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Vista general de Sitges.

IV Congreso: punto y aparte

ace tres aios largos, en febrero de 1988, la ADE
celebraba en el Teatro Principal de Palma de Ma-
llorca su primer Congreso. Aquel hecho suponia
la culminacion de un largo periodo de seis afios
en el que nuestra Asociacion hubo de realizar
una larga travesia del desierto tras su fundacion, un crecimiento
lento y dificil, un desarrollo paulatino de su presencia y activi-
dades, una expansion sostenida del numero de miembros, la pu-

blicacion de los siete primeros nimeros de su «Boletiny, la fir-

ma de sus primeros «Convenios» internacionales, etc.

Todo ello adobado ademas por el hecho de que hubo que co-
menzar la andadura a pecho descubierto, contando unicamente
con los pocos recursos que podiamos generar, sin ningun tipo
de ayuda publica y teniendo que conquistar credibilidad, defini-
cion, capacidad de gestion y formas especificas de accion. Hu-
bo que crecer paso a paso, midiendo cada movimiento, superan-
do incredulidades, venciendo escepticismos, demostrando que era
posible hacer realidad el proyecto si éramos capaces de cooperar
unidos a su consecucion.

Por todo ello, aquel Primer Congreso representaba la culmi-
nacion de este ciclo. Desde muy pronto quisimos celebrarlo, pe-
ro fue necesario que se dieran las condiciones favorables para
que ello fuera posible. En este caso fue el Teatre Principal de Pal-
ma de Mallorca quien dio el paso al frente. Y justo es reconocer
que fue un paso decisivo, que tenia el valor emblematico de rom-
per €l fuego y asumir un compromiso de inestimable importan-
cia para nosotros. El Congreso se hizo y fue, como pretendia-
mos, un espacio para el encuentro y el debate; un éxito, si
aceptamos que la palabra signifique eso mismo. Todo estuvo bien
y a su tiempo. Imposible olvidar aquella cena de clausura en el
escenario del Teatre Principal.

El Segundo, celebrado en Gijon, contd con la colaboracion
del Instituto del Teatro de Asturias. Todo marchod de manera mas
sencilla, mas rodada, pero fue emocionante el esfuerzo y el te-
son desplegado por nuestros compafieros asturianos para lograr
que nuestra estancia en su tierra fuera fructifera, entrafiable y
placentera.

Era l6gico que nuestro Tercer Congreso supusiera una cierta
normalidad. Con la Asociacion consolidada y la organizacion
del Teatro Cervantes de Madlaga —colaborador de l1a ADE en es-
ta ocasion— bien engrasda y dispuesta, las sesiones transcurrie-
ron segun lo previsto y el programa se cumplio fielmente, solo
alterado por la metereologia. No obstante algo fue un poco dis-
tinto en este caso. Si en los dos primeros habia predominado el
encuentro entre compaieros, €l conocimiento mutuo, el inter-
cambio de opiniones, ahora estabamos en condiciones de generar
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conjuntamente conciencia profesional, de sentirnos miembros de
un colectivo teatral susceptible de dialogar y perfeccionarse.

estamos otra vez aqui, en los umbrales de nuestro

Cuarto Congreso, cuyas sesiones se desarrollaran en
un marco peculiar y al mismo tiempo de excepcion:
el Sitges Teatre Internacional. Desde hace un afo tra-
bajamos en ello ¢on el Institut del Teatre de Barce-
lona, que es en este caso anfitrion y colaborador de la ADE. Las
caracteristicas de este congreso seran un poco diferentes a los
anteriores: por primera vez hemos invitado a colegas europeos,
lo que le confiere una cierta internacionalidad. Con ello quere-
mos cerrar un primer periodo de Congresos anuales, que seran
bianuales a partir de ahora, apuntando algunos caminos y pers-
pectivas que deberemos seguir en los proximos afos.

La tematica que hemos disefiado se encuadra en las circuns-
tancias descritas. Trataremos del director y el coredgrafo en la
concepcion del espectaculo, lo que responde tanto a la explora-
cion de las tendencias escénicas del teatro-danza, como a la con-
cepcion del coredgrafo como creador de la puesta en escena dan-
cistica. Los directores-coredgrafos que forman parte de la ADE,
tendran por vez primera un espacio especifico de intervencion.

En segundo lugar abordaremos los problemas de produccion
como condicionantes de la puesta en escena. De sobra sabemos
que las mejores concepciones escénicas pueden estrellarse ante
las dificultades existentes para materializarlas y convertirlas en
hecho escénico. Intentaremos definir las diferencias y agravios
que pueden mediar entre lo publico y lo privado en este campo.

Nuestra ultima sesion estara dedicada a especular sobre la
construccion teatral europea de los 90. Hablamos deliberadamen-
te de especulacion porque no se trata de exponer un programa
concreto o llegar a conclusiones sistematicas, sino de proponer
y dialogar en torno a aspectos varios de lo que puede ser el tea-
tro continental en el tejido de legislaciones y nuevas realidades
que se estan configurando. Quisiéramos revisar desde las dra-
maturgias minoritarias a los planes concretos, de las iniciativas
de intercambio al cuestionamiento de «qué hacer» y «para quién».

Nuestro Cuarto Congreso contara sin duda con una organi-
zacion solvente, con un marco magnifico, por cuarta vez sesio-
naremos frente al mar, pero creemos que es tarea nuestra lograr
el ahondamiento en la conciencia profesional, en el debate cons-
tructivo, en las propuestas que amplien nuestro campo de ac-
cion, que han sido siempre patrimonio ético e intelectual de la

ADE. En ello confiamos y a ello convocamos a todos los com-
paneros.




La nueva alienacion

arx aplico el concepto de
alienacion sobre todo a la
situacion material de la
clase trabajadora, al pau-
perismo del proletariado
industrial de su tiempo. Si abarcamos el
mundo en su totalidad, el concepto mar-
xiano de alienacion no ha perdido esencial-

mente su vigencia, porque la miseria que

padecen las masas famélicas de los paises
tercermundistas es muy parecida a la que
sufrido el proletariado europeo del siglo
XIX.

Los paises econdmicamente desarrolla-
dos de Occidente no han logrado hasta
ahora tampoco suprimir la pobreza y otras
formas de discriminacion social primaria,
pero a pesar de ello, el proceso de aliena-
cidn aparece en esas regiones privilegiadas
del planeta no fundamentalmente como
pauperismo, sino como fenémeno psiqui-
co. Para decirlo con las palabras de la gran
tedloga alemana Dorotea Solle: «En los
paises ricos, 1a miseria fisica ha sido esen-
cialmente superada, pero para ser sustitui-
da por una miseria psiquica de nuevo cu-
Nno.»

La nueva alienacién rebasa también
cuantitativamente el ambito tradicional de
las clases asalariadas y abarca, en mayor
o menor grado, a los demas sectores de la
sociedad, incluidos los estratos medios y
aun dirigentes. El proceso de cosificacion
capitalista-burgués ha alcanzado tales pro-
porciones, que ningun grupo social o in-
dividuo esta ya en condiciones de sustraer-
se completamente a su radio de accion.
Todo esta cosificado y objetualizado, to-
do sucumbe al yugo implacable de la fac-
ticidad ambiente. Ya en 1934, Simone Weil
escribia: «Hay que preguntarse si existe to-
davia una esfera de la vida publica o pri-
vada cuyas fuentes no estén envenenadas
por las condiciones de vida imperantes.»

Esta totalizacion de la alienacion no ha
eliminado, por supuesto, la dicotomia en-
tre clases y pueblos dominados, pero mas
alld de esta problematica clasica, el endu-
recimiento y la deshumanizacion de las re-
laciones sociales e interhumanas afecta no
sOlo a los «condenados de la tierra» (Fa-
non), sino también a los sectores material-
mente privilegiados. Los que estan deba-
jo y carecen de poder y de medios para
defenderse de la injusticia sufren, sin du-
da, mds directa y brutalmente las conse-
cuencias del «statu quo», pero los que aca-
paran la riqueza y las funciones de mando
tampoco pueden gozar ya impunemente de
su paraiso terrenal.
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por Heleno Saiia

Creer que es posible instalarse comoda-
mente en un mundo a la deriva como el
nuestro es un puro espejismo. El estado de
alienacion general que se ha apoderado de
la humanidad tiene dimensiones planeta-
rias y no ofrece ningun escondrijo para na-
die, tampoco para los ricos y poderosos de
la tierra, aunque éstos, en su soberbia, se
imaginen que pueden ponerse a cubierto
de la alienacion refugiandose en algun
«bunker» de lujo. |

| proceso de alienacion afecta
en primer lugar a los sectores
sociales y a los pueblos oprimi-
dos, pero lejos de detenerse an-
te la puerta de los poderosos,
penetra también en sus moradas y despa-
chos. Esto explica que los que mandan y
monopolizan.la riqueza estén hoy tan ner-
V10S0$ € inquietos como los propios parias,
o incluso mas que ellos, por la sencilla ra-
zon de que tienen mas cosas que perder y
se mueven en ambientes donde la dureza,
la falta de escrupulos y la agresividad son
mas habituales que en los ambitos humil-
des.

La nueva alienacion ha conducido a una
neurotizacion general de la sociedad, an-
ticipada ya por Durkheim a finales de si-
glo en su obra «Le suicide» y confirmada
por Freud 20 afios después en su «Males-
tar en la cultura». Lo que en otras épocas
espiritual y moralmente mas estables que-
daba limitado al ambito reducido de la pa-
tologia se ha convertido entre tanto en un
fenomeno de masas, de manera que en los
paises economica y técnicamente desarro-
llados la desintegracion psiquica del hom-
bre juega desde hace tiempo un papel mas
importante que el hambre, la explotacion
fisica o el pauperismo en el sentido tradi-
cional de la palabra.

El mecanismo invasor de la dindmica
tecnoldgica y burguesa ha penetrado en las
zonas mas reconditas del ser humano vy
conducido a la destruccion paulatina de su
identidad interior, de su unidad espiritual,
moral e intelectual. De ahi que a pesar de
las delicias materiales de la «affluent so-
ciety» (Galbraith) y del «bienestar para to-

dos» (Erhard), el hombre se haya conver-

tido en la encarnacion viva de la
«conciencia desdichada» de Hegel. EI
hombre occidental ha logrado superar en
gran parte la vieja plaga de la penuria ma-
terial, pero hasta ahora ha sido incapaz de
superar la esterilidad y el vacio del mode-

lo de vida creado por la sociedad de con-
sumo. El ciudadano medio puéde hoy per-
mitirse un nivel de vida muy superior al
de cualquier época precedente, pero a costa
de haber perdido la plenitud interior y de
llevar una existencia gris, unidimensional
y carente de sentido profundo, como si su
destino se hubiera convertido en un casti-
£0, en un purgatorio de desesperanza y re-
signacion.

1 hombre ha conquistado el
mundo pedestre del tener y vi-
ve rodeado de mercancias de
toda clase, pero, de otro lado,
ha sido despojado del reino del
ser, de su dignidad humana y su autono-
mia espiritual, pasando a convertirse en
siervo de unas condiciones existenciales y
sociales dictadas y administradas por ins-
tancias ajenas a su voluntad. Los paises oc-
cidentales han vendido su patrimonio es-
piritual por el plato de lentejas de su
bienestar material, y es en nuestra socie-
dad de consumo donde la parabola bibli-
ca ha alcanzado su mas radical significa-
do. Este es el resultado final del proceso
de alienacion puesto en marcha hace 200
aflos por la civilizaciéon industrial que
Carlyle llamaba «the mechanical age».
Todo orden social o sistema de valores
que por su caracter estructuralmente inhu-
mano no es capaz de satisfacer las necesi-
dades espirituales y afectivas del hombre
—amor, amistad, comunicacidn,
gratificacion— estd irremisiblemente con-
denado a engendrar una psicosis generali-
zada de agresividad y frustracion, que son
exactamente los rasgos centrales de la so-
ciedad de consumo. Basta echar, en efec-
to, una mirada fugaz a la situacion existen-
cial del hombre de nuestros dias para
comprobar en seguida que se compone pre-
dominantemente de inseguridad interior,
impotencia, ira acumulada y otros estados
de animo surgidos de un profundo estado
de alienacion. Son sintomas de una civili-
zacion enferma y declinante que en contra
de su triunfalismo verbal, sus alardes téc-
nicos y sus espectaculares estadisticas
de producciéon no ha sabido hasta ahora
dar al hombre el fundamento moral que és-
te necesita para sentirse reconciliado con-
sigo mismo y con el mundo. De ahi que el
«mi ser es miedo» de Kafka se haya con-
vertido en un fenédmeno colectivo.

«El Independiente» 12-4-91.
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as que nunca, la humanidad se encuentra hoy en una
encrucijada y debe optar, con audacia e imaginacion, por
la via de la cooperacion, la comprension y la unidad.

Entrar en el escenario del proximo milenio por la puer-
ta de la cultura y la creatividad, rasgos distintivos de la
condicion humana, liberar el inmenso impulso creador de todas las mu-
jeres y de todos los hombres, forjar todos juntos un espacio de universa-
lidad que, lejos de sofocar las identidades colectivas e individuales, les
otorgue nuevas oportunidades de desarrollo y progreso en la paz: estos
son los grandes desafios de nuestro tiempo.

El mundo ya no es el mismo. La mmsgtwa ha dejado de emanar de
algunos centros privilegiados, surge en todas partes, en los Estados que
empiezan a asumir su destino, en las comunidades espirituales y cultura-
les que afinan su personalidad colectiva, en los individuos que reivindi-
can sus libertades fundamentales. El futuro debera tener cada vez mas
en cuenta esta exigencia de la diversidad creadora.

Para responder a ese desafio y satisfacer estas exlgencias resulta in-
dispensable 1a movilizacion simultanea de los Estados, las organizacio-
nes gubernamentales y no gubernamentales, los organismos privados,
las fundaciones y los particulares que dara lugar a un nuevo estado de
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lar, en este sentido, el papel que puede y debe desempenar la cemunl-
dad teatral internacional.

