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intores que se asoman a la
ventana del teatro; pintores
que se incorporan de lleno
a la profesion del
decorador o escenografo;
pintores capaces de un
desdoblamiento singular
como creadores de
personalisimos espacios
esceénicos; pintores que han tenido
la fortuna (o la perspicacia) de juntar
sus esfuerzos a los de grandes
directores de escena; pintores que
tuvieron que padecer anos oscuros y
relaciones mas o menos bastardas
con un teatro mas o menos
bastardo; pintores que, como
Kokoschka, Kandinsky, Picabia,
Picasso, Arroyo, Gilles Aillaud, han
realizado incluso sus propias
incursiones en el terreno de la
escritura teatral... En resumidas
cuentas, la incorporacion de los
pintores al teatro tiene ya, sin lugar
a dudas, su propio capitulo
indiscutible en las historias paralelas
de la escena y las artes plasticas.
Esa relacidn, llena de sugerencias y
juegos creativos, tuvo un especial y
asombroso estallido durante los
anos 20 y 30 del presente siglo; pero
de ninguna manera se limita su
interés a la simple nostalgia. Sus
ecos no se han apagado todavia, ni
muchisimo menos.
En esta aproximacion al tema de
“Los pintores y el teatro”’, ademas
de los trabajos introductorios a
cargo de Angel Garcia Pintado y
Denis Bablet, se incluyen
documentos sobre algunos de los
protagonistas de la fusion teatro-
pintura que se produjo en los anos
de espiendor de las vanguardias
historicas (Kandinsky, Léger, El
Lissitsky, Malevitch, Moholy-Nagy,
Picasso, Schlemmer), asi como
testimonios de o sobre las
actividades teatrales de seis artistas
espanoles: Eduardo Arroyo,
Joseé Caballero, José Hernandez,
Manuel Mampaso, Francisco Nieva
y Antonio Saura.

En la foto, escenografia de Jose
Caballero para “Bodas de Sangre”, de
Federico Garcia Lorca (1962)
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Boceto de Picasso para “Pulcinella”, ballet
con musica de Pergolese, con arreglos de
Stravinsky y coreografia de L. Massine. Paris,
1920 (Museo Picasso de Paris).




EL raplo

ientras se dilucida la
cuestion de si el teatro
debe ser un cuadro o de-
be no ser un cuadro en
movimiento, se esta de-
jando pasar la oportuni-
dad de incorporar de un
modo definitivo y organi-
co el trabajo de los artis-
tas plasticos a la investi-
gacion esceénica. De las
raras veces que en Espana se ha recurrido
a los pintores, la mayoria de ellas ha sido
por darle un toque de distincién al monta-
je.

Al pintor se le saca por unos instantes
de su estudio para encargarle una esce-
nografia —preferentemente de teatro na-
cional— y esa operacion, ese encargo,
presenta el aspecto de un rapto. Un rapto
momentaneo, para una funcion interina y
sin caracter vitalicio. Como buen profesio-
nal, el pintor cumple su encargo y retorna
después a la soledad de su estudio. Salvo
las veces en que la cortedad mental del
director demanda del artista plastico un
simple telon de fondo para que no quede
desnuda la pared natural del escenario, lo
propio es que el teatro, al solicitar la
colaboracion del pintor, le brinde el don de
la tridimensionalidad. El pintor, que es un
ser acostumbrado a reflexionar sobre la
naturaleza del arte, tiene ante si el dilema
de amortajar el cadaver o entrar a saco en
el, diseccionarlo y transformarlo en un
ente vivo. Los modos de produccion vi-
gentes en esta tierra de mucho garbanzo
aconsejaran al pintor la primera opcion
como la actitud mas sensata: mejor no
meterse en camisas de once varas y cum-
plir del modo mas airoso posible. Previa-
mente, el pintor se habra informado, a
través de gentes que le quieren, de que el
decorado es lo ultimo que llega al montaje,
junto con las luces, las musicas y algunos
otros enseres. Cuando el decorado al ‘in
construido llega al escenario, es recibido

ANGEL GARCIA PINTADO

con reticencia por la poblacion ensayosa.
Falta como mucho una semana para el
estreno, y al decorado ansiosamente es-
perado se le recibe como a la visita que se
presenta en el momento mas inoportuno.
Las tensiones neurdticas de la poblacion
ensayosa, mezcladas a las de la poblacion
maquinista y utillera, aumentan, prome-
tiendo muy variados estallidos de coélera
en cadena. El pintor metido a escendgrafo
tiene entonces la ocasidn de vivir una
experiencia que pronto desearia irrepeti-
ble. Su via crucis habra empezado segura-
mente antes, pero en esa semana previa al
estreno conocera su climax grandioso, en
el transcurso del cual el pintor anorara
como nunca la paz idilica de su estudio.

Al menos en Espana, al decorador-
figurinista no se le ha venido pidiendo otra
cosa que algo para vestir santos y arropar
textos, algo que resultara “funcional” (ho-
rrible termino-amenaza), que no entorpe-
ciera demasiado los planes del director.
Los criticos de todos los dias han contri-
buido, por su parte, a acentuar y perpetuar
la condicion vasalla del decorado, siendo
rara la vez que en sus resenas hacen
referencia a él, y si al escribir han tropeza-
do con ese cachibache, lo haran de pasa-
da y al final, en una pequefna frase de
compromiso. ;Por que entonces extranar-
nos del general alejamiento de los pintores
del teatro?

El director les teme, el critico ies ignora
y ellos no dejan de percibir que aquel no
es su mundo y que su trabajo cotidiano en
la soledad del estudio pintando en dos
dimensiones les ahorra los sinsabores de
un mundillo muy neurotizado que les pro-
mete, con la tridimensionalidad, la Ulcera
de duodeno.

Y, sin embargo, no podemos confor-
marnos con esta situacion. El teatro espa-
nol les necesita para salir de un eterno
letargo. Necesita a los pintores, a los
escultores, a los arquitectos, a los musi-

cos... Que a punto de finalizar el siglo XX
tengamos que hacer este reclamo, es la
prueba mas contundente de nuestro ana-
cronismo. La historia de esa colaboracion
entre los plasticos y el teatro ha cumplido
ya un siglo, como nos informa el trabajo de
Denis Bablet que se incluye en este Cua-
derno dedicado a esas experiencias que
en algun momento llegaron a ser especial-
mente intensas. Experiencias que en Es-
pana —pais donde se da un pintor por
metro cuadrado— han sido mas bien es-
poradicas y puede decirse que sus prota-
gonistas se cuentan con los dedos de
ambas manos. Algunos de los documentos
tedricos que aqui se presentan demuestran
que en un periodo de esa historia y en
ciertos lugares de Europa, los plasticos
prestaron al teatro una dedicacion mas
alla de lo meramente oportunista o coyun-
tural, hallando en él ese ambito ideal
donde subvertir leyes y alcanzar una ple-
nitud de las formas. Se rebelaron contra el
papel de meros ilustradores o sastras de la
escena que el mercantilismo de unos y la
pereza mental de otros les habian asigna-
do, y reclamaron un lugar activo en el
organismo, una organicidad, y la bula,
licencia para sugerir transformaciones ra-
dicales.

Las experiencias aglutinadas al calor y
el entusiasmo de los primeros anos de la
revolucion rusa, con su correspondiente
contagio en casi toda Europa, mas las
ensenanzas y los frutos excepcionales de
la Bauhaus, en |la Republica de Weimar,
son, sin duda, dos momentos Unicos que
parecen irrepetibles. Después de ellos todo
se nos antoja regresivo. Es como si el
universo, antes en expansion, hubiera ini-
ciado su fase reductiva. “El pintor, al subir
al escenario, se hizo arquitecto”, escribe
por entonces el constructivista El Lissitsky,
reconociendo mas adelante con orgullo
que la mayoria de los grandes éxitos del
teatro ruso de aquellos afos se han debido
a los pintores.




Decorado de Balthus para "Estado de sitio"” de Camus.

Florecieron mil flores, para todos los
gustos del olfato, se disenaron excéntricas,
utopicas y posibles teorias, a veces expe-
rimentadas de inmediato. El ballet triadico
de Schlemmer, el teairo sin fin de Kiesler,
la sintesis escénica abstracta de Kan-
dinsky, el objeto espectaculo de Léger, la
geometria dramatica de Mondrian (que
queria actores invisibles), el circo de Cal-
der, el teatro del color de Sonia Delaunay
(que deberia componerse como un Vverso
de Mallarme, como una pagina de Joyce...),
las marionetas de Tauber y Arp, el teatro-
circo-variete futurista o teatro de la totali-
dad de Moholy Naggy...

Otros no registraron patentes para la
historia de las grandes invenciones, pero
contribuyeron al esplendor de la fiesta.
Matisse, con decorados para el ballet de
Diaghilev y musica de Stravinsky. Picasso,
Cocteau y el musico Satie, trabajando
juntos también para los ballets rusos; Fran-
cis Picabia, para los ballets suecos... Y
antes, los trajes para ballet del futurista
italiano Fortunato Depero. La década de
los anos treinta parece pertenecer al pintor
francés Balthus. Es él quien se atreve con
Los Cenci de Artaud. El autor escribia
entusiasmado: “Balthus ha hecho para mi
pieza Les Cenci, un decorado fantasmal,
grandioso como una ruina sofnada o como
una escala desmesurada..” Y el critico
Jouvé: “Las luces complejas, los movi-
mientos del individuo y de la masa, los
ruidos, la musica, revelan al espectador
gue el espacio con el tiempo forma una
realidad afectiva”. Los trabajos de Balthus
para el teatro duran hasta el comienzo de
los sesenta. En 1948, Estado de sitio, de
Camus, se estrena con escenografia de
Balthus, quien hace tambien dos Shakes-
peare, un Mozart, un Betti...

iComo olvidar a Salvador Dali, cuyos
delirios paranoicos quedaron reducidos a
veces a telones pintados! A pesar de que
Dali realizara mas de una docena de
escenografias para ballet y teatro, entre
1930 y 1960, lo cierto es que es otro de los
grandes valores desperdiciados por la es-
cena. El hecho de que toda su vida la
empleara en el montaje escenografico de
sus propios actos existenciales —body art,
puro body art— no le impedia sacar tiempo
para acometer l[a hechura de otras esce-
nografias, en las que, partiendo de Sha-
kespeare, Wagner o Wilde, y a través de su
método paranoico-critico, llegar a rozar el
infinito. Dali, viajero anhelante de la cuarta
dimensién, podia habernos dejado un le-
gado teatral mas rotundo si su vida artisti-
ca, en vez de dispersarse en mil meneste-
res mercantiles, hubiese estado mas con-
centrada sobre un objetivo de subversion




dramatica, y si el propio Dali hubiera sen-
tido la necesidad de transformarse en
hombre de teatro dispuesto a llevar sus
Ideas hasta las ultimas consecuencias.

Sorprende que otro pintor surrealista
como Magritte, que tanta impronta ha de-
jado en el diseno y en los signos culturales
hoy vigentes, de cuya magia nos apropia-
mos con tanta frecuencia como desapren-
sion, no haya caido nunca en la tentacion
escenica. Acaso sea porque Magritte no
sentia esa necesidad, al ser sus cuadros
teatro por si mismos. A ellos se asiste
COMO a una representacion que nos pro-
mete la sensacion mas inquietante. El tan
imitado y vampirizado Magritte no hizo otra
cosa en su vida que pintura dramatica,
caligrafia de pincel.

Otros, no conformes con la sola expe-
riencia escenografica, probaron la escritu-
ra de textos teatrales. E/ deseo agarrado
por la cola titula Pablo Picasso una pieza
en escritura automatica estrenada en Paris
en 1944. Mucho antes, Francis Picabia
habia dado a conocer El estribillo ;de
qué?, Manifiesto canibal dada y Festival-
manifiesto-presbita. Seis obras dramaticas
escribio Oscar Kokoschka, y la ultima,
Comenius, fue llevada al cine. Sin embar-
go, el Aduanero Rousseau, muere inédito
como autor dramatico. Pocos supieron
que el Aduanero escribia teatro, hasta que
Tristan Tzara dio a conocer dos de sus
manuscritos (Una visita a la Exposicion de
1889y La venganza de una huérfana rusa).
Jarry lo descubrid6 como pintor y Tzara
como dramaturgo. En fin, Kandinsky fue,
ademas de gran tedrico, autor de peque-
nas piezas de teatro sintético, que experi-
mentd en montajes con sus alumnos de la
Bauhaus...

No existe motivo para que el teatro y las
artes plasticas se espien con mutuo recelo.
El teatro ha demostrado que puede ser
muchas mas cosas, tener mas caras de las
que le habian prefijado los canones. Teatro
y pintura son vasos comunicantes, cuyo
fluido debera ser incesante. Acaso el teatro
sea soOlo eso: un cuadro en movimiento; y
la pintura, nada mas que un escenario
detenido en el tiempo. Si, aun tienen los
pintores mucho que decir en el teatro, pero
éste no estd moralmente autorizado para
seguir prometiendo nuevas frustraciones.
Solo un cambio radical en los sistemas de
produccion podria integrarles organica y
plenamente con todo su bagaje creador.

(La aportacion del pintor al medio trascien-

de los limites del decorado). Se les evitaria
de este modo la sensacion de estar siendo
utilizados por el mercader y/o el esnob de
turno. Y la Belleza, inmensamente agrace-
cida, se pondria a tocar la lira.

Decorado de Dali para "Romeo y Julieta’,

de Shakespeare.
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de I'Oeuvre. Paris, 1896.




oscu, 1880: Mamontov, un
rico industrial aficionado

al teatro, hace un llama-
miento a los pintores para

los espectaculos que pre-
senta en su mansion o en
la 6pera que inaugura en
1885. Entre ellos estan
Vaznetzov, Polonenoyv,
Korovine y Vroubel. Hoy
sus esbozos no parecen
demasiado revolucionarios; sin embargo,
en ellos se detecta un deseo nuevo de
armonizar el decorado con la “atmosfera”
de la obra y una preocupacion evidente
por la estilizacion decorativa que se inspira
frecuentemente en el arte folclorico ruso.
Un dia, hablando de Mamontov, Stanis-
lavski escribira: “(Sus) espectaculos tuvie-
ron una gran influencia en la decoracion
teatral rusa, llevaron al teatro a pintores de
talento y, de esta manera, verdaderos ar-
tistas fueron sustituyendo poco a poco a
los antiguos decoradores’.

Paris, noviembre de 1890: el Teatro del
Arte que anima Paul Fort, un joven poeta
de dieciocho anos, ofrece su primera re-
presentacion. En aquel momento, ninguno
de sus espectaculos deja adivinar que un
ano después se convertira en el mas vivo
foco del simbolismo teatral. Su actividad
constituye un momento capital en la histo-
ria del teatro, porque aparece como el
primer esfuerzo para presentar al publico

EL
e o

DENIS BABLET

un teatro idealista totalmente opuesto al
realismo vulgar y porque marca el inicio de
una colaboracion entre los pintores y el
teatro basada en unos principios mucho
mas radicales que los que sostienen la
empresa de Mamontov. Es el comienzo de
una aventura que se prolongara hasta hoy.

Esta colaboracion de los pintores con el
teatro no es fruto del azar. No es inocente.
Aunque un joven poeta sea responsable
de ella, no nace un dia como acto volunta-
rista de un sonador. Se sitia en un mo-
mento dado, dentro de un contexto social y
estético muy preciso —aungque sus con-
tornos puedan parecer borrosos— en el
seno de una crisis evidente de civilizacion,
la de un final de siglo que recorren, como
de modo subterraneo, las multiples co-
rrientes de una verdadera revolucion cul-
tural.

Fin del siglo diecinueve, fin de una
carrera tras la ilusion, iniciada en el Rena-
cimiento, con sus aspiraciones a la copia
total de un mundo perfecto, tras el espejo y
el reflejo. Cuando esta carrera hacia la
ilusion llega a su término se ha reducido a

un deseo de imitacion servil, que los
“maestros-pintores” se esfuerzan en com-
pensar con toda su alma en el escenario;
pero ellos, herederos de los grandes deco-
radores, no pasan de ser sus palidos
dobles. La inspiracion ha muerto. Los pro-
tagonistas son la técnica, el virtuosismo,
los procedimientos que pasan de padre a

fntor
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hijo. Que Hamlet sea el drama de Shakes-
peare o la opera de Ambroise Thomas,
poco importa. No se trata de dar a la obra
la atmosfera y las tonalidades que con-
cuerden con su esencia profunda, sino de
elaborar un marco geografico cuya exacti-
tud es, la mayoria de las veces, muy
dudosa. Falsa o verdadera, reina la ar-
queologia, agravada por una espantosa
sobrecarga de detalles insignificantes. La
consecuencia es que el espectaculo pier-
de su realidad dramatica, la imagen le
aplasta, ahoga la obra y condena al espec-
tador a la pasividad. El resultado es la
imagen falsificada de una realidad basada
en las convenciones. En vano se buscara
alguna clase de unidad en el espectaculo.
Este es un concepto olvidado a la hora de
encargar los decorados a los diversos
“maestros pintores”. A éste se le encargan
los bosques, a ese otro los interiores
goticos y a aquél el paisaje de mar, por el
mero hecho de ser especialistas clasifica-
dos segun la habilidad que demuestran en
sus temas favoritos. Al permanecer como
artesanal, esta profesion ha sufrido un
curioso proceso de “industrializaciéon”. El
arte ha huido.

En pleno siglo diecinueve, algunos
hombres, artistas o escritores, protestan
contra esta situacion. Un pintor como De-
lacroix denuncia la busqueda de la imita-
cion realista a toda costa, la invasion de
los objetos en el escenario, los “continuos

| ]




Maqgueta de Vessine para “El hombre que fue
jueves”, de Chesterton, dirigido por A. Tairov.
Teatro Kamerny de Moscu, 1922.




cambios de decorado” que son el hecho
de un “arte mas pervertido que adelanta-
do” y observa: “incontestablemente es mas
facil describir la exterioridad de las cosas
que seguir con delicadeza la evolucion de
los caracteres y los devaneos del corazon'.
Un poeta como Theodor de Banville con-
dena “el lujo intolerable de los tejidos, de
los lienzos pintados, las banderas, las telas
transparentes y los decorados estableci-
dos” que no potencian nada la obra dra-
matica. Banville, en una declaracion extra-
namente moderna, dijo: “Toda representa-
cion dramatica es una obra que se hace en
comun con el poeta, el actor y el publico
(...) En teatro es bueno y provechoso todo
lo que lleva a una comunion directa entre
el poeta, el actor y el espectador; malo y
funesto todo lo que constituye un obstacu-
lo a esta comunion”. ;Y hay mayor obsta-
culo a esta comunién que la presencia
obsesiva de una decoracion sobrecargada
de telas tan suntuosas como vanas?”

En realidad, esta situacion, este debate,
se situan dentro de un planteamiento mas
amplio de las artes, de sus funciones, de
sus modos de expresion. Una explicacion
tradicional, superficial e ingenua pretende
que el simbolismo teatral sea una pura y
simple reaccion al naturalismo, y que el
primero suceda sencillamente al segundo.
Basada en unas apariencias y unas decla-
raciones mas o0 menos polémicas, esta
explicacion no resiste el analisis. La crisis
es mas profunda. El realismo académico
esta moribundo: todo le condena empe-
zando por él mismo. Para unos, no es mas
que una palida imitacion caricaturesca, es
preciso superarlo para alcanzar la realidad
social, mostrar el hombre dentro de su
entorno y describir la influencia que éste
ejerce sobre el. Esta linea nos conduce al
naturalismo literario y escénico: los “maes-
tros-pintores” demostraron que podian
adaptarse a el y servirlo. Otros rechazan a
la vez el realismo académico y el naturalis-
mo, porque la realidad que reflejan es otra
y mas alla esta el mundo del alma, de la
existencia interior, de los suenos, de lo
impalpable, de lo que afluye y de lo que
huye. Mas alla de la realidad inmediata
estan los misterios de las cosas y de los
seres, las sugerentes melodias de lo inde-
cible. A este universo los “maestros-pinto-
res’ no pueden adaptarse, pues exige no
una imitacion sino una vocacion, una ins-
piracion. Paul Fort lo sabe, hace causa
comun con ellos y les compromete en su
aventura.

