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La “Revista ADE" cuenta con la colabo-
racion de la Concejalia de Cultura del
Ayuntamiento de Madrid, del INAEM del
Ministerio de Cultura y la contribucion de
todos aquéllos que eligen sus paginas para

Tienen una periodicidad trimestral y se
editan 1.700 ejemplares que se distribuyen
a los directores de escena esparioles, direc-
tores de Teatros Publicos, criticos, prensa,
gente de teatro, Instituciones del Estado,
Autonomicas y Municipales, que adminis-
tran y disefian la politica teatral actual-
mente existente, asi como otras persona-
lidades de la vida publica, entidades
culturales y asociaciones profesionales.

Asimismo se remite a gentes de teatro y
asociaciones de otros paises como Angola,
Argentina, Australia, Bolivia, Brasil, Cana-
di. Colombia, Cuba, Costa Rica, Chile,
Checoslovaquia, Ecuador, El Salvador,
Estados Unidos, Finlandia, Francia,
Guatemala, Gran Bretana, Grecia, Hungria,

Holanda. India, Italia, Irlanda, Israel,
Islandia, Japon, México, Nicaragua,

China,

Nigeria, Perid. Repiblica Federal Alemana,
Repiblica Dominicana, Republica Popular
Suecia,
Uruguay, Union Soviética y Venezuela.

Suiza, Yugoslavia,

a Asamblea General extracrdinaria de la ADE, celebrada el 14 de abril de 1989,
ratificé las decisiones adoptadas en la Asamblea General del 14 de enero de 1988,
por la que todos nuestros asociados deben contribuir obligatoriamente con una
cantidad determinada a los fondos de la ADE, por cada puesta en escena realizada.

La Asamblea fij6 los nuevos pardmetros de contribucién entre 6.000 pesetas |

mfnimo y 12.000 de méximo, dejando a criterio de cada asociado en funcién de
su cachet, honorarios o beneficios devengados por su trabajo, la suma que desee
aportar. La Asamblea ratificé igualmente que se publicard en el "Boletin" de la
ADE, la lista de los que han contribuido y el espéctaculo porel que lo han hecho.
Hasta el cierre de esta edicién, los compaiieros que han cumplimentado este
requisito han sido:

1988
Contribuyeron 28 asociados por un total de 36 montajes

1989
Contribuyeron 30 asociados por un total de 42 montajes

1990
Contribuyeron 45 asociados por un total de 63 montajes

1991
Del 1 de enero al 15 de octubre

Contribuyeron 35 asociados por un total de 39 montajes

Del 16 de octubre al 31 de diciembre

Maite Hernangémez por "Un sueio de la razén”
Etelvino Vdzquez por "Troyanas”

Adolfo D. Ezquerra por "Lisistrata”

Rafael Tordn por "El destrozo de mi cuerpo”

1992
Del 1 de enero al 31 de marzo

Angel F. Montesinos por "Amiches 92"

Emesto Caballero por "Eco y Narciso"
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"La revoltosa”
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Pau Monterde por "Cosf fan tutte”
"Don Pasquale”

Jesis Cracio por "Precipitados”
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Ricardo Iniesta por "Descripcién de un cuadro”

Pedro Alvarez-Ossorio por "La casa de Bernarda Alba”

Del 1 de abril al 30 de junio

Etelvino Vdzquez por "Esperando a Godot”

Enrique Silva por "Pareja abierta”

Victor Zalbi por "El crucero magico”

Antonio Malonda por "La visita de la vieja dama”
"La cola del difunto”

Juanjo Granda por "Viento es la dicha de amor”

Angel F. Montesinos por "Esto es amor y lo demas...”
"Comisaria especial para mujeres”
"Demasiado para una noche”

Carlos Lasarte por "Catalanish”

Angel Facio por "Don Juan”
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APORTACIONES EXTRAORDINARIAS

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

Ia Asamblea General extraordinaria de la ADE ratificé los acuerdos anteriores
para que se hiciera un seguimiento de lo< estrenosy se enviara a los asociados, cartas
de reconocimiento del cardcter obligatorio de la contribucién econémica de la ADE.
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EDITORIAL

Solidaridad

n la medida de sus fuerzas, la ADE ha trabajado
siempre por dignificar la condicién profesional
de los directores de escena espanoles. A veces
ha sido una labor subterrdnea, dificilmente per-
ceptible, silenciosa, tesonera. Los resultados
no suelen ser, salvo contadas ocasiones, ni espectaculares
ni estentéreos. Muy al contrario, suslogrosy efectos sedejan
sentir casi siempre de forma paulatina a lo largo del tiempo
y con demasiada frecuencia es dificil reconocer y compren-
der el trabajo realizado. El individualismo prepotente y des-
aforado de algunos que con su exhibicionismo hortera ocul-
tan tantas realidades positivas y negativas, no debiera
sorprendernos ni enganarnos tan facilmente como logran
hacerlo.
La solidaridad como ejercicio consciente, es una de las
practicas en que los seres humanos muestran en mayor
medida su condicidn de tales. La solidaridad es algo que se
da sin pedir nada a cambio, se basa en principios de
reparacion de injusticias, consecucién de situaciones mas
justas o apoyo a quienes lo precisan dadas sus circunstan-
cias. Nada tiene que ver con el conchavamiento interesado
de las sectas, mafias, banderias que establecen un pacto de
apoyo a sus fieles a cambio de la entrega de sus voluntades
y conciencias, poniéndolas al servicio de los intereses
sectarios. El apoyo mutuo, ciego y cerrado sobre si mismo,
que protagonizan quienes pertenecen a este tipo de socie-
dades, es justamente lo contrario al ejercicio de la solidari-
dad.

La desaparicién repentina de un director de escena,
Angel Ruggiero, la delicada situacion en la que quedaba su
familia, nos impulsé a poner en marcna un elemental meca-
nismo de solidaridad que ayudara a paliar la grave situacion

Proyectos

existente. El Instituto Nacional de las Artes Escénicasydela
Musica del Ministerio de Cultura, fue la primera instituciénen
responder de inmediato asumiendo los gastos del entierro.
La ADE por su parte abrié una cuentacorriente y enviéb cartas
informativas, en colaboracién con el Centro Nacional de
Nuevas Tendencias Escénicas, a méas de mil quinientas
personas del mundo teatral y cultural.

Ciertamente, justo es decirlo, no tenfamos seguridad en
la respuesta que nuestra solicitud pudiera tener. Nuestra
sociedad se ha empobrecido tanto en sus fibras humanas,
se ha hecho tan egoista, miserable, grotescamente egoista
que establecer comparaciones con el ritual selvatico de la
supervivencia es uninsulto para los animales que lo habitan.
Losresultados obtenidos nos permiten afirmar que una parte
del colectivo social al que nos dirigimos, ha respondido de
manera elocuente, generosa y sencilla. Por supuesto que
entre quienes han respondido figuran directores de escena,
autores, actores, pero también muchos otros que son lecto-
res de nuestra revista y espectadores cuya contribucién
valoramos extraordinariamente porque significa que el tea-
tro todavia tiene su propio pueblo.

La ADE como institucion no desearia tener que acudir a
soluciones de este tipo porque las circunstancias fueran
tales que garantizaran un correcto pasar a los trabajadores
del teatro. Pero en tanto que las cosas sigan como estan, en
tanto no se establezcan criterios objetivos respecto a la
profesionalidad de trabajo, en tanto no se asuma la produc-
cién con criterios que tiendan al maximo aprovechamiento
de los recursos disponibles, quizds se haga en ciertas
ocasiones urgente y necesario recurrir al instrumento de la
solidaridad para resolver situaciones dificiles que afectan a
seres humanos y que como seres humanos nos afectan.

MegalOmanos

ste 1.992 pasard ala historiade nuestro teatro por
haber parido la serie de espectaculos mas
megalémanos y a la par inttiles y absurdos que
nuestro pais ha conocido. Las cifras se
apelotonan enféaticas: Cientos de millones para
la produccién, unas pocas representaciones que congre-
gan a una exigua minoria de publico privilegiado, cachets
enloquecidos para quienes participan, nulo interés por la
creacién de infraestructura, porque algo quede, persista,
pueda ser utilizado en el futuro. S6lo importa el fasto, el boato,
la grandilocuencia vana. Todo indica que nos ofrece de
forma deliberada el ejemplo méas absurdo de despilfarro y
de prepotencia unidos en el abrazo estrecho de la ignoran-
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cia, la irresponsabilidad y el "porque me da la gana y no
tengo que dar cuentas a nadie”.

Posiblemente estemos tocando fondo en muchos terre-
nos por lo que al teatro se refiere. Sin duda lo estamos
haciendo también en aquel despropdsito cultural que se
formul6 como un deseo de mostrar -o aparentar- la moder-
nidad espafola, que se tradujo simplemente en una serie de
"acontecimientos” culturales enlos que contaba fundamen-
talmente la apariencia, la envoltura y la inversién anadida
que pretendia ser prueba fehaciente de nuestro "milagro”
econdémico. La consecuencia inmediata fue el predominio
de un formalismo huero, inmisericorde, relumbrén de
escenografismos refulgentes e insipidos a un tiempo, y
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abandono de toda substancia draméatica, tematica, concep-
tual, ideol6gica, que hiciera conectar a los diferentes publi-
cos con "su teatro”, el que fuera capaz de imbricarse con su
vida, sus pasiones, sus ilusiones, sus dudas o sus esperan-
zas.

La cultura, el arte, el teatro de apariencia, produjo la
apariencia de undesarrollo cultural y escénico que no era tal.
La existencia de un publico/pueblo que aparentaba acudir a
los teatros, tendié una espesa cortina de humo que impedia
observar que lo estaba abandonando en realidad. Cuando
el teatro sinti6é el primer escalofrio de la crisis, huy6 a toda
prisa de la alusién a temas y problematica realmente con-
tempordneas. Habfa que refugiarse en la tierra de nadie de
un teatro asexuado, sin carne, sin sangre, sin confrontacio-
nes, sin conflictos, sin pasién, sin recovecos, plagado de
obviedades y lugares comunes, servido a través de una
supuesta comicidad que actuaba como antidoto del humor.
Teatro muchas veces de mariquitas para mariquitas, muy
"sensibles" todos ellos segun dicen, pero limitado las mas
de las veces a cuatro frivolidades estlpidas, algin zendal
flotante, algin cuerpo en escorzo pillado a contraluz destina-
do a que sus fieles exclamen con deleite y ojos en blanco:
"1Qué bello!”.

La crisis actual del teatro espanol se manifiesta en pérdi-
da de espectadores; en rutinarismo, conservadurismo, su-
perficialidad e incluso carencia de rigor y profesionalidad en
muchas puestas en escena; ausencia de una verdadera vy
consecuente dramaturgia nacional; descenso del nivel téc-
nico-artistico actoral; desaparicién de salas teatrales (de
forma particularmente notoria en Madrid); enflaquecimiento
del repertorio que hace que en nuestras carteleras estén
permanentemente ausentes las grandes creaciones de la
literatura dramatica universal, etc. Todo ello es causa sufi-
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“El Mundo”, 22 de mayo de 1992

ciente de preocupacién para los individuos, asociaciones
profesionales e instituciones como para que el debate en
torno a los problemas del teatro haya adquirido una dimen-
sién autocrfitica, unaintencionalidad de analisis y unos tonos
desconocidos hasta ahora.

