
platicas superfluas, mientras pensamos en otra
cosa, sino que dicen también esa otra cosa, que
suele ser lo mdas interesante.

Lo dramético es accién, como tantas veces se ha
dicho. En efecto, accién humana, acompanada de
concienciay, por ello, siempre de palabra. A toda
merma en las funciones de la palabra corresponde
un igual empobrecimiento de la accién. Sdélo
quienes confunden la accién con el movimiento
gesticulary el trajinde entradas y salidas, pueden
no haber reparado en que la accién dramatica -
perdonadme la redundancia - va poco a poco
desapareciendo del teatro. El mal lo han visto
muchos, sobre todo el gran publico, que no es el
que asiste a las comedias, sino el que se queda en
casa. Disminuida la palabra Y.,
concomitantemente, la accién dramatica, el tea-
tro, si no se refuerza corno espectaculo, jpodra
competir con una funcién de circo 0 con una
capea de toros enamorados? Sélo una oleada de
nonez espectacular, mas o menos cinética, que
nos venga de Ameérica, podra reconciliarnos con
la misera dramética que aiin nos queda. Pero esto
no seria una resurreccién del teatro, Sino un
anticipado oficio de difuntos.

El cinematdgrafo es un invento de Satanés para
aburrir al género humano. El nos muestra la gran
nofez estética de un mundo esencialmente
cinético, dentro del cual el hombre, cumbre de |a
animalidad, revela, bajo su apariencia de
semoviente, su calidad de mero proyectil. Porque
ese hombre que corre desaforado por la calle,
trepa a un palo del telégrafo o aparece en el alero
del tejado, para zambullirse después en un pozo,
acaba por aburrirnos tanto como una bola de billar
rebotando en las bandas de una -mesa. Mientras
ese hombre no se pare - pensamos- no sabremos
nada interesante de él.

Sin embargo, al cinematdégrafo, que tiene tanto
de arte bello como la escritura, o la imprenta, o el
telégrafo, es decir, no mucho, y muchisimo, en
cambio, de vehiculo de cultura y de medio para su
difusién, hay que exigirle, como a la fotografia,
que nos deje enfrente de los objetos reales, sin
anadirles mas que el movimiento, cuando lo
tienen, reproducido con la mayor exactitud posi-

ble.

Ya es bastante que podamos ver en Chipiona las
cataratas del Nidgara, los barcos del Canal de
Suez, la pesca de atun en las almadrabas de
Huelva. Fotografiar fantasmas compuestos en un
taller de cineastas es algo perfectamente estupi-
do. El inico modo de que no podamos imaginar lo
imaginario es que nos lo den en fotografia, ala par
de los objetos reales que percibimos. El nifo
suefa con las figuras de un cuento de hadas, a

condicién de que sea él quien las imagine, que

tenga, al menos, algo que imaginar en ellas. Y el
hombre, también. Un fantasma fotografiado no
es mas interesante que una cafetera. En general,
la cinematografia orientada hacia la novela, el
cuento o el teatro es profundamente
antipedagdgica. Ella contribuird a entontecer el
mundo preparando nuevas generaciones que no
sepan ver ni sonar. Cuando haya en Europa
dictadores con sentido comun, se llenaran los
presidios de cineastas

(Durante la intervencion de Antonio Machado,
Luis Buriuel ha levantado insistentemente la mano
pidiendo la palabra.)

L. ARAQUISTAIN.- ;Le sucede algo, querido Bunuel?

BUNUEL.- Desde luego. Antonio Machado nos ha
retrotraido con sus palabras a los ingenuos y
liricos tiempos de "Llévame al cine, mamasj,
mama..." jCuantos de nosotros no habremos
pensado esto mismo hacia el ano del senor de
1908, cuando nuestros papas nos llevaban de la
mano al cine para ver al inolvidable Toribio entran-
do por una chimenea, saliendo por un balcén,
arrojandose luego a un estanque! Pero, por des-
gracia, esos dias estdn ya muy lejos. Vaya ahora
al cine y dénos luego su parecer. Ahi tiene dos
films que le recomendamos calurosamente: La
moneda rota, con Lucille Love y el Conde Hugo,
y mejor aun £/ beso fatal, por Francesca Bertini.
Hace unos anos, Valle Inclan y yo, como supongo
que tanto él como Federico y Rivas Cherif recor-
daran, estuvimos a punto de colaborar en una
pelicula sobre Goya...

VALLE INCLAN.- También le dije, Buiiuel, que no olvida-
ra hacer constar que Goya se quedé sordo al
arreglar el eje de la carreta de la Duguesa de Alba.

BUNUEL.- No lo olvidé y asi aparece en el nuevo guién.

Se habla mucho sobre el porvenir del cinema;
pero aun existen gentes de buena voluntad que
discurren sobre el porvenir del teatro...

ARAQUISTAIN.- (interrumpiéndole) Disculpe, Bufiuel,
Su respuesta estd cumplida. Mé&s tarde tendré

ocasién de darnos su opinién con mayor ampli-
tud.

(Buriuel se sienta resignado)

ARAQUISTAIN.- Bien, seflores, ha llegado el momento
de escuchar al maestro Valle Inclan...

VALLE INCLAN.- Pero a mi no me place intervenir ahora,
atravieso un instante de impasiblilidad...
(Se hace un corto silencio expectante)

ARAGUISTAIN.— De acuerdo... Seguidamente, solicito
la |n_tervencit§n del sefor Pérez de Ayala, gran
escritor que ademas en su libro Las mé&scaras,

nos ha dejado excelentes aportaciones al debate
teatral.




PEREZ DE AYALA.-Hay tres palabras que aparentemen-

te designan la misma cosa: pueblo, publico y
plebe. Pero como quiera que las palabras obede-
cen a una necesidad de expresidn, la existencia
de estas tres indica que el entendimiento percibe
y separa tresrealidades o tres aspectos; en suma,
tres conceptos distintos dentro de una realidad
dnica.

El publico se compone de individuos. Ahora bien:
para que el individuo contribuya a formar el
publico, es menester que deje de existir como tal
iIndividuo. Si el individuo opina por cuenta propia,
ya no forma parte del publico.

El pdblico, por si, no es nada en cuanto concepto.
Es unamera condicién parala publicidad. En tanto
gue congregacion numerosa de muchos hom-
bres, en el publico la batalla se rifie ostensiblemente
entre un escuadron de angeles y un tropel de
bestias. Cuando triunfa el escuadrén de las celes-
tiales potencias, el publico pasa a ser pueblo.
Cuando triunfa el tropel de los torpes y bajos
instintos, el publico pasa a ser plebe. Un autor no
puede hacer de un publico un pueblo, puesto que
el pueblo se hace a si mismo.

El pdblico... el publico... ;Qué publico es ése? Yo
he vivido en Inglaterra, en Francia, en los Estados
Unidos, en Suiza, en Alemania. En todas partes
hay publico. Pero este publico de Espafia en nada
se parece a aquellos publicos. jQué publico es
éste?: el publico de toros.

Como primera caracteristica del publico espafiol
se nos presenta la ignorancia vanidosa. La inteli-
gencia consiste en la capacidad de conocer y
penetrar las cosas, los fené6menos nuevos. Hay
personas sin educacidn intelectual ni acopio de
noticias, pero dotadas de gran inteligencia natu-
ral, que la ponen de manifiesto en cada trance
iInsélito y delicado. Cuando més el publico llega a
ser culto, educado, que no es lo mismo que ser
inteligente. El publico culto, por su propia natura-
leza, es igualmente ininteligente, porque es
refractario a lo nuevo, siendo incapaz de juzgar-
0.

El pablico de fuera de aqui es respetuoso, conse-
cuentemente. Aunque acuda al espectaculo con
el propdésito primordial de divertirse, reconoce al
propio tiempo que va a aprender algo. El publico
en Espana va a juzgar, que es lo tipico de la
inteligencia, de la cual carece. Al publico se le
llama en las gacetillas juez y tribunal. Por tanto,
el publico se coloca en una relacién de superiori-
dadrespecto delos actores, alos cuales considera
como reos, o peor aun, como esclavos. Con
frecuencia se lee en los periédicos este vocablo:
la catedra. ;Qué esla catedra?: Pues... el publico
de aficionados. Esta terrible catedra existe en
todos los d6rdenes de la actividad espanola. El
execrable publico de los estrenos es la catedra
que discierne la categoria de un autor dramatico
y la viabilidad de una obra. De este extrano
concepto de lo que es el publico se deriva la
sordida aversién hacia la critica. Y como segun
ellos, el publico es imposible que se equivoque, la
critica no es tolerable sino cuando se limita a ser
eco del publico.

Seria menester implantar viveros y seminarios de
espectadores cultos y sensitivos, que trasplanta-
dos a su vez en el paramo del gran publico
mostrenco, sirvieran para ir repoblando y propa-
gando enel gusto colectivo las normasy exigencias
del arte genuino. Mientras no haya pueblo no
habrd teatro. Lo cual no significa que necesaria-
mente cada pueblo ni cada época engendren su
teatro.

Desde hace alguntiempo, en Espana se hablay se
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escribe de continuo acerca de la crisis teatral. No
se dijera sino que lo Unico que en Espafna atraviesa
un periodo critico es el teatro, o bien que hallan-
dose todo lo demdas en amenazador equilibrio
inestable, con sélo poner a flote el arca de Noé
teatral se habré logrado salvar del universal Dilu-
vio la zoologfa nacional.

(La crisis teatral es tan evidente, tan indudable?
Por lo pronto hay quien entiende la crisis en un
sentido patolégico, como malestar, insuficiencia,
decaimiento, 0 morbo de caracter transitorio. En
este caso reconocer la crisis equivale a echarse a
buscar el remedio. En cambio para otros observa-
dores: inteligentes, como el profesor Ortega vy
Gasset, la palabra crisis configura un proceso de
senilidad, senectud extrema, de proximo
acabamiento, final e irremisible. Quizas en lo
porvenir, dicen ellos, surja un nuevo arte teatral,
pero los espectdculos de este arte nonnato guar-
dardn, respecto de las funciones que hoy llamamos
teatrales, una relacién anéloga a la del avién con
el carromato.

De los tres aspectos que abarca la plenitud del
fendmeno teatral, sélo si el econémico atraviesa
un periodo de dificultad y escasez, esta bien
empleada la palabra crisis. Que el teatro padezca
grande crisis econdmica, no implica que de
consuno se hable de franca decadencia literaria e
histriénica, bien que literatos e histriones sufran
las consecuencias de dicha crisis. Hace treinta
anos, las companiasrepresentaban muchas obras
de repertorio. Apenas habia estrenos. Hoy, cada
semana se verifica uno. Alguna semana ha habi-
do tres, cuatro, cinco, seis, jsiete! estrenos.
Probablemente entonces el numero de coémicos
no llegaba al medio centenar. Ahora pasan de ...
cinco mil. Casi tantos como frailes. De ellos, dos
mil estan parados. No es extrano tan sobrenatural
multiplicacidn. En el teatro naturalista, cualquiera
puede ser codmico. Se me olvidaba: Entre los
impuestos del Estado, de la Diputacién y del
Ayuntamiento, en Madrid se llevan mas del se-
senta por ciento del ingreso de los teatros. Asi se
explica todo.

(Aplausos)

ARAQUISTAIN.- El senor Pérez de Ayala nos ha ofrecido
una aguda exégesis sobre...

VALLE INCLAN.- jQuiero hablar!
ARAQUISTAIN.- Cuando guste, maestro.

VALLE INCLAN.- Hace unos anos, era 1920, me pregun-
taron qué es el arte. Respondi: el supremo juego.
En cuanto el arte se propone fines utilitarios,
iInmediatos, practicos en fin, pierde su excelen-
cia. El arte es un juego y sus normas estan
dictadas por numérico capricho, en el cual reside
su gracia pecuhar. Catorce versos dicen que es
soneto, y el arte, por lo tanto, forma. Ahora bien,
(qué debemos hacer?: arte, no. No debemos
hacer arte ahora, porque jugar en los tiempos que
corren es inmoral, es una canallada. Hay que
lograr primero una justicia social. Anos despues
afirmé que no habia escrito, ni escribo ni escribiré
nunca para el teatro. Me gusta mucho el didlogo,
y lo demuestro en mis novelas. Y me gusta, claro
es, el teatro, y he hecho teatro procurando vencer
todas las dificultades inherentes al género. He
hecho teatro tomando por maestro a Shakespea-
re. Pero no he escrito nunca ni escribiré para los
comicos espenoles. Los comicos de Espana no
saben todavia hablar. Balbucean. Y mientras no




haya alguno que sepa hablar, me parece una
tonteria escribir para ellos. Es ponerse al nivel de
los analfabetos.

Hoy las cosas han cambiado un poco (Risas).
Crisis teatral... pero, jexisten los teatros? De
edificios teatrales compruebo que estamos muy
bien, maravillosamente bien. En esa calle de
Alcalda, veo un "tarta o confitura” con pretensio-
nes arquitecténicas que se llama el "Alkazar". En
la carrera de San Jerénimo hay otra. All4, en el
Barrio, otra, y otra mas arriba. Y en todos los
barrios. Si. Teatros; muchos teatros... mas tea-
tros que artistas, y que autores, y que publico...
Yo no soy autor ni espectador. De modo y manera
que... jqué podré decir a ustedes sobre esa crisis
del Teatro...? (Risas)

El teatro es lo que estd peor en Espana. Ya se
podrian hacer cosas, ya. Pero hay que empezar
por fusilar a los Quintero. Yo escribo ahora
siempre pensando en la posibilidad de una repre-
sentacién en que la emocién se dé por la vision
plastica. Escribo de forma escénica, dialogada,
casi siempre. Pero no me preocupa que las obras
puedan ser o no representadas mas adelante.
Escribo de esa manera porque me parece que es
la forma literaria mejor, mas serena y mas impa-
sible de conducir la accién. Amo la impasibilidad
en el arte.

La técnica francesa ha echado a perder nuestro
teatro. Este absurdo decadente de querer ence-
rrar la accion draméatica en tres lugares ha hecho
de nuestro teatro, antes fragil y expresivo, un
teatro cansino y desvahido. El teatro ha de ser
como siempre fue el nuestro: un teatro de esce-
narios. Porque se parte de un error fundamental.
y es éste: creer que la situacién crea el escenario.
Eso es una falacia, porque, al contrario, es el
escenario el que crea la situacion. Por eso el mejor
autor teatral serd siempre el mejor arquitecto. Ahi
estd nuestro teatro clasico, donde los autores no
hacen mas que llevarlaaccién sinrelatos a traves
de muchos escenarios. Shakesperare empezo a
escribir Hamlet, y de pronto se encontré con que
Ofelia se le habia muerto.

GOMEZ DE LA SERNA.- Ofelia: sondmbula del agua.

VALLE INCLAN.- No moleste, Ramoncito. (Risas) "A

esta mujer hay que enterrarla”, se dijo, sin duda.
"iDénde la enterraremos? En un cementerio ro-
mantico, que puede ser, mejor que ningun otro, el
cementerio de una aldea". Alli llevé Shakespeare
la accién de uno de sus cuadros, sin ocurrirsele
contar el entierro, como hubiera hecho cualquier
autor de nuestros dias. Y una vez en el cemente-
rio, Shakespeare se dijo: "Aqui tiene que salir un
sepulturero. Pero como un sepulturero solo se va
a hacer pesado, lo mejor es que aparezcan dos
sepultureros. Estos dos sepultureros tienen que
hablar de algo mientras cavanla fosa de Ofelia. Al
cavar la fosa lo natural es que encuentren algun
hueso humano, y ya que han encontrado un
hueso hagamos que éste sea el mas noble: un
craneo”. Y de ahi surgi6 la admirable situacién de
Hamlet. El teatro ha de conmover a los hombres
o divertirles; es igual. Pero si se trata de crear un
teatro dramatico espanol, hay que esperar a que
esos intérpretes, viciados por un teatro de camilla
casera, seacaben. Y entonces habra que hacer un
teatro sin relatos, ni Unicos decorados; que siga
el ejemplo del cine actual, que valiéndose unica-
mente del dinamismo y la variedad de imagenes,
de escenarios, ha sabido triunfar en todo el
mundo.

iEn el teatro tiene que hacerlo todo la Republica!

Nuestros cldsicos respondieron a las necesidades
de una época y un Estado, época catélica y
Estado monarquico. Hoy, segun esa misma nor-
ma, y al servicio del laicismo y la Repdblica, el
teatro deberian hacerlo tres masones.

(Aplausos estruendosos)

ARAQUISTAIN.- El maestro Valle Incldn ha sentado

catedra, ésta si de las auténticas, con su palabra
viva y sus opiniones siempre tan personales. En
nombre de todos los presentes deseo manifestar,
una vez méas nuestra repulsa a la Academia, por
no haberle concedido el Premio Fastenrath, y nos
sumamos al publico desagravio que en su dia le
ofrecimos. Aprovechemos la ocasién para hacer
un breve descanso y tomar un refresco. Conti-
nuaremos en quince minutos.

FIN DE LA PRIMERA PARTE




SEGUNDA PARTE

Los timbrazos convocan a los asistentes a la
reunion, que van ocupando sus puestos. Unamu-
no y Valle Inclan mantienen una conversacion
acalorada.

L. ARAQUISTAIN.- Seforas y sefores, ruego a ustedes

ocupen sus asientos. Vamos a iniciar la segunda
parte de nuestra reunién. Confio en que aprove-
chando el receso -como dirfa don Ramdn- hayan
ustedes refrescado a gusto e intercambiado opi-
niones en privado. En primer lugar doy la palabra
al senor Azorin, no s6lo como escritor sino como
encendido polemista en temas teatrales, quien
me pidid que reservara su intervencion para este
momento. :

AZORIN.- (Con cierta timidez inicial) He oido hablar aqui,

hasta ahora, de los enemigos del teatro, de la
literatura dramatica y el espectaculo, de la
pantomina escénica y del publico, y de tantas
otras cosas que conciernen a nuestra vida teatral.
Me cumple abordar ahora, haciendo uso pertinen-
te de mi turno, el problema de la critica.

Un escritor estrena una obra; una obra escrita con
sinceridad, con cuidado, con profundo amor al
arte. Podra no haber otra cosa en esa obra; pero
hay, si, en ella respeto para la literatura, fervor,
pasién por las bellas artes. Y el dia siguiente -
salvo contadas excepciones-los criticos, muchos
criticos, la mayoria de los criticos, en coro de
rudezas, de violencias, de brusquedades, cae
sobre la obra del escritor. Y yo, al referirme a
cosas que tan directamente me tocan, al aludir a
mi propio caso, he de hacer un esfuerzo para
hablar del asunto.

La critica teatral debe ser, lo he dicho muchas
veces, una prolongacién de la obra que leemos 0
contemplamos. Tan sensible, si cabe, ala belleza
debe ser el critico como el autor. La critica ha de
ser, por tanto, creadora. Nada de esto sucede con
la critica teatral espanola, salvo excepciones. El
autor un poco sorprendido, varecogiendo, exami-
nando, sopesando los juicios que formulan sobre
su obra. ;No se procede de otro modo en el
enjuiciar de los criticos teatrales? ;No habra en
Espafia mas que ésto que estd a la vista? Por lo
visto todos estos juicios violentos, asperos, bron-
cos, es todo lo que la generalidad de la critica
puede dar de si. Los criticos teatrales no tienen ni
finura ni sensibilidad; les atrae, irresistiblemente,
todo lo plebeyo, bajo y zafio. No lo pueden
remediar.

La vida social se ha densificado enormente.
Existen en Madrid cerca de cincuenta companias
que representan comedias por toda Espana. Diez,
doce, quince periédicos diarios se publican en
Madrid. Existen multitud de Centros, Casinos,
Asociaciones, donde se reunen las clases socia-
les. Las comunicaciones telegraficas, telefénicas,
se han multiplicado y son rapidisimas. La telefo-
nia sin hilo ha venido a hacer mas densa y facil
todavia la vida social. La informaciéon de los
sucesos, de todo cuanto ocurre, en Espana vy
fuera de Espana, es instantdnea. Y en ese am-
biente de informacidén rapidisima, facil y exacta,
la critica teatral, en vez de ser literaria, se empena
en ser informativa. Y se empena en ser informa-
tiva dando, suministrando, sirviendo al publico
una informacién falsa, embustera, mentirosa.
Obras aplaudidas del publico son condenadas por
los criticos; otras rechazadas por el publico son
elogiadas por los criticos. El desprestigio, la
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desconceptucién, a lo largo de solo diez, quince
anos de este manejo, de tanta trapaceria, tenia,
fatalmente, que llegar, y ha llegado. £l publico no
cree yaalos criticos. El pablico, para informacion,
no necesita de los criticos. Al dia siguiente de un
estreno, el publico sabe la verdad sin necesidad
de los criticos. Y, en tales condiciones, al despre-
ciar a la critica -atacala, burlase de sus juicos- es
apenas inofensiva. No sucede nada cuando un
autor ataca a los criticos.

Cuando todo estd en pleito, en discusion, en
examen, jcomo iban a permanecer incolumes,
intangibles, sagrados los criticos teatrales? jDe
qué manera iba a ser una cosa vitanda, enorme,
escandalosa, atacar a un critico teatral! Se les
ataca y se les discute en virtud del mismo
derecho de critica que ellos mismos ejercitan.
Varios autores han discutido, impugnado, recha-
zado los juicios -jlos juicios!- de los criticos, y no
ha sucedido nada. Los criticos teatrales no res-
ponden a nada ni influyen nada en el publico. La
publicidad en los periédicos puede suplir con
ventaja la obra -inexacta, falsa- de los criticos.
Atrévanse autores, actores y empresarios a re-
chazarlos fallos de los criticos. "jQué fallos ni que
garambainas!'’', gritaba Galdés. No pasa nada.
Estamos, sefores mios, en la playa; el mar esta
tranquilo, sosegado; el agua esta templada. jEa,
autores, actores y empresarios! jNo duden uste-
des! Lancense al mar. jContra los criticos! Una
ligera impresién al principio... y luego, jqué bien-
estar!

Yo no abdicaré nunca de miderecho a juzgar a los
criticos. En ultimo resultado, la jornada puede
puede ser beneficiosa para todos: para autores,
criticos, actores, empresarios y publico. En Espa-
na, un poco dormida, no hay interés, el suficiente
interés para las cosas del espiritu. En otros
paises, discusiones semejantes a ésta, penden-
cias de este género, apasionan al publico. La
Patria no la hacen sélo los intereses materiales -
la agricultura, el comercio, la industria-; la Patria
tiene en su formacién y en su marcha como
principal fundamento y mas poderoso propulsor,
el Espiritu. El Espiritu lo constituyen la literatura,
el arte, la filosofia, el cultivo de |la Historia, las
investigaciones filolégicas. Cuanto mas se apa-
sione la opinién, la masa de los ciudadanos por
todas las cuestiones que esos téminos implican,
tanto mas puro, fuerte y elevado sera el ambiente
de la Patria. Y es preciso llegar por todos los
medios a ese fervor y a esa pasiéon de los
ciudadanos por los perennales temas de la inteli-
gencia. Contribuyamos todos a esa obra, cada
cual en la medida de sus fuerzas.

(Aplausos)

ARAQUISTAIN.- Por alusiones evidentes, una breve
réplica del sefor Diez Canedo.

DIEZ CANEDO.- Mi amigo Luis Araquistain...
ARAQUISTAIN.- Sin trampas, Enrique. (Risas)

DIEZ CANEDO.- Mi amigo Luis Araquistain -mejor cuali-
ficado que muchos para sentir la agudeza del
conflicto, pues en él se dan las cualidades del
critico junto a las del autor: todos recuerdan la
vivacidad con que en ocasiones ha criticado a sus
criticos- citaba en un articulo tan notable como
todos los suyos, palabras de Pirandello referentes
a Italia. Pirandello cree que entre el critico y el
criticado han de mediar el tiempo y la distancia.
Hombre tan avezado como el autor de Cosi e (se
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vi pare) a bucear en el eterno antagonismo del ser
y el parecer, habia necesariamente de sentir
escama: (lee un papelito) "No puedo tener con-
fianzaenlos criticos a que he estrechado la mano.
Me ha sucedido demasiadas veces, que, después
del conocimiento personal, el que hablaba mal de
mi hablara bien, y el que primero hablaba bien, se
pusiera a hablar mal. Es que el artista, como el
critico, y quiza el artista méas que el critico, son
hombres, no son espiritus abstractos: pobres
hombres vivos hechos de carne..." Pirandello, por
lo tanto, no cree posible la pureza en un medio
reducido, donde todos se conozcan. No siempre
tiene uno la suerte de coincidir con un hombre
como Pirandello.

Aunque, bien mirado, Pirandello da sélo el punto
de vista del autor. Al autor le satisface un critico
momentaneamente, cuando la critica le es favo-
rable. Cuando le ve favorable a otros empieza a
sospechar que no hay critica. Cuando le siente
adverso no duda ya: el critico no es tal critico, sino
un miserable, movido por malas pasiones, 0 un
desdichado, incapaz de comprenderle. El punto
de vista del critico -escritor al fin- pudiera ser
analogo. Si Pirandello, como es autor, fuese
critico, hubiera escrito quiza: "No puedo tener
confianza en los autores a que he estrechado |a
mano". El critico puede creer que trata con un
amigo sincero, con un hombre libre, y encontrar-
se, a la hora de la prueba, con un vanidoso vulgar.
La sorpresa no dejaréa de serle dolorosa, porque el
critico, ya lo reconoce Pirandello, es también un
pobre hombre vivo hecho de carne.

ARAQUISTAIN.- No cabe duda que la cuestion de la

critica teatral podria llevarnos lejos en cuanto al
tiempo y la virulencia. Quizas en el futuro deba-
mos ocuparnos de ella mas pormenorizadamente.
Doy ahora la palabra a uno de los mas calificados
representantes de nuestra vanguardia artistica, el
sefior Ramdén Gémez de la Serna.

GOMEZ DE LA SERNA.- (Citéandose a si mismo) "Al

levantarse el telén viene del escenario un viento
frio, como del otro mundo, del mundo de la
inmortalidad de los grandes repertorios”. (Pausa)
Una de las preguntas que mas nos han atajado y
tajeado en la vida es la de: ;jPor qué no escribe
para el teatro? Es una pregunta satanica que
nunca deja de funcionar y que e€s como una
tentacién que nos quiere enredar los pies y el
pensamiento, algo asi como la otra pregunta
horrorosa de la vida: ";jPor qué no se casa con
una mujer rica?" ;Es un verdadero amigo el que
nos la hace? ;Es que cree ese amigo que nos
proporciona con interrogantes que escribamos
para el teatro, que somos unos genios a los que
les es posible triunfar con ductilidad en otro
género que el que generalmente cultivamos? No.
Generalmente se trata de un compadecimiento al
ver que es dificil vivir de la literatura.

Parece como si el teatro fuese una panacea o
panaderia o Gran Almacén Universal, pronto a
darnos de todo con sdélo presentar un cheque en
tres actos.

No comprenden que el teatro sin claudicaciones
es casi imposible, y que si vivimos tan estrecha-
mente es porque no quisimos claudicar jamas.
No saben que aun amanando todo, aun prepara-
dos todos los lugares comunes con buen piston,
hay tal azar en el éxito teatral que no lograriamos
nada.

El publico es una gran logomaquia, una combina-
cién de cifras en la que hay que acertar con el
gusto de aquel momento, algo asi como la cifra

compuesta del nimero 2, del namero 7, del
nimero 10, del nimero 14 y del nimero 16 de
una fila en una quiniela monstruosa.

La pregunta nos persigue, Nnos agobia, nos anona-
da.

iA cuantos ha perdido esta tentacion en forma de
facil sugerencia!

Claro que en el teatro hay siempre dinero como en
el juego, pero es preferible ser jugador a ser un
pobre desfondado que una vez goz6 del dinero del
teatro y despues se quedd arruinado, cabizbajo,
esperando estreno, desacertado para siempre.
Esa pregunta hay que oirla como quien oye llover,
guarenciéndose en el portal de la literatura, en el
café de la espera eterna.

Es la mayor ironia contra el torredsofo, pues sabe
que los autores teatrales son los que mas se
merecen el infierno, por haber cometido todos los
abusos de la combinacién y de la coincidencia
para triunfar de ese publico que no merece el
esfuerzo del puro drama ni del poema magno,
porque es el publico quien tiene toda la culpa de
lo que sucede en el teatro y en ese aspecto no se
ha superado, creando sélo una época publica y
teatralmente nula.

En la Torre de Marfil no se fragua teatro y por lo
menos se sabe no incurrir en los lugares comunes
en los que incurren los que no afinaron su punteria
en el tiro al blanco del alba.

Es aquella una pregunta instigadora y contumaz
porque el esparnol esta bien hasta que no se habla
de teatro, ya que su locura por ser autor de
comedias es una locura fria y pertinaz. Los
empresarios y los actores no saben cémo defen-
derse del comediégrafo loco y apelan al "que
costaria mucho montar esa obra". El que quiere
estrenar insiste y como si se diese cuenta de que
es una disculpalo de lo caro del montaje exclama:
"iPero si esa obra sucede en una buhardilla!”. El
actor vacilarda un momento y respondera des-
pués: " jPero sabe usted lo que vale presentar una
buena buhardilla?”

El engano y las disculpas del teatro, son un
cedazo por el que no pasa el que se decide a
escribir para el teatro, después de ser el que no
escribia para el teatro.

Para resumir esta cuestion que nos siguen espe-
tando continuamente, voy a contestar
definitivamente y con un poco de malhumorada
impertinencia.

No escribo para el teatro porque sus problemas no
son del Arte ni del alma, sino mezquindades de la
mezquina humanidad.

Yo no voy a hacer esa concesion al publico
patoldgico del teatro. Yo sélo intento en los libros
ese talento absurdo con gque hay que darles la
triaca maxima en las épocas revueltas.

El teatro tiene generalmente éxito si corresponde
como mascarilla vaciada al monstruoso rostro del
publico y es ademdas dentadura postiza que le
vaya bien y con la que quiera reir. Si casan bien
mascarilla y dientes estara bien la obra; si no, no.
¢ Que yo tuve una época de escritor de teatroy los
primeros tomos que publiqué fueron de teatro?
Si, es verdad, pero fue un teatro muerto, teatro
para leer en la tumba fria, y recuerdo esa época
como si hubiesen hablado conmigo las malas
musas teatrales. Si sera muerto, que los persona-
jes de teatro -y mas si no se representa- ni siquiera
han vivido, ni nacido, ni nada. Son muertos sin
nacer.

No suele ser el que se cree autor draméatico mas
que un personaje mediocre y retdrico y tiene la

osadia de que tiene varios personajes dentroy los
desdobla y los hace hablar.
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Las cosas no se arreglan segun el teatro, sino
algunas veces, segun la vida, resultando asi que
el engano mayor de la vida misma es el teatro.
El de Shakespeare es una ilusién aparte de todo.
Sélo aclaran la vida algunas cuartillas sueltas,
desperdigadas, perdidas.

El teatro esun ensayo paralos poetasjovenes, l0s
genios viejos y los cretinos que parecen genios
porque se visten con los grandes elementos del
teatro, pero, que en definitiva, no podran confun-
dirse conlos genios porque los genios no parecen
cretinos ni un solo momento.

Hacer teatro es usar una serie de misterios: que
plasticamente han de producir un gran efecto, el
efecto que produce un problema que se presenta
por medio de sorpresas, de decorados, de luces,
de palabras. Si hay un autor.que saque el verda-
dero partido de esos efectos que pueden llamarse
"la clinica del Teatro”, habra unas obras por las
que valdria la pena de pasar unas horas sentado
en una butaca.

Nada de teatro de ensayo. Eso es una miseria. Al
teatro de ensayo va todo un poco muerto. Tienen
que ser los viejos actores, con repertorio nuevo,
los que evolucionen el teatro.

El teatro es en medio de todo una eterna infanti-
lidad y, al mismo tiempo, le incumbe la mas
adulta de las misiones que es variar las costum-
bres hipdcritas del mundo, mostrando una
supervision de la realidad.

En el teatro chirria lo que no se ha conseguido bien
para el publico y chirria también lo que no se ha
conseguido bien para las minorias, siendo un
verdadero suplicio para el alma ese doble chirrido.
Por todo eso no escribo para el teatro, donde el
autor maneja munecos de carton frente al nove-
lista que maneja por lo menos delicados munecos
de cera, y ademas porque no quiero que me llegue
a suceder que en mis obras surjan esos chistadores
que hacen guardar silencio a cualquier comenta-
rio que oyen, sin tener en cuenta que el teatro
pueda ser tertulia y chichisbeo.

(Aplausos moderados)

ARAQUISTAIN.- Con su agudeza habitual, el senor

GAomez de la Serna ha procurado sorprendernos a
todos. Toca el turno ahora a Cipriano Rivas
Cherif, uno de los pocos calificados ejemplos que
hay en Espana, de lo que Diez Canedo ha denomi-
nado como regisseur o escenificador.