El problema no es solamente el de una
actitud de las artes frente a la realidad,
sino frente a su esencia profunda, a las
posturas de los artistas que lo practican,
Después del romanticismo, el diecinueve

Boceto de vestuario de Bakst para el ballet
“Fedra" (1923).




aparece como el siglo de una degenera-
cion a la medida de los gustos y de los
poderes de la burguesia, de los refina-
mientos delicuescentes de un eclectismo
de pacotilla (en el caso de Francia, la era
de Napoleon lll). Algun dia tenia que ser
superado. Cada disciplina tiene algo que
perder. Los rebeldes estan condenados a
ser malditos. Cada disciplina artistica ex-
perimenta la necesidad de regenerarse, de
volver a encontrar su autonomia pasando
por un retorno a las fuentes, de reconquis-
tar su condicion y el caracter original de su
substancia. De ahi la célebre frase que
Maurice Denis escribe en su articulo “De-
finicion del Neo-tradicionalismo™: “Es pre-
CisO recordar que un cuadro —antes de
ser un caballo de batalla, una mujer des-
nuda o cualquier aneécdota— es esencial-
mente una superficie plana cubierta de
colores regidos por un determinado or-
den”.

Ya no se trata de definir la pintura por lo
que representa, sino por su misma materia,
su composicion y las relaciones que se
establecen entre sus diversos elementos.
Pero la pintura no es la unica en afirmar su
independencia frente a los fines que se le
atribuian tradicionalmente. Mas alla de un
academicismo vilolentamente rechazado,
todas las artes tienden a volver a su propia
originalidad. De esta manera afirman y
defienden su inalienable derecho a la crea-
cion.

Fue un hombre de teatro, Lugne-Poe, el
que encargd a Maurice Denis, para la
revista Arte y Critica, su articulo sobre la
“Definicion del Neo-tradicionalismo”; pro-
fundas amistades nacen entre artistas de
practicas diferentes: recordemos la que
unié a Kandinsky y Schonberg. Estas amis-
tades son el testimonio de una mayor
comunicacion entre las artes. En el preciso
momento en que los artistas declaran la
autonomia de su arte —y ello es verdad
para la arquitectura, la musica, la poesia—
experimentan también la necesidad de
eliminar las barreras que existen entre sus
respectivas artes, piensan que cada artista
puede practicar varias artes, y que se
pueden instaurar benéficas colaboracio-
nes entre ellas. La contradiccion es solo
aparente y, en todo caso, sera fructuosa. El
pintor se acordara del mosaico y del fres-
co, el arquitecto disenara telas para tapi-
ceria, muebles, y concebira la unidad de
vivienda en su conjunto. Ambos se volve-
ran hacia el teatro, desde donde solicitan
su presencia. Y nunca los artistas escribi-
ran tanto sobre teatro y sobre las relacio-
nes con las otras artes, apoyandose en la
escritura como segundo modo de expre-

sion. Como si necesitaran que se les
comprendiera mejor, y, curiosamente, co-

Boceto de decorado de Larionov para “Chout o el bufon”, musica de Prokofiev, coreografia de
Larionov y Slavinsky. Paris, 1921.
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El peligro reside en que el
espectaculo se quede en un
“fresco movil”’.
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mo si se ahogaran —Yy no es este el caso—
en su esfera de creacion inicial. En fin,
como si sonaran con un arte “total” donde
pudiesen alcanzar su plena expresion.
“La obra de arte comun suprema
—escribe Wagner—, es el drama; dada su
posible perfeccion, sélo existe si en ella
estan contenidas todas las artes, en su
perfeccion mas absoluta”. Estos pricipios
no son totalmente nuevos: Herder pensaba
en una obra “donde la poesia, la decora-
cion y la accion sean una sola cosa". En el
libro Charlas con Erckmann, Goethe de-
claraba, en marzo de 1825: "En el teatro
estan la poesia, la pintura, la musica, la
interpretacion de los actores, y muchas
mas cosas. Si todas estas artes y todas
estas seducciones de la juventud y de la
belleza actuan regidas por un comun
acuerdo, en el trancurso de una misma
noche, y sobre todo a un alto nivel, el

resultado es una fiesta que no se puede
comparar a ninguna otra”. Con Novalis,
Schelling, Tieck o Hoffmann, volvemos a
encontrar esta preocupacion por aproxi-
mar las artes unas a otras, y darles una
posibilidad de accion comun. Wagner se
situa en la linea de pensamiento de un
romanticismo tipicamente germanico, pero
mientras sus precursores se limitaron a
expresar aspiraciones, el funda su teoria
del drama del porvenir sobre el Gesami-
kunstwerk, que ha dado pie a tantas tra-
ducciones y explicaciones contradictorias.

Hay que ser claro: Wagner nunca hablo
de la “obra de arte total”, nunca manifesto
la intencion de hechizar a los espectadores
como se ha pretendido creer. Hay que
volver a leer a Wagner. El Gesamtkunst-
werk no es una mezcla de las artes que,
como dice el propio Wagner, “sélo serviria
para desorientar a la inteligencia”, algo
que él siempre rechazé. EI Gesamtkunst-
werk es “una obra de arte comun”; su
resultado en la accion es la union combi-
nada de la poesia, la musica, la danza,
completadas por la arquitectura y la pintu-
ra. El escenario debe ofrecer a los ojos del
hombre la imagen de la vida humana, pero
para convertirla en algo totalmente inteligi-




Decorado de Braque para el ballet “Salade', musica de Darius Milhaud, coreografia de L. Massine. Paris, 1924.

ble, y ofrecer también la “imagen viva de la
naturaleza”, porque son inseparables. Aqui
es donde aparece el papel de la pintura, y
mas exactamente de la “pintura de paisa-
je”. Cuando evoca la obra de arte del
porvenir, Wagner no pronuncia la palabra
“decorado”, que no tendra sitio en el
Gesamtkunstwerk. La pintura, como arte
autonomo, al unirse con las otras artes, es
la que debe proporcionar la expresion
plastica de la que éstas carecen y el fondo
de naturaleza viva que necesitan. Es la
“conclusion ultima y perfecta” de todas las
artes plasticas, ella “se convertira en el
alma verdadera y vivificante de la arquitec-
tura”, representara de una manera viva, “el
trasfondo de naturaleza para el hombre
vivo y no contrahecho”. Gracias al pintor
de paisaje, todo el escenario se volvera
verdad artistica. La pintura cumplira un
deseo grandioso: se animara y escapara
del marco restringido del cuadro”. Ya no
estara condenada al “muro aislado del
egoista” o al almacén de cuadros’. Su
participacion en el Gesamtkunstwerk le
permitira conmover al hombre mas directa
y profundamente. Como arte vivo se dirigira
a un hombre vivo.

La vision utopica de Wagner es a la vez

-

Lo importante no es la imagen
escenica, sino el espacio al
servicio del actor.

ideoldgica, estética y social. Pretende mo-
dificar radicalmente las leyes de la pintura
y atribuirle a ésta un nuevo alcance social.
En lugar de la posicion secundaria de
“maestro-pintor”, Wagner brinda al pintor
de paisaje la situacion de un creador
comprometido en una empresa colectiva.
Lastima que fuese preso de las modas de
representacion romantico-academicas de
su tiempo, y que cediera a todas las
tentaciones del ilusionismo, que no pudiera
librarse del virtuosismo exaltado de los
hermanos Bruckner, ni de colaborar con
Bocklin. Dicho esto, queda la teoria, como
una utopia motriz que suscita el entusias-
mo, la polémica, el temor, la desconfianza
o el odio. Puede ser aceptada calurosa-
mente, o violentamente cuestionada, pero
es imposible dejarla a un lado: los simbo-
listas, Craig, Appia, Diaghilev, Copeau,
Schonberg, Kandinsky, Schlemmer, Brecht,

Burian, ninguno de ellos escap6 a esta
confrontacion.

De los pintores que aceptaron el com-
promiso con Paul Fort, no queda ningun
esbozo, ninguna foto de sus decorados,
pero conocemos sus nombres: Sérusier,
Bonnard, Ibels, Maurice Denis, Paul Ran-
son, Vuillard... Sabemos que colaboraron
con la revista E/ teatro de Arte, y podemos
sonar con sus ilustraciones, conocemos
sus pinturas y las declaraciones de sus
amigos, poetas, autores y criticos. Nada
que ver con un naturalismo proscrito y su
“puesta en escena del hecho en particular,
del documento minimo y accidental”, que
es “lo contrario del teatro”; aqui reinan lo
intimo, el fresco primitivo, la evocacion
dedicada, la correspondencia. A través de
las lineas y los colores, los laberintos de
un teatro mental.

En 1891 el poeta Pierre Quillard procla-
ma: “La palabra crea el decorado como
crea el resto”, y anota que “el decorado
debe ser una pura ficcion ornamental que
completa la ilusion por analogias de colo-
res y de lineas con el drama. La mayoria de
las veces bastara con un fondo y algunos
telones moviles para sugerir la infinita
multiplicidad del tiempo y del lugar”. Se
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Foto de la maqueta construida por Taltlin para “Zanguezi', de Vladimir Klebnikov. Petrogrado, 1923.

reduce, pues, el material escénico y los
sSignos a su minima expresion. El “verda-
dero” pintor toma las riendas. Crea el
acompanamiento pictorico del drama, ter-
minologia que testimonia lo borrosa que es
la frontera entre pintura y musica. Toca su
partitura en la orquesta de camara simbo-
lista. Por esta razon se menciona la partici-
pacion del pintor en la creacion del espec-
taculo: “parte pictorica de...”, al menos de
que se prefiera decir "decorado artistico
de P. Sérusier”, como para subrayar que el
pintor vuelve a dar al teatro, y particular-

La creacion del pintor en el
teatro pertenece a las artes
escénicas el tiempo que dura
un espectaculo, a menos que
constituya un cuadro por
si mismo y, en este caso,
una unica palabra la define:
fracaso.

mente al decorado, una calidad artistica
gue los “maestros-pintores” habian echa-
do a perder.

Lugné-Poe sigue y amplia, en el Théatre
de I'Oeuvre, el trabajo realizado por Paul
Fort. Para “el drama humanamente bello”
se crean "‘decorados de sugestion” firma-
dos por Denis, Dethomas, Munch, Ranson,
Sérusier, Vuillard, Valtat, Toulouse-Lau-
trec, Vogler, Bonnard... Para Ubu-Rey, va-
rios pintores se reunen e ilustran el ilogis-
mo ludico de Jarry, mientras Vogler trabaja
en solitario el concepto escénico de Pe-




lleas et Mélisande. Pero |los términos y las
asociaciones permanecen idénticos, el tras-
fondo musical esta omnipresente. Refirién-
dose a la creacion de Pelléas se hablo de
“acompanamiento sinfonico de los colo-
res”, de “acompafnamiento musical”’, de
“sinfonia de lineas y de colores”, de “ga-
mas de colores”; expresiones que SoO-
breentienden la evocacion, la fluidez v,
mas aun, el equilibrio y la armonia. La idea
es mantener el equilibrio entre los diversos
elementos de expresion del espectaculo.
La colaboracion con los pintores es porta-
dora de sangre fresca, de una extraordina-
ria renovacion, y de una estética original;
sin embargo, existe un riesgo. No es segu-
ro que en aquella época tuvieran concien-
cia de ello, pero el mismo vocabulario que
emplean los criticos favorables anuncia ya
el peligro. Cuando se levanta el telon al
inicio de la representacion de Pelléas et
Melisande, Camille Mauclair escribe que
“el escenario parece compuesto como un
cuadro”. El peligro consiste en considerar
el teatro, tal como escribira Jacques Rou-
ché en 1910, “como un aspecto y una
dependencia del arte plastico”, que el
espectaculo se quede en “un fresco movil”.
Ya en aguel momento se siente la amena-
za, luego vendra la ocasion en que los
hombres expresaran su denuncia. Pintura
y teatro son artes visuales, pero mas alla
de sus reglas comunes, ambos poseen
leyes especificas. Se me ocurre una con-
clusion banal: la superficie del lienzo no es
el espacio del escenario; la imagen del
hombre, por mucha consistencia que ten-
ga, N0 es su presencia viva.

Otro factor incita a llamar al pintor.
Durante los anos 1905-1908, Stanislavski y
también Meyerhold tienen una preocupa-
cion. Cuando comparan el teatro con otras
areas artisticas, les parece que sufre un
retraso en su evolucion, especialmente en
sus aspectos escenicos que se revelan
Incapaces de expresar sensibilidades nue-
vas y cuyas estructuras expresivas se han
quedado como congeladas y estancadas.
Evidentemente, no se trata de emprender
una loca carrera que resultaria vana, sino
de unirse a las investigaciones que se
estan haciendo, a la evolucion general, y
sacar provecho de las ensenanzas que
adquirieron las otras artes. Sin embargo, a
pesar de la belleza de los decorados que
crean pintores como Oulianov, Sapounov
0 Egorov, Meyerhold y Stanislavski experi-
mentan el sentimiento cruel de estar en la
via equivocada: Meyerhold observa que el
teatro esta mas cerca de la escultura que
de la pintura, y Stanislavski se da cuenta
de que, al concentrar su atencion sobre el
aspecto exterior del espectaculo, no ha
hecho nada por el actor, que es el soporte

Boceto de vestuario de Sonia Delaunay para Amneris, personaje de "Aida’, de Verd..
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Dos visiones de la escenografia creada por Ljubov Popova para "El cornudo magnifico", d
Crommelynck, dirigido por Vsevolod. Moscu, 1922.
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vivo del teatro. Poco a poco el hombre de
teatro va tomando conciencia de que exis-
ten para el pintor areas privilegiadas dentro
de las artes del espectaculo: el ballet, el
teatro lirico, las obras sinteticas que se
valen de nuevas formas escénicas, campos
de expresion donde se Introducen los
pintores que se hacen cargo de todos los
elementos del espectaculo y, citando a
Craig, se convierten en “artistas de teatro”
en el sentido mas completo de la palabra,
de Oskar Schlemmer a Tadeusz Kantor.
Cuando los ballets rusos de Serge Diag-
hilev presentan en Paris su primera tem-
porada, en 1909, se produce una auténtica
revelacion: invencion, color, riqueza, exo-
tismo. El expectaculo es total: los pintores
triunfan al unisono con los baiiarines. En
un primer tiempo, estan lo que llaman los
“impresionistas” rusos el “Mundo del arte™:
Bakst, Benois, Golovine, Roerich y otros.
La primera guerra mundial no esta lejos,
pero en Francia reinan la poesia de |la Be-
le-Epoque, los perfumes de la pasion y de
a sensualidad. La idea del Gesamtkunst-
werk esta implicita en las declaraciones de
Diaghilev, y explicita en Alexandre Benois.
La funcion de los pintores supera de ma-
nera relevante la que se les atribuye habi-
tualmente en teatro. Bakst y Benois forman
parte del comité artistico que prepara las
representaciones. Muchas veces imaginan
los argumentos: Bakst los de Scheheraza-
de, Thamar, La siesta de un fauno, o
Roerich el de La consagracion de la pri-
mavera, otros intervienen en la coreografia
y se convierten en guias. Bakst ayuda a
Fokine y Nijinsky, respectivos coreografos
de Daphnis et Chloé y de La siesta de un
fauno, para encontrar la plastica antigua
descubierta en la vasijas griegas. La cola-
boracion entre el pintor, el musico y el
coreografo es tan estrecha que a la salida
del estreno de El pajaro de fuego, Henri
Ghéon puede escribir: “El coreodgrafo, el
musico y el pintor nos proponen el prodigio
del equilibrio mas exquisito con el que
nunca hemos podido sonar, entre sonidos,
formas y movimientos. Los adornos vermi-
formes, color oro viejo, de una fantastica
tela de foro, parecen haber sido inventados
segun los mismos procedimientos que el
tejido matizado de la orquesta. Gracias a la
orquesta oimos gritar de verdad al brujo y
vemos a los gnomos ajetreandose en un
hormiguero. La musica es la que nos hace
sentir el vuelo del pajaro. Stravinsky, Foki-
ne, Golovine, en ellos veo a un sélo autor”.
Para Benois, la musica, la danza y el
decorado cobran la misma importancia, y
anade: "El decorado es ese continente que
transforma un ballet en un cuadro. Gracias
al decorado, el Gesamtkunstwerk, el ballet,
se convierte en una rama de la pintura (...).




Si tantos artistas, tantos pintores (no meros
decoradores profesionales) han invertido
sus fuerzas en el ballet, es que el ballet
ofrecia a su imaginacion un campo excep-
cionalmente amplio. Podian crear gigan-
tescos e imponentes lienzos y ademas
alcanzar la realizacion mas acabada de
sus suenos. Presenciaban el despertar del
retrato creado por su pincel a una vida
palpitante de musica”. Era verdad, pues,
que el ballet se convertia en un cuadro
animado. Camille Mauclair escribia: “El
decorado es concebido como un cuadro,
donde los seres en movimiento son trans-
parencias y espiritus que se desplazan’, y
Bakst precisaba: “Lo concibo como un
cuadro cuyos personajes no han sido aun
pintados y no como un paisaje 0 un
conjunto arquitectonico”. Vale tanto como
decir que mientras la estética decorativa
vivia una profunda renovacion, los hom-
bres de teatro, temian que éste se quedara
a remolque de las artes plasticas, y termi-
nara bajo su dependencia directa o indi-
recta.

Por esta razon no es sorprendente es-
cuchar a los artistas de teatro, —que
quieren devolverle a éste su pureza, sus
leyes propias, su independencia, o bien
crear un nuevo teatro—, expresar sus
temores o denunciar la situacion con ve-
hemencia. Estos hombres pertenecen al
grupo de los que mas influyeron y de los
que trabajaron con mas eficacia para la
transformacion radical de la estetica teatral
concebida en su conjunto: sus nombres
son: Adolphe Appia, Edward Gordon Craig,
Jacques Copeau.

;,Qué venimos a buscar en el teatro?,
pregunta Appia, y contesta: “Pintura buena,
ya tenemos en otra parte y afortunada-
mente no esta recortada (...) No, al teatro
venimos para seguir una accion dramatica;
y la presencia de los personajes en el
?Scenariﬂ es la que motiva esta accion
W

Por su parte Craig ironiza_ y comenta
con un cierto tono de burla: "Ultimamente
el pintor ha hecho una encantadora incur-
sion en la provincia del teatro. La mayoria
de las veces es un hombre de grandes
capacidades intelectuales y poseedor de
un gran numero de excelentes teorias,
especialmente cuando se cultivan en el
propio terreno. De hecho, ha ilustrado
perfectamente su teorias en el area donde
trabaja. Pero al adaptarlas al teatro se han
quedado en pura palabreria. Es razonable
suponer que un hombre que ha pasado
quince o veinte anos de su vida pintando al
Oleo sobre superficies planas, grabando el
cobre con buril, o la madera, producira
una obra de pintor que tendra las cualica-
des de la pintura, sin mas... El resultado
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Boceto de “La creacion del mundo”, ballet
de Blaise Cendrars y F. Léger, con musica
de Milhaud y decorado de Léger. Ballets
Suecos, 1923.

estara lleno de gracia y sera muy pintores-
co, pero desgraciadamente no tendra nada
que ver con el arte del teatro”. Era 1907.
Tres anos mas tarde, Craig, todavia mas
caustico, hablando de los ballets rusos,
calificara la colaboracion de los pintores
con el teatro como un “flirteo” peligroso:
“El teatro ya no es tan rico como en otros
tiempos, cada vez le cuesta mas mantener
a los parasitos”.

Y por fin Copeau replica con firmeza a
Jacques Rouché: Wagner considera el
arte dramatico, es decir, la reunion de
varias artes, como el arte por excelencia,
el mas sintético y el mas perfecto, segun
Baudelaire. Esta perfeccion es el precio de
una estrecha union de los componentes
del espectaculo, de una subordinaciéon por
igual de todos los elementos. Y si es
preciso desbordar un terreno, si ha de
producirse una ruptura, jqué no sea en
provecho del elemento plastico!

La lucha es abierta, aunque a veces
permanezca subterranea o implicita. La
vida y la evolucion del teatro seran el
testimonio de estos enfrentamientos, que
algunas veces conduciran a una sintesis y
a una exacerbacion en los radicalismos.
La historia de la “imagen escenica” es el
reflejo de estos conflictos y de estas elec-
ciones, y también de los resultados a
veces sorprendentes que nacen de la
estrecha colaboracion entre los mas gran-
des directores y los pintores, cuando éstos
saben participar en un verdadero trabajo
de equipo, sin olvidar que lo importante no
es la imagen esceénica sino el espacio al
servicio del actor.

La aventura de los Ballets Rusos es
también una aventura social. Hay que
seducir y sorprender para cautivar mejor.
Diaghilev lo sabe. “Sorpréndeme”, le decia
a Jean Cocteau, y en otra ocasion declara-
ba: ‘Dejen campo libre a los pintores, ellos
saben lo que quieren. Ellos son los que
senalan el camino a los musicos”. Por
naturaleza, Diaghilev es un descubridor,
también esta condenado a serlo. Sabe que
ciertas formas artisticas nacen de la moda,
y que es preciso romper constantemente
con los habitos sin por ello llegar a la
provocacion. Hay que evitar a toda costa el
estancamiento y renovarse siempre, unirse
a la oleada de las vanguardias, y de paso
aprovechar a los que estima capaces de
habitar y animar el escenario. En una
palabra, combinar las distintas corrientes
de la moda y la experimentacion.