. De todas las ocupaciones, de todas las artes, el teatro es, prababia.-
mente, la Unica que no se puede distanciar de las miserias, los proble-
mas Yy las inquietudes de su tiempo, la unica que se dirige a todos porgue
a todos necesita para mantenerse en vida. La-UNESCO, tribuna de las
sensibilidades, las ideas y los impulsos creadores mas diversos, es tam-
bién el espejo de las realidades de nuestro mundo, en toda su cempley |
dad y en cuanto tienen de contradictorio. Si la gran familia de la escena
(autores, compositores, intérpretes, técnicos) reunida en el Instituto del
Teatro se ha fijado el objetivo de «servir sin desmayo los ideales de la.
paz, el acercamiento y la comprension mutua», la UNESCO es, en la fa- .
milia de las Naciones Unidas, la Unica organizacién que tiene vocacion
explicita de ser ante todo el érgano de la cooperacion intelectual interna-
cional para «mantener y fortalecer la paz» mundial.

Asi, la multiplicacion y diversificacion de los esfuerzos destlnadus ala
gente de teatro, sobre todo la de las regiones menos favorecidas, se pueda
reunir, intercambiar sus experiencias y enriquecer el patrimonio universal
de conocimientos ha de permitirnos colaborar en el advenimiento de un
mundo mas creador vy fraternal.

animo favorable al didlogo y a la accion concertada. Me complace sena-

Asociacion de Directores
de Escena de Espana

Cronologia

1982

En la primavera de este ano, un grupo de
profesionales de la direccion de escena con-
vocan una serie de reuniones en la Real Escue-
la Superior de Arte Dramatico de Madrid, para
crear una asociacion gue los agrupe y propi-

cie la consecucion de una serie de objetivos

relacionados con su actividad artistica.

Una Comision Gestora integrada por Manuel
Canseco, Guillermo Heras, Juan Antonio Hor-
migon y Angel F. Montesinos, se'ocupa de pre-
parar el anteproyecto de «Estatutos», a los que
da forma juridica el abogado Luis Larrogue.

El 15 de junio, una Asamblea constituyente
debate y aprueba los estatutos de la que en lo
sucesivo se denominara ASOCIACION DE DlI-
RECTORES DE ESCENA (ADE). A dicha Asam-
blea asisten como miembros fundadores, ade-
mas de los componentes de la Comision
Gestora, José Luis Alonso, J. L. Alonso de San-
tos, A. Amengual, L. Balaguer, M. Collado Al-
varez, M. Collado Sillero, J..Diamante, A. Fa-
cio, A. Gonzalez Vergel, J. L. Gomez, J.
Granda, A. Guirau;A. Iglesias, A. Joven, E. La-
zaro, G. Malla, J. Margallo,-A. Marsillach, A. Mi-
ralles, J. Osuna; J. C. Plaza, J. A. Quintana, J.
M-Rodriguez Buzon, C. M. Suarez Radillo. Jus-
tificaron su imposibilidad de asistir, R. Gomez
Ballesteros, F. Nieva y R. Salvat.

El 18 de junio, se celebran |las primeras elec-
ciones segun los estatutos aprobades. La Junta
Directiva esta formada por: Angel F. Montesi-
nos (Presidente), Juan Antonio Hormigan (Se-
cretario General), Guillermo Heras (Tesorero)
y como Vocales: Manuel Canseco, Manuel Co-

llado, José Luis Gomez y.Juan Antonio Quin-
tana.

lLa primera reunion de la Junta Directiva ce-
lebrada en el Teatro Maria Guerrero esa/mis-
ma noche, acuerda dar publicidad al nacimien-
to de la Asoclacion, disenar. un logotipo, carnets
y-demas elementos identificadores de la ADE.

El 237de septiembre,"la ADE presenta una
ponencia en las «V Jornadas de Teatro Clasi-
co Espanol de Almagro», con el titulo de «Ba-

ses de una politica teatral para el trabajo con
los clasicos».

El 8 de octubre se establece la sede social
de la ADE en la Libreria «La Avispa» de Ma-
drid.

25 de octubre, la Junta Directiva aprueba ela-
borar una nota de protesta contra el cierre de
teatros y en particular el «Espronceda».

15 de diciembre, se inaugura en el teatro Es-
panol de Madrid una exposicion de 200 foto-
grafias y 40 carteles, bajo el titulo de «Monta-
jes de los directores de la ADE». Coincidiendo
con este evento se lleva a cabo la presentacion

Federico MAYOR



publica de la Asociaciéon a los medios de co-
municacion y al mundo teatral.

La ADE publica su primer <MANIFIESTO» en
el que se afirma:

«La Asociacién de Directores de escena na-

ce como resultado de la voluntad de sus aso-

ciados, movidos por el afan comun de crear
una institucion que sirva a la tarea de reflexion,
dignificacion y defensa de la condicion de di-
rectores de escena. Que sea el lugar de en-
cuentro y accion y fomente la conciencia pro-
fesional y la soligaridad entre sus miembros.»

En colaboracion con el Aula de Teatro de la
Universidad Complutense de Madrid, se cele-
bra del 12 de noviembre al 3 de diciembre un
seminario sobre «La puesta en escena en Es-
pana», en el que intervienen: J. L. Alonso, M.
Collado, J. L. Gémez, A. Gonzalez Vergel, J.
J. Granda, G. Heras, A. Marsillach, J. A. Hor-
.migon, J. M. Morera, J. C. Plaza y F. Nieva.
Al mismo son invitados el autor D. Miras y el
actor O. Montllor. |

Al finalizar el ejercicio la ADE cuenta con 38
asociados.

1983

22 de enero, en el teatro Maria Guerrero se
organiza un seminario para los asociados so-
bre «Alternativas a |la produccion teatral».

A partir de febrero y durante dos anos, la
ADE envia un representante a la Comision Pro-

gramadora del Centro Cultural de la Villa de Ma: ¢

drid.

Julio Diamante representa.ala ADE en la co-
mision sobre derechos de autor gue debate la
- nueva Ley de Propiedad Intelectual..La Junta

Directiva elabora en el mes de mayo un docu- .

mento sobre «La autoria del espectaculo».

En otofio, la Junta Directiva mantiene un en-

cuentro con el Director General de Teatro del
Ministerio de Cultura, José Manuel Garrido, 'y

Lluis Pasqual, para discutir sus relacienes con
nuestra Asociacion.

1984

A mediados de este ano, dimite Juan Anto-

nio Hormigdn como Secretario General de la
ADE, siendo sustituido por Manuel Colladé Si- . -

lero.

Del 13 de diciembre al 31 de enero de 1985, .

Juanjo Granda coordina un taller de la ADE so-
bre «Iniciacion a la direccion escénican.

Intervienen: A. F. Montesinos,. J.. A: Hormi-
gon, G. Heras, Miguel Narros y Alberto Gon-
zalez Vergel.

1985

En las elecciones a Junta Directiva resultan
elegidos: Angel F. Montesinos (Presidente), Ma-
nuel Collado Sillero (Secretario General), Gui-
llermo Heras (Tesorero) y como vocales: Juan
José Granda, Juan Antonio Hormigon, César
Oliva y Adolfo Marsillach.

Participacion en el «Congreso Internaciona
de Teatro» celebrado en Barcelona del 19 a
25 de mayo. El Presidente de la ADE, Ange
F. Montesinos, forma parte del Comité de Ho-
nor.

El Presidente de la ADE representa a la Aso-
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Figurines de Francisco Nieva.

..ciacion en el jurado del Premio Lope de Vega

del Ayuntamiento de Madrid.
Durante el mes de junio, en colaboracién con

- “ el ’Ateneo de Madrid, se celebran varias me-
 sas redondas sobre: «Acceso a la profesion,
‘historia y.evolucion del director», ponentes: An-

tonioGuirau, Angel F. Montesinos, José Maria

‘Morera. «Laautoria del director de escena. La
~consecucion del espectaculo en relacion con:
‘autor, actor, disenador, técnicos, etc.», ponen-
/. ~tes: Juan José.Grandaduan Antonio Hormi-
con el Director del Centro Dramétice Nagional;

gén, ‘Francisco Nieva. «Etica y.estética de la
puesta en escena», ponentes: Julio:Diamante,
Guillermo Heras, Alberto G. Vergel.

Se publica el numero 1 del «Boletin de la
ADE». -
A propuestaidela Direccion General de Tea-
tro del'Ministerio de Cultura, la ADE acepta te-
ner un representante en el Consejo de Teatro
de dicho Ministerio.
“"Alfinalizar el ejercicio la ADE cuenta con 46
asociados.

1986

Creacion del puesto de Gestora de la ADE,
para el.que es contratada Karla Barro.

La Junta'Directiva redacta un modelo de con-
trato para los directores de escena en el que
se contienen los minimos exigibles, con modu-
los diferenciados para la empresa publica, em-
presa privada y el Teatro de la Zarzuela.

A partir del 15 de abril, el abogado Juan Vaz-
quez pasa a ser el Asesor Juridico y Fiscal de
la Asociacion.

Ricardo Lucia, es designado como represen-
tante de la ADE en el jurado del Premio Lope
de Vega.

Los dias 14, 15 y 16 de mayo, en colabora-
cion con el «Cincuentenario Valle Inclan» pro-
movido por el INAEM del Ministerio de Cultura
y la Sociedad General de Autores de Espania,
se celebran en la sede de la misma tres mesas

redondas sobre «Valle Inclan: los directores y
sus puestas en escena». Intervienen: Juan Jo-
sé Alonso Millan, Nuria Espert, Juan Antonio
Hormigon, Francisco Nieva, José M.2
Rodriguez-Buzon, Lluis Pasqual, Manuel Colla-
do, César Oliva y Juan Pedro de Aguilar.

A lo largo de este ano se produce una total
dejacion de responsabilidades por parte del en-
tonces Secretario General de la ADE. No se
promueven actividades, ni reuniones internas,
ni se convoca a la Junta Directiva. La atonia
es de tal envergadura que la Asociacion esta
a punto de disolverse. Finalimente la Junta Di-
rectiva insta al Sr. Collado Sillero a que dimita,
eligiendo Secretario General hasta las proxi-
mas elecciones a Juanjo Granda. El sr. Colla-
do abandona la Asociacion.

Comunicacion de la ADE a las Concejalias
de Cultura de todas las grandes ciudades del
pais, proponiendo su colaboracion en proyec-
tos concretos.

En la Asamblea General del 15 de diciem-
bre, se acuerda convocar el «<Premio ADE de
Direccion» y el «Segismundo, a una labor tea-
tral significativas.

Al finalizar el ano la ADE cuenta con 63 aso-
clados.

Se publican los numeros 2 y 3 del «Boletin
ADE».

1987

En las elecciones celebradas el 12 de enero

son elegidos Angel F. Montesinos (Presidente),
Juan Antonio Hormigdn (Secretario General),
Juan Jose Granda (Tesorero), y como vocales:
Agustin Iglesias, Guillermo Heras, Maria Ruiz
y Emilio Sagi.
- En los meses de mayo y junio, se firma en
Varsovia y en Madrid el «Convenio de Coope-
racion» con la «Asociacion polaca de artistas
de teatro, radio, television y cine» (ZASP).

Recepcion de una delegacion polaca, segun
«Convenio de Cooperacions.

El 22 de junio se crea la modalidad de So-
cio de Honor de la ADE; ingresan en condicion
de tales: Cayetano Luca de Tena, Alfonso Gue-
rra, Frederic Roda y Luis Escobar.

La ADE se adhiere al primer Congreso Luso-
Espanol de Teatro, celebrado del 23 al 26 de
septiembre en la Universidad de Coimbra. Su
presidente forma parte del Comité de Honor.
El Secretario General asume la responsabilidad
del secretariado de la parte espanola del Con-
greso. En el mismo participan numerosos aso-
ciados entre los que figuran Ricard Salvat, Adol-
fo Marsillach, Antonio Andrés, Julio
Castronuovo, Manuel Vidal, Miguel Massip,
Juan Antonio Quintana, César Oliva, Enric Flo-
res, Serafin Guiscafré, Guillermo Heras, Jaume
Melendres, Karla Barro, Norma Rojas, Lucila
Maquieira, etc.

1 de octubre, la ADE firma un Acuerdo con
la Unidn de Actores para crear un marco de
relaciones e iniciativas conjuntas.

Alberto Gonzalez Vergel forma parte del Ju-
rado del Premio Lope de Vega, en represen-
tacion de la ADE.

En noviembre, la ADE envia dos telegramas
a Chile, uno al entonces Presidente, Augusto
Pinochet, responsabilizandole de las amenazas
de muerte a 78 actores chilenos, el otro al Sin-
dicato chileno solidarizandose con ellos.

Del 11 al 13 de noviembre, el Secretario Ge-
neral asiste en La Habana al Segundo Foro In-



ternacional de las Artes Escénicas, organiza-
do por la UNEAC, y mantiene conversaciones
con directivos de dicha institucion para la fir-
ma de un «Convenio de Cooperacions.

El 23 de noviembre, concesidon de los «Pre-
mios ADE». Adolfo Marsillach recibe el Premio
ADE de Direccion y el Institut del Teatre de Bar-
celona el Premio SEGISMUNDO.

Al finalizar el ejercicio la ADE cuenta con-98

asociados. , :
En este ano se publican los numeros 4, 5,

6 y 7 del «Boletin ADE>».

1988

Enero

El 13, debido a problemas de indole profe-
sional, Emilio Sagi, Maria Ruiz y Guillermo He-
ras abandonan la Junta Directiva, siendo sus-
tituidos. por Lucila Maquieira, Emilio Hernandez
y Antonio Amengual.

El 14, la Asamblea General Ordinaria deci-
de la creacion del cargo de Vicepresidente de

la ADE, recayendo el nombramiento en Josep
Montanyés.

Participacion en el <Homenaje a Brecht» en
el Centro Cultural de la Villa de Madrid, con oca-
sion de la exposicion «Berlin en Madrid».

Febrero

El 22, firma del Convenio con el INAEM del
Ministerio de Cultura.

Del 26 al 28, se celebra el Primer Congreso
de la ADE en Palma de Mallorca, organizado
en colaboracion con el Teatre Principal. Se
abordaron los siguientes temas:

— «La condicién del director de escena:
autoria, condicion social y problematica labo-
ral».

Ponentes: Angel Facio y Emilio Hernandez.

— «Problemas estéticos y técnicos de la
puesta en escena».
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Ponentes: Jaume Melendres, Agustin Iglesias
y Frederic Roda.