RIVAS CHERIF.- Después de lo oido hasta aqui, yo

.
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desearia hablar de la renovacion del teatro. En la
decadencia del siglo pasado se hablé por primera
vez de teatro artistico. Quienes idearon cartel tan
redundante daban, desde luego, con ese titulo la
medida de su intencién: el arte teatral habia
degenerado a sus o0jos en simple oficio; era
menester reintegrarlo a su funcién estética. El
nombre de Gordon Craig, principalisimo teorizan-
te, va unido a esos anhelos renovadores. De
entonces ac4, al margen de las escenas profesio-
nales, regidas por una tradicion inveterada, van
abriéndose, de Moscu a Nueva York, pasando por
Berlin, Praga y Paris, nuevos caminos a otros
horizontes que los pintados en bambalinas de un
cielo descolorido de gloria ya.

Los mdas puros defensores del arte del teatro
pretenden desinterersarlo de toda valoracién co-
mercial. La taquilla es el enemigo, vienen a decir
en franca oposicién a los empresiarios que a su
contabilidad atienden sobre cualquier otra expre-
sién critica. A falta de Mecenas espléndidos, se
constituyen Sociedades burguesas de especta-
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dores que por una pequena subvencién, se atribu-
ven la distincién honorifica de proteger el arte de
la escena contra el gusto ordinario de la masa.
Directores como Stanislavski y Meyerhold en
Rusia; Copeau, Dullin, Baty, Pitoéf en Francia;
Bragaglia en Italia, llegan a ser profesionales del
teatro, en competencia algunas veces ventajosa
con los grandes empresarios, procediendo paula-
tinamente los espectaculos privados e irregulares
a temporadas de mayor continuidad y arraigo.
Puede decirse que entre nosotros un hombre solc
mantiene con tesén heroico este impulso renova-
dor, ajeno a toda sugestién de la taquilla. Mas de
un cuarto de siglo lleva Adrian Gual, en Barcelo-
na, sosteniendo la llama de su teatro intimo,
desentendido de la experiencia propia cuando esa
experiencia puede hacerle vacilar en su fe. Los
més grandes hombres del teatro catalan, con lo
que esta dicho que del espafol, han colaborado
en alguna ocasion con Adridan Gual.

Pocos y dispersos han sido los intentos de teatro
artistico en Madrid. No obstante su brevedad, un
corto niumero de funciones en un teatrillo del
extrarradio, organizadas hace ya anos por Alejan-
dro Miquis, sigue siendo el mejor espejo de tales
empenos. De que no es publico adicto lo que falta
para empresas de ese orden, yo misSmo Soy
testigo, por actuante en diversas ocasiones pro-
picias. La benevolencia con que fueron recibidas
las representaciones del teatro de la Escuela
Nueva que con la escritora Magda Donato orga-
nicé hace pocos anos; el ruido periodistico que ha
acompanado en estos ultimos tiempos las funcio-
nes del "Mirlo Blanco", graciosamente enjaulado
en casa de Dona Carmen Monné de Baroja; el
lucidisimo ensayo de la compania del "Céantaro
Roto'',de D. Ramdndel Valle Inclan, al inaugurarse
el nuevo Circulo de Bellas Artes, demuestran
cierta curiosidad de un publico restricto cuando
menos, que tal vez fuera posible extender con
miras mas dilatadas.

VALLE INCLAN.- Yo suspendf las representaciones del

Céantaro roto porque el teatrito del Circulo es una
birria y el contrato que me hizo el Circulo, "leénico”.
Ellos tuvieron una ganancia de 1.400 pesetas y
yo, conlamitad de larecaugacion, tuve que pagar
trajes, decorados, atrezzo, tramoyistas y electri-
cistas. Total que perdi unas dos mil pesetas.

RIVAS CHERIF.- Claro que si, don Ramén. A o que voy:

Porque, en definitiva, el teatro que aspire a algo
mas que al ocioso entretenimiento de un dia,
necesita del publico. No voy a sincerarme ahora
ante el buen entendedor. Por sabido se calla que
esa necesidad de publico atento no implica fatal-
mente la supeditacién a un gusto probado en la
experiencia rutinaria de otras escenas. La perfec-
ta adecuacion de los autores e intérpretes
aplaudidos ahora sin controversia, pudo parecer
antano arbitrariedad sin correspondencia con las
demandas de los espectadores habituados aotros
usos y costumbres. Por lo general, "el hombre de
teatro'' considera imposible la relativa originali-
dad del autor nuevo. El escritor, por su parte,
presume de menospreciar las ensenanzas de las
tablas.

A Gordon Craig es a quien se debe la exposicién
mdas aguda e intencionada de las tendencias
estéticas renovadoras de la escena europea en lo
que vade siglo. Sucondenacion del teatrorealista
triunfante a fines del XIX es rotunda, asi como de
los métodos y las practicas usuales en los gran-
des escenarios que él conocia. Sin embargo, su
consejo es terminante: Nadie puede licitamente
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pretender renovacién alguna en el arte teatral si
no sabe el oficio. Es menester vivir humilde vy
alegremente la vida del teatro para enterarse de
lo que se ha de hacer y cémo.

Unos cuantos amigos, entre los criticos teatrales
mas senalados de la Prensa madrilefa, han reci-
bido con amabilisima lisonja mi salida al escenario
del Fontalbainterpretando un personaje episédico
de La comida de las fieras de Benavente. La
circunstancia de haber estrenado ese papel afios
atras D. Ramén del Valle Incldn, ha venido a
tildarlo al cabo del tiempo con una especie de
tradicidn literaria. Cimpleme hacer constar que
no he pretendido con ello simplemente hacer una
pirueta.

Los que gustamos de trabajar sonriendo, corre-
mos el riesgo de que no se nos tome en serio. Pero
no he aceptado la gentil hospitalidad de Margarita
Xirgu por darme el gusto, grandisimo, de actuar
en su compania. Sino para aprender.

Hoy por hoy, Margarita Xirgu se halla, al cabo de
veinte anos de éxito creciente, en plena madurez
de su talento.

No creo que nadie que pretenda seguir en Espana,
de una manera u otra, las aventuras teatrales de
Gordon Craig, pueda tener mejor escuela de arte
y oficio del teatro que la de Margarita Xirgd y su
escuela gratisima.

MARGARITA XIRGU.- Gracias Cipri. Tu opinién me ha

dado siempre confianza absoluta.

(Aplausos)

RIVAS CHERIF.- Insistiré, para terminar, en la necesidad

de crear una Escuela de Teatro para educar
poetas, actores, decoradores, tramoyistasy, sobre
todo, directores capaces de interpretar un texto
dramatico, cuyo volumen escénico excede casi
siempre la imaginacién del propio escritor. Una
Escuela que instaure disciplina y método en el
teatro envilecido hoy dia por anarquicas incompe-
tencias y serviles miras industriales.

ARAQUISTAIN.- Para presentar a nuestro préximo inter-

locutor, cedo la palabra al profesor Jiménez Fraud
que asi me lo ha solicitado.

JIMENEZ FRAUD.- Ha pasado ya mucho tiempo, pero

veo sin embargo, claramente, la entrada en mi
despacho de aquel joven moreno, de frente des-
pejada, ojos sonadores y sonriente expresion,
que venia a Madrid a solicitar su entrada en la
Residencia. Al ver al nuevo aspirante le consideré
en el acto como miembro de nuestra Casa, que
tanto se precia de saber seleccionar a sus colegia-
les. Siguié una larga conversacién, que él y yo
prolongamos con gusto. El resultado de la entre-
vista, fueron sus diez afos de estancia en la
Residencia: de 1918 a 1928.

Aquella celdaresidencial donde vivid, con su gran
ventana de persianas verdes que se abrian sobre
el Patio de las Adelfas -tres rojas y una blanca,
plantadas por Juan Ramén, y cercadas de boj
traido del Escorial-, debe guardar aun los ecos de
sus Romances y de los musicales juegos de sus
canciones. El piano de este gran sal6n de la
Residencia, es imposible que olvide sus manos
inspiradas, ni el recuerdo de su conferencia sobre
las Nanas. Tampoco yo olvidaré lo que Federico
escribié en el album que Max Jacob habia regala-
do a mi hija:

Me han traido una caracola.
(Dentro le canta
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un mar de mapa.
Mi corazdén

se llena de agua,
con pececillos

de sombra y platal)
Me han traido una caracola.

Hoy es ya una de las realidades de |a Residencia.
Como autor y como director de escena, como
impulsor de actividades de teatro popular: "La
Barraca"”, ha dado ya numerosos dias de gloria a
nuestro teatro.Es para mi una gran alegria, Fede-
rico, darle la palabra.

(Garcia Lorca, sonriente, se dirige a Jiménez
Fraud y le abraza. Aplausos. Después comienza
su intervencion)

LORCA.- Yo oigo todos los dias, queridos amigos, hablar

de la crisis del teatro, y siempre pienso que el mal
no esta delante de nuestros o0jos, sino en lo més
oscuro de su esencia; no es un mal de flor actual,
0 sea deobra, sino de raiz, que es en suma, un mal
de organizacién. Mientras que actores y autores
estén en manos de empresas absolutamente
comerciales, libres y sin control literario ni estatal
de ninguna especie, empresas ayunas de todo
criterio y sin garantia de ninguna clase, actores,
autoresy el teatro entero se hundird cada dia mas
sin salvacién posible.

Digan lo que quieran, el teatro no decae. Lo
absurdoy lo decadente es su organizacion. Eso de
que un senor, por el mero hecho de disponer de
unos millones,  se erija en censor de obras vy
definidor del teatro, es intolerable y vergonzoso.
Es una tiranfa que, como todas, sélo conduce al
desastre.

Cuando me hablan de la decadencia del teatro, yo
pienso en los jévenes autores draméticos que por
culpadela organizacién actual de la escena, dejan
su mundo de sueno y hacen otra cosa, cansados
de lucha; cuando me hablan de la decadencia del
teatro, yo pienso en los millones de hombres que
esperan en los campos y en los arrabales de las
ciudades, ver con sus 0jos nuevos de asombro la
panza llena de Falstaff o el lamento de nuestro
Segismundo luchando cara a cara con el cielo. No
creo en la decadencia del teatro, como no creo en
la decadencia de la pintura ni en la decadencia de
la musica.

Ademas, lo de la decadencia del teatro a mi me
parece una estupidez. No hay decadencia, porque
la decadencia es un comienzo de la agonfa y un
presagio de muerte; hay un natural sistole y
didstole en el corazén del teatro, un cambio de
paisajes y de modos, pero la esencia del teatro
permanece inalterable en espera de nuevas ma-
nos y mas generosos intérpretes. Cambian las
formas. No cambia la sustancia, pero..., pero. En
este teatro lleno de actores y de autores vy
criticos, yo digo que lo que pasa es que existe una
grave crisis de autoridad, y si sigue asi y nosotros
dejamos que siga asi, conseguiremos que las
nuevas generaciones pierdan la fe y, por tanto, el
manantial precioso de la vocacidén.

UNA JOVEN.- ;Qué quiere decir? ;A qué autoridad se

refiere?

LORCA.- Mire usted, el teatro ha perdido su autoridad

porque dfa tras dia se ha producido un gran
desequilibrio entre arte y negocio. El teatro nece-
sita dinero, y es justo y fundamental para su vida
que sea motivo de lucro; pero hasta la mitad, nada
mas. La otra mitad es depuracién, belleza, cuido,
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sacrificio para un fin superior de emocién vy
cultura.

No estoy hablando de teatro de arte, ni de teatro
de experimentacién, porque éste tiene que ser de
pérdidas exclusivamente y no de ganancias: ha-
blo del teatro corriente, del de todos los dias, del
teatro de taquilla, al que hay que exigirle un
minimun de decoro y recordarle en todo momento
su funcién artistica, su funcién educativa.

Aqui lo grave es que las gentes que van al teatro
no quieren que se les haga pensar sobre ningun
tema moral. Ademds, van al teatro como a
disgusto. Llegan tarde, se van antes de que
termine la obra, entrany salen sinrespeto alguno.
El teatro tiene que ganar, porque ha perdido,
autoridad. Los autores han dejado que el publico
se les suba a las barbas a fuerza de hacerle
cosquillas. No, hace falta recobrar la autoridad
perdida y poner dignidad artistica en los cameri-
nos. 3

En cuanto los de arriba bajen al patio de butacas,
todo esta resuelto. Los de arriba son los que no
han visto Otelo ni Hamlet, ni nada, los pobres.
Eso es lo grave de esta situacion. Me acuerdo de
aquellos versos de Pablo Neruda: Yo sé poco, yo
apenas sé, pero en este mundo yo siempre soy y
sere partidaric de los pobres. Yo siempre seré
partidario de los que no tienen nada y hasta la
tranquilidad de la nada se les niega. Nosotros, me
refiero a los hombres de significacién intelectual
y educados en el ambiente de las clases que
podemos llamar acomodadas, estamos llamados
al sacrificio. Aceptémoslo. En el mundo ya no
luchan fuerzas humanas, sino teldricas. A mi me
ponen en una balanza el resultado de esta lucha:
aqui, tu dolor y tu sacrificio, y aqui la justicia para
todos, aun con la angustia del transito hacia un
futuro que se presiente, pero que se desconoce,
y descargo el pufio con toda mi fuerza en este
ultimo platillo. Y no olvidar nunca que el teatro es
un arte, un gran arte, un arte que nace con el
hombre, que lo lleva en lo méas noble de su alma
y que cuando quiere expresar lo mas profundo de
su historia y de su ser, lo expresa representando,
repitiendo actitudes fisicas. El santo sacrificio de
la misa es la representacion teatral més perfecta
que se puede ver todavia.

Desde el teatro més pobre de vodevil, hasta el
teatro donde se anima la tragedia, hay que repetir
hasta la saciedad la palabra arte. Porque es triste
que el unico sitio donde se dice arte con sarcasmo
y burla sea en los pasillos de los teatros. "Si, pero
€S0 es arte; a eso no va el publico'", se oye decir
todos los dias, y yo digo: jjVa!! El publico va con
emocion a los espectaculos que considera supe-
riores a él, a los espectdculos donde aprende,
donde encuentra autoridad.

Diré por dltimo que para lograr autoridad en el
teatro no hay sélec que montar obras buenas, sino
montarlas con unimprescindible director de esce-
na. Estolo debenir sabiendo todas las compafias.
Hacen falta directores de escena autorizados y
documentados que transformen las obras y las
Interpreten con su estilo. Y yo no digo que se
pongan siempre obras maestras, porque no pue-
de ser, pero si afirmo que con un director y
entusiamo en los intérpretes por él disciplinados,
de una obra mala se sacan virtudes y efectos de
obra buena.

No quiero deciros esto como démine ni con frase
de persona suficiente. Creo que estoy entre
entusiastas del teatro, y esto lo digo con toda
modestia, sin poner c4tedra, y me nace directa-
mente del corazdn.

(Aplausos calurosos)

e : 2

UN ACTOR.- (Se levanta inopinadamente con un papel

en la mano, ante la estupefaccion de la mayoria
y la sonrisa complice de otros.) Como represen-
tante de un grupo de actores parados, quisiera
anunciar aqui nuestro propdsito de formar un
compania, en la cual todos sus miembros, inspi-
rados en un justo concepto de clase, se agrupen
con independencia de sus ideologias individuales
sobre una norma de absoluta igualdad... Una
compania de este tipo no puede estar subordina-
da al régimen actual, al mismo régimen que ha
determinado la crisis de que somos victimas y de
la que aqui se estd hablando... Nuestra compainia
sera nueva, no sélo por su composicién formal,
sino también por su espiritu y su tendencia
artistica. Queremos iniciar un teatro nuevo: el
teatro de los trabajadores, el teatro que exprese
en sus multiples formas todas las modalidades de
la vida, de las clases que luchan por redimirse de
la miseria...

ARAQUISTAIN.- (Interrumpiéndole sin aspavientos pero

de forma contundente) Estimado amigo: todos
entendemos las razones que usted arguye y los
motivos que las justifican. Las comprendemos e
incluso nos sentimos implicados; pero esta no es
ocasion ni lugar para semejantes manifestacio-
nes. Yo le ruego que se siente. En cualquier caso
desearia recordar que el llamado teatro social, el
teatro de cuestiones y temas sociales, general-
mente interesa poco, incluso a los obreros. El
teatro es fundamentalmente psicologia, poesia,
no sociologia, y sus temas y personajes nos
cautivan por la humanidad que contienen, por lo
que sus figuras sean esencialmente como hom-
bres y mujeres, no por las ideas que propaguen ni
por la clase social a la que pertenezcan. Contra lo
que muchos creen, el teatro es mala tribuna de
propaganda: no convence a nadie, porque no es
esa sumisiva y de rechazo desprestigia al propio
teatro. Un drama social valdrd por lo que valgan
sus criaturas individuales.

(Ramon Sender se ha puesto en pie bastante
airado)

Diga usted, Sender...

SENDER.- Si eso del "arte por el arte" no tiene sentido en

poesia, en novelistica -;qué arte?, ;por qué arte?-
menos lo tiene en el teatro. Los defensores de esa
vigja férmula del "arte por el arte" responden -
como el senor Araquistain- que les basta con que
el arte no se ponga al servicio de credos politicos
0 sociales, que no se le subordine al papel de
iInstrumento de propaganda. El tema ha sido tan
manoseado desde hace tantos afos que me
resisto a volver sobre él. S6lo no son politicos |a
piedra, el arbol, la luz, lo que vive sin conciencia
de si ni de lo que le rodea. Desde este punto de
vista, la llamada literatura pura pretende una
actividad pasiva e inerte y, al consequirlo, realiza
una vision conservadora, obstructora, al servicio
de todo lo viejo y consagrado. La literatura pura,
aun cuando no dejara de estar saturada de pre-
ocupaciones de clase -elegancia, pulcritud,
originalidad, minoria- seria pues un arma, no ya de
fe, de una creencia, de un credo libre, sino de un
circulo social cerrado, de una clase: la burguesia.
Vive del viejo y obtuso criterio burgués. El "teatro
puro” -poético- es embriagador y se agarra a los
resortes mas blandos de la vieja tradicion estéti-
ca, al conceptoinerte y mortecino delo "artistico".
A espaldas de todo esto queda la verdad dramati-
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ca y dramaturgica, el teatro teatral, activo, dinéa-
mico, que exalta y estimula la realidad de nuestra
vida, siempre en marcha, siempre avanzando,
que recoge sus mejores vibraciones y las proyec-
ta valientemente hacia las sombras de manana
para desentranarlas si puede y si no para darles
una forma emocional. Este teatro -teatro por
antonomasia- es el teatro politico. Utilizamos con
la debida ponderacién y con plena conciencia
estas palabras proscritas de las categorias inte-
lectuales: burgués, politico. Y otra que adn no
habiamos usado: revolucionario, aunque ésta nos
resulte pretenciosa, porque la obra de arte de
proporciones geniales es revolucionaria siempre.
Aun anadiremos otra, que hay que aceptar desde
elmomento en que hemos hablado de lo "artistico
burgués”: lo proletario. La diferencia entre "revo-
lucionario” y "proletario” ya se advierte a simple
vista. El primer concepto tiene un sentido mas
amplio y corresponde a una sociedad no clasista,
como la proletaria, sino sencillamente popular. Lo
"revolucionario” en arte sugiere el "pueblo” en lo
social. Claro estd que dentro de ambas zonas,
mas limitada de horizontes, sujeta ya a cierto
modo genérico, esta la literatura "proletaria” y el
"proletariado”. El teatro politico de hoy participa
de las previsiones sistematicas de lo proletario y
la anchura de horizontes de lo popular y lo
revolucionario. El teatro politico en Espana, don-
de la sensibilidad politica es tan fina y aguda, ha
de renovar nuestra dramatica, languida y falsa. El
actor del teatro burgués es un comediante. El
politico burgués, que estd pasando ya a las
categorias arterioescleréticas de la Historia -
estamos viviendo ya en pretérito, este tiempo no
es ya nuestro en Espana, sino de los que se
fueron- es también un comediante. El pueblo
llama "comediantes” a los unos y a los otros. A
los actores con indiferencia y a los politicos con
desdén.

No hay que barrer los caminos andados vy
emporcados, sino destruirlos y echar a campo
traviesa, abriendo bajo los pies las nuevas rutas.
En Espana estamos ya en el momento de intentar
francamente esa avanzadilla del teatro revolucio-
nario, que es el teatro proletario. Desde que se
implanté la Republica, ha quedado incorporada
definitivamente a la burguesia toda aquella masa
intelectualoide de la que se sospechaba cierta
vitalidad ascendente, cierta rebeldia vital. Se han
deslindado los campos, se han abierto los cami-
nos. El teatro revolucionario, en ese amplio e
indefinible sentido que tiene la expresion, cede su
puesto al teatro proletario. Si no hay ya en Espana
sino proletariado y capitalismo, con esa zona
burguesa, medioburguesa, que es lo abyecto y lo
vergonzante de la inteligencia espanola de hoy, el
espiritu creador, que nunca estuvo de acuerdo en
arte con el dinero ni con la burguesia, estara en
nuestro campo. Por otro lado, el teatro proletario
es la unica modalidad que responde a las intimas
caracteristicas de nuestra época. Las demas
formas son un eco, una continuacién, a veces un
remedo de la tradicién dramatica de cada pais

UNAMUNO.- (Sin esperar a que le den la palabra)

Hablemos un poco més del teatro de la vida y de
la vida del teatro. Resulta interesante percatarse
de que al pueblo ni le importa la originalidad o
novedad -aunque no sea lo mismo ni mucho
menos- del argumento, ni que éste se proponga
desarrollar lo que se llama una tesis, ni menos la
moraleja. Le interesa la vida misma. Y de aqui la
irremediable mezquindad de eso que llaman arte
proletario. A los proletarios de verdad, no de
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credo politico, les conmueve mas una persona de
veras, de carne y hueso y sangre y pasion, sea
cual cual fuere su indole -hasta un tirano-, que no
un ridiculo predicador de doctrinas sociolégicas.
Las representaciones de "La Barraca", dirigidas
por el de veras joven Garcia Lorca, la manera de
recibirlas por el hondo pueblo, me han corrobora-
do en mis convicciones respecto al alma popular.
El pueblo es como el nifo: quiere que le cuenten
el cuento que ya se sabe de memoria.

Los senoritos -esos delfines, o méas bien atunes-
sean de la profesion politica que fueren -pues hay
seforitos fajistas y senoritos comunistas, prole-
tarios de profesiény no de prole-, se aburren sino
se estad revolviendo o renovando cada dia el
cuento. Y por eso piden revolucién o renovacion.
Y es que en el fondo, estdn amodorrados y tienen
torpe el oido. Tan torpe que no se percatan de que
la vieja palabra es nueva cada dia. No tenemos
sino observar como estan hablando a diario de
futuros grandes cambios, de catastrofes, de
crisis, de revoluciones o renovaciones. Mientras
el pueblo sabe que no habrd cambios. ;Cambios?
iBah! A lo sumo, distintos perros con los mismos
collares. Y cuando uno esta ya harto de senoritos
de derecha o de izquierda, de uno o de otro
extremo o de centro, revolucionarios o renoveos,
comunistas o fajistas, o como se llamen, uno
vuelve a oir el cuento de siempre y pide diciendo:
"La palabra nuestra de cada dia danosla hoy,
Senor".

(Tibios aplausos. Valle Inclan le responde igual-
mente sin esperar que le concedan la palabra)

VALLE INCLAN.- Creo que la literatura camina con la

historia y con los movimientos politicos. En esta
hora de socialismo y comunismo, N0 me parece
que pueda ser el individuo humano héroe principal
de la novela, sino los grupos sociales. La historia
y la literatura se inclinan con la misma curiosidad
sobre el fendmeno de las multitudes. El fendmeno
de las multitudes... Ahi estamos todos los que
sinceramente queremos ejercitar nuestro oficio
de creadores de ficcidn literaria. El fenémeno de
las multitudes... No hay otro, entre todos los que
constituyen la vida humana, que logre sujetar la
atencion y, sobre todo, la emocién del hombre
que piensa. La multitud es el protagonista. Se
acabaron los héroes, se acabaron los conflictos
individuales.

Hay tres modos de ver el mundo, artistica o
estéticamente: de rodillas, en pie y levantado en
el aire. En la primera -la méas antigua- se da a los
personajes, a los héroes, una condicién superior
a la condicién humana. En la segunda, se mira a
los protagonistas como de nuestra propia natura-
leza, como si fuesen ellos nosotros mismos, con
nuestras mismas virtudes y nuestros mismos
defectos. Esto es Shakespeare, todo Shakespea-
re. Hay otra tercera manera, que es mirar el
mundo desde un plano superior, y considerar alos
personajes como seres inferiores al autor, con un
punto de ironia. Los dioses se convierten en
personajes de sainete. Esta es una manera muy
espanola, manera de demiurgo, que no se cree en
modo alguno hecho del mismo barro que sus
munecos. Quevedo tiene esta manera, Cervantes
también. Esta manera es ya definitiva en Goya. Y
esta consideracion es la que movié un cambio en
mi literatura y a escribir los "esperpentos”.

(Aplausos unanimes. Araquistain se dirige a Azo-
rin, que ha pedido la palabra)
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ARAQUISTAIN.- Azorin, jes para sumarse a la cuestion
que ahora tratamos?

AZORIN.- Desde luego, no tema.

ARAQUISTAIN.- Adelante...

AZORIN.- Dado el régimen actual de trabajo -trabajo

terrible, abrumador- jpuede un actor frecuentar
los Museos? Y aunque pudiera, ;jlo necesita,
dadas las obras que se representan corrientemen-
te? Hemos llegado al agotamiento de una férmula
teatral; durante treinta afnos ha estado sirviendo;
ha producido obras excelentes, que permanece-
ran en el repertorio del teatro espafnol. Por eso me
pregunto: jRenovar el teatro es hacer tabla rasa
de todo lo anterior? jEquivale una renovacién
escénica a prescindir de todo lo que anteriormen-
te se ha producido? Seria absurdo el suponerlo. El
papel de un empresario audaz, renovador, no
empenado tercamente en exprimir una cosa ya
Sinjugo, seria, a la par que el de dar obras nuevas,
el de ir reponiendo otras obras pasadas, pero que
por su originalidad, su belleza, agradarian segura-
mente al pudblico. A veces, ante la monotonia
actual de la produccién escénica, surge la idea de
un ser humano, que perece de hambre junto a un
monton de viveres. "jPero es que esas obras que
usted indica -exclamardn seguramente los em-
presarios- no dandinero!" ;Que nodandinero? ;Y
ustedes queé saben? ;Da mucho dinero lo que se
representa actualmente? ;Como tienen ustedes
las salas de sus teatros? Lo que sucede es que
tienden al menor esfuerzo; tener iniciativas es
cosa dificil y peligrosa; no se quiere hacer un
esfuerzo para salir de la situacién presente; cues-
ta menos -en aparencia- el seguir como hasta
aqui; la misién del director de escena y del
empresario consiste en recibir obras; en leer
algunas y en representar éstas o las otras. Claro
esta que procurando siempre representar algo
gue se parezca a lo ya representado. jSi hubiera
medio de hacer obras que fueran nuevas al mismo
tiempo que viejas! Obras en las que se innovara
a la par que no se abandona el camino conocido.
Pero la cuadratura del circulo no se ha inventado
todavia.
i(Hacia dénde vamos? ;Cual sera el porvenir del
teatro? La caracteristica de la literatura actual es
la de la pluralidad.
Pluralismo enla vida social y pluralismo en el arte:
asi puede definirse la vida moderna en su totali-
dad. Pero aun admitiendo esta variedad y libertad
en la produccidn literaria, cabe trazar algunos
rasgos esenciales, amplios, en que el teatro ha de
desenvolverse. Las exigencias del vivir moderno
-jlustamente con otros factores, por ejemplo, el
cinematografo- imponen la rapidez y la brevedad
en la obra teatral. Dar un estado de espiritu, una
sensacién suprema, en actos sumarios, rapidos,
es, a nuestro entender, el objetivo del teatro
moderno. Y esa sensacidon habra de apoyarse en
la realidad, sf, pero en un concepto de la realidad
tal como la ciencia moderna, en sus multiples
Investigaciones -entre ellas la de lo subconscien-
te- nos ofrece. O el teatro en Espana se salva,
renovandose, 0 perece por los progresos inmen-
sos del cinematdégrafo.

ARAQUISTAIN.- Tiene la palabra Pérez de Ayala.

PEREZ DE AYALA.- Voy poquisimas veces al teatro.
Precisamente porque me gusta muchisimo el
buen teatro, que es rarisimo.

Con frecuencia también a mi me preguntan: jNo
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tiene usted intencién de escribir obras para el
teatro? ;Qué espanol no ha tenido alguna vez esa
intencién? Y yo soy un buen espanol. Pero me voy
persuadiendo de que el teatro es el género mas
dificil y aleatorio que existe. Tanrara y casual es
una obra de teatro plenamente realizada, como un
matrimonio concorde y feliz. Con la desdichada
diferencia de que la obra teatral es un menage a
trois: consorcio de tres consortes: autor, actor y
publico. Si bien en Espana parece que los intere-
ses artisticosdelos tres, lejos de ser coincidentes,
se contraponen y perjudican reciprocamente.

El arte es imitacién de la vida, pero la verdadera
realidad teatral (o lo que eslo mismo, el verdadero
teatro realista) la constituye la realidad imagina-
da, fantastica y novelesca, que no la realidad
vulgar, cotidiana, mondtona, chata y habitual.
Hablo, evidentemente, del naturalismo teatral.
Las obras debian ser tomadas de la vida misma.
De la circundante, tediosa y sin aliciente. Los
actores, en el tablado histriénico, debian produ-
cirse, hablar, moverse como en la vida misma |a
mayoria de las personas insignificantes. Tanto el
naturalismo como su postrera secuela escénica,
el psicologismo escénico (a lo Bataille), son in-
compatibles con la naturaleza intrinseca de |3
obra teatral.

La escuela naturalista en la escena, por no nece-
sitar para su interpretacion de grandes actores,
antes la estorban y perturban, concluye por
cohibirlos y amanerarlos, o por anularlos. Suelen
carecer de educacidon estética, de disciplina, de
cultura general, de conocimiento de la sociedad,
de experiencia. Verdad que estos defectos son
los mismos del publico espanol. Pero lo més grave
de nuestros actores es que todavia no han apren-
dido a hablar. Desde la tercera fila de butacas no
se les entiende con claridad. También esto es
debido a la escuela naturalista, que consiste
principalmente en suprimir |1a escuela, es decir el
aprendizaje.

El coOmico espanol -jtan duras y trabajosas son las
necesidades de su existencia!-, desde que profe-
sa en su oficio, pierde contacto con la vida
externa, sin cesar cambiante, y se abisma en un
género de vida claustral, tenebrosa, subterrdnea
y fantasmagdrica. El mundo del teatro es a la
manera de un sepulcro tan macizo, hermético y
nhdstil como una pirdmide, y el pobre cémico
permanece alli sepulto, incorruptible y fiambre,
COmMO momia egipcia. Si parece casi siempre un
mal aficionado, es porque en el pudblico no hay
buenos aficionados al arte dramético.

ARAQUISTAIN.-Nuestraadmirada actriz Margarita Xirgu,

ha solicitado intervenir. Ella, con su dilatada
experiencia escénica podra... (Bunuel hace un
gesto de desasosiego) No se desespere, Bunuel,
usted hablara a continuacién, pero comprenda
que...

Cuando quiera, sefora Xirgu.

MARGARITA XIRGU.- Yo no creo en el arte fuera de la

S
e

naturaleza, ni concibo la naturaleza sin arte en el
teatro. Este debe tomar su origen en lo verdadero;
pero con tendencia a lo ideal. El terror y la
compasion pueden ser recursos del arte, mas no
lo repugnante nilo horrible: el teatro es escuela de
costumbres, no su medicina.

La realidad es imposible en el teatro. Alli lo
verdadero puede, aveces, resultarinverosimil: es
el teatro una maquina de aumento donde se
cambian las proporciones de los hombres, de las
cosas y de los tiempos.

iNo faltaria mas que para representar el tipo de un
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borracho tuviera uno que emborracharse, o que
para mostrar un dolor, el actor tuviera que llorar
en realidad...! A un borracho al natural se le
silbaria sin ningtn asomo de duda; y lo mismo le
pasaria a quien, al quererimitar el llanto, llorara de
veras; aambos les sobraria naturalidad, realismo,
pero les faltaria arte. Y, sin embargo, un actor o
una actriz lloraran en escena sinllorar, y un artista
iImita a un borracho y se le aplaude porque lo hace
con arte. Es la eterna historia del campesino y del
titiritero. Este imita el grufiido del lechén entre el
aplausodelaconcurrencia. Apuesta el campesino
que €l lo hara mejor y al efecto, bajo la capa lleva
oculto un lechoncillo al cual pellizca para que
gruna. Sin embargo,el publico le silba. (Por qué?
Pues porque como los ejecutantes se hallan en un
escenario, el punto de vista es muy distinto,
segun se mire desde la calle o desde las butacas
de un teatro. No hay duda de que el lechoncillo del
campesino gruiné con mayor realismo...justedes
diran!; pero en la imitacion del titiritero habia mas
arte.