De ahi nace la evolucion de los Ballets
Rusos y, en cierta medida, la de los Ballets
Suecos de Rolf de Maré. Poco tiempo
antes de la guerra, Diaghilev "abandona”
practicamente a los representantes del
“Mundo del Arte”, recurriendo a ellos sola-
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Decorados y personajes de Sophie Taeuber-Arp para “El rey ciervo”, de Gozzi. Zurich, 1918.

mente de manera episodica. Sin duda le
parecen ahora demasiado tradicionales,
desfasados en relacion con la evolucion
de las artes plasticas. Hace ya varios anos
que Picasso pinto Las senoritas de Avinon,
y Bakst se ha quedado en sus arabescos.
En un primer tiempo Diaghilev no abando-
na Rusia, pero recurre a la vanguardia
rusa, al arte brillante de Larionov y Gont-
charova, dejando a un lado su rama mas
radical, la de Malevitch y de Tatline. ;; CoOmo
podra ignorar Victoria sobre el sol, con los
tapices y figurines cubo-futuristas de Ma-
levitch? ;,Se trata de una prudencia calcu-
lada? Pronto, en la tercera fase de los
Ballets Rusos, Diaghilev va borrando el
eslavismo de sus creaciones para darles
un caracter mas europeo. Se interesa por
otras vanguardias, el futurismo italiano, los
grandes maestros de la Escuela de Paris
(Picasso, Braque, Miro, Rouault, Max
Ernst), mientras los constructivistas rusos
solo realizaran una tardia y breve incursion
(Yacoulov, Pevsner). Por otra parte, Fer-

La pintura cumplira un deseo
grandioso: se animara y
escapara del marco
restringido del cuadro..., como
arte vivo, se dirigira a un
hombre vivo.

nand Leger aparece como el creador mas
original de los Ballets Suecos.

Las creaciones son desiguales, aunque
algunas de ellas especialmente audaces.
Con Fuegos artificiales, el pintor futurista
italiano Balla realiza el viejo sueno de los
simbolistas: ignorar o eliminar la presencia
del hombre, sea actor o bailarin, y crear un
ballet abstracto de formas, sonidos, colores
y luces moviles. Se trataba de elaborar un
juego, un cuadro cinético cuya abstraccion
se abandonaba a la libre interpretacion del

publico. Con Parade, Satie, Cocteau y
Picasso se divierten. ;Dénde esta, pues, el
cubismo del maestro de Parade? Superfi-
cialmente, en la construccion compuesta y
algo infantil de los “managers” y del caba-
llo. Y mucho mas profundamente en las
estructuras del ballet, las relaciones entre
los diferentes elementos que se van com-
poniendo al ritmo de la evolucion de las
Imagenes escenicas, las mezclas chocan-
tes, el juego de las oposiciones entre un
telon “paseista”, el decorado con deforma-
ciones intencionadas, los “hombres-deco-
rado”, verdaderos retratos de Picasso que
se mueven, y los personajes reales, surgi-
dos del circo, el acrobata y la muchacha
americana: el ballet se convierte en un
inmenso “collage” en movimiento. La prac-
tica pictorica destine sobre la imagen es-
cenica.

Fernand Leger es sin duda uno de los
pintores que mas marcados estuvieron por
el descubrimiento de las artes primitivas, al
tiempo que por la modernidad de las




ciudades, la vida deslumbrante y luminosa
del circo y de los espectaculos populares;
también le atrae el cine porque esta se-
diento de movimiento. Imagina una coreo-
grafia mecanica, suena con ver el decora-
do convertirse en algo movil, y con que el
Interés del espectaculo se amplie a todo el
escenario y no solo a los bailarines. Su
aspiracion es que desaparezca el “mune-
co” y que los objetos actuen, es tratar al
hombre con el mismo titulo que las luces o
la proyeccion cinematografica, como un
material a disposicion del creador: La crea-
cion del mundo aparece en este sentido
como un paso esencial en la historia de la
estética del espectaculo. La aportacion de
Blaise Cendrars, la de Darius Milhaud son
ciertamente importantes, sin embargo la
preponderancia individual del pintor se
fortalece.

Con el Picasso de Parade, con Léger, la
creacion teatral es fundamentalmente un
juego. La misma sustancia del ballet, las
relaciones entre sus elementos, los con-
trastes formales de color y de dibujo se
caracterizan por una practica ludica que, a
veces, tiene que ver con la farsa popular
reinventada. Una exuberancia, una fantasia
a la que se da rienda suelta, una honda
alegria que estalla como burbujas al sol,
un arrebato hacia el sueno, la ingenuidad,

y a veces lo grotesco; en fin, la alegria del
color, de vivir el color, de sumirse en él y
proyectarlo; todo esto es lo que brota de
las creaciones de una Sonia Delaunay vy
mas todavia de un Joan Miro. Las pulsa-
ciones que se manifiestan en las formas y
en los colores de Joan Miro no pertenecen
a un estilo determinado: no es ni abstracto
ni constructivista. Juega con sumo placer,
aunque este placer pueda llegar a ser
doloroso: de Juego de ninos en 1932 a
L’Ucello luce en 1981, pasando por Mori el
Merma, basado en Alfred Jarry en 1977, el
hombre Mird sigue estando presente, bri-
llante y risueno, siempre idéntico vy, sin
embargo, infinitamente nuevo en cada crea-
cion.

Pero hay una cuestion que no se puede
soslayar. Detras de esta aventura de los
pintores en el teatro, ;qué ideologia se
disimula? Gracias a su mediacion, ¢inter-
viene el hombre en la historia, o se conten-
ta con una apasionada busqueda estética,
ya sea individual o colectiva? ;Donde esta
su compromiso? La ideologia es imprecisa
y poco consistente, con algunas excepcio-
nes: a pesar de los gustos populares de
Fernand Léger, el arte ostenta la primacia
de sus juegos estéticos. 1917 es el ano de
Parade, también es el de la revolucién
rusa, y poco tiempo después se produce
en la Union Soviética el extraordinerio
encuentro de los artistas, dentro de esta

P
L

Marioneta de Paul Klee.

revolucion en marcha, de este mundo en
plena mutacion, unidos en su compenetra-
cion para crear un teatro de multiples
formas, una vanguardia radical que, natu-
ralmente, al entrar en el campo de las
aplicaciones, acabara por debilitarse, y a
la que el régimen de Stalin pondra un fin
brutal. Un término la define —construc-
tivismo— pero no basta para buscar todos
sus diversos y multiples tentaculos. La
mayoria de los artistas que pertenecen a
ella no practican una sola disciplina artis-
tica, o mas bien su arte desborda las
categorias y las normas habituales, que-
brantando los limites admitidos. Muchos
de ellos son a la vez pintores, arquitectos,
escultores, grafistas, disenadores de teji-
dos y figurines. Muchas veces su manera
de proceder se asemeja a la de los inge-
nieros, y cuando llegan al teatro ponen en
funcionamiento el conjunto de sus faculta-
des y poderes: de Popova a Vesnine, de
Stepanova a los hermanos Stenberg. Con-
vierten el teatro en su taller y los dispositi-
vOS que imaginan son sus maquinas-he-
rramientas: la mas célebre |la del Cornudo
magnifico. En fin, son artistas comprometi-
dos en el hacer productivo, son los moto-
res, los constructores creadores de espa-
clos e imagenes, de simbolos y de aparatos
para la gimnasia del teatro.

Si planteamaos el problema del compro-
miso del pintor, no podemos evitar el caso
de Brecht. ;Por qué Brecht no recurrio al
pintor, siendo como era un gran admirador
de la obra de antiguos maestros como
Brueghel? No seria que no encontro a
ninguno que fuese capaz de hablar en el
escenario de la realidad de su tiempo y del
nuestro? El compromiso del arte, como el
de su adecuacion o inadecuacion al mun-
do es una pregunta que muchas veces se
queda sin respuesta. Tal vez Brecht hubie-
se contestado que su amigo y escenografo
Caspar Neher era un magnifico pintor,
aunque los historiadores del arte y de la
pintura no le incluyesen en sus enciclope-
dias. Esto era lo que Brecht decia de
Neher: “Es un gran pintor, pero en primer
lugar es un narrador lleno de ingenio’”, y
ahi esta el fallo, la mayoria de los pintores
que aportaron tanto al teatro eran renova-
dores de la imagen esceénica y no narrado-
res. Construian inspirandose en un mundo
imaginario mas que en la vida de las
gentes y de las cosas.

Cerrado este paréntesis (que no carece
de importancia ya que plantea todo el
problema de la figuracion en el siglo XXy
de las relaciones profundas entre la figura-
cion y lo real), llegamos a la ultima fase, la
del momento en que el pintor abraza la
causa del teatro, o la de su insercion en los
fendmenos para-teatrales. Kandinsky adop-
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“I'reppenwitz” (Farsa de la Escalera) Pantomima con Clown musical (1926-1927), creacion de

Oskar Schlemmer en La Bauhaus de Dessau.

ta una actitud radical: en 1912 se publica el
almanaque del Blaue Reiter, donde se
recogen fundamentalmente todas las fuen-
tes del arte moderno, con una antologia de
textos firmados por pintores, musicos y
teoricos ilustrados por reproducciones de
obras modernas o de creaciones antiguas,
capaces de inspirar o alimentar la moder-
nidad; el contenido de este almanaque es
el testimonio del parentesco entre las dis-
tintas artes, e incluso de su posible combi-
nacion. El teatro esta presente gracias a
Kandinsky, que publica dos textos funda-
mentales: “"Sobre la composicion esceéni-
ca" y “Sonoridad amarilla”. “Composicion™:

entendamos |la palabra con el sentido que
tiene en pintura y en quimica, con tanta
ambivalencia que el pintor puede desbor-
dar libremente su funcion inicial. Kan-
dinsky basa su obra en el valor y la
necesidad interior. De paso ataca a Wag-
ner. ;Como no constatar que su rebeldia
es la de un hijo contra su padre, al que
rechaza sin lograr liberarse totalmente de
el? “Sonoridad amarilla” fue escrito en
1909, y Kandinsky realiza su primera acua-
rela abstracta en 1910. Su aventura abs-
tracta no dejara de concretarse y afinarse,
hasta alcanzar un radicalismo teérico en
1923 con “Sobre |la sintesis escénica abs-

tracta’ y su encarnacion teatral con “Los
cuadros de una exposicion”, donde la
figuracion, como un guino de ojo indirecto,
aporta una inevitable alteracion que no
perjudica a la belleza plastica del espec-
taculo. Esta es la dificultad de un teatro
totalmente abstracto, cuya existencia su-
pone la eliminacion de la figura humana y
de su huella.

El caso de Schlemmer es distinto. En
realidad, la parte del pintor (que también
es escultor, investigador y pedagogo) y
su situacion estan estrechamente unidas.
Pero este es un caso ejemplar en la his-
toria del teatro del siglo XX. ;Quién es
Schlemmer?, jun pintor que hace una
obra de teatro?, ;o un hombre de teatro
que pinta? O visto de otra manera, ;el
pintor Schlemmer adapta al teatro los
descubrimientos que nacen de sus expe-
riencias pictoricas, lo que significaria que
se dedica a un trabajo de aplicacion (co-
mo tantos otros, como lo hicieron y lo si-
guen haciendo tantos escenografos, que
se dejan llevar por las corrientes de la
moda)? Existe otra hipotesis menos vero-
simil: el teatro lleva a la pintura? Todas
estas preguntas denotan una aproxima-
cion demasiado tedrica. Como Kan-
dinsky, Schlemmer es en primer lugar —y
tal vez con mas rigor aun— un artista
que ademas es un teodrico, y su actitud
excluye cualquier aplicacion. Es a la vez
pintor y hombre de teatro: estas dos fa-
cetas no se pueden separar, aunque las
creaciones que corresponden al teatro y
a la pintura sean independientes. Las
maneras de proceder son paralelas: son
dos miradas, dos enfoques que se enri-
quecen mutuamente. Schlemmer conci-
bio “decorados” de teatro, pero esto no

es lo esencial de su obra. Llega a lo mas
importante, a lo fundamental, cuando re-
torna a los elementos primigenios, cuan-
do deja el trabajo de abstraccion para
proceder a una especie de limpieza sis-
tematica y trabajar sobre la pureza origi-
nal reencontrada. Schlemmer consigue
esta extraordinaria operacion que es unir
el hombre a la parte abstracta: su experi-
mentacion es rigurosa, cientifica y ludica.
Hace tabla rasa para partir en pos de las
formas y de las leyes elementales. Es un
proceder creador, auto-pedagoégico y di-
dactico al mismo tiempo. jCuantos inten-
taron imitarle sin que ninguno lo consi-
guiese! Estas son las creaciones mas im-
portantes de Schlemmer: Le Ballet triadi-
que, La Danse des batons, La Danse du
métal, y muchas mas que responden al
mismo espiritu y al mismo proceder.

En toda la obra de Schlemmer se plan-
tea un problema fundamental que recorre,
de manera subterranea, todo este articulo.



A la derecha, Joan Miro trabajando en
la realizacion de “Mori el Merma”
(1977); sobre estas lineas, un dibujo
del pintor para el citado espectaculo;
en la fotografia inferior, imagen de
"Juegos de ninos”, coreografia

de Massine para los Ballets Rusos

de Montecarlo, 1932.

En la obra teatral de los pintores, ;quién
ocupa el primer lugar? ;El hombre de
teatro o el pintor? La misma pregunta
preocupa a Dubuffet, y aunque su pintura
esté muy alejada de la de Schlemmer,
escribe en el texto del programa de Cou-
cou Bazar: “El destino de nuestro Occi-
dente es creer que cuanto mas ingredien-
tes se echan, mejor sabe la cocina; yo creo
que, al contrario, es mejor reducir y empo-
brecer. Cuantos mas pajaros cantan, me-
nos probabilidad tenemos de oir un canto
de pajaro”. La honestidad de Dubuffet
reside en este cambio de opinion en el
transcurso de la representacion. Al princi-
pio subraya el origen y esencia pictoricos
de su Coucou Bazar, cuadro en el que se
penetra siguiendo un recorrido mental. Al
final se niega a clasificarlo en una catego-
ria concreta: obra teatral u obra pictérica.
Preferiria que se considerase como un
tratado de filosofia, y lanza una ultima
llamada para cambiar de rumbo, abando-
nar el verismo de “la imagen convencional
y miserable que tenemos del mundo. jIn-
tentemos librarnos de ella! jEsta imagen es
tan pobre! jTiremos las anteojeras! jProcu-
remos dar una idea mas verdadera —o por
lo menos mas verosimil— de lo que nos
rodea!”.

Este es el destino de las relaciones
entre la pintura y el teatro del siglo XX, o
mejor dicho entre los pintores y el teatro.

Se hizo un llamamiento a los pintores,
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Fscena de "Coucou-Bazar", de Dubuffet. Festival de Otorio de Paris, 1973.

colaboraron en la creacion esceénica e
influyeron en ella. Participacion, intrusion,
contaminacion, irrupcion, invasion, inter-
cambio. Son todas las posibilidades de
convivencia o de rechazo. La historia de
las artes escénicas es el testimonio de
estas reacciones y contrarreacciones. Pero
también nos dice que a partir del momento
en que el hombre de la pintura penetra en
un escenario, él y su obra no deben ser
clasificados en la historia de la pintura ni
juzgados segun sus criterios, como lo
exigen los viejos conceptos. Cualquiera
que sea su estética, cualquiera que sea su
acuerdo o desacuerdo con el director, su
creacion participa de una obra mas amplia
en la que se integra. Pertenece a las artes
escenicas durante el tiempo que dura un
espectaculo, a menos que constituya un
cuadro por si misma, y en este caso una
unica palabra la define: fracaso.

La participacion del pintor ha podido
ser beneéfica bajo un gran numero de
aspectos: liberacion de las técnicas tradi-
cionales, rechazo de la "decoracion”, del
espiritu que lleva al artista a combinar
conjuntos decorativos, aportacion del color
expresivo, de las formas inventadas, y de
una gran corriente de imaginacion. Recor-
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¢ Porqué Brecht no recurrio al
pintor, siendo como era un
gran admirador de la obra de
antiguos maestros como
Brueghel?
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demos el exito de Jean Vilar con Gischia,
Pignon, Prassinos y otros en el primer
escenario de Avinon gracias a la aventura
del T.N.P. Se instaura un espacio liberado
para el juego de la palabra, las formas
humanas aparecen exaltadas por el color
y también por la luz, un espacio que es el
receptaculo de la fiesta teatral donde el
mismo rigor era fuente de emocion al
mismo tiempo que un instrumento de per-
cepcion. La colaboracion de los pintores
ha podido ser también negativa: siempre
que puso al teatro en peligro, despojando-
lo, en mayor o menor grado, de lo que
constituye su fuerza existencial.

Partiendo de ejemplos llamativos se ha
generalizado demasiado rapidamente lle-
gando a la conclusion de que el teatro iba

a remolque de las artes plasticas, que se
contentaba con trasponer convenciones, y
que se quedaba en un reflejo mas o menos
atrasado de aquéllas. Las relaciones son
mucho mas complejas de lo que parece a
primera vista. Muchas veces el teatro tras-
planta al escenario artes cuyos modos de
expresion y estilos preexisten. ;Pero como
no contar con los efectos inversos y los
paralelismos? Edward Gordon Craig ex-
presa los resultados de sus investigacio-
nes para un arte del movimiento antes de
que los Delaunay materialicen los suyos.
El cubismo, en primer lugar, es un asunto
de multiplicidad de las miradas, de los
puntos de vista, y de reconstruccion. Se
manifiesta en teatro y en pintura casi
simultaneamente, pero con unas formas
totalmente diferentes: por un lado, esta la
superficie del lienzo y por otro, la del actor.
Y suspender un telon de fondo cubista
atras en el escenario no significa que se
esté haciendo un teatro cubista.

Entre la pintura —mas generalmente las
artes plasticas— y el teatro existe un
vaivén permanente, secreto o proclamado.
Este vaivén es portador de una dinami-
ca de intercambio. Su historia queda por
hacer.

“Gabinete de figuras”, coreografia de Oskar Schlemmer para la fiesta de la Bauhaus de Weimar, 1922.







Bocetos de Kandinsky para “Cuadros de una
exposicion”, de Mussorgsky. Puesta
en escena del propio Kandinsky.

Friedrich-Theater, 1928.




KANDINSKY

| teatro esta dotado de un par-
ticular magnetismo, unido a
una fuerza especial y oculta. A
menudo este magnetismo hace
brotar grandes pasiones pro-
vocadas por la fuerza de atrac-
cion. Y, aparentemente tales
pasiones podrian tener unos
efectos aun mas cautivadores.

Pero a la ascencion siguid
_ el declive: una costra fria y
rigida se cerré sobre la esencia profunda
del teatro. Y hoy esta costra ha llegado a
ser tan solida, tan gruesa y tan fria que la
fuerza del movimiento parece haberse
congelado para siempre.

Hoy, mas que nunca podriamos hablar
de la muerte del teatro. No es una casuali-
dad que se le dé la espalda indiferente: los
rostros que el espera se dirigen hacia las
variedades, el circo, el cabaret o el cine.
Las viejas formas teatrales —el drama, la
Opera, el ballet— se han convertido en
plezas de museo. Sélo pueden intervenir
en el marco o el espiritu de un museo.
Todo lo demas esta perdido para ellas.

Sin embargo, nuestra época es un um-
bral: un umbral que nos lleva hacia un
nuevo impulso que, por el tamano que
llegara a tener, y que ya existe en estado
embrionario, superara con creces todas
las cimas precedentes.

VASSILY

1866-1944

De Ls yitesis cscimica alihracta

El magnetismo oculto se vivifica. Su
latido se hace cada vez mas audible.
Desde fuera, llegan nuevas fuerzas vivas,
capaces de romper esa costra rigida.

El edificio (arquitectura), que solo puede
ser de colores (pintura) y que es capaz, en
cada instante, de reunir espacios separa-
dos (escultura) aspira, por su puerta abier-
ta, un rio humano que ordena en filas
rigurosas y esquematicas.

Todos los ojos en la misma direccion,
todas las orejas tendidas hacia una misma
fuente. Suprema tension receptiva que de-
beria liberarse. Este es el poder externo
del teatro —un poder a la espera de una
nueva forma de expresion.