Por todo eso es méas sorprendente todavia observar
como en este aflo conmemorativo, que pretende ser espejo
ante el mundo de grandes realidades hispanas, se haya
rebajado los presupuestos de cultura institucionales mien-
tras se desviaban cuantiosos recursos a los programas
culturales de las distintas efemérides, la mayor parte conce-
bidas como fastos de gran apariencia y nula incidencia
sobre nuestra cultura. Pero constituye un escdndalo todavia
mayor que en estas condiciones se hayan financiado con
dinero publico con cantidades desorbitadas unos cuantos
espectaculos megalémanos e inttiles. Que consorcios, so-
ciedades publicas, comisiones nacionales, etc., impulsen
estos desmanes y desmesuras. Todo ello constituye sin
duda un sarcasmo cruel, un agravio comparativo, esta vez si
desmesurado, con quienes trabajan en el teatro sin verse
favorecidos por estas prebendas.

Quizas estemos viviendo un periodo de analisis espe-
cialmente critico y constructivo a un tiempo, respecto a la
situacién teatral espafola; quizés el didlogo con las institu-
ciones, al margen de los resultados que se logren, no haya
sido nunca tan abierto y clarificador; quizas nunca como
ahora se estén comenzando a llamar las cosas por su
nombre. Todo ello puede ser presagio de cambios sustan-
ciales que no incidan simplemente en el maquillaje sino en
la estructura profunda de nuestro teatro. Sin embargo, si no
se pone coto y se adopta una postura clara respecto a la
megalomania escénica que nos asola, la credibilidad pue-
de quedar en entredicho.
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| 26 de mayo se celebr6 en el Teatro de la
Comedia de Madrid, sede de la Compaiiia Na-
cional de Teatro Clasico, la presentacién de los
"indices" y la " Antologiade articulos" de la revista
teatral "Primer Acto"”, editados por el Centrode
Documentacién Teatral del INAEM del Ministerio de Cultura:
el acto se completé con la entrega de los Premios Larra
correspondientesa 1962y 1964: jTodo un sintoma y emble-
ma de nuestro pasado préximo! El Secretario General de la
ADE recogi6 en nombre de nuestra Asociacién el galardén
correspondiente a nuestro compariero José Luis Alonso, por
el conjunto de sus montajes de 1962, que pasard a formar
parte del patrimonio moral y sentimental de nuestra entidad.

No cabe duda que este acto conmemorativo, que coinci-
de con el 35 aniversario de la creacién de "Primer Acto”" y la
aparicion de su nimero 243, es ocasion propicia para re-
flexionar brevemente sobre nuestro pasado y nuestro pre-
sente teatral. Sideralmente alejados en-nuestras considera-
ciones de algunas de las opiniones que se vertieron en la
celebracién del Teatro de la Comedia, ajenos como esta-
mos a pertinaces lamentaciones y frustrados despropésitos,
alejados de actitudes que destilan individualismo terne,
criticismo superficial, amargura perpetua, partimos de una
apreciacion de los hechos bastante distinta y no nos rendi-
mos ante las oscuras tendencias del presente aunque sepa-
mos que los tiempos han cambiado.

"Primer Acto" nacié en pleno franquismo, mediados los
anos cincuenta, coincidiendo - aunque no sea sino una
casualidad - con la entrada en aquellos gobiernos del gene-
ral de representantes del Opus Dei. Nacié como una aven-
tura y asi siguié a lo largo de muchos afos, teniendo que
salvar dificultades sin cuento de todo tipo, econémicas en
primer lugar pero también de propia definicién y articulacién.

A lo largo de estos afios, "Primer Acto” ha sido un perma-
nente lugar de reflexién e informacién teatral para Espafia y
América Latina, lo cual es mas, mucho més que lo que las
palabras expresan. Sin duda podriamos hablar de varias
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Algunos
participantes
en el acto.

35 anos de Primer Acto

épocasdiferentes enla confecciény significado de la revista:
unas mas militantes, otras mas teorizadoras. Sin embargo
preferimos quedarnos con ese balance global que hace de
"Primer Acto" una publicacién insélita en el panorama cultural
espanol, tan débil, tan mediocre a veces, tan indefinido con
frecuencia.

Cuando "Primer Acto" sali6é a la callle, el teatro espariol
padecia la existencia de la censura gubernativa, unas for-
mas de produccién caducas y obsoletas ya en Europa, la
ausencia de ayuda publica, una situacién endogdmica con-
secuencia de la larga posguerra civil que viviamos, etc., sin
embargo el teatro espariol existia: tenia su publico, sus
actores, un punado de directores de escena con ansia
renovadora, su economia miserable pero cierta. Hoy, a la
vistade las encuestas, noticias, informes y evidencias palpa-
bles que dia a dia comprobamos, tenemos dudas de que
podamos decir lo mismo.

"Primer Acto" ha sido testigo de este transito y de esta
transformacién. Por sus paginas pasaron el mejor teatro
profesional del periodo franquista, el nacimiento y desarrollo
de los teatros independientes, las experiencias latinoameri-
canas y la némina de grandes creadores del siglo XX, el
teatro de la transicién y de la democracia consolidada. Es un
amplio abanico de datos, constataciones y evidencias.

Para una publicacién cualquiera, alcanzar los 35 afos
representa una longevidad venerable. Los tintes heroicos se
los confiere el hecho de que se trate de una revista teatral
cuando en estos afios ultimos, la crisis general que atraviesa
el sector editorial es mucho més grave en lo que a publica-
ciones teatrales se refiere: la gente, la gente de teatro, la
gente de teatro madrilefia en particular, compra escasos
libros y revistas que se refieran a su acerbo profesional.

Desde las paginas de nuestra "Revista ADE", joven
todavia, queremos enviar nuestro saludo afectuoso y nues-

tra solidaridad hacia nuestro maduro colega en estas lides.
Que sea por muchos anos.



Academia
Iberoamericana de

Directores

| pasado mes de abril se celebr6 en Caracas,
organizado conjuntamente por el Centro Latinoa-
mericano de Creacién e Investigacién Teatral
(CELCIT) y la Asociacién de Directores de Esce-
na de Espana (ADE), en el marco del

Festival Internacional de Teatro de dicha ciudad, el Il En-
cuentro Iberoamericano de Directores de Escena. El prime-
ro, que sesioné en el otofo de 1990 en el Festival Iberoame-
ricano de C4diz, supuso el inicio de unas relaciones especi-
ficas entre los directores de escena de ambas riberas del
Atlantico. Ahora se tratabade dar continuidad a los acuerdos
iniciales y abordar nuevas cuestiones de interés comun.

El Il Encuentro gir6 en torno a dos grandes temas de
debate. Uno, "El director y el cédigo literario de la represen-
tacién”, se articulé entorno acuatro ponencias con posterio-
res discusiones. El segundo, mucho més abierto, y con
orientacion organizativa més evidente, planteé la constitu-
cibn de una Academia Iberoamericana de Directores de
Escena con todos los elementos estructurales vy
programaticos que ello implicaba. Dos aspectos tematicos
que debieron hallar en el desarrollo de las diferentes sesio-
nes su propia dimensién, expresién y significado.

Muy por encima del resultado concreto que pudiera esta-
blecerse, el Encuentro de Caracas constituyé un fragmento
positivo del didlogo e intercambio entre Espafa y América
y de la propia América consigo misma. Pudimos observar no
s6lo las diferencias que subyacen como resultado de los
diferentes mecanismos de produccién que existen en Espa-
na y Latinoamérica, sino de los colegas del otro lado del
océano entre si. México, Centroamérica, Cuba, los paises
andinos, Colombia, Venezuela o el cono sur, constituyen
entidades con formas productivas y planteamientos diferen-
tes. Aquicomo enotros casosla cuestion fundamental reside
en conseguir que se dé prioridad a lo que nos une para poder
llevar a cabo proyectos comunes de cooperacién, conjun-
cion y desarrollo.

Indudablemente la dimensién alcanzada por ambos te-
mas fue bien distinta. En tanto que "el director y el c6digo
literario de la representacién” se convertia en circunstancia
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de Escena

propiciatoria para la exposicién e intercambio de opiniones,
la discusién abierta e incluso vigorosa sin 4nimo de llegar a
conclusiones unanimes, el proyecto de Academia tenfa pre-
tensiones diferentes. Se trataba de articular una iniciativa
tendente a organizar un espacio propio de los directores de
escena iberoamericanos, un lugar de encuentro, de inter-
cambio, de reconocimiento, del que pudieran emanar pro-
puestas y planes de trabajo.

"La Academia Iberoaméricana de Directores de Escena”
supone la creaciéon de una entidad supranacional a la que se
pueda adherir individual o colectivamente, que sirva de
senas de identidad profesional, de voluntad de accién con-
juntay pueda ser uninstrumento de opinién y participaciénen
el &mbito de las politicas teatrales de los gobiernos e insti-
tuciones iberoamericanas, asi como en la formacién, pro-
duccién, elaboracién te6rica y practica concreta de quienes
en ella participen.

El Encuentro de Caracas discutié calurosamente el pro-
yecto. También aqui aparecieron matices respetables,
matices medrosos muy discutibles, disparidades en cuanto
al propio concepto dedirector de escena, etc., pero finalmen-
te los asistentes se pronunciaron en favor de seguir adelante
y avanzar por este camino.

La Comisi6én gestora creada al respecto tiene ante si la
tarea ardua y dificil de elaborar los estatutos y el programa
de la futura Academia. Es algo que llevara tiempo y exige la
armonizacién de muchos criterios individuales y colectivos
que pueden presentar disparidades de origen. También
aqui, una vez mas, habré que poner el acento en lo que nos
une muy por encima de los que nos diferencia. Y ante todo
deberemos ser conscientes de que nuestra mayor fuerza
reside en la pertenencia a un espacio linglistico comun, en
el que coexisten ademds otras lenguas minoritarias. Esa
fuerza y esa riqueza debiera servirnos de conciencia e
Impulso creativo para el futuro.

El Il Encuentro Iberoamericano de Directores de Escena,
fue sin duda un paso adelante muy significativo. Sus logros
los madurard el porvenir.

Colabora en las actividades de la
Asociacion de Directores de Escena
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Premios para Francisco Nieva

n los iiltimos dfas del pasado mes de mayo, el jurado
del Premio Principe de Asturias de las Letras daba
& conocer el nombre del ganador de este afio:
Francisco Nieva. Una semana después se fallaba
el Premio Nacional de Literatura en su modalidad
teatral que recafa también en Francis-
co Nieva, por su obra El manuscrito encontrado en Zaragoza.
Con ambos galardones se hacia justicia a la obra y trayectoria
profesional de uno de los escritores -ademsds de escenografo,
director de escena y hombre de teatro en el més amplio sentido

de la palabra- que mejor han renovado el lenguaje dramdtico
de nuestro pafs.

Francisco Morales Nieva nace el 27 de diciembre de 1927
en Valdepefas (Ciudad Real). Desde muy pequeiio comenzé
a escribir funciones de teatro y mostré una especial inclinacién
hacia la pintura, arte que le habria de llevar definitivamente al
mundo de la escena.

En 1942 ingresa en la escuela de Bellas Artes de San

Fernando y se relaciona con las vanguardias del momento,
especialmente el "Postismo", de la mano de Carlos Edmundo de
Ory y Eduardo Chicharro. En 1952 se traslada a Parfs, con una
beca otorgada por el Instituto francés para estudiar pintura. Allf
conoce a Ionesco, Genet, Cocteau, Adamov, Artaud... Y co-
mienza a escribir sus primeras obras: Pelo de tormenta, El
combate de Opalos y Tasia, El rayo colgado, que pasan des-
apercibidas frente a su triunfo como pintor.

Después de una estancia de cuatro afios en Italia, donde
colabora con Pier Paolo Pasolini en Accatone (1961), regresa
a Espafia y comienza su carrera escenogréfica, junto a Adolfo
Marsillach y José Luis Alonso, especialmente. En 1968 recibe
el premio del Espectador y la Critica a la mejor Escenografia por
Marat-Sade, de Peter Weiss, dirigida por Marsillach. Con la
llegada de los afios 70 comienzan a publicarse, aunque en un
ambito restringido, varias de sus obras, que despiertan el
interés de escritores como Buero Vallejo, Carlos Bousofio o
Francisco Ruiz Ramén.