Recuerdo que en una representacién, una actriz
de mi compafiia debia llorar, y se identificé tanto

con su papel, lo hizo con tanto realismo, que llorg .

de verdad, sus ojos se preiaron de ldgrimas que
surcaban sus mejillas: jcreo que mdas al vivo...!
Pero jrepresentd bien su papel? Aseguro que muy
mal... Porque el personaje que estaba
representando reaccionaba y se serenaba, y la
pobre muchacha no se supo sobreponer y
adaptarse en esta segunda parte al espiritu de su
personaje y continuaba sollozando bajo |a
impresion que sus lagrimas le habian producido
en el alma.

Una cosa es sentir, vivir y pensar como piensa,
vive y siente el personaje ideado por el poeta,
revistiéndole artisticamente de suambiente propio,
peculiar; otra, querer lograr la forma externa de un
realismo antiestético por lo real y grosero.

ARAQUISTAIN.-Sus palabras han sido muy

aleccionadoras para todos nosotros. Le estamos
muy reconocidos, Margarita. Bufuel,cuando
quiera.

LUIS BUNUEL.- Seguramente, es de todos los géneros

literarios el del teatro, el menos explotado. Del
primitivo al actual, poca o ninguna variacién
experimentd fundamentalmente.

Ibsen primero, Wedekind después fueron los
elegidos para marcar una nueva orientacién, en
este arte, todavia de una longeva nifez. ;Y
Maeterlinck y Apollinaire, han hecho otra cosa
que reformar la vieja composicién estructural,
que tratar asuntos eternos, pero caducos, de una
manera nueva?

El problema estético que se nos presenta, es el de

En dltimo caso, el drama, comedia o lo que fuese,
con las costumbres y pasiones de estos extrafos
personajes, sino impresiona a un publico humano,
haria en cambio llorar, reir o estremecerse al otro
publico de sillas, utensilios de cocina, etc.

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

Para un teatro macabro, a lo Edgar Poe, el
dramaturgo de la nueva generacién puede
Inspirarse en los desvanes de las casas, y dejar
los ya exhautos cementerios. En el desvén,
cementerio vecinal de los pisos, pueden verse las
viejas comodas, de vientres abombados por la
enfermedad final y que renquean sobre sus patas
en los aquelarres de media noche. Jaulas
desorbitadas. Baules grotescos, aun dentro del
terror que inspira la muerte. Todo este funebre
cortejo dando guardia de honor al que fue brasero,
encerrado aun en la armadura de hierro con que le
sepultaron. En fin, se nota el olor macabro, de
cacharros muertos, caracteristico del desvan.
Mirando el periédico me hallaba, cuando de pronto
escucheé un breve gemido enla percha. Miluciente
pijama, comprado no ha mucho, se acababa de
suicidar tirandose al suelo. Mi estupefaccién lleg6
al colmo al recordar, que lo leido uUltimamente era
el formidable incendio del "Gran Almacén de los
Tejidos™ donde lo adquiri. Las llamas entregadas
al saqueo, lo habian destruido por completo.
{Acasoleyo el pijama la muerte de sus hermanos?
{La presinti6? No lo sé, el caso es que lo afectivo
es cualidad de lo inanimado.

ARAQUISTAIN.- Federico, jsigue queriendo intervenir

de nuevo?

LORCA.- Si, desde luego. El problema de la novedad del

teatro esta enlazado en gran parte a la plastica. La
mitad del espectaculo depende del ritmo, del
color, de la escenografia...

Creo que no hay, en realidad, ni teatro viejo, ni
teatro nuevo, sino teatro bueno y teatro malo. Es
nuevo verdaderamente el teatro de propaganda -
nuevo por su contenido-. En lo concerniente a la
forma, a la forma nueva, es el director de escena
quien puede conseguir esa novedad si tiene
habilidad interpretativa. Una obra antigua, bien
Interpretada, inmejorablemente decorada, puede
ofrecer toda una sensacién de nuevo teatro.

Yo no hablo esta tarde como autor ni como poeta,
ni como estudiante sencillo del rico panorama de
lavida del hombre, sino como ardiente apasionado
del teatro de accién social. El teatro es uno de los
mas expresivos y Utiles instrumentos para la
edificacion de un pais y el barémetro que marca
Su grandeza o su descenso. Un teatro sensible y
bien orientado en todas sus ramas, desde la

tragedia al vodevil, puede cambiar en pOCOS anos

i construir, el de inducir temas nuevos y originales la sensibilidad del pueblo; y un teatro destrozado,
i g - - . z ~ .

. . . no tratados aun por ninguna dramaturgia universal. donde las pezufas sustituyen a las alas, puede
. Aun cuando la "Chauve-Souris" haya conseguido achabacanar y adormecer a una nacién entera.

plasmar de una manera maestra la gama de
emociones que tiende a despertar el teatro, sin
embargo, los medios expresivos estan, si no

El teatro es una escuela de llanto Yy risa y una
tribuna libre donde los hombres pueden poner en
evidencia morales viejas o equivocas, y explicar

. % | viejos, desprovistos de intereses de continuidad. con ejemplos vivos normas eternas del corazén y
0l {Cémo hermanariamos este interés conla novedad del sentimiento del hombre.

. %ﬁ:: s del asunto? ) | Un pueblo que no ayuda y no fomenta Su teatro,

- Seguramente lo inanimado nos dard amplios SI no esta muerto, estd moribundo; asi como el

; 1 Lerglas_ [I55 [;jertt)u, qL;je muchas vdecegdse hizo ;EET{;{} queé no recoge el latido social, el latido

; ablar algun objeto desprovisto de vida, pero Istérico, el drama de sus gentes y el color

. % . siempre lo hacen como un ser humano o superan genuino de su paisaje y de su espiritu, con su risa

Ll en lirismos al mejor poeta. Existe la expresion O COn sus lagrimas, no tiene derecho a llamarse

- % ; lirica o filosdfica pero no la psicoldgica innata en teatro, sino sala de juego o sitio para hacer esa

il ellos: esa tremenda y complicada psicologia aun horrible cosa que se llama "matar el tiempo”. No

' ; ;-% sin estudiar. me refiero a nadie ni quiero herir a nadie; no hablo
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de la realidad viva, sino del problema planteado su éxito, de mas. it
sin solucién. Unicamente suplico a usted, sefior don Manuel S
No quiero daros unaleccién, porque me encuentro Azafa, con la humildad de mi insignificancia Vg ;
en condiciones de recibirlas. 'Mis palabras las acrecentada por el deslumbrante esplendor del e
dicta el entusiasmo y la seguridad. No soy un tema, que con su claro y castellanisimo s
lluso. He pensado mucho -y con frialdad- lo que entendimiento se interese en mejorarlo en su .
pienso, y, como buen andaluz, poseo el secreto momento, perfilando una estructura que alcanza e
de la frialdad porque tengo sangre antigua. Yo sé a no tener mas propiedad, pero no menuda, que gl
que la verdad no la tiene el que dice "hoy, hoy, la de serviable. No hallaron lugar en este proyecto e
hoy" comiendo su pan junto a la lumbre, sino el los utdpicos suenos de cada cual. La realidad W
que serenamente mira a lo lejos la primera luz en imprimié en él sus posibilidades. L
la alborada del campo. (Rotundo) En todas partes existen gentes que o
Yo sé que no tiene razén el que dice: "Ahora juzgan a los demas segun ellos mismos, y no ven ’ _? .
mismo, ahora, ahora" con los 0jos puestos en las en Utiles proyectos sino segundas intenciones. . ?ﬁ'
pequenas fauces de la taquilla, sino el que dice No se les podria contradecir en cuanto a lo que e
"Manana, mafiana, mafana" y siente llegar la personalmente les importa; pero si estas supuestas .
nueva vida que se cierne sobre el mundo. segundas intenciones les amotinan contra el L .
proyecto en si; si sumaldad envidiosa se obstina L _g;
ARAQUISTAIN.- El sefior Garcia Lorca nos ha dado en hacer fracasar uno de ellos para quebrantar los -
ejemplo con su particular estilo, de su pasién y otros, deben saber que no existen en la sociedad e
esperanza en el teatro. Para finalizar el turno de miembros mdas miserables que ellos. g .
intervenciones, doy la palabra al joven escritor Un teatro en trance de formarse tiene muchos e
Max Aub, quien estéd llamado sin duda a alcanzar peldafos que subir para llegar a la perfeccién; - __%'
notables éxitos en su trabajo. pero un teatro podrido esta naturalmente, mucho i
mas lejos de la meta. Y yo temo que la escena i
MAX AUB.- (Con tono convencido y seguro) Con el espanola ande mas cerca de la segunda manera . . ﬁ
permiso de todos y para no proseguir el debate que no de la primera. De esto se deduce que no e ffg -
que NnOs ocupa, que considero ampliamente se puede hacer todo en un dia. Pero lo que no se e
profundizado, sino atreverme a proponer ve crecer se ve muy grande, de pronto, al cabo de ;;gg;;% -
soluciones, leeré lo siguiente: algun tiempo. El andarin mas lento, si no pierde de il %
vistala meta va mas de prisa que el que vagabundea LT
(Saca unas hojas y lee) al azar. % _f% -
W
Las artes del teatro andan por ahi cubiertas de (Hay un profundo silencio cuando finaliza la .5
podre y aun enmohecidas, que es peor, y viven de intervencion) e
milagros. Los excesos de lo incomprensible han e
favorecido siempre la nacién espafiola, y no de ARAQUISTAIN.-Conla sugerente y ambiciosa propuesta - .
otra manera se pueden explicar algunos resultados de Max Aub, concluyenlasintervenciones. Antes L
felices. El teatro espanol de nuestros dias no sirve de lasdespedida, el sefior Azana quisiera dirigirnos ]
para la representacién de su pasado y es ineficaz la palabra.
en cuanto al aporte de nuevos valores; no tengo :
por qué demostrarlo: todo lo abona. AZANA .- Puedo asegurarles que he seguido con todo
La absoluta despreocupacién manifestada porlos Interés su polémica sobre el teatro y su reforma,
Poderes Publicos corresponde a suindiferencia y tan fundamentada e incluso apasionada en
falta de estilo; una rectificacién, un acierto puede ocasiones. Sus divergencias y pareceres
ser unimborrable galardén. No dudo, para dar con contrarios, que evocan personalidades y criterios
él, de la necesidad del apoyo del Estado.Los bien distintos, me han iluminado respeto a un
espectaculos forman parte importante de la vida asunto, el del teatro, de compleja resolucion.
nacional, son un visible exponente de su cultura, La Republica intentd aportar soluciones en sus
la garantia de su solera mas facil de exportar, |a dos primeros anos de existencia, y todos
grandeza incontrovertible de su genio, el centro recordaran la preocupacién del Ministro de
admirable de suletras. No es posible reemprender Instruccion Publica, don Fernando de los Rios, de
nada de lo hecho oficialmente hasta ahora: sirva ocuparse atentamente delcaso, creando el Teatro ;
a lo sumo para indicar los caminos a no seguir. Nacional. Vinieron asi los proyectos del diputado L
Por todo ello anuncio ante ustedes que tengo casi radical Lépez de Goicoechea y el que aparecié en -
concluida la redaccién de un "Proyecto de la revista "Sparta". Hace dos anos, se proveyo el
Estructura para un Teatro Nacional y Escuela una cantidad de quinientas mil pesetas para la .
Nacional de Baile". A lo largo y ancho de su creacién del Teatro Nacional Espafiol, y este %gggg |
articulado expongo las competencias del director mismo ano se reorganizd la Junta Nacional de .
del Teatro Nacional y del Comité de lectura; la Musica y Teatros Liricos, sin que de ninguna de w
funcién de los "directores de escena” para las estas resoluciones se derivaran los resultados .
diferentes obras, de la plantilla de actores y las esperados. Incluso el sefior Cotarelo y Mori, ha . -
caracteristicas de su contratacion, del nimero de pedido que se cree el Teatro Cldsico e Histérico o
representaciones semanales que propongo sean de Espana, con sede en el Espanol. ggg;_m'
nueve, y del sistema de repertorio como Quiero puablicamente manifestar que tras las L
fundamento de las temporadas. Planteo elecciones del préximo febrero, en que las fuerzas -
igualmente un programa de estudio para el de la libertad y el progreso estoy convencido que g
Conservatorio, un plan coordinado con el Teatro triunfaran en Espanfa, espero recibir de manos del -
Nacional para los Teatros Experimentales y los senor Max Aub el proyecto que aqui nos ha E
Universitarios, asi como un proyecto de Escuela expuesto sucintamente. Proyecto que e
Nacional de Baile. estudiaremos y nos empenaremos en que viva. .
Este proyecto de si mismo, "que justamente Ustedes han departido aqui sobre el arte del .
puedo llamar hijo de miinclinaciény empleo de mi teatro, pero en el arte dificil, bordeado de tantos .
voluntad”, no se abullona hasta extremos de riesgos, de rehacer solidamente la pirdmide social <
creerse perfecto; el teatro es cosa de muchos, y y de establecer las jerarquias sobre la ancha base o
-
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del cuerpo nacional, las jerarquias concluyeron
por ser una estilizacién histérica, y agotaron su
propio valor expresivo al ir desprendiéndose poco
a poco de la raiz nutritiva popular. El pueblo las ha
soportado demasiado tiempo, tanto como se
retraso larevision inexcusable. Ya en el siglo XVI,
el tejedor, el curtidor, el menestral hacian cara al
César. Lo cesdreo era una prepotencia absoluta
introducida por fuerza en el panal de las libertades
hispanicas, al fin esquilmadas, y de su propio
esquilmo provino la bancarrota de lo cesdreo. Ya
no hay Césary reaparece la faz innumerable de lo
popular, que propende a vivir como solia,
rehaciendo el panal donde quiere trabajar en una
existencia libre.

Para construir la pirdmide social, el pueblo espariol
toma un regulador exclusivo: el trabajo, y un valor
inmarcesible: la libertad.Del uno no quiere
prescindir. Del otro, no podria.

No se trata del trabajo como necesidad de la vida
personal, sino de su valor cualificativo en la
sociedad, cualquiera que sea la indole del trabajo,
si es util al bien comun.

Por otra parte, el espanol ama sulibertad personal
tanto mas que nadie, como se trasluce en la
arriscada defensa de suindependenciaindividual.
Lo dificil para la utilidad social es el transito de su
libertad a la libertad, concepto general politico
contra el cual soplan ahora por el mundo
vendavales muy recios, y que forma parte del
acervo social del pueblo espafol, que ha
experimentado a su costa c6émo sin libertad
comun no puede existir la propia de cada hombre.
Cuando al espafiol no le dan en derecho su
libertad, estatuida segun las leyes, el espanol se
anarquiza en lugar de someterse, y a ningun
espafol seleconvencerd de que acepte lealmente
la supresion de su libertad y la sumisién ciega,
sorda y muda al Estado prepotente, usurpador de
la autonomia de la conciencia personal. Ningun
espanol lo aceptaréd en su fuero interno, aunque
se lo impusieran a la fuerza, y cuando algunos lo
proclamany lo proponen, es que se imaginan que
ellos mismos serfan el Estado en cuyo provecho
se hiciera la sumisiéon. En ninguna parte se ha
visto que los enemigos de la libertad empiecen
por renunciarla voluntariamente en manos de
otros, y quienes la destruyen lo hacen
reservandose para si el uso de todas, y ser libres
a su antojo. El espanol no aceptaria una hechura
semejante, y sacaria su fuerza de resistencia no
tanto de su sentimiento liberal como de su
sentimiento igualitario.

Absorto en la accién de su drama particular, el
pueblo espanol padece, como todos, el azote del
malestar universal, y siente muy bien hasta qué
punto esas corrientes de adversidad que le llegan
desde todos los cuadrantes complican suempresa
y agrandan sus dificultades.

Su problema propio consiste en definitiva, en
rehacer su unidad moral y en fundar la autoridad
social sobre las bases que le suministra su sed de
justicia. Y este pueblo, con aquella subyacente
advertencia sobre el posible chasco al final de la
vida, que nunca podr4d desarraigarse del
temperamento popular, puede ahora decirse, como
su héroe representativo en el teatro: "Sofiemos
alma, sofiemos otra vez".

(Aplausos unanimes)
(Jiménez Fraud se pone en pie para despedir el

acto. De improviso, en las ultimas filas se levanta
un hombre joven que exclama con voz tonante)

JIMENEZ FRAUD.- Estimados amigos...

HOMBRE JOVEN.- En el fondo de toda lucha politica late
una lucha por la cultura, por la civilizacién. Una
generacién que casi desperté a la inquietud
espafiola bajo el signo de Ortega y Gasset, se ha
impuesto a si misma, también tragicamente, la
misién de vertebrar a Espana...

ARAQUISTAIN.- Quiere sentarse, por favor...
(El hombre joven no le hace ningun caso)

HOMBRE JOVEN.- Nos ha correspondido un destino de
guerra, y la razén de nuestra guerra es
fundamentalmente unarazénde cultura. Nosotros
decimos: el marxismo es la muerte de la
civilizacién, toda revolucién marxista es un conato
de regreso a la barbarie.

(Avanza hacia Azana; Araquistain se pone en pie)

La Republica espafola significa el dltimo 98 de
Espafia, la dltima desvertebracion de Espana. La
bandera de la democracia a que se ha alistado la
Espana oficial, jes |a Guerra de la Independencia
otra vez en pie!

Nosotros -los poetas y escritores- hemos creado
en gran parte la atmdsfera densa y apta que el
fascismo encuentra en nuestra nacion.

UNA VOZ.- j{Viva la Republica!

HOMBRE JOVEN.- Somos nosotros los que hoy por hoy
debemos vigilar y exigir el que las posibles masas
fascistas de Espana encuentren su héroe espanol.
jAdelante, Genio de Espana! jTriunfo de Espana
en el mundo! jEscorial: triunfo de Espana sobre el
Occidente! jLepanto: triunfo de Espafia contra el
Oriente!

(Cuando el hombre joven inicia sus gritos finales,
Sender, Max Aub, el actor y varios jovenes estan
encrespados. Otros estupefactos. En ese
momento todos comienzan a su vez a lanzar
voces que casi ocultan los gritos del joven.
Sender y los jovenes gritan: jViva la Republica,
muera el fascismo, viva el socialismo!

Valle Inclan sdélo dice: iCretino, a Mussolini en
Italia le tienen miedo!

Jiménez Fraud repite: jModeraci6n, tranquilidad,
respetemos las ideas de todos...!

Machado, Max Aub, Lorca, Diez Canedo, Buriuel,
la Xirgu, Rivas Cherif, gritan también: {Viva la
Republica!

Ortega, musita: iNo es eso! jNo es eso!

Azorin, Gomez de la Serna y Pérez de Ayala,
estan sentados o de pie pero demudados.
Unamuno a su vez, aparece derrumbado en su
sillon con la barbilla hundida en el pecho.
Cuando el griterio estalla, Azara, tras un instante
de sorpresa, abandona la sala. Poco después se
van Ortega, Azorin, Gémez de la Serna y Pérez de
Avyala.

Cambio de luz. Cesan las voces. El resto de los
personajes comienza a salir lentamente. Sdlo
queda en el centro el hombre joven.

Por los altavoces se escuchan los versos de Pablo
Neruda)

Preguntaréis: y dénde estan las lilas?
Y la metafisica cubierta de amapolas?
Y la lluvia que a menudo golpeaba
Sus palabras llendndolas



De agujeros y pajaros? Una bella casa
Con perros y chiquillos.

Os voy a contar todo lo que pasa. Raul, te acuerdas?
Te acuerdas, Rafael?

Yo vivia en un barrio Federico, te acuerdas

De Madrid, con campanas, Debajo de la tierra,

Con relojes, con éarboles. ’ Te acuerdas de mi casa con balcones en donde

La luz de junio ahogaba las flores en tu boca?
Desde alli se veia

El rostro seco de Castilla (Silencio. Vacio. S6lo queda levemente iluminado
Como un océano de cuero. el piano donde suena, melancdlico, el "Himno de
Mi casa era llamada Riego'’)

La casa de las flores, porque por todas partes
Estallaban gerdneos: era

-OSCURO FINAL-

Dibujo de la época que representa la entrada de
la Residencia de Estudiantes de Madrid.
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o CRONOLOGIA

o ESPANA Y LA VIDA POLITICA, CULTURAL Y TEATRAL DESDE 1923 A 1936

i s

e ; Por Manuel Lagos

e

o :

i o 1864- Nace Miguel de Unamuno. morativos en Madrid: funeral en la iglesia de Santa

| e _ ) ) A Barbara, verdadero acto vanguardista frente al desprecio

0 g 1866- Nace Ramon del Valle-Inclan. académico que se sentia por el poeta barroco, y Sevilla:

% - 1872- Nace Adria Gual. homenaje en el Anteneo.

o _ _ | -Lorca estrena Mariana Pineda con Margarita Xirgu y

. 1873- Nace José Martinez Ruiz, "Azorin". decorados de Dali en el teatro "Goya"de Barcelona.
o : -Valle-Inclan escribe La hija del Capitan.

- . .: 1875- Nace Antonio Machado. -Unamuno escribe El otro.

e 1879- Nace Enrique Diez-Canedo. -Max Aub estrena Narciso.

e -Azorin estrena Brandy, mucho Brandy.

o - 1880- Nace Manuel Azaha. -Bunuel estrena su Hamlet en el Café Select de

e : Montparnasse.

{0 agg . 1881- Nace Ramédn Pérez de Ayala. -Azana, El jardin de los frailes.

o L 1886- Nace Luis Araquistain. -Fundacion de La Gaceta Literatura por Giménez Caba-

llero y Guillermo de Torre.
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. 1888- Nace Margarita Xirgu.
. A : o %

e . 1891- Nace Cipriano Rivas Cherif. 1928 -El Presupuesto General del Estado alcanza un déficit de

- “ - : , mil millones.

. 1898- Nace Federico Garcia Lorca. -Muerte de Maria Guerrero y Blasco |bafiez.

g - %% 1900- Nace Luis Bufiuel. -Incendio del Teatro Novedades con las representacio-
- o nes de La mejor del puerto .

L 1902- Nace Ramén J. Sender y Rafael Alberti. -Bunuel y Dali ruedan Un perro andaluz.

e -Azorin escribe Lo invisible.

0 . i 1903- Nace en Paris Max Aub., -Lorca, Romancero Gitano.
= - 1914- Max Aub se nacionaliza espafiol. PRER SeEr e den R entiiny

g ggﬂ:g 1923- Golpe de estado de Mussolini en [talia. - .

g -El 13 de septiembre, con el apoyo de las clases 1929 -El 24 de octubre, "viernes negro”, Crack de Wall Street.

B dirigentes y de las guarniciones, Primo de Rivera se "Exposicion Universal en Barcelona y Sevilla.

B - proclama Jefe del Directorio Militar (1923-25), aceptado Primera exposicion de Kandinsky en Paris.

i . por el rey Alfonso XIII. -Piscator publica El teatro politico.

i - -Comienza un ambicioso programa de obras publicas -Estreno en "El Caracol" de Un suefio de la razén de Rivas
6 (nuevos pantanos, vias férreas, etc.) Cherif, su hermana contrae matrimonio con Manuel

- . -Primo de Rivera crea la Unién Patriética (U.P.). Azana este mismo afo.

i % -Homenaje a Gémez de la Serna, "Ramén”, en Lardhy “Gomez de la Serna escribe Los medios seres.

% . ofrecido por Azorin. -Araquistain publica Carta abierta a un actor en El

g -Fundacién de la Revista de Occidente por Ortega y Soclalista. ,

"'f’:g ? - Gttt -Unamuno escribe £/ hermano Juan o el mundo es teatro.
| ; ks
s S

o - 2

Hoe 1924 -André Bretén publica el Primer Manifiesto del Surrealismo. 1930 -Meyerhold publica La reconstruccion del teatro.

T - -Hitler, Mein Kampf. -Charlot, Luces de /a ciudad.

. . o ‘Muere Lsnin: -Dimisiéon el 30 de enero de Primo de Rivera, ante la
. | -Muere Puccini. retirada de apoyo militar-

N -Unamuno es desterrado a Francia por sus ataques a la ~Gobierno del general Berenguer ("La Dictablanda"), que
ﬁ e dictadura de Primo de Rivera. habia sido alto comisario en Marruecos.

e -Unamuno escribe La agonia del cristianismo. “Pacto de San Sebastian para implantar la Republica;

i - -Antonio Machado: Nuevas Canciones. entre los firmantes figuraban: Miguel Maura y Alcala

i __ -Azorin ingresa en la Real Academia Espafiola. Zamora porlos moderados, Lerroux y Martinez Barrio por

§ . §§ |0$} rgqlcales, Azana y Casares Quiroga por los partidos

Ll o + _ mas jovenes, Carrasco Fornmiguera por los catalanistas

L 1925 -Erc;clamacmn de Italia como estado fascista. e Indalecio Prieto y Fernandez de los Rios por los
L i -Kafka, E/ Proceso. socialistas.

i . %% -Stanislavski, Mi vida en el arte. -Sublevacion en Jaca el 12 de diciembre, intento fallido
ol -Pirandello funda en Roma el Teatro de las Artes. de proclamar la Republica, fusilamiento de Fermin Galan
g : .

e -Estreno de E/ acorazado Potemkin de Eisenstein. y Garcia Hernandeaz.

o o -De:sgmb_arcn de Alhucemas que dara comienzo a la -Mueren Gabriel Miré y Julio Romero de Torres.

. pacificacién del Protectorado de Marruecos. -Boda de Alberti con M® Teresa Ledn.

- § -El Directorio Militar de Primo de Rivera se convierte en -Regreso de Unamuno de su destierro.

- . Directorio Civil hasta 1930. -Ortega y Gasset, La rebelién de las masas.

. ol -Supresion de la Mancomunitat de Cataluiia formada en -Sénder, Iman.

o §§ 1913, enunintento de fortificar el sistema centralizador. -Azorin estrena Angelita.

. -Alberti, Marinero en tierra. -Alberti estrena E/ hombre deshabitado.

- | —Estranu de Sombras de sueno de Unamuno.

e , -Jacinto Grau escribe E/ burlador que no se burla

o 1926 -Bernard Shaw, Premio Nobel, _Estre o e X
| . - -Logie Baird inventa la televisién. y la c;;;:ﬁ?: 5393221,2;:?0'@@33 ;v

. -Mueren Alejandro Pérez Lugin y Antonio Gaudi. -Se public , o

%; v - Finde |a guerra-da Marruacos. P a La batalla teatral de Araquistain.

. -Manifiesto de la Sociedad de Artistas |béricos.

. . -Pérez de Avyala, Tigre Juan. 1931 -Se crea la Commonwealth.

. % -\{ﬂlle-lnclén escribe Tirano Banderas vy Las Galas del -Muere Ana Paulova.

e difunto. _ -El general Berenguer dimite y es sustituido por el tltimo

. . -Azorin, Ol/d Spain. gabinete monéarquico: La Cierva, Garcia Prieto,

L -Unamuno escribe Sombras de suefo. Romanones y Ventosa.

- -Aparece larevista Lfrarafgn Malaga publicadapor Emilio :Eleq:ciunes urbanas del 12 de abril con el triunfo de la
: . Prados y Manuel Altolaguirre desde 1926 a 1929, IZquierda mas avanzada.

X éPmcliamacidn de la Republica el 14 de abril en Eibar,
- ! arcelonay S 1an.

- . 1927 -Proyecto de Gropius para un teatro total en Berlin. -Alfonso )(T;I eanﬁbsafggsfﬂaac?a Marsella
e -Artaud y Vitrac fundan el teatro "Alfred Jarry". -Alcala Zamora ' @ Republi i

i ] + : : , presidente de la 2® Replblica Espaniola.
_f _ Asamblea Nacional Consultiva nombrada por Primo de -Se forma la "Agrupacién al servicio de la Reptiblica”
B Rivera que redactara una nueva constitucién. (Ortega, Marandn, Pérez de Avala,...) e
% % -Tricentenario de la muerte de Gdéngora, actos conme- -Creacién de una Constitucién sobre el modelo de

. ..
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Weimar, la mas democrética de Europa.

-Desde Octubre, Azana ocupara la jefatura de gobierno
y comienza el Bienio Reformador (1931-1933)
-Formacién de la J.O.N.S. (Juntas de Ofensiva Nacional
Sindicalista) por Onésimo Redondo y Ramiro Ledesma.
-La Institucién Libre de la Ensefianza se convierte en el
modelo de la universidad.

-Valle-Inclan escribe La Reina Castiza.

-Alberti estrena en el Teatro Espanol de Madrid Fermin
Galan.

-Azaia con la compaiiia de la Xirgu y direccion de Rivas
Cherif estrena La Corona.

-Max Aub, Teatro incompleto.

1932 -Golpe de estado fallido del general Sanjurjo en Sevilla.
-Estatuto de Autonomia de Catalufia.
-Araquistain, embajador en Berlin.
-Lorca funda con Eduardo Ugarte el Teatro Espanol
Universitario "La Barraca".
-Formacidn del Club Teatral de Cultura o Anfistora por
Pura Ucelay.
-%qujgé Gual dimite de la Escola Catalana dart fundada en
1 . -
-Alejandro Casona, premio "Lope de Vega" por La sirena
Varada.
-Rivas Cherif, premio Nacional de Literatura por £/ teatro
del siglo, inédito y perdido.
-Mihura escribe Tres sombreros de copa.
-Estreno de La Duquesa de Benameji de los Hnos.
Machado por Margarita Xirgu.
-Unamuno lee £/ otro a la compafiia de la Xirgu.
-Estreno de Nacimiento de Rivas Cherif.
-Miguel Hernandez, Perito en lunas.

1933 -Hitler, canciller del Reich.
-Régimen de Salazar en Portugal.
-Suceso de "Casa Viejas", pueblo andaluz, donde la
represion de un "putsch” anarquista produce veintiuna
victimas.
-Las elecciones de abril, desfavorables a Azafia dan paso
al gobierno de Lerroux.
-Gran huelga general de Zaragoza durante 57 dias.
-Fin del Bienio Reformador.
-Fundacién de la CEDA (Confederacién Espafiola de
Derechas Auténomas) impulsada por Angel Herrera.
-Fundacidn de Falange Espafiola por José Antonio, hijo
del general Primo de Rivera.
-Largo Caballero encabezael sector mas radical del PSOE
aconsejado por Luis Araquistain y Julio Alvarez del Vayo.
-En la direccién del Partido Comunista aparece Dolores
Ibarruri.
-Lorca estrena Bodas de sangre con Josefina Diaz de
Artigas.
-Casona estrena el 17 de marzo La sirena varada por |a
compania Xirgu-Borras.
-Jardiel Poncela estrena Usted tiene ojos de mujer fatal.
-Representaciones de E/ amor brujo de Falia en la
Residencia de Estudiantes de Madrid.
-Recuperacion del Teatro romano de Mérida con la
Medea de Séneca, en versién de Unamuno para Enrique
Borras y Margarita Xirgu.
-Estreno de Divinas Palabras de Valle-Inclan en el Teatro
Espanol de Madrid por Margarita Xirgu.
-Formacion de la revista Cruz y Raya por José Bergamin,
durari hasta 1936.

1934 -Alemania: noche de los cuchillos largos.
-Congreso de escritores rusos: Idianov formula el realis-
mo socialista.
-Muere Ramén y Cajal.
-Comienza el Bienio de Reaccién o Bienio Negro (1934~

36).

-Lerroux cede el poder a Semper, radical de segundo
orden.

-Seiscientos mil parados. Fracaso de la "Huelga de la
cosecha”.

-Derribado Semper, se forma el gobierno con la CEDA
cuyo jefe es Gil Robles.

-Revoluciénde Octubre en Asturias y Catalufia promovida
poranarquistas, socialistas, comunistas, el bloque obrero
y campesino, la UGT y la CNT.

-Alberti y M* Teresa Le6n fundan la revista Octubre.
-Fundacién de la TEA (Teatro Escuela de Arte) por Rivas
Cherif. .

-Estreno de Yerma en el Teatro Espafol por Margarita
Xirgu.

-Representaciénde La tierra de Alvar Gonzalezde Machado
por "La Barraca".

1935 -Guerra de Etiopia.
-Nace el primer movimiento antirracista.
-Primer Strip-tease.

-Dimisidonde Lerroux. Gabinete centrista (Portela Vallada-
res), Gil Robles exige el Ministerio de guerra.
-Constituciéndel Frente Popular, coalicion de los partidos
de izquierda.

-Recital de Lorca y Xirgu con motivo del primer aniversario
de la Revolucién de octubre.

-Estreno de Dorfia Rosita la soltera en Barcelona con
Margarita Xirgu.

-Miguel Hernandez estrena Los hijos de la piedra y Max
Aub Jacara del avaro.