En ese mundo aislado, ese mundo de
tension, se encuentra otro mundo que
cautiva la vista y el oido: el escenario. En él
reside el centro promotor del teatro, el que,
por la extrema tension de su propia exis-
tencia, debe liberar la extrema tension de
la muchedumbre que espera, en filas.

La capacidad de absorcion de este
centro es infinita. Transmite, al utilizar
todas las mayores tensiones posibles, to-
das las fuerzas de todas las artes de las
multitudes que aguardan. Es el poder in-
terno del teatro, y este poder espera una
nueva forma de expresion.

Desde hace anos, todas las artes actua-
les se ahogan en sus propias fuerzas. Sin

ninguna perspectiva, desmontan los ulti-
mos resortes de sus propios medios, Yy
consciente o inconscientemente, sopesan
estos medios en la balanza de su arte.

Es la eépoca de |los grandes analisis, que
habla en voz alta de una gran sintesis. El
desmontaje debe ser util al montaje, la
destruccion a la construccion.

Tal es el aspecto hoy del “gran mundo”.
Y los pequenos mundos que viven en él
siguen exactamente el mismo destino. El
teatro debe compartir este destino.

Cada arte tiene su propio lenguaje y sus
propios medios —el eco abstracto e inter-
no de su entorno—. En este eco interno
abstracto, ninguno de los lenguajes puede
ser sustituido por otrc. Todo arte abstracto
es, pues, fundamentalmente diferente de
los demas. Alli esta la fuerza del teatro.

El magnetismo oculto en el teatro tiene
el poder de atraer hacia él todos esos
lenguajes, todos los medios del arte que,
agrupados, forman la mayor posibilidad
que se haya ofrecido al arte abstracto
monumental.

EL ESCENARIO:

1. Espacio y recortes del espacio —me-
dios de la arquitectura— el lugar donde

2/
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“Cuadros de una exposicion”, cuadro 2 (“Gnomus”). Boceto de Kandinsky.

cada uno puede tomar la palabra para que
nazcan frases comunes.

2. Los colores inseparables del objeto
—medios de la pintura— de su extension
espacial y temporal, muy especialmente
bajo la forma de luces coloreadas.

3. Las extensiones espaciales indivi-
duales —medios del arte plastico— con
las creaciones aéreas positivas y negati-
vas.

4. El sonido organizado —medios de la
musica— con sus espacios temporales y
espaciales.

5. El movimiento organizado —medios
de la danza— movimientos temporales,
espaciales, abstractos, no del Unico ser
humano, sino del espacio, de las formas
abstractas que obedecen a sus propias
leyes.

6. En fin, el ultimo arte que conocemos,
y que no ha descubierto todavia sus me-
dios abstractos —/a poesia— pone, dentro
de la extension temporal y espacial, la
palabra humana a nuestra disposicion.

De la misma manera que las artes
plasticas desbordan parcialmente sobre la
arquitectura, la poesia desborda parcial-

mente sobre la musica. Considerada con
rigor, la pura forma abstracta del teatro es
una suma de resonancia abstractas:

1. La pintura-color; 2. La musica-soni-
do; 3. El baile-movimiento, dentro del eco
global de la figuracién arquitectonica. Aqui
debuta el escenario abstracto, que puede
metamorfosearse, y pronto se metamorfo-
seara, en formas puras de la composicion
abstracta del escenario, y que representa
un escalon importante hacia la era analiti-
ca del conjunto de las artes.

Las artes que seguiran llevando una
vida autbnoma —y para las que la era
analitica sera tan importante e inevitable—,
podran servir al escenario de una manera
puramente sintética. En este caso, renun-
ciaran a sus propios objetivos para some-
terse a la ley de la composicion esceénica,
que solo podra conducir a las otras artes a
otra practica con la ayuda de la teoria
artistica. Los metodos de la ciencia artisti-
ca, de las artes especificas y del arte
sintético del teatro siguen siendo los mis-
mos. Deben responder a tres ocupaciones
esenciales, especialmente en lo que se
refiere al escenario:

1. Los elementos del escenario y su
fuerza interior —elementos fundamentales,
elementos accesorios, etc.—, es decir, un
examen preciso y sistematico de los valo-
res abstractos.

2. La ley de edificacion —construc-
cion— de elementos escénicos, que supo-
nen trabajos cientificos experimentales
igualmente puros.

3. La ley de la sumision de los elemen-
tos y de su construccion al objetivo interno
de la ley —composicion—. Es preciso
organizar laboratorios de teatro donde los
elementos, tomados por separado, sean
examinados con el espiritu y objetivo del
teatro. La puesta a punto esquematica de
0s elementos debe descubrir y sopesar
as fuerzas y los medios de la construccion
—aqui hay que utilizar antes que todo |a
ey de contraste —lo que va junto y lo que
no va junto— el color, el sonido, el movi-
miento, con los vinculos que les unen y l0s
efectos que provocan conjuntamente.

Para el espiritu creador, estos trabajos
preliminares serviran de herramientas para
crear la obra viva.

(1923)




Bocetos de figurines de Kandinsky para “La gran puerta de Kiev",
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Vassily Kandinsky.
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cuadro XVI de "Cuadros de una exposicion”.

Composicion dramatica, 1909 (Extractos)

La composicion de Kandinsky Sonori-
dad Amarilla forma parte de un ciclo de
obras concebidas para el escenario. So-
noridad Amarilla es de 1909. Los otros
titulos son Sonoridad Violeta (1913), So-
noridad Verde (1909), Negro y Blanco
(1909).

En su articulo A proposito de la compo-
sicion escénica, editado en 1912 en el
“Blaue Reiter”, Kandinsky sitia su obra
escenica, y especialmente Sonoridad ama-
rilla, en relaciéon con la nueva evolucion
estética de la escena.

Personajes

Cinco gigantes. Seres impreci-
sos. Tenor (detras del escenario).
Un nino. Un hombre. Seres vestidos
con ropas flotantes. Seres en ba-
nador. Coro (detras del escenario).

CUADRO SEGUNDO

(1) El vapor azul deja paso, poco a poco,
a la luz que adquiere una blancura res-
plandeciente (2). Al fondo del escenario,
una elevacion a la mayor altura posible, de
un verde brillante y totalmente redonda.

2y
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Boceto para “La gran puerta de Kiev'.
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Boceto para “La choza de Baba-Yaga'", cuadro 15 de los “"Cuadros de una exposicion’.

El fondo, violeta bastante claro.

La musica es estrepitosa, tumultuosa; /a
y siy la bemol se repiten con frecuencia (3).
Estos tonos aislados seran absorbidos al
fin por un intenso tumulto. De subito, la
calma absoluta. Pausa (4). De nuevo lay si
emiten quejidos, aunque decididos y agu-
dos. Esto se prolonga durante algun tiempo
(5). Después, pausa de nuevo (6).

En este momento el fondo adquiere un
tono pardo sucio. La elevacion, un verde
sucio. Justo en el medio de la elevacion se
forma una mancha negra e imprecisa, que
aparece a veces nitida y a veces borrosa.
En cada cambio la blancura resplande-
ciente de la luz se convierte en un gris
ofensivo (7). A la izquierda, encima de la
elevacion sale una flor amarilla grande. Se
parece vagamente a un gran pepinillo
torcido. Su resplandor crece. El tallo es
largo y fino. Una sola hoja estrecha y con
pinchos, despunta a la mitad del tallo a un
lado (8). Larga pausa (9).

Despues, en un silencio total, la flor se
balancea muy lentamente de derecha a
izquierda. Mas tarde, de nuevo, también
oscila la hoja; pero lo hace sola (10). Mas
tarrde, oscilan las dos, pero a ritmo dife-
rente (11). Después, de nuevo, separada-
mente, el movimiento de la flor se acompa-
na de un levisimo s/, el de la hoja, de un /a
muy profundo. Por fin, ambas se balancean
juntas y los dos sonidos, acordes (12). La
flor se pone a temblar violentamente vy
vuelve a la inmovilidad. En cuanto a la
musica, los dos sonidos se siguen escu-
chando

Al mismo tiempo, del lado izquierdo
salen varios seres con vestidos de colores
deslumbrantes, largos y sin forma. Uno es
totalmente azul. Otro, rojo; el tercero, verde,
etc. Sé6lo falta uno amarillo. Los seres
tienen en la mano grandes flores blancas,
parecidas a la flor situada en la altura.
Apretados unos contra otros rodean la
elevacion y permanecen de pie, a la dere-
cha del escenario, estrechamente apina-
dos. Hablan todos al mismo tiempo (13):

“Las flores lo cubren todo, lo cu-
bren todo.

iCierra los ojos! jCierra los ojos!
Cubre de inocencia la concepcion.
jAbre los ojos! jAbre los ojos!
Delante. Delante”.

Primero hablan todos juntos, como en
extasis. Después se repiten uno a otro la
misma cosa y desde lejos. Alto, Bajo y
Soprano. A: “"Miramos, miramos’, el s/
suena. A: “Delante; Delante”, /a. Aqui y alla,
uno de ellos grita desaforadamente. Aqui y
alla la voz se hace nasal (14). A veces lenta
(15), a veces furiosamente rapida (16). En
el primer caso, el escenario se convierte




Boceto pra “El viejo castillo"”, cuadro 5 de “Cuadros de una exposicion”

en algo subitamente muy confuso, banado
la luz roja-mate. En el segundo, la oscuri-
dad total alterna con una luz de un azul
muy brillante. En el tercero, de repente, el
conjunto adquiere un color gris apagado
(todos los colores se han desvanecido).
iSolamente la flor amarilla brilla con un
resplandor mas intenso! (17).

Poco a poco la orquesta empieza a tocar
Y cubre las voces. La musica es desigual y
salta del fortisimo al pianisimo. La luz, mas
clara. Distinguimos vagamente los colores
y los seres (18). De derecha a izquierda las
figuras, muy pequenas, indistintas y de un
tono verde grisaceo indeterminado, cruzan
la elevacion. Miran hacia delante. En el
momento en que aparece la primera, la flor
amarilla se balancea con sacudidas. Des-
pues se desvanece subitamente. De la
misma manera, repentinamente todas las
flores blancas se vuelven amarillas.

Los seres avanzan lentamente como en
un sueno hacia el primer termino del
escenario y se alejan cada vez mas unos
de otros (*).

El tono de la musica baja y de nuevo se
oye la misma recitacion. Pronto los seres
se detienen, como en un éxtasis y se dan la
vuelta. De repente ven las pequenas figu-
ras que siguen cruzando la elevacion sin
interrupcion.

Los seres se dan la vuelta y dan algunos
pasos rapidos hacia la parte delantera del
escenario, se detienen de nuevo, y, de
nuevo, se dan la vuelta, luego permanecen
inmoviles, como encadenados (**) (19).
Por fin tiran lejos de ellos las flores que
estan como llenas de sangre, y echan a
correr, desprendiéndose con dificultad de
su Iinmovilidad, apretados unos contra
otros, hacia el primer término del escena-

rio. Miran alrededor suyo (***). Despues,
todo oscurece repentinamente.

(*) Una media frase es pronunciada por todas
las voces simultaneamente; el final de la frase,

por una sola de manera imprecisa. Esto cambia

a menudo. _
(**) Estos movimientos deben ser ejecutados

como si fueran una orden.
(***) Estos movimientos no deben guardar el
compas.

Cronometraje de los efectos del cuadro
segundo

(1) 10" de silencio; (2) 20™; (3) 5-10 minutos; (4)
10"; (5) 10"; (6) 5"; (7) 15"; (8) 10™; (9) 25"; (10)
10", (11) 57, (12) 10"; (13) Recitacion: 30"; (14)
Luz roja; (15) Luz azul claro; (16) Luz gris; (17)
60"; (18) 60"; (19) 10".
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Boceto para “La creacion del mundo” (1923), fruto de la colaboracion de Léger con Blaise Cendrars, el musico Darius Milhaud y el coredgrafo
Jean Borlin en los Ballets Suecos.




FERNAND

LEGER

1881-1955

EL baller-espectiands
e objeto-especticulo

os bailarines, Ios_ cantantes, las
vedeties de music-hall..., todos

conjunto del espectaculo en be-
neficio de su personalidad mas
0 menos competente. A este res-
pecto se ha dicho y visto casi
todo, el ballet realista con pre-
dominio del tipo “humano ca-
racterizado” ha llegado a su ma-
xima expresion. Pueden existir
variaciones, pero la intensidad del interés
no sufre modificaciones, no crece. Se ha
quedado en un punto estacionario.

El decorado, la musica, la luminotecnia,
todo esta en funcion de un elemento domi-
nante que destaca voluntariamente. Un
hombre, una mujer, con o sin talento, se
impone y somete todo el espectaculo a su
pPropio valor escenico. Se crey0 en este
sistema que padecemos desde que el
espectaculo existe. Deberiamos poder salir
de este sistema para entrar en otro distinto
donde la vedette forme parte de un con-
Cepto de orden plastico, donde una coreo-
grafia mecanica estrechamente unida al
decorado y a la musica que le correspon-
den, alcance el grado de unidad deseado;
donde el decorado, inmoévil hasta ahora, se
haga movil, donde el interés del espec-
taculo esté rEpartldu por todo el escenait.o.

hasta ahora han sacrificado el

El publico mismo deberia tender a este
estado escénico porque la novedad reside
en el efecto y la sorpresa.

La carrera tras “un peligro cada vez
mayor” (el mas dificil todavia) del acrébata
es erronea en si misma, ya que el peligro
no deberia ser nunca un elemento de
atraccion, pero indica el interés del publico
por lo nuevo y lo imprevisto.

Haga la cosa que nadie esperaba y se
convertira usted en el dueno del escenario
y de las multitudes (en este sentido, Charlot
fue genial). Si se alian vigorosamente el
material humano y el material movil del
decorado se puede llegar a lograr un
grado de sorpresa considerable. La super-
ficie entonces se multiplica, el fondo del
escenario se vuelve vivo. Todo puede
moverse, “la dimensiéon humana”, protago-
nista hasta ahora, desaparece. El hombre
se convierte en un mecanismo; si antes era
un fin, ahora es un medio (multiplicacion
de los medios de efecto).

Si destruyo la proporcién humana, si mi
decorado tiene movilidad, conseguiré un
maximo de efecto y obtendré sobre el
escenario un todo totalmente diferente al
de la sala.

En lo referente al espectaculo, el si-
guiente axioma debe prevalecer: se obtie-
ne el maximo de interés cuando la crea-

cion escenica establece una relacion con-
traria a la capacidad visual de la sala.

Todo el genio del bailarin no impedira
un estado de rivalidad, por la misma simi-
litud que existe entre él y el espectador. Y
a causa de ello pierde un cincuenta por
ciento de su efecto de sorpresa.

Por el hecho mismo de que el hombre
de la sala y el hombre del escenario se
parecen, usted se halla en un estado-es-
pectaculo inferior.

El prejuicio del individuo-rey ha desa-
parecido, los medios de atraccion salen de
la sombra y son innumerables. Las luces y
las proyecciones cinematograficas entran
en juego.

El estado mecanicc se puede plantear
seriamente, es decir, se pueden cronome-
trar exactamente los gestos, los movimien-
tos y el proyector.

El poder de las fuerzas paralelas (veinte
personajes produciendo movimiento).

Los valores contrastados pueden dar el
maximo rendimiento.

Diez acrobatas amarillos cruzan el es-
cenario (ritmo rapido) haciendo la rueda,
vuelven (el mismo ritmo), el escenario esta
negro; ellos estan fosforescentes; al mismo
tiempo (ritmo lento) la proyeccion cinema-
tografica anima la parte alta del decorado,
levantar el telon de fondo; aparicion de un
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Maqueta de Léger para “Skating-Rink", de Arthur Honneger. Ballets Suecos de Rolf de Mare, 1922.

bello objeto movil o inmovil. Un tiempo X.
La escalera, la rueda, el aparato de inven-
cion inesperado que brilla y desaparece.

Concebir como centro de interés a los
objetos, objetos tan bellos que poseen en
si mismos un enorme valor de espectaculo,
que hasta ahora eran desconocidos
habian sido siempre-sacrificados a la eter-
na vedette. A los actores del music-hall es
a los que corresponde el honor de haber
entendido el interés de los objetos en el
escenario.

Lo han hecho hasta ahora con timidez,
los han utilizado sin imponerlos; de todas
formas, alli es donde yo los vi por primera
vez: el malabarista del Olympia tiene una

conciencia confusa del valor que como
espectaculo albergan sus aparatos. No
tiene idea de su valor exacto, todas esas
bonitas cosas se encuentran detras de él;
el esta delante, se impone a ellas.

Los music-hall son los unicos lugares
en donde se inventa a diario; como materia
prima constituyen una fuente inagotable.
Sus posibilidades se entrevén, nunca estan
a punto pero si que estan, ahi, en potencia.

No conozco nada mas hermoso que el
“cielo” del Nuevo Circo y cuando el “hom-
brecillo”, perdido en este planeta metalico
donde brillan los proyectores de las luces,
arriesga su vida cada noche, le encuentro
ridiculo, ya no le veo, a pesar del empeno

que él pone en ser visto, en colocarse en
“situaciones de peligro”; el espectaculo
esta en otra parte, esta a su alrededor.

El acontecimiento actual es la persona-
lidad de los objetos, cada vez mas prota-
gonistas, mientras el hombre pasa a un
segundo plano y ha de dedicarse a regular
el advenimiento de aquellos.

Existe algo mas que “el hombre, [0S
animales y las plantas”, existen los objetos,
ya sean fijos o animados, hay que contar
con ellos. Si reacciono ante el acrobata
que hace la rueda es ante todo por su
proeza, pero aun reconociendo el valor
que por si tiene esa pirueta que atraviesa
el escenario, ;no podria acaso alcanzar




Boceto de vestuario para “La creacion del
mundo”.

mas belleza o producir mas asombro? Los
objetos contienen una fuerza plastica que
nada puede alterar.

El hombre con sus nervios y su fantasia
pierde en fuerza, el objeto regulado plasti-
camente da su maximo rendimiento sin nin-
gun desperdicio, es el valor fijo, inmutable.

La denominacion del objeto esta por
todas partes en la vida actual, las boutiques-
espectaculos se multiplican en las ciudades.

La guapa vendedora de rifa en las ferias
desaparece tras la rueda multicolor y lumi-
nosa —es el bello objeto lo que hace la
atraccion—, a cada cual su tiempo.

(Paris, 1925)

[, Jr
Fotografia del escenario de “La creacion del mundo”.
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Estudio para la
opera futurista
“Victoria sobre
el sol”, proyecto
de espectaculo
electro-
mecanico
concebido en
1923, no
realizado,
publicado en
forma de
litografias. L_




| AZARE MARKOVITCH

EL LISSITSKY

1890-1941

D la pintina 4 la arguitectina

na gran energia creadora
se habia ido acumulando.
No podia liberarse como ar-
quitectura puesto que en el
pais no se construia. Esta
energia encontro su salida
en el teatro. Al principio, l0s
pintores venian a buscar en
el teatro la posibilidad de
pintar sobre grandes di-
mensiones sus lienzos de-
corativos y enriquecerlos con los efectos
de la luz artificial. Eran las realizaciones
escenicas de Lentoulov, de Fedotov, entre
otros. Pero pronto, aquello resultd insufi-
ciente. Se comenzé rapidamente, y si-
guiendo la evolucién de la pintura, a situar
en primer plano conceptos escenograficos
tridimensionales. El pintor, al subir al esce-
nario, se hizo arquitecto. EIl Kamerny Teatr
de Moscu realizo varias puestas en escena
de este tipo. La mayor parte de los grandes
exitos del teatro ruso se debe a los pinto-
res. Los trabajos de artistas como Exter,
Georgi lakoulov, A. Vesnine, Popova, etc.,
sSon ejemplares. En el ultimo trabajo de
Vesnine —su estructura escenografica pa-
ra El hombre que fue Jueves, de Chester-
ton—, es interesante ver como los princi-
pios de la torre de Tatline (1) se aplicaron
al teatro. El director, Meyerhold, renuncié
totalmente a los bastidores y construyé de
un modo absolutamente arquitectonico so-
bre toda ia superficie del escenario, que
ademas se desbordaba en el patio de

Maqueta (no realizada) para “"Quiero un hijo”,
dirigido por Meyerhold.

butacas: puesta en escena del Misterio-
bufo de Maiakovski. Es preciso subrayar
también el ultimo trabajo de los constructi-
vistas —los hermanos Stenberg y Medu-
netski—, que constituye un nuevo descu-
brimiento para la escenografia. Edificaron
un telén hecho de l[aminas de madera,
verticales (como una celosia), que se divi-
dia al abrirse, retrocedia en semicirculo y
formaba el fondo del escenario. Las super-
ficies no estaban pintadas sino iluminadas,
segun las necesidades, por haces de |uz
coloreados. La primera obra presentada
en este escenario sera La chaqueta amari-
lla.