Alfonso Guerra concedié una entrevista a Concha Garcla Campoy,
publicada en El Pafs el pasado 13 de junio. Dado el interés de los temas
abordados y la condicién de Socio de Honor de nuestra asociacién del
entrevistado, la Revista ADE ha considerado pertinente la publicacion
de algunos de los fragmentos mds interesantes de dicha entrevista.

Alfonso Guerra:

"La gran conquista es
el derecho a ser dife-
rentes sin que nadie te
excluya del paraiso"

Por Concha G® Campoy

lfonso Guerra recuerda su apro-
ximacién a los libros a través del
colegio. Su entorno familiar no
tuvo ninguna influencia en un pre-
maturo interés por leer las Come-
dias completas de Lope de Vega,
a Cervantes y a Turguéniev. Ahi comprendié
que los valos espirituales eran los que llenaban
plenamente la vida y siguié por la generacion
perdida:John Dos Passos, Steinbeck y Eugene
O'Neill, "con el que, de verdad, de verdad, me
aficioné al teatro”. Siendo casi un nifio tuvo sus
primeras experiencias con publicaciones lite-
rarias, pero seria La Trinchera el intento m4s
serio, con la participacidn, entre otros, de Gil de
Biedma, los hermanos Goytisolo, "personas a
las que admiro mucho", y Camilo José Cela.
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molestaron a la autoridad competente. "Quisi-
mos hacer un homenaje a Vicente Aleixandre
y lo prohibieron porque era un peligroso rojo en
aquella época. No sabes verdaderamente las
vueltas que da el tiempo, ;verdad?" Ya adoles-
cente, participaba en la creacién de grupos de
teatro independiente. Con Hora Primera repre-
senté a Jean Anouilh, Samuel Beckett, Georg
Bichner, "jcémono!", Alfonso Sastre y Bertolt
Brecht, "que ahora est4 en entredicho con las
ideas que proceden del materialismo histérico.
Se ha visto que, contrariamente a lo que €l
pensaba, los factores subjetivos han tenido
importancia en la marcha de la historia". Y
luego llegaria Esperpento, "donde representa-
mos algunas cosas que creo han tenido alguna
incidencia en el teatro espafiol”. Pero el Minis-
terio de Informacién y Turismo nunca vié con
buenos ojos aquellos movimientos de

mas. "Decididamente, creo que eso fue lo que
nos hizo entrar en politica: la cerrazén tan
tremenda”. Y tanta fuerza llegé a tener esa
nueva y clandestina actividad que hoy dia se
mantiene: "Si, si... Yo escribo poemas; bueno,
una cosa que no es poesia, que es prosa, pero
que es poesia",

La politica ha sido un excelente vehiculo
para conocer a personas admiradas como
Octavio Paz, Vargas Llosa o Garcia Marquez,
"pero yo debo mds a la generacién anterior. Mi
formacién de la literatura hispanoamericana
estd mds en Alejo Carpentier, en Lezama Lima,
Juan Rulfo, Ernesto Sdbato y Jorge Luis Borges.
Y el que me fasciné absolutamente fue Mujica
Lainez con Bomarzo"

-;, Con quién prefiere conversar, con Garcia
Mirquez o con Vargas Llosa?

-Bueno, Garcia M4rquez no tiene horas, cuen-
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Con la llegada de la transicién llegan también sus estrenos. Sombra y
quimera de Larra, en 1976, inmediatamente seguida por La carroza de
plomo candente y El combate de Opalos y Tasia. Apartir de ese instante
Nieva permanecerd de forma mas o menos regular en los escenarios
espanoles como adaptador, autor, escend grafo y director. Sus estrenos son
siempre causa de espectacién y en ocasiones de polémica. En 1979 su
adaptacion de Los Baros de Argel, de Cervantes le vale el Premio

Nacional de Teatro.

En 1986 fue elegido Académico de la Lengua Espariola, ocupando el
sillén "J". Los dos premios recientemente obtenidos, junto a la publicacién
de sus Obras Completas durante este mismo afio suponen un peldano de
gran envergadura en la carrera ascendente de este autor que forma ya
parte, por derecho propio, de la Historia de la literatura y el teatro espariol.

Desde estas paginas, la Asociacién de Directores de Escena, de la que
Nieva es socio fundador, quiere sumarse a la alegria y la felicitacién para
uno de sus miembros m4s relevantes. jEnhorabuena, Paco!

mds conversador. Vargas Llosa tiene una con-
versacion mds literaria. A Garcia Marquez me
lo he encontrado en los sitios mis insolitos,
casi siempre de traje blanco, impoluto y, a
veces, en tono de broma, le he dicho que me
parece una version de Miguel Strogoff, e/ car-
terodel zar. "Es que me ha dicho el presidente
francés que le diga que si el Papa piensa que no
s€ qué y en Cuba me dicen que...". Con Vargas
Llosa discrepo con algunos de sus puntos de
vista de ese interesante estudio sobre Madame
Bovary que, naturalmente, me gusta mucho.
Pero La Regenta me gusta mds, hay un estudio
de la sociedad mds profundo; a m{ me ha
ensenado mads"

El artista y la sociedad

Cervantes, Shakespeare, Heine, Holder-
lin, Proust o Stendhal son también importantes
referencias literarias para Alfonso Guerra. De
los espanoles se ha confesado admirador de
Clarin, Baroja y Azorin, pero al pedirle que
opine de autores actuales se resiste a dar
nombres, aunque cede en dos casos, porque no
son muy conocidos. "Me entusiasmé un libro
del poeta murciano Eloy Sinchez Rosillo y
también me ha interesado mucho el andaluz
Campos Reina, sobre todo por El desierto de
seda. Naturalmente, hay muchos mis, pero
creo que las nstituciones y la sociedad espa-
nola hemos cometido el error de premiar dema-
siado pronto; eso no les hace ningiin favor, se
les sube a los altares y se les somete a un
desafio tremendo. Claro que el artista no tiene
hoy la funcién social que tenia hace afios, no la
tiene ni el pintor ni el escritor. Esa funcién se
la ha arrebatado primero la fotografia, después
elciney después latelevision". No olvida nunca
a Gil Albert, al que cita en varios momentos de
nuestra conversacion. "El escritor puro, la vo-
cacion literaria auténtica. A mime interesan los
poetas que escriben bien en prosa, como €l y
como Pedro Salinas".

Se me ocurre mencionar la palabra "van-
guardia". "Las vanguardias se terminaron, yen
el arte pldstico se ve con mucha claridad. Hoy,
el artista se ve en la necesidad de inventar cada
dia, cuando los grandes artistas se limitan a ser
excelentes. Hay un ejemplo extraordinario en
la Expo, en el Pabellén de Espana, con las dos
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grandes salas de exposiciones: una se llama
Tesoros, con obras de arte muy importantes de
la historia espafiola, y otra, Pasajes, con las
obras contempordneas. Mds alld de lo acertado
0 no de la seleccidn, los artistas ;no pensardn
que ha llegado el momento de reflexionar si
globalmente se han pasado de rosca, si se sabe
hacia dénde van, si, por ejemplo, el arte minimal
tiene algiin valor? Cada vez me planteo m4s si
no estaré viviendo una verdad que no lo es o
viviendo como verdad lo que no lo es. Yo creo
que se apuesta antes por lo nuevo, por lo
original, queporlobueno. A veces, el arte, y no
s6lo el plastico, estd en los criticos. Ellos
inventan el arte".

La falta, cada vez m4s acentuada, de refe-
rentes intelectuales entre los politicos, los
Azana, Castelar o Besteiro de esta época,
sigue atribuyéndola Alfonso Guerra a la falta
de libertad durante la dictadura, a la falta de
maestros, al exilio. "Eso da debilidad al magis-
terio". Los de hoy, como Gémez Llorente y
otros ya fuera de la actividad politica del PSOE,
considera que "sufren mal la politica; yo tam-
bién, pero el caso que me cita, persona de gran
capacidad a la quetengo un gran afecto, todavia
lo sufre peor, pero no deja de ser un referente
para la sociedad". En cuanto a los "intelecuales
contratados”, delos que pongo como ejemplo el
caso paradigmatico de Ludolfo Paramio, cita a
Garcia Lorca "cuando dice que los intelectua-
les, llegado el momento, tienen que meterse
hasta las rodillas en el fango para recoger las
flores, refiriéndose a la llegada de la dictadura.
Hay quien piensa que el intelectual debe estar
ajeno o frente a lo que representa capacidad de

decisién. Cabe todo. Lo que no cabe es la
infamia".

Convicciones y sentimientos

-¢Son los politicos tan iletrados como
parece?

-Como la media, sf; yo creo que sf.

-Creo que Jorge Semprtin no podfa hablar
de literatura en el Consejo de Ministros. ..

-Bueno, no es el momento de entrar en ese
tema, que alguna cosa podriadecir... Pero no, no
insista, no es el momento, de verdad. Pero en
el Consejo de Ministros, cuando yo he estado,
se han sentado personas con una cultura muy
ampha. El presidente del Gobierno, Felipe

Gonzilez, lee ahora muchisimo; curiosamente,
mucho mds que antes, quizd porque los desve-
los son mds habituales, estd al dia de todo.
Estuvo Ernest Lluch, Enrique Miigica, y estd
Ferndndez Ordénez, gente que lee mucho.

-;Se considera un hombre culto?

-Es algo que no me corresponde decirlo a
mi, ni tampoco tiene mucho valor lo que digan
los otros. Hay que saber distinguir lo accesorio
de lo importante. Tengo una mezcla de convic-
ciones y sentimientos. A veces me da un
ramalazo horaciano totalmente carpe diem,
ihay que vivir el momento!, y, a veces, nada. El
bien como fin, el bien puro, el bien absoluto;
fuera lo accesorio. Una combinacién de vinculos
sentimentales e intelectuales es fructifera.
(Es eso ser culto 0 no? jQué mas da, hay que
vivir!

-¢ Y por qué tantos piensan que es usted
muy arrogante?

-Yo no creo que haya mucha gente que lo
crea.

-Si, se le ve presuntuoso en lo cultural.

-No lo creo. Lo que pasa es que los pocos
que haya deben hablar con usted. Pero no, no:
yo no veo a mucha gente que diga eso. Quiz4 es
que yo no les veo, no sé, desde luego, no lo soy.

-Hace poco le aplicaban esta frase: "En
lugar de presumir tanto de tener una cultura
podria haberse hecho una cultura propia".

-Pero, ;dénde presumo yo de que tengo
cultura?, ;dénde? Yo hablo de lo que me pre-
guntan. Entre mis defectos, que son muchos, no
estd la vanidad. A veces peco de excesiva
indiferencia ante algunas criticas; quiz4 eso
sea mas orgullo que vanidad o presuncidn.

Dice tener mds dudas que certezas a me-
dida que pasa eltiempo. "La fuerza de las cosas
estd influyendo en mi propia evolucién; la tole-
rancia es creciente con la vida, con las vivencias
y con la evolucién que estd teniendo la historia.
El derecho del fut:ro va a ser un derecho
diferente. Ser diferente no equivale a ser disi-
dente. La gran conquista es el derecho a ser
diferente sin que te excluya nadie del paraiso;
s1 es que se puede llamar paraiso a lo que
vivimos, pero no hay otro".