1936 -Mueren Gorki y Pirandello.
- Elecciones del 16de febrero, mayoria del Frente Popular,
vuelta de Azana al poder y derrota de Gil Robles-Calvo
Sotelo en Madrid y de Lerroux-Cambé en Barcelona.
-En abril Alcalad Zamora es destituido y en mayo Azana es
elegido Presidente de la Republica.
-Restablecimiento de la Generalitat.
-Lorca escribe La casa de Bernarda Alba.
-Se gesta la rebelion militar entre Mola y Sanjurjo.
-11 de julio, el avién inglés "Dragén Rapide" despega de
Croydon.
-12 de julio, asesinato del teniente José Castillo, vengan-
za de Falange.
-13 de julio, asesinato de Calvo Sotelo, jefe de la
oposicidn, por unos oficiales de asalto.
-15 de julio, reunién de la comisién permanente de las
Cortes. Retirada del partido monéarquico.
-16dejulio, Francollega a Tenerife. Federico Garcia Lorca
sale de Madrid con destino a Granada.
-18 de julio, pronunciamiento del general Franco en
Marruecos. Se proclama el Estado de Guerra.

1936 -Durante el mes de enero Valle-Inclan muere de cancer en
Santiago de Compostela.
-El 19 de agosto Lorca es asesinado en Viznar (Granada).
-Tras triunfar el Alzamiento en Salamanca, Miguel de
Unamuno fue confinado en su casa, donde murié repen-
tinamente el Ultimo dia de 1936.

1939 -El 22 de febrero muere Antonio Machado en el exilio de
Colliure, Francia.

1940 -El 4 de noviembre muere exiliado en Francia Manuel
Azana.

1943 -Muere Adria Gual.
1944 -Diez-Canedo muere exiliado en Méjico.
1959 -Luis Araquistain muere exiliado en Ginebra.

1962 -Pérez de Ayala muere en Madrid, tras regresar en 1955
de su exilio en Buenos Aires.

1967 -Muere Azorin.
-Rivas Cherif muere exiliado en Méjico.

1969 -Muere Margarita Xirgu exiliada er Montevideo.
1972 -Max Aub muere exiliado en Méjico.

1982 -Ramén J. Sénder muere exiliado en California.
1983 -Muere Luis Buiiuel en su exilio mejicano.

1988 -La Generalitat repatria los restos mortales de Margarita
Xirgu,




INTERNACIONAL

UNA APUESTA POR LA ACADEMIA IBEROAMERICANA

DE DIRECTORES DE ESCENA

Por J. A.

En el marco del VIl Festival Iberoame-
ricano de Teatro de Céadiz, los dias 25, 26
y 27 de septiembre, se reunié una Comi-
sién, como ya se habia decidido en el Il
Encuentro Iberoamericano de Directores
de Escena, que tuvo lugar en Caracas,
encargada de realizar un anteproyecto de
Estatutos para la futura Academia |bero-
americanade Directores de Escena. Dicho
anteproyecto seria discutido y aprobado
en el lll Encuentro, del que todavia se
desconocia su fecha de celebracién.

La Comisién estaba formada por la
parte iberoamericana, por Juan Carlos
Gené (Argentina-Venezuela) y Ruben
Yéanez (Uruguay), ambos representantes
del CELCIT en sus respectivos paises; por
la ADE, Juan Antonio Hormigén y Angel
Fernandez Montesinos, Secretario Gene-
ral y Presidente respectivamente.

Juan Carlos Gené fue el encargado de
presentar un borrador, siguiendo como
pauta los Estatutos de la ADE. En base a

ese primer esquema se plantearon algu-
nas cuestiones:

a) Cudles eranlos puntos que faltaban
por definir.

b) Cuéles eran los articulos que habia
que aclarar y desarrollar con méas preci-
sion.

c) Cuédles eran las disposiciones tran-
sitorias que permitieran el comienzo del
funcionamiento de la Academia, inmedia-
tamente después de la aprobacién de los
Estatutos.

Después de una intensa y fructifera
reunion, se dejaron puntos pendientes,
como el apartado econémico de la Acade-
mia y las funciones de los 6rganos direc-
tivos, que se resolverian en los dias si-
guientes. Se procuré especificar con mu-
cha claridad cudles eran las facultades de

dichos 6rganos directivos: forma de elec-
cion, funciones, de qué 6rgano dependian
Yy en qué se apoyarian para realizar su
labor.

Asi mismo se le dio un carécter dife-
rente ala nomenclatura, para diferenciarlo
de la asociativa. Por ello los nombres
tanto de los 6rganos como de los directo-
res integrantes habia variado, para evitar
asi la confusidn.

Nuestro reto cara al 93, cuando ya se
habia celebrado el V Centenario del Des-
cubrimiento, cuando Espana y el mundo
habia vuelto su cara hacia Iberoamerica
(la Feria del Libro de Frankfurt habia esta-
dodedicada a México), y Esparia est4d més
pendiente de Europa y del futuro del trata-
do de Maastrich, es alimentar y trabajar
por y para esta entidad supranacional
como podia ser la AIDE, que’serviria de
nexo de unidn entre todas las comunida-
des hispanohablantes, de apoyo y recono-
cimiento de los directores de escena y de
puente entre las diferentes culturas tea-
trales.

A continuacién reproducimos el ante-
proyecto de estatutos de la Academia
Iberoamericana de Directores de Escena
(AIDE)

PRoYECTO DE EsTATUTOS DE LA ACADEMIA IBEROAMERICANA DE DIRECTORES DE Escena (AIDE)

TITULO I: De la constitucién y objetivos de la
AIDE

Art. 1) La Academia |beroamericana de
Directores de Escena (AIDE), se propone los
siguientes objetivos orientados hacia la per-
manente integracion del teatro iberoamerica-
no.

a) constituirse en ambito de mutuo cono-
cimiento, relacion permanente, intercambio y
uniéon para la prosecucién de objetivos comu-
nes, de los directores de escena de
Iberoamérica;

b) de apoyo a la tarea de las entidades
nacionales preexistentes, enla defensade las
aspiraciones y objetivos de los directores de
escena;

c)de organismo estimulador de lacreacién

de dichas entidades nacionales, en los paises
iberoamericanos donde no existieran;

d) de ambito de estudio e investigacion
sobre el arte de la direcciéon escénica, su
historia y sus aportes al desarrollo del teatro:

e) de creadora de espacios para la forma-
cion permanente del director de escena ibero-
americano;

f) de conducto eficaz de relaciéon e inter-
cambio entre los directores de escena
Iberoamericanos con los del resto del mundo:

g) de marco referencial y homologador de
la direcciéon de escena como profesion.

Art. 2) La AIDE se dotara de las sedes,
Infraestructura y personal necesario para el
cumplimiento de sus objetivos.

TITULO II: De los Capitulos Nacionales y sus
Juntas Académicas.

Art.3) En cada uno de los paises del area
iIberoamericana se constituird un Capitulo Na-
cional de la AIDE que agruparé alos directores
de escena del pais, dejando a los mismo en
total libertad de accién para agremiarse, para-
lelamente, seglin las estructuras preexistentes
con las que la AIDE no debera interferir de
ninguna manera.

Art. 4) La incorporacion de los Capitulos
Nacionales ala estructura supranacional de la
AIDE, debera ser solicitada para su aprobacién
porlas autoridades de la Academia aludidas en
el titulo Ill, articulo 12.

En los paises en que existan Asociaciones
de Directores o secciones de directores en
organizaciones mas amplias, éstas tendran la
opcion de convertirse en los Capitulos Nacio-
nales; para ello deberan solicitarlo por escrito
ante los organos directivos de la AIDE.

Art. 5) Los Capitulos Nacionales podran
constituirse con un minimo de ocho miembros
que reunan las condiciones expresadas en el
Titulo V, articulo 20.

Art. 7) El conjunto de los miembros del
Capitulo Nacional componen su Asamblea, de
cuyo seno se elegira por votacion directa una
Junta Académica formada porun Presidente y
cuatro Consejeros que debera renovarse por el
mismo mecanismo cada tres anos.

Art. 8) La Asamblea constituye la autori-
dad maxima del Capitulo Nacional y ante ella
es responsable la Junta Académica, a la que
rendira anualmente cuenta de sus gestiones.

Art. 9) La Junta Académica ejecutara las
politicas generales orientadas porla Asamblea
y realizara todas las tareas conducentes a la
marcha ordinaria de lainstitucidn, asi como la
administracion de los fondos aludidos en el
Titulo VI, articulo 25; asi mismo sera el orga-
nismo transmisor a nivel nacional de las orien-
taciones y decisiones surgidas a nivel
supranacional, y el érgano de informacion y
comunicacién permanente.

Art. 10) Los Capitulos Nacionales desig-
naran un Delegado Nato y un Sustituto de su
Junta Académica paraintegrar el 6gano direc-
tivo supranacional citado en el Titulo Ill, arti-
eulo 1.

TITULO lil: Del Consejo Académico Mayor de
la AIDE

Art. 11) El Consejo Académico mayor de
la AIDE, maxima autoridad supranacional de la
Academia, estaraintegrado porlos Delegados
Natos o sus suplentes de los Capitulos Nacio-
nales aludidos en el Titulo Il, articulo 10.

Art. 12) Seran funciones del Consejo Aca-
démico Mayor:

a) aprobar los programas y los presupues-
tos econdmicos de la AIDE:

b) aprobar la incorporacién de nuevos
Capitulos Nacionales a la AIDE:

c) sancionar la posible desvinculacién de
un Capitulo Nacional:

d) estabiecer y revisar todos los aspectos
referentes alos compromisos de los distintos
Capitulos Nacionales con la AIDE:

e) decidir la revisiéon y reforma de los
Estatutos cuando lo considere oportuno;

f) aprobar la memoria de actividades vy el
balance econémico presentado por el Consejo
Académico Ejecutivo.

Art. 13) Los acuerdos del Consejo Acadé-
mico mayor tendran validez cuando asistanun
tercio de sus miembros.

Art. 14) El Consejo Académico Mayor
debera reunirse al menos una vez cada dos
anos en uno de los paises del area iberoame-
ricana.

Art. 15) Las decisiones del Consejo Aca-
démico Mayor se adoptaran entodos los casos
por simple mayoria; los delegados seran los
titulares de tantos votos como miembros
activos, cotizantes y al dia puedan demostrar
provenientes de su Capitulo Nacional

TITULO IV: Del Consejo Académico Ejecutivo

Art. 16) El Consejo Académico Mayor
elegira de su seno cada tres afios un Consejo
Académico Ejecutivo integrado por un Presi-
dente, y cuatro Consejeros, que distribuirdn
sus funciones y responsabilidades en el mo-
mento de su constitucién;



Art. 17) Seran funciones del Consejo Aca-
démico Ejecutivo:

a) desarrollar las lineas programaticas ge-
nerales planteadas por el Consejo Académico
Mayor;

b) promover y disefnar actividades en el
marco de los objetivos de la AIDE:

c) informar periédicamente al Consejo
Académico Mayor y a los Capitulos Naciona-
les de las actividades realizadas y de los
proyectos previstos;

d) administrar los servicios e instituciones
de la AIDE;

e) contratar al personal que estime oportu-
no;

f) elaborar la memoria anual de activida-
des;

g) custodiar las actas y archivos de la
AIDE.

Art. 18) El Consejo Académico Ejecutivo
es responsable ante el Consejo Académico
Mayor, a quien presentara anualmente, para
su aprobacion, lamemoriay balance del ejecicio
vencido.

Art. 19) El Consejo Académico Ejecutivo
se reunira al menos una vez al ano en algun
pais del area iberoamericana.

TITULO V: de los miembros de la AIDE

Art. 20) Podran ser miembros activos de
la AIDE, a través de sus Capitulos Nacionales,
los directores de escena y directores coreé-
grafos que hayan realizado cinco montajes o
coreografias de caracter profesional y proyec-
cion publica, debidamente acreditados, y que
estén presentados por tres miembros de la

AIDE. Parala constitucién inicial de un Cgpi’tu-
lo Nacional esta presentacion sera sustituida
por la aprobaciéon del Consejo Académico

Mayor.

Art. 21) Los miembros activos de la AIDE
se obligan a cumplirlos estatutos y a participar
en la vida activa de la institucion asi como a
pagar las cuotas societarias que el Capitulo
Nacional decida.

Art. 22) Los miembros activos de un
Capitulo Nacional podran elegir y ser elegidos
miembros de la Junta Académica.

Art. 23) Se crea la condicién de miembro
adherido para los directores con menos de
cinco montajes acreditados, asi como paralos
titulados en direccion escénica por los centros
oficiales de cada pais, los teatrélogos vy
dramaturgistas de capacitacion profesional
constatable, y que fuesen presentados por
tres miembros activos; los miembros adheri-
dos participaran como los activos de |las acti-
vidades de la AIDE, pero no podran votar ni ser
elegidos, pudiendo asistir a las asambleas
como observadores sin voto y hasta tanto no
adquieran la condicion de activos.

Art. 24) El Consejo Mayorde la AIDE podré
designar miembros de honor a las personas
que se hayan distinguido particularmente en el
ejercicio de la profesion. Disfrutaran de los
derechos de los miembros activos pero no
podran votar ni ser elegidos.

TITULO VI: de la financiaciéon

Art. 25) Los Capitulos Nacionales arbitra-

ran sus medios de financiacién por cuotas de
sus miembros, asi como por apoyo de entida-
des publicas y privadas.

Art. 26) La AIDE a nivel supranacional,
sera sostenida por el apoyo de los Capitulos
Nacionales, que contribuirdn en proporcion a
la cantidad de sus miembros, asi como por la
colaboracion econdmica de entidades publi-
cas, privadas e internacionales.

TITULO VII: disposiciones generales y transi-
torias.

Art. 27) A efectos de poner ala AIDE en
inmediato funcionamiento, a niveles nacional
e Internacional, la Junta encargada de la
confeccidon de estos estatutos designara, en el
lll Encuentro Iberoamericano de Directores de
Escena, por ésta Unica vez, un Presidente
Provisional del Capitulo Nacional a quien cabra
la atribucién de designar a una Junta Acadé-
mica Provisional que procedera adar|os pasos
consecutivos de Capitulo Nacional, dandose,
a la brevedad posible, estatuto legal y consti-
tuyendo la asamblea y sus autoridades lega-
les.

Art. 28) La comision gestora cesara cuan-
do la cantidad de Capitulos Nacionales cons-
tituidos permita formar el Consejo Académico
Mayor. La comisién gestora, durante ese pe-
riodo transitorio, tendra las atribuciones con-
cedidas por este estatuto al Consejo Académi-
co Mayor y al Consejo Académico Ejecutivo.

Cadiz, a 28 de Septiembre de 1982

VVoces de dos mundos
en el Palacio de Linares

(Mesa redonda sobre "La formacién del director de escena")

por Fernando Doménech

Antes, en el Palacio de Linares, se
ofan voces misteriosas que venian de
otros mundos, extranas psicofonias que
levantaron su pequefo revuelo en prensa
y televisién. Hoy, convertida felizmente
en Casa de América -como resaltaron los
participantes en el acto- son otras las
VOCes que se oyen, voces que vienen de

mundos lejanos sdlo en el espacio, voces
de América que encuentran un lugar en
Madrid donde hablar de otro universo
aparte, el mundo de la escena.

En el acto, organizado por el Centro
Latinoamericano de Creacioén e Investiga-
cion Teatral (CELCIT) en colaboracién
con la Asociacién de Directores de Esce-

De izquierda a derecha: Edgar Ceballos, Ruben Ydriez,
Omar Grasso, Atahualpa del Cioppo y Juan Antonio Hormigén.
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na de Espana (ADE) y La Casa de Améri-
ca, participaron, por Iberoamérica,
Atahualpadel Cioppo, Claudio di Girolamo,
Omar Grasso, Rubén Yarez y Edgar
Ceballos, y por Espana, Juan Antonio
Hormigdén y Pau Monterde.

Todos ellos, impertérritos ante las
posibles maldiciones del Palacio y el dia
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A la derecha de la mesa, Pau Monterde y Claudio di Girolamo

(era un lluvioso martes y 13), desgrana-
ron durante dos horas, ante un atento
auditorio, sus vivencias y opiniones sobre

la figura del director de escena y su
formacién.

Juan Carlos Gené, Secretario General
del CELCIT, present¢ el acto como una
prolongacién del Festival Iberoamericano
de Cadiz, inserto en el Festival de Otono
de Madrid, y cedi6 la palabra a Juan
Antonio Hormigén, que ejercié de
moderador de la mesa.

Hormigén, en su primera interven-
cién, planted el tema que se ponia a
discusidn, el de la formacidén del director
de escena, y senalé la falta de tradicidén de
estos estudios en nuestro pais, asi como
las perspectivas actuales de cambio en

dicha situacién por la introduccion de l0s
estudios de direccién en la RESAD de
Madrid, y el Institut del Teatre de Barce-
lona.

Tras esto hizo una entranable presen-
tacién del primer ponenete, Rubén Yanez,
director y pedagogo uruguayo, ligado
durante muchos afos al grupo El Galpén
y actualmente en el Teatro Circular.

Rubén Yanez reconocié una situacion
que otros ponentes ratificaron: no hay
estudios de direccién en América Latina.
El director -y éste es su caso- se forma de
manera autodidacta, aprendiendo de otros
directores, mayores y mas jovenes. Y
cité aqui al maestro de varias generacio-
nes, alli presente, Atahualpa del Cioppo.
Los caminos para llegar a la direccidén son

.

Atahualpa del Cioppo con su mujer y Claudio di Girolamo
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muy variados: el propio Rubén Yanez
llegé desde la pinturay la escenografia. Y
en Uruguay hay que ser "anfibio", tener,
otra profesién si se quiere hacer teatro,
esquizofrenia que se agudiza con el exilio

forzado por la dictadura que sufrié aquel
pafls.

Con todo esto, planted Yanez lo que
supone hoy dia ser director, y cuél es su
relacibn con los textos draméticos,
definiéndose a favor de un teatro unido al
texto, sin ser servil.

Por dltimo, reconoci6 que las escuelas
pueden dar instrumentos, pero no formar
un artista.

Omar Grasso, a continuacion,
comenzd citando un texto de Patrice

Chereau acerca del director como el hom-




bre que, igual que Peer Gynt, se est4
buscando constantemente fuera de sf
mismo.

Su intervencién se centrd méas en |a
figura del director que en la formacién del
mismo. Opina Grasso que el director tiene
que tener algo que decir: no basta con
saber montar obras. Se es director cuan-
do uno encuentra esa palabra suya, gra-
vida, que diga profundamente lo que se
quiere decir. El problema actual del direc-
tor es donde encontrar esa palabra, dén-
de hay textos que no se caigan de las
manos

Pau Monterde, actual director del
Institut del Teatre de Barcelona, y hom-
bre que llegé al teatro desde la arquitec-
tura -confirmando los caminos peregrinos
del teatro- hizo una exposicién mas técni-
ca de los estudios de direccién en el
Institut. Este se cred en 1913 como
escuela de actores, y desde 1920 tiene
cursos de escenograffa, pero s6lo desde
hace diez aflos se incluyeron estudios de
direccién.

Estos primeros cursos tenfan el carédc-
ter de una diplomatura homologada por la
Universidad Auténoma de Barcelona, con
duracién de tres cursos y unas 2400
horas. Los cursos actuales, que tendran
caracter de Licenciatura, serd cuatro, con
3600 horas, y una orientacién menos
tedrica que los anteriores. Se incluye,
también, la especialidad de dramaturgia.

La experiencia del Institut del Teatre
ha sido muy importante: ha permitido la
unién entre distintas especialidades vy el
trasvase de unas a otras.

Claudio di Girolamo planted una inter-

vencionmenos técnica; él, como los otros
directores latinoamericanos, viene del

autodidactismo, y en su caso de la pintu-
ra.

Su pregunta inicial es para qué se
forma a undirector. Y se respondié que el
director es un partero, el que hace nacer
un texto que es como un alma en pena
que busca un cuerpo para encarnarse. Y
esto lo hace a través de la emocién, que
es lo que se retiene de un espectéaculo,
cuando el director logra que las obras
vivan en nosotros.

Por ello el director debe llegar a serlo
sélo después de muchas experiencias, la
direccién debe ser un post-grado. Y no
sélo de experiencias tedricas: un director
tiene que saber barrer un escenario.

Edgar Ceballos, a continuacién, pre-
senté su libro Principios de direccion
escénica, recopilacién de textos tedricos
de los grandes directores europeos desde
los Meiningen, aunque incorporando refe-
rencias a los autores mexicanos. El libro
es una reedicibn muy ampliada de un
texto de hace diez anos, que ya se ha
quedado corto. Ceballos lo considera un
manual util para el estudiante de direc-
cién, ya que la experiencia es necesaria,
pero estambién necesario que los nuevos
directores conozcan lo anterior para no
descubrir mediterrdneos.

Juan Antonio Hormigén volvié a to-
mar la palabra para exponer su visién del
tema de la formacidn del director como
Catedratico de Direccion de la RESAD.
Segun él lo fundamental es formar a un
profesional con unos conocimientos téc-
nicos y dramatdrgicos que sepa realizar

ANTL
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espectaculos en un pafs y una sociedad
determinados. Todas las profesiones han
pasado una etapa artesanal, pero llega un
momento en que la sociedad exige que se
reglamenten y se establezcan unos estu-
dios para ello. Por supuesto, no se va a
formar el gran artista, pero sfse puede dar
al futuro director los medios para enfren-
tarse a su trabajo con seriedad y con
seguridad.

Todo ello debe ir unido al cambio de
mentalidad en el pafs para que ascienda
en la profesion el que se forma seriamen-
te, y no el picaro.

Cerré el turno de ponencias Atahualpa
del Cioppo, quien, con lentitud de patriar-
ca, expuso la necesidad de que haya una
recopilacién de experiencias, que quien
haya llegado a crear algo lo legue a las
generaciones posteriores. Porque, como
dijo, "s6lo se muere lo que se olvida".

A propésito, cité el caso de dos direc-
tores, aparentemente contrapuestos,
Stanislavskiy Brecht. Sinembargo, Brecht
supo reconocer la valfa del primero, y
propuso hacerle un homenaje como un
hombre de ciencia teatral.

En el breve coloquio que siguid, se
planted la necesidad del compromiso del
director con su tiempo.

Y por un tiempo callaron las voces del
Palacio hasta nuevos encuentros de am-
bos mundos. Esculturas del nuevo arte
mexicano se enfriaban en el patio
remozado de la flamante Casa de Améri-
ca.

COLECCION NUEVO TEATRO ESPANOL

1.- LOS ABRAZOS DEL PULPO
Vicente Molina Foix.

2.- CORRESPONDENCIA Y GEOGRAFIA

Alvaro del Amo.
3.- ULTIMA TOMA
Leopoldo Alas.

EL CUERVO GRAZNADOR GRITA VENGANZA

Ernesto Caballero
SABINA Y LAS BRUJAS

Ignacio del Moral.

4.- TRISTE ANIMAL Y LA SOLEDAD DEL GUARDA-

ESPALDAS
Javier Maqua.

5.-A.G./V.W.CALIDOSCOPIOS Y FAROS DE HOY

Sergi Belbel.
EJERCICIO DE OLVIDO
Daniela Fejerman.

LOS PELIGROS DE LA JUNGLA

Antonio Onetti
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6.- NEGRO SECO y MORDECAI SLAUGHTER EN
ROTOS INTENCIONADOS

Marisa Ares.

7.- TALEM (LECHO CONYUGAL)

Sergi Belbel.

8.- INDIAN SUMMER (COMEDIA)

Rodolf Sirera.

9.- ACERA DERECHA, MARTILLO Y MATANDO

HORAS

Rodrigo Garcia
10.- PERDIDA EN LOS APALACHES

José Sanchis Sinisterra.
11.- LA EMOCION vy LENGUAS DE GATO

Leopoldo Alas

Alvaro del Amo.
12.- PRECIPITADOS

Ernesto Caballero
lgnacio del Moral

13.- RODEO

Lluisa Cunille (En preparacién)

49



|1

50

[.a edicidon teatral en

Espana (I). Hasta 1936

Por Juancho Asenjo

La mejor manera de conocer el teatro que
se ha representado en Espana es a través de la
edicion de sus textos. La tradicion de publicar
las obras teatrales es larga, pues debemos
remontarnos al Barroco donde se editaban las
obras que habian conseguido un considerable
éxito de publico.

A lo largo del siglo XIX se sigue el mismo
criterio: se publican obras que habian sido
estrenadas con gran aceptacion popular. La
primera gran coleccion que conocemos es “"La
Espana dramdtica" que se inicia enelano 1815
y termina en 1875. En todos los libretos hay
una referencia a que han sido estrenadas” con
gran aplauso de ptiblico". La veracidad de esta
afirmacion es dudosa. Muchos de los autores
ni son conocidos ni sus nombres han vuelto a
ser recordados pues sus textos nunca mas se
han representado o publicado. Aunque hay un
hecho sintomdtico y es que merecieran formar
parte de esta coleccién: "La Espana dramati-
ca" llegé a alcazar los 700 numeros. La
coleccidon abarca una gran variedad de autores
desde Rodriguez Rubi hasta Ventura de la
Vega pasando por Narciso Serra, Lopez de
Ayala y numerosos autores mds. También hay
bastantes textos de autores anonimos.

Todos los estrenos reflejados sucedieron
en la Villa y Corte.

Tantos estrenos nos muestran la importan-
cia del teatro durante este periodo. Era una de
las escasas distracciones con las que el pueblo
podia disfrutar. Los estrenos, ya desde el
Barroco, eran el acontecimiento por
antonomasia, alli donde se reunian personas
de todas las clases sociales. No era un espec-
ticulo burgués, también el pueblo disfrutaba
como evento preferido.

El libro es la constatacién de un hecho que
es el estreno de un espectaculo.

"La Espana dramadtica" cubre un amplo
campo: el de los textos dramaticos, aunque
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dentro de esta aceptacion también podemos
encontrar comedias y obras ligeras.

Los textos liricos hacia mitad de siglo
comienzan a tener colecciones propias: opere-
tas, zarzuelas, traducciones, adaptaciones de
opera. Es un género con una estimable acep-
tacion popular.

Muestra de ello son: "La coleccion de
obras dramadticas y liricas"”, la "Galeria drama-
tica" de Manuel P. Delgado que abarca desde
fines del siglo XIX hasta entrado el siglo XX.
A fines del siglo XIX comienza a editar la
Administracion lirico-dramatica: Vital Aza,
Ramoén Carrion son algunos de los exponéntes
mas significativos.

Muchas imprentas editan obras en esta
época: Las imprentas de Cuesta primero y,
mas tarde, "Libreria de senora e hijos de
Cuesta", "La Fabrica de la Moneda y Tim-
bre", "Libreria de Fco. Pérez", "La imprenta
de José Quesada", "La imprenta y tipografia"
de T. Fortanet por senalar sélo alguna de las
innumerables que existian entonces.

A Florencio Fiscowich debemos entre
otras cosas la edicion de varios textos de
Enrique Gaspar y de algunos otros escritores
de talento.

En gran cantidad de textos no viene la
editorial donde se publicé sino la imprenta - Un
hecho significativo es el estreno de la casi
totalidad de obras publicas a diferencia de hoy
en dia, como veremos en la segunda parte del
trabajo.

En 1899 nace la Sociedad de Autores de
Espana que posteriormente se convertiria en la
S.G.A.E. "Sociedad General de Autores de
Espana”, para gestionar los derechos de autor.
Como editorial va a cumplir un objetivo que
sera fundamental: el de aglutinar el conjunto
de textos publicados en colecciones y editoria-
les de géneros tan diversos como el lirico,
dramadtico, tragico, la comedia...

Son varios miles los libretos editados:

Ventura de la Vega, Dicenta, Echegaray,
Murfioz Seca, Arniches, A. Linares Rivas, M.
Sierra, Paso, Jackson Veyan... son algunos de
los autores mas conocidos que vieron impre-
s0Ss su textos.

Con el auge del teatro, a partir del ano 15,
surgen distintas complicaciones que seran ba-
sicas y fundamentales para el conocimiento del
teatro del primer tercio del siglo XX: La
Novela Teatral, El Teatro Moderno, La Farsa,
Comedias... son las de mayor fuste.

Analicemos conmayor detenimiento algu-
na de ellas:

La Novela Teatral. Se inicia en 1916 y
concluye en el 25. A lo largo de estos anos se
imprimiran 446 nimeros. Aparece como com-
plemento de su hermana "La Novela Corta”,
con el fin de atender en exclusiva la publica-
cion de obras de teatro, género del que ya
habia publicado "La Novela Corta" varias
piezas de Dicenta, Villaespesa, Los Quintero,
Martinez Sierra...

Los propositos expuestos por los editores
en los primeros nimeros ahondan en el obje-
tivo principal que es la labor cultural que
piensan llevar a cabo. Se advierte que se
simultanearan las obras de caracter festivo con
las de grandes obras universales y textos
cldsicos con una especial significacion. Pero
estos augurios no se cumplieron: El Teatro
lirico y las obras menores son el principal
menud. Autores representativos del momento
estan presentes: Joaquin Dicenta, Benavente,
Galdés, Guimera, Rusinol...

Pero Valle-Inclan, Azorin, Unamuno, Grau
faltan, no hay muestras de este tipo de teatro.

Tampoco de Hauptmann, Ibsen, Bernard
Shaw entre los autores extranjeros mas signi-
ficativos del momento encontramos textos.
Las obras de autores foraneos elegidos son, en
su mayoria, vaudevilles y altas comedias,
aunque hay algunas piezas de D Annunzio,
Rostand o Suddermann.

Entre los Clasicos Shakespeare y Goldoni,
scn 10§ Unicos; en cuanto a los espanoles:
Lope, Tirso, Calderdn... Se publicanlas versio-

nes que se debieron llevar a escena, refundi-
ciones del texto original.

Del siglo XIX Breton de los Herreros,
Ventura de la Vega, Zorrilla, Hartzenbusch,
Tamayo estdn presentes.

Entre los contempordaneos: Enrique

Colabora en las actividades de la
Asociacion de Directores de Escena



Alvarez, M. Seca, Arniches, Vital Aza, Ra-
mon Carrion, A. Paso son los autores con 1nas
textos publicados.

La colaboracion era una préctica
extendidisima en la producciéon dramdtica de

la €poca, tanto en piezas de autores espanoles
como foraneos.

Teatro Moderno (1925-32) Se editaron
344 numeros. Es una de las grandes coleccio-
nes de textos teatrales, completisima. Estdn
representados los autores del siglo XIX con

suficiencia: G. Gutierrez, Zorrilla,
Hartzenbusch,...
También el teatro cldsico: Calderdn

Shakespeare, Lope... Los autores extranjeros
contemporaneos: Tolstoi, V. Hugo, Strindberg,

Kaiser, Sudermann, B. Shaw, Wilde,
Maeterlinck...

En cuanto a los autores espafoles las
creaciones mayoritarias son del siglo XX.
Podemos encontrar a Munoz Seca, Arniches,
junto a Federico Oliver, Araquistdin o
Marcelino Domingo, ademads de los Machado,
Azorin, Benavente, Gémez de la Serna, Una-
muno, Grau, Rivas Cheriff, Vidal y Planas...

Casi todas las tendencias del siglo XX
estan encarnadas en El Teatro Moderno.

La Farsa 1927-36. 463 obras, mas suple-
mentos y extraordinarios

Predominan las Comedias sobre otro gé-
nero. Se apuesta por un teatro de vanguardistas:
Valle-Inclan, Lorca, Grau, Azana, Azorin, los
Machado, junto a nuevos valores que surgen
con gran proyeccion y que tendran su impor-
tancia después de la guerra: Jardiel, Neville,

Casona, Calvo Sotelo...

El dltimo de los textos se publicard des-
pué€s del Golpe que desembocard en la Guerra.

Hay otras colecciones, que también tuvie-
ron su importancia y sus seguidores: La come-
dia (1925), Comedias (1926-8) con textos de
M. Seca, D “Anunzio, De Musset, Arniches. ..
Teatro Frivolo (1936) 29 nimeros de una
importancia capital para estudiar este género,
desapareci0 al comenzar la Guerra.

Hay muchas editoriales como Calpe, des-
pués Espasa-Calpe, Renacimiento, Maucci,
Cenit y un largo etcétera en las que entre sus
libros encontramos textos teatrales.

Opera Omnia donde Valle edito sus obras
en 22 edicion.

Muchas revistas como Lecturas, La Plu-

ma, etc... contribuyeron a la divulgacién del
Tearto.

Colecciones como La Novela Comica con
mas de 120 titulos y los Contempordneos
donde se entremezclan las novelas con las
obras teatrales tuvieron una representatividad
grande en los anos 20.

al éxito de las piezas y la demanda por parte de
los lectores.

Pocas €pocas han sido tan fecundas en
Espana, en el aspecto teatral se entiende, como
la que comprende los ultimos anos del siglo
XIX y los primeros del Siglo XX. Cantidad no
es sinomino de Calidad, hubo infinidad de
textos mediocres junto a otros buenos y exce-
lentes. Al escribirse tanto se cae en un proble-
ma frecuente: el estereotipo.

No sélo existe una gran fecundidad crea-
dora sino también una abundancia en la divul-
gacién tanto de escritos originales como de
piezas traducidas.

Alguna delas colecciones publicaron obras
nunca estrenadas. Todo esto refleja el interés

indudable del publico de esos anos y su gran
aficion por el teatro.