Los principios que guiaron a los artistas
en la creacion de este decorado eran los
siguientes:

Primero: los movimientos escénicos,
acrobaticos de los actores, modifican el
sistema de interpretacion.

Segundo: el sistema, que se modifica
segun su disposicion mecanica, por su
parte hace un llamamiento a los movimien-
tos del actor, que son la consecuencia de
este cambio.

Y tercero: estos sistemas dan simulta-
neamente a toda la construccion la ilusion
de |la realidad.

Se intento sacar el teatro de su espacio
cerrado y llevarlo a la calle. En San Petes-
burgo y en otras ciudades se utilizaron
monumentos adornados de construccio-
nes especiales para grandiosos montajes
al aire libre, que atrajeron a millares y
millares de gente.

Todas las tentativas y las conquistas
que he presentado hallaron su evolucion y
su prolongacion en los trabajos de los
“Talleres superiores artistico-técnicos de
Este}ado “Vchoutemas” (antigua Acade-
mia)...

Extracto de una conferencia pronunciada
por El Lissitsky en 1922, titulada “El Nuevo Arte
Ruso”.

(1) Se refiere al "Monumento sede a la Il
Internacional”, de Vladimir Tatline, que no llego
a construirse.

3/
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Sobre estas lineas, el musico
Matiouchin, el pintor
Malevitch y el escritor
Kroutchonykh en 1913. A la
izquierda, boceto de telon
para “Victoria sobre el sol”.
El resto de las fotografias
corresponden a boce‘os de
vestuario de la citada opera
futurista.




CASIMIR

MALEVITCH

1878-1935

Eéa.ﬂoyﬂauﬂw

uerido Mikhail Vassilie-
vitch:

Le envio tres dibujos
con los primeros bocetos
que no pude mandar re-
alizar por culpa de la
ignorancia del director
responsable de |la puesta
en escena de su Opera.
Por esta razon, seria muy
feliz si se publicasen en
su libro. Dada la forma de la opera sera un
bonito complemento de la musica.

Le envio un verdadero “hombre-fuerza

futurista” que con el estruendo de sus
notas es capaz de superar el sol y aun
mas. El segundo dibujo representa la vic-
toria. Este monstruo debe espachurrar al
sol como si se tratara de una chinche.
Puede tragar fuego, lo que le ha permitido
tragarse la incandescencia del sol y alcan-
zar la victoria final. Luego viene el tercer
dibujo para el telon del primer acto. El
telon representa un cuadrado negro, el
germen de todas las posibilidades, el cual,
en su evolucion, alcanza un poder terrori-
fico. Es el antepasado del cubo y de la
esfera. Su fision proyecta en la pintura una

cultura sorprendente. En la 0pera marcaba
el comienzo de la victoria. Los trabajos que
realicé en 1913 para su o6pera La Victoria
sobre el sol me aportaron muchas noveda-
des pero nadie se dio cuenta. Tengo, pues,
en casa un material muy abundante que
deberia ser publicado en alguna parte.

Pero necesito alguien con quien pueda
hablar abiertamente, que pueda ayudarme
a elaborar una teoria sobre lo que ha
aparecido en la pintura.

Creo que esta persona no puede ser
otra que usted, aunque haya defendido la
iIdea del “mirovoi rastvet” (floracion univer-
sal) con la que —para hablar con franque-
za— no estoy de acuerdo. Pero esto no
tiene nada que ver.

En prevision de los trastornos que nos
va a traer la guerra, me siento obligado a
trabajar de una manera monstruosa. En
este momento estoy trabajando en unos
cuadros (bueno.., cuadros no, la época de
los cuadros ha terminado) y me esfuerzo
en poner sobre el papel diversas reflexio-
nes. Pero no tengo tiempo para desarro-
llarlas. Si tuviera que alistarme utilizaria
todos mis minutos libres para escribirle
cartas. Tal vez se acuerde de mi telén que
representa el cuadrado. Le parece que es
el menos interesante, porque cuando apa-
recio no vio en él ese sentimiento que
hace que nazca la idea nueva. Me gustaria
que fuese impreso, ya sea en portada o
dentro del libro —mejor seria la portada,
pero le dejo que decida... (No se conserva
el resto de la carta).
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En la imagen superior, escenografia de Moholy-Nagy para “Los cuentos de Hoffmann" de Offenbach. Berlin, 1929. Sobre estas lineas, a la
izquierda, "“Sistema constructivista cinetico”, collage, Bauhaus. Berlin, 1922-1928. A la derecha, otra imagen de “Los cuentos de Hoffmann".
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MOHOLY-NAGY
(Como Adderd sn

LAZLO

1895-1946

A Yatro

Ae la 1otalidad)

na de las dos concepciones
que tienen todavia algun
peso hoy afirma que el tea-
tro es una accion concen-
trada por el sonido, la luz
(color), el espacio, ia forma
y el movimiento. El ser hu-
mano ha dejado de ser ne-
cesario como coautor
(Mitaktor), ya que en nuestra
época es posible construir
aparatos capaces de desempeiar el papel
puramente mecanico de las personas y
mucho mejor que ellas.

lLa otra concepcién, mas amplia, no
quiere renunciar al ser humano, a ese
magnifico instrumento, aunque nadie, en
estos ultimos tiempos, haya resuelto el
problema que plantea su utilizacion como
medio de aplicacion formal en el escena-
ro.

Pero ;es posible, hoy, integrar las fun-
ciones humano-légicas en una accion
concentrada sobre el escenario sin correr
el riesgo de producir una copia de la
naturaleza y sin caer en realizaciones de
caracter dada o merz, hechas de piezas
heteréclitas y pegadas unas sobre otras,
aunque parezcan ordenadas?

Las artes plasticas han encontrado los
medios puros para sus realizaciones: los
colores, las masas, |los materiales, etc.,
primarios. Pero ;como situar l0s procesos
humanos de pensamiento, dandoles el
mismo valor, en el conjunto de los elemen-
tos controlados y “absolutos” del sonido,
de la luz (color), de la forma y del movi-

miento? Bajo este punto de vista sbélo
podemos formular sugerencias elementa-
les al nuevo creador de teatro. De esta
manera, la REPETICION de un pensamien-
to con las mismas palabras, con una ento-
nacton parecida o distinta, por numerosos
actores, puede servir de medio para la
creacion sintética en el teatro (El CORO,
ino el coro antiguo, pasivo, mero acompa-
nantel) O también los rostros y los gestos
de los actores, monstruosamente amplia-
dos por dispositivos Opticos con espejos,
con sus voces amplificadas. O también la
reproduccion SIMULTANEA, SINOPTICA,
SINACUSTICA de pensamientos (optico o
fonético-mecanico) por el cine, el gramo-
fono, el altavoz; o bien una elaboracién de
pensamientos COMBINANDOSE COMO
ENGRANAJES.

La literatura del futuro creara —in-
dependientemente de la musica y de la
acustica—, en primer lugar, sus propias
“sonoridades’” (ramificadas hasta mezclar-
se con las demas) partiendo de sus unicos
medios primarios. Esto influirs, con toda
seguridad, en la aplicacion escénica de las
palabras y de los pensamientos.

Ello significa, entre otras cosas, que los
fendmenos que eran, hasta ahora, el centro
de lo que se llama los “KAMMERSPIELE"
—Ilos de la vida psiquica inconsciente o de
jos suernios fantasticos o reales—, no po-
dran ya tener una influencia preponderan-
te. Y aunque los conflictos de la actual
estructura de la sociedad, la organizacion
técnica mundial, las tendencias pacifistas-

utopistas, o revolucionarias puedan llegar
a encortrar su sitio en el escenario, solo
tendran una significacion después de un
periodo de transicion, ya que su tratamien-
to como elementos centrales es esencial-
mente un hecho de la literatura, de la
politica y de la filosofia.

Podemos imaginar, como ACCION ES-
CENICA TOTAL, un enorme proceso de
elaboracion dinamico-ritmica, que abarca
de una manera elemental compacta a, las
mayores masas (acumulacion) de medios
entrechocando unas con otras: tension de
calidad y cantidad. A esto vendrian a
surmmarse ccmo contraste simuitaneo, en-
trecruzado, relaciones de menor importan-
cia (cnmncn-tragtco grotesco-serio; pe-
queio-monumental; juegos de agua; di-
vertimentos acusticos y otros, etc...) Hoy en
dia, EL CIRCO, LA OPERETA, LAS PAYA-
SADAS americanas y demas (Chaplin, los
Fratellini) har producido, bajo este punto
de vista, lo mejor, aunque fuese de estilo
“ndif”’ y de poca consistencia; seria super-
ficial arrojar al archivo del “kitsch” los
grandes espectaculos y las exhibiciones
de esta clase. Es bueno reconocer, de una
vez por todas, que las masas tan despre-
ciadas —a pesar de su “retraso academi-
co— expresan frecuentemente los instintos
y deseos mas sanos. Nuestra tarea sigue
siendo la comprension activa y creativa de
las necesidades verdaderas y no imagina-
rias (aparentes).

Fragmento del trabajo teorico titulado Teatro,
circo, variedades (1924).
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El caballo de “Parade” (1917), espectaculo
en el que colaboraron Picasso, Jean
Cocteau y el musico Eric Satie.




PABLO

PICASSO

1881-1973

&W&PM

(Carta de Jean Cocteau)

| querido amigo:

Me pide usted algunos
detalles sobre Parade. Ahi
van, con demasiada prisa.
Disculpeme por el estilo.

Cada manana me lle-
gan nuevos insultos. Al-
gunos vienen de muy le-
jos, porque los criticos se
ensafan con nosotros sin
haber visto ni oido siquie-
ra la funcion; y como es dificil rellenar
abismos —tendriamos que remontarnos a
Adan y Eva—, me parecié mas digno no
contestar nunca. Y considero con el mismo
asombro el articulo donde nos insulian o
donde nos desprecian, que el articulo
donde la indulgencia compite con la sonri-
83, y aquel donde nos felicitan sin acertar,
~ Frente a este cumulo de malentendidos,
Inculturas, insensibilidades, pienso en los
meses admirables en que Satie, Picasso y
YO hemos amado, buscado, esbozado, com-
binado poco a poco esta pequeia cosa
tan llena y cuyo pudor consiste precisa-
mente en no ser agresiva.

La idea se me ocurrié cuando estaba de
Permiso en abril 1915 (yo me encontraba
entonces en el ejército) al escuchar a Satie
tocar a cuatro manos con Vifiés sus Trozos
en forma de pera. El titulo desconcierta.
Una actitud de humorista que se remonta a
los tiempos de Montmartre no dejé que el
publico, distraido, pudiera escuchar como
se debe la musica del buen maestro de
Arcueil. Mientras los compositores de la

época complicaban mucho las cosas y
titulaban de manera pomposa y extrava-
gante cada pieza, paseando a Mallarmeé en
el jardin de la infanta (j!), Satie inventaba
profundas melodias a las que daba el
nombre general de Trozos en forma de
pera. Una especie de telepatia nos inspiro
al mismo tiempo el deseo de colaboracion.
Una semana mas tarde, volvia al frente,
dejandole a Satie un montén de papeles,
de esbozos, que debian proporcionarle el
tema del Chino, de la Pequena Americana
y del Acrébata (en aquel momento el
Acrobata estaba solo). Aquellas indicacio-
nes no tenian ninguna nota de humor. Mas
bien insistian sobre la faceta misteriosa, la
prolongacion de los personajes, sobre la
otfra cara de nuestro barracon de feria. Alli
el Chino era capaz de torturar a los misio-
neros, la Nina Pequena de naufragar en el
Titanic, el Acrébata de ser confidente de
los astros.

Poco a poco fue viendo la luz una
partitura sobria, nitida, donde Satie parecia
haber descubierto una dimensién desco-
nocida gracias a la cual se escucha simul-
taneamente el ruido de feria y el espec-
taculo interior.

En la primera version los “Managers”
no existian. Después de cada numero de
music-hall, una voz anonima transformada
por un amplificador, imitacion teatral del
gramofono de feria, version moderna de la
mascara antigua, cantaba una frase-tipo
resumiendo las perspectivas del personaje,
abriendo una ventanilla sobre los suenos.

Cuando Picasso nos enseno sus boce-
tos, comprendimos el interés de oponer a
los tres personajes reales como cromos
(tarjetas postales) pegados en el lienzo,
personajes inhumanos o sobrehumanos,
de una transposicion mas seria, que se
convertirian en suma en la falsa realidad
escenica hasta reducir a los auténticos
bailarines al estado de mufnecos.

Imaginaba, pues, a los “Managers”, fe-
roces, incultos, vulgares, alborotadores,
danando a lo que ellos elogiaban, y desen-
cadenando (lo que en realidad ocurrio) el
odio, la risa, el alzar de hombros de la
muchedumbre, por |la rareza de su aspecto
y comportamiento.

En esta fase de Parade, tres actores,
sentados en la orquesta, gritaban por los
altavoces, anuncios tan grandes como el
cartel Kub, durante las pausas de la or-
questa.

Mas adelante, en Roma a donde fuimos
con Picasso para reunirnos con Léonide
Massime para combinar decorado, figuri-
nes y coreografia, constaté que una sola
voz, aunque amplificada, al servicio de uno
de los “Managers” de Picasso, chocaba y
constituia una falta de armonia insoporta-
ble. Se necesitaban tres timbres de voz por
“Manager’, lo cual nos alejaba de nuestro
principio inicial de sencillez. Entonces fue
cuando sustitui las voces por el ritmo de
los pies en el silencio.

Nada me llend mas de satisfaccion
como este silencio y este martillear de los
pies inspirado en el claqué americano.
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Nuestros munecos fueron rapidamente pa-
reciéndose a esos insectos cuyos feroces
habitos nos descubren las peliculas. Su
baile era un accidente organizado, falsos
pasos que se prolongaban y se alternaban
con la disciplina de una fuga. Las molestias
para moverse debajo de aquella estructura,

lejos de empobrecer al coreografo, le obli-

gaban a romper con viejas formulas, a
buscar su inspiracion no en lo que se
mueve, sino en todo lo que rodea a lo que
se mueve, en |0 que se mueve segun |los
ritmos de nuestro andar.

En los Gltimos ensayos, el caballo lan-
guido y tonante, cuando los cartoneros lo
entregaron con su carcasa mal hecha, se
metamorfosed en el caballo del simén de
Fantomas, en la cabalgadura de Charlie
Chaplin. Nuestra risa y la de los maquinis-
tas fue tan espontanea que Picasso decidié
dejarle esta silueta fortuita. No podiamos
suponer que el publico acogeria tan mal
Ena de las unicas concesiones que se le

1ZO.

Quedan tres personajes de la feria, o
mas exactamente cuatro, ya que transfor-
mé al Acrobata en una pareja de acrobatas
para permitir a Massime elaborar la paro-
dia de un “pas de deux’ italiano, detras de
nuestras investigaciones de corte realista.

Contrariamente a lo que imagina el
publico, estos personajes pertenecen a la
escuela cubista mas que nuestros “mana-
gers”. Los 'Managers” son hombres-
decorados, retratos de Picasso en movi-
miento, y su misma estructura impone un
cierto estilo coreografico. Para los cuatro
personajes se trataba de tomar una serie
de gestos reales y metamorfoseados en
baile sin por ello perder su fuerza realista,
de la misma manera que el papel del pintor
es partir de objetos reales para convertirlos
en pintura pura sin dejar de tener en
cuenta el poder de sus volumenes, de sus
materias, de sus colores, de sus sombras.

Pues solo la realidad, aunque esté muy

encubierta, posee la facultad de conmo-
ver.
El Chino saca un huevo de su trenza, se
lo come, lo digiere, y lo vuelve a encontrar
en la punta de su sandalia, escupe fuego,
se quema, patalea para apagar las chispas,
etcétera.

La Nina Peguena corre, se pasea en
bicicleta trepidante como en las imagenes
de las peliculas, imita a Charlot, persigue a
un ladrén con un revolver, boxea, baila un
rag-time, se duerme, naufraga, escribe el
nombre de su novio, se revuelca en la
hierba, hace una foto, etc. Los Acrobatas

(¢,debo confesar que uno de los “mana-
gers’ que montaba un caballo se cayo de
la silla, y que decidimos suprimirlo la
vispera del estreno?), los Acrobatas un
poco tontos, agiles y pobres, intentamos
revestirlos de esa melancolia que tiene el
circo un domingo por la noche, funcion
gue obliga a los ninos a ponerse una
manga del abrigo mientras lanzan una
ultima mirada a la pista.

La orquesta de Eric Satie suprime lo
fundido y la suavidad. Es un orfeén carga-
do de suenos. Abrira una puerta a los
musicos jovenes, un poco cansados de la
bella polifonia impresionista. Escuche de
gqué manera se sale de una fuga y vuelve a
ella con una libertad clasica. En mi opinion,
la partitura de Parade es una de las esca-
sas obras maestras de la musica francesa.
“Compuse, dice modestamente Satie, un
fondo con algunos ruidos que el libretista:
estimaba indispensables para precisar la
atmosfera de sus personajes”. Satie exa-
gera, aunque es cierto que los ruidos
tenian un gran papel en Parade. Dificulta-
des materiales (supresion del aire compri-
mido, entre otras) nos privaron de esos
“trompe-l'oreille” —dinamo, aparatos de
morse, sirena, express, aeroplano— que
yo empleaba con el mismo tratamiento que




En las imagenes superiores, bocetos y
fotografias de “Parade”. A la derecha, boceto
preparatorio de “Pulcinella” (1920), musica
de Stravinsky, coreografia de Massine.

los “trompe-I'oeil”, periddico, cornisa, ma-
deras falsas, de los que se sirven los
pintores para localizar las transfiguracio-
nes proximas.

Apenas pudimos hacer que se oyeran
las maquinas de escribir.

En fin, este es el relato superficial de
una colaboracion desinteresada coronada
por el éxito, a pesar de la cdlera unanime,
porque lo cierto es que desde hace siglos
las generaciones se pasan la antorcha por
encima de la cabeza del publico sin que el
soplo de éste consiga apagarila.

(Carta de Jean Cocteau a Paul Dermeée,

?gag)tur de la revista “Nord-Sud”, primavera de
17).




En la foto superior, figurines del "Ballet triadico” de Oskar Schlemmer. Abajo, tres mascaras de Schlemmer.




SCHLEMMER
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rquitectura no significa cons-
truccidén de casas. Podemos
adaptar sin dificultad esta
sentencia de Goethe a otras
areas, e incluso al escenario.
Puede ocurrir gue un arqui-
tecto moderno construya un
teatro moderno. Suponga-
mos que es racionalista y
que considera la construc-
5 cion como una “organiza-
Cion de las necesidades"”; entonces plan-
teara, con esta construccion, el problema
de fondo y tengamos por seguro que
hallara soluciones que engendraran una
Obra totalmente nueva, distinta a la antigua
construccion teatral. Nacera una arquitec-
tura fantastica donde el racionalismo vy la
trascendencia se tenderan la mano. Pen-
semos en los materiales modernos de la
arquitectura: hormigén armado, armazones
metalicos, sistemas de elementos por mo-
dulos... Pensemos en los enormes progre-
SOs técnicos realizados por la Optica, la
Mmecanica y la acustica. Y, sobre todo,
Pensemos en el hecho de que estos me-
dios pueden ser un fin en si mismos, sin
Pretender dar la ilusiéon de una segunda
Naturaleza en el escenario, sino actuando
directamente sin mediacion, por la fuerza
elemental de su propia naturaleza.

La luz no debe servir para producir el
sol o el claro de luna, ni para producir la
llusion de los dias, de las noches o de las
estaciones; debe ser luz en si misma, debe

OSKAR

1888-1943

ser amarilla, roja, azul, verde, violeta, vy
desplegar la gama completa de sus refle-
jos... La mecanica no debe estar al servicio
de estos rapidos cambios de paneles mila-
grosos deslizandose sobre railes (estancia,
montana, bosque, pradera), de estos cam-
bios efectuados en la oscuridad con mas o
menos éxito. Al contrario, hay que mostrar
la mecanica escénica “por ella misma’,
dejar que el escenario movil de vueltas, y
poner en marcha todo el arsenal de los
telares, de las trampillas, de las correderas,
en fin, todo lo que tiene movilidad en la
arquitectura del escenario. Es preciso tra-
bajar, tomarse tiempo —jsi, hay que tomar-
se ese tiempo que nos niega esta época
siniestral—; es preciso trabajar sobre la
especificidad de estos “medios en si” y de
sus posibles usos para llegar a soluciones
nuevas.