ELPAIS13-6-92



NOTICIAS DE LA ADE

Convocatoria de

los premios
ADE 1992

La juntadirectiva de la Aso-
ciacién de Directores de Es-
cena de Espana convoca los
premios:

-"ADE" al mejor director

-"Segismundo”, a una la-
bor teatral significativa

_ll A[JE"
reografica

de creacidn co-

-"Joseph Caudi" de esce-
nografia

-"Premio José Luis Alonso
para nuevos directores”

correspondientes a 1992. Se-
gun las bases publicadas en
nuestro "Boletin™ ndm. 4, las
modificaciones introducidas
en la Asamblea General de
21-12-88 ("Boletin”" nim. 11),
y las bases que figuran en
nuestra Revista nim. 16, a
dichos premios podrdn con-
currir todos los directores, co-
reografos y escendgrafos -
respectivamente para cada
modalidad- cuyos espectéacu-
los se hayan representado
entre el 1 de septiembre del
pasado ano y el 30 de agosto
presente.

Como es de todos conoci-
do, las papeleteas de vota-
cién para proponer nomina-
ciones llegardn a todos nues-
tros asociados en los primeros
dias de septiembre. El cierre
de la primera ronda de vota-
ciones serd el 2 de octubre.
Remitiremos entonces las pa-
peletas correspondientes a las
votaciones definitivas, que
deberan llegar a la sede de la
ADE antes del 2 de noviem-
bre. La entrega de premios
tendrd lugar en fecha que da-
remos a conocer oportuna-
mente.

Convocatoria del
premio "José
Luis Alonso™
para nuevos

directores

emulacién artfstica, espfritu
creativo, afan investigador,
trabajo riguroso y profesional
entre los nuevos directores
espanoles, la Asociacién de
Directores de Escena de Es-
pafia establece el Premio
"JOSE LUIS ALONSO" PARA
NUEVOS DIRECTORES, con
arreglo a las siguientes bases:

-Primera:

Se concederd anualmente
un premio Unico destinado a
subrayar la labor creativa de
los nuevos directores por un
espectéaculo concreto, en fun-
cion de la armonfa estética,
capacidad de renovacién en
el mas amplio sentido, rigor,
maestria y solvencia concep-
tual y escénica del trabajo
realizado.

-Segunda:
Podran concurrir al Premio

"JOSE LUIS ALONSO" PARA

NUEVOS DIRECTORES todos
los directores espanoles me-
nores de 35 anos y que hayan
visto su espectidculo repre-
sentado en el periodo com-
prendido entre el 1 de sep-
tiembre del afo anterior y el 30
de agosto del aflo en curso.

-Tercera:

La concesién de este pre-
mio se efectuarda mediante el
procedimiento siguiente:

a) Los asociados de la ADE
podran hacer llegar a la sede
de la Asociacién un maximo
de dos propuestas, preferen-
temente relacionados con es-
pectaculos presentados en sus
Autonomias.

b) A partir de dichas pro-
puestas, la Junta Directiva se
constituird en jurado, y otor-
gara un premio unico, sin men-
cion de los finalistas.

-Cuarta:

El anuncio publico del re-
sultado de la votacién, y la
entrega del premio "JOSE LUIS
ALONSO" PARA NUEVOS
DIRECTORES, se llevard a
cabo en el Acto Anual de
entrega de los Premios ADE.

-Quinto:

El premio consistird en una
estatuilla en la que se Iindicaré
el ano de concesién y la con-
dicién del premiado, acompa-
Aado por un documento
acreditativo.

Cuenta abierta
para Angel
Ruggiero

Tras la repentina desapari-
cién de nuestro companero
Angel Ruggiero, la ADE abri6
una cuenta corriente para
reacudar fondos con que ayu-
dar a su familia. La respuesta
solidaria ha sido muy elocuen-
te y hasta la fecha se han
recaudado 1.550.000 pts., que
han sido entregadas a su viu-
da A continuacion reproduci-
mos la lista de las personas e
instituciones que han contri-
buido con sus aportaciones:

-ASOCIACION DE DIREC-
TORES DE ESCENA DE ES-
PANA

IGNACIO GUZMAN

-AGUSTIN GENOVES

-CARLA MATTEINI

-JESUS CRACIO

-ASOCIACION DE AUTO-
RES DE TEATRO

-CARLOS MIGUEL SUA-
REZ RADILLO

-CARLOS CREUS

-CARMEN HIERRO

-ALFONSO GIL

-GERARDO MALLA

-CARMEN SERRA

-RAUL FRAIRE

-DINA ROT

-JULIO CASTRONUOVO

-JORGE EINES

-VALENTINO MELONI

-ANTONIO BUERO VA-
LLEJO

-ACOFAR S.A.

-ANTONIO AMENGUAL

-VICENTE A. RUIZ

-FERNANDO SAVATER

-ANTONIO GUIRAU

-CHARO SORIANO

-ROBERTO LUBICH

-GREGORIO ESCOLAR

-ANTONIO SENILLOSA

-WILLIAM LAYTON

-FERRAN CORBELLA

-JAVIER SABADIE

-JOSE SACRISTAN

-CARLOS CANUT

-JUANJO GRANDA

-LOLA SALVADOR

-ALVARO DEL AMO

-JUAN ANTONIO HORMI-
GON

INAEM DEL MINISTERIO
DE CULTURA

-GUILLERMO HERAS

-LUCILA MAQUIEIRA

-DOMINGO MIRAS

-EMILIO
CABA
-PRODUCCIONES TEA-
TRAL ATENEA
-FERNANDO HERRERO
-GUSTAVO PEREZ PUIG
-CARLOS RODRIGUEZ
-ANTONIO JOVEN
-INMACULADA ALVEAR
-VICENTE ARANDA
-J.J. NAVARRO
-ZULEMA KATZ
-EMILIO SAGI
-JULIA CORBACHO

A esta lista hay que anadir
varias aportaciones anénimas,
asi como otras contribuciones
que se realizaron de forma
directa, como las de Fermin
Cabal, José Luis Alonso de
Santos y Enrique Cornejo, que
no hemos podido contabilizar.
Igualmente queremos informar
que Adolfo Marsillach, direc-
tor de la Compafia Nacional
de Teatro Clasico, ha dado un
puesto de trabajo en la institu-
cion que dirige a Nieves
Garcfa, viuda de Angel
Ruggiero.

GUTIERREZ

La ADE quiere transmitir
desde aqui su reconocimiento
a todos aquellos que han res-
pondido a nuestra peticién de
ayuda para resolver el proble-
ma humano de la familia de un
trabajador del teatro.

Libro sobre
Fabia Puigserver

Siguiendo las pautas esta-
blecidas en la elaboracién del
volumen "Teatro de cada dia",
que agrupa los escritos sobre
el teatro de José Luis Alonso y
que fue realizado y publicado
por la ADE, el INAEM del
Ministerio de Cultura y nuestra
Asociacién han establecido un
nuevo acuerdo para editar un
libro en torno a Fabia
Puigserver, desaparecido en
1991. En este proyecto cola-
borarda también la Fundacién
Teatre Lliure.

Los textos firmados por
Fabid son escasos aunque
muy significativos. En este
sentido destaca su articulo
"Una experiencia entre la uto-
pia y la realidad”, escrito con
ocasion del décimo aniversa-
rio del Teatre Lliure, asi como
sus notas a los espectéaculos

Con el fin de estimular la Madrid, 5 de mayo de 1992

-J.R. que dirigié: "La buena persona
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de Se-Chuan", "Mahagonny",
"Las bodas de Figaro", "Terra
baixa", etc.

lgualmente se incluirdn
determinados manifiestos pro-
gramaticos totalmente inspira-
dos por Fabid y que ilustran
con claridad sus concepcio-
nes globales del hecho teatral.
Destacan aquf el "Manifiesto
del Teatro del Escorpi” (1975),
el "Manifiesto fundacional del
Teatre Lliure" (1977), la "Me-
moria" para el proyecto del
Teatro de las Arenas (1986-
87), etc...

Particular importancia tie-
nen las manifestaciones de
Fabid expresadas en algunos
"didlogos" mantenidos con
personalidades del mundo cul-
tural, en torno a cuestiones
fundamentales referentes a sus
concepciones teatrales, la
escenografia, la direccion de
escena, su biografia o su com-
promiso politico, etc. Los méas
Importantes son suamplia con-
versacion con el arquitecto
Manolo Nunez, con la escrito-
ra Montserrat Roig y con la
teatr6loga Patricia Gabancho.

El libro se completard con
una serie de ensayos de
Guillem Jordi Graells, Juan
Antonio Hormigén, Joan
Abellan, Isidre Bravo, Jaume
Melendres, Lluis Pasqual vy
Lluls Homar y articulos de
Frederic Roda, Carme Serra-
llonga y Francesc Nel.lo. Por
ultimo se reunirdn una serie de
testimonios sobre Fabia, es-
critos con posterioridad a su
desaparicion y una biografia
y teatrografia de sus trabajos
como director de escena y
escendgrafo.

La edicién del libro correré
a cargo de QGuillem-Jordi
Graells y Juan Antonio Hormi-
goén y en ella se incluiran 100
paginas de Ilustraciones que
recogeran bocetos escenogra-
ficos, figurines, fotografias de
espectaculos y personales de
Fabia. En este terreno si que la
herencia que nos dej6 es de
una amplitud y riqueza ex-
traordinaria.

El titulo de este volumen
sera: "Fabia Puigserver: Hom-
bre de teatro". Aparecerd en la
coleccién "Teoria y practica
del teatro" de las "Publicacio-
nes de la ADE", con el n® 6, el
proximo otono y se presentara

en Madrid y Barcelona.
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SEMINARIO DEL CASTILLO DE LA MOTA

Entre autores,
directores y una guia

telefonica

or tercer ano consecutivo co-
gimos la carretera de La Coru-
na (algunos no, porgque venian
desde otros puntos de la geo-
grafia, pero en fin...) y nos
plantamos en el Castillo de La
Mota. Por tercer afo consecutivo la ADE
organizaba entre sus piedras centenarias
un seminario, dedicado en esta ocasién a
la relacién entre el director de escena vy
el autor teatral. Y por tercer afio, el que
esto suscribe se sienta ante la méaquina
para contarles, sucintamente -que de otra
forma es imposible-, lo que alli se hablg,
discutié... (Antes de que se me olvide,
nuestro agradecimiento a la Junta de
Castilla y Ledén por hacer posible, una
vez mas, este encuentro).

El caso es que fuimos llegando a
Medina del Campo en la tarde del jueves
4 de junio, dispuestos al reencuentro y al
descubrimiento de quienes no Nos cono-
ciamos. Y el viernes, a las diez de la
manana, estdbamos puntualmente reuni-
dos en torno a una gran mesa, con
papeles y boligrafos por aquello de tomar

alguna nota, preparados para lo que
fuese. Y lo que fuese, fue.