El incalculable nimero de textos, las di-
versas ramificaciones, el cambio de gustos
artisticos, junto a la dispersion deaquel magno
corpus dificulta su estudio. Un estudio que
quiera tener acceso a todas las colecciones
anteriormente citadas se va a encontrar con
innumerables problemas: desde no encontrar

los textos en practicamente ninguna Bibliote-
ca. Son escasisimos los lugares donde pode-
mos consultar todas estas obras, incluso la

Biblioteca Nacional tiene grandes lagunas.

En los albores de la Republica nacen
pequenas editoriales como la Biblioteca Tea-
tro Mundial que editan muy pocos titulos y con
un enfoque socialista.

Son necesarios los acercamientos a este
periodo. Es dificil por la monumentalidad del
empeno pues siempre se descalifica esta época
-con escasa excepceiones- desconociendo real-
mente gran parte del corpus teatral. Si lo
estudidsemos con gran detenimiento podria-
mos encontrar piezas de interes.

Los anarquistas tienen sus medios de di-
vulgacion panfletos, revistas donde aparecen,
a veces, obras de teatro.

Muchas de las obras podemos encontrar-
las en dos o tres colecciones ademas de en la
Sociedad General de Autores, esto era debido

TEATRO/CELCIT

Revista de teatrologia , técnicas y reflexion sobre la
practica teatral iberoamericana.

Aparecen dos niimeros al ano.

Suscripcion por cuatro nameros:

Ameérica: U$S 50.-

Europa: U$S 65.-

Resto del mundo: U$S 80.-

Los precios incluyen gastos de envio y franqueo aéreo.

DRAMATICA LATINOAMERICANA

Coleccion de textos relevantes de la literatura dramatica
de América Latina.

Aparecen dos numeros al afio.
N® 1: “Memorial del cordero asesinado”,
de Juan Carlos Gené

N® 2: “La secreta obscenidad de cada dia”,
de Marco Antonio de la Parra.

N® 3: “Una pasion sudamericana”,

de Ricardo Monti.

Promocion conjunta de los tres nimeros:
Ameérica: U$S 25.-

Europa: U$S 35.-

Resto del Mundo: U$S 40.-

Los precios incluyen gastos de envio y franqueo aéreo.
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La Asociacion de Directores de Escena de Espaiia publicard en su coleccion "Teoria y practica de teatro”, el
libro Fabia Puigserver: hombre de teatro que compendia la actividad escénica del importante escenografo
y director catalan. Junto a los escritos del propio Fabia sobre sus montajes, el libro recogera numerosos ensayos,
testimonios y entrevistas realizados por muchos de sus amigos y colaboradores, ademas de notables estudiosos
del teatro espanol.

La Revista ADE ofrece aqui un extracto de la conversacion mantenida por el propio Puigserver con Patricia
Gabancho en 1988, incluida anteriormente en el libro "La creacid del mon''. En ella, Fabia pasa revista a
numerosos temas relacionados con su actividad y con el teatro y la sociedad en general, poniendo de manifiesto
su pensamiento como creador. Es nuestro pequefio homenaje a uno de los hombres mas relevantes del teatro

catalan y espafnol de los ultimos afios.

Fabia Puigserver:

Hombre de Teatro

(Extractos)

FaBlA PuiGservER. Despies de todos los afios que llevo en el teatro,
considero que hay un oficio que tengo aprendido y asumido; la
escenografia. No quiero decir que no pueda aprender nada nuevo, sino
que en €l me muevo con seguridad. En cambio, la direccién es algo que
no domino tan a fondo. No he llegado a ella porque haya comenzado
a hacer escenografia con la idea de pasarme un dia a la direccién, no:
mi vocacién era absolutamente escenografica. El hecho de que ahora
dirija mas que antes es bastante circunstancial y este afo no haré ningiin
montaje. En mi, la direccién es el resultado de los afios de teatro: es
querer abarcar el teatro en su totalidad. Al cabo de anos y anos de ver
dirigir, de vivir en este mundo, tenia que intentarlo. Y ademas hay una
cuestion: los materiales inertes, que son de la escenografia, te dejan
hacer lo que quieras. Con el material humano la cosa es diferente. La
direccion esta bastante cerca de una parte mia, como profesional, que
no es ni técnica ni oficio, que es lo que uno piensa que tiene que decir
en un momento determinado. Eso no siempre lo puedes hacer con
materiales y formas y colores.

PAaTrICIA GABANCHO. Alguien ha sugerido que tdi habias asumido la

direccion para llevar a término un didlogo contigo mismo: para poder
fusionar la escenografia con el resultado global del espectaculo.

FAaBlIA PuiGservER. En absoluto. Cuando hago la direccién y la
escenografia de un espectdculo me pasa una cosa grave: no establezco
didlogo con el escendgrafo. No me planteo la escenografia mds que
como un servicio a mi trabajo de director. Cojo lo que necesito. Y a
veces, cuando la veo acabada, digo: esto no lo puede firmar nadie,
porque no es un trabajo de escendgrafo, sino algo funcional. No puedo
discutir conmigo mismo. Con otra persona hay contradicciones, la
dialéctica, que a veces es tremenda, pero que siempre es enriquecedora
y aporta cosas. Cuando soy yo el director, me lo hago facil. Incluso
pierdo la éptica visual y pldstica de la escenografia, porque siempre la

puedes analizar aisladamente, en sus valores intrinsecos: pero cuando
dirijo no puedo.

PATRCICIA GABANCHO. Cuando trabajas con un director que no sea Lluis
Pasqual, con el que formas un equipo sélido desde hace anos, ;tienes
problemas de interpretacion, te sientes traicionado?

FaBIA PUIGSERVER. Si. Mds bien porque, al trabajar en el mundo de la
direccion, tienes un criterio global de lo que tiene que ser el espectdculo.
No es que pretenda nunca imponerlo, pero soy exigente en ese aspecto:
no puedo ignorar al director como tal. A veces es positivo, porque eres

mds comprensivo hacia el director: sé que hay cosas en las que de verdad
no te puedes meter. Eso facilita un cierto tipo de didlogo. Yo creo que
es bueno que el director sepa lo maximo de escenografia y viceversa,
porque cuanto mas sepan, mas consistente serd el didlogo. El problema
de los oficios del teatro es que son estancos. Hay escendgrafos-
directores que no tienen otro remedio que trabajar solos, hacerlo todo,
porque no pueden establecer ningtin didlogo con los colaboradores, y
€s0 no es positivo, aunque todo el mundo -yo también- tiene tendencia
a trabajar cada vez mds con la gente con la que se entiende bien.

PaTriciA GABANCHO. Cuando has explicado tu paso a la direccién has
citado una razén importante: tus ganas de decir cosas a través del teatro.
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Conversacion con Patricia Gabancho
Traduccion: F. Doménech

FaBiA PuiGservER. Eso es algo que he ido descubriendo a lo largo del
tiempo. Si paso revista a codmo trabajaba hace ocho o diez anos,
descubro que era una €poca de aprendizaje del oficio. Durante anos me
preocupaba mas el aspecto formal que el fondo de la cuestion, cosa que
supongo es normal en las personas que hacemos este tipo de trabajo
artistico. Pero también es evidente que a lo largo de los anos me siento
cada vez menos atraido por el oficio en si, por el formalismo de "cémo
hacerlo'' y mds preocupado por encontrar resortes internos que me
impulsen a hacer este trabajo. Para miun director es un senor que, entre
otras muchas cosas, lo que hace es traducir a un lenguaje escénico,
poético y visual, algo que es literatura. Es pasar de un género a otro.
Estatraduccion no es mecdnica, no la haces porquete la encarguen, sino
porque en la génesis de esa obra hay algo que tiene que ver contigo.
Entonces, descubrir ese puente entre un texto y tu manera de expresarte
a traves de €l para conectar a la vez con el publico es algo que no pasa
a menudo por el formalismo, sino por otra cosa que no tengo
absolutamente definida... Pero es algo que me he ido encontrando cada
vez mas, y cada vez mds es ésta mi manera de ver el teatro. Tengo la
sensacion de que eso no tiene vuelta.

PaTriciA GaBancHo. O sea, que cada vez te llama menos el trabajo
mecanico, el oficio.

FaBiA PuiGserveRr. Si, me llama menos. El oficio estd bien tenerlo,
porque es imprescindible, pero en eso no se puede sustentar el teatro:
no es suficiente. Y no es que me tranquilice descubrir esto, porque me
veo menos capacidad. Hace unos anos, hacia lo que me pusieran
delante: ahora me lo pienso dos veces. Parece que cada vez soy mds
incapaz de hacer obras por encargo, porque no puedes implicarte a ti
mismo en cada cosa que haces. Me da un cierto miedo que el teatro se
me convierta en una especie de mito y deje de hacerlo. Pero asi est4.
Cuando trabajo un tema, cuando le veo el filén y veo qué hay detrds y

de qué manera me puedo implicar, entonces me da igual todo: no hay
nada que me frene.

LA TENTACION DE LA COMODIDAD

PAaTrICIA GABANCHO. Parece una posicién bastante contraria al teatro
que se lleva ahora: a las actitudes con que hoy se hace teatro.

FaBIA PuiGservEr. Este proceso estd relacionado con lo que veo
alrededor, precisamente. Vivimos un momento, no sélo aqui, sino en
el teatro europeo, en que los formalismos y las grandes maquinarias lo
dominan todo. La gente trabaja muy de cara a la galeria: muchos
inventos, mucha tecnologia, pero poco mds. Ya se ve que eso es
perfecto, que es muy bonito, pero te preguntas: ;y qué me cuentas con
todo eso? Esta tendencia también existe aqui. Y eso se une con una
determinada politica cultural y con una manera de entender para qué

sirve la cultura desde el punto de vista politico. Es decir, para qué sirve
a los politicos.

PatriciA GaBANCHO. ;Crees que es dificil combatir, desde un rigor
estetico, la tentacién de hacer cosas cémodas, amables?




FaBIA PuUiGsErVER. Mucho

Patricia GaBaNcHo. (Porque es dificil el equilibrio?

FABIA PUIGSERVER. Mucho. Diria que incluso es imposible. Hay
posturas estéticas que tienden a vender, a vender el producto de una
manera determinada. Creo que tenemos que pasar de eso. No es que al
decir esto piense que tenemos que contradecir absolutamente un trabajo
de precisionde estilo, al contrario: creo que no hay que menospreciarlo.
Lo que pasa es que no puede ser s6lo eso. No creo que se pueda plantear
una oposicion entre el contenido y la forma. En todo caso, hay matices.
Pero las dos cosas van juntas, siempre lo van.

PATRICIA GABANCHO. Hay una cosa que has citado antes: la concepeién
politica del espectdculo o de la cultura.

FABIA PUIGSERVER. Si, pero eso dirfa que es algo marginal. Es una
necesidad de los politicos de utilizar los elementos que tienen a su
alcance, entre ellos la cultura.

PaTricIA GABANCHO. Pero entrando en un terreno mds individual, ;la
perdida por parte de la gente que vivid la lucha antifranquista de las
ganas de incidir politicamente en la sociedad juega en esto un papel?

FABIA PuiGsErVER. Absolutamente. El hecho detrabajar de una manera
mds individual es, digamos, una debilidad. La gente que se mueve en
ambitos mds politicos, de partido, tiene unos soportes mds sélidos. Los
artistas podemos hacer dano, podemos dar gritos, pero es asi. De
manera que a mi no me extrana nada el "desencanto" de mucha gente
de este pais que se han convertido en francotiradores.

PATRICIA GABANCHO. ;Y en tu caso concreto?

FaBIA PUIGSERVER. Yo no tengo la sensacion de haberme desanimado
en este proceso, pero si de estar cada vez mas en la oposicion. No una
oposicién chillona, sino de saber que tengo unas cosas que decir -una
de las cuales es ésta- que creo que hay que contar. Lo que pasa es que
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no soy autor. Es un problema muy complejo v a menudo me parece
tremendamente intelectual, pequeno, un problema que en definitiva
interesa a cuatro volatineros. Pero es una de las cosas que uno espera
poder explicar algtin dia. Es una de las cosas que me gustaria: poder
explicar las cosas sin tenerme que someter en todos los terrenos. No
quiero decir que hay censura, no es algo tan directo, pero estamos todos
sometidos a unas manipulaciones de la cultura y del pensamiento por
unas lineas politicas determinadas.

PATRICIA GABANCHO. (Y elteatro te sirve para profundizar este proceso
de reflexion?

FABIA PUIGSERVER. No puedo decir si me sirve o no porque no tengo
referencias de otra cosa. Como arma ptiblica, no tengo mis que el teatro:
no s€ escribir, ni publico en los diarios, ni doy conferencias ni cuento
historias. Y me gustaria encontrar la manera, dentro de mi oficio, de
poder explicar todo esto.

PaTriCIA GaBANCHO. Esta podria ser una de las funciones a recuperar:
un teatro que fuese mas alld de la anéedota y de la comprension
inmediata.

FABIA PuiGsERVER. Es que en teatro también navegamos. Lo que da el
leatro es una contradiceion continua y un perder el timén cada dos por
tres. Y digo eso con todas las dudas del mundo. Pero creo que el teatro
tiene que ir recuperando de una marera progresiva el derecho de ser el
bufén de palacio, ese derecho a poder responder a cosas mds o menos
importantes, como a veces responde a cosas individuales que no son
grandes temas politicos, pero que son temas humanos y por tanto
pertenecen a la sociedad y a su manera de vivir. Es el derecho de la gente
que hace teatro a decir lo suyo al margen del que toca: eso creo que se
tiene que recuperar de una manera muy clara, cada vez mds. Pero eso
no lo podemos imponer. Es la vida diana la que te hace ver 2 dénde
quieres ir. Hay gente que llega antes: por ejemplo, Albert Boadella llega
ahi de forma muy clara en el terreno que es el suyo; otros tal vez no
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lleguen nunca porque se plantean el oficio de otra forma. Yo creo que
puedo llegar, pero que en mi es un proceso mucho mds ambiguo.

EL PREDOMINIO DEL FORMALISMO

PaTrICIA GABANCHO. ;Eras consciente de eso cuando hiciste la eleccion
de determinados montajes para el Teatre Lliure?

FABIA PuGserver. Hombre, alguna vez he hecho obras por encargo.
Pero cuando elijo un texto siempre hay alguna razén poderosa. A veces
no es tanto algo interno mio que quiera llevar hasta el final, sino algo
concreto de la obra: la pintura de un mundo, la posibilidad de reflejar
determinadas cosas, de experimentar otras..En montajes como El héroe
no habia nada visceral desde el punto de vista de posicién ante el tema.
Lo que si creo es que, como estética, era una propuesta -quizds
equivocada como concepcidn. Es que hay una actitud de vergilienza ante
nuestros textos: si coges esta obra tienes que hacer melodrama hasta el
final. Pero eso solo se puede recuperar y puede evolucionar si hacemos
todos los melodramas, todos. Si no los hacemos, no entenderemos
nunca que eso es asi, que el sainete y el melodrama conectan bastante
con este pais, que somos bastante melodramaticos y que la gente todavia
funciona por este tipo de cosas. Yo creo que esta experiencia habria que
hacerla hasta el final. Claro, yo no tengo ganas de plantearme cinco afos
haciendo eso para a partir de entonces encontrar la manera de hacerlos
como es debido. Asi que El héroe queda alld colocada, como una cosa
que un dia hicimos y que mira, quedaba muy fuera de contexto y por
tanto muy discutible. Es uno delos trabajos que sabes que hay que hacer;
pero que habria que hacer dentro de otro sistema.

PAaTrICIA GABANCHO. ; Tienes alguna vez la tentacién de montar un texto

porque ves muy claro el montaje, porque sabes quete puede quedar muy
bien? |

FaBiA PUIGSERVER. Si, pero te aseguro que cada vez que lo descubro no
hago la obra. Quizds hace un par de anos todavia la podia hacer, pero
ahora ya no. No tengo ganas, me parece que no tengo que hacerlo.

PaTRrICIA GABANCHO. | A qué atribuyes este predominio del formalismo
en teatro y como lo vives?

FaBIA PUIGSERVER. Yo diria que es por un desencanto general. En un
mundo donde estds cada dia pendiente de un Chernobil o lo que sea, lo
que quieres es disfrutar, francamente. No tienes ganas de ponerte
dramdtico, o de sacar cosas tuyas cuando estds realmente pendiente de
un hilo. Eso histéricamente ha pasado en muchos momentos: siempre
que ha habido grandes crisis, la gente se dedica a vivir y a ser esteta,
a pasarlo lo mejor posible. Y sino, mira lo que pasa con los restaurantes,
la gastronomia o con las cosas que son puramente estéticas. Eso es
16gico: ;quién quiere contar cosas personales y profundas? Nadie. Lo
que quieres es sobrevivir.

PatriciA GaBANCHO. Parece ser que el piblico busca lo mismo que le
dan.

FaBIA PuiGsERVER. También, también. Pero cuando hablamos de
publico entramos en un terreno mds amplio, ahi entra de todo. Creo que
s1 supiésemos explicar las cosas de otra manera, el publico también
entraria en el juego. No creo tanto en la demanda. El publico se
configura seguin lo que le ofreces, no demanda cosas concretas. En todo
caso, no es una excusa valida: es una excusa nuestra para disfrazar lo
que tenemos ganas de hacer.

PaTrICIA GABANCHO. A este teatro, no obstante, se le tiene que

reconocer una ventaja, que es la de aportar una cuota de sensibilidad,
de capacidad poética.

FABIA PUIGSERVER. Pero no se puede desvincularlo, no es verdad. Todas
las cosas que son realmente bellas dicen algo y aportan algo mds que
la mera belleza. El arte no me lo he creido nunca, yo. Me parece una
manera de simplificar el problema. En definitiva, esa especie de belleza
para mi no lo es: no me seduce, no me gusta, no me produce nada, ni
sensaciones de satisfaccién ni de ningin tipo. Las cosas que no se hacen
mds que para hacer bonito, yo ya no sé si lo hacen, si hacen bonito. No
creo que sea posible.

PatricIA GABANCHO. En este proceso de formalismo ha habido un
retorno al naturalismo escenografico, evidentemente estilizado, pero
muy alejado del signo, del simbolo. ;(Es sélo porque se han ido
abandonando las obras mds abstractas?

FaBIA PUIGSERVER. Supongo que debes de tener razén, que es asi. Yo
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"Primera historia d'Esther" de Salvador Espiu; Teatre Lliure,
direccién: Lluis Pasqual; espacio escénico y vestuario: Fabia Puigserver.
Foto: Ros Ribas.

pienso que si, que pasa €so, pero no solo en teatro, sino en todas las
artes: en pintura, en musica, en literatura. A mi no me gusta nada eso.
Lo que a mi me gusta desde el punto de vista formal -ya que hacemos
esa division- es la bisqueda de un cierto tono poético, pero no en un
sentido lirico, sino de una poética propia de la escena, de la dramaturgia,

de la expresion dramadtica, de los signos, sean convencionales o
simbélicos.

EL PAPEL DE LAS VANGUARDIAS
PAaTrICIA GABANCHO. ;De la armonia de elementos?

FaBiA PuiGsErVER. Bueno, eso de la armonia también es dificil. Yo creo
que la poesia no es un problema de armonia: es un problema de
yuxtaposicion de imdgenes, de manipulacién de elementos reales de
manera que den un tono nuevo y por tanto un nuevo lenguaje. En este
sentido hablo de poesia. Y por eso pienso que es una pena la incidencia
que volvemos a tener del realismo y del naturalismo por encima del arte.
Pienso que eso no aportard grandes novedades.

PatriciA GaBancho. El problema es que este retorno se produce
despué€s de un agotamiento de la via de las llamadas vanguardias.

FABIA PUIGSERVER. Las vanguardias estdn agotadas en relacién a la
gente que hacemos las cosas: no respecto al publico. De cara al publico,
el problema no es de agotamiento, sino de no asuncién. Pero si partimos
de la premisa de que el teatro es el vinculo entre autor, director y
publico, y pensamos que ¢l publico también cuenta, cuando hago teatro
no puedo dejar de pensar que todo lo que hago, lo hago para establecer
un didlogo, un didlogo de sordos a veces, pero un didlogo. Entonces,



no puedo dejar de pensar que todo lo que hago, lo hago para establecer
un dialogo, un didlogo de sordos a veces, pero un didlogo. Entonces,
cuando tii te cierras en un tipo de experimentacién que no tiene a la larga
conexion con el publico, acabas encerriandote en casa y abandonando.
En musica contempordnea es mds alarmante que en teatro: jcuando
pienso que hace ochenta afios se hace misica contempordnea y que la
gente va a escuchar a Mozart!

PATRICIA GABANCHO. Perdona: los circuitos de conciertos no programan
mas que a Mozart.

FaBIA PuiGserVER. Es que si pensamos quién va a escuchar conciertos
de musica contempordnea, puedes contar: los miisicos, porque son
gente del oficio y lo encuentran atractivo y renovador, una minoria de
snobs que quizds lo entiendan, y nadie mds. El gran publico no est4 alli.
Eso me pareceria normal si hiciese quince afos que funciona, pero hace
sesenta, eh? Después de sesenta anos encuentro que se habria podido
establecer alguna conexion entre miisica y piblico. En teatro no pasa
tanto: Beckett no es un autor de gran publico, pero con todo ha llegado
a mas gente que Schonberg. Y de Beckett no hace mas de treinta y cinco
anos.

PatriciA GaBANCHO. Son determinadas obras de Beckett, las m4s
representadas, las que funcionan: la gente ya tiene el cédigo para
entenderlas.

FaBIA PuiGservER. También es verdad. Pero el teatro tiene también la
parte visual, la puesta en escena, que siempre permite encontrar un
camino mas al alcance del publico que el texto en si. A veces es mucho
mas complicado leer un texto de Beckett que hacerlo. Eso le pasa a
muchisima gente que no estd acostumbrada a leer teatro: no entienden
nada, no le sacan nada, hasta que ven la obra y dicen "ah, era eso". Es
un problema de traduccién: puedes hacer la obra todavia mds compli-
cada o la puedes hacer buscando un puente hacia la gente. Eso con la
musica no se puede hacer: si estd compuesta de una manera, son
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matemadticas puras.
Patricia GaBanNcHo. Todo eso venia por el teatro de investigacién.

FaBIA PUIGSERVER. A mi parece que ha sido utilisimo. Es posible que
ahora haya un cansancio, una ruptura, una vuelta al realismo, pero
también creo que eso es algo ciclico, que no marcard una época o un
estilo. No creo que los anos 80 pasen a la historia como la década del
realismo. Todo eso pasard y el teatro volverd a la bisqueda de un
lenguaje propio, que no serd realista.

PaTriciA GABANCHO. Hay que tener en cuenta que la gente que busca
este nuevo lenguaje se mueve en terrenos parateatrales: son Bob
Wilson, Pina Bausch, mds que Strehler o Peter Brook, que mds bien
buscan la perfeccion del lenguaje que conocen.

FABIA PuiGSERVER. {Hombre, ahi es nada el lenguaje poético que busca
Peter Brook! Brook no seria posible sino estuviese Beckett por el medio.
Tampoco creo que tenga que ser una ruptura total con el realismo, o no
necesariamente. En todo caso, yo no soy capaz de imaginar qué tipo de
ruptura serd, pero si que creo que en definitiva permitird dar un paso
hacia un lenguaje diferente y pienso que yo personalmente tengo que
intentar avanzar hacia un lenguaje mas poético, mds inventado, lejos del
realismo, pero jugando siempre con los materiales dramiticos, visua-
les, humanos... Con todo lo que el teatro tiene a su alcance. Supongo
que eso no es ninguna ruptura. Lo que me preocupa es que el lenguaje
sirva para explicar cosas, porque para explicar cosas el realismo no
sirve: yo solo puedo explicarme a través de un lenguaje nuevo.

I.A FORMACION DE LOS AUTORES

PaTrICIA GABANCHO. Entremos ahora en otro problema: los textos. Eso
que ti quieres decir seguramente no lo encuentras en autores de tu
generacion. Se escribe poco, excepto en lugares determinados. Debe
de ser un poco frustrante tener que recurrir siempre a los cldsicos.

FABIA PUIGSERVER. A los cldsicos o los extranjeros. Pero es que cuando
una obra es cldsica, lo es por alguna razén. En los cldsicos encuentras
determinados tipos de problematicas, pero tienes que hacer un trabajo
titdnico para eliminar toda la anéedota histdrica que te parece menos
importante y poder poner de relieve lo que ti quieres que se cuente en
la obra. Eso es lo que hace todo el mundo que hace teatro: la lectura
propia del texto. A veces es un juego peligroso: si ti coges un
Shakespeare porque quieres subrayar un tema, te encontraras que aquel
tema es uno de los cuarenta que hay en la obra y tal vez no el mds
importante. Este problema de la historieta 1o he tenido con La sefiorita
Julia. A milaanécdota me era igual: me daba igual que pasara en Suecia
0 que pasara la noche de San Juan, con las coordenadas simbdélicas que
€so supone. A mi lo que me interesa es la relacion, o la no relacién: la
incapacidad de aquellas dos personas y la situacién en que se encuen-
tran. Pero la gente sélo lee la historieta: a la gente sélo le interesa saber
s1 han follado en el intermedio.

PaTtricia GaBancHo. Tienes el problema de que la gente ya lleva la obra
"leida".

FABIA PUIGSERVER. Y otro problema atin: aqui ese tema habria derivado
a un vodevil, nunca a un drama. Aquf una sefiora se tira a un criado y
santas pascuas: nadie hace un drama psicolégico, jamds. En Suecia si,
porque es un pais con una religién diferente, con una cultura puritana,
luterana. Pero, jcomo eliminas esas diferencias? ; Tendrias que hacer
otra obra! Y aqui es donde tienes el problema del autor. Yo no sé si los
autores catalanes tienen cosas que decir, lo que me parece es que tratan

problemas coyunturales, no rascan el estémago. A mf al menos me
dejan muy perplejo.

PaTRICIA GABANCHO. Eso cuando no se ponen falsamente "literarios"

FaBIA PUIGSERVER. Supongo que es una cuestién histérica, de ahora,
pero hay una falta de oficio muy grande. No escriben desde el oficio
teatral asumido. Yo puedo decir que el oficio no me interesa porque
llevo veinticinco anos haciéndolo! Pero cuando agarras un texto de un
autor de aqui, de ahora, ves que aquello no lo puedes decir en voz alta,
que no se puede leer. Hay una cuestién de lenguaje muy grave. Y de
construccion de escenas, de carpinteria teatral. A veces hay ideas
buenas, pero est construido de manera que no se aguanta derecho. ;El

problema es que yo no sé escribir y si me pusiera a ello seguramente
lo harfa peor que ellos!
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aparicion)

N° 8 LA CRISIS DEL PERSONAJE EN EL
TEATRO MODERNO de Robert Abirached (tra-
duccién de Borja Ortiz de Gondra) (pendiente de
publicacién)

Los asociados de la ADE recibiran gra-
tuitamente un ejemplar de cada uno de los
libros publicados.

EJEMPLARES SUELTOS

Las "Publicaciones de la ADE" pueden
adquirirse actualmente en las librerias
"La Avispa" y "La Casa del Libro" de
Madrid. "FAE-espectacles” y "Milla" de
Barcelona.

Fabia Puigserver interpretando un personaje en
"La comedia de la guerra" de Goldoni, en el GTI.

PaTriciA GABANCHO. Pero jes o no una frustracién no tener autores?

FaBiA PuiGSERVER. Yo teaseguro quesi lotuviera, lo haria hace iempo.
Supongo que también ha habido un problema de equipo: en el Lliure
hemos tenido un equipo de actores, de directores, de escendgrafos, ete.,
pero nunca de autores, y me parece grave, porque era la ocasion de
formarlos. Hay otro problema: un actor puede comenzar haciendo un
papel pequeno e ir aprendiendo; el autor tiene que comenzar por lo alto:
o es bueno o no hay nada que hacer. Y después es €l quien firma la obra:
parece una dificultad absurda, pero ahi estd, como esta en los
directores: la gente no quiere arriesgarse. Y finalmente, el oficio
literario es muy diferente del oficio teatral; y es muy individual, por mas
que digamos que se puede hacer teatro con el autor al lado.

PaTriciaA GABANCHO, Tu habias participado en la creacion colectiva, en
la elaboracién de un texto sobre la marcha, como era el caso de La
semana Trdgica, obra finalmente firmada por Guillem-Jordi Graells.

FaBiA PuiGSERVER. Bien, existia la cuestion practica de tener que firmar
para cobrar. Pero, al margen de eso, no hay creacion colectiva, te
aseguro que no. La creacion colectiva tiene sentido sien el grupo todos
los elementos estdn al mismo nivel y eso no es posible porque el teatro
es un mundo de jerarquias. La creacion colectiva entre gente que gjercen
distintos oficios. ..

PaTriCIA GABANCHO. Y supeditados unos a otros.

FaBIA PUIGSERVER. Si, si, supeditados, porque llega un momento en que
dices: ti no sales en esta escena y no le puedes discutir a un director que
te dice que no sales. La creacion colectiva fue una utopia que nos
inventamos porque hacia falta limpiar muchas cosas del teatro. Fue una
reaccion contra el teatro comercial estereotipado; pero si lo analizas
bien es una barbaridad. El teatro es esencialmente un trabajo colectivo,
pero no desde la perspectiva de los anos 60, sino porque no se puede
hacer s1 no tienes un didlogo absolutamente abierto con la gente con
quien trabajas. Ahora, cuando yo hablo, como escendgrafo, como
figurinista o como director: sélo a partir de aqui se puede establecer el
didlogo.

PATRrICIA GABANCHO. O sea, que hay que saber quién toma las decisiones
a la hora de la verdad.

FaBIA PUIGSERVER. Si, pero con un comiin acuerdo, porque hay un tira
y afloja, un didlogo sobre la base de lo que cada uno tiene que hacer en
aquel trabajo. Yo no puedo hacerle el trabajo a un actor: le puedo dar
mil razones por las que eso tiene que ser de una manera determinada,
pero su trabajo es hacerlo. Esta es la maravilla del teatro. (...)

(Del libro de Patricia Gabancho La creacid del Mén. Barcelona, Publicaciones
de L “Institut del Teatre)
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N° 2‘I EL CHUDO FILO DE LA VICTORIA
de Barrie Stavis (traduccién de Carlos Rodriguez)

N° 1 LA VERDADERA HISTORIA DE Ah Q N° 22 DlON QUIJOTE ]

de Christoph Hein (Traduccién de Jorge Riechmann) Adaptacion de Rafael Azcona y Maurizio Scaparro
(agotado) N° 23 DON QUIJOTE |

N° 2 LA DICTADURA DE LA CONCIENCIA de M. A. Bulgakov (traduccién de Jorge Saura)

de Mijail Shatrov (traduccién de Ana Varela) N° 24 [.?ON OU!JDTE |

N° 3 CAMINO DE VOLOKOLAMSK Y LA MISION Guién cinematografico de Orson Welles (traduccién de

de Heiner Miiller (traduccién de Jorge Riechmann) Juan Cobos)
(agotado) 'N° 25 EL BUFON y EL PAJARO GIBOSO

N° 4 LAS PERSONAS DECENTES de Muhammad Al-Magut (traduccién de Jesus Riosalido)

de Enrique Gaspar N° 26 LA TRILOGIA DEL VERANEO

Edicion de Juan Antonio Hormigon. de Carlo Goldoni (traduccién de Luigia Perotto)
N° 5 LA GRAN PAZ (préxima aparicién)

de Volker Braun (traduccién de Jorge Riechmann)

N° 6 LA ISLA Y EL CAMINO DE LA MECA Serie: "Literatura dramdtica Iberoamericana
de Athol Fugard (traduccién de José Luis Bello y Carlos

Rodriguez) N° 1 AIRE FRIO

N° 7 PINTAHIERROS de Virgilio Pinera

de Heinrich Henkel (traduccién de Felid Formosa) N° 2 EXCLUIDA DEL PARAISO

N° 8 MEMORANDUM Y EL ERROR de Juan Antonio Hormigdn

de Vaclav Havel (traduccién de Borja Ortiz de Gondray N° 3 LA PASION DE PENTESILEA

Juan Antonio Hormigén). de Luis de Tavira

N° 9 LA CALANDRIA N° 4 MARIANELA

de Bibbiena (traduccién de Margarita Garcia) -~ Adaptacién de Eduardo Camacho de la novela de B.P.
N° 10 JUEGO DE GATAS Galdés

de Istvan Orkeny (traduccién de Brigida Alexander) N° 5 RETABLO DE INDIAS

N° 11 LOS DESTRUCTORES DE MAQUINAS Y de Francisco Ruiz Ramén

HINKEMANN N° 6 ESTO ES AMOR Y LO DEMAS...

de Ernst Toller (traduccién de Rodolfo Halffter) de Juan Antonio Hormigdn

Edién de Juancho Asenjo.