~ El sentido de estas representaciones
(del teatro de la Bauhaus), es aportar la
prueba de que, de una nueva concepcion
del edificio escenico, debe, necesariamen-
te, salir una reestructuracion del conjunto
del complejo teatral. En cuanto el poeta
haya experimentado este espacio y esta
construccion nacidos de un mundo imagi-
nario, tendra, necesariamente, ideas y ma-
teriales nuevos. Habiendo sido arrancado
de sus representaciones de tarjeta postal
en las que el antiguo teatro le mantenia
encarcelado, comprendera que existe un
mundo escénico abstracto, que dispone
de medios muy honorables para crear una

ilusion que no es menos estimable que
esta segunda naturaleza que se trasplanta
habitualmente en el escenario. Y no cabe
duda alguna de que, ante este arsenal de
nuevos medios, el director no sabra que
hacer, no cabe duda alguna de que el
actor, en este espacio, en este edificio
abstracto, se dara cuenta que se comporta
de manera distinta a como lo hace en su
casa, en la calle, o en el Teatro de la Corte
en 1890.

En lo visible reside un gran poder: el de
la inmediatez, el de la aprehension total e
instantanea. El formidable auge de la ar-
quitectura moderna y del “ingenierismo”
provoca, a traves de la realidad de sus
obras, una reestructuracion en el orden
del intelecto. Y entre los factores (uno de
ellos es la politizacion del teatro) que
participan de esta necesaria reestructura-
cion global, la reestructuracion en el orden
del intelecto desempena un papel que no
hay que subestimar.

Lo humano, la vida, lo religioso, lo
trascendental deben marchar al mismo
paso y equilibrarse; jeste proceso, este
combate, esta victoria debe constituir el
campo del teatro nuevo, del teatro racio-
nalista, del teatro metafisico!

El trabajo del teatro experimental de la
Bahaus, en Dessau, se refiere de manera
mas o0 menos acentuada a la utopia —la
realidad del manana: la construccion es-
cénica ultramoderna—. E| teatro de la
Bauhaus cuenta con las realidades del

4/



Figurines del “Ballet triadico .

manana y les abre camino. Al estar deter-
minado por las orientaciones de la institu-
cion de donde procede, son los problemas
de espacio, construccion, forma y color los
que primero [laman su atencion. El proble-
ma es saber si por esta via podemos
esperar una renovacion del arte del teatro.
Si estos términos se toman en su acepcion
mas amplia, si la construccion es el alfa y
el omega del escenario nuevo, la respuesta
es si. Por esta razon, nuestra actividad es
preparatoria y, como la Bauhaus es ante
todo una escuela, ésta es una actitud de
ensenanza y de investigacion. Nos hemos
detenido ante cada cosa para descubrir su
naturaleza profunda. Intentamos organizar
el espacio dividiéndolo linealmente segun
relaciones planimétricas y estereométricas,
dandole su propia significacion: porque el
arte del escenario es el arte del espacio.
Hemos tomado la apariencia de la forma
humana como un acontecimiento, hemos
levantado acta de lo que es, como elemen-
to esceénico, un ser, por asi decir, "embru-
jado por el espacio”. La hemos cambiado,
metamorfoseado, por la mascara, el traje,
el accesorio, que confieren una significa-
cion honda a esta transformacion a traves
del color y la forma. En lugar de los
paneles pintados sobre railes, hemos
construido muros por medio de unas telas
blancas, transparentes y moéviles, y gracias
a la luz hemos creando espacios imagina-
rios. Hemos tomado el escenario como un
laboratorio de fisica donde las leyes de la
teoria de los colores y sus modalidades
luminosas se muestran de modo sorpren-
dente, de la misma manera que se dejan
demostrar de manera convincente las le-
yes de la mecanica y de la acustica.

Pasamos del jJuego de un numero limi-
tado de actores (uno, dos o tres), a los
gestos y movimientos de un coro que debe
permitirnos ver desarrollarse tambien el
lenguaje poco a poco. Queremos apro-
piarnos del lenguaje y del tono musical
segun las leyes que sacamos de las formas
y de los colores, y enfocar asi el conjunto
del complejo escenico, en medio del cual
nosotros mismos somos los actores. Por
su especificidad y su caracter elemental,
nuestro trabajo de investigacion es apenas
el de una escuela —pues no globaliza ni
profundiza—, y es apenas el de un teatro
—pues nos falta tiempo. Pero, convencidos
de su necesidad, esperamos poder produ-
cirnos pronto para propagar las ideas del
teatro abstracto.

Teatro y abstraccion de Oskar Schlemmer,
en la coleccion: Teatro de los anos veinte, de la
editorial L'Age d'Homme, 1978, pp. 61, 62 y 63.

Adolfo Marsillach en "El arquitecto y el emperador de Asiria”, decorados de Eduardo Arroyo (1977).






En la imagen superior, escenogratia
de Arroyo para “La walkyrie” (Opera
de Paris, 1976). A la derecha, escena
de “Las bacantes”, decorado conjunto
de Arroyo y Gilles Aillaud
(Schaubihne de Berlin, 1974).
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eria vano negar que los deco-
rados de Eduardo Arroyo pro-
ceden de la estética que se
plantea en su obra plastica;
esta ultima puede servirles in-
cluso de preparacion. En La
Cenerentola (La Cenicienta,
1986) recurre a la vez al guino
y al cuadro proyectado en tres
dimensiones. Al disponer de
libertad para intervenir también
en las [uces, Arroyo no se privo de repro-
ducir las diversas capas de intensos pla-
nos luminosos existentes en la serie de
Cuadros titulada “Toda la ciudad habla de
ello (“Tout la ville en parle”), asi como los
Puntos de incandescencia del lienzo, ais-
lando —para integrarlos mejor a la narra-
Clon— ciertos detalles, personajes o ani-
Males. Destaca especialmente el personaje
de la Cenerentola (la Cenicienta) que con
SUS pobres ropajes nos recuerda a las
Pasionarias de sus cuadros, en tanto que
SuU rostro evoca a la figura de mujer en un
Camafeo que aparecia en la serie “Toda la
Cludad habla de ello”.

Los ejemplos sirven no tanto para mos-
trar semejanzas y vinculos, como para
POner en evidencia las pulsiones dinami-
Cas e interactivas existentes entre la esté-
tica del cuadro y la de la puesta en escena.
Para Arroyo, el teatro no es una repeticion
de la pintura o viceversa, pero entre ambos
€Xxisten recursos e invenciones que pro-
Porcionan al escenario la fuerza de una
‘epresentacion plastica. Es decir, un mis-
terio que rinde culto al misterio del oricen
del teatro.

EDUARDO

ARROYO
Del 1allen 4 Loy Tablon

La eleccion de Las Bacantes (1974) es
ejemplar en este sentido. Pieza sobre el
origen casi sagrado del teatro y de la
tragedia, Las Bacantes es también la ultima
tragedia escrita por el ultimo gran tragico
griego. En sus obras precedentes, Euripi-
des mostraba su ironia hacia los dioses y
los mitos fundacionales de la ciudad. Las
Bacantes es una pieza filosoéfica. Levanta
su vuelo en el momento en que las cosas
llegan a su fin. Tragedia postrera, cristaliza
el misterio mismo de la Representacion.
Punto de ironia suprema, el dramaturgo,
en un ultimo trastocamiento, no busca la
exactitud de juicio sobre los dioses, sino
mas bien la verdad. Dionisos, dios del
desorden creador, valiéendose de su doble
naturaleza descubre la propia verdad de
los hombres en una venganza que bien
podria ser catarquica. Al plantearse la
puesta en escena y los decorados, Klaus
Michael Gruber, Gilles Aillaud y Eduardo
Arroyo tienen en mente estos procesos de
descubrimiento y perpetuacion del miste-
rio, revelacion de un origen mediante su
propia representacion. Al igual que Fausto,
Las Bacantes representan esa dolorosa
pérdida de la totalidad. “It's all in pieces, all
coherence gone” (“Todo se ha hecho
pedazos, toda coherencia se ha perdido”),
escribe John Donne en un poema que
lleva el significativo titulo de “Una anatomia
del mundo” (1611). Para Arroyo, la eleccion
de obras en colaboracion con Klaus Mi-
chael Gruber, Claude Regy o Jose Luis
Gomez no es inocente. Responde a una
imagen de un hombre que se siente como
un extrafno en un mundo construido por un

espiritu capaz de calcular y medir las
cosas, pero incapaz de pensar en ellas
como en un todo. Ese mundo cuyo signifi-
cado sigue siendo precario y fragmentario,
no guarda ya ninguna relacion con las
aspiraciones profundas del alma. Esta ética
del decorado y de la puesta en escena
consiste en ir mas alla de la anécdota
tragica o dramatica. Todo fenomeno que
muestre su complacencia hacia un lirismo
exagerado, debe ser erradicado con el fin
de alcanzar una intensidad que con clari-
dad afirma que, asi como el heroe tragico
no puede huir de su destino, igualmente
las categorias de lo infinito, lo absoluto, lo
otro... deben encarnarse y cargar con la
cruz de lo finito y de la sinrazén. Esto es
sintoma de una inquietud tenaz, pero tam-
bién es sintoma de una certidumbre, si no
sobre la tranquilidad, si al menos sobre
una serenidad en la que el pathos, ni
excluido ni huscado, encuentra el lugar
que por naturaleza le corresponde. No se
trata aqui de sobrevalorar el decorado,
sino de constatar, por una parte, el interés
que el pintor pone en esta desvinculacion
de la pintura, y por otra parte, la sensibili-
dad de un director de teatro que, a la hora
de crear el espacio, tiene preferencia por
los pintores antes que por un decorador
tradicional. De hecho, Klaus Michael Gru-
ber colabora, tanto con Gilles Aillaud como
con Arroyo. Puede suceder entonces que,
juntos, el pintor y el director de teatro
puedan llegar todavia mas lejos.

Cuando Arroyo emprende la escritura
de Bantam (1986), responde, de hecho, a
una incitacion de Klaus Michael Gruber,
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pero también a esta lenta maduracion
resultante de los anos de trabajo en co-
mun.

Solo excepcionalmente dibuja Arroyo
las maquetas tecnicas de sus decorados y
figurines. Mas bien inventa objetos tangi-
bles que nacen en un momento singular
suscitado por el propio director de escena
durante los ensayos. El primero de estos
objetos es el espacio escénico por donde
los actores evolucionaran y en donde los
espectadores tomaran asiento. Sala a la
italiana, cuyas limitaciones se superan me-
diante una exacerbacion (la piscina de
Faust Salpetriere, 1975; muro puesto al
reves en Bantam, una sala-ciudad alegori-
ca en En la jungla de las ciudades, 1972-
73, etc.), o bien un espacio total deambula-
torio, adecuado para sobresaltar al espec-
tador (Faust Salpétriere), en ambos casos
el dispositivo elaborado construye el espa-
cio teatral como objeto de su propia fic-
cion.

El primer decorado creado por Arroyo
para Off Limits (1969 y 1972) es ejemplar.
El espacio escénico mimeético —acumula-
ciones ordenadas e integradas de retretes,
urinarios, agujeros-banera por donde sur-
gen y desaparecen los personajes— reali-
za la transposicion metaférica del espacio
psiquico. Imagen especulativa del cerebro
humano con su circuito laberintico, es el
reflejo de otro escenario: el inconsciente
freudiano. Colocado sobre un verde cés-
ped, invadido por pantallas de television,
se ofrece materialmente como el lugar de
los fantasmas. Los origenes de este obje-
to-espacio escenico, sus diversas delimi-

taciones, el recorrido que dibujan los cuer-
pos en movimiento, la presencia de figuras
con connotaciones sexuales, todo ello
despierta en el espectador imagenes olvi-
dadas o tal vez medio dormidas, que se
relacionan con la espacialidad de su pro-
pio cuerpo.

La experiencia prosigue cuando se trata
de llenar un espacio preconcebido como
el de la capilla de San Luis (Faust Salpé-
triere). En esta ocasion se ofrece al espec-
tador otro escenario. El espacio de la
ficcion se convierte también en escenario
de su accion. Los huecos y capillas cir-
cundantes del lugar en cuestion constitu-
yen otros tantos elementos del escenario.

Este espacio plural, al estilo de un
mosaico, plantea una légica que, para los
espectadores, se traduce en “una continua
migracion que les lleva, como protagonis-

tas, de capilla en capilla, donde la exube-
rancia de las imagenes preparadas por
Aillaud y Arroyo, la interminable marea de
sus creaciones se despliega como una
pieza mas del mobiliario” (1).

Y cuando el actor salta para entrar en
escena, como en Las Bacantes, también él
se convierte en una pieza mas del mobilia-
rio, en ese objeto vivo cuyo movimiento y
cuyo baile adquieren todo su sentido en la
relacion que mantiene con el espacio y el
decorado.

La acumulacién de objetos o su movili-
dad son parte integrante de un trabajo
visual que no rivaliza ya con la pintura,
sino que se basa en el cambio dinamico.
Lo que se acumula es algo fugaz, como
esa nieve que aparece al fondo y de forma
intermitente en E/ arquitecto y el empera-
dor de Asiria (1977), La vida es suefo

Cartel de
Arroyo para
“Faust
Salpetriere”
(1975). A la
izquierda, un
dibujo
preparatorio.




(1981), La Cenerentola (1986). En tanto
que, amontonados como residuos en Dans
la jungle des villes (1972), los objetos
hacen funcionar el sistema de los contra-
valores. Zapatos y diversos objetos hetero-
clitos aportan el horror, el desorden y la
fala de armonia. Desechos, objetos dificil-
mente identificables, rotos, andrajos vy jiro-
nes, objetos falsamente bellos, quincallas,
exotismo “kitch”.. ese trastocamiento a
través del deterioro estético proporciona al
trabajo anti cédigo de la direcciéon un valor
sublime y de belleza que solamente cobra
sentido en la medida en que se transmite
de una forma distinta.

Esas alteraciones son el punto de parti-
da para construir el recuerdo. Mediante la
fragmentacion del espacio, mediante la
multiplicidad de pequenas zonas cargadas
de significacion, mediante los desplaza-
mientos y la permutacion, bajo el reino de
la inestabilidad, la memoria reconquista su
unidad. En Bantam, Milou se quita en
escena las vendas de sus munecas, mien-
tras |la actriz, como una pitonisa, relata la
historia de estos personajes muertos, cie-
gos o0 mudos por una mandibula destroza-
da. La puesta en escena de Griber y el
decorado de Gilles Aillaud y Antonio Re-
Calcati contribuyen a que este unico per-
Sonaje femenino se pueda convertir en
sacerdotisa del dios que habla por su
boca. El tripode de Delfos se ha transfor-
mado en una jaula de cristal, taquilla de
Cine, lugar de lo maravilloso, de la ilusion,
ultimo refugio del imaginario de los mitos.
La Actriz-Pitonisa provoca la anamnesis
de los recuerdos, mientras otros persona-
les, el lechero o el reportero, se encargan
de ciertos comentarios o desarrollos de la
accion. Con su presencia sirven de acom-
Panamiento y testimonio a la manera del
antiguo coro. La memoria se muestra en
€stratos, presente en el viejo atleta que
Contempla no so6lo su pasado individual,
SIno el pasado colectivo del helenismo.

BERNARD DAHAN CONSTANT

H

Extractos del articulo publicado en el catalo-
90 de la exposicion “Gilles Aillaud, Eduardo
Arroyo y el Teatro”, celebrada en la Gran Capilla
del Palacio de los Papas, con motivo del Festival
de Avifién, entre los meses de junio y septiembre
de 1987.

Para mayor informacién sobre las actividades
teatrales de Eduardo Arroyo, ver EL PUBLICO,

abril 1986, paginas 45 a 51.

(1) Franco Quadri, Au commencement était

ﬂﬂg}.’g"b% “Theatre/Public”, nim. 24. Noviembre

Dos carteles de Arroyo para "Bantam”.

El pintor Eduardo Arroyo, nacido en
Madrid el 26 de febrero de 1937, ha
participado como escenografo en los
siguientes espectaculos teatrales:

— Off Limits, de Arthur Adamov. Dir.:
Klaus Michael Gruber. Piccolo Teatro
de Milan, 1969.

— Wozzeck, de Alban Berg. Dir.
Klaus Michael Gruber. Opera de Bre-
men, 1971.

— Off Limits, de Arthur Adamov.
Schauspielhaus de Dusseldorf, 1972.

— Dans la jungle des villes, de Ber-
tolt Brecht. Dir.: Klaus Michael Gruber.
Schauspiel de Frankfurt, 1972.

— Antiken Projekt, Les Bacchantes,
Schauspiel de Berlin, 1974. Decorado
en colaboracion con Gilles Aillaud.

— Vermeil comme le sang. Dir.:
Claude Regy. Théatre National de Chai-
llot, Paris, 1974.

— Faust Salpétriere, basado en el
“Fausto” de Goethe. Dir.: Klaus Michael
Gruber. Capilla de San Luis, Hospital de
la Salpétriere de Paris, 1975. Esceno-
grafia y vestuarios en colaboracion con
Gilles Aillaud.

— La Walkyrie, de Richard Wagner.
Dir.. Klaus Michael Gruber. Direccion

ACTIVIDADES TEATRALES DE EDUARDO ARROYO

qngusical: Georg Solti. Opera de Paris,
76.

— El arquitecto y el emperador de
Asiria, de Fernando Arrabal. Dir.: Klaus
Michael Gruber. Teatro Barcelona,
1977.

— La vida es sueno, de Calderon de
la Barca. Dir.: Jose Luis Gomez. Teatro
Espanol de Madrid, 1981.

— Nostalgia, de Franz Jung. Dir.:
Klaus Michae! Gruber. Piccolo Teatro
de Milan, 1984. I

— La Cenerentola, de Rossini. Dir.:
Klaus Michael Gruber. Direccidon musi-
cal: Donato Renzetti. Teatro Municipal
de Paris, 1986. '

Por otra parte, Eduardo Arroyo escri-
bié en 1986 una pieza teatral de dos |
actos titulada Bantam, que hasta el
momento ha sidc objeto de dos puestas
en escena:

— Bantam, de Eduardo Arroyo. Dir.:
Klaus Michael Gruber. Escenografia:
Gilles Aillaud y Antonio Recalcati. Resi- |
denz Theater de Munich, 1986.

— Bantam, de Eduardo Arroyo. Dir.: |
Guido Huonder. Escenografia y vestua-
Museum, Dortmund,

rio. Gerd Herr.
1987.
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En la imagen superior, escena de
“Yerma”, estrenada en Spoletto en el
ario 1960, con escenografia de
Caballero. A la izquierda, construccion
escenica de Caballero para “Retablo
de Navidad” (1953). A la derecha,
“Arquitectura popular”, boceto del
pintor para “Mariana Pineda”.
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n 1934 soy todavia muy joven y
aun no he abandonado defini-
tivamente mis estudios prepa-
ratorios para el ingreso en la
Escuela Central de Ingenieros
Industriales, donde no llegué a
ingresar.

Habia comenzado a dibujar
casi desde nino, pero todo
aquello no se podia tomar en
serio. S6lo eran balbuceos vy
todavia no tenia verdadera conciencia de
Querer ser pintor. Tampoco la tenia de no
Querer ser ingeniero. Estaba en esa dudosa
edad de la adolescencia, en que no se
Sabe bien lo que se quiere.

Es entonces cuando comienzo a cono-
Cer de cerca la pintura, con nuevos con-
Ceptos de la forma y el color, en el taller de
Vazquez Diaz, y me doy cuenta de que
€ste mundo me apasiona cada vez mas. Es
alli donde conozco a gentes cercanas a la
Pintura, a la poesia, a la musica, al teatro...
Conozco al musicélogo Adolfo Salazar y
Mas tarde a Federico Garcia Lorca, que
dirige La Barraca, el teatro nuevo com-
Puesto por estudiantes de diversas facul-
tades, perteneciente a la Union Federal de
Estudiantes Hispanos (FUE). Lorca, que ha
VISto unos primeros dibujos mios, que le
INteresan, me propone entrar a formar

Parte de La Barraca, que es algo que me
llusiona.

JOSE

La Barraca era un campo de experimen-
tacion con una completa libertad. Alli ex-
perimentaron Alberto el escultor, Palencia,
Manuel Angeles Ortiz, Ponce de Ledn,
Ontanén y también yo, que era quien

menos experiencia tenia de todos. Inme- .

diatamente me senti atraido por ese mun-
do, donde la pintura se convertia en tridi-
mensional y la escenografia en arquitectu-
ras escenicas.

Creo que La Barraca debio ser el prime-
ro o de los primeros colectivos teatrales
que existieron en Espana. Era una nueva
forma de entender la pintura y el teatro y
me interesd aquella experiencia, que tenia
lugar al mismo tiempo que mi cambio de
concepto pictoérico.