— «El| director de escena ante la politica tea-
tral».

Ponentes: Antonio Andrés, Juan Antonio Hor-
migon, y Jordi Mesalles/Joan Ollé.

Mayo

Del 19 al 29, viaje a Polonia de una delega-
cion formada por Antonio Malonda y José M. 2
Rodriguez Buzén, en Aplicacion del «Convenio
de Cooperacion».

21, el director Antoine Vitez visita la ADE y
mantiene un encuentro con los asociados en
el Centro Cultural de la Villa de Madrid.

El Presidente de la ADE interviene en una
mesa redonda sobre «Locales Teatrales», or-
ganizada por la revista «Primer Acto» en el Cir-
culo de Bellas Artes. Asisten ademas José Ma-
nuel Garrido (Director General del INAEM) y
Ramon Herrero (Concejal de Cultura del Ayun-
tamiento de Madrid).

Del 26 de mayo al 6 de junio, el Vicepresi-
dente y el Secretario General asisten al Festi-
val de Novi Sad (Yugoeslavia).

Encuentro con el profesor Giorgio Barbiers
Squarotti, de la Universidad de Turin, sobre la
obra de Pirandello, a invitacion del Instituto Ita-
liano de Cultura de Madrid.

Junio/Octubre

El Congreso de profesionales del teatro ga-
llego, invita a la ADE a presentar una ponen-
cia que corre a cargo de Emilio Hernandez.

Encuentro con Rine Leal, en el Centro Cul-
tural de la Villa de Madrid, en torno a la pro-
blematica actual del teatrocubano.

13 de junio, presentacion de la ADE en Bar-
celona en «La Cuina» del Institut del Teatre.

A partir de julio se inicia la colaboraciénicon
el Ayuntamiento de Madrid en el programa de
publicaciones y en la edicién del «Boletin de
la ADE»,

23 de agosto, firma en Helsinki del «Conve-
nio de Cooperacién» con la Asogiacion Finlan-
desa de Directores (STOHL).

28 de septiembre, firma en Buenos Aires del
«Convenio de Cooperacién» con el CELCIT-
Argentina.

6 de octubre, firma en Madrid del «Conve-
nio de Cooperacién» con la-seccion de Artes
Escénicas de la Unién de Escritores y Artistas
de Cuba (UNEAC). :

Del 26 de octubre al 3 de noviembre, una
delegacion de la ADE visita Praga y firma un
«Convenio de Cooperacidns con la Unién de
Artistas Dramaticos Checoeslovacos (SCSDU).

El Presidente de la ADE interviene en un pro-

grama monografico en torno a la Asociacion en
Radio 3.

Noviembre

La Junta Directiva crea las «Tarascas de la
ADE», destinadas a mostrar el publico recono-
cimiento de la Asociacion hacia quienes han
contribuido de forma especial a su desarrollo
y realizacion de actividades.

Julio César Castronuovo forma parte del ju-
rado del Premio Lope de Vega, en represen-
tacion de la ADE.

Participacién en las Jornadas de Teatro de

la Comunidad de Madrid, en las que intervie-
nen el INAEM del Ministerio de Cultura, el CE-
yAC de la Comunidad de Madrid y la Conce-
jalia de Cultura del Ayuntamiento de Madrid,
junto a la Union de Actores y representantes
de partidos politicos (CDS, IU y PP como ob-
servadores).

Del 19 al 25, una delegacion de la ADE visi-
ta Budapest y firma un «Convenio de Coope-
racion» con la Asociacion de Artistas de Tea-
tro de Hungria (AAT). -

Recepcion de delegaciones de Finlandia, Po-
lonia y Checoslovaquia, segun los «Convenios
de Cooperacions.

Segunda Edicién de los Premios ADE en el
Centro Cultural dela Villa de Madrid: Josep
Montanyés, Premio ADE de Direccién y Maria
Casares, Premio SEGISMUNDO. Las «Taras-
cas de la. ADE» son entregadas a: Serafin Guis-
cafré, Tomas Adrian y Libreria LA AVISPA.

Diciembre

Del 7 al 16, una delegacién de la ADE visita
Londres a.invitacion del British Councily para
mantener conversaciones con la «Directors
Guild» de Gran Bretana.

Firma del «Convenio de Cooperacién» con
la Asociacion de Creadores Teatrales de la Re-
publica Democratica Alemana (VT).

La ADE pasa a ser miembro de pleno dere-
cho en la nueva regulacion del Consejo de Tea-
tro de la Comunidad de Madrid.

17, la Asamblea General de la ADE aprue-
ba una modificacion al articulo 20 de los esta-
tutos, por la que se prolonga el periodo de ejer-
cicio de la Junta Directiva a tres afos. Asimis-
mo se modifican las bases de convocatoria de
los «Premios ADE».

La ADE se adhiere al Documento de apoyo
a la continuidad del Comité Conjunto Hispano-
Norteamericano para la Cooperacién Cultural.

Al finalizar el ejercicio, la ADE cuenta con 126
asociados.

En este ano se publican los numeros 8, 9,
10 y 11 del «Boletin ADE».

1989

Enero/Febrero

En el mes de enero dimite Karla Barro como

gestora y es sustituida por Inmaculada Alvear
como Secretaria Ejecutiva.

La ADE abandona su sede de la Libreria La
Avispa y pasa a contar con una sede propia.
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Envio de telegramas conjuntamente con la
Union de Actores vy el Festival Iberoamericano
de Teatro de Cadiz, al Presidente de Colom-
bia y a su Ministro del Interior, protestando por
el allanamiento de las sedes de la Corporacién
Colombiana de Teatro y de La Candelaria.

Viaje a Checoeslovaquia de Jordi Mesalles.
en aplicacion al «Convenio de Cooperacidns.

i _i “Ir* i -r. 2 .

St

. Del14al 16, secelebra el Segundo Congre-
g "s0delaADE, en Gijén, organizado en colabo-

racion con el Instituto del Teatro ‘de Asturias.
En €l se abordaron los siguientes temas:

— «La condicidon juridica del director de
escenan.

Ponentes: Juan Vazquez, Pau Monterde/Jo-

sep Montanyés.

— «Del texto al espectaculo».

Ponentes: Juan Antonio Hormigon, Jorge
Eines, Etelvino Vazquez y Ricardo Iniesta.

- — «El trabajo del director de escena con el
actor».

Ponentes: José Maria Rodriguez-Buzdén,
Juanjo Granda, Jesus Cracio, Lucila Maquiei-
ra y Jorge Eines.

El Segundo Congreso remite un escrito al
Ayuntamiento de Gijon instandole a que recu-
pere el Teatro Jovellanos para el pueblo de Gi-
jon.

Viaje a la RDA de una delegacién formada
por Agustin Iglesias y Santiago Sanchez, en
aplicacion del «Convenio de Cooperaciéns.

Emilio Hernandez abandona por motivos pro-
fesionales su puesto de vocal en la Junta Di-
rectiva, siendo sustituido por Antonio Malonda.

Mayo

Viaje a Polonia de Josep Montanyés y Julio
Castronuovo, en aplicacion al «Convenio de
Cooperacions. |

La ADE se suma al documento que reclama
la continuidad de las actividades teatrales del
Circulo de Bellas Artes de Madrid.

Junio

Encuentro con Paul Weibel, responsable de
Relaciones Internacionales de la Asociacidn
Suiza de Creadores de Teatro, para discutir las
clausulas de un Convenio de Cooperacion.

Envio de telegramas de apoyo a las reivindi-
caciones de la Asociacié d'Actors y Directors
de Catalunya al Presidente de la Generalitat y
al Director de TV3.

Junio/septiembre, aparecen los tres prime-
ros titulos de la serie «Literatura dramatica» de
las «Publicaciones de la ADE».

Agosto

Viaje a Finlandia de una delegacion forma-
da por Pau Monterde y Santiago Sueiras, en
aplicacion del «Convenio de Cooperacion,

Agustin Iglesias representa a la ADE en la
Comisién de Informacion y Documentacion del
Il Encuentro Iberoamericano de Publicaciones
Teatrales, celebrado en Bogota. El «Boletin
ADE>» se incorpora al Espacio Editorial Iberoa-
mericano.

Septiembre

Del § al 12, viaje a Checoeslovaquia de Vi-
cente Aranda, en aplicacion al «Convenio de
Cooperacion».
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22, encuentro con el nuevo Cencejal de Cul-
tura del Ayuntamiento de Madrid, que ratifica
Su cooperacion con la ADE.

Octubre

Del 7 al 14, viaje a Checoeslovaquia de Adol-
fo Diaz Ezquerra, en aplicacion al «Convenio
de Cooperacions. |

16, presentacion de las Publicaciones de |a

ADE en la Sociedad General de Autores de Es-

pana.
Firma de un «Convenio» con el Festival Ibe-

roamericano de Teatro de Cadiz y participacion
en su IV edicion, en donde se llevd a cabo la

«Presentacion de la ADE» a los teatristas |ati-

ngamericanos.

Recepcion de los delegados de Cuba y Ar-
gentina.

Viaje a Cuba de Angel Fernandez Montesi-
nos, en aplicacion al «Convenio de Coopera-
cion», para asistir al Tercer Foro de las Artes
Escénicas.

27, firma de un pre-acuerdo con la Sociedad
Mexicana de Directores de Escena.

Del 30 de octubre al 2 de noviembre, en co-
laboracion con el Centro Internacional de Inves-
tigacion Teatral, seminario de Semidtica Tea-
tral impartido por Fernando de Toro, en el
Consejo Superior de Investigaciones Cientfficas.

Noviembre

Viaje a Hungria de una delegacion formada
por Ricardo Iniesta y Juan Pedro de Aguilar,
en aplicacion al «Convenio de Cooperacién».

20, se celebra en el Teatro Albéniz la terce-
ra edicion.de los «Premios ADE»: José Luis
Alonso, Premio ADE de Direccién, y Fabia Puis-
gerver, Premio SEGISMUNDO. Las Tarascas
de la ADE se concedieron a: Santiago Sueiras,
Antonio Gallego y Angel Barutell. Director del
Departamento de Relaciones Publicas de «E|
Corte Ingléss.

En las elecciones a Junta Directiva resultan
elegidos: Angel F. Montesinos (Presidente), Jo-
sep Montanyes (Vicepresidente), Juan Antonio
Hormigodn (Secretario General), Antonio Amen-
gual (Tesorero), y como vocales: Juanjo Gran-

da, Agustin Iglesias, Antonio Malonda y Lucila
Magquieira.
~ Encuentro con Luis Molina, Director del
CELCIT-Caracas para establecer un marco de
cooperacion latinoamericana con la ADE.
Angel Fernandez Montesinos forma parte del
jurado del Premio Lope de Vega, en represen.
tacion de la ADE.
Recepcion de las delegaciones de Hungria,
Polonia, Checoeslovaquia y RDA.

Diciembre

Viaje a Argentina de Jesus Cracio, en apli-
cacion del «Convenio de Cooperacién».

El «Boletin» y «Publicaciones de la ADE» se
distribuye a los centros docentes y bibliotecas
teatrales mas importantes de Espana y Améri-
ca Latina.

Al finalizar el ejercicio, la ADE cuenta con 132
asociados.

En este afio se publican los nimeros 12, 13.
14 y 15 del «Boletin ADE».

1990

3 de febrero, la Asamblea General acuerda
ampliar los Premios de la ADE, creando el Pre-
mio ADE de Creacién Coreogréfica y el Premio
Joseph Caudi de Escenografia.

Constituciéon del Comité Interprofesional pa-
ra la Ordenacion del Teatro (CIOT) integrado
por la ADE, el Sindicato Nacional de Tramoyis-
tas, Asociacion de regidores y apuntadores,
CC.00., UGT, Asociacién Espariola de Produc-
tores de Espectaculos Teatrales, Asociacidon de
Empresas del Espectéculo de Esparia y Fede-
racion de la Unidn de Actores del Estado Es-
panol.

Abril

Del 6 al 15, participacién en el «Didlogo. Tea-
tral Espafia América Latina», celebrado en el
marco del Festival Internacional de Teatro de
Bogota, y en el IV Encuentro de Publicaciones
Iberoamericanas.

Del 27 al 29, se celebra el Tercer Congreso
de la ADE en Malaga, en colaboracion con el
Teatro Cervantes. Se abordaron los siguientes
temas:

— «El director de escena vy las fronteras del
93». -
Ponentes: Juan Vazquez, Juanjo Granda.

— «Espacio escénicoy puesta en escena».

Ponentes: Antonio Malonda, Simon Suarez,
Santiago Sueiras/Etélvino Vazquez. _

— «La puesta en escena de dpera y zar-
zuela»., . B

Ponentes: Angel F. Montesinos, Emilio Sagi.

Comision de Conclusiones: Antonio Andrés,
Antonio Joven y Pau Monterde.

La ADE organiza la exposicion «El trabajo
teatral de Bertolt Brecht», en el Teatro Cervan-
tes de Malaga.

A partir del nimero 16, correspondiente al
mes de abril, el «Boletin ADE» se convierte en
«ADE»-Revista Trimestral de la Asociacién de
Directores de Escena.

El dia 28, |la Asamblea Extraordinaria de la
ADE celebrada en el Teatro Cervantes de Ma-
laga, aprueba.la reforma de «Estatutos».

Mayo

20, reunién con Ricardo Pais, director de Pu-
blicaciones del Teatro Maria Il de Lisboa.




21y 22, encuentro en la ADE con una dele-
gacion danesa formada por el director Jesper
de Neergaard, miembro de la Asociacion da-
nesa de directores, y la actriz Bodil Lassen.

31, presentacion de la ADE en Valencia en
el Teatro Rialto, sede del Centre Dramatic de
la Generalitat Valenciana.

Junio

A partir del n.° 17, la «Revista ADE» cuenta
con un Consejo de redaccion formado por: In-
maculada Alvear, Laura Zubiarrain, Juancho
Asenjo, Fernando Domenech, Alejandro Alon-
so y Pau Eguizabal. Carlos Rodriguez se con-
vierte en Redactor jefe y Juan Antonio Hormi-
gon es el Director.

Del 1 al 10 de junio, Lucila Maquieira repre-
senta a la ADE en el XlIl Festival Internacional
de Teatro de Expresion Ibérica (FITEI), celebra-
do en Oporto.