N° 12 COMEDIAS

de Ruzante (traduccién de A. Malinghero, Juan A. s
Hormigén, A. de Monreal) Serie: "Debate

Edicién de Juan Antonio Hormigon.
N° 13 LA FONCA DE PARIS Y EL EGOISTA N° 1 F’BIMEH CONGRESO DE LA ADEr
de José Mor de Fuentes. Ponencias, debates, documentos y articulos. Mallorca

ici _ Hormiaén y Fernando Domenech. 1988
E{?’m'llinEdLE;FL#E SE Lir CISMEEIA N° 2 SEGUNDO CONGRESO DE LA ADE

> . I : : .5 1989
Filippo (traduccién de Luigia Perotto). Ponencias, debates, documentos y articulos. Gijén

{I?J?’ E%u%%ﬁiam%{ : N° 3 TERCER CONGRESO DE LA ADE

de Giovanni Testori (traduccién de Luigia Perotto) Ponencias, debates, documentos y articulos. Malaga
N° 16 LA SOLEDAD RUIDOSA 1990 (préxima aparicién)

de Bohumil Hrabal (traduccién de Jaroslava Cajova)

N° 17 EL HIJO MAYOR e HISTORIA CON COMPAGINADOR _ I :
de Aleksandr Vampilov (traduccién de Jorge Saura) Los asociados de la ADE recibiran gratuitamente un

N° 18 YO, FEUERBACH ejemplar de cada uno de los libros publicados.
de Tankred Dorst (traduccién de Jorge Hacker)
N2 19 DIOSES Y HOMBRES (GILGAMESH) EJEMPLARES SUELTOS

de Orhan Asena (traduccién de Mukader Yaygioglu) Las "Publicaciones de la ADE" pueden adquirirse
N° 20 CEMENTO, LA BATALLA y CAMINO DE  5ctyalmenteenlaslibrerias "LaAvispa” y "LaCasadel

VOLOKOLAMSK | , Libro" de Madrid. "FAE-espectacles” y "Mill4" de Bar-
de Heiner Miiller (Traduccion de Pedro Galarza, Victor

Contreras y Jorge Riechmann)

Serie "Literatura dramdtica
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"Lope de Aguirre, traidor" de J. Sanchis Sinisterra;
direccién: José Luis Gémez, 1992. Foto: Ros Ribas.

direccién: Josep Montanyés; Centre Dramatic de la Generalitat de Catalunya, 1992. Foto: Ros Ribas.




Una generacion
SIN SONrisas

Por Jaume Melendres

ada vez que me enfrento a la

escentficacion de una comedia

(ahora Vidas privadas, de Noél

Coward), pienso que tal vez el

peor de los estragos teatrales del
franquismo no fue la instauracién de la
censura, sino el monopolio que la derecha
teatral ejerci6 sobre la comedia a partir del
ano 39. A decir verdad, no fue un expolio
deliberado, sino una consecuencia mas de
esas guerras que algun humorista decidié
llamar civiles: quienes se sentian identifi-
cados con los vencedores se volcaron
sobre los géneros mds "frivolos" con el
benepldcito del régimen, encantado de
poder mostrar a la ciudadania la posibili-
dad de un final feliz individual en un
mundo donde la felicidad colectiva era
imposible. Los demds no tenian el cuerpo
para frivolidades y, aunque algunos inten-
taron resistirse a dejar la comedia en
manos del adversario, lo hicieron entre
tantas dificultades (la censura no fue la
menor) que tuvieron que desistir. Asi, las
dos Espanas teatrales ocuparon rapida-
mente escenarios opuestos: uno de ellos,
a la derecha del espectador, se pobl6 de
comedias y sainetes de baja estofa; en el
otro, buscaron asilo la tragedia, el drama
y diversas vanguardias de escasa proyec-
cion.

Los nacidos en la posguerra también
consideramos al principio que el apocalip-
sis era incompatible con la risa, pero
pronto comprendimos que el teatro popu-
lar al que aspirdbamos seria una causa
perdida si renuncidbamos al derecho
inalienable de divertir a los espectadores.
(Acaso Goldoni, Ruzante y Brecht no
demostraban que la risa y el sentido critico
podian convivir en un mismo escenario’
Ante tal evidencia, el teatro independiente
se reconcilié con la comicidad: Teixidor
escribié "El retaule del flautista”, llega-
ron los Tdbano, Joglars y los Goliardos y
empezo una nueva era.

Creo que entonces se decant6 el futuro
de nuestro teatro comico porque, en aque-
lla encrucijada, tomamos el camino de la
farsa y volvimos la espalda una vez mas a
esa comedia que calificdbamos de "reac-
cionaria" y "burguesa", metiendo en el
mismo saco a Wilde y a Paso. No lo
hicimos s6lo por miopia, sino -sobre todo-

Ministerio de Cultura 2011

porque teniamos prisa y la farsa era el
género 1deal. En primer lugar, no estaba
ideol6gicamente contaminada; en segun-
do lugar, era a la realidad lo que la
caricatura es al retrato: un disparo mads
directo. Por dltimo, era un género barato,
puesto que se basaba en el uso sistematico
de la metonimia: bastaba una chistera para
ser un patrono; una sotana para saber
latin; unas medias de malla para prosti-
tuirse en efigie y unas faldas de ruda
estamena para transformarse en sana mu-
jer de pueblo; y bastaba una humilde
furgoneta para transportar esas sutiles
metonimias al otro extremo de nuestro
universo. Tal vez sin saberlo, aceptamos
entonces ser una generacion sin SONrisas.

Esta fue nuestra escuela, ésta es nues-
tra tradicion comica y en ella seguimos
anclados. Bajo formas mads elaboradas y
con mayores medios, la farsa sigue siendo
la base de los mayores éxitos de nuestro
teatro, es decir, de "Joglars", de "EI
Tricicle"”, de "Comediants", de "La Cuba-
na" y de otros productos de menor cuantia
cuyo nombre prefiero olvidar. Desde lue-
go, frente atextos como "Vidas Privadas”,
frente a las grandes comedias, esta tradi-
cion farsesca no nos sirve.

Ciertamente, las nuevas generaciones
de intérpretes son hijas -mds o menos
directas o espureas- de Stanislavsky y
poseen una gama mds amplia de recursos,
una mayor sensibilidad para el matiz, y
ello parece acercarlas mas a las exigencias
de la comedia.

Sin embargo, no es asi. Stanislavsky
tampoco nossirve pararepresentara Wilde,
a Coward o a De Filippo, porque -en
contra de lo que suele creerse- el "Méto-
do" no es una teoria general del actor, es
decir, una teoria capaz de dar solucién a
todos los problemas interpretativos, sea
cudl sea la opci6on dramatiirgica que los
suscite. Stanislavsky "sélo" elabord la
teoria de la interpretacion del drama rea-
lista. Detrds de cada uno de sus consejos
se lee, en transparencia, la necesidad de
servir a un modelo dramatiirgico concre-
to: la dramaturgia de la continuidad.
Stanislavsky solo establecid estrategias
para representar personajes Inscritos en
una linea dramdtica sin rupturas, basada
en la existencia de un "superobjetivo" y su
posterior desmenuzamiento en
"subobjetivos" sucesivos, encadenados

seguin la 16gica causa-efecto. Ello quiere
decir que el actor stanislavskiano constru-
ye su personaje en la certeza de que cada
uno de sus gestos y cada una de sus
palabras responden a una necesidad final,
mantenida a lo largo de toda la represen-
tacion, segun unos criterios de
verosimilitud que, en ultimo término,
provienen de la creencia filoséfica de que
un planteamiento genera un nudo y un
nudo genera un desenlace. |

Pero la comedia no sigue este esquema
dramatirgico: no es un drama "que acaba
bien". La suya no es la légica de la
causalidad, sino -todo lo contrario- la de
la casualidad. Por ello, su trama no sélo
tiene nudos en lugar de nudo (de ahi la
expresion redundante "comedia de enre-
do"), sino que ademds ni1 siquiera tiene
desenlace, o sélo lo tiene en apariencia.
Victor y Amanda, Elyot y Sybil -los
personajes de Vidas privadas-, a diferen-
cia de la Nora ibseniana, ni triunfan ni
fracasan: s6lo consiguen objetivos provi-
sionales que no pretendian alcanzar y que
se modifican a cada instante.

; Como aplicar la misma teoria actoral
frente a planteamientos filoséficos (y
dramatirgicos) tan distintos? ;Cémo apli-
car una teoria pensada para construir
personajes que no pueden permitirse casi
nada (salvo morir) para construir unos
personajes que puedan permitirselo todo
salvo morir, precisamente? ;Cémo justi-
ficar el presente en nombre del pasado (a
veces, erroneamente denominado
"subtexto") para asumir personajes que lo
manipulan y lo niegan desde una rabiosa
instantaneidad, que estdn condenados a
perseguir eternamente un ideal absurdo;
que ni son martires ni héroes, que
deambulan en un territorio donde la fron-
tera entre el vicio y la virtud estd trazada
sobre la arena del interés inmediato y no
sobre la so6lida roca de los principios
éticos? ;De qué les sirve a los actores de
comedia la teoria del superobjetivo si sus
personajes modifican constantemente su
objetivo 1nicial? ;O la teoria de la memo-
ria afectiva, si niegan constantemente su
existencia y "viven" sus falsos o verdade-
ros sentimientos como si estuviesen
sentados alrededor de una mesa de péquer,
donde todas las trampas estdn permitidas
s1 el adversario no las ve?

Desasistidos por Ruzante y por
Stanislavsky, la comedia es nuestra asig-
natura pendiente. Probablemente ya es
demasiado tarde para aprobarla, porque
vivimos en el reino de unas televisiones
que nos convierten, cada dia mads, en
pueriles aplaudidores de la caricatura, que
apuestan por el desnudo olvidando la
capacidad reveladora de las gasas.

Algunos, sin embargo, aun sostene-
mos la esperanza de descubrir en el
escenario la poética que Arnstoteles y
Stanislavsky nos deben todavia.
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| suceso puede parecer de impor-

tancia local, y el alboroto que cred

estd ya muriendo: el ano pasado (1.

e., 1989) el Ayuntamiento de

Amsterdam decidid dejar de sub-

vencionar el Teatro Shaffy, que
habia mantenido su actividad en la ciudad
durante mds de veinte afios como una platafor-
ma para la mayoria de los "marginales"
holandeses. La subvencién era sélo de unos
500.000 florines, el precio de una casa de
tamano menos que mediano en uno de los
canales principales de la ciudad, pero el golpe
seguramente va a resultar fatal. El pretexto -no
del todo injustificado- fue el fracaso por parte
de la direccién del Shaffy para asumir las
intenciones originales. Sin embargo, lo cho-
cante para aquellos que recordaban los
comienzos del Shaffy fue la evidente facilidad
con que una 1nstitucion que en tiempos habia
encarnado la innovacién vital pudiera ser
barrida del mapa por las autoridades que
buscaban el punto de menor resistencia por
donde cortar para resolver sus problemas
financieros. Visto como un sintoma de cambio
en la politica cultural con respecto a la década
pasada, el incidente del Shaffy adquiere una
significacién superior a la local. Revela la
vulnerabilidad de las artes del espectdculo en

I.a libertad
de expresion
no basta

Por Janny Donker’ su relacion con la sociedad que no se da sélo

Traduccién de Fernando Doménech  en Holanda, aunque un cambio de politica
afecta al mundo del arte en este pais mas
visiblemente que en otros lugares a causa de su
larga dependencia de un sistema extensivo de
subvencion estatal.

Los fundamentos de este sistema se pusie-
ron muy poco después de la [l Guerra Mundial,
a causa de una mezcla de consideraciones
economicas ¢ idealistas, pero sin que hubiera
concepto claro de la significacion del arte para
la comunidad representada por el gobierno
subvencionador. Cualquier intento de llegar a
tal concepto se habria identificado con el
control estatal sobre las artes y bloqueado por
una horrorizada referencia al arte Nazi y al
realismo socialista soviético. A lo largo de los
50 y 60, las subvenciones se materializaron
sobre un agujero negro conceptual para todos
aquellos suficientemente audaces como para
pedirlas (mds o menos). Después de todo, los
artistas habian estado viviendo de las migajas
arrebatadas de las mesas de sus superiores
durante generaciones. Desde el principio de
los 70 en adelante, sin embargo, la protesta
organizada por el arte en todo el mundo forzé
al gobierno a adoptar una polit:ca mas consis-
tente -reconociendo implicitamente su
obligacion de justificar tal politica en términos
de la significacion social de las artes.

El Teatro Shaffy abrié sus puertas en
1968, en un tiempo de tendencias conflictivas:
Flower Power y Baader-Meinhof, protestas

contra la guerradel Vietnam y Americanizacion
al por mayor, la euforia tecnolégica de la
incipiente Era del Espacio y la movilizacion
Marxista-Leninista contra la Conspiracion Mi-
litar-Industrial. Fue también época de lucha
por la liberacion de nuevas energias. Entre
otras cosas, el Shaffy representaba el ideal de
que el teatro no siguiera desarrollandose a
través del rejuvenecimiento natural de las
companias establecidas por la practica co-
rriente de reclutar prometedores actores jovenes
cuando se licenciaban en las escuelas de Arte
Dramadtico. La innovacion radical sélo se
podia conseguir mediante una total ruptura
con padres y profesores. En pocos anos,
actores que habian rehusado incorporarse al
teatro establecido se unieron con artistas plas-
ticos, musicos pop y otros que nunca habian
tenido nada que ver con el teatro. Estos
ayudaron a extender el campo de las posibili-
dades teatrales mas alld del drama limitado al
texto, la boca del escenario e incluso el edificio
del teatro. A lo largo de los 70, los "margina-
les" desarrollaron una increible variedad de
formas y estilos -y la politica del Teatro Shaffy
fue asumir tantas como fuese posible impo-
niendo sélo un minimo de autoridad selectiva.
Inicialmente, la revuelta contra el teatro esta-
blecido represento un esfuerzo para sacar el
teatro de su papel convencional como entrete-
nimiento culto y liberar sus potencialidades de
investigar la naturaleza de la realidad social
contempordnea. Visto retrospectivamente, sin
embargo, la asombrosa variedad de los "mar-
ginales" se acerca peligrosamente a la variedad
por la variedad. La imagen de conjunto se
parece a la de una sala de exposicion abarro-
tada deobjetos atractivamente disenados, donde
la variedad sirve para crear una sensacion de
opulencia -la imagen de una sociedad que
puede permitirse atender el gusto personal de
cualquier comprador, con tal que la gente
continie dando por sentado que compraran un
articulo sin importar cual de sus varias formas
capte su atencién. Por supuesto, no estoy
sugiriendo que las gentes de teatro actuasen, o
actuen, portales motivos; pero la forma en que
sus productos se exhiben permite a la sociedad
en general tratarlos como mercancias. De
hecho, el pluralismo en las artes coincidié con
la emergencia de una sociedad pluralista que
permite a todos los grupos sociales y €tnicos
una "identidad cultural" propia, ya que el
delicado equilibrio del conjunto esta manteni-
do por una tecnocracia invisible capaz de
aceptar a los tradicionalistas tanto como a los
innovadores. Ental sociedad, la multiformidad
artistica se convierte en algo de lo que los
politicos pueden presumir.

LLas artes del espectdculo
como adorno

La demanda de una politica cultural con-
sistente, consecuencia logica de lademanda de
subvencion estatal para las artes, confirmaba
el poder de las administraciones locales y
nacionales sobre la produccién y distribucion
de arte. Sin embargo, ni el gobierno ni el
mundo del arte se mostraron capaces de ofre-
cerreglas para el uso de este poder en beneficio
mutuo del arte y de la sociedad. En ausencia
de esto, incluso los "slogans" oficiales de
‘innovacién" y "experimentacion" estaban con-
denados a quedarse en palabras vacias. En
relacion al teatro, los politicos volvieron,
como era casl inevitable, al punto de vista
tradicional del arte como una especie de ador-
no, secundario con respecto a la dura realidad
del mundo de hechos y cifras. El teatro en
particular tiende por si mismo a esta interpre-




tacion. Sea la representacion de una compaiiia
ilustre o de un oscuro grupo "marginal”, uno
va alli casi invariablemente después de acabar
el trabajo diario, -después de atender a los
negocios mds serios de la vida. Es muy duro
paraelteatro desembarazarse de esta duradera
asociacion con inconsecuentes excursiones a
un mundo festivo de fantasia como compensa-
cion al esfuerzo de cumplir los deberes para
con la sociedad. La gente de teatro, si uno
sigue esta linea de pensamiento hasta su con-
clusién légica, elude este deber simplemente
para ayudar a otra gente mientras estdn en sus
horas de ocio. El ocio, sin embargo, pertenece
a la clase ociosa. Al ir al teatro, uno se
considera miembro de un grupo que puede
disponer del tiempo y el dinero para.gastar en
un entretenimiento ofrecido por gente lo bas-
tante irresponsable para hacer de ello su vida.
Las tradiciones del teatro como un medio de

conseguir distincién social han sobrevivido a

los ataques de Brechtianos, "marginales" y
todos los demads que tenian metas distintas en
su mente. Evidentemente, uno adquiere mds
distincién social al sentarse en una butaca de
terciopelo y oro que al aguantarel duro asiento
de una representacion en una fibrica abando-
nada.

Por supuesto, los politicos como los que
sentenciaron a muerte al Teatro Shaffy no se
expresan tan francamente. El nuevo término

clave es "respuesta social”, que significa que
la produccidn artistica deberia obtener sus

R

recursos de la demanda de sus consumidores,
como cualquier otra mercancia. En relacién al
teatro, esto equivale simplemente a contar el
nimero de asientos vacios. Si €stos exceden
continuamente un porcentaje fijado, o si una
produccidn no consigue "suficiente respuesta
de la audiencia", no se puede seguir exigiendo
subvencion a expensas de lacomunidad. Mien-
tras tanto, el precio de las entradas de los
centros teatrales de distincién social se van
aumentando hasta el nivel apropiado. De bo-
quilla, se sigue alabando lo "marginal" como
fuente de innovacién, y algunas de sus realiza-
ciones han sido asimiladas de hecho por las
gentes de teatro mas tradicionales. La ineludi-
ble conclusion, sin embargo, debe ser que
raramente o nunca ha conseguido horadar la
brillante neblina que rodea el teatro a los ojos
de los funcionarios de la cultura.

Me acordaba de esto recientemente por las
reacciones de muchos espectadores occiden-
tales al estreno de Hamlet / Mdquina, del
berlin€s oriental Heiner Miiller. La obra me
impresioné profundamente como el sombrio
testimonio de un artista barrido por la Historia
y que reconoce que no ha sido capaz de hacer
nada, ni al resistir ni al apoyar a un sistema
politico - un drama personal tanto como
social. Sin embargo, mis compatriotas no se
divirtieron bastante y concluyeron que Miiller
deberia haber hecho algo mejor que meterse a
director de escena, o aclamaron salvajemente
Hamlet/Mdquina como una nueva mercancia
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que lanzar al mercado de teatro tan pronto
como fuese posible - "made in DDR", por
anadidura. Heiner Miller no es, desde luego,
un "marginal”, pero en lo que concierne a los
espectadores del Dorado Oeste, incluso €l es
capaz de transformar la escena en un lugar en
que las opiniones se expongan y se tomen en
Serio.

El publico de Alemania del Este estaba
preparado para identificar a los protagonistas
de Hamlet / Mdquina con los politicos alema-
nes contemporaneos. Aunque eso restrinja el
significado del planteamiento de Miiller, le
hace a uno penosamente consciente de la

diferencia entre una cultura en que ser un
artista implica una conciencia de las estructu-

ras politicas y sociales y una cultura que
practicamente identifica la libertad artistica
con la ausencia de conciencia politica. Pareci-
das fricciones saldrian a flote de las
confrontaciones del Tercer Mundo y el merca-
do de arte occidental - a pesar de aquellos que
abarcan atodos los artistas como "magos de la
tierra."

Para volvera lo "marginal" y al espectacu-
lo de nuevas estructuras que se hunden cuando
los poderes que sean retiran su apoyo: luchar
por la libertad de expresion no es bastante.
Uno debe tener ademds algo que decir. E
incluso entonces no es facil hacerse ofr.

("Euromaske" n°® 1 -1990)

* Critico teatral holandés

"El dol escau a Electra” de O'Neill;
direccion: Josep Montanyés; Teatre Lliure, 1992.
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Sobre estas lineas y en la pdgina siguiente, "El ombligo del gigante"; direccién: Ignacio Calvache, 1992. Foto: Monika Riihle.

UNA EXPERIENCIA TEATRAL EXCESIVA

El ombligo del gigante
Der Nabel des Riesen

1.- ;QUE ES?

El Ombligo del Gigante-Der Nabel Des
Riesen es una propuesta escénica resultado de
un trabajo de investigacion teatral realizado
por jovenes profesionales y estudiantes de
teatro. Ha sido coproducido por el Centro
Dramatico Elvira de Granada y ARENA de
Erlangen (Alemania). Ha sido creado a partir
de cuentos populares alemanes y espanoles,
teniendo el exceso como tema general. Se
utilizan las dos lenguas y se juega con la
diferencia 1diomadtica en todas sus posibilida-
des, incluso ignoriandola. Su estreno tuvo
lugar en el Festival Internacional ARENA 92

(Er langen), el 15 de julio de 1992.

2.-OBJETIVOS FUNDAMENTALES DEL
PROYECTO.

-Profundizar en las diferencias y puntos
comunes de dos culturas.
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Por IGNACIO CALVACHE’

-Experimentar con la diversidad idiomati-
ca, tomdndola no como una barrera para la
comunicacion SN0 ¢OMO un rico recurso ex-
presivo.

-Intercambio de ideas, conceptos y méto-
dos.

3.-ANTECEDENTES.

El punto de partida de esta historia data de
un ano atrds. El Centro Dramadtico Elvira
recibid, con su produccion "Las Siete Dur-
mientes", el premio del Festival ARENA 91
(Erlangen). Este premio brindaria al grupo
granadino la oportunidad de crear un especta-
culo en coproduccion con el grupo anfitrién,
que seria estrenado en la siguiente edicion del
Festival, con la finalidad de iniciar un intenso
intercambio artistico y humano.

La direccion de dicho proyecto fue ofreci-
da a Ignacio Calvache, director asimismo de
"Las Siete Durmientes”. La produccién expu-
so las siguientes premisas, aceptadas por el

director:

-Atender al tema genérico del Festival
para 1992: el exceso

-Partir de cuentos populares de ambos
paises. Posteriormente fueron elegidas las
recopilaciones de los hermanos Grimm y de
Antonio Rodriguez Almodovar.

-Que el equipo estuviese equitativamente
repartido entre alemanes y espanoles.

4.- PLANTEAMIENTO GENERAL.
Dividimos la tarea en cinco etapas:

A) FASE DE PREPARACION (noviem-
bre y diciembre de 1991; enero, febrero y
marzo de 1992). Se desarrollé simultineamen-
te en Alemania y Espana. Era preciso resolver
los siguientes aspectos:

-Constitucion del equipo humano y defini-
cion de las funciones de cada miembro.

-Elaboracion de un proyecto minucioso y
un presupuesto.

-Busqueda de la financiacion adecuada.

-Seleccion de los cuentos que serdn la base
del trabajo. Elaboracion dramatirgica de di-
chos cuentos y formulacion de propuestas
concretas por parte de un equipo de
dramaturgia, enriquecidas posteriormente por
el equipo de direccion.

-Estudiostedricos queayuden a centrar los
conceptos basicos de la obras.

-Preparacion de los locales para ensayos.

B) PRIMERA FASE DE ENSAYOS (abril
de 1992; efectuada en Granada). Un mes
intensivo con los siguientes objetivos:



-Generar un grupo sélido y coordinado.

-Creacion espontdnea, a través de impro-
visaciones concienzudamente disenadas y
apoyadas por ambientes sonoros, luminosos,
escenograficos...

-Afloramiento de abundantes situaciones
aprovechables.

-Definicion de los personajes.

C) FASE ANALITICO-CREATIVA
(mayo de 1992). A esta fase correspondié:

-Construir conceptualmente ia obra, con la
delimitacidn del niicleo dramdtico y la eleccién
de la linea estética-estilistica, o la ausencia de
ella.

-Armar el esqueleto del montaje.

-Escribir una propuesta dramatirgica.

-La determinacién del espacio escénico y
del papel que juega el piiblico.

-El diseno y la realizacién de la escenogra-
fia, el vestuario, la iluminacién y la composicién
musical.

D) SEGUNDA FASE DE ENSAYOS (ju-
nio de 1992, en Erlangen).

La finalidad era dar cuerpo al esqueleto
planteado; desembocar, tras varios meses de
trabajo conjunto, en una experiencia escénica
lista para ser ofrecida a los espectadores.

E) FASE DE REPRESENTACIONES (en
julio una gira por Alemania y en octubre la gira
espanola). Con un seguimiento continuo del
montaje y revision en funcién del resultado
practico observado.

S.- METODOLOGIA DE TRABAJO: LO
CONOCIDO ES FINITO, LO DESCONO-
CIDO INFINITO

-Esta frase de T.H. Huxley expresa la
actitud del grupo a la hora de afrontar este
trabajo. Lo que teniamos por delante era
inmenso, apasionante y de entrada no quisi-
mos cortar posibles vias de evolucion. La
experimentacion, el riesgo, el derecho a equi-
vocarse fueron los planteamientos de la obra.
Buscdabamos avanzar s6lidamente entre lo des-

conocido pero con la suficiente flexibilidad
para cambiar de rumbo, y con una amplia
capacidad de ruptura de ideas prefijadas.

-El primer y principal compromiso que el
director planted fue trabajar en equipo cons-
tantemente, como formula para llegara terrenos
f€rtiles, variados e interesantes. Se constituye-
ron en ese sentido los diversos equipos:
direccién, dramaturgia, produccién, actores y
t€cnicos; todos asistian a los ensayos. El
discurrir del trabajo fue un didlogo abierto y
constante, todes exponian su opinion pero
cada uno tenia en cuenta la funcién que asumia
dentro del conjunto.

-Para obtener el material dramatirgico util
empleabamos improvisaciones a partir de los
cuentos elegidos. Improvisar con arte es su-
mamente dificil y requiere un gran esfuerzo de
plantificacion. Ofrecer el ambiente creativo
para que el actor improvise fructiferamente
exige una delicada mezcla de rigor y frescura.
Es esencial una profunda elaboracién drama-
turgica posterior de todo aquello que aparecié
espontdneamente para adecuarlo a la linea
maestra del montaje.

Como norma general los actores llevaron
la iniciativa interpretativa, el equipo de direc-
cién ayuda, orienta, estimula; marcar al actor
no es la solucién vdlida para resolver las
escenas, preferimos dejar evolucionar a los
int€rpretes, siendo éstos conscientes y libres,
estando motivados y bien informados. Para el
equipo de direccidntenia un valor incalculable

que el actor conservara las sensaciones que
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generaban sus primeros impulsos al abrirse
paso en el escenario.

Cada uno cred su propio personaje par-
tiendo de cero, poco a poco y en interconexion
permanente con los companeros. Surgen asi
personajes bastante atipicos y mucho mas
complejos que los encontrados habitualmente
en los cuentos.

El equipo de direccion procuré llevar las
situaciones al extremo, donde el control es
dificil, al punto donde el exceso actia y donde
la esencia real de cada ser aflora en toda su
desnudez.

6.- PROBLEMAS PRINCIPALES.

-La coordinacién detantas personas; man-
tener la coherencia global entre un mar de
opiniones y matices.

-La ausencia de untexto concreto, el deseo
de escribirlo con lo dicho por los actores
durante las improvisaciones, la necesidad de
darle a ello uniformidad y consistencia.

-Superar el reto de mantener a los diez
actores todo el tiempo en escena, jugando con
los diferentes focos de accidn: alternativos,
paralelos, solapados, de apoyo, como contra-
punto, escalonados, etec; obligando al piblico
a escoger la direccidon prioritaria de su aten-
cion.

-El 1dioma. Los actores espafioles no
saben aleman, los actores alemanes no saben
espanol. ;Qué hacer? Nos decidimos por dejar
que cada actor usara su propio idioma y buscar
los recursos para que la obra fuese perfecta-
mente comprensible con esta peculiaridad. La
diversidad 1diomadtica tomada de manera posi-
tiva, una barrera que genera en si misma
decenas de férmulas para superarla.

No se tematiza solamente el trato con el

idioma extranjero, que uno no domina, $ino
también la utilizacién de su propio lenguaje.
Los actores se ven obligados a usar el idioma
de una manera mas consciente en el escenario;
no es posible perderse en palabrerias, tienen
que acompanar sus acciones de un texto eficaz
al maximo. La dificultad para entender al otro
se utiliza conscientemente o la ignoramos
conscientemente como tal; también acudimos
ocasionalmente al empleo de palabras comu-
nes que pueden aportar claves para una escena.

La confrontacion de dos idiomas en un
espacio tan intenso como es el escenario abre
la posibilidad de resaltar las caracteristicas
tonales de cada lengua, de combinarlas para
crear asi un ambiente sonoro insélito, a menu-
do magico.

7.- RESULTADO.

El resultado practico que el publico puede
percibir se llama "El Ombligo del Gigante-Der
Nabel des Riesen". En esta obra vemos a diez
personajes extraidos de los cuentos, situados
en lugares aparentemente conocidos y bien
delimitados; pero que paulatinamente llegan a
situaciones mas forzadas, aterrenos inestables
que destapan la realidad profunda de sus
personalidades. La tipica estructura de cuento
con final feliz, claramente impuesta, rigida y
limitante, no consigue sino desencadenar el
desorden incontrolable, que estd impregnado
sin embargo de una autenticidad mucho ma-
yor.

Esta obra fue estrenada el 15 de julio de
1992 en el Experimentiertheater de Erlangen,
incluida en el Festival Internacional de Teatro
Joven ARENA. Ha girado por las ciudades de
Nurnberg, Fiirth y Berlin. El préximo mes de
octubre podra ser vista en Granada y Madrid.

*Y todo el equipo de direccion del espectdculo.
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CUBA:

El Quinto
Centenario en
la escena

Arriba, "La cdndida Eréndira..." de Garcla Mdrquez;
direccién: Flora Lauten y Carlos Celdrdn; Teatro Buendla (La Habana-Cuba, 1992)

Abajo, "El camino del drbol" de Alberto Pedro;
direccién: Miriam Lezcano; Teatro Mlo (Cuba-1992). Fotos: Héctor Molina.

Por Gilda Santana

omo era de esperar en este contro-
vertido y ya casi finalizado 1992,
plagado de discusiones
terminolégicas, decelebraciones de
un lado y diatribas del otro, el teatro
no podia, en modo alguno, permanecer indife-
rente. Elsaldo cubano al menos no haestado del
todo mal: tres espectaculos muy diferentes
entre si -desde su realizacion hasta sus resulta-
dos artisticos- fueron nuestro "comentario" a
tan festejada fecha, pero fueron también, sobre
todo, y esto es lo mas importante, una medita-
cién teatral en torno a un tema que, Quinto
Centenario aparte, sigue siendo para nosotros
un tentador terreno de estudio y meditacion: el
proceso generador de nuestras culturas nacio-
nales en esta parte del mundo.

Concierto barroco, basado en la novela de
Alejo Carpentier y dirigido por Raquel Revuel-
ta con el Teatro Estudio de Cuba; El camino del
arbol de Alberto Pedro, puesta en escena de
Miriam Lezcano con el Teatro Mio, y Las
ruinas circulares de Nelda Castillo con Buendia,
llevaron a la escena tres visiones distintas y
complementarias del llamado "encuentro entre
culturas". Aunque Concierto barroco fue la
puesta favorecida en términos de produccion -
encargada y coproducida por el CELCIT para
representarnos en Espana- es significativo que
las dos restantes, a pesar de haber nacido de la
propia necesidad de nuestros teatristas de ex-
presarse escénicamente sobre el tema, y de
contar con recursos mucho mas limitados para
su produccion, alcanzaran resultados artisticos
considerables, sobre todo en el caso de Las
ruinas... que, como bien ha senalado un critico,
constituye "un espectaculo esencialmente in-
agotable".

En Elcamino del arbol, basado en lanovela Los
pecados de Inés de Hinojosa del colombiano
Prospero Morales Pradilla, Alberto Pedro y
Miriam Lezcano elaboraron una propuesta
escénica que expresa, a través de una historia
de amor y muerte, de erotismo y violencia de y
sobre sus protagonistas, la "interrupcion de un
desarrollo que venia siendo organico”, o, lo que
es lo mismo, la conquista a partir de la vision de
los vencidos. Apoyada casi totalmente en los
recursos actorales El camino del arbol partio
directamente del texto de la novela que luego de
ser sometido a un proceso de teatralizacion -
estudio del "argumento” con la participacion de
los actores- fue dialogado hasta encontrar su
estructura definitiva. Espectaculo que en oca-
siones resulta un poco "literario”, no deja sin
embargo de ser una propuesta escénica tentado-
ra, sobre todo por esa América de maravilla y
violencia, de encuentros y mestizajes, entrega-
da bajo un punto de vista que sin ser concilia-
dor, no se torna tampoco rencoroso, y cuyo
mayor mérito consiste en la serenidad para
reflexionar e intentar comprender estos cinco
siglos de tan peculiar histona.