De alguna forma, esto fue un acto reflejo
de los ultimos movimientos artisticos en
Paris, que mas tarde se reflejarian en
Madrid. Yo no alcancé a conocerlos, pero
hacia pocos anos que los Ballets Rusos de
Diaghilev habian incorporado a su teatro
las ultimas experiencias pictoricas de un
Picasso, un Matisse, un Mir9o, etc., con una
proyeccion mundial en el teatro. Y el eco
de esta experiencia, también habia llegado
a Madrid.

Terminada la guerra civil, que, como
tantas otras cosas, habia truncado mi ca-
rrera de pintor por el momento, dejando un
vacio y una desgana inmensas, tuve que
dedicarme a hacer los decorados mas

CABALLERO

convencionales para el folclor de la época,
como medio de subsistencia.

Pasado un tiempo, mas decantado y
mejor conocido mi sentido de lo que es el
teatro, me siento atraido especialmente
para hacer decorados de ballet, que daban
una mayor libertad de interpretacion y para
0s que adopto un nuevo concepto par-
tiendo la escena en dos mitades y situando
os elementos escenograficos tan sélo en
a mitad alta, para no perturbar la coreo-
grafia con elementos innecesarios, sino
tan solo con aquellos imprescindibles para
la apoyatura del baile.

EL TEATRO DEL SUENO

Creo que cuando estuve mas de acuer-
do con mis realizaciones para teatro, pro-
piamente dicho, fue cuando hice las esce-
nografias para el teatro de Lorca, que
conozco bastante bien. Antes de la guerra
monto la puesta en escena de Bodas de
sangre, para Margarita Xirgu. Pero creo
que ha sido para la Yerma estrenada en
Spoletto en 1960, donde ni concepto teatral
y pictérico convergen mas plenamente,
respondiendo a un mismo momento y a un
mismo sentido en el tiempo y en el espa-
cio.

Formalmente, abandoné los decorados
teatrales, para dedicarme por completo a

oje



26

la pintura y solo de alguna forma esporadi-
ca hago alguna cosa. Mas bien pocas.

Pero siempre quedo en mi una idea por
realizar. Algo que me habria gustado hacer.
Se trataba de una obra sonada y que no
habia sido escrita. Una obra que comenza-
ba y terminaba en si misma. Aclaro: una
obra que comienza con el escenario abso-
lutamente vacio, que se va desarrollando
hasta llegar a la cuspide y que comienza a
desmantelarse hasta llegar a su final, como
la propia vida.

Algunas obras que habia visto, como
Navidades en la Casa Bayard, donde la
escena, siempre la misma, era repetida, la
Navidad. Con actores que entraban por la
puerta de la derecha y tomaban parte en
“su vida"” y a continuaciéon salian por la
puerta de la izquierda, hacia su muerte.
Siendo repetida por otros personajes que
se incorporaban al ciclo. Aquello me im-
presiono. Como también me impresiono el
teatro del polvo y el silencio de Tadeusz
Kantor, lleno de expresividad y casi sin
palabras.

O el teatro japonés “Kabuki”, donde la
expresion reside en el movimiento corporal
0 en algunos sonidos guturales y cancio-
nes para remarcar determinadas escenas.

Mi idea era diferente. Yo sonaba con
una obra escrita expresamente, en la que
tuvieran un papel, a la vista del publico,
todos los integrantes del telon para adentro
y que habitualmente son invisibles, como
los tramoyistas con sus martilleos y sus
voces, con ese especial lenguaje de “tira
la larga” o “céntrame ese foco” y otras
expresiones por el estilo. También la de los
pintores, que piden una brocha o un color
determinado y preguntan “;vale?”

Y todo esto unido a un lenguaje deses-
peradamente naturalista de los actores,
que siguen su desarrollo a pesar de estos
personajes, que levantan un decorado o |o
destruyen, que entran un divan en escena
O colocan un gran espejo en la pared.

No es necesario que el texto tenga un
engranaje logico con lo que ocurre, pero si
que el publico contemple con cierta in-
quietud aquella representacion total de
teatro, con todos los elementos, que nor-
malmente se les oculta. {Saguémoslos a
escena, a ver que pasa! Siempre me hu-
biera gustado hacer esta experiencia, pero
nunca encontré quien me escribiera ese
texto, ni supongo que tampoco encontraria
quién financiara un espectaculo de este
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Por eso, acaso, sea lo mejor dejarlo en e S

lo que ha sido y seguira siendo. En un Arriba, “El caballero de Olmedo”, por el Teatro Universitario

sueno irrealizable. La Barraca (1934). Sobre estas lineas, “Bodas de

sangre”, 1935. En la pagina siguiente, “Danzas
fantasticas, del ballet de Antonio. Teatro Espariol,

JOSE CABALLERO 1953




ACTIVIDADES TEATRALES B

DE JOSE CABALLERO

El pintor José Caballero, nacido en Huelva
en 1916, tuvo su primer contacto con el teatro
en 1933, cuando colaboro con Vazquez Diaz I
en el decorado de La historia del soldado,
dirigida por Cipriano Rivas Sheriff, en la
Residencia de Estudiantes.

En 1934 Federico Gacia Lorca le introduce
en La Barraca. Participa en Las almenas de
Toro, de Tirso de Molina, y El caballero de
Olmedo, de Lope de Vega.

En 1935 realiza los figurines para la repre-
sentacion que La Argentinita hace, en el
Teatro Espanol, de tres canciones de Lorca. ‘

Aquel mismo ano, en el Teatro Poliorama |
de Barcelona, Margarita Xirgu estrena Bodas
de sangre con decorados y figurines de Jose
Caballero.

En 1936 realiza para La Barraca El burlador
de Sevilla, de Tirso de Molina.

En los anos cuarenta y cincuenta participa
en numerosos espectaculos de caracter fol-
clorico, acuciado por una dificil situacion
economica. Disena también en esos anos los
decorados de diversos espectaculos del
“Teatro de Camara" del Teatro Espanol, entre
ellos Llamada inutil, de William Saroyan, y
Don Gil de las calzas verdes, de Tirso de
Molina.

Entre 1954 y 1959 realiza numerosos deco-
rados de ballets de Vicente Escudero, Pilar
Lopez y Antonio. Destacan, con este ultimo,
El amor brujo (1955 y 1959) y La vida breve,
de Falla (1959).

En 1956 participd, junto con otros pintores
(Palencia, Mampaso, Vazquez Diaz) en el
llamado “Tenorio de los pintores”, en el
Teatro Espanol. Ese mismo ano hizo en el
Teatro de la Zarzuela el decorado de E/ |
retablo de Maese Pedro, de Falla.

A partir de 1960 ha participado como
escenografo en contadas puestas en escena:

Yerma, de Federico Garcia Lorca. Dir.: Luis
Escobar. Estrenada en Spoletto (Italia). Teatro
Eslava de Madrid, 1960. Esta es la esceno-
grafia de esa época que José Caballero
recuerda con mayor carino. Las maquetas de
este montaje se ccnservan en el Museo del
Teatro de Spoletto.

Bodas de sangre, de F. G. Lorca. Dir.: Jose
Tamayo. Teatro Bellas Artes, 1962.

¢ Quién quiere una copla del Arcipreste de
Hita?, de José Martin Recuerda. Dir.: Adolfo
Marsillach. Teatro Espanol, 1965.

El suenio de una noche de verano, de W.
Shakespeare, en version de Agustin Garcia
Calvo. Dir.: David Perry. Centro Cultural de la
Villa de Madrid, 1980.

Mariana Pineda, de F. Garcia Lorca. Dir..
José Diez. Teatro Martin, 1982. La esceno-
grafia final, no obstante, tenia poco que ver
con sus bocetos y sus propuestas esceno-
graficas.
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En la imagen superior,
boceto para “Asi que pasen

cinco anos". A la izquierda,
“Nino de primera comunion”
y “Gato”.




JOSE

HERNANDEZ

s claro que la presencia del
artista plastico es cada vez
mas frecuente en el proyecto
teatral. El fendmeno no es tan
novedoso como algunos pue-
dan pensar. Tal vez quede aun
por situar de forma precisa, si
se quiere, esta nueva naturale-
za del creador en un sentido
amplio, provenga éste de cual-
quiera de las areas artisticas
hasta ahora reconocidas. Existe, pues, una
tendencia hacia el trabajo interdisciplinar
mas acorde hoy con la evolucion de los
medios, de los soportes que amplian y
enriquecen considerablemente el campo
de accion para la plastica, por ejemplo, sin
que ello comporte la desnaturalizacion de
ninguno de los valores propios y esencia-
les de este creador. El “maestro-pintor” de
decorados de otro tiempo va quedando
ciertamente desplazado por este otro ele-
mento si bien menos ducho no por ello
menos dispuesto. En este sentido la “es-
pecializacion” tiende, si no a desaparecer,
si a romper o modificar un poco ese
caracter hermético del “oficio”. No quiero
decir que debamos ignorar o prescindir de
este oficio, lo que se nos propone es un
uso conceptualmente distinto de la técnica,
mas depurada, mas como vehiculo al ser-
vicio de la idea y no al contrario.

A proposito, y seguido de este ultimo,

cabe preguntarse: ;jcual es, pues, real-
mente la funcidon del pintor en el teatro?
iEs 0 no real su aportacion? ;Es real,
necesaria, complementaria, suplementaria,
beneficiosa o simplemente utilitaria? Igno-
ro cual es el criterio seguido por la empre-
sa en el momento de elegir una obra para
su representacion. Lo que siempre inter-
preté como natural es que el director,
como figura artistica, maximo responsable
de un montaje, en base a un juego de
afinidades meticulosamente elaborado, se-
leccione lo que cree puede ser el equipo
de colaboradores mas idéneo para “su”
proyecto concreto. Acto seguido corres-
ponde al pintor manifestar, tras un estudio
en profundidad del texto y de la consi-
guiente identificaciéon con el mismo, y si su
punto de vista es coincidente, su disposi-
cion a colaborar plenamente en el des-
arrollo de |la aventura que se le propone.
Esto es al menos, brevemente, lo que ha
sido mi experiencia personal, luego de lo
que puedo hablar...

Lo que el pintor pueda aportar 0 no, en
general, lo sabe muy bien el director:
quiero decir que sabe lo que no va a
obtener de él. Sabe bien que por lo menos
no va a tener que luchar, por ejemplo, por
eliminar este o aquel otro “resabio” natural
de quien ha ejercido una misma cosa
durante mucho tiempo y en circunstancias
en las que, presumiblemente, la demanda

no le ha dado oportunidad de evolucionar.
Hoy esta demanda a la que me refiero es,
afortunada y cualitativamente, cada vez
mayor, luego, creo yo, bien vale el esfuerzo.
Esfuerzo compartido, porque, por una par-
te, el director tiene que superar las dificul-
tades derivadas de la inexperiencia de su
colaborador: por otra, éste, a su vez, tiene
gue operar en un espacio y con unos
elementos hasta el momento para él des-
conocidos. En cualquier caso, la compe-
netracion sera siempre el elemento unifi-
cador de todo proyecto.

Esta particular vision del asunto hace
también pensar en la dificultad de conse-
guir la atmosfera deseada o 1o que puede o
debe ser lo mismo, la que el texto deman-
da: éste debe ser, y no otro, el objetivo
principal. Para ello nos enfrentamos a una
situacion delicada porque, al mismo tiempo
que ponemos en entredicho la figura tradi-
cional del maestro pintor, esta circunstan-
cia pone, a su vez, en peligro la subsisten-
cia de esa pequena, pero importante in-
dustria artesanal como es la del taller
especializado. Esta cuestion es la que aun
queda o tal vez ha quedado siempre por
ajustar. Si bien es claro que hemos, tam-
bién, si no perdido, si descuidado la cali-
dad de las realizaciones. A este respecto
no basta confiar en la infalibilidad de las
nuevas tecnologias como panacea de to-
dos nuestros males, pues yo les digo, no
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Sobre estas lineas, cartel para “El
enganao”. A la derecha, boceto para
el primer acto de “Asi que pasen
cinco anos'. En la imagen inferior,
boceto para “La devocion de la cruz".
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estamos enfermos, todo lo contrario: vuel-
vo a insistir en el lugar que debe ocupar la
tecnica.

Es también evidente que al pintor se le
presenta un tremendo desafio (no dilema),
pues se trata de quebrantar de forma
ludica las leyes naturales de su quehacer
traspasando la superficie plana del cuadro
para, digamos, pintar en el espacio. Con-
ceptualmente ello obliga a un plantea-
miento bien distinto al habitual, es cierto;
pero no es menos cierto que, en la reali-
dad, pocos escapan a ese deseo, a esa
tentacion. Yo creo que es pura y simple-
mente sintoma de vitalidad creadora. No
es bueno, pues, creo yo, que la pintura sea
simplemente aquel producto sintético, su-
ficiente, exclusivo, o lo que es |lo mismo,
"solo para pintores” en el mejor de los
casos: en el peor, s6lo para decoradores.
La pintura es también ilusién, juego, com-
promiso. ;Somos tal vez parientes, 0 no?

JOSE HERNANDEZ

ACTIVIDADES TEATRALES
DE JOSE HERNANDEZ

Jose Hernandez, nacido en Tanger

en 1944, ha participado como escenoé-
grafo en los siguientes espectaculos:

Danzon de exequias, de Michel de
Ghelderode, en version de Francisco
Nieva. Espacio dramatico, montaje e
interpretacion: Ditirambo Teatro Estu-
dio. Decorado y vestuario: José Her-
nandez. Madrid, 1974.

Asi que pasen cinco anos, de Fe-
derico Garcia Lorca. Direcciéon: Miguel
Narros/William Layton/José Carlos
Plaza (T.E.C.). Decorado y vestuario:
Jose Hernandez. Madrid, 1978.

El enganao, de José Martin Re-
cuerda. Direccion: Jaime Chavarri. De-
corado y vestuario: José Hernandez.
Teatro Espanol, Madrid, 1980.

La devocion de la cruz, de Calderon
de la Barca. Direccidon: Eusebio Laza-
ro. Decorado: José Hernandez. Festi-
val de Almagro, 1987.




MAMPASO

A semicio Ae La obra

a diferencia entre mi caso y el
de otros pintores como Picasso,
Dali, Léger y muchos que hicie-
ron escenografias para obras
de teatro de sus contempora-
neos, consiste en que ellos, co-
mo si dijéramos, no se adapta-
ban a la profesion de esceno-
grafo, sino que seguian hacien-
do su pintura en el escenario.
Incluso no sé si la gente que les
encargaba un ballet o un espectaculo no
pensarian tambien en su pintura.

Mi caso es diferente. Ya en los anos
cuarenta empecé a trabajar como esceno-
grafo, con los TEU y los “teatros de van-
guardia”. Yo soy pintor, pero pongo la
escenografia al servicio de la obra de
teatro. No pongo mi pintura en la esceno-
grafia, no tiene nada que ver una cosa con
otra. Mi pintura permanece al margen del
teatro.

Cuando trabajo en un montaje escenico
lo hago como escendgrafo, no como pin-
tor. Claro esta, hay escenografias realistas,
escenografias historicas, escenografias de
vanguardia... Las primeras cosas abstrac-
tas que se hicieron en escenografia, en los
anos cincuenta, las hice yo para una obra
de teatro que lo requeria, un ambito abs-
tracto que no tuviera ninguna cosa con-
creta. Siempre he hecho la escenografia
muy al servicio de la obra de teatro. Cuan-
do era una obra expresionista, hacia un

MANUEL

Boceto de decorado para "Bodas de sangre’, version operistica, Teatro Colon de Buenos Aires, 1965.
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decorado expresionista, cuando era una
obra de realismo meticuloso, hacia un
decorado realista. Esto no me plantea
ningun tipo de conflicto, no me duelen
prendas, porque es algo que llevo hacien-
do toda mi vida, paralelamente a la pintura.
De hecho, empecé a estudiar en Bellas
Artes gracias a que con las escenografias
podia costearme mis estudios.

Mis figurines y mis objetos escenografi-
cos tienen, eso si, una factura pictorica
que no puede tener un senor que NO €s
pintor, pero siempre, al servicio de la obra.
Para mi la escenografia es un elemento
mas, nunca el protagonista, sino un ele-
mento mas de la obra de teatro.

MANUEL MAMPASO

A la derecha, dos escenas de “El
rinoceronte”, de lonesco, Teatro Maria
Guerrero, 1961.

__ -

Manuel Mampaso nacio en La Coruna
en 1924. Ha trabajado como escenografo,
entre otros, en |os siguientes espectacu-
los:

La mordaza, de Alfonso Sastre. Dir.: J.
M? de Quinto. Teatro Reina Victoria. 1954.

Camino real, de Tennessee Williams.
Dir.. Modesto Higueras. Teatro Maria
Guerrero, 1958.

Largo viaje hacia la noche, de E.
O'Neill. Dir.: Alberto Gonzalez Vergel. Tea-
tro Lara, 1960.

La visita de la vieja dama, de F. Di-
rrenmatt. Dir.: José Tamayo. Teatro Espa-
nol.

Un tranvia llamado deseo, de T. Wi-
lliams. Dir.: A. Gonzalez Vergel. Teatro
Reina Victoria, 1961.

El rinoceronte, de lonesco. Dir.: José
Luis Alonso. Teatro Maria Guerrero, 1961.

La camisa, de Lauro Olmo. Dir.: A.
Gonzalez Vergel. Teatro Goya, 1962.

ACTIVIDADES TEATRALES DE MANUEL MAMPASO

El concierto de San Ovidio, de A.
Buero Vallejo. Dir.: José Osuna. Teatro
Goya, 1962.

Soledad y La difunta, de Miguel de
Unamuno. Dir.: J. L. Alonso. Teatro de la
Comedia.

Sonata a Kreutzer, de Ledn Tolstoi.
Dir.: Fernando Fernan Gomez. Teatro Re-
coletos, 1963.

Mulato, de Langston Hughes. Version
de A. Sastre. Dir.: José Maria de Quinto.
Teatro de la Comedia, 1964.

El pensamiento, de L. Andreiev. Dir.: F.
Fernan Gomez. Teatro Marquina, 1964.

El bastardo Mudarra, de Lope de Vega.
Dir.: Adolfo Marsillach.

Homenaje a Benavente. Dir.: J. L. Alon-
SO.

Los fisicos, de F. Durrenmatt. Dir.: José
Maria Morera. Teatro Valle-Inclan, 1965.

Bodas de sangre, de Federico Garcia
Lorca. Version operistica. Escenografia

en homenaje al escultor Alberto. Dir.: J.

Tamayo. Teatro Coléon de Buenos Aires,
1965.

Los siete infantes de Lara, de Lope de
Vega. Dir.: A. Marsillach. Teatro Espanol,
1966.

Pecados conyugales, de J. J. Alonso
Mgillém. Dir.: Mario Antolin. Teatro Isabel,
1966

Aguila de blason, de Valle-Inclan. Dir.:

A. Marsillach. Teatro Maria Guerrero,
1966.

¢cQuién teme a Virginia Woolf?, de
Edward Albee. Dir.: José Osuna. Teatro
Goya, 1966.

La piedad de noviembre, de Franco
Brusati. Dir.: A. Marsillach. Teatro Goya,
1966.

jAmooor!, de Murray Schisgal. Dir.: J. L.
Alonso. Teatro Marquina, 1966.

Asi es, si asi os parece, de Luigi
Pirandello. Dir.: J. L. Alonso. Teatro Maria
Guerrero, 1967.
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Los bajos fondos, de M. Gorki. Dir.: J. L.
Alonso. Teatro Maria Guerrero, 1968.

Historia de una escalera, de A. Buero
Vallejo. Dir.: J. Osuna. Teatro Marquina,
1968.

Siete gritos en el mar, de Alejandro
Casona. Dir.: J. Osuna. Teatro Reina Vic-
toria, 1968.

English spoken, de Lauro Olmo. Dir.: A.
Gonzalez Vergel. Teatro Comico, 1968.

El inocente, de Joaquin Calvo Sotelo.
Dir.: J. Osuna. Teatro Bellas Artes, 1968.

Estado civil: Marta, de Juan Jose Alon-
so Millan. Dir.: Ismael Merlo. Teatro Club,
1969,

Pepe, de J. J. Alonso Millan. Dir.: Arturo
Serrano. Teatro Arlequin, 1969.

Amor danino o La victima de sus virtu-
des, de J. J. Alonso Millan. Dir. del propio
autor. Teatro Maravillas, 1969.

Hitler, de José Camon Aznar. Dir.;: Mo-
desto Higueras. Teatro Espanol, 19689.

La playa vacia, de Jaime Salom. Dir.:
Alberto Closas. Teatro Lara, 1970.