Angel Ferndndez Montesinos abrié el
fuego con una corta ponencia titulada
"Condenados a entenderse" (que se pu-
blica en estas péaginas), donde pasd re-
vista a algunas de las muchas relaciones
y formas de trabajo que ha tenido en su
larga trayectoria profesional con muy
distintos autores. Y Domingo Miras, un
poquito después, hizo lo propio en rela-
cion a las obras que le han estrenado a lo
largo de su vida. Ambos cargados de

Por Carlos Rodriguez
Fotos: Rosa Briones

anecddticas sorpresas. "El director de
escena-concluye Miras- es un ser impre-
visible: a veces pide que se corte, otras
que se afnada..." Comenzaba el debate
entre contrastes. Francisco Abad esta-
blecia diferencias con el cine al senalar
la inexistente preeminencia del autor en
ese medio, sino "la formalizacién de un
guioén que va a llevar a la realizacion de
una pelicula". Por supuesto, habldbamos
del texto. Un texto que, en palabras de
Benet i Jornet, existe siempre, en el
origen o en el final del espectéculo, y que
se convierte en un texto literario. Autores
y directores, a vueltas consigo mismaos.
Que si una relacién de pareja, una mutua
elecciéon, como afirmaba Jesus Cracio;
que si son los directores y l0os empresa-
rios quienes eligen al autor, decia Domin-
go Miras; que si también el autor puede
elegir al director, argumentaba Paloma
Pedrero, y ademas estar presente en la
creaci6n del montaje para mejorar el
conjunto. ;Serd, como senal6 aguda-
mente lago Pericot, que todo el mundo
quiere ser autor? Segun sus palabras, la
escritura escénica es una partitura y
pueden existir textos gestuales, visuales,
etc.; esdecir, otros tipos de autor distintos
al escritor. O, formalizé Juan Antonio
Hormigdén, dos tipos de autorfa: la litera-
rio-dramatica y la del espectéculo, en las
que la primera posee autonomia con res-
pecto de la segunda. Claro que también
seria posible, como dijo Cracio, conside-
rar a ambos personajes -autor teatral y
director de escena- como coautores del
espectaculo... En fin, opiniones para to-
dos los gustos.
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Para abrir boca, la mafnana no habia
estado mal. Pasé volando. Asi que, ya
puestos y para no perder el calor - falta
hacia, con tanto chaparrén-, continua-
mos las faenas por la tarde. Comenzé
Ernesto Caballero (léase su ponencia en
este numero), y continud lago Pericot en
un "yo confieso", repleto de humor y la
reflexién profunda que siempre le carac-
terizan. A partir de su experiencia y sus
montajes, lago se defini6 como el autor
del texto visual, y abogé por un trabajo
conjunto autor-director, puesto que la
creacién de ambos parte de un concepto,
y "no se ha de saber dénde acaba uno vy
empieza el otro". Significativamente, y
dado el cardcter de ambos ponentes (me

-refiero a su doble condicién de autores-

directores) el debate se centré principal-
mente en, dos temas: las zonas oscuras
del texto, que introdujo Antonio Malonda
y sobre el que también incidié Ernesto; y
la naturaleza del texto dramético, sobre la
que incidieron Cracio, Paloma Pedrero y
Juan Antonio Hormigén, entre otros. Exis-
tia como una voluntad, no definida, de
indagar en el origen de la creacidon textual
y espectacular, en la multiplicidad de vias
para llegar al resultado de un montaje...
{Qué es un texto literario dramdtico?, se
preguntaba Cracio, afirmando la posibili-
dad de llevar a escena la guia telefénica.
La imagen volvié a salir repetidas veces,
con posiciones a favor y en contra... Lo
mismo que el concepto de "aristotelismo",
que levanté alguna polvareda. ;EI texto
en funcién del conflicto o de la imagen?
Pues cada uno barria para su casa, o sea
para su forma de concebir los espectécu-
los, y aqui Ernesto Caballero y lago
Pericot tuvieron sus mas y sus menos.
Al tinal, Hormigén se preguntaba re-
flexivamente ;Qué es un autor teatral y
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que es un texto?. Habrfa que esperar al

dia siguiente para aclarar algo més todo
esto.

Sdbado, seis de junio. Diez horas.
Vamos a por la tercera sesién. Comienza
Josep M*® Benet i Jornet (vuelvo a remitir
al lector a su ponencia aqui publicada)y
le sigue Jesus Cracio, con una breve
clasificacibn de sus experiencias segun
el origen (textual) de sus espectaculos,
que iban desde el uso de improvisaciones
para fijar finalmente un texto, hasta el
montaje de un texto de encargo, pasando
por la adaptacién de textos no teatrales o
la puesta en escena de un texto teatral ya
existente. Esta vez el coloquio cambia de
rumbo y Domingo Miras comienza reivin-
dicando la autonomfa de la literatura dra-
matica, reflendable en el mero placer de
la lectura. Malonda se pregunta, un tanto
perplejo, qué le pasa al director cuando
lee un texto por mero placer, y se encuen-
tra enganchado con él. Y desde otro
punto de vista, Paloma Pedrero, refirién-
dose a su experiencia con Cracio, aboga
por la colaboracién entre el autor y el
director. Si, si, pero... jhasta dénde?
porque Ernesto Caballero prefiere no te-
ner al autor en los ensayos, y sin embargo
Benet opina que el autor debe de estar
presente también en esa fase del trabajo.
Josep Montanyés habla de sus colabora-
ciones con Benet en varios montajes, un
servidor pone en cuestién el concepto de
literatura dramatica para ciertos textos
que solo tienen caricter de guién, y los
autores, en general, se quejan de que no
se les estrena. Como dice Benet "al autor
no se le dan segundas oportunidades, si
la primera falla".
culpa? La administracién.

Habria que potenciar a los autores
jovenes 0 nuevos, expone Francisco

({Que quién tiene ‘la

Arriba, de izquierda
a derecha: lago
Pericot, J.A.

Hormigdén, J. M.
Benet y Jornet y
Ernesto Caballero.
Abajo, asistentes a
una de las sesiones

lago Pericor,
Josep Montanyés,
l. Alvear y

J. M. Benet, a la

izquierda; a /la
derecha, una de /as
sesiones de
trabajo.

Abad. Por ahi seguimos, dadndole vueltas
al asunto...

La tarde del sdbado estuvo libre. Casi
todos optaron por acercarse a Benavente
para asistir al espectaculo dirigido por
Fernando Urdiales, "Asalto a una ciu-
dad", segin una obra de Lope de Vega
en version de Alfonso Sastre. Y ya sélo
quedaba un dia.

O sea, el domingo. Por supuesto a las

diez de la manana. Aires nuevos en esta -

sesién, con los recién llegados José Luis
Alonso de Santos y Guillermo Heras. El
primero comenz6é confesando que siem-
pre se ha sentido defraudado cuando ha
visto sus obras en escena, incluso cuan-
do las ha dirigido él mismo, y que prefiere
intervenir lo menos posible en la labor del
director, porgue "las explicaciones del
autor suelen generar un caos en el direc-
tor". Para Alonso de Santos, el especté-
culo teatral es el resultado de varios
creadores, y cada uno tiene su momento.
Una vez més, surgieron las experiencias
personales, especialmente de sus cola-
boraciones con Gerardo Malla, que sir-
vieron para ilustrar esa especie de con-
frontacién latente entre director y autor.
Guillermo Heras entr6 al trapo por otros
caminos: Las relaciones entre ambos per-
sonajes parten de c6mo entendamos el
proceso creador desde un punto de vista
etico, politico, social, personal, etc. Para
Heras, es necesario reconducir el hecho
teatral hacia otras condiciones de trabajo
de las que imperan actualmente en Espa-
fa; una propuesta que para él pasa por el
trabajo en equipo, y la presencia del autor
en los ensayos como "dramaturgo”. Por-
que "Hay muchas maneras de entender la
direccién y muchas maneras de entender
el texto teatral”. Suintervencién concluy6
con dos afirmaciones: un director no de-
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beria poner en escena un texto en el que
no cree al 150%, y la necesidad de
denunciar el menosprecio que existe en
la sociedad y en los medios de comunica-
cién hacia el autor teatral.

El Gltimo coloquio tomaba nuevos brios.
Maria Ruiz situaba al director como un
iIntérprete que trabaja a partir de un mate-
rial creativo, y abogaba por la colabora-
cion entre ambos creadores. En el mismo
sentido se manifesté Juan Antonio
Quintana, y Alonso de Santos introdujo la
variable de las circunstancias personales
de cada uno -y por lo tanto las distintas
lecturas- en el momento del montaje. Je-
sus Cracio retomé uno de los puntos
tratados por José Luis, para declararse
en contra de que el autor dirija sus textos.
Alonso también, lo que explicé diciendo
que el director elige una de las interpre-
taciones posibles de la obra, mientras que
el autor quisiera siempre ponerlas todas.
Guillermo Heras incidfa en el interés de la
confrontacién del texto contemporéneo
con la visién de otras culturas, y expuso
los conceptos de alteridad y mestizaje
como elementos de la creacién teatral del
inmediato futuro... Se acabé el tiempo.
Probablemente, el tema habrfa dado para
mucho més. Creo que durante la Ultima
comida las conversaciones estuvieron
intercaladas de ideas que cada cual se
habfa dejado en el tintero.

Y con las mismas, cerramos las male-
tas y volvimos a tomar la carretera. (O el
avion, o el tren, que de todo hubo). Yo lo
siento por los que no vinieron ...Ellos
sabran por qué.
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Condenados
a entenderse

Quiero advertir que hablo de una
condena, no surgida de la sentencia de
un tribunal, sino de una necesidad y de
un comun acuerdo entre dos de los ele-
mentos que integran una puesta en esce-
na.

Cuando un texto llega a manos de un
director se convierte en materia viva,
empieza a tomar forma. Entonces el direc-
tor toma distintas actitudes .

A saber:

-.Puede este texto ser un pretexto
para lucirme?

-{Cuando baje el tel6n mis amigos
dirdn: lo mejor la direccién porque la
comedia...?

-l{Aprovecharé este texto para copiar
aquel decorado que vi en una revista que
me trajeron de fuera, aunque no tenga
nada que ver con ese texto?

-{Puedo, utilizando este texto, decir

aquellas cosas que quiero decir?

-(Con este texto puedo sacar a la
Expo todos esos millones que le podemos
sacar con él?

-¢{Le gustara este texto al Consejo del
Teatro?

-{Podré gastarme con este texto 100
millones en el montaje?

-¢{Con este texto podemos implicar al
Madrid Cultural, Comunidad, Centro Cultu-

Por Angel Ferndndez Montesinos

ral...?
-Con este texto no me dan ni el
"Mayte"... etc.

Otros, los que trabajan con la empresa
"semi-privada", piensan:

(Este empresario, me proporcionara
los medios necesarios para poder hacer
el montaje que me he inventado y que
esta obra necesita? o ;Serd esta obra una
excusa mas para que este empresario,
que casi nunca paga, saqgue otra vez un
dinero a la administracién, cubra las fe-
chas previstas y no le dé al texto la
produccién necesaria y la posterior difu-
siobn que merece, con el consiguiente
disgusto para el autor y todos los que
hemos intervenido en ella?

También puedes pensar:

(Como me llevaré con el autor?...
(Intento no tener problemas, o simple-
mente prescindo de él?...;Sera dialogan-
te, vendra a los ensayos? ;Confiado o es
de los que quince minutos antes se sien-
tan en la sala a examinarnos? ;Sera una
colaboracién entre los dos? Este trabajo
asi lo necesita.

Pero también hay -espero que mu-
chos- directores sensatos que se plan-
tean ese texto como el principio y el
origen de su discurso teatral, y que inten-
tan reflejar en sus dltimas consecuencias
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el esplritu de la obra, llegando incluso
mas alla de lo que el autor imaginaba;
directores que sirven a la obra, que son
respetuosos con el texto y que si discre-
pan en algo, procuran con el autor mejo-
rar, discutir y arreglar... pero nunca trai-
cionarlo. Directores, en fin, que conocen
su profesi6bn y su quehacer, aunque a
veces sean duros e implacables, que
trabajan seguros en una idea, aunque al
final resulte equivocada...

Quisiera relataros algunos aspectos
del trabajo y la relacién Autor-Director o
Texto-Direccién. Ejemplos sacados de la
experiencia, de la que alguien dijo: "Darfa
con gusto una mitad de la ciencia que me
sobra para adquirir una pequefia parte de
la experiencia que me falta". No sé si al
contrario es lo mismo. En cualquier caso,
de las muy distintas relaciones, hoy voy
a enumerar algunas, que constituyen en
sf mismas determinadas variantes.