Las ruinas circulares por su parte fue para
todos, teatristas y espectadores, una auténtica y
gratisima sorpresa. Con solo tres actores cons-
truyo Nelda Castillo este sueno, esta evocacion,
este ritual de la memoria sobre quinientos anos
de intercambios culturales entre América, Eu-
ropa y, un poco mas tarde, Africa. Anunciado

como espectaculo basado en el cuento de Jorge
Luis Borges, Las ruinas... es definitivamente
mucho mas. Borges y José Marti, Unamuno,
Peter Shaffer, Cristobal Colén, Lydia Cabrera
y Alejo Carpentier se mezclan para hablarnos
de "el ideal de la utopia y el delirio de grandeza
que llevan al descubrimiento, enfrentados a la
pobreza quedevora los suenos”. Enuna "fabula
cuyo espacio es la memona", como ha sido




"Las ruinas circulares"; direccién: Nelda Castillo;
Teatro Buendia (Cuba-1992). Foto: Korda.

llamado, conviven Don Quijote y Sancho, y el
esclavo - sintesis de las deidades del panteén
yoruba-, y los tres juanes de la tradicion cristia-
na con los ritos negros, y un Colén seducido
por el descubrimiento y todos los fragmentos de
memoria convocados libremente, como en los
suenos, con los que actor y espectador construi-
rdn su viaje, su "Regreso al pasado (...) desde
una vision contempordnea que descubre en el
mestizaje y la transculturacion las fuentes vivas
para la creacion teatral". Ejercicio para la
inteligencia del espectador que deberd
decodificar en segundos las constantes muta-
ciones de los personajes y aceptar el reto de este
ritual, Las ruinas circulares no es, en efecto el
cuento de Borges porque es mucho mds: un
discurso intercultural, una indagacién en nues-
tra identidad, una reflexién sobre nuestra Me-
moria, y, al mismo tiempo, uno de los especta-
culos mds inteligentes y provocadores de la
escena cubana en largos anos.

El tercer estreno fue, al fin Concierto barroco.
Realizada por encargo del CELCIT, la puesta
en escena de este Concierto debiod recorrer un
largo camino desde la seleccion del texto a
representar -decisién en la que no intervino el
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criterio, el gusto o la necesidad expresiva de los
teatristas cubanos- hasta su realizacién defini-
tiva. En realidad la primera noticia de la parti-
cipacion cubana en este proyecto, se referia a la
novela El reino de este mundo del propio autor,
al grupo Buendia y a Flora Lauten como
directora. La propuesta, que habia surgido de
una manera muy organica a partir de una
experiencia de trabajo de dicha directora con el
texto de Carpentier en la Escuela Internacional
de Teatro de América Latina y el Caribe, se
diluyé misteriosamente para dar lugar a una
noticia que nos trajeron los cables; Cuba estaria
representada en los festejos por el Quinto
Centenario por una version de Concierto barro-
co dirigida por Vicente Revuelta con Teatro
Estudio Muy pronto fue encargada la adapta-
cion teatral de lanovela a Laura Ferndndez. Asi
andaban las cosas cuando Raquel y Vicente
Revuelta se separan de Teatro Estudio -grupo
fundado por ellos en 1958- para ponerse al
frente de nuevos proyectos. Reinaldo Montero
recibe el encargo de hacer una nueva version
sobre la de Fernandez y en enero de 1992 ya
existe un texto teatral firmado por ambos auto-
res; existe un contrato firmado con Espana y el

CELCIT que mencionatitulo, director y grupo;
existe una noticia que ha dado la vuelta al
mundo y una fecha para estrenar; sélo que en
la realidad no existen ni un director ni un
colectivo teatral: Vicente Revuelta abandona
definitivamente el proyecto. Es entonces que
Raquel Revuelta se ve obligada a asumir el
compromiso pendiente: organiza un reparto

mixto con algunos actores de su recién creado

grupo y otros invitados, los llamados "Teatro
Estudio de Cuba" y comienza los ensayos.

Estrenada el 20 de junio en la Habana para ser
repuesta mas tarde en el Festival de Cadiz,
Concierto barroco no ya como proceso, sino
como espectaculo, todavia nos deparé para su
estreno la sorpresa de encontrarnos con una
inexplicable negacion de "paternidad" y atri-
buirse a una "creacién colectiva". Es cierto que
el texto teatral de Montero y Ferndndez fue
tratado con cierta libertad, pero también lo es
que los cambios introducidos al mismo se
hicieron a partir de la version teatral y no de la
novela, y que, lejos de ser para bien, estos
"ajustes” de dltima hora dan como resultado un
hibrido contaminado por empobrecimientos de
texto, mutilaciones arbitrarias de didlogos y la
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ausencia de un criterio dramatirgico unifica-
dor. Todo esto, unido a la incapacidad para
transformar lo verbal en imdgenes escénicas,
terminaron por ofrecer como resultado un es-
pectdculo confuso y mediocre donde naufragan
la riqueza literaria, la comicidad delirante y
hasta la maravillosa historia contada por
Carpentier. /
Concierto barroco fue, sobre todo, la confirma-
cién de que no basta una suma talentos para
obtener una obra de arte. Todo indica que ni
Raquel Revuelta ni el Teatro Estudio de Cuba
eran los artistas para asumir esta encomienda
que no tenia nada que ver con sus intereses ni
con su formacién y, lo que es mds importante,
que el arte es una de las pocas cosas que no se
pueden hacer por compromiso o por encargo.
Sin 4nimo de caer en comparaciones, después
de haber visto con siete dias de diferencia La
increibley triste historiade la cdndida Eréndira
y de su abuela desalmada, un derroche de
imaginacion, fantasia y buen gusto dirigido por
Flora Lauten y Carlos Celdrdan con el Buendia
en el que, como pocas veces, la narrativa
garciamarquina salié enriquecida en su traslado
a imégenes, y este elemental Concierto barro-
co que no so6lo no agrego6 nada a lo narrado por
Carpentier, sino que se quedé a mitad de
camino entre la literatura y el espectdculo, uno
no puede menos que confirmar que en este caso
la primera eleccion habia sido la adecuada,
porque otra muy diferente suerte hubiera corri-
do esta puesta de haber caido en manos de un
grupo como Buendia, del cual estaba indiscuti-
blemente mds cerca por intereses artisticos, por
capacidad creativa y por formacién y estilo de
trabajo.

A pesar de todo ahi esta Concierto barroco,
nuestra tercera propuesta escénica sobre el
"encuentro de las culturas"”, una puesta profe-
sional con valores parciales a la que, aunque le
sobraron autores, ejecutantes e instrumentos, le
falté lo principal: un criterio dramatirgico y de
direccion, y el aliento creativo que le pusiera un
alma. Creo, sin embargo, que el saldo es
favorable para la escena cubana: tres puestas en
escena que a partir de textos y métodos de
trabajo totalmente diversos, nos entregan dife-
rentes y complementarias -como ya die al
principio- visiones del "encuentro entre cultu-
ras". Lo tnico lamentable en todo caso es que
nuestra representacion "oficial" a los festejos
fuera precisamente el espectdculo menos logra-
do desde el punto de vista artistico, porque este
Concierto Barroco lastrado por las pérdidas -
perdid directores y grupos, se permitié "per-
der" a los autores de la version y mds tarde se
le escaparon la riqueza de la novela de
Carpentier, su universo visual y sonoro, su
carga de sensualidad y humor y la desbordada
Imaginacion carpenteriana- no era exactamente
representativo del mejorteatro cubano. Porque
en Cuba, como lo demuestran muchisimos
espectdculos como Las ruinas..., o El cami-
no... o Eréndira..., somos capaces de hacer
buen teatro. Lo mas triste es que esta vez ya sin
remedio la imagen de la escena cubana que

mostramos a Europa, sea la de una puesta sin
alma.

Directoras

de escena

Por ADOLFO SIMON

"Suerio de una noche de verano"

de Shakespeare;
direccion: Helena Pimenta;
"Comparila de Teatro Ur"

o es habitual que la direccion de una
obra de teatro esté firmada por una
mujer, pero si comparamos el mo-
mento actual con anos anteriores,
tendremos que pensar que algo
empieza a cambiar.
Siempre se ha dicho que este pais era una
cantera maravillosa de actrices, las hubo de
todos los registros, pero nunca se oia decir de
una mujer que era directora de teatro. Podian
ser buenas actrices, secretarias de produccion,
peluqueras, etc., pero... ;directoras?.

Cuando hay un curso de direccion siempre
aparecen aspirantes a "Directora de escena",
pero es rara la ocasion en que terminan firman-
do untrabajo, la mayoria de las veces gestionan
los que firmardn los directores. Imposible que
una mujer no tenga capacidad para dirigir
teatro, pero no olvidemos que esta sociedad esta
regida por hombres y cuesta dejar sitio a una
mujer. Dificil tarea acceder al circuito comer-
cial deteatro, dificil incluso para hombres, pero
algunos nombres de mujeres ya han aparecido
al final del programa de mano, alli donde dice
"Direccion...

Hay casos que son fruto de la casualidad,
otros como fin de un proceso en la profesion
teatral y en ocasiones se complementan con

otros trabajos.

Hay un ramillete de nombres, unos mds
conocidos que otros, que dan muestra de estas
variantes.

Pilar Mir6 y Josefina Molina son un caso
atipico en la direccién de escena pues habitual-
mente su trabajo se desarrolla en el campo
cinematogrifico. Esta temporada pasada han
firmado un trabajo cada una: Pilar Mir6 dirigié
"La verdad sospechosa" para la Compaiifa
Nacional de Teatro Cldsico y Josefina Molina
"Cartas de amor" en el circuito comercial. Tal
vez lo correcto seria nombrarlas como "direc-
toras” sin especificar de qué.

Hay dos nombres que estdn ligados adem4s
de a la direccién a la pedagogia. Zulema Katz
imparte cada ano clase de interpretacién en su
estudio cerca de la plaza de Santa Ana y
ocasionalmente, con alumnos surgidos de sus
talleres, pone en pie obras, llevando a cabo las
tareas de direccién. Maria Ruiz, que actual-
mente lleva a cabo la gestién del apartado de
teatro de la Comunidad de Madrid, también ha
impartido cursos de interpretacién y forma
parte del equipo pedagégico del laboratorio de
William Layton, pero su trabajo se desarrolla
basicamente en la direccién escénica, podria
decirse que en Madrid ha sido el nombre
femenino mds constante; su Ultimo trabajo:
"Guerrero en casa" de Fernando Savater, auimr
al que ha montado en varias ocasiones.

Carme Portacelli es el nombre més habitual
en las puestas en escena de Cataluna, sus inicios
fueron en el Teatre Lliure ahora, por primera
vez se presenta en Madrid con un autor poco
habitual en nuestros escenarios: Agustin Go-
mez Arcos, el texto elegido para la ocasion es
"Los Gatos".

Es tal vez uno de los pocos casos en el que

su trabajo estd centrado bédsicamente en la
direccion. No ocurre lo mismo con la directora
mds famosa fuera de nuestras fronteras: Nuria
Espert, ya que sigue simultaneando esta nueva
faceta con la de actriz. En Londres, Tokio,
Nueva York... es mas conocida como directo-
ra, por sus éxitos en teatro y épera a partir de
la "Bernarda Alba" que protagonizé Glenda
Jackson, que por sus interpretaciones, ya que
aunque fue una de las actrices que m4s escena-
rios internacionales recorrié, ha sido ahora
cuando se ha popularizado mds alla de nuestras
fronteras. Aqui seguimos asociandola a los
distintos personajes que ha interpretado a lo
largo de su carrera, pues todavia no se ha
prodigado como directora en nuestros escena-
rios, aunque uno de los platos fuertes de la
olimpiada cultural ha sido dirigir a Irene Papas
en Medea dentro del marco del Gree.

Dos ultimos nombres para hablar de Direc-
toras espanolas: Maite Hernangémez y Helena
Pimenta. Ambas batallan en ese teatro mal
llamado independiente. En realidad intentan
sacar adelante sus proyectos en autonomias
donde el apoyo al teatro no es cuestion de
primer orden, por tanto han de hacer de tripas
corazon, de una bombilla el sol y de mil pesetas
un millén, claro que a veces, el esfuerzo y la
magia del teatro consiguen mas que los medios.

Para muestra ahi estdn sus trabajos... Maite
presentd recientemente en Madrid "Un sueno
de la razon" y Helena estrenard "El sueno de
una noche de verano" en la proxima edicion del
Festival de Otono de la Comunidad de Madrid.
Pendiente todavia de mostrar entre nosotros su
anterior trabajo "Antihéroes", dirigida y escrita
por ella, la dramaturgia en su caso es una
caracteristica que matiza de otra forma la rela-
ci6n de directoras que he hecho, ya que Helena
es la mds preocupada por tratar o crear los
textos que dirige.

Sirva el breve recorrido para hacernos una
idea mas exacta de la situacion de la mujer en
la direccion escénica espanola. Por supuesto
que no estan todos los nombres aqui reflejados,
incluso alguno, por sus circunstancias desearia
seguir en cuarentena. Hay algo peligroso por
otro lado: que de un dia para otro se ponga de
modaser "esto” o "aquello". Creo que se podria
diferenciar entre quien siempre tuvo una linea
clara de trabajo y quien en determinado mo-
mento opta por "Dirigir” sus pasos por terrenos
desconocidos. Demos tiempo al tiempo y un
voto de confianza a quien se atreva a buscar su
lugar, tal vez en breve no haya tanta diferencia
en las estadisticas, para ello basta con ver los
nombres de miembros adheridos de la "ADE".

Visién contemporanea
del "Hamlet"

de Luis Bunuel

"Estoy obligado a servirme de dos
clases de intérpretes, unos me tra-
ducirdn sus frases, y los otros, que
es imposible hallar, comunicardn a
mis semejantes la compresion que
yo hayaalcanzado de estas frases ",

ANDRE BRETON

| propdsito que nos ocupa de llevar
a cabo una lectura contemporinea
del texto teatral pionero en el teatro
surrealista espanol -y a decir de
muchos, el tinico que puede consi-
derarse absolutamente como tal-, no deja de ser
incoherente si tenemos en cuenta que las cir-
cunstancias que promovieron el nacimiento de
dicha corriente estética contintian en su mayor
parte presentes en el panorama artistico de
nuestro pais.

La yerma cartelera de producciones teatra-
les alberga hoy también, como en 1927, la frase
de Bunuel: "Los medios expresivos estdn, sino
viejos, desprovistos de interés de continuidad" .
A la par que tine de remozada esperanza el
licido comentario: "Es de todos los géneros
literarios, seguramente, el del teatro, el menos
explotado”.

Si en el deambular del panorama pictérico,
cinematografico, literario y artistico en general

Por Manuel Lagos

- excluyendo el campo teatral- supondria un
retroceso la aparicion en la actividad de un
nuevo Dali, un Bunuel o un Ramén; en el campo
del teatro la situacién es bastante mads
anquilosada, deahi quetodavia en nuestros dias
Valle-Incldn sorprenda a la mayoria del publi-
Co.

Nuestro publico teatral no estd en absoluto
a la altura de las nuevas corrientes vy
metodologias, que llevan a plantear un texto
dramatico de diferentes maneras a las que hasta
el momento se venian produciendo. De ahi que
la posible lectura contemporinea del Hamlet
que nos ocupa ni se plantea, sino que se impone
(1). Es mas, si1 partimos del comentario de
Sanchez Vidal que considera que "...la pieza
vendria a cumplir un papel parecido al de Les
mamelles de Tirésias de Apollinaire en Francia,
aunque no tuviera, evidentemente, la misma
repercusion”, y tenemos en cuenta que la reper-
cusion no fue ni mayor ni menor sino inexistente
a nivel de recepcidn, se hace patente la necesi-
dad de difusion de este texto -difusién que en los
medios a sualcance ya ha promovidola A.D.E.-

Eltexto fue representado en una funcién de
amigos en el Café Select de Montparnasse,
‘refuge a des homoxesuels et a des drogués”
segun André Thirion; por mi parte desconozco
la posterior influencia del texto de Buiuel -
seguramente eclipsado por su filmografia- en
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ambientes parisinos, pero puedo asegurar el
desconocimiento que de la obra hay en nuestro
pais.

Si, generalmente, a la hora de enfrentarnos
con un texto anterior a nuestra €poca participa-
mos de la "pérdida de sentido del original con
eltiempo”, en este caso dadas las circunstancias
en que se gesto, la situacion es otra: El texto se
ubica en lo que pudi€éramos llamar primeras
posiciones del surrealismo entre 1924 y 1935.
Un primer momento en el que el surrealismo se
situd en el plano del lenguaje y del comporta-
miento; Breton en Les pas perdus expone:
"Ahora se sabe que la poesia debe llevar a
alguna parte”.

En abrilde 1927 los principales surrealistas
en un clima de oposicién a la sociedad burguesa
y con muestras de un interés creciente por el
desarrollo de la Revolucion rusa, se afilian al
Partido Comunista. Después, la actividad poli-
tica de los surrealistas se distanciard del comu-
nismo oficial pero no de la lucha revoluciona-
ria.

Como vemos, ¢l clima donde nace la obra
de Bunuel respira el encanto y la ilusion de la
Revolucion, ausente todavia el posterior desen-
canto y la descomposicién del grupo surrealis-
ta. Bunuel todavia no ha estrenado su pelicula
Elperro Andaluz, que no vera la luz hasta 1928,
pero debemos contar con la posibilidad de que
rondara por la mente del cineasta. El Hamlet,
pues, se produce en un momento de efervescen-
cia teatral en su autor y de gestacion de los
elementos que configurarin su mundo perso-
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nal, faciles de evidenciar en su filmografia.

Bunuel respira el ambiente surrealista ("...1a
identificacién Hamlet y Leticia... cuestion del
doble, la disolucion o identidad del yo," para
Sanchez Vidal) mezclado con sus experiencias
recientes en Madrid: Residencia de estudiantes,
representaciones del Don Juan de Zorrilla,
contacto con Lorca, Dali, Falla. Sin olvidar la
presencia innata que Cervantes, Galdés, Ra-

mén y Valle-Incldn tienen en toda la obra del
genio aragonés.

Asi pues el "descorchamiento" de los ele-
mentos siguientes en este Hamlet: rastros de
autores atin no superados, evidencia de una
estética desconocida para la mayoria del ptibli-
co teatral espanol como es la surrealista: darian
dos de los puntales badsicos para la contempora-
neidad de la obra que nos ocupa. Ahora bien,
faltan dos elementos claves que la obra nos

ofrece ora explicitamente, ora implicitamente:
ideologia y cine.

S1 normalmente "la lectura contempordnea
del texto nos remite de forma dialéctica a la
ideologia", segiin Juan Antonio Hormigén, en
esta obra dado el caracter de la época en que se
ubica y la trayectoria politica de su autor, se
hace o debe hacerse patente con mds razén.
Ademas no debemos olvidar el texto de Breton:
"Eldiaen que los métodos surrealistas comiencen
a gozar del .favor del publico, entonces serd
preciso que una nueva moral sustituya a la
moral usual, causa de todos nuestros males".
Desde este prisma, el "caddver recalcitrante”
Mitridates y la escena de Agrifonte y El conter-
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tulio adquieren mayor relieve. De hecho la
lectura que del famoso mondlogo hace Bunuel,
encierra una clara evidenciacion de la situacion

social, econémica y politica:
"Haber o tener, la podredumbre es ésa".

En cuanto al valor de las acotaciones y la
consecuciéon inminente de actos y escenas en
lugares -madximos exponentes de la estética
surrealista-, entroncan con el caracter cineasta
del autor. He aqui uno de los mayores nexos
para establecer campos compartidos de esta
obrita de 1927, con el espectador de 1922. Una
estética la de las acotaciones deudora de Valle
y que nos hace visualizar los cuadros de Paul
Delvaux, surrealista centrado en el problema de
l]a incomunicacién. A mi ver muy presente en
este recién recuperado Hamlet y ostensible-
mente patente en la sociedad de nuestros dias.

El texto estudiado, por ultimo, mientras
permanezca, como ocurre con otros muchos
titulos de la literatura teatral del siglo XX, en el
olvido y subsiguiente arrinconamiento
laurelistico, solamente servirad para fomentar la
lacra que arrastra el espectador teatral espanol:
el anquilosamiento en el canon de la comedia
benaventina, que como fiero alacran ataca, ya,
hasta a los propios textos de don Jacinto.

Madnrid, Febrero de 1992

| .- Revista teatral de la A.D.E., n° 22, julio 1991,
Madrid
2.- André Breton, Manifiesto del Surrealismo (1924)

"La casa de Bernarda Alba" de Federico Garcla Lorca; direccién: Pedro
Alvarez Ossorio; Centro Andaluz de Teatro, 1992. Foto: Carmen Picazo




El problema del destino

y la libertad humana
en el "Edipo Rey" de Soéfocles

Por Karla Barro

SOFOCLES, ARTISTA DE LA TRAGE-
DIA

Pertenecia Séfocles a una familia opulenta
que habitaba en Colona, demos de Atica,
donde nacid en el 496 antes de nuestra era.
Desde muy joven residié en Atenas donde se
educé con los mejores maestros de su tiempo.
Tenia sélo 16 anos cuando el triunfo de las
naves atenienses en Salamina y fue escogido
para dirigir el coro de adolescentes que canté
la oda en la fiesta de la victoria.

Su primer triunfo literario data del ano 468
a. C., cuando tenia 28 anos. En toda su vida
obtuvo 18 premios, siendo el autor mds pre-
miado de los tragicos griegos. Tuvo una larga
vida, muriendo a los 90 afios. En el curso de
su fructuosa vida participé con interés en la
vida publica, siendo amigo de Herodoto,
Pericles y otros fildsofos de la época. Tuvo
numerosos hijos legitimos e ilegitimos y parece
que no llegé a conocer la desgracia ni los
sufrimientos fisicos.

SU OBRA

Séfocles representa la posicion tradiciona-
lista y estd lejos del "humanismo laico nuevo"
que se desarrollaba en Atenas y que conside-
raba que el hombre conforma su propio destino.
Séfocles mantiene - que eldestino humano estd
regido por la voluntad de los dioses y no puede
evitarlo.

No era un autor comprometido con su
medio, como Esquilo, y en sus obras el indi-
viduo y su destino son mds importantes que el
Estado. Sus tragedias son un llamado de alerta
sobre el peligro de adonde podia conducir la
idea del Estado si ésta perdia su equilibrio.
Séfocles abandona latrilogia ligada, introduce
un tercer actor, crea la decoracidon escénica,
cambia la decoraciéon dentro de una misma
obra y eleva a quince el niimero de coreutas
que en Esquilo eran doce. El didlogo se
impone sobre el canto y sus temas son tomados
del mito. Artisticamente la tragedia adquiere
en Séfocles la perfeccion de la forma, por su
incomparable belleza, la fuerza del didlogo y
su patetismo, el lirismo de sus coros y la
elegancia de su vocabulario, frases e imdge-
nes. Defiende las normas tradicionales, se
preocupa por el problema del poder y la
obediencia, en polémica abierta contra la nue-
vademocracia laica, dirigida porla inteligencia
humana y lo esencial en él es el ideal humano
en general.
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SUS PERSONAJES:

Lapsicologia delos personajes de S6focles
es mas compleja que en Esquilo, que era mds
bien estitica y un personaje era siempre el
mismo de principio a fin del drama.

En Séfocles esta psicologia se hace mds
intrincada surgiendo asi las dudas, crisis,
contradicciones en los caracteres, etc.

El arte mediante el cual S6focles crea sus
caracteres se halla inspirado por el ideal de la
conducta humana, que fue la peculiar creacién
de la cultura y de la sociedad del tiempo de
Pericles.

El coro de Séfocles penetra tanto en la
accion que casi hace de €l otro personaje,
repitiendo constantemente que la falta de me-
dida es la raiz de todo mal. En Séfocles llega
a su culminacion el desarrollo de esta idea
griega de la "sofrosyne” o moderacion, consi-
derada como el mds alto valor.

Séfocles caracteriza a sus propios perso-
najes como figuras ideales. El presenta a los
hombres "tales como deben ser", no como
realmente son. Su poesia y la educacién huma-
na que hay en su obra se dirigen
conscientemente al mismo fin. El hace de la
"psych€” el punto de partida detoda educacién
humana. Del "alma" surgen todas las acciones
y la conducta entera del hombre y esta "alma"
tiene al mismo tiempo su ritmo y su armonia.

El drama de Séfocles es el drama de los

movimientos del alma y su fuente se halla en
la figura humana.

EL DESTINO CONDICIONADO A LOS
ORACULOS:

En las tragedias de Séfocles aparece casi
siempre el tema del ordculo mal interpretado
pero que al fin se cumple en su verdadero
sentido, poniendo al descubierto la ignorancia
del héroe.

El oraculo significa la voluntad divina y
siempre se cumple, como es natural. Los
héroes después del reconocimiento, se identi-
fican verdaderamente con lo que reflejan los
oraculos aceptando sus decisiones plenamen-
te, puesto que no tienen otra alternativa.

Los oraculos trazan el destino de estos
héroes y ellos lo acatan conscientemente,
llegando a la purificacién por el sufrimiento.

El destino es un poder tinico. Los dioses y
destinos son los que determinan al hombre y
son las causas de las "catdstrofes".

En "Edipo Rey" cada paso que se da est4
predeterminado por el ordculo. El ser no es
independiente. Hay un destino que determina
a priori sus acciones, y todo intento de librarse
de €l es iniitil; el destino lo conduce irremisi-
blemente, secuencia por secuencia, a la
desgracia.

EL EXTRANO CASO DE "EDIPO REY":

"Edipo Rey" se representé en Atenas en
los comienzos de las Guerras del Peloponeso,
enelano430a. C., cuando ya la ciudad estaba
siendo azotada por la epidemia que un afio
despu€s causara la muerte a Pericles.

En "Edipo Rey", considerada,
estructuralmente, la mds perfecta de todas las
tragedias, toma el mito en el momento en que
la peste arrasa a Tebas, como castigo del
asesinato de Layo. Por lo tanto "Edipo Rey"
sale del ciclo tebano. Séfocles logra en una
sola tragedia colocar las tres generaciones de
los Labdacidas: Layo, Yocasta, Edipo y los
hijos de éstos.

En el argumento la epidemia sélo cesard
cuando se castigue al culpable. Edipo, que se
ha casado con la reina viuda Yocasta, promete
dar su merecido al culpable, lanzando sobre él
terribles maldiciones, desconociendo que él
mismo es el culpable de la muerte del rey. En
la investigacion que él mismo lleva a cabo,
cual detective contemporineo, cada paso que
da lo acerca a la terrible verdad: el asesino es
€l mismo y su culpa le ha sido impuesta por un
oraculo a su nacimiento. Yocasta, desespera-
da ante la horrible verdad, se ahorca y Edipo
se saca los 0jos como retribucidn a su pecado
involuntario, sufriendo el castigo decretado
por su terrible destino.

CRIMEN Y CASTIGO:

El primer hecho que ha desencadenacdo
su destino es el haber nacido.

En el mito, el ordculo prohibia a Layo
tener hijos, por lo tanto su "crimen" es que no
debia nacery nacid. A partir de este hecho todo
cuanto hace lo llevara sin remedio al desastre.
Luego, cada impulso noble que da Edipo lo
lleva al reconocimiento de si mismo o
"anagnorisis"”, que es al final su ruina.

Esta es una de las representaciones mas
conmovedoras y llena de misterio de la fusién
del hombre y su destino. En esta tragedia se
pone de relieve la intransigencia del héroe, la
seguridad en si mismo, la morbosa tenacidad
del solitario "detective" que lucha tenaz e
intltimente contra las circunstancias dadas,
dado lo cual ha de cesar ante la voluntad de los
dioses.

Aparecen en esta obra pasiones genero-
sas, concepcion de la justicia, del deber y de
la dignidad personal. Edipo tiene un alto
concepto de su misién como jeje de Estado.
Cuando comienza su investigacién sobre el
asesinato de Layo, lo hace para proteger a su
pueblo y obedecer al mismo tiempo al ordculo.
El misterio del caso lo molesta porque su
caracter no admite ninguna resistencia, ya sea
de hombres o de cosas. Toda esta investiga-
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cién estd llena de un verdadero suspenso; se
trata aqui del triunfo de la razén sobre lo
desconocido, lo misterioso; la aclaracion de
una serie de incégnitas que conducen al culpa-
ble y que luego al descubrirlo producen el
desplome moral del "detective-criminal”.

Una vez aclarado el caso no titubea en
aplicar el castigo, porque su deber esta ante
todo en salvar a su pueblo. El oraculo esta
presente, por tanto, significando la voluntad
divina que se cumple inexorablemente.

Para Sofocles es importante destacar que
los ordculos se cumplen, pero las vias menos
imaginadas por el hombre. Edipo serd de
cualquier forma el salvador de Tebas, pero no
como soberano glorioso, sino como la victima
explatoria a que €l mismo se ha conducido.

Edipo llega al convencimiento de que ha
sido malo y corrupto y por lo tanto debe pagar
con un castigo violento. De ahi que la situacion
conflictiva que €l mismo ha creado lo lleve a
una actitud masoquista, descargando su agre-
sividad contra si mismo y como subproducto
de este castigo obtendra efectos emocionales
inmediatos. Posteriormente veremos como él
se arrepiente de su arrebato momentaneo.

EDIPO, SER SOCIAL:

"Edipo Rey" es la tragedia del hombre
como ser social por excelencia. S6focles valo-
rala naturalezatotalmente humana y arbitraria,
insistiendo en que Edipo ha matado a su padre
y se ha unido a su madre sin saber la relacion
en que estaba con los dos.

Moralmente, el crimen de Edipo es discul-
pable, pero socialmente es imperdonable. El
crimen de Edipo aumenta hasta lo monstruoso
al analizarlo dentro del terreno de lo social.

La peste que azota a Tebas es representa-
cion fisica del error social. Para la mente
primitiva de aquellos tiempos, lo terrible del
parricidio y del incesto estd en que inevitable-
mente desencadenan la epidemia sobre toda la
comunidad y de ahi proviene la sancion social:
hay que apartar, aislar, aniquilar al parricida
incestuoso que ha desencadenado la peste.

Edipo, en su ansia por la verdad, por su
amor al pueblo, trata de remediar el mal,
fijando su pensamiento y sus intenciones en la
bisqueda del hombre que posee esta verdad.
Edipo se empena en salvar a Tebas, confiando
en si mismo y garantizando al pueblo la
biisqueda y castigo de los asesinos de Layo,
asegurandoles que es su propio interés y sin
sospechar que la verdad a la que se encara de
golpe dara al traste con su propia suerte.

El objetivo social de Edipo es descubrir la
verdad oculta para salvar asi a Tebas. Edipo
ama a su ciudad y llama a los ciudadanos "mis
hijos"; llega a decir que no le importa que su
hazana de liberar a Tebas de la esfinge sea su
ruina, como lo anuncia elciego Tiresias, sicon
esto puede salvar la ciudad. Esta, por su parte,
le admira y le ama. Edipo actida con ardor y
decisién verdadera para salvarla de la epide-
mia que ha enviado el dios Apolo; tanto, que
esto mismo serd la causa de su desgracia. Sus
acciones, su patriotismo, lo impulsan, sin que
se dé cuenta, a la catdstrofe.

EDIPO VS. EDIPO:

Séfocles hace que el hombre descubra al
hombre; mds ailn, es el hombre quien se

descubre a si mismo. Edipo que reconoce su
verdadero y pecaminoso ser es la conciencia
que se asoma a la revelacién de la
subconciencia.

Edipo es un conflicto, no ya entre dioses y
hombres o entre diferentes hombres, sino
dentro de una misma concienca. Edipo lucha
consigo mismo, imposiblitado de evitar su
propio dolor. Edipo se levanta a la verdadera
grandeza humana mediante la plena destruc-
cion de su felicidad terrestre y de su existencia
social. Edipo al cumplir su destino se realiza
a si mismo.

Séfocles coloca a Edipo como
autoaniquilador; lo presenta maldiciéndose a

si mismo, y por la desesperacion a que llega,
desea aniquilar su propia existencia, de la
misma manera que con sus propias manos ha
sellado su vista para siempre. La sancion
moral agregada a la condena social, hacen que
estalle el conflicto tragico cuando el Edipo que
creia ser reconoce sorprendido el Edipo que
realmente es. Por esto, Sofocles hace de un
modo simbodlico, que Edipo, al llegar a la
verdad tan ansiosamente buscada, €l mismo se
quite la vista, ya que estando con ella se hallaba
en la mas absoluta ceguera.

Edipo atenta contra el propio Edipo; se
castiga a si mismo cruelmente por la ignoran-
cia en que ha vivido, privindose con esto de la
satisfaccion de ver a los que ama, para sélo ver
con los ojos de la conciencia y el remordimien-
to su enorme crimen.

El Coro le califica de sabio y patriota, los
mismos rasgos exigidos por Pericles, ademas
de la incorruptibilidad, que tambi€n posee; ni
siquiera viola ninguna ley no escrita, y sin
embargo, al final se convierte de sabio, en
ignorante; de rey y protector, en apestado.

En resumen, el "Edipo Rey" es la gran
tragedia de la inseguridad de la humana exis-
tencia, del "ser o no ser".