Medea, de Séneca, en version de Una-

muno. Dir. A. Gonzalez Vergel. Teatro
Espanol, 1971.

Un punado de ortigas, de Marc-Gilbert
?Sguajnn. Dir. J. Osuna. Teatro Lara,

Misericordia, de Galdoés. Dir.: J. L. Alon-
so. Teatro Maria Guerrero, 1972.

El buscon, de Quevedo. Dir.: A. Gonza-
lez Vergel. Teatro Espanol, 1972.

Tiempo de espadas, de Jaime Salom.
Dir.: J. M. Loperena. Teatro Beatriz, 1972.

Un hombre puro, de J. Calvo Sotelo.
Dir.: J. Tamayo. Teatro Bellas Artes, 1973.

Los peces rojos, de Jean Anouilh. Dir.:
Gustavo Peérez Puig. Teatro Figaro, 1973.

El rehén, de Brendan Behan. Dir.: J. M.
Loperena. Teatro Bellas Artes, 1973.

Las citaras colgadas de los arboles, de
Antonio Gala. Dir.: J. L. Alonso. Teatro de
la Comedia, 1974.

Nueve brindis por un rey, de Jaime
Salom. Dir.: A. Gonzalez Vergel. Teatro
Beatriz, 1974.

Los domingos, bacanal, de Fernando
Fernan Gomez. Dir.: Alberto Alonso. Tea-
tro Maravillas, 1980.

Cristobal Colon, de Alberto Miralles.
Dir.: Alberto Alonso. Teatro Circo “El Cha-
pito”, 1981.

Amadeus, de Peter Shaffer. Dir.. San-
tiago Paredes. Teatre Marquina, 1982.

iNo corran, que es peor!, de Philip
King. Version y direccion de Juanjo Me-
néndez. Teatro Maravillas, 1984.

Los arboles mueren de pie, de A.
Casona. Dir.: J. Osuna. Teatro Principe,
1986.

Enrique 1V, de L. Pirandello. Dir.: J.
Tamayo. Teatro Bellas Artes, 1986.

El pasajero de la noche, de Maria
Manuela Reina. Dir.: Mara Recatero. Tea-
tro Maravillas.
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Una escena de “Los banos de Argel’, una adaptacion de F. Nieva.
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FRANCISCO

NIEVA

o hubo pintor ni arquitecto
en el Renacimiento que no
se Interesase en averiguar
que cosa pudo ser 0 no ser
el teatro en la Antiguedad.
Se piense en la escasez de
datos fidedignos que en
aguel tiempo habia. Bra-
mente, Palladio, Bibbiena...
todos trataron de adivinar,
exaltandose en aquella la-
bor hasta tener auténticas iluminaciones
para el teatro futuro. Las mas variadas
propuestas de espacios teatrales, de re-
parto y distribucién de espectadores, je-
rarquizados o comunales, para el principe
Y Su sequito y para una ciudad entera (0
para un concepto de ciudad), desde el
“teatro de camara” a las plazas completa-
mente recubiertas de edificios monumen-
tales ficticios. La preocupacion por el tea-
tro fue tal en arquitectos y pintores que
entre todos sus proyectos, hoy mismo se
puede elegir cual seria el espacio
—abierto, cerrado, ambiguo— que mejor
puede convenir a una representacion con-
temporanea, haciendo abstraccion de lo
puramente decorativo. Tambien fue tal la
influencia del teatro que ya Rafael no
puede ver escenas de composicion del
tipo de “El incendio del Borgo” sin expo-
nerias en términos teatrales, con rompi-
mientos y teldon de fondo y con el tipo de
edificios imaginarios que era preceptivo

hacer figurar en las escenografias de las
resucitadas comedias y tragedias latinas.
Lo mas curioso es que los literatos
humanistas trabajan de un lado, el literario,
escribiendo comedias o tragedias que pre-
tendian ajustarse a unas supuestas reglas
clasicas —estrenandolas, por cierto, rara o
excepcionalmente— con destino mas bien
a la lectura; y de otro lado, los arquitectos
y pintores empenados en conformar el
espacio que albergase la ceremonia tea-
tral. No trataban de intercomunicar sus
necesidades o sus dudas, no colaboraban,
digamos en el estricto sentido que hoy le
damos a ello, en la "puesta en escena’.
Esto se hacia a espaldas los unos de los
otros, pero no desconectados. El ideal de
los Ordenes clasicos en uno y en otro
sentido los unia. Pero algo también los
separaba. Y este algo era que los arquitec-
tos y pintores veian muy claro las posibili-
dades dramaticas de la plastica -—asunto
tan discutido hoy, dentro de una era de la
imagen— mientras que los escritores del
humanismo —escribiendo mas o0 menos
inspirados remedos de la tragedia clasica
o de la tradicion alejandrina—, no sentian
0, mas bien, rechazaban la necesidad
complementaria de la plastica, ya que sus
modelos antiguos prescindian de todo ello.
Por lo cual, cuando teatro y espectaculo se
fundieron fue cuando surgid a proposito
un nuevo género teatral de inferior jerar-
quia consistente en la pastoral o la fantasia

alegorica de circunstancias. Momento éste
en que se insinua la creacion de la Opera.
Las mas importantes escenografias de Mi-
guel Angel fueron destinadas a este servi-
cio y el mismo contribuyd, digamos, al
trabajo dramaturgico. Este es el vértice en
el que los escritores teatrales —teatrales
solo de ocasion, pues escribir teatro era
cosa nada trascendente— se encuentran
con los pintores y arquitectos para crear,
por asi decir, el teatro moderno.

LA MARCA DEL TEATRO
RENACENTISTA

La marca que dejo el teatro renacentista
ha ido sefalande con mayor © menor
fuerza a todo el teatro occidental desde
entonces. Los puristas de un clasicismo
imposible —que todavia los hay— quieren
seguir dividiendo poema dramatico del
subsiguiente espectaculo dramatico, pero
digamos, para soliviantarles un poco, que
desde Miguel Angel o Palladio la necesi-
dad de unir espectaculo y drama ha sido
una pulsion constante de la tradicion tea-
tral fundada en el Renacimiento y que no
pasan muchos anos sin que el teatro
espanol y el inglés, nacidos con toda su
pujanza poeética en panales mas bien ar-
caicos, sin necesidad de un fondo decora-
tivo material, comiencen a preocuparse de
Introducir elementos expresivos visuales
al margen del manuscrito escénico, de
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“Coronada y el toro” se presento en el Maria Guerrero en 1982.

crear escena, de animar la presentacion
de un cuadro con datos de verosimiiitud
sugestiva, elementos innegables de la in-
tensidad o del “pathos” dramatico.

En estos momentos no hay un gran
director de escena que no se preocupe de
la unidad espacio-drama; lo contrario es
ignorancia y barbarie, cosa que en Espana
se da con frecuencia alarmante y humi-
llante. Una cosa es el vacio dimensional
del “Mahabarata” de Peter Brook, equiva-
lente por concepto a la mas profusa esce-
nografia, y otra cosa es la carencia o no
existencia de ese concepto.

El notable retraso tecnico del teatro
espanol actual viene de un primitivismo
endémico que nosotros, espanoles, casi
no notamos ni echamos en falta. La falta de
cultura plastica y musical de nuestros
directores produce espectaculos fallidos

en cuestion de unidad estilistica que marca
todo tipo de espectaculos modernos de
una cierta ambicion. Notemos, sobre todo,
la exactitud cronolégica, la fina documen-
tacion, la intensidad de la evocacion plas-
tica que se revelan, no solo en el teatro,
sino en los productos televisivos de Ingla-
terra o ltalia. Aqui, |la falta de conocimientos
—y por tanto de autoridad— de los direc-
tores espanoles s6lo nos hace presenciar
intenciones fallidas, carentes la mayoria
de profundas exigencias estéticas y, por lo
tanto, poco aleccionantes para exhibirse
con cierta confianza en el extranjero. Ya
no es cuestion de dinero, sino de gusto. Y
este brilla por su ausencia. La excepcion
—digamos para poner un ejemplo— se
presenta cuando un director como Lluis
Pasqual colabora estrechamente con es-
cenografos excepcionales como Eduardo

Vera o Fabia Puigserver. Conjunciones asi
no son faciles en nuestro pais. El director
espanol lucha contra muchas carencias
que ni siquiera pretende disimular. Las
mismas que los grandes directores rusos
desde Stanislavsky reprobaban en sus es-
critos tedricos a sus contemporaneos atra-
sados. El teatro ruso se hallaba entonces
muy por debajo de la calidad que obtenia
ya el teatro de la Europa occidental. El
gran salto del teatro ruso se produjo a
través de Meyerhold, el cual vio con toda
claridad la necesidad —de ascendencia
renacentista— de conjugar drama y es-
pectaculo con intenciones expresivas muy
especificas para cada uno de los montajes.
Desde entonces “no acertar’ en este sen-
tido es "no asumir” el verdadero progreso
del teatro. Todo, hasta lo mas sencillo, ha
de tener en el teatro moderno una visuali-
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zacion intencionada. Quizas el unico oficio
con exigencias de un conocimiento muy
plural de varios fenomenos a la manera
renacentista sea el de director teatral.
Strehler, Brook, Stein, Griiber... son puntos
de referencia bien accesibles. Un hecho
lamentable de nuestro teatro es el de
quedar frecuentemente muy por debajo de
Valle-Inclan —cuya dramaturgia originali-
sima se apoya constantemente en la ayuda
del concepto plastico-dramatico— cuando
se trata de llevar a una realizacion material
sus textos. No creo que este desajuste
entre el mundo plastico y poético de Valle-
Inclan y su interpretacion moderna se
produjera en Inglaterra, Alemania o Fran-
cia. Nada digamos de Italia, donde la
visualizacion de la opera ha hecho mila-
gros. El “no conocimiento” en profundidad
de la época de Valle, y dramatizada por
Valle, produce efectos risibles. Se nota que
la cultura y el refinamiento estético de
Valle-Inclan no es siquiera dominado a
distancia, con el poco de superioridad que
puede conferirnos el poder ver todo ello en
perspectiva; no es interpretado ni estilizado
con el minimo de autoridad. En arte no se
cuenta con las buenas intenciones, sino
con los logros. El hecho de que a estas
alturas, algo que tanto incita a los directo-
res como es la intencionada visualizacion,
exaltadﬂra o critica, de un pasado proximo

0 lejano, no se produzca aqui sin graves
tropiezos revela el estado de atraso de
nuestra escena. Que Valle-Inclan no haya
logrado, en su propio pais, una interpreta-
cion justa de las imagenes parlantes suge-
ridas por €l revela en nosotros tales caren-
cias de informacion y de sensibilidad que
nos debieran avergonzar. jNi siquiera en
cine!

Valle-Inclan, entre otras cosas, es un
resultado renacentista disparado hacia un
teatro total supuestamente utopico, pero al
que solo se acerca uno —debiera acercar-
se— cuando el dominio informativo y criti-
co “conoce” verdaderamente las intencio-
nes del autor. Intenciones renacentistas y
miguelangelescas, de unidad total entre
drama y espectaculo. Los propoésitos del
gran precursor no fallan demasiado o no
comienzan a fallar en el teatro moderno.
Se llevan a la practica, se extreman como
en el caso de Bob Wilson. Menos aqui. Es
cuestion de que nuestros conspicuos di-
rectores se pongan a estudiar, que hagan
rapidamente su bachillerato. F’ﬂr lo menos,
es una fortuna que EL PUBLICO haya
tenido en cuenta este problema tan del dia:
inventarnos, como en el Renacimiento, la
materialidad plastica del espectaculo.

FRANCISCO NIEVA
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Dos maquetas de N."eva. para el "Marat-Sade”, de Weiss, y "'Tartufo", de Moliere.



A la izquierda, una de las ultimas escenografias de Nieva, "El hotelito", de A. Gala. A la derecha, ’
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Francisco Nieva, nacido en Valdepe-
nas en 1927, ha participado, entre otros,
en los siguientes espectaculos como
escenografo:

El rey se muere, de lonesco, dirigido
por José Luis Alonso, 1964.

Pigmalion, de Bernard Shaw, dirigido
por Adolfo Marsillach, 1964.

Después de la caida, de Arthur Miller,
dirigido por Adolfo Marsillach, 1965.

Intermezzo, de Giraudoux, dirigido por
Jose Luis Alonso, 1965.

El zapato de raso, de Paul Claudel, **

dirigido por José Luis Alonso, 1965.

El burlador de Sevilla, de Tirso de
Molina, dirigido por Miguel Narros, 1966.

El senor Adrian el primo o jqueé malo
es ser bueno!, de Carlos Arniches, dirigi-
do por José Luis Alenso, 1966.

La dama duende, de Calderén, dirigi-
do por José Luis Alonso, 1966.

Requiem por un girasol, de Jorge
Diaz, dirigido por Rubén Benitez, 1966.

Marat-Sade, de Peter Weiss, dirigido
por Adolfo Marsillach, 1968.

Rosas rojas para mi,de Sean Q'casey,
dirigido por Joseé Maria Morera, 19689.

Tartufo, de Moliere-Llovet, dirigido
por A. Marsillach, 1969.

Biografia, de Max Frisch, dirigido por
A. Marsillach, 1969.

Romance de lobos, de Valle-Inclan,
dirigido por José Luis Alonso, 1970.

La marquesa Rosalinda, de Valle-
Inclan, dirigido por Miguel Narros, 1970.

Manzanas para Eva, de Chejov, dirigi-
do por Joseé Maria Morera, 1970.

Es bueno no tener cabeza, de F.
Nieva, 1971.

Los secuestrados de Altona, de J. P.

Sartre, dirigido por José Maria Morera,
1972.

Los buenos dias perdidos, de Antonio
Gala, dirigido por José Luis Alonso,
1972.

~ La muerte de Danton, de G. Buchner,
dirigido por A. Gonzalez Vergel, 1972.

La boda de los pequenos burgueses,
de B. Brecht, dirigido por Angel Facio,

1973.

CHICHO

ROS RIVAS

ACTIVIDADES ESCENOGRAFICAS DE FRANCISCO NIEVA

'‘Don Alvaro”, del dugue de Rivas.

Macbett, de lonesco, dirigido por Jose
Maria Morera, 1973.

El bebe furioso, de M. Martinez Me-
diero, dirigido por Angel Garcia Moreno,
1974,

La carroza de plomo candente y El
combate de Opalos y Tasia, de F. Nieva ,
dirigido por José Luis Alonso, 1976.

La paz, de Aristofanes, dirigido por
Manuel Canseco, 1977.

Los intereses creados, deJ. Benaven-
te, dirigido por Rafael Maestre, 1978.

Los banos de Argel, de F. Nieva a
partir de Cervantes, dirigido por F. Nieva,
1979.

Tartufo, de Moliere-Llovet, dirigido
por A. Marsillach 1979.

La seniora Tartara, de F. Nieva, dirigi-
do por William Layton, 1980.

Coronada y el toro, de F. nieva, dirigi-
do por F. Nieva, 1982,

Don Alvaro o la fuerza del sino, del
Duque de Rivas, dirigido por F. Nieva,
1983.

El hotelito, de Antonio Gala, dirigido
por Mara Recatero y Gustavo Pérez
Puig, 1986.




a tentacion de hacer “pintura”
es grande: el pintor, sin embar-
go, debe a veces contenerse.
Hay pinceles enormes, que per-
miten a veces gestos velocisi-
mos; hay también pinceles que
pintan solos, y pintores que pien-
san a travées del pincel. Los
grandes talleres en donde se
realizan los telones del teatro
son también enormes, bellos
como factorias abandonadas. Se asemejan
a aquellos en donde se realizan los carte-
lones de cine que contemplamos —toque
bravo y vulgaridad— en las calles. De
cerca, estas pinturas funcionales —telones
0 cartelones— son terribles, tan terribles a
veces como los cuadros que de vez en
cuando todavia vemos en las galerias de
pintura. En la distancia, o a través de su
reduccion impresa, enganan. Es evidente
que nada de esto tiene que ver con la
pintura, ni tampoco con el teatro.

En realidad, todo un concepto del “tea-
tro pintado” decayo justamente cuando los
pintores y los teoricos, hace ya muchas
décadas, se percataron de esta evidencia.
Solamente la pintura es en ella misma
teatro cuando su misién se reduce al
comentario o a la acentuacion del artificio.
El telon, tanto como la minuciosa y confor-

ANTONIO

SAURA

Boceto para "Woyzeck".




Boceto para "Woyzeck".

table recreacion de un ambiente museisti-
co, responde a estos conceptos. Pero la
pintura es mala consejera, y el teatro
puesto detras de ella, tanto como la teatra-
lidad antepuesta a su propio signo, no
logran mas que contradecirse mutuamente.

El cuadro es una ventana abierta a un
mundo desconocido; tanto como la embo-
cadura de un teatro para quien, frente por
frente, contempla la compleja ilusion que
provoca. Ambos, teatro y pintura, tienen
sus condicionamientos especificos, sus
codigos emotivos y su distante lenguaje. El
espacio de un teatro, cuando esta desnu-
do, con los trastos abandonados al fondo,
suele ser un espacio magico, recobrando
de repente su neutra condicion provocada
de infinitas posibilidades de ocupacion.
Es, sin duda, el mejor lugar para la repre-
sentacion, dada la similitud con el desvan
mental en donde se acumula lo inédito, lo
deseado, y los residuos del pasado. El
pintor que solamente decora deberia hacer
abstraccion de su pincel pensante para
recobrar, al menos, la leccion de Velaz-
quez: sin la camara hermeética de Las
Meninas y su presencia de vacio escena-
rio, de nada hubiera servido incluir los
espejos reflectantes —y son muchos ade-
mas del unico verdadero— tanto como la
constelacion de las cabezas que conduce
el recorrido de la mirada.

He hecho poco teatro, sin duda debido
a la desconfianza que el pintor provoca al
guerer incluir su pintura, de todas formas,
como telon de fondo. En realidad la unica
posibilidad —al menos para mi— consiste
en primer lugar en leerse bien la obra y
tratar de lograr su correspondencia con
las obsesiones permanentes dentro y fuera
de la pintura, y tras borrar el borron de la
pintura, percatarse de que es preciso olvi-
darse definitivamente de ella. El aura que
provoca la lectura de una obra puede
perfectamente incluirse en el desnudo es-
pacio mental de un ambito en donde deben
suceder acontecimientos que son, por en-
cima de todo, teatrales. Es a travées de esta
accesis, y en su emplazamiento intemporal,
en donde deben existir los signos necesa-
rios para lograr incidir, como subterranea
correspondencia y plastica funcionalidad,
en la densidad originaria del texto.

Al imaginar el espacio escénico de
Woyzeck junto a Eusebio Lazaro, decidi-
mos liberar un ambito pretendidamente
Infinito, de todo aquello que pudiera ser
accesorio, fuente de nostalgia o de histori-
ca reconstruccion ambiental. Evitar el ilu-
sionismo para crear un espejismo de
ausencia. La desgarradora anomalia, la
propia crueldad de las situaciones, e in-
cluso la fragmentada y entrecortada vision
de un universo especifico, quedan hilva-
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nadas en el lugar mental en donde la
accion se desarrolla: la camara hermética
se ha abierto para, a su vez, sumergirnos
en nitido e intemporal encuentro de situa-
ciones —lisura, perfeccion frente a lo mons-
truoso— justamente para que ellas se
manifiesten en su desnudez y crudeza. La
extremosidad del espacio asi proyectado
se corresponde con la extremosidad de
una obra en donde su mensaje patético, al
prefigurar el mensaje del expresionismo,
refleja también, en su permanente, sombria
y encendida pasion, la condicion del hom-
bre actual.

Un infinito sin tiempo, un cielo concebi-
do como incendio o como lugubre premo-
nicion, un sismografo que se ilumina vy
excita, un bosque helado, un agujero en el
tiempo, un espacio intimo apenas acotado,
unas sombras plomizas que se mueven
ante los 0jos; todo ello presente, y a la vez
ausente, para afirmar el latido de la locura
y la razon de la ausencia.

ANTONIO SAURA
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ACTIVIDADES TEATRALES
DE ANTONIO SAURA

El pintor Antonio Saura, nacié en
Huesca en 1930. Ha participado como
escenografo en los siguientes especta-
culos:

La casa de Bernarda Alba, de Garcia

Lorca, dirigido por Juan Antonio Bar-
dem. Teatro Goya, 1964.

Woyzeck, de Buchner, Direccion:
Eusebio Lazaro. Teatro Martin, 1985.
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Arriba, a la izquierda, boceto para "Woyzeck'. Sobre estas lineas, dos bocetos para "La casa de
Bernarda Alba’.
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Figurin de Popova para "El
cornudo magnifico”,
espectaculo de Meyerhold.
Moscu, 1922.