5, reunion con Ramiro Osorio, director de los
Festivales de Bogota y de la Ciudad de Méxi-
60;
- 15ah17, seminariorsobre «Escenografia y
puesta en escena» en ‘el Castillo de la Mota.

Intervenciones: Juan Antonio Hormigdn, Ja-
vierNavarro, Juanjo Granda, Guillermo Heras,
lago Pericot, Juan Antonio Quintana e Isidre
Prunes.

19, encuentro con José Luis Ardissone, di-
rector del Teatro Arlequin de Asuncion (Para-
guay) y del Festival e Teatro de dicha ciudad.

24, reunion con Derby Vilas, responsable de

Relaciones Internacionales de El Galpén de
Montevideo (Uruguay).

Agosto

Participacion de Antonio Andrés en un semi-
nario organizado por la Asociacién Suiza de
Creadores de Teatro, en la ciudad de Boswil,
en representacion de la ADE.

Octubre

Viaje a Hungria de Angel Facio y Etelvino
Vazquez, segun «Convenio de Cooperacion».

Encuentro en Montevideo del Secretario Ge-
neral de la ADE con la Junta Directiva de El Gal-
pon.
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Del 20 al 23, jornadas de trabajo con el es-
critor teatral norteamericano Barrie Stavis.
Del 26 al 28 se celebra el Primer Encuentro

Iberoamericano de Directores de Escena orga-
nizado por el CELCIT y la ADE, en el marco
de V Festival Iberoamericano de Teatro de Ca-
diz. Los temas tratados fueron:

— «La formacion del director teatral».

Ponentes: Jaume Melendres (ADE), Héctor
Quintero (UNEAC-Cuba).

— «Necesidad y posibilidades de coopera-
cion e intercambio».

Ponentes: Juan Antonio Hormigén (ADE),
Luis de Tavira (5.M.D.E.-México), Carlos lanni
(CELCIT-Argentina).

Comisiéon de Conclusiones: Claudio di Giro-
lamo (Chile), Rubén Yanez (Uruguay) y Santia-
go Sanchez (ADE). La ADE propone al Encuen-
tro manifestar su publico homenaje al director
uruguayo Atahualpa del Cioppo, que es acep-
tado por unanimidad.

Directoras de la ADE participan en el Foro
sobre «La presencia de la mujer en el teatro ibe-
roamericano», que se desarrolla en el citado
Festival. Asisten por parte de la ADE, Lucila Ma-
quieiva, Zulema Kaltz, Maria Angeles Cuna,
Maria Ruiz y Helena Pimenta.

La ADE organiza la exposicion «El trabajo
teatral de Bertolt Brecht», en el edificio de la an-
tigua Tabacalera de Cadiz, durante el Festival
Iberoamericano de Teatro de Cadiz.

Recepcion de los delegados de Cuba y Ar-
gentina segun «Convenio de Cooperacions.

Por motivos profesionales, Antonio Amengual
abandona el puesto de Tesorero pasando a ser
vocal, Juanjo Granda ocupara este puesto.

29, debate publico en el Teatro Maria Gue-

rrero con los teatristas cubanos Héctor Quin-

tero y Humberto Arenal, organizado en cola-
boracion con el Centro Dramatico Nacional.

Noviembre

Del 20 al 30, recepcion de las delegaciones
de Hungria y Finlandia, segun «Convenio de
Cooperacion».

26, encuentro con Joao de Almeida Santos,
director de la revista portuguesa «Adagio», del
Centro Dramatico de Evora.

IV Edicion de los Premios ADE en el Teatro
Albéniz de Madrid: Jordi Milan, Premio ADE de
Direccion; Festival Iberoamericano de Teatro
de Cadiz, Premio SEGISMUNDO; lago Pericot,
Premio Joseph Caudi de Escenografia; Sabi-
ne’ Dahnrendorf/Alfonso Ordoénez, Premio ADE
de creacion Coreogréafica. Las Tarascas de la
ADE se concedieron a: Teresa Vico, Marco Mie-
le (Director del Instituto Italiano de Cultura), Car-

los de Mesa (Director del Teatro Cervantes de
Malaga) y José Hernandez.

Diciembre

Viaje a Cuba de Jaume Melendres en apli-
cacion del «Convenio de Cooperacion».

Del 1 al 9, viaje informativo a Londres de
Juanjo Granda, segun «Convenio».

A lo largo del ano aparecieron:

— 12 volumenes de la serie «Literatura dra-
matica» de las Publicaciones de la ADE. Asi-
mismo los dos primeros titulos de las series «Li-
teratura dramatica iberoamericana» vy
«Debates», que incluyen las ponencias y deba-
tes de nuestros dos primeros congresos. Tam-
bien los numeros 16, 17, 18 y 19 de la «Revis-
ta ADE», que mantiene intercambios con 14
revistas teatrales espanolas y 24 extranjeras.

Al finalizar el ejercicio la ADE cuenta con 145
asociados.

1991

26 de enero, presentacion en el Palacio de
Sastago de la Diputacion de Zaragoza, del li-
bro de Mor de Fuentes aparecido en las Pubili-
caciones de la ADE.

La ADE se adhiere a la organizacion del Ho-
menaje a Jose Luis Alonso.

15 de marzo, debate publico sobre «Espa-
cios y publicos alternativos» en la sala Ensayo
100 de Madrid, con intervenciones de Juan An-
tonio Hormigoén y Jorge Eines.

29 de abril, presentacion en el Instituto Ita-
liano de Cultura de Madrid de los textos italia-
nos aparecidos en las «Publicaciones de la
ADE». Intervienen Marco Miele, Andrés Amo-
rés, Mauricio Scaparro y J. A. Hormigon.

Del 10 al 12 de mayo, seminario sobre «El

trabajo del director de escena con el actor», en
el Castillo de la Mota.
- Intervenciones: Emilio Gutiérrez Caba, Jor-
ge Eines, Emilio Hernandez, Juanjo Granda,
Jaume Melendres, Muntsa Alcaniz, Emiliano
Redondo y Carlos Alvarez-Novoa.

Del 17 al 27 de mayo, viaje a Hungria de una
delegacion formada por M.2 Angeles Cuia vy Er-
nesto Caballero, segun «Convenio de Cooperacion.

Hasta el mes de mayo aparecieron seis vo-
lumenes de |a serie «literatura dramatica» de las
Publicaciones de la ADE, dos de «Literatura
dramatica iberoamericana» y uno de la colec-
cion «Debates». Se inicia la publicacion de la
coleccion «Teoria y practica del teatro», con la
edicion de sus dos primeros titulos.

Aparecen los numeros 20 y 21 de la «Revis-
ta ADE».

Del 6 al 10 de junio, IV Congreso de la ADE.




IV CONGRESO DE LA ADE

Jordi Coca
Director del Institut del Teatre de la Diputacid de Barcelona

Bienvenidos a

Una entrevista de Carlos Rodriguez

| Institut del Teatre de la Diputacio de Barcelona
nunca ha sido sélo un conjunto de escuelas en
las que se imparte, con mas 0 menos acierto,
unas disciplinas. Para nosotros seria como de-
cir que la Universidad es un lugar donde ciertos profeso-
res cuentan lo que saben a un conjunto de alumnos. La
Universidad tiene que ser otras muchas cosas: un centro
de investigacion, el motor del intercambio de conocimien-
tos, un lugar donde la documentacion especializada ten-
ga las atenciones que necesita, el maximo nivel de pre-
paracion previo a la vida profesional, una casa comun de
la docencia y el mundo laboral... En caso de no ser algo

parecido a esto, 0 como minimo de aspirar a serlo, un pais
esta atentando contra su futuro.

El fundador del Institut, Adria Gual, y sus sucesivos di-
rectores, y especialmente los dos ultimos, Hermann Bon-
nin y Josep Montanyés, han tenido muy claro que en el
panorama del teatro en lengua catalana el Institut debia
jugar un papel central en lo referente a la formacion, la
investigacion, las publicaciones, la difusion, la documen-
tacion, la organizacién de encuentros a niveles distintos. ..
Por encima de todo debia ser un centro vivo, relaciona-
do cotidianamente con el hecho teatral visto de la mane-
ra mas completa posible. Con so6lo repasar la lista de los

Joan Castells:

. ’ : 8
Sitges parece dispuesto a recuperar su Festival en el tono de sus

mejores épocas. Para ello su Patronato ha designado al Institut del
Teatre de Barcelona como disehador del Sitges Teatre Internacional.

Joan Castells, subdirector del Institut y Comisario del Festival, habla

en esta entrevista de los proyectos del mismo y del IV Congreso de
la ADE, que tendra lugar dentro de sus actividades.

Ante un cafe, que Joan Castells toma solo
y sin azucar, tiene lugar nuestra conversacion.
Tiene algo familiar y amable en su trato, algo
que en el ambiente de la entrevista se torna
relajado y presta calidez a la charla. Como si
en sus palabras se anticipase la brisa de la cos-
ta mediterranea.

—¢ Este es el primer ano que el Institut del
Teatre organiza el Festival de Sitges?

—«SI. El Festival depende de un Patronato,
creado expresamente para llevarlo a cabo,
compuesto por la Generalitat, el INAEM, el
Ayuntamiento de Sitges y la Diputacién de Bar-
celona. Asi que todo lo que es la gestion y pro-
gramacion no se hace desde el Institut, sino
desde una estructura paralela, en Sitges y con
SU propio equipo, que yo encabezo.»

Fue el Patronato quien encargo al Institut el
diseno del Festival por una convocatoria de
tres anos, es decir, hasta 1993.

«Al principio el tema nos asustd —declara
Castells— porque es un Festival que estaba
un poco quemado, y tenia mala prensa... Es
curioso, porque es dificil tener tan mala pren-
sa en un festival. Pero no ha sido culpa del an-
terior director, Toni Cots, sino una serie de cir-
cunstancias que hicieron que la ciudad de
Sitges le diera la espalda al Festival y que a
el acudiera muy poca gente. En esta situacion,
la idea nos daba un poco de temor...»

No obstante, y dados los afos de los que
se trataba —alrededor de las Olimpiadas—,
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en el creador»

con la gran oferta cultural que se producira en
Catalufia hasta el 92, y la crisis (para Castells,
segura) que surgira en el 93 —«sera imposi-
ble mantener las expectativas del 91 y el
92»—, el Institut decidio afrontar el reto.

«Nos parecié muy importante que Sitges no
fuese un festival parecido a los que se presen-
taran en Barcelona durante estos dos anos.
No podia ser un supermercado de especta-
culos, una muestra de grandes montajes. Pen-
samos que, una de las alternativas de Sitges
para este periodo, era poner todo el énfasis
en el creador. Esto quiere decir que no pre-
tendemos que haya miles de personas hasta
la madrugada en la playa, sino que haya un
numero importante de creadores que, duran-
te cuatro dias estén en Sitges, viendo lo que
les ofrece el Festival y conversando en torno
a su actividad.»

Una oferta distinta

Para organizar tematicamente esta convo-
catoria hacia los creadores, el Sitges Teatre In-
ternacional ha distribuido sus proximas edicio-
nes bajo tres aspectos diferentes.

«ES necesario que Sitges no sea solamente
un festival de teatro, sino que se ocupe del
conjunto de las artes escenicas, y que lo ha-
ga durante estos tres anos por sectores. Asi
nos ha parecido correcto empezar un primer

Cultura 2011

ano relacionandolo basicamente con la dan-
za; el segundo ano, el 92, estara dedicado a
las fuentes tradicionales del espectaculo y se
programaran espectaculos genuinos y muy
conectados con lo sagrado; para el 93, cerra-
remos el ciclo dedicandolo a la voz humana
y el teatro, con espectaculos en los que la voz
tenga gran importancia y organizaremos en
torno al Festival un simposio sobre el tema.»

Esta claro que Castells y su equipo han pen-
sado bien el desarrollo de su cometido. Supon-
go que ésa es una de las caracteristicas del

Institut. Como también lo es avanzar mas o me-

nos en vanguardia de la ensefianza teatral de
este pais.

—¢ Esta vinculacion con el Instituto, le va a
dar al festival también un cierto aire innovador,
como de «nuevas tendencias»?

«No, no es uno de los objetivos del festival
tener esta etiqueta. Lo que pretendemos es,
por ejemplo, este ano, con el subtitulo ‘el es-
pacio esceénico de la danza'’, tener criterios de
seleccion de espectaculos. La relacion de la
musica y la danza se ha estudiado bastante,
pero no la de la danza y el espacio escenico.
Nos parece un tema fundamental, y aunque
esto no quiere decir que vayamos a hacer dis-
cusiones tedricas sobre ello, todo lo que la
gente podra ver en Sitges representa una
aportacion desde este punto de vista. Asi pues
no pretendemos que sea de vanguardia. Pe-
ro naturalmente todos seran espectaculos es-

temaclanal debe verse esa voluntad de didlogo que de- "i?;
Cta antes y también una clara vcaluntad de cmnczdehcfa

trictamente contemporaneos, y algunos estan
creados 0 se veran por vez primera en Sitges.»
El Festival se desarrollara del 6 al 9 de ju-
nio, y contara ademas con tres seminarios en
torno al lema propuesto en esta edicion, cuyo
presupuesto global asciende a 44 millones de
pesetas. «Un presupuesto ridiculo —apostilla
Castells—. Cuando aceptamos el festival, ya
sabiamos que se trataba de un festival peque-
No, asi que tampoco puedo decir gue sea in-
suficiente, aunque cualquier presupuesto lo es.
No obstante creo que ha quedado una pro-
gramacion bastante interesante. Lo importante
de Sitges es dar una oferta distinta a la de otros
festivales, e interesante en si misma. Y para
eso no hace falta ser un festival grande.»

El Congreso de la ADE

Lo que si es grandes es la ilusion que han
puesto todos los que organizan este Sitges
Teatre Internacional en una de las actividades
paralelas, que ocupa un lugar destacado: el
IV Congreso de la ADE. «Como comprende-
ras —me dice— si pretendemos que haya
creadores en el Festival, que venga la ADE nos
parece de maravilla, porque quiere decir que
habra un buen numero de directores de es-
cena, que son eminentemente creadores; que
van a participar en él.»