Primera experiencia: Autor des-
aparecido o extinto. No dirfa yo que el
mejor autor es el desaparecido; tal vez
sea el mds comodo, pero también el que
mas trabajo da. Hay que acudir a un
monton de fuentes para fundamentar nues-
tro trabajo. En 1960 la directora del "Tea-
tro de Cdmara Dido" puso en mis manos
un mamotreto al que todos le hacfan
ascos, un mamotreto sin orden ni concier-
to donde figuraban algunas escenas ex-
traldas del Libro de Buen Amor. Me llevé
aquellas escenas y me encerré una se-
mana en la biblioteca del Colegio Mayor
Universitario. Por supuesto, alguien figu-
raba como autor de aquella versién que
me habfan entregado, pero su simple
lectura me demostré que a aquel "al-
guien”, el teatro le era muy ajeno. No
podia encontrar ayuda por su parte. Sélo
quedaba un recurso: leer innumerables
veces el original, tomar notas e inventar.
Guiado por mi intuicién, empecé a traba-
jar en la versién de lo que podfa ser aquel
espectaculo basado en el Libro de Buen
Amor. Completé, inventé, formulé elipsis
teatrales, jugué con los contrastes del
Libro y por fin me presenté en el "Dido"
con un montén de folios que sélo yo
entendia, llenos de notas, papeles pega-
dos, desarrollo de las escenas y sobre
todo, la idea muy clara acerca del trata-
miento teatral del espectdculo. A Josefina
Sénchez Pedrefio, directora de "Dido", y
una de las mujeres que mas ha hecho por
el teatro, le gusté el tratamiento y empeza-
ron los preparativos. Durante los ensayos
ful incorporando versos y enlaces para
seguir el desarrollo de las escenas. El dia
del estreno, aparecié el autor de la ver-
sién, con el texto de la obra editado; por
supuesto en él no sélo figuraba como el
autor unico de la versién, sino que ni
siquiera habfa incluido el reparto ni el
teatro.

Todo esto ocurri6 en 1960, en el
Teatro Maria Guerrero. Mi colaboracién
con el Arcipreste de Hita fue generosa
por su parte, y minuciosa por la mia, llena
de inventiva teatral... Pienso que, aunque
todavia no se hablara del término "Drama-
turgia” -al menos yo lo desconocia como

deficiciébn- aquella fue una excelente

labor de dramaturgia, muy c6moda, aun-
gue dificil. :

Otro tipo de experiencia: Rela-
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Angel Ferndndez Montesinos

cion director con autor famoso de Ja
época. 1961. Por supuesto, en aquellos
anos, casi Gnicamente me puedo referir a
Alfonso Paso. Yo acababa de estrenar E/
sistema Ribadier, de Feydeau, mi primer
trabajo comercial, requerido por José
Monleén. Me enviaron una obra de Paso,
Aurelia y sus hombres, la historia de una
senora que, al verse desatendida por su
marido, se inventa unos amantes, y estos
personajes inventados se presentan en
casa. Al leerla comprobé que el truco de
los amantes, que en principio era bueno,
Paso lorepetia hasta tres veces, de forma
que la sorpresa de la primera aparicién y
el estupor de la segunda, quedaba roto
con el tercero.

...Aquello me dejé preocupado. Pero
(cOmo yo, el director mas joven de aque-
lla época, a quien Conrado Blanco, sin
conocerme de nada y sélo por las criticas
de mis primeros trabajos, le ofrecia el
Teatro Lara de Madrid, y una compaifiia
con Mary Carrillo, Angel Picazo, Amparo
Marti, Paco Pierra, el gran Mariano Aza-
na y Gracita Morales en uno de sus
primeros trabajos, cédmo yo, digo, iba a
intentar enmendar la plana y tratar de
corregir un texto que se suponia aproba-
do entusidsticamente por todos, desde el
productor hasta el dGltimo del elenco? Al
dia siguiente me presentaron al autor:
"¢{Qué te ha parecido la comedia?", su
tono me parecio timido, el de alguien que
espera una noticia no muy halagadora.
"Esta bien, pero estaria mejor si le quita-
ras seis folios"... dije yo. ";Tantos?"...
"Quiero decir que le sobra toda la escena
del tercer amante; es contraproducente la
reiteracion...” Una pausa, para mi dema-
siado larga. "Pasa al despacho". Entré al
clasico y cargado de historia saloncillo

durante la lectura de su ponencia.

de Lara, con una satisfaccién insensata,
dandome por despedido... Nos sentamos.
Abrié el libro... leyé6 ensilencio... y me dijo:
"Tienes razén, es necesario que, des-
pués del mutis del marido, nos saltemos
este personaje y el desarrollo de esa
escena para que en ese momento suene
el teléfono..." "No", contesté yo, "dema-
siado preparado. Es mejor que el teléfono
interrumpa el siguiente didlogo, asl seré
mas sorprendente para la protagonista”...
Pausa... "Si, tienes razén, es mas tea-
tral™... Asi comenzd una colaboracién o
relacion de Director-Autor. Creo que es-
trené algunas de sus mejores obras, antes
de que, cediendo a la presién y peticion
de empresarios de locales y compaiiias
comenzara a escribir a troche y moche,
dispersdéndose en obras completamente
estupidas, muy lejos de sus primeras
comedias...

Esta colaboracién fue muy positiva,
especialmente para la obra y sobre todo,
en légica consecuencia, para los intér-
pretes, que asi se vieron libres de tales
excesos. Aun conservo la primera copia
de Aurelia y sus hombres, bastante dife-
rente en su desarrollo a la publicada en
Escelicer. Esta relacién Autor-Director
aun tuvo una variante muy curiosa, la del
Director-Autor y Actor. Me refiero a la
presentacion de Alfonso Paso con Soste-
niendo el tipo, como actor... Se produjo un
curioso desdoblamiento: cuando tenfa tro-
piezos en los ensayos, cosa que sucedia
con frecuencia, me decfa: "Corta o arre-
gla lo que quieras del texto, porque cuan-
do ensayo como actor me parece que a
este autor se le ha ido la situacién de las
manos. Poco vas a sacar de mi como
actor, pero intenta que la comedia quede
lo mejor posible. Estoy perdiendo la pers-



pectiva de la obra como autor".

Otrg muestra de una relacién distinta
es la siguiente:

Director que solicita a un autor
una obra, y éste convierte al direc-
tor en colaborador. Todo surgi6 a partir
de una imagen que conservaba en mi
memoria: una plaza de un pequefio pue-
blo, unos payasos, muy lejanos de los de
los circos de renombre, contaban chistes,
bromas e historias... Era una idea, una
sola idea, unas imégenes, pero quise
transformarlas en un espectaculo. Como
pretendia que aquellas historias fueran
muy populares, muy espafiolas, pensé
que quien mejor lo podia hacer era Alfredo
Manas, que acababa de tener un gran
éxito con el tratamiento de la leyenda del
corregidor y la molinera en su obra La
feria de Cuernicabra, estrenada en el
desaparecido Teatro Goya.

Le conté la idea y le parecié un buen
arranque. Podrfamos incorporar roman-
ces populares, como el de La doncella
guerrera y el de Don Boiso... Podiamos
empezar con el especticulo a condicién
de que yo fuese todos los dias a su casa
a las diez de la mafana, desayunase con
él y ante una taza de humeante café
hablaramos de los personajes, del estilo,
etc. Asi a través de aquellas conversa-
ciones la obra iba tomando forma. Cada
dia a mi llegada, encima de la mesa
estaba la escena comentada el dia ante-
rior, plasmada en unos folios. "Pero ti -me
decia Alfredo- debes intentar unirlas, sin
fisuras..." Y asf empecé a hacerlo, combi-
nando las historias, teniendo muy claro
que al final debfa llegar la fiesta de toros
en el pueblo. Por cierto, en ese cuadro
Alfredo y yo burlamos a la censura. Ma-
nas utilizo las coplas y chufillas de Alberti,
cosa que no descubrié nadie del temido
organismo oficial de la censura. Sdélo los
espectadores avezados sabian la proce-
dencia, pero nadie o casi nadie advirtié
que Junto a romances anénimos figuraba
una selecciéon de Alberti, imposible de
llevar a un escenario en el afio 64.

Con Carmelo Bernaola la cosa fue
distinta pero similar. "Ven a casa y con el
piano dime lo que quieres". Esto es un
trabajo apasionante, y siempre que he
hecho un musical -y han sido bastantes-
el musico ha necesitado la presencia del
director. No para inventar melodias o
temas (de eso se encarga esa sefora tan
fastidiosa y que a veces tarda tanto en
acudir, que se llama Inspiracién), pero si
para ver la escritura teatral, la dramatur-
gia de esa musica, los compases que
hacen falta para que un personaje llegue
hasta la puerta, lo que ocurre después,
quien entra... etc. Es el sistema més nor-
mal en la escritura de musica teatral.

Bien, ya teniamos los distintos cua-
dros escritos y ensamblados.

Pero ;cémo arrancaba aquel espec-
taculo? Alfredo no lo veia claro. Nueva-
mente el director se metié en la piel del
autor sin dejar de ser director... Y encon-
tré la formula. Un dia, caminando, vi claro
como se alzaba el telén y lo que se veia
tras él. Llamé por teléfono a Alfredo. El
montaje ya podia comenzar. Esta fue una
estrecha y productiva colaboracién. Una
relacion amistosa y eficaz.

Relacidn con autor actual, vivo,
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pero lejano fisicamente. Me refiero a
una obra de autor extranjero, vivo. He de
confesar que es una situacién que permi-
te arreglar e intentar mejorar algo que ya
se ha probado en otros pafses, y sobre
todo adaptarlo a nuestra sicologfa.

Por supuesto esta relacién se estable-
ce a través de una version o adaptacion
que te entregan. Normalmente me gusta
pedir la obra original, para confrontar
ciertos matices que pueden haberse per-
dido en la adaptacidn.

Acababa de tener un gran éxito con
Pato a la naranja, con ese fenGmeno que
es Arturo Ferndndez. Y después de dos
anos de éxito me llamd para montar algo
asi como Un adorable inconsciente, del
autor francés Jean Pierre Aumont, el
actor que estuvo casado con Maria
Montez, la bella e inexpresiva dominica-
na, reina de las peliculas en technicolor,
capaz de hacer 10 filmes con un sélo
gesto. El, para mejor identificarle, fue el
protagonista de Scherezade, al lado de
Ivonne de Carlo, otra genio de la interpre-
tacion. Pues bien, habia escrito una co-
media que tuvo gran éxito en Paris y que
aqui rdpidamente se quiso montar...

A mi me parecia que no era obra para
Arturo, con su etiqueta de eterno y ele-
gante galadn. Se trataba de la historia de
un bohemio, sinverguenza, simpéatico vy
por supuesto adorable, como decia el
titulo, que vivia en una buhardilla gracio-
sa pero miserable... Eso al menos decia el
texto y explicaba la trama... pero estaba
equivocado. Cuando Arturo me dijo que
Vinas el famoso y carisimo interiorista de
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Arriba, jugando al ajedrez durante un

Barcelona nos harfa el decorado, yo
conteste: ";Para qué queremos a Vinas?
Llamemos a otro escendégrafo que nos
haga una buhardilla, muy teatral, pero
buhardilla... " " Chatfn -me dijo-, mi perso-
naje no va a vivir en una buhardilla, yo no
voy a vivir en una buhardilla". "Pero -
intenté contradecirle- éste es un bohe-
mio". "SI, ya sé que es un bohemio que no
paga el alquiler, pero da igual que no
pague dos mil o que no pague cien mil..."
"Pero... su vida, su forma de vestir..." "Ni
hablar, este tipo como no paga nada va
vestidode maravilla." "Pero el texto dice..."
"Chatin -volvié a insistir- el texto lo cam-
bilamos, o mejor dicho, lo cambias... por-
que el autor de la versi6n estd fuera vy
tenemos prisa." "Pero habrd que cambiar
a los demds personajes..." "Por supuesto,
seforas elegantes, con clase..." Empeza-
mos los ensayos, y cada dfa habfa que
cambiar algo que no venfa bien... en fin,
para no cansar, aquello se parecfa cada
vez menos a la comedia original, pero iba
guedando "adorable", como pretendfa...
Y yo confiando en que el autor no se
enterara de tal desman... Craso error. A
los diez dias del estreno, Arturo me dijo:
"Chatin - él siempre dice chatin cuando
va a darte una mala noticia- el autor viene
a ver su comedia". Su comedia.