+LIBERTAD HUMANA?:

Para Sofocles la libertad de la voluntad
humana es solo i1lusién. La vida de los hom-

bres, juguetes de los dioses, se resuelve en
aventura miserable y vana. Edipo ademas de
capaz, responsable y seguro de si mismo, es
también un hombre colérico. En €l este senti-
miento de célera se convierte en verdadero
pecado capital. Sabido es que los sentimientos
dependen de las condiciones en que vive el
hombre y sobre todo, de las necesidades
ligadas a las relaciones entre las personas. Un
afecto es un proceso emocional de caracter
explosivo. Las emociones son inseparables de
la accidn, de ahi que por la célera de Edipo se
cumpla el mito profetizado de que Layo habia
de morir a manos de su hijo, y segtn el propio
Séfocles, esto sucede porque Edipo no ha
sabido refrenar su impulso de colera en la
pelea con los criados del Rey. Por esta célera,
por su precipitacion en sus juicios y decisio-
nes, piensa mal de Tiresias, de Creonte, del
Servidor y hasta de Yocasta.

La importacia de la situacion en que se
halla Edipo es objetiva, o sea, que €l tiene
miedo a una amenaza seria y este miedo no es
exagerado nimorboso. Eltrata de mantener un
equilibrio entre lo emocional y lo racional. A
pesar de estas intenciones y de que Edipo es
una figura que se mueve por una voluntad
apasionada y por el sentimiento del deber,
Sofocles valora principalmente que todo se
hace de acuerdo al orden divino y que las
pasiones humanas son las obras involuntaras
o conscientes del destino. Sin embargo, es de
destacar que ni el destino ni Edipo son absuel-
tos o condenados aqui. Todo lo contrario
sucede luego en "Edipo en Colono".

En resumen, ;qué libertad humana pueden
tener los personajes de Sifocles si todos estan
condicionados al orden divino?

:UNA TRAGEDIA DE "HUMOR NE-
GRO"?:

En esta tragedia sofocleana encontramos
matices de verdadero "humor negro": cuando
Edipo como hombre capaz y practico, fija
recompensas para quien descubra al asesino y
lanza terribles imprecaciones que se realiza-
ran en €l. Encontramos ironia y casi burla
cuando Edipo pregunta a Yocasta como era
Layo y ésta le responde; "su figura no distaba
mucho de latuya"”. Y hay verdadero sarcasmo-
cuando en todo momento Yocasta se empena
tenazmente en desacreditar,los ordculos de los
dioses, precisamenté en.lo§ mismos momentos
en que éstos se estan realizando punto por
punto.

Enotro momento Edipo se considera como
"hijo dela Fortuna que lo ha colmado debienes
y por esto nunca se sentird deshonrado", justo
en el momento en que ya a Yocasta no le cabe
duda alguna sobre:la ¥erdad . ha huido a
suicidarse.

Toda la tragedia, especialmente durante la
fase de reconocimiento, esta llena de estas
ironias. Hay ironia mordaz y cruel cuando el
Criado no recuerda el episocio con el nifo y el
Mensajero se apresura a recorddrselo. Hay
sarcasmo cruel y despiadado cuando Edipo se
precipita a matar a Yocasta y se la encuentra
ya muerta. Hay enorme ironia en el mismo
hecho de que Edipo investigue su propio
crimen, y descubra que el asesino no es otro

que EDIPO REY, él mism:::.
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He querido hacer una pe-
quenarecopilaciénde Tratados
sobre Puesta en Escena y |a
Direccién Escénica. No he
pretendido recoger las inter-
pretaciones sobre aspectos
concretos ni los grandes tex-
tos de los directores porque
yalos iremos dedicando espa-
cio en otros numeros.
Unicamente se han intentado
seleccionar algunos tratados
que evocan la puesta en esce-
na ‘en general, en todas sus
facetas. Muchos de los textos
son antiguos, seguramente
han perdido cierto interés pero
por su significaciénlas hemos
mantenido.

Moussinac expone de for-
ma sitematica los principales
problemasrelacionados conla
puesta en escena. Es una obra
eminentemente practica con
numerosos ejemplos. Todos
los aspectos del teatro se es-
tudian desde el punto de vista
de su aplicacidn.

Blanchard define los prin-
cipio fundamentales de la
puesta en escena y la impor-
tancia del director de escena
como creador de tendencias
estéticas y reformas del tea-
trocomo dictadorde laescena.

La obra de Blanchard exa-
mina el aporte del director a
cada una de las etapas del
desarrollo del arte dramatico.
Pasa revista a todos los facto-
res que Influyeron en la
evolucién de la puesta en es-
cena y a sSus maximos
creadores.

El libro de Antonetti -ya
comentado en estas paginas-
expone los problemas que
plantea el arte de la represen-
taciéon. Esta dedicado a los
Jjovenes. Acumula consejos
practicos y ensenanzas sobre
los principales elementos del
teatro: la palabra, la voz, las
sensaciones... y explica la ilu-
minaciéon, el decorado, el
vestuario...

Uno de los escasos trata-
do que podemos encontrar
escritos por un autor espanol,
que ademas es profesional del
teatro, es éste de Salvador
Soler Mari -actor de comien-
zos de siglo- que es una
excepcion.

Cultura 2011

ALGUNOS TRATADOS SOBRE
LA PUESTA EN ESCENA

-LEDN MOUSSINAC Tratadﬂ de puasta en escena Ed

Leviatan.

-CH. ANTDNETT! - Notas snbre ia puesta en escena Ed

: Euﬁeba

-PAUL BLANCHARD HtStGrta de Ia dIrEEGH‘.'J!'I teatral Ed

FrabnE

-ANDRE VEINSTEIN La puesta en escena. Ed. Fabril.
-SERGIO JIMENEZ Y EDGAR CEBALLOS - Técnicas Y
Teorias de la Direccién Escénica.

-SALVADOR SOLER MARI - Practlca y teoria del Arte |

Escénico, Ed. Purcalla

-SAMUEL SELDEN - La escena en accién. Ed. Eudeba |
-FERNANDO WAGNER - Teoria y Técnma Teatral. Ed

_Labﬂr

-H. C. HEFFNER S SELDENyH. L.D. SELLMAN Ténnlca

Teatral Moderna. Ed. Eudeba.
-H. CLURMAN - La Direccién Teatral.

Latinoamericano.

-L'INVENTION DE LA MISE EN SCENE Ecl Labor.
Théatre et mise en escene 1880 1980.

-J. J. ROUBINE -
Ed. Puf.
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-P. PEYRONNET - La mise en scéne au XVHI siecle. Ed. A. |

G. Nizet.

En "Practica y teoria del
arte escénico” la préactica se
antepone a la teoria. No es lo
mISmMo ser actor que ser artis-
ta, es imposible que el més
grande artista pueda parecer-
lo sinun completo dominio del
oficio. Soler Mariconcede gran
importancia al oficio. Pasa re-
vista a cuestiones técnicas
del actor: el reparto de pape-
les, los ensayos, la voz...
Dedica otra parte del libro a la
direccion escénica y a la labor
del director para terminar con
la labor del apuntador y de
todos los profesionales que se
esconden telén adentro.

"Técnica Teatral Moder-
na" de Heffner, Selden vy
Sellman es un amplio y deta-
llado manual. El arte teatral
esta visto como una totalidad,
como proyecto donde todos
los elementos de larealizacidon
-accién, escenario, ilumina-
ciébn, musica, baile- son
armonizados y orquestados
para producir en el publico un
efecto estéticamente satisfac-
torio.

La representacién de una
obra teatral debe ser compa-
rada a la de una sinfonia
ejecutada por una magnifica
orquesta conducida por un ex-

perto director.

La idea de los autores es
que describir todos los proble-
mas de la produccién teatral
en un volumen es imposible,
por ello, se limitan al anélisis
de los tres aspectos mas im-
portantes de la escena:
direccion, iluminacién y deco-
racion.

Samuel Selden en "La es-
cena en accion” concede
primordial importancia al pu-
blico, a sus relaciones, a sus
necesidades: sonellas las que
prestan sentido al espectdcu-
loy constituyen, en definitiva,
el fundamento obligado de
cualquier concepcién funcio-
nal del teatro.

Las relaciones existentes
entre el teatro y otras artes
son estudiadas de modo tal
que el ritmo y el tono, las
técnicas del bailarin y del
mimo, las del cantante y el
orador, la danza, la musica, el
diseno y la composicién, la
obra, el actor, el director y |a
unidad picttérica del conjun-
to, se subordinan a lo que ha
de ser el espéctaculo.

El propésito del autor es el
de proporcionar al lector una

comprensiéon mas amplia de
los problemas que entrafa una
representacion dramatica
efectiva, contempldndose des-
de un nuevo angulo.

"Técnicas y Teorfas de la
Direccién escénica” de Sergio
Jiménez y Edgar Ceballos es
una recopilacién en dos volu-
menes de documentos para
una historia de la direcciéon
escénica. Como dicen los au-
tores "la funcién del director
de escena se ha convertido en
decisiva para el desarrollo del
teatro. En multiples casos y
latitudes, los directores, como
artistas, maestros, tedricos y
promotores, han renovado las
formas y los mecanismos de
produccién teatral y han con-
figurado las nuevas
metodologias del teatro con-
temporaneo”.

"L'invention de la mise en
Scene 1750-1930" es una
recopilacibn de diez textos
publicados en Bruselas entre
la segunda mitad del siglo X VII|
y los comienzos del siglo XX.
La mayor parte son escritos
dificiimente encontrables. Por
ejemplo: Las "Observaciones
sobre el arte del comediante”
(1/775) de D'ahannetaire ¢ el
articulo de George Eeckhout

- sobre "Los Meninger” (1988)

0 el de Maurice Kufferath so-
bre "Wagner y la puesta en
escena” (1988)

Harold Clurman define con
precisiénenla Introducciénde
"La Direccién Teatral" sus
ideas. Cada obra es el resulta-
dc no sélo del particular
temperamento de su director,
sino también de las condicio-
nes generales de produccidn.

El propdsito de Clurman no
es el de ensenarle a nadie a
dirigir una obra. Sostiene que
"ia mayoria de los directores
han adquirido su técnica tra-
pDajando en un principio como
actores, asistentes de direc-
cién, escendgrafos,
productores e incluso drama-
turgos. Dice "lo que me he
propuesto es dejar estableci-
aas mis Ideas sobre el teatro
en general, las cuales han ido
conformandose a través de mi
propia experiencia como di-
rector”.

Jean Jacques Roubine ana-
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liza la puesta en escena desde
1880 a 1980 desde el naci-
miento del director teatral
hasta nuestros dias. Comien-
za con Antoine y los
simbolistas, respondiendo la
pregunta ;Qué es la puesta en
escena? Mas tarde habla del
texto y lo que ha significado
para grandes directores y te6-
ricos: desde la dominacidn del
texto para Copeau, Antoine y
Stanislavsky hasta la destruc-
cion del texto para Craig,
Meyerhold, Baty o Artaud y la

nueva concepcion y uso que

hacen del texto Brecht,
Grotowski u otros, luegos ha-
bla del espacio, de los
instrumentos de la represen-
tacién, de la metamorfosis del
comediante.

Pocos libros tratan sobre

Juan Carlos Rodriguez
Moratin o El Arte nuevo de
hacer teatro, Granada, Caja
General de Ahorros de Grana-
da, 1991 (con la edicidn
facsimil de la traduccién de
Hamlet hecha por Moratin).

Este libro, en efecto, debe
entenderse como un libro del
profesor de la Universidad de
Granada Juan Carlos Rodri-
guezy nocomo unaedicién de
la traduccién anotada que
Leandro Ferndndez Moratin
hizo en 1798 de la obra de
Shakespeare Hamlet y de su
"Vida de Guillermo Shakes-
peare” que puso al frente y
que desaparecid de las sucesi-
vas ediciones de la versién al
castellano. Y es asi porque
este trabajo de Juan Carlos
Rodriguez constituye una pie-
za mas de lo que supone un
iIntento de historizar la litera-
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la puesta en escena en el s.
XVIIl. Este de Peyronnet exa-
mina las dificultades vy
obstaculos, las transformacio-

nes que sucedieron en este
periodo.

Termina con la conclusidn
de que el nacimiento del direc-
tor de Escena se produce en
esta época.

"Teoriay Técnica Teatral"
delmejicano Fernando Wagner
es un antiguo y conocido libro.
Abarca todas las fases del
teatro, incluidas las mas re-
cientes -de hace 20 afos-.
También se exponen los gran-
des temas de la pr  ctica
teatral, tales como la actua-
cion, ladireccién de escena, la
adaptacion y la técnica
escénica, etc...

Juancho Asenjo

tura (espanola en este caso)
desde los presupuestos del
materialismo histérico y del
materialismo dialéctico'", en
la linea de una teoria de la
produccién literaria (Mache-
rey) formada entornoalaobra
tedrica de Louis Althusser'?,
que inicié en 1974 con Teoria
e Historia de la produccién
ideoldgica. Las primeras lite-
raturas burguesas (Madrid,
Akal), un libro sobre las condi-
ciones sociales de constitucion
de los discursos literarios y no
sobre los autores y sus obras
que es la base de la critica
positivista.

Juan Carlos Rodriguez ha
Integrado sus estudios sobre
el teatro (en todos sus niveles)
y la literatura, analizandolos
como "textos" ideoldgicos en
su sentido mas totalizador: la
constitucion de la escena fisi-
ca (la interpretacién, la
escenografia, el decorado,...)

es también fruto de la produc-
cion social que genera un
"texto" ideoldgico. En este
sentido no se separa mucho
de las tesis de la profesora Iris
M. Zavala o del dramaturgo
aleman Heiner Muller cuando
se refieren a la literatura y al
teatro respectivamente como
proyecciones de un imagina-
rio social.

Allibro citado més arribale
ha seguido, por ejemplo, un
fundamental trabajo incluido
en la coleccidén de articulos La
norma literaria (Granada, Di-
putacién Provincial de
Granada), "Escena arbitro/es-
tado arbitro. (Notas sobre el
desarrollo del teatro desde el
siglo XVIIl hasta nuestros
dias)", que secompleta, como

ya deciamos, con éste que-

ahora aparece y que represen-
ta un "enfoque” (en el sentido
literal del término) sobre el
problema basico que supone
la segunda transformacién de
la estructura definitiva en que
se constituye el "espacio dra-
matico” del teatro burgués: la
escenificacién/representacién
de "lo privado". Para ello em-
pieza por no considerar que el
espacio escénico sea "unarea-
lidad previa y anterior a su
existencia concreta en el inte-
rior de cada problemética
ideoldgica" (p. 16) sino que
todo espacio (remarca la
Inexistencia de un espacio
vacio) es "la escenificacién
material de cada problemética
concreta” (p. 17). Se pasa,
pues, de |lo que considera que
es el teatro entre los siglos
XVI y XVIII: "la representa-
cion publica de la ideologia de
lo publico™ (campos de bata-
lla, callejones,...), a lo que va
a ser desde el siglo XVIIl: "la
representaciéon publica de la
ideologia de lo privado" (p.
23). A partir de esta "revolu-
cibncopernicana"”, comollama
a lo que oculta la escritura de
Moratin, la escena se convier-
te en la "sala de estar", esto
es, se muestra "el drama bési-
co del inconsciente familiar
cotidiano" (p. 22), serompe la
"ficcion” pues lo que se repre-
senta es "la realidad de una
ideologia materializada" (p.
22), como se evidencia por la
forma de la racionalidad con la
que se constituye la "lectura"
de la escena (creando asi las
bases -que el propio Rodriguez
Indica- de la ideologia natura-
lista), cuya vinculacién con el
publico hace que todo discur-
SO Sea una aceptacion de su
practica y de su moral (como
explicita el propio critico); el
grado maximo de la asuncién
enlaescenade "lo privado" (y
que permite ahora
interpretarse exactamente en
su momento histdérico ideol6-
gico) es el caso deldramaturgo

sueco August Strindberg del
que Peter Weiss, comprendien-
do su obra, dice que "Un
enfermo no se atreve a
adentrarse por la fiebre, por la
podredumbre. Unenfermo esté
paralizado, espera tal vez to-
davia un milagro del médico.
Stindberg era su propio médi-
co. Se tomd a si mismo por
objeto de la investigacién, de
la viviseccién. Se ofrecid a
penetrar en donde no habia
ningun camino, y abrié posibi-
lidades de nuevas formas de
expresion""™,

Creador ademés del "tea-
tro intimo" (la sala de estar).
Pero, aun mas, Juan Carlos
Rodriguez explica que bajo esa
"sala de estar" se muestra "el
largo, terrible proceso de las
burguesias europeas hasta
establecerse como clase do-
minante en el capitalismo” (p.
22). Y también, habria que
decir para completar nuestro
ejemplo, bajo esa "sala de
estar” del "teatro intimo" del
escritor sueco, a comienzos
del siglo XX, esta también la
primera crisis de esa sociedad
("En un mundo que estaba
enfermo, aterrado y perverti-
do, él conservaba por su parte
vivo, sano, con los sentidos
bien abiertos"®). Con Moratin
estamos en los inicios de esta
escena, y en las pretensiones
ultimas del dramaturgo espa-
nol esta precisamente la de
hacer "norma" este "Arte
Nuevo de hacer Teatro". Si
hasta este capitulo ("Moratin
y la sala de estar”) Juan Car-
los Rodriguez habia mostrado
la constitucién de una nueva
representacion escénica (en-
tendiendo por tal también "la
puesta en escena de una ideo-
logia" (Macherey), en "Maratin
y Shakespeare", partiendo del
extranamiento (un elemento
ilustrado) de Moratin, y asi de
su "intento de comprehensidn,
de interpretacién, de busque-
da de ese "arca perdida", ese
eslabén que parecia "no enca-
jar", como el boxeo, el t¢,...: el
teatro de Shakespeare” (p.
46), llega a explicar la consti-
tucion discursiva que supone
su traduccidén del Hamlet y o
que "llena" su "Vida de Gui-
llermo Shakespeare", una vez
mas: las bases de un Arte
Nuevo de hacer Teatro y las
razones de su retirada ante la
"nueva secta”, el Romanticis-
mo, que encumbrard a
Shakespeare (pp. 47 y siguien-
tes).

El método de investigacién
que utiliza Juan Carlos Rodri-
guez le permite llegar a
descubrir en las formas y gé-
neros de "las ideologias de la
comunicacion” ilustradas que
utiliza Moratin y en las expe-
riencias de los viajes que éste
realiz6 a Paris primero y a



Londres después, a un "filéso-
fo técnico y utilitarista" (p.
45) que, por ejemplo, ante los
21 objetos que enumera como
necesarios para tomar el té
segun los ingleses (uno de los
extranamientos de Moratin en
Londres) comenta en carta
privada”:

"1Qué necesidades ficticias
le rodean!” (p. 45)

como dird de los artificios,
soluciones escénicas y mo-
dos del teatro de Shakespeare
en sus anotaciones al Hamlet
y en su "Prélogo".

Al margende esto, la parte
final del libro, superada una
"Bibliografia" y un "Apéndice
documental"™, la constituye
el facsimil de la traduccién
que hizo Moratin del Hamlet

shakesperiano, como ya he-
mos dicho, de la que habria
que comentar, a parte de lo
dicho por el propio Juan Car-
los Rodriguez, que es todo un
ejemplo delo que Iris M. Zavala
estudia en "The Art of Edition
as the Techné of Mediation:
Garcilaso's Poetry as
Masterplot"®, esto es, "la fun-
ci6n de la mediacién de la
edicién es la creacién de un
discurso unificado, totalizado:
la edicién como una forma de
practicainterpretativa que for-
ma modelo narrativos”
(dramdticos en este caso) (P.
52), coincidiendo exactamen-
te con las tesis del profesor de
la Universidad de Granada, re-
veladas en este libro a partir
de la constatacién de que la

literatura es una forma ideol6-
gica.

Moratin o el Arte de hacer
Teatro es un trabajo que de-
muestra que la capacidad
critica y teérica del marxismo
(y de la lectura de Althusser)
esta lejos de ser, como nece-
sitan algunos, una hoja mas
de la Historia.

NOTAS:

(1) En otra linea pero de la misma
tradicion critica son la Historia
social de la literatura espanola
(Madrid, Castalia, 1979, la prime-
ra edicion) de Carlos Blanco
Aguinaga, Julio Rodriguez
Puértolas (coordinador) e Iris M.
Zavala y trabajos de la misma Iris
M. Zavala, como Lecturas y lecto-

res del discurso narrativo
dieciochesco, Amsterdam,
Rodopi, 1987.

(2) entre otros: Etienne Balibar,
Marta Harnecker, Pierre
Macherey, Dominique Lecourt o
Vernier.

(3) WEISS, Peter.- Informes, Ma-
drid, Alianza, 1974, p. 76.

(4) este apéndice documental con-
tiene: a) Textointegrode las notas
suprimidas o modificadas de la
edicion de 1798 en la edicidon de
1825; b) Notas sobre el teatro de
Shakespeare editadas enlas Obras
Péstumas de Moratin y c) Cartas
sobre la polémica de Hamlet.

(5) Hispanic Issues, vol. 8,
University of Minnesota Press,
Minneapolis, 1992, pp. 52-73.

César de Vicente Hemando
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NUESTRA COCINA
Col. Teatro RESAD n° 1

Publicaciones de la RESAD,
Madrid, 1992

EL LOCO Y LA MONJA

de S.J. Witkiewicz

Col. Teatro RESAD N°2
Publicaciones de la RESAD,
Madrid, 1992

Con estos titulos la Real
Escuela Superior de Arte Dra-
matico de Madrid comienza
sucoleccién "Teatro RESAD",
destinada a recoger los textos
de los "Talleres" realizados
por alumnos de interpretacion
desde el curso pasado. La ta-
rea, desde el punto de vista
textual, es loable, por lo que
tiene de difusién y acerca-
miento para los interesados a
textos no facilmente -por no
decir imposible- encontrables
en los anaqueles de las libre-
rias. De otra parte, responde
al objeto de dejar constancia
documental de las produccio-
nes realizadas por la propia
institucion.

"Nuestra cocina" es una
versién libre de la obra de
Arnold Wesker, "La cocina",
realizada y dirigida por José
Luis Alonso de Santos, quien
claramente ha dejado su
Impronta sobre este texto ya
clasico de los anos sesenta
britéanicos. Conello, se hacon-
seguido actualizar los didlogos
Y enmarcar a los personajes
en un ambiente social mas
cercano a la realidad espanola
contemporanea. Elresultado,
susceptible de opiniones di-
versas, es reconocible como
propio del estilo de Alonso de
Santos , tefido de humor,
desgarramiento, ternura vy
cotidianidad.

"El loco y monja", de S. J.
Witkiewicz, ha sido versionada
y dirigida por Jarolaw Bielski.
Se trata de un texto denso,
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escrito a principios de siglo,
que se enmarca dentro de la
corriente existencialista, aun-
que con peculiares
caracteristicas. En cierto sen-
tido, podrian rastrearse enella
lineas concomitantes con el
absurdo, 0 con el
catastrofismo beckettiano. Sin
duda, su publicacién constitu-
ye un acierto y contribuye al
conocimiento de la literatura
dramadtica polaca, raramente
accesible para el publico his-
panohablante.

En suma, dos titulos diver-
S0S, pero igualmente
considerables, que sirven de
presentacion a una nueva se-
rie de publicaciones
dramédticas. Le deseamos una
larga vida a esta coleccion.

Federico Martinez Moll

COLECCION NUEVOS

AUTORES
e ————— .

T.ILA. (Teatro Independiente

REVISTAS

CONJUNTO

Casa de Las Américas-Teatro latinoamericano
La Habana-Cuba N° 87. 98 pags.

Alcalaino)

"La ternura de dos cantos ro-
dados”
de Jdsant Ferrandiz.

"Una agenda llena de grasa"
de Salvador Enriquez.

"Los comediantes "
de Luis Alonso Prieto.

Con el titulo Coleccién Nue-
vos Autores, aparece una
nueva aportacién al espacio
de la literatura dramatica. En
esta ocasionla azanay sobran
explicaciones, viene de la
mano del Teatro Independien-
te Alcalaino; que como bien
senala en la contraportada,
acomete la filantrépica accién
con el fin de "divulgar obras
Inéditas que de otra forma, y a
pesar de sus valores, podrian
quedar para siempre descono-
cidas ". Objetivo que ya
comienza a alcanzar con sus

En este ndmero, "Conjunto" recoge en su indice,
entre otros trabajos, dos extensos ensayos de Magaly
Muguercia y Vicente Revuelta sobre las modificacio-
nes que estan teniendo lugar en la escena cubana
actual, y la relacién entre teatro y ritual, el "gestus”
brechtiano, etc., respectivamente. Dos articulos que
recogen distintos aspectos del teatro infantil, forman
un pequeno bloque tematico de carédcter socio-peda-
gégico. La obra teatral jCierren las puertas...! del
mexicano Victor Hugo Rascén ocupa una parte con-
siderable de los contenidos, que se completan con
otros articulos firmados por Rine Leal, Carlos Maggi,
Laura Ferndndez Jubrias y Pedro Morales.

tres primeros libros: "La ter-
nura de dos cantos rodados"
de J6sant Ferrandiz, romance
tragico en dos actos, que el
propio autor incluye en lo que
se ha dado en Illamar
Neorrealismo Sucio. Sus per-
sonajes, una joven prostituta
Y un ex-cura, deambulan por
el acido cotidiano construyen-
do una relacién en un mundo
donde no parece haber hueco
para el desenlace feliz, y don-
de el movimiento ciclico coloca
a todos, menos los muertos,
en el mismo lugar de partida
con una nueva ilusiéon trunca-
da en el bolsillo.

"Una agenda llena de grasa"
de Salvador Enriquez, drama
en un acto. Paseo por la sole-
dad de un hombre anclado en
los espejos del tiempo, perso-
najes que irrumpen en la
realidad ficticia del protago-
nista desde el otro lado, alli
donde se cobijan viejos sue-
nos e ilusiones desgastados
de tantc esperar un espacio
para poder hacerse posible.
"Los comediantes" de Luis
Alonso Prieto, fantasia sobre
unos pasos de Lope de Rueda,
un salto atras en el tiempo,
donde el autor, segun expone
en la breve presentacion, en-
trelaza los dos pasos para crear
una trama mayor, entre arle-
quines'y Maese Nicolds, bruja,
estudiante, adultera, cornudo,
musicoS y por supuesto
"vuesas mercedes” que se-
gun dice Maese Nicolds "han
de guardar silencio, pues los
representantes, venidos a esta
noble y leal villa, van a comen-

Zar .

Rosa Briones
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Como montaje fin de carrera de 4° curso,
Antonio Malonda ha dirigido la obra de
Miguel Medina Vicario, "La cola del difun-
to", que se estrend el 26 de junio en
Gij6n. El montaje ha sido realizado en
colaboracién con varias instituciones del
Principado de Asturias.

La compania Teatro Rosaura que dirige
Ernesto Caballero, en colaboracién con la
Comunidad de Madrid, realizé el montaje
"Querido Ramoén", basado en textos del
escritor Ramén Goémez de la Serna y cuya

Suscripcion a
la Revista ADE
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SUSCRIPCION PARA ESPANA Y LATINOAMERICA

5 nimeros (1.500 pts. - 17 $§)
10 ndmeros (3.000 pts. - 32 $)

RESTO DEL MUNDO

5 nimeros (20 $)
10 nimeros (37 $)
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dramaturgia ha corrido a cargo del direc-
tor Ernesto Caballero.

La compaiiia sevillana "Atalaya" comen-
26 a mediados de octubre los ensayos de
"La oreja izquierda de Van Gogh" de
Antonio Aldmo, dltimo Premio "Marqués
de Bradomin", que estrenard en la Sala
Olimpia. El espectdculo ha sido dirigido
por Ricardo Iniesta en coproduccién con
el CAT y el CNNT.

"Squash", la obra de Ernesto Caballero,
ha sido dirigida por nuestra companera
Rosabel Berrocal. Dicho espectéculo se
estrend en el Teatro Jovellanos y ha
contado con la colaboracién del Ayunta-
miento de Gijén.

Invitado por la compania "Helena Turbo
Teatro" de Tenerife, Santiago Sueiras ha

. dirigido, "A galope con Mary Jones", una

parodia del mundo del Far West. El espec-

tdculo fue estrenado primeramente en
Gijén.

"Ensayo 100", estrend durante el mes de
octubre la obra escrita por su director
Jorge Eines ";Y por qué tu? Con nuevas
apuestas, el espectaculo estara dirigido
porun miembro de la propia sala, Apolinar
Menor.

La compania "Ur Teatro” ha estrenado
"Suefo de una noche de verano", de
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Galicia

Shakespeare, en version y direccion de
Helena Pimienta y con escencgrafia de
José L. Raymond.

"La Casona", hasta ahora Centro de For-
macién e Investigacion Teatral, dirigido

por nuestro companero Fernando Grifell,

inaugurd el dia 29 de octubre una Sala
Alternativa. Reproducimos a continua-
cién una Declaraciéon de Intenciones ex-
traida del Manifiesto de la Sala:

"l a Sala pretende reubicar el acto teatral
enlaidea de "encuentro” entre el actuante
y el publico.

Recuperar esa corriente magnética entre
el que se entrega cada noche y el que ha
venido predispuesto a recepcionar esa
entrega.

Creemos en un teatro para las personas y
no en un teatro para las masas.
Creemos que el gesto minimo y veraz
tiene mas peso que varias toneladas de
tramoya y emite mas luz que decenas y
decenas de focos.

Queremos facilitar la lectura y el segui-
miento del proceso de los creadores.
Queremos aportar al proceso formativo
del espectador anonimo.

Queremos que el teatro sea para todos un
hecho cotidiano y no excepcional.

A todos, a los espectadores, alos compa-
rieros de profesion y a cuantos se intere-
sen y comprendan nuestra labor, quere-
mos dar la bienvenida a esta nueva Sala.
Sin vuestro apoyo, sin vosotros, ni seria
posible, ni tendria sentido.

La Comisién Organizadora del "Festival do Teatro
Galego" decidié conceder el "Galardén Festival do
Teatro Galego a Traxectoria Teatral", en esta sequnda
edicién, a Manuel Vidal y por extensién a su compania
"Rua Viva", que dirige desde su creaciénen 1979, por
su dilatada labor en la expansién del hecho teatral en
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Fallecié
Manuel Collado

El pasado 24 de agosto falleci6
en Madrid el director y productor
teatral Manuel Collado Sillero. Pro-
cedente de una familia vinculada al
mundo teatral -era hijo de la actirz
Mercedes Sillero y del empresario
Fernando Collado- estuvo en con-
tacto con los escenarios desde su
infancia. En su juventud colaboré
con algunos grupos independien-
tes, como Los Goliardos y el TEl, y
posteriormente desarrolld una am-
plia carrera como productor teatral.
En 1975 da el paso a la direccidn
con "Equus", de Peter Schaffer,
que causd un gran impacto entre el
publico y la profesién teatral de
nuestro pafs. A partir de ese mo-
mento; desarroll6 una Intensa
carrera que recogid autores tan di-
versos como Valle Inclan, Antonio
Gala, Buero Vallejo, Fermin Cabal,
R. W. Fassbinder o Tolstoi, hasta
sumar una veintena de titulos. A lo
largo de su vida habia recibido nu-
merosos premios, entre los que
destacan tres nacionales a la mejor
compania teatral, tresde lacriticay
seis medallas de oro de Valladolid.
Su udltima puesta en escena habfa
sido "Leticia", también de Schaffer,
estrenada este mismo ano.

La Asociacién de Directores de
Escena, de la que fue socio funda-
dor y Secretario General durante
algun tiempo, desean expresar des-
de aqul sumds sentida condolencia
por tan sensible pérdida.

Descanse en paz, Manuel Colla-
do.

- . - = i
| |_||-| = L1
% LU @ L I

Fallecié Rafael Richart

El pasado mes de setiembre fallecid, a
los 72 anos de edad, Rafael Richart,
director de escena, escendgrafo,
figurinista y autor teatral. Habia nacido en
Barcelona, donde realiz6 sus primeros
trabajos como figurinista en 1943. En
1949 fundd, junto con Antonio de Cabo,
el Teatro de Camara de Barcelona, con el
que estrend hasta 1965 un gran nimero
de obras, en calidad de director y escend-
grafo. En 1945 recibié el Premio Nacional
de Teatro por su labor al frente de su
Teatro de Cadmara. En 1965 se hizo cargo
de la Compaiifa "Amadeo Vives", y en el
59 fundala Compaiiia Lirica Tom4&s Bretdn.
Tennessee Williams, Anouilh, Cocteau,
Mihura, Lope de Vega son algunos de los
muchos autores que estrend durante su
vida, ademas de un considerable nimero
de zarzuelas y espectaculos musicales,

compaginando siempre su actividad
polifacética. También sus trabajos como
director artistico de cine y televisién ob-
tuvieron resonantes éxitos, entre los que
destacaron la pelicula "El segundo po-
der", y las series de T.V. "Los siete
pecados capitales” y "Ramén y Cajal”.
Desde 1989, Richart era socio de honor
de la Asociacién de Directores de Escena
de Espana.

Desde estas paginas, deseamos dejar
carinosa constancia de su trabajo y su
recuerdo. Descanse enpaz, Rafael Richart.
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