La idea de realizar este IV Congreso en Bar-
celona habia nacido el aino pasado del pro-
pio Institut, siguiendo la linea de integrar tal en-
tidad con la vida profesional.

«A raiz de la posibilidad de hacerlo coinci-
dir con las fechas de Sitges, nos parecio una
buena idea trasladarlo de Barcelona hasta alli,
porque el sitio es precioso, y la gente tendra
toda la oferta del Festival que podran seguir
por la tarde y la noche. Ademas, el domingo
los congresistas se trasladaran a Tarrasa, don-
de el Institut del Teatre tiene un centro y una
escuela, el Centre Dramatic del Vallés, que es
interesante de ver porque es la reconversion
de una fabrica, pensada especialmente para
escuela de arte dramatico.»

—¢:Qué repercusion esperas que tenga el
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Festival de los tres afios como «Un mirador de
las artes escénicas», porque nos parece que
Sitges, que fue una de las sedes del Moder-
nismo, permite o invita a mirar. Queremos que
sea un sitio donde se contemple lo que el Fes-
tival ofrece y se converse, casi en plan infor-
mal. Esperamos que en el Congreso de la
ADE, todos los directores tengan la generosi-
dad de participar en ese proceso de contem-
plar lo que sucede en el Festival. Seguiremos
con mucho interes las sesiones de trabajo y
confiamos en que por la tarde y’la noche to-
dos paseen por nuestra oferta de espectacu-
los.»

Le pido que me comente un poco la tema-
tica del Congreso, especialmente esa tercera
sesion dedicada al espacio teatral europeo,
por aquello de la vocacion europeista de Ca-
taluna, y casi con pudor, me dice:

«TU sabes que los temas del Congreso los
elige la propia directiva de la ADE, y en todo
caso tenemos que agradecerle que haya de-
‘dicado una sesion al tema del Festival, que es
la danza.

Pero, desde un punto de vista personal, me
parece muy interesante esa tercera sesion. Lo
mas importante es ver qué es Europa, que se
pueda reflexionar durante estos dias sobre qué
realidad europea, desde el punto de vista tea-
tral, interesa contrastar con nuestra realidad.
Porque, como todos sabemos, Europa es ya
muy distinta. Y en ese sentido, creo que lo im-
portante es no ser el furgon de cola de la Co-
munidad Europea, sino ponernos a la cabeza
de una nueva realidad teatral. Y desde el Es-
tado espanol, es posible contactar con ello,
porque también tenemos algunas caracteris-
ticas, como minorias culturales distintas, que
nos hacen tener la capacidad de comprender
mejor esa nueva Europa.»

Para terminar, sugeri a Castells que esbo-
zase algo asi como unas. palabras de bienve-
nida a todos los socios de la ADE que acudi-
ran a Sitges y a este IV Congreso. Me mird,
casi sin saber qué decir, se lo pensd un mo-
‘'mento. Un silencio. Al final:

«Yo les diria que paseen por los espectacu-
los que el Festival ha puesto en los distintos
espacios de Sitges, y que cuando se encuen-
tren varios creadores comenten, hablen de eso
que es tan complicado, que son las artes es-
cénicas. Nada mas.»

Pues eso haremos, Joan. A poder ser, de-
lante de otro café y charlando contigo.

Suscripcion a la Revista ADE

D. Suscripcion para Espafa y Latinoamérica
4 numeros (1.000 ptas. - 10$)
8 numeros (2.000 ptas. - 209$)

DIRECCION Resto del mundo

4 numeros (15%)

8 numeros (309) A partir del nimero:
ClILUBAD.. - Formas de pago:

Talon nominal
C.P. Giro postal
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PRODUCCION DIRECCION ESTRENO TIPO DE PRODUCCION PRODUCCION DIRECCION ESTRENO TIPO DE PRODUCCION
Memorias del tiempo | 23/8/1930  En colaboracion A contratiempo Manolo Marin 201411991 Coproduccion con
«Hace ya tanto tiempo» Ignacio Retes Mexico Festival de México Danza flamencalcontempordnea  Pilar Pérez Calvete  Huelva CIA. Manolo Marin
«Principe Azul» Omar Grasso Festival de Cadiz
Viento contra viento Ramon Pareja 1121991 En colaboracion Trans Enrique Lanz En montaje  Goproduccion - con
Sobre textos de R. Alberti Sevilla Fundacion R. Albert Marionetas Fabiola Garrido CIA. Etcétera
de Cadiz.

_ | " , Espejismos Ricardo Iniesta 24/4/1991 Coproduccion con
Las de Cain Miguel Narros 18/1/1991 Produccion propia De José Manuel Olivero Madrid CIA. Atalaya
De los Hnos. Alvarez Quintero Sevilla
Suefio Terral José Heredia Maya 10/9/1990 Coproduccion con El ultimo gallo de Atlanta  Sara Molina Enmontaje  Coproduccion con
De José Heredia Maya Granada  CIA. Aliatar . CIA. Teatro para ur

Instante

Crdnica de una muerte Coproduccion con
anunciada Salvador Tavora 1/8/1990 CIA. La Cuadra Invictos Jan Lauwers En-montaje  Produccion propia con
De Gabriel Garcia Marquez Nueva York Sobre textos de Kaaitheater Theater
Quimera y amor de D. Jose Luis Gomez 19/10/1990 Coproduccién con E. Hemingway ' am Turm Wiener Fest:
Perlimplin con Belisa en su Madrid Teatro La Plaza wochen
Jardin
De Federico Garcia Lorca
Voces de Gesta Emiio Hernandez 911991 Coproduccion con JUNTA DE ANDALUCIA
De Valle Inclan Valencia CDGC.CDGV

COMPANIA
LIRICA
ESPANOLA i

DIRECCION:
ANTONIO AMENGUAL

REPERTORIO ¢
LAPARRANDA LA CALESERA | | |
AGUA, AZUCARILLOS LA CANCION DEL OLVIDO
Y AGUARDIENTE LUISA FERNANDA :
% Btedoes | s GRAL. PARDINAS, 78
- LA DEL SOTO DEL PARRAL J (ENTRADA PADILLA, 50) |
KATIUSKA LA CHULAPONA TELES.: 401 36 62 - 401 39 98 - 401 38 01

28006 MADRID

LA LEYENDA DEL BESO
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PONENCIAS

Coreografia
y direccion
escenica

lerritorios poeticos compartidos

Coreografia y direccion de escena:
hacia una poética de sintesis

Teatro y danza han caminado a lo largo de la historia en una serie
de encuentros y desencuentros, muy similar a la absurda batalla que
muchos han querido establecer entre teatro textual y teatro de la ima-
gen. Aungue sea reiterativo el tema, aun hoy se siguen produciendo
auténticas escaramuzas verbales cada vez que en un congreso, cuya
composicion sea claramente universitaria o profesoral, un profesional
de la escena interviene para insistir en que tan teatro es una fiesta an-
tropologica como la Patum de Verga, los carnavales gaditanos, «Di-
monis» de comediants y las danzas balinesas, como los montajes de
textos de Lope, Shakespeare, |Ibsen o Muller. La cuestion es muy sim-
ple, para nosotros esta muy claro qué es la literatura dramatica a dife-
rencia de la escritura escénica, mientras que para cierto pensamiento
paleontolégico del hecho teatral solo-es teatro el texto escrito. Sin em-
bargo, y mas alla de retdricas eruditas, de lo que no puede haber du-
da es de que el hecho escénico nace de dos acciones fundamenta-
les: el movimiento y la narracion de una historia relacionandose en el
espacio con el imaginario mitico, cultural, social o politico del entorno
donde se desarrolla la propuesta concreta.

Por ejemplo, Leon Chancerel en «El teatro y los comediantes» di-
ce: «... el poeta es quien los instruye. Y a menudo es el protagonista,
el intérprete del primer papel: Esquilo es autor, compositor, decora-
dor, encargado del vestuario, maestro de baile, director y actor. Vigila
todo hasta los menores detalles: altura de un coturno, escultura y pin-
tura de las médscaras, vestidos de los actores; en una representacioin
todo cuenta: la justa cadencia de un paso o el color de un vestido son
tan importantes para la armonia general como las palabras del poe-
ma». : ;
Esta referencia histérica realizada en un libro que en castellano
cuenta ya con cerca de 30 anos (aparecié en 1963) parece que no
tuvo mucho efecto a la hora de seguir considerando por parte de un
gran segmento de criticos y profesores que las artes escenicas son
un trabajo de sintesis y que reinterpretar su historia es indagar en la
de todos los elementos creativos que la han hecho posible. Para mu-
chos ortodoxos sera dificil hacerles entender que Esquilo podia reali-
zar labores de coreografia, pero al margen de la posible hipdtesis, 10
que sf resulta factible es comprobar el modo que se tenia de entender
en aquel momento el teatro como globalidad o, por emplear un con-
cepto actual, interdisciplinariedad, algo que hoy sigue levantando ron-
chas en algunos pensamientos dominantes, en medios de comunica-
cion distinguidos y avalados por pruritos de modernos en algunas de
sus secciones culturales, aunque no, claro esta, en las de teatro.

Otros historiadores, Kenneth Macgowan y William Helnitz, dicen
en el comienzo de su libro «Las edades de oro del teatro». «Cuando
observamos las danzas del hombre primitivo en un filme y estudiamos
los mitos vy rituales, vemos el nacimiento del teatro».

Otras dos palabras magicas que se unen a la danza y al teatro:
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por Guillermo Heras

mito y rito. Son tantas las aportaciones que en este territorio se han
realizado que Insistir podria ser redundante. No obstante si seria im-
portante reflexionar como una de las crisis actuales de la comunica-
cion de determinada literatura dramatica y su posterior concepcion ri-
tual. Por eso la danza contemporanea y sus grandes creadores han
recuperado una parte del pulso catartico que se habia perdido domi-
nados por un teatro retorico y adocenado.

La falta de estudio y analisis nos somete con excesiva frecuencia
a una carencia de discurso ante la que no estaria mal |la autocritica
y la vuelta a la lectura de los grandes textos tedricos del siglo XX para

-comprobar como muchas veces se pretende descubrir «polvoras» que

hace mucho tiempo que han sido descubiertas. En este terreno de
la relacion de coreografia y puesta en escena, y sobre todo, en lo que
podriamaos intuir como territorio de unas artes escénicas sin fronteras
entresaco algunos parrafos de un esplendido trabajo de Anonin Ar-
taud tituiado «La puesta en escena y la metafisica» de su libro «El tea-
tro y su doble», y unas lineas de «El dominio del movimiento» de ese-
gran pionero de la sintaxis dancistica y teatral que fue Rudolf Laban.

«£se lenguaje, que evoca en el espiritu imagenes de una intensa
poesia natural (o espiritual) nos ayuda a entender lo que podria ser
para el teatro una poesia en el espacio independiente del lenguaje ha-
blado.

Cualquiera sea la forma de este lenguaje y su poesia, he notado
qgue en nuestro teatro, que vive bajo la dictadura exclusiva de la pala-
bra, ese lenguaje de signos y de mimica, esa pantomima silenciosa,
esas actitudes, esos ademanes, esas entonaciones objetivas, en su-
ma, todo cuanto hay de especificamente teatral en el teatro, todos esos
elementos, cuando existen fuera del texto, son para todo el mundo
la parte inferior del teatro; se los llama "‘oficio’’ negligentemente, y se
los confunde con lo que se entiende por puesta en escena o ‘‘realiza-
cion’, y hasta podemos considerarnos afortunados cuando la expre-
sion “‘puesta en escena’’ no se emplea para designar esa suntuosi-
dad artistica y exterior que corresponde exclusivamente a los trajes,
a las luces y al decorado.

Y oponiéndome a este punto de vista, que me parece enteramen-
te occidental, o mejor latino, es decir limitado, diré que en tanto ese
lenguaje nazca de la escena, en tanto derive su eficacia de una crea-
clon espontanea en escena, en tanto luche directamente con la esce-
na sin pasar por-las palabras (y por qué no habriamos de imaginar
una pieza compuesta directamente en escena, realizada en escena),

la puesta en escena es entonces teatro mucho mas que la pieza escri-
ta y hablada.»

ANTONIN ARTAUD

Mientras que Laban en su obra «The Mastery of movement», de
dudosa traduccion realizada en nuestro idioma, sugiere temas de in-
terrelacion entre arte coreogréfico y teatral de un modo mas directo:

«Por su naturaleza el teatro es un espejo y no una institucion de



enjuiciamiento moral. El valor mismo del teatro no consiste en procla-
mar las reglas de comportamiento humano, sino en despertar la res-
ponsabilidad personal y la libertad de accién, por medio de su forma
de reflejar la vida.

El arte teatral usa movimientos del cuerpo y de los érganos emiso-
res de la voz para reflejar la tendencia que surge de ahi para adelante
hacia valores y conflictos. Ese apremio por valores lo revela el artista
en el escenario por medio de su movimiento expresivo, lo que signifi-
ca movimiento del cuerpo y movimiento de la mente.

Lo que tiene que aclararse a través del movimiento es:

a) Temperamento y carécter de las personas representadas.

b). La clase de valores que persiguen.

c) Las situaciones que se desarrollan a partir de su lucha.»

_ «Los personajes de un drama son gente comun que exhiben com-
binaciones de movimientos de una forma especifica. El choque de ca-
racteres, y el desplieque de las distintas soluciones tragicas o comi-
cas de los conflictos, que es el material basico del arte dramatico, se
hacen visibles en el comportamiento de cambiantes movimientos; y
a veces estos cambios pueden contar una historia sin didlogo, ni ex-
plicacion verbal alguna. El baile, en donde los movimientos se coordi-
nan a menudo con el ritmo de la musica, es diferente, porque el baile
no necesita contenido dramatico. No obstante, también en el baile no-

dramatico hay una gran cantidad de cambio de caracteristicas en el
comportamiento de movimientos. Los bailes historicos, folkloricos y na-

cionales, que no tienen contenido dramético se usan con frecuencia
en la representacion dramatica para remarcar el estilo de la época de
la obra. A menudo también esto se toma como la base de un dominio
ordenado del movimiento en la actuacion dramatica. Los bailes no se
incluyen en el argumento o la historia, como forma especial de entre-
tenimiento; el movimiento del baile da color a la accion vital de la obra,
y determina su estilo de movimiento. Por ejemplo, la presentacion sha-
kespereana fue influenciada en gran medida por los movimientos de
los bailes cortesanos isabelinos de origen espanol o francés, y por la
entonces contemporanea y popular giga que penetro en el espiritu
de casl toda la escena comica.»