Jean Pierre Aumont llegé a Madrid. Lo
llevamos al teatro. Nos sentamos en el
palco. Se levant6 el tel6n... Y Jean Pierre
pregunté: ";No nos hemos equivocado
de teatro?"... Por supuesto no reconocfa
en aquel atico ultramoderno lleno de mue-
bles de disefio a su pequefa buhardilla o

) descanso.
Abajo, un grupo de participantes durante un descanso
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mansarda, a orillas del Sena... Cada per-
sonaje que entraba despistaba mas y mas
al pobre Aumont. En el descanso, como
hablar de la difunta Maria Montez no me
parecfa apropiado, aunque si mas intere-
sante, nos fuimos al camerino de Arturo.
Yo crefa que era la persona indicada para
contarle la transformacién del texto, que
he de reconocer que yo habfa ido hacien-
do en los ensayos... En aquella ocasién
Arturo no le dijo "Chatin" a Jean Pierre,
pero quiso explicarle los alardes de in-
ventiva de la versién espanola... Les dejé
para que se entendieran.

A los tres meses recibimos una carta:
Aumont estaba muy contento porque los
derechos de autor eran muy saneados, y
porque al ver aquella comedia, aquel
ambiente y aquellas acciones y no captar
apenas el didlogo, se le habfa ocurrido
otra comedia, que transcurriria en un

atico supermoderno, con modelos de
publicidad y una intriga en torno a la

moda. Nunca nos cedid los derechos de
esta.

Un segqundo caso, en el que se cuenta
como se arregla y mejora una versién:
Arturo Gonzdélez, productor de cine y
teatro me llamé para dirigir Mi amiga la
gorda, la comedia de Charles Laurence.
Me largé un mamotreto en que alguien se
habfa limitado a traducir segun los peores
excesos del sistema Berlitz. Transplantar
aquel ambiente inglés, lleno de modismos
y jerga moderna de estudiantes por un
lado, y de "queen" inglesas por otro, era
un problema que no habian resuelto.

Imposible tratar con Gil Carretero, que
figuraba como adaptador y que estaba
muy preocupado por que la pintura blan-
ca de las estanterfas fuera auténticamen-
te inglesa. A tal efecto hizo un viaje a
Londres y nos trajo pintura inglesa autén-
tica "Sherwin Williams". Nos pasamos
ocho meses sin entender la diferencia
entre la "Sherwin Williams" de Londres y
la de Madrid.

Pero vayamos a la version: Le dijimos
que no se entendia bien, que era un
galimatfas y que asi no hablaba nadie, por
muy a orillas del TAmesis que miccionara.
Nos miré y despreciativamente nos dijo:
"Si sois tan listos, arregladlo vosotros,
pero en la ficha de autores sélo figura el
autoringlésy yo". Como realmente lo que
nosotros querfamos es que eso funciona-
se y fuese un éxito, nos pusimos a traba-
jar, en casa, y sobre todo en los ensayos,
aportando cuantas ocurrencias felices
teniamos, los actores y yo.

Todo iba como una seda hasta que
nos advirtieron de que el autor venia a ver
los ensayos generales, y que ademas
sablfa algo de espanol. Habiamos respe-
tado todo, pero también habiamos incor-
porado chistes y gags que no estaban en
la obra original. Al ensayo llegé acompa-
nado del actor inglés Keneth Moore, que
la estaba representando en Londres vy
que tenfa unos dias de vacaciones. Em-
pezé el ensayo y ambos se divertian,
demostrando que en modo alguno habia-
mos traicionado la obra, sino que ante las
dificultades habiamos desarrollado algo
mas algunas situaciones. Cuando terminé
el primer acto, tanto el actor como el autor
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nos pidieron permiso para incorporar un
chiste y un gag, concretamente los de
Ginger Rogers y la Sauna doméstica.

Fue una grata experiencia. La obra
tuvo un gran éxito; durante todo el verano
del 73 estuvimos poniendo los fines de
semana el cartel de "No hay butacas” en
el Teatro de la Comedia, porque antes, en
verano, los teatros continuaban abiertos
y el publico acudia. En el mes de Agosto
llendbamos sabados y domingos, y en
octubre més. La empresa de la companiia,
en prueba de agradecimiento, cuando la
obra pasdé a otro teatro, en vista del éxito,
dejaron de pagarme y quitaron mi nombre
de los carteles.

Fui al Sindicato del Espectaculo a
protestar, y de aquella reunién sali¢ la
necesidad, la idea de tener una asocia-
cién, aunque entonces se hablé de un
sindicato. Fue la primera vez que hubo
una reunién de directores para plantearse
esta idea... No digo que fuese el origen,
pero si que fue un antecedente para que,
cuando se quiso formar la ADE me llama-
ran, porque sabfan que yo era uno de los
primeros que habfan peleado fuerte por
los derechos de los directores.

Por dltimo quisiera hablar muy breve-
mente de mis experiencias como autor-
director. Cuando me encontré aportando
ideas, trabajando con textos y versiones,
me planteé la posibilidad de escribir las
mias. Asi, me rodeé de un equipo de
colaboradores para escribir los musica-
les. Escribifamos el espectéaculo en con-
junto, pero yo, como director, representa-
ba a todos esos autores que intervenian
en el texto, y jamds he tenido ningun
problema para cortar una escena 0 mejo-
rarla. Siempre he procurado confrontar en
los ensayos el efecto de lo escrito previa-
mente, cédmo le va al actor, qué impacto
puede tener en el publico... Ha sido un
efecto de desdoblamiento para compro-
bar la eficacia del espectaculo. He cro-

nometrado cada escena, ya que en los
musicales es importantisimo ensayar vy
escribir con un cronémetro en la mano.
Nunca me ha importado cortar lo que
fuese necesario. Creo que en el teatro
siempre cortamos poco, Si tenemos en
cuenta que todo lo que cortas de una obra
lo agradecen tanto el publico como el
actor, y el critico aun mas.

He intentado contar algunas viven-
cias que pueden dar pie a muy distintas
opiniones. Creo que detrads de ellas hay
un buen campo para la refexidon, porque
siempre he pensado que la experiencia
no consiste en el nimero de cosas vistas
o vividas, sino en el nimero de cosas que
se han reflexionado. Reflexionemos.

Dibujo de lago Pericot
realizado durante

una de las sesiones
del seminario.



Entrevista a

Josep M? Benet i Jornet

limitacion

-La sombra cruza dos siluetas sobre
los peldafios desgastados.

Un objeto recoge su voz.

"De pequefio hacia tebéos, hacia mis
propias historias, imagenes y di4logos.

Cuando me preguntan eso, nunca sé
queé contestar; en casa no fbhamos al
teatro.... Alos 15 afios entré en un grupo,
alll hacia de actor, entonces, era lo més
apasionante. Lo dejé, comenzé a escribir.

.-Las palabras cabalgan a lomos a
lomos del viento que revuelve unas hojas
escritas. En el cabezal de una de ellas, su
nombre y algunos titulos: "Una vella, co-
neguda olor", "Fantasia par un auxiliar
administratiu” "Marc i Jofre o els alquimis-
tesdelafortune”, "Elmanuscritd “ AliBei",
se trata de J. M? Benet i Jornet.

"..La literatura dramética tiende de
forma instintiva, por definicién, al espec-
taculo teatral, aungque no siempre llegue a
él.

Poder compatir la etapa del montaje
me apasiona. Siempre que los directores
han estado de acuerdo, he participado,
teniendo muy claro que en ese momento,
el amo es el director... Trabajando mano a
mano con el texto y los actores la puesta
en escena, me siento COMPLICE, parte
del equipo, de la maquinaria, de lo que se
esta haciendo”

.- Sobre su solapa destaca una pe-
quena figurilla de Mikey disfrazado de
aprendiz de brujo. Voces de nifios se
mezclan en la conversacién.

(Has elegido alguna vez a tus cémpli-
ces 0 siempre han sido ellos lo que te han
elegido a ti?.

"En un principio eran ellos, luego
llega un momento en el que ya puedes
elegir; buscar la persona. Ahora he termi-
nado de escribir una obra, y lo he echo
con la total colaboracién del director que
la va a montar: Sergi Belbel, hacia el que
siento gran admiracién por su inteligencia
y claridad. En esta ocasi6én fui yo quien se
puso en contacto con Sergi, de lo cual me
alegro pues ha sido un proceso de trabajo
muy enriquecedor y muy compartido. Al
ser él también autor, me ha ayudado a
encontrar muchas soluciones dificiles de

estancamiento durante el periodo de crea-
cién literaria”.
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El teatro no
tiene ninguna

.-Figuras de materia ausente empie-
zan a sentarse a su lado, le hacen presa.
La serenidad comienza a transformar
Su voz ahora mas calida, empieza a
ignorar la grabadora, que tiene entre sus
manos, mira y duda... ;Cuél es el tema?

"Se dice que el autor solamente tiene
un tema que se subdivide. Se dice vy
supongo que es verdad, pero por suerte
para el autor, le es muy dificil definir cuél
es. Al principio piensas que son muchaos,
pero con el tiempo vas descubriendo que
SON uNOos poCcos y muy concretos.

El tema méas bésico de mis obras, al
menos en los ultimos tiempos, seria enten-
der: ;Qué sentido tiene nuestra existen-
ci? ;Qué es la vida?, ;Qué somos noso-
tros dentro de la vida?, ;Qué uso hay que
hacer de la existencia?

.-Preguntas. Sonrie, su cara se tizna
durante un segundo de malicia, como a
quien le divierte jugar al azar de las
respuestas.

{Cudl es la relacion que mantiene el
autor, con los personajes?

"Cuando empecé a escribir, habia
personajes a los que amaba, y habia
personajes a los que odiaba. Me gustaria
pensar que he madurado; en este momen-
to quiero a todos los personajes. Si a un

personaje no le quieres, malo, corres el
peligro de hacerle pobre, esquematico.

Al materializarse, al cobrar vida en la
piel de los actores, siento un poco de
miedo, es una especie de tonta responsa-
bilidad al ver que hay unos actores que se
creen aquello, y que intentan convertirlo
en material escénico. Luego te das cuen-
ta que estén discutiendo entre ellos sobre
algo que tu has escrito, observas que
entonces tu opinién es una opinién m4s,
ni mas, ni menos importante que la de
ellos; en ese momento comprendes que
los personajes y situaciones, ya se han
alejado de ti. A partir de ahi aprendes a
verlos objetivados delante tuyo.

La primera vez que vi unos persona-
jes, escritos por mi, encima de un escena-
rio convertirse de palabra escrita en pa-
labra vivida, senti mucha verguenza, era
algo muy extrano, se despegaban del
papel y tenian vida."

.-Hacemos un salto en el tiempo y nos
vamos a los anos 60 desde donde em-
prendemos un pequeno recorrido a traves
de los distintos estilos por los que ha
transitado su creacién literaria.