RUDOLF LABAN

A lo largo del siglo XX creo que los creadores coreograficos han

aportado dos elementos esenciales para la renovacion del hecho es-
cenico: -
1) Una comprension de la practica dramaturgica basada, no en
el referente narrativo o meramente naturalista, sino en un imaginario
poetico, mucho mas abierto y por tanto con nuevas posibilidades a
la imaginacion esceénica.

2) Una utilizacion especifica del espacio escénico, dado que al
proponer un discurso dramaturgico diferente al del teatro convencio-
nal la relacion con el espacio (y por tanto con la escenografia, el ves-
tuario, el atrezzo, la iluminacion...) ofrece caracteristicas propias de gran
Interés al poder ser aplicadas al discurso teatral basado en el texto
dramatico. e h

A partir de estas dos reflexiones es de donde pienso que ha surgi-
do la gran fascinacion de una parte de los directores de escena de
todo el mundo para acercarse de una manera apasionada y atenta
al mundo de la creacion escenogréfica. Para nada se trata en estos
casos de desequilibrar la balanza, como en viejas rencillas, entre los
defensores de una alternativa exclusivamente basada en la literatura
dramatica o en el otro lado los que creen en una estética surgida sélo
en las imagenes o el movimiento. Cada espectaculo tiene su especifi-
cidad auténoma, su aventura creacional puede surcar muy diferentes
territorios de la imaginacion y por tanto, cercenar cualquier posibili-
dad escénica es renunciar a seguir luchando por la teatralidad como
un arte contemporaneo, polémico, vital para la supervivencia de nuestra
memoria colectiva. .

Esta fascinacion de los creadores teatrales por el mundo de la danza
contemporanea es un fendmeno interesante y basado en territorios de
analisis tan diferentes como los que van del ptiramente pulsional a otros
mas definidos que tienen que ver con el disefo, la teoria del movi-
miento o la fantasia espacial. Conceptos como fisicidad o fisicalidad
provienen de un terreno fronterizo desarrollado por coredgrafos inte-
resados por la teatralidad o por directores de escena atraidos por la
concepcion coreografica. Sefalar a/Anne Therese de Keersmaeker,

Jan Fabre o Jan Lawers, es sélo nombrar a los mas relevantes de una

larga ndémina de ceradores de los anos 80. Pero este fendmeno, co-
Mo tantos otros, no nacen por generacion espontanea, sino, que hun-
den sus raices en una tradicion que aunque poco conocida en nues-
tra danza no lo es en otros lugares del mundo.
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La nueva danza, o los inicios del teatro-danza, no aparece brusca-
mente con Pina Bausch, sino que ésta pertenece a esa larga tradicion
del expresionismo aleman donde Kurt Jooss o Mary Wigman marcan
una autentica ruptura con los conceptos del «ballet» convencional. No
podemos dejar de mencionar el gran trabajo fronterizo que realizo a
lo largo de su vida Rudolf Laban, tarea que hoy se continua en el «La-
ban Centre for Movement and Dance» en Londres. Tampoco pode-
mos olvidar, al hablar de danza experimental europea, las experien-
cias realizadas por la Bauhaus, sobre todo el «Ballet Triadico» de Oskar

Schelemer, las experiencias cubistas de Henri Laurens (Le train bleu)

de 1924, las alternativas constructivas de Pavel Tchelitchev, muchas
de las auténticas locuras creativas de los ballets de Diaghilev o las in-
teresantes propuestas del coredgrafo Jean Borlin.

Los ballets suecos fueron una experiencia absolutamente vanguar-
dista desde el ballet «<Dansgille» de 1921, hasta «El hombre y su de-
seo» de Andrée Parr en el que los bailarines representaban un instru-
mento musical o las enloquecidas «Les Mariés de la Tour Eiffel»
realizado a peticion de Cocteau, «Relache» (1924) auténtico ballet da-
daista o el ballet creado por Jean Borlin «LLa creacion del mundo» con

Moses Pendleton en « Tutuguri», «Poéme dansé»
segun Antonin Artaud. Opera del Estado, Berlin.
(Foto: Buhs/Remmler.)

musica de Milhaud y decorador y vestuario de Leger y libreto de Blai-
se Cendrars. Analizando la iconografia de esta propuesta de Borlin
podemos afirmar como su concepcion se adelanta a tanto disefio va-
cio que el movimiento posmoderno de los afos ochenta intentd ven-
dernos como original.

Jean Borlin es un coredgrafo que teatralmente seria necesario es-
tudiar a fondo. Su propuesta a partir de los cuadros de El Greco reali-
zada en 1920 supone toda una premonicién del posterior interés por
la utilizacion de la iconografia de los pintores, tanto desde el punto
de vista escenografico como del movimiento interior.

En 1933 tenemos otro ejemplo de la fructifera colaboracién entre
hombres del teatro y la danza. George Balanchine, una de las refe-
rencias obligadas de la concepcidn coreografica monta «Los siete pe-
cados capitales», obra de Bertolt Brecht con musica de Kurt Weill. La
pieza se estrend en Paris, el 7 de junio en el Teatro de los Campos
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Eliseos y el papel de la protagonista se desdoblaba entre Lotte Lenya
y Tilly Losch. El mismo Balanchine tiene un escrito en el que porme-
noriza su concepcion del ballet a partir de la propuesta dramaturgica
de Brecht de reflexionar sobre los llamados siete pecados capitales.
El trabajo fue comisionado por los famosos «Les Ballets 1933» con los
que Balanchine realizaria varios trabajos coreograficos.

Investigar en los codigos de la danza expresionista de Kurt Jooss
seria también una tarea imprescindible de realizar para entender el
legado que la fusion de lenguajes ha proporcionado a los nuevos crea-
dores. ;

En este momento que personalmente estoy realizando una expe-
riencia concreta en el territorio de la busqueda de posibilidades de
trabajo en comun, en concreto con el coredgrafo Francesc Bravo, es
cuando mas me doy cuenta de lo necesario que resulta el estudio de
los maestros para huir de pretendidas actitudes de «descubrimiento».
El hecho de que en Espana exista cada vez mas un interés por deter-
minados directores de escena para acercarse a la danza, pensemos
en Miguel Narros, Edison Valls, Salvador Tavora, Sergi Belbel, entre
otros, no hace mas que revelar las grandes posibilidades que esta tra-
vesia escenica contiene en su propia esencialidad. Por eso cuando
releo las reflexiones que Raimund Hoghe recoge en su libro sobre Pi-
na Bausch, es cuando mas me reafirmo en la idea de como somos
‘artesanos del pensamiento que a partir de la memoria emotiva o artis-
tica construimos discursos que seguramente ya han sido imaginados
en otro tiempo y en otro lugar.

Esta reflexion quiza un tanto anarquica me ha llevado a contrapo-
ner incluso textos de artistas tan diferentes como Leonardo da Vinci
y Pina Bausch.

DE COMO FINGIR LAS DIECIOCHO OPERACIONES
DEL HOMBRE

Reposo, movimiento carrera; en pie, apoyado, sentado, inclina-
do, de rodillas, yacente, suspendido; llevar, ser llevado, empujar, ti-
rar, golpear, ser golpeado, cargar y levantar.

LEONARDO DA VINCI

«CAFE MULLER»
Asociaciones

‘Una queja de amor. Recordar, moverse, tocarse. Adoptar poses.
Desnudarse, permanecer cara a cara, zafarse del projimo. Buscar lo
perdido, proximidad. Llevarse en brazos. Correr contra la pared, lan-
zarse, chocar. Desplomarse y levantarse. Repetir lo que se ha visto.
Atenerse a patrones. Querer ser uno. Ser desmontado a piezas. Abra-
zarse He is gone. Con los ojos cerrados. Caminar hacia el prdjimo.
Sentirse. Bailar. Querer herir. Proteger. Salvar obstaculos. Dar espa-
cio a las personas. Amar.

PINA BAUSCH

Otra de las cuestiones importantes que deberiamos aprender las
gentes del teatro es como los cddigos de la danza en su parte técnica
son de una gran precision, sobre todo porque no olvidemos que el
ballet clasico ha desarrollado un lenguaje de entendimiento entre sus
practicantes muy claro, muy concreto, incluso muy riguroso, pero que
a la vez permite una comunicacion entre sus ejecutantes mas alla de
la lengua que hable cada uno de ellos. Esto que puede parecer una
anécdota desde un punto de vista creativo no lo es en absoluto, pues
permite que las compafiias tengan una integracion de creadores mas
alla del pais al que pertenezcan y, por tanto, la danza puede generar
mas facilmente que el teatro un lenguaje interior de integracion de cul-
turas, de pulsiones diferenciadas y de referentes muy distintos para
elaborar un mestizaje estatico e incluso ético que considero muy inte-
resante en el momento actual para evolucionar, en todos los sentidos,
conceptos como lenguaje escénico o la misma historia de las Artes
Escénicas.

Los trabajos del coredgrafo y del director de escena no son inter-
cambiables, salvo en ocasiones, sino que son compatibles, e incluso
diria que dialécticos en el resultado final de un espectaculo. Cierto que
ambos realizan tareas de creacion poética, ordenacion formal y coor-
dinacién de todos los elementos artisticos y técnicos que intervienen
en un montaje, pero partiendo de la base de que el hecho escénico
es en su esencia colectivo la complementacion viene dada por los di-
ferentes territorios que ambos deberéan abordar a lo largo de la elabo-
racion de un espectaculo. Cierto que actualmente existen tambien crea-
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dores totales que compatibilizan las dos facetas, pero esto no hace
sino corroborar la necesidad de plantearse la danza y el teatro como
lenguajes escénicos afines. Pensemos, en este terreno, en el memo-
rable espectaculo de Jean Fabre «El poder de las locuras del teatro»
o su reciente «Das Glas im Kopt wird von Glas».

Otro de los grandes renovadores del «ballet» para acercarlo a la
expresion de escena total es William Forsythe que desde su irrupcion
en el mundo coreografico no ha parado de buscar nuevas formas de
globalidad en sus codigos de representacion.

El mismo declara:

«Y0 uso la danza de la misma manera que el lenguaje. Lo que he
aprendido sobre el lenguaje se lo debo a mis experiencias de mani-
pulacion del lenguaje de la danza. En la mayor parte de los casos,
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«La caida de Icaro», Plan K. Direccion: Fabrizio Plesi.

el lenguaje de mis piezas hay que clasificarlo en el ambito de la poe-
sia. Tengo a menudo la sensacion de que la palabra es un acompa-

Aamiento igualmente bueno para la danza como para la musica. La
palabra posee ritmo, timbre, color.»

WILLIAM FORSYTHE

De cualquier forma no estaria de mas recordar que el teatro y la
danza de finales del XX no pueden ocupar de una manera mimética
el papel que cubrieron a lo largo de la historia. La velocidad de la emi-
sion de todo tipo de informacion y como llega a cualquier lugar del
planeta, la aparicién de los codigos artisticos impulsados por el cine,
la radio o la television, la rapidez con que son consumidos determina-
dos productos espectaculares como los video-clips, la masificacion de
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experiencias musicales como el «rock», el «pop» 0 los grandes con-
ciertos de dpera, la tecnologia de luz y sonido aplicadas a los mismos,
la estandarizacion de los cédigos de comprension de las imagenes,
el empobrecimiento del lenguaje hablado y escrito, sustituido muchas
veces por formulas meramente polisémicas, la aparicion de una nue-
va élite cultural diferente a la burguesia que llenaba los teatros hasta
hace muy poco tiempo y los evidentes cambios sociopoliticos y cultu-
rales que el, llamado por algunos, «<nuevo orden mundial» esta impo-
niendo, hace que mas alla de la reflexion técnica o especifica de la
practica escénica, nos debamos adentrar también en los procelosos
mares de la significacion histérica. Una nueva situacion geopolitica pue-
de condicionar muchas cosas, entre ellas la manera de situar nuestro
arte ancestral en el crepusculo del siglo. Discursos meramente auto-

complacientes o alternativas puramente sectoriales, por no decir gre-
mialistas, pueden convertir los escenarios en autenticos museos
de un arte académico cuando no en mero pasto de productos de con-
sumo comercial. Por ello una reflexion global, autocritica, positiva y
pasional, es absolutamente necesaria para acercarnos entre si los di-
ferentes profesionales de la escena y lograr un frente comun de res-
puesta ante tanto sepulturero escénico como circula a través de pagi-
nas impresas. Una escena sin fronteras es una escena del futuro, por
ello la interrelacion de mundos creativos es mas alla de cualquier fac-
tor basado en la moda, una necesidad histérica para dejar de sonar
con la utopia del teatro total y poder hacerlo realidad en un gran nu-
mero de propuestas que sin entrar en disquisiciones acerca de la es-
pecificidad textual o coreografica, quieran unirse en proyectos de bus-
queda e investigacion de ese maravilloso territorio que posibilita su
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sintesis. Contra todo dogmatismo, contra toda ortodoxia, pero tambien
respetando cualquier alternativa cuyo objetivo se encamine en una sola

direccion. El escenario del futuro sera un espacio libre donde cada
uno elija su discurso estético y de produccion, situado los temas de
confrontacion en los limites poéticos y por tanto de todos los signifi-
cantes que de ellos emanen. Lo que considero un error es polemizar
sobre cuestidon de estilos, de escuelas o de métodos. Si algo nos de-
be haber ensefiado la evolucion de las practicas artisticas es que és-
tas no pueden estar sometidas a leyes de contencion, sino a factores
que emanando de la situacion concreta de cada creacion se concreti-
zan entre pulsiones tan dispares como la imaginacion, los fantasmas
interiores o el amplio repertorio de frustraciones y hechos sublimados

‘que, precisamente, la conservadora sociedad actual parece solo per-

mitir resolver a través del arte. Asi pues, la escena como resultado de
sintesis, desde la fisicidad primaria del actor o del bailarin, pasando
por la utilizacién de la voz, la musica, los codigos de las artes plasti-
cas o los recursos cinematograficos y audiovisuales, hasta llegar al em-
pleo de nuevas tecnologias que, en lugar de ser un freno, proyecten
con mas contundencia nuestro imaginario creador y por tanto el de
los espectadores. Por ello, y ahora mas que nunca, nuestro discurso
dialéctico entre coreografia y puesta en escena no quedara comple-
tado sin esa relacion profunda, y por tanto absolutamente creativa, que
implique al espectador como sujeto activo, pensador y recreador del
imaginario escénico puesto para, de ese modo, unir tradicion y mo-
dernidad.