"Escribi mi primera obra en el afo 63,
entonces estaba marcado por el realismo
imperante en la época. Para mi el realismo
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es una forma de hacer arte, tan sofisticada
como cualquier otra, no creo que haya
maneras mejores o peores, mas comple-
Jas 0 menos complejas de escribir teatro.
Me parece que el teatro del absurdo es
tan complejo como el teatro épico, o como
un sainete, como el teatro de Pinter,
Koltés etc. todas son formas distintas, y lo
Importante es que sea cual sea la forma
elegida, resulte un producto
interesante,sélido, que funcione. -

Después del realismo sufri un poco las
influencias de Brecht, siempre de una
forma bastante lateral; no llegué a escribir
nunca una obra bajo los cdnones Brech-
tianos, de ello estoy muy satisfecho; des-
de el principio he preferido buscar una
forma de hacer que sea mifa, que no sea,
dentro de lo posible, copia de nada.
Prefiero ser cabeza de ratén que cola de
ledn,

...Ahora estoy en la busqueda de un
teatro muy sintético, un teatro muy de
negaciones en vez de afirmaciones, de
didlogos desnudos, de situaciones muy
poco explicadas, en las que los persona-
jes funcionen sin explicar sus preceden-
tes. Para mi una manera de situarme ante
este teatro, seria como cuando espias
una conversaciéon en la calle, que te
puede apasionar lo que estan diciendo
aungue no sepas realmente de lo que se
trata, sin embargo la tensién que se crea
es tan importante, que te ayuda a hacerte
la radiografia del problema. Por ahi me
gustaria ir, dando la radiografia de histo-
rias, sin dar la carne que cubre el esque-
leto."

-La luz perfila una silueta en los
muros del castillo. "Revolta de bruixes"

VIGILANTE.- ;No llevas faja?

AURORA.- ;Faja, para fregar suelos?

VIGILANTE.- Me cago en diez; ;no
vendran las otras?

AURORA.- Cierra.

"Una cosa que me encanta es estar en
el teatro mientras se representa la obra,
no dentro de la sala, sino por el pasillo o
en alguna escalera que vaya de un sitio
a otro, oyendo cémo se dice la obra, y
oyendo las reacciones del publico.

Cuando escribes una obra, ya sabes
qué publico puede tener, si es para un
publico amplio, o para un publico més

restringido, esto lo sabes, no te puedes
enganar y por tanto tienes que acarrear

con las consecuencias. A esto por su-
puesto hay anadirle la parte de responsa-
bilidad correspondiente al espectéculo, a

como haya sido su puesta, no sélo se trata
del texto.

~Alguien conocido pasa al pie de la
muralla, él esta tan atrapado en la palabra
que no recoge el saludo. Ahora comienza
a hablar acerca de lo que la escena ha
aportado a sus textos, y de cédémo ve el
panorama teatral.

"La escena me ha ensefado a enten-
der lo que es la economia de didlogo, es
muy instructivo, y por supuesto ver tu
propio teatro, incluso en montajes malos,
porgue entonces las partes malas de tu
trabajo tienen mucho mdés realce, y te
hacen dar mucha mas cuenta de tu propio
error; son lecciones de humildad que van
muy bién.

En relacién al panorama teatral, la
situacién es muy distinta en Madrid y
Barcelona. En Madrid parece que la tra-
gedia del autor que casi no puede estre-
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nar se mantiene. En Barcelona esta trage-
dia se di6 durante casi 20 afos, y sin
embargo desde hace 4 6 5 anos, hay una
recuperacién del respeto hacia el texto
notoria; realmente hay companfas y tea-
tros que se estédn ocupando de ello. Bas-
tantes autores van estrenando con una
cierta regularidad, desde mi punto de
vista yo no pienso que estemos en el peor
de los momentos teatralmente hablando,
al contrario creo que es un momento
bastante esperanzador”.

.-Durante un momento las palabras
dejan de cabalgar por la cinta, nuestra
escenografia comienza a poblarse de
figuras de nifios y coches de adultos.

{Siempre escribes para ser represen-
tado?. Has hecho referencia a Valle-
Inclan, has comentado que en un momen-
to se permitié romper determinadas con-
venciones teatrales, porque pensd que
esS0s textos no se representarian.

"Cuando escribo teatro, siempre pien-
so que el texto (a pesar de que sea
literatura dramatica, que tenga identidad
como tal), va buscando ser representado,
yo me vuelvo loco con el escenario, me
gusta olerlo. Un teatro cerrado, a oscuras,
con la luz de guardia solamente, me hace
sentir en el centro del mundo; no imagino
otro sitio mejor. Por tanto no puedo pensar
en un texto que (sus pensamientos se
cruzan), si luego se da la circunstancia
pues mala suerte, pero yo de entrada
pensar que aquello no se representaréa
nunca... seria tremendo, no puede ser".

.-Algo se ha ido apoderando de él, su
respiracién se agita, rie, su elocuencia no
consigue atrapar el sentimiento.

"El teatro no tiene ninguna limitacidén,
el escenario es el mundo, no hay ninguna
historia, ningun problema que no se pue-
da hacer en teatro. Para mf el teatro es
fantastico, tiene absoluta libertad. Esto ya
lo sabfan Calderon y Shakespeare. "La
Escena Desnuda Es el Mundo", en ella
puede ocurrir lo que quieras, se puede
explicar cualquier cosa”.

.-Y tras comentar que la T.V. acaba
con la divinidad del teatro al meterlo en
lata. Considerar el trabajo de dramaturgo
como el més fascinante del mundo. De-
clarar abiertamente al amor y respeto que
siente hacia el actor y la actriz, nos vamos
acercando al final de la entrevista.

Poco a poco se va haciendo el oscuro
en la escena, sobre los peldafios desgas-
tados ahora reposa el vacio

"...me encanta durante las representa-
ciones andar por los camerinos y oir a los
actores contando batallitas de teatro.

~¢{Algun secreto!

"Uno piensa siempre que querria lo
maximo, ser reconocido en todas partes,
estrenar en todos los teatros, esto forma-
rfa parte del secreto inconfesable que
uno siente dentro de sf, pero... jQué ca-
rambal, he conseguido mucho mas de lo
que esperaba, menos de lo que sonaba,
pero mas de lo que esperaba.




El acuerdo es posible

El texto teatral tiende, por definicién, a
constituir la base de determinado tipo de
espectaculos escénicos. Ello no quita
para que muchos de tales textos no hayan
conseguido su objetivo y para que, no
pocos, merecida o inmerecidamente, no
hayan pasado nunca de ser otra cosa que
palabra escrita. Que ya es ser algo, de
todos modos. A lo largo de mi vida he
disfrutado muchfsimo, es decir, he conse-
guido un placer intelectual considerable,
leyendo obras de Shakespeare, de Lope,
de Ibsen, de Guimerd o de Brecht, para
poner unos ejemplos cualesquiera, o tam-
bién, por supuesto, leyendo textos de
autores coetaneos mios, ninguno de los
cuales, sin embargo, he visto, hasta la
fecha, trasladados a un escenario. Y es
que esos textos tenfan algo que adquiria
sentido y provocaba emocién ya en la
simple lectura. A ese algo no tengo mas
remedio que llamarlo, y pido perddén a
quien le ofenda el concepto, calidad
literaria. Y es que esos textos son, inevi-
tablemente, literatura. Si, "también" son
literatura. Y como tal literatura ahf estén,
posiblemente editados en forma de libro,
a disposicién de quien desee disfrutar
con ese género llamado literatura drama-
tica. Ahi quedan. Y esa es la Uunica total
responsabilidad que el autor teatral carga
integramente sobre sus hombros y sdélo
sobre sus hombros, la responsabilidad de
haber escrito literatura dramética. Aun en
el supuesto, peregrino pero posible, de
que el autor crea odiar la literatura. Qué le
vamos a hacer, le guste o0 no le guste, él
ha escrito literatura dramaética.

Pero el texto teatral, vuelvo al princi-
pio, tiende, por definicién, a constituir la
base de un espectaculo escénico. Ahora
bien, ahi, en el espectaculo, el autor ya
no esta solo. Debe convivir con los acto-
res, con el escendgrafo, con todos los
demas elementos del montaje. O mejor
dicho, debe convivir con el director de
escena y, en realidad, sélo'a través de €l
convivira con actores, escendgrafo, etc.
Porque el director dirige. Y dirigir quiere
decir orquestar todos los elementos del
espectaculo, conducirlos armdénicamente
hacia una finalidad concreta. En definiti-
va, suya es, sin lugar a dudas y también
por definicién, la responsabilidad dltima
del espectaculo. El escritor de literatura
dramdatica no puede, en principio, decidir
nada sobre el espectiaculo contando tan
s6lo con la convivencia, digamos por
caso, del actor. En dltimo término, y es
otro ejemplo, lo que opinen de mutuo
acuerdo el autor y el actor debera pasar
por la aprobacién ultima del director. De-
finitivamente, en el espectaculo escénico
quien manda es el director. Y malo si no
ocurre asi. Todas las demas voluntades
deben inclinarse delante del director o del
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equipo de direccién. Todas, incluso la del
autor.

Para el director el texto teatral es un
material de trabajo que se supone le
interesa -de otro modo para qué haberlo
escogido o haberlo aceptado- y que, por
tanto, de algin modo, respeta, pero que €l
utiliza del modo que cree méas convenien-
te. (Abomino del director que "perdona la
vida" al texto que va a montar. O se trata
de un sinverguenza o se trata de un
deficiente mental. O ha aceptado montar
la obra por dinero o cree que la literatura
dramatica es algo a no tener en cuenta: lo
que decia,o un sinverglienza o un defi-
ciente mental. Pero en mis palabras no
quiero tener en cuenta ni a los
sinverguenzas ni a los deficientes menta-
les. Ah, y tengo bien claro que algunos
autores también merecen cualquiera de
las dos calificaciones). Volvamos donde
estdbamos. Decia que el director utiliza el
texto del modo que honradamente le parece
mas conveniente. Cada dia vemos monta-
jes de Shakespeare, de Lope, de Ibsen,
de Guimerd o de Brecht que, en un grado
u otro han sido manipulados antes de
llegar al escenario. También vemos otros
que no lo han sido. Y tanto en una opcién
como en la otra, los resultados nos han
parecido, con frecuencia, excelentes.
Incluso hemos llegado a concluir que, por
el momento, la manipulacién, cuando exis-
tia, era inevitable. En todo caso, que era
acertada.

Siendo asi, y al menos en principio,
ipara qué voy yo a rasgarme las vestidu-
ras si mis piezas, en manos de directores
en los que, de un modo u otro he confia-
do, sufren recortes o cambios?. Lo que
importa, en ultimo término, es el resultado,
el espectaculo escénico que se nos ofre-
ce. Es ese resultado, si acaso, lo que
discutiré, pero no discutiré el principio en
sf, el derecho del director a tocar el
material escrito. Ese material, y con ello
regreso al principio de mi intervencién,
permanece preservado en el texto origi-
nal, posiblemente impreso, y es a ese
texto original, del que el autor -ahi si-
resulta unico responsable, es a ese texto
al que los analistas, los curiosos o los
aficionados deberan volver después de
cada montaje de la obra. Mientras, en el
espectdculo, quien manda no es el autor,
sino el director. Y no manda por capricho
sino, repito, por definiciébn de su cargo.

Las consideraciones que acabo de
exponer marcan, en mi opinién, los prin-
cipios desde los que hay que partir para
entender las relaciones entre autor y
director. Y s6lo a partir de ellos, tanto en
lo que respecta a la teerfa como en lo que
respecta a la practica, podriamos empe-
zar ya con las matizaciones. O con el
testimonio de las experiencias persona-

les.

Asi, por ejemplo, opino que nos en-
contramos en una época - de la que
quizads ya vamos saliendo- en la que, por
motivos casi de historia estética, muchos
directores han despreciado la figura del
autor en un grado tan desmesurado como
grotesco. En tales casos, el director,
infatuado por el poder que ejerce en el
campo del espectéaculo teatral (poder que
mas arriba yo mismo he reconocido como
necesario), caia en la confusion de des-
preciar el complejo trabajo que supone
escribir una obra teatral (un trabajo mas
complejo que cualquier <ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>