Esta busqueda constante se refleja tanto en los directores de es-
cena como en los coredgrafos y su discurso actual cada dia esta mas
cercano. En una entrevista publicada en este mismo ano en el diario
«EL PAIS» expresaba Cesc Gelabert:

Para mi la danza es un conjunto diverso de elementos entre los
que hay cuatro niveles: una parte fisica, en la que estan los materia-
les, el movimiento, el cuerpo; otra parte intermedia en la que se en-
contrarian las emociones, los sentimientos, lo que en otras palabras
seria la energia vital; un tercer nivel en el que estarian las ideas y la
mente; y, por ultimo, un cuarto nivel en el que se situa el espiritu, la
parte mas metafisica. Como bailarian me interesa conocer estos cua-
tro niveles dentro de unas coordenadas actuales y unas circunstan-
cias concretas.»

Reflexiones estas que me parece sintetizan toda una alternativa in-
terior y exterior ante el proceso de la creacion corgografica que de
alguna manera me llevan a entresacar otras lineas escritas por Anto-
nin Artaud y con las que me gustaria acabar estas primeras conside-
raciones acerca de un tema al que en el futuro tendremos que seguir
dando muchas vueltas para aproximar, desarrollar y complementar
nuestros respectivos trabajos escenicos.

Todo, en esa manera poeética y activa de considerar la expresion
en escena nos lleva a abandonar el significado humano, actual y psi-
colégico del teatro, y reencontrar el significado religioso y mistico que
nuestro teatro ha perdido completamente.

Si por otra parte, basta con pronunciar las palabras religioso y mis-
tico para que lo confundan a uno con un sacristan, o con un bonzo
budista profundamente superficial e iletrado, que solo sirve para ha-
cer girar las ruedas de las qraciones, esto demuestra simplemente que
somos incapaces de sacar de una palabra todas sus consecuencias,
y que nada sabemos del espiritu y de analogia. Decia esto Artaud ha-
ce ya mucho tiempo,-y sin embargo como tantos resistentes cultura-
les de la actualidad me parece que en sus palabras se encierran mu-

chos de los conceptos que hoy deberiamos seguir reivindicando para

nuestra practica escenica: militancia, compromiso, filosofia, metafisi-
ca, espiritu, pasion, mito, rito y, como no, una gran cantidad de misti-
ca laica. |

Abril 1991
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La coreografia como
conclencla del movimiento

......
--------

aaaaaa
.........

mmmmmmmm

.........

........

-----

;;;;;

S
S

B por

0 Cesc Gelabert

(Fotos: Ros Ribas)> o -

a) El coreografo cuando hace un espectaculo de dan-
za tiene que ser, es al mismo tiempo, un director de
escena.

b) El coreografo cuando trabaja para un director de
escena es un especialista al servicio de una idea.

c) Todo lo que sucede en una escena tiene movimien-

to. Todo lo que personas hacen en una escena tiene mo-
vimiento, externo e interno o los dos. Esté o no
coreografiado.

La coreografia empieza cuando hay conciencia del mo-
vimiento Director-coreografo o director y coredgrafo, los
bailarines y/o actores, y el publico han de intuir comun-
mente, compartir lo que es coreografia.

a) En un tiempo en que los limites de la coreografia y de
lo que se considera como un espectaculo de danza se han am-
pliado mucho, hemos de ampliar consecuentemente los limi-
tes del coreografo, del bailarin, del publico de danza y el de
todas las personas que trabajan en su entorno.

Esto que es facil de decir, en la practica es muy dificilde po-
seer y mas aun colectiva y armonicamente.

Si me concreto en el caso del coredgrafo surge la afirmacion
de que el coreografo tiene que ser un director de escena. En
realidad siempre I0 ha sido, pero dentro de una concepcion
particular de la escena que era la danza en cada periodo. No
creo que la palabra coreografo haya significado siempre 10 mis-
mo. En estos momentos, en general, se utiliza para designar
a una persona que se dedica a poner pasos de baile en orden.
Si aun generalizamos mas vemos que la gente limita los pasos
de baile o salon, incluso desapareceria detras del bailarin; el
coreografo es algo enigmatico disociado de la danza como un

escenografo. Sucede como en el futbol que el publico sabe juz-

gar muy bien un regate, pero muy mal cualquier movimiento
tactico. Deshaciendo el camino hacia los profesionales, al fin
y al cabo esta conferencia se incluye dentro del marco de la
A.D.E., pienso que es util la reflexion de que el coredgrafo es
un director de escena.
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Hoy en dia, el coreografo, tiene que adecuar su espectro al
campo del teatro y del video inevitablemente y, en menor medi-
da, a todo hecho audiovisual. En una década quizas debamos
decir que tiene que ser un video-artista.

Sigo llamandome coreografo porque a través de esta disci-
plina es como me he adentrado por los meandros del especta-
culo, pero es util utilizar, incorporar, los conceptos asociados
a la palabra director de escena. Particularmente en un contex-
to donde no existen escuelas ni caminos para aprender, he uti-
lizado el sistema de coreografiar para teatro, 6pera, cabaret,
music-hall, cine, video-arte, y «romperme los cascos» intentan-
dio adaptarme y sintetizar.

Cuando miro a mis comparneros de profesion veo sobre esto
mucha confusion y diversidad de situaciones. Cuando miro a
los bailarines, el publico, los criticos, empresarios y demas es-
tamentos de la danza veo gente acogiéndose a verdades y ca-
minos muy diversos, con mucha confusion en los cruces y zonas
situados fuera de sus realmo.

Entre los directores de escena siempre me he sentido muy
comodo, aunque pienso que entienden muy bien el trabajo de
ciertos coredgrafos tipo Pina Bausch, pero no tanto el de los
otros coreografos menos teatrales que yo considero grandes
directores de escena; por ejemplo y para que se me entienda,
Merce Cunningham.

Concluyendo diria que el coredgrafo, cuando hace un espec-
taculo de danza tiene que ver las cosas desde una globalidad,
qgue la danza se produce mayoritariamente en escenarios, se
vende con la ayuda de videos, se aprecia comparandola con
los anuncios de la television y conceptualmente aun sigue ma-
yoritariamente asociada al Lago de los Cisnes y Fred Astaire o
en moderno a Michel Jackson.

La danza es por si misma una forma de arte escénico, con
historia y posibilidades; no es tan sélo unos pasos que acom-
panan una musica. Soy miembro de la ADE pero probablemen-
te pocos de sus miembros son coredgrafos, quizas por eso y
en un congreso de la ADE dentro de un Festival de Danza,
«Dansa i Espai escenic», he querido empezar diciendo que el
coreografo es un director de escena.

b) A partir de la explosién audiovisual, en muchos ambitos
ha surgido la necesidad de poner atencién al movimiento y con-
trolarlo. De hecho ya en los ultimos siglos han existido y conti-
nuan existiendo formas de arte escénico, fuera de la danza, en
las que la coreografia tiene un lugar definido. La dpera, el music-
hall fundamentalmente. Pero en el demoniaco proceso actual,
cada vez se infiltran mas en los apetitos y las imaginaciones
de cualquier rama del arte escénico. Ello nos obliga a tener que
trabajar, colaborar sin métodos previos 0 en circunstancias, a
veces, nuevas. Por ello pienso que es necesario acudir a los
conceptos basicos para hallar la manera de hacerlo. El coreé-
grafo es un especialista del movimiento al servicio de una idea
«espectacular», de un espectaculo. En los anos 70 y principios
de los 80 en la colaboracién con los directores, las relaciones
eran muy «naifs» pero abiertas, actualmente son mucho mas
precisas, pero pienso que no hemos definido una forma de co-
laboracion. -

Cada caso funciona por sus propias reglas y dirfa que se tien-
de a volver a terrenos conocidos, seguros. Por ejemplo: el mo-
vimiento del actor se intentaba coreografiar, actualmente se esta
volviendo a la intuicion del actor. Eso si, con un poco mas de
preparacion corporal.

Me parece que hay que buscar el encuentro de ideas, que
como decia el movimiento es fundamental en nuestros dias y

' Que es bueno que hallemos las.férmulas de colaborar para que

sea usado artisticamente.



¢) Al estudiar las reacciones de los aficionados al futbol,
siempre me ha sorprendido lo que aprecian como buen futbol.
En estos momentos, por ejemplo, en general, no se compren-
de lo dificil y acertado que es un pase al primer toque, en dia-
gonal y hacia atras de un jugador como Baquero, en el
esquema de juego del Barcelona. El publico entiende muy bien
la calidad de un regate o un disparo, pero ain no sabe apre-
ciar el valor de dejar el balon a los pies de un compariero, que
puede mirar hacia la puerta contraria, y diez o quince metros
mas adelante que anteriormente. En baloncesto, en cambio,
si se aprecia el valor de una asistencia. Dedico mi reflexidn a

estos ambitos, intentando la busqueda de sentido comun, pues
realmente si miro en mi mundo, la danza, veo que es algo que

se concibe y percibe de maneras muy diversas y en estos mo-
mentos casi caoticas.

Todo lo que sucede en escena tiene un movimiento. Todo
lo que las personas hacen y producen en una escena tiene un
movimiento, externo o interno o ambos, esté coreografiado o
no. Para mi, la coreografia empieza cuando hay conciencia
del movimiento. Para mi, una persona baila mejor que otra en
cuanto es capaz de ser consciente de mas cualidades en un
movimiento que produce o ejecuta y en un intervalo de tiempo
menor. En el caso del coredgrafo, seria lo mismo pero sin la
necesidad de ejecutarlo él mismo, pudiendo hacerlo a través
de otro u otros. Detras de lo que acabo de decir estan las cla-
ves de mi busqueda en la danza.

Gran parte de la dificultad y de la atraccidn, estriba que al
hablar del movimiento, lo estamos haciendo de algo muy in-
tangible y dificil de definir. Recuerdo un caso en que hice la
coreogratia de la Opera «Salomé», en un montaje de Jorge La-
velli; la danza de los velos era concebida como un trio medio
bailado, medio teatralizado, entre Salomé, Herodes y Herodias.
Era un trabajo sumamente complejo. El tenor, que sélo habla-
ba aleman, comprendia rapidisimamente la coreografia y |a eje-
cutaba con gran claridad y facilidad, sin dejar el hilo narrativo
marcado por Lavelli ni salirse de la musica y el decorado. La
soprano, en cambio, que si hablaba inglés (yo sé hablar inglés
pero no aleman), tenia grandes dificultades para entender-

me y le suponia gran esfuerzo ejecutar el movimiento correcta-
mente, y lo que para mi era aun mas dificil de entender, dentro
de la musica..Su movimiento sélo adquiria sentido cuando can-
taba, o cuando cantaba y ejecutaba cierto tipo de Interpreta-
cion. Practicamente en cada obra que he coreografiado me he
encontrado en circunstancias diversas. No creo que haya un
sistema mejor que otro, si creo que director-coredgrafo o di-
rector y coreografo, bailarines y/o actores, y publico han de in-
tuir, compartir, en cada caso concreto, lo que es coreografia.
La cuestion seria como llegar a lograrlo. La respuesta es muy
dificil.

Hay que encontrar cultura compartida. Esto repito una vez
mas, es muy dificil en nuestros dias, pero hay que loararlo aun-
que forzosamente como
una sofisticacion dentro
de una diversidad. El pun-
to clave para mi, pasaria
por el estreno en el cono-
cimiento, lo mas a fondo
posible, de varios siste-
mas. Por el saber de la
existencia de otros y tener
la capacidad de sintetizar
y dialogar dentro de la
complejidad.

Haciendo una similitud
podriamos decir, que ha-
bria que saber un minimo
de tres idiomas y estar
acostumbrados a viajar, a
encontrarte en todo tipo
de situaciones. Quizas en
el futuro alguien podra vi-
vir en un entorno que ba-
sicamente habla el mismo
idioma, en el futuro inme-
diato me parece im-
posible.

|_a Institucion creadora
el director dirigido e

(Reflexiones para un debate sobre la puesta en escena v la poroduccion

espués de un estreno, la temporada pasada, se me acer-
co un empleado de una oficina de distribucion y produc-
cion teatral y con sonrisa seca y autosuficiente me felicitd
por mi puesta en escena, para a continuacion advertir-
me de que aunque mi trabajo era «bueno» al espectécu-
lo le sobraba media hora para que fuera COMERCIAL Y VENDIBLE.
Me cost6 contener el estupor y mantuve el tipo, porque ese individuo,
segun me habian dicho, nos podia ayudar a vender el espectaculo.
Reprimi los exabruptos que saltaban ya por la punta de mi lengua,
razonandole que ya habiamos hecho un trabajo de dramaturgia y adap-
tacion a las posibilidades actorales del grupo y que ya habia cortado
lo que crefa superfluo, pero que de ninguna manera podia seguir cor-
tando —me es inconcebible que se pueda plantear la venta del teatro
a metros, pero cada vez las cosas funcionan mas asi— sin traicionar
la intencionalidad del autor y Ia claridad de la historia que estdbamos
contando. Luego reflexioné sobre el perfil de mi antagonista, para po-
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dre coger una cierta distancia, un extrafnamiento reflexivo... Ese suje-
to que sin ningun tipo de pudor se atrevia a cuestionarnos el metraje
del espectaculo, por otra parte excelentemente recibido por el publi-
co y la critica locales, hacia menos de tres afios que formaba parte
del grupo que me habia encargado-el montaje. Era un actor segura-
mente con muy poco talento para actuar, pero con las dosis adecua-
das de exhibicionismo para vender. Desde que trabajaba en la
productora-distribuidora su «look» cambid y la confianza en si mismo
habia ido en aumento. No son necesarias grandes capacidades her-
meneuticas para leer subtextualmente la relacion que este sujeto es-
tablecia con el grupo y conmigo. Su «Burberry Trench Coat»
contrastaba con las trencas de ropavejero de sus antiguos comparie-
ros. Habla pasado de la hamburguesa con patatas al pato a la naran-
jay eso le adjudicaba unos efectos de saber, que no un saber, donde
podia discernir sobre lo humano y lo divino, matar o dar vida, como
sl fuera un sheriff de una novela de Jim Thompson. Nerviosos, acom-
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plejados sus excolegas de grupo y yo, debatiamos la posibilidad de
empezar a cortar a troche y moche, para transformar el espectaculo
en COMERCIAL Y VENDIBLE. Al final gand la ética, el amor al teatro
y el respeto al espectador y la obra continué con la duracion que te-
nia, a costa seguramente de que el empleado de la productora-
distribuidora pasara absolutamente de él y el grupo tuviera un menor
numero de funciones. El espectaculo duraba dos horas, y en nombre
del sentido comun, la experiencia y la légica dependencia al signo de
los tiempos hicieron que mi siguiente espectaculo durara setenta mi-
nutos, una hora y diez. Seguramente una trampa favorable del incons-
ciente para evitarme sofocos, represion y evacuaciones progresivas
de adrenalina, como las que tuve que pasar con el Eduardo Manosti-
jeras de la productora distribuidora. Esta anecdeota tan trivial nos si-
tia en un estado de cosas en el cual me imagino que entre los aqui
presentes yo no seré la unica victima. Sé que los mitos son formacio-
nes irracionales pero dotadas de una logica interna sorprendente y
que después del desmoronamiento de los mitos de la izquierda se al-
za la ausencia de escrupulos como manera de exhibir un estilo post-
moderno, donde antes que en los valores especificos del teatro se
piensa en los valores del mercado.

Normalmente los productores distribuidores Manostijeras no estan
faltados de razon. La falta de una tradicion sélida, la deficiente prepa-
racion técnica de nuestros actores, de nuestros dramaturgos y por su-
puesto, de nosotros mismos, hace que se elija en el postfranquismo
una via, la del formalismo, como solucién chapucera para esconder,
bloquear o desviar nuestras deficiencias. La via formalista representa
la preocupacioén por la renovacion de las formas e incluso por la apa-
rente busqueda de nuevos lenguajes, pero se preocupa basicamente
de impresionar. A partir de aqui se empiezan a manejar desde las ins-
tituciones costosos presupuestos y desde la llamada busqueda de nue-
vas tendencias el enganche al mimetismo de las modas y la busqueda
de la inspiraciéon (agotada ya hasta la saciedad) en el Carnaval, la tra-
dicion Medieval, el Circo, la Verbena, el Music-hall y el trabajo fisiolo-
gista, llegandose a caer en el monologismo vacio de las formas. Esto
incluso se lleva al limite, para demostrarnos que la mejor opcion de
teatro popular son las batallas y las ejecuciones publicas o los fastos
fascistas o las premoniciones de un mundo de zombies y androides,
que viene a ser lo mismo. Los Manostijeras son los que propician es-
cribir la segunda parte de aquel librito emblematico de José Monleon:
«Cuarenta anos de teatro de derechas». Ahora el tresillo de cretona
es un polimdrfico sofa de diseno, pero los contenidos no dejan de ser
los mismos. Los Manostijeras no se cansan de repetir con sus diplo-
mas de animadores culturales y sus cursos acelerados de marketing
verdades tan inutiles como que la buena salida del producto esta en
relacion con una buena preproduccion, pensando que los directores
en nuestros obnubilados limbos no nos enteramos de |0 que vale un
peine. Sabemos de la importancia de la preproduccion, sabemos o
deberiamos saber de la importancia de un «casting» o de un buen re-
parto, sabemos de la necesidad de un tiempo racional de prepara-
cién y ensayos, etc., etc., y sabemos también que tal como
acostumbran a estar organizadag las cosas en nuestro contexto, don-
de se propicia la operacion puntual y la estrategia del prestigio inm&®
diato, dificilmente escaparemos del teatro de tresillo o quiza de otro
sucedaneo, un poco mas arriesgado, el teatro «de monologo». A los
Manostijeras les preocupa la busqueda compulsiva del éxito y esto
nos lleva a repetir formulas anquilosantes, que a veces incluso nos ale-
jan del teatro para acercarse al telefilm, al concurso televisivo, al video-
clip o ala verbena, o como ya hemos dicho, a montar auténticos cam-
pos de batalla o ejecuciones publicas... No nos quedemos como «los
artistas bajo la capa del circo, perplejos» de aquel memorable film de
Alexander Kluge, donde Leni Peickert, la hija de un artista que ha per-
dido su vida en el circo, quiere transformar el circo porque lo ama y
Kluge, humorista brechtiano, no se cansa de decir que el amor es una
tendencia conservadora. Leni Peickert llega a ser empresaria porque
sélo como capitalista podra cambiar lo que existe. Compra animales,
contrata empleados, contrae deudas y llega a la conclusion de que
si el capitalista hace lo que a él le gusta y-no lo que es Util, no sera
apoyado por lo que existe. Antes de que empiece la temporada y que
se pueda abrir su cirto tiene que hacer su declaraciéin de insolvencia.
Después empieza a dedicarse a la television e incluso llega a sonar
en dedicarse a ser «Subsecretaria del Ministerio de Asuntos Exterio-
res». Un colega que no para de dirigir exitosos musicales, cuando se
pone melancdlico, dice que a él lo que le gustarfa dirigir es «<Romeo
y Julieta», pero que su empresa no se lo permite. Y casos como el
de Leni Peickert que empezd queriendo cambiar el circo porque o
amaba y acaba sofiando en ser diplomatica, como ustedes sabran los
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tenemos a montones. Como dice un companero, «la sensacion que
dan nuestros gestores culturales es que eran de casa pobre y ahora
son nuevos ricos. Han olvidado su pasado. dicen «voy en avion a ver
teatro fuera y las cosas de aqui no me interesan». Una parte del pro-
blema viene de que los gestores culturales no distinguen entre las res-
ponsabilidades publicas y sus gustos personales... Delante de cada
institucion acostumbra a haber un ex-teatrero o un ex-filosofo que se
ha cansado de su oficio y acostumbra a filosoar sobre los otros y |o
Unico que acostumbra a apreciar es la docilidad. Los suenos de Leni

Peickert han pasado a formar parte de la realidad y entre Manostije-

ras y Peickerts, no nos toca otra cosa que esconder nuestras batutas,
ir de esclavos libres y aceptar que somos directores dirigidos. Para
fraseando a Manuel Vazquez Montalban, quiza sonabamos que con
la democracia los nuestros podian ser unos teatros mas libres y ahora
nos vamos dando cuenta que compartimos un teatro de mercado, una
cultura de mercado, unos politicos culturales de mercado, unos acto-
res de mercado, unos gacetilleros de mercado, unos escenografos de
mercado, unos técnicos de mercado y nosotros mismos Somos Unos
directores de mercado. Exhibidos y expuestos como odaliscas, de-
pendera de nuestra gracia en maquillarnos o de nuestras estrategias
de seduccion. Quiza gustemos al sultan o al mandarin de turno y po-
damos montar nuestros suefos mas reconditos. Aquel Shakespeare
que llevabamos afnos y afos releyendo e imaginando, con el que nos
llegaremos a sentir émulos de Brook, Bergman o Chéreau. O quiza,
incluso, aquel autor de misteriosa poética que esta tan de moda en
el extranjero y que quiza solo nosotros sabremos clarificar. Realizare-
mos nuestros ensuenos aungue los payasos de la tele, truco aprendi-
do de los festivales de circo, tengan que hacer de Othello o de Lear
y una tonadillera desparpajada y vehemente protagonice nuestra se-
forita Julia o Lady Macbeth. Haremos asi, quiza, nuestro espectaculo

rentable e hipotéticamente al gusto de todos los publicos. Podremos

rendir cuentas ante el sultan de turno y aunque no quiera declarada-

~mente monises si se querra adjudicar nuestros polifonicos teatros in-

tegrales para sus particulares campafias de soborno libidinal
electoralista. La diferencia de gusto entre «los vendedores y compra-
dores del teatro a metros» y los productores institucionales acostum-
bra a ser minima. En todo caso, los dos estan poseidos, como dice
David Mamet, por el Fantasma del Espectador Teatral de Clase Me-
dia: «El productor postula la existencia del denominado Espectador
Teatral de Clase Media y se pregunta, siquiera sea de modo subcons-
ciente: ;esta obra ofrece una solucion (complace) a ese individuo? Pero
el espectador Teatral de Clase Media solo existe en la mente del pro-
ductor.

Nadie cuestionaria, por citar nombres conocidos, que Brook, Berg-
man, Ronconi, Stein, Mnouchkine, Chéreau o Langhoff puedan hacer
un espectaculo de mas de una hora y media, ni nadie cuestionaria
que los espectadores de los paises donde estos directores hacen sus
creaciones no tengan la preparacion y la predisposicion para aguan-
tar lo que seguramente el productor que se erige en representante
del Espectador Teatral de Clase Media, clasificaria, al menos de cara
a la galeria, como una IMPRESIONANTE VIVENCIA TEATRAL. Co-
mo deciamos ya en el Primer Congreso con mi comparero Joan Olle,
la mayoria de estos colegas extranjeros no hubieran llegado a la perti-
nencia que caracteriza sus practicas si no hubiesen recibido apoyos
institucionales y sus productos y su explotacion posterior no fueran
mimados y promocionados por politicas teatrales con voluntad de ve-
lar por la tradicion teatral y su evolucion. El provincianismo tercermun-
dista disfrazado de cosmpolitismo hacen que los promotores
institucionales creen delirantes propuestas como ofrecer zarzuelas a
Peter Brook y otros colosalismos no menos demenciales que se nos
ofreceran proximamente. No quisiera parecer terrufiero o gremialista
y poner en duda el rigor y el saber de nuestros colegas extranjeros,
siempre y cuando esas operaciones populistas no excluyeran o asfi-
xiaran politicas teatrales razonadas y razonables, pensadas a medio
y largo plazo que posibilitaran esa envidiable continuidad de trabajo
que seria el unico medio que transformaria el liston teatral del pais.

Seguiré citando a David Mamet; acabo de montar una obra de el
y lo tengo fresco. Sus reflexiones sobre la produccion me parecen Op-
timas y, tomando las debidas distancias, pueden ser aplicables a nues-
tra coyuntura teatral y le vienen como anillo al dedo al tema que estamos
tratando: «A pesar del teatro que se hace en Broadway, la mejor pro-
duccion es la menor produccion. La mejor produccion tiene lugar en
la mente del espectador. Nosotros, el publico, estamos mucho mejor
con un letrero que diga UN PARAMO MARCHITO que con los efec-
tos mas brillantes del mundo. Decir «Unos efectos brillantes» es como
decir «hizo que los trenes llegaran puntualmente». Y como testimonio,



«Cronica de una muerte anunciada». La Cuadra de Sevilla. Direccion: Salvador Tavora.
(Foto: Chicho.)

ahi tenemos la tendencia mas bien fascista del cine en el ultimo dece-
nio. |

P. ¢Que te ha parecido la pelicula? R. Unos fantasticos. Si, bueno,
&y qué? Hitler tenfa unos efectos fantasticos. La pregunta que ya no
formulamos es: ;A qué servian estos efectos brillantes o fantasticos?
Del mismo modo en que los efectos fantasticos han sido la muerte del
cine estadounidense, la produccion ha sido la muerte del teatro esta-
dounidense. «Produccion» o «valores de produccidn» son expresiones
en clave que signfician prescindamos de la historia. «Los valores de
produccion es un término acufado por los que recibian el nombre de

«Angeles» cuando se dedicaban al teatro para salir con las coristas.

y ahora reciben el nombre de «productores», y sabe Dios por qué-se
dedican al teatro... Vivimos en una época opresiva. En cuanto a na-
cion, nos hemos convertido en nuestra propia policia del pensamien-
to, pero en vez de llamar «censura» al proceso mediante el cual
restringimos |la expresion de nuestras dudas y disesiones, lo llamamos
preocupacion por «la viabilidad comercial»... Como quiera que se lla-
me es una censura. Es una forma de coartar la libertad de expresion

y de imaginacion y, como dice Tolstoi, esta opresion, como de cos- -

tumbre, se comete en nombre de la tranquilidad ptblica. ;Qué dife-
rencia hay entre decir «provocaria agitacion en el pueblo» y decir «no
se vendera, nadie querra comprarlo»? Creo que debemos aprovechar
estos encuentros para reflexionar y apoyarnos en los problemas que
sugerimos, intentando encontrar nuevos puntos de vista y nuevas ma-
neras de concebir nuestras producciones, mas alla de la visién obs-

trusa y topica que pueden tener tanto los productores privados como
os Institucionales. Creo que no es el teatro el que esta en crisis, sino
a sociedad. Y hacer percatar de ello a la sociedad puede ser uno de
Os objetivos mas hermosos de nuestra profesion. No creo que la ma-
nera sea obsesionarnos en llevar a la gente al teatro, a base de con-
vertir los teatros en tebeotecas, en una exhibicion videoclipera o en
hacer que los payasos, los futbolistas y las folkléricas aprendan a es-
canciar-a Shakespeare. Todo hubiese podido ser de otra manera. En
el Primer Congreso, en nuestra ponencia «Por un teatro del presente»
apuntabamos algunas ideas. En este pais, en Teatro y en tantas otras
Cosas parece que anoremos los tiempos del dictador, cuando todo
era a favor o en contra y la eleccion resultaba facilisima. En el merca-
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do teatral reina la confusién y cada cual se las tiene que arreglar con
los criterios establecidos en tensidn con los suyos propios. Desgracia-

‘damente, la temdencia humana a ser esclavo, a dejar que otros pien-

sen por nosotros, es la mas dificil de erradicar. Quizéd podamos empezar
a intentarlo desde aqui. Como decia Godard, «un travelling es cues-
tion de moral». Como creo que amamos el teatro, o lo odiamos, pero
el odio es también una forma de amor, serfa mejor que pensaramos
que hacer un Lorca, un Shakespeare, teatro tebeo o teatro minimalis-
ta o teatro-concurso tambien lo es. Y mas alla de los Manostijeras
que nos envuelven, mas aca de productores privados o de los ins-
titucionales, ha-
bria que plan-
tearse como y
por que se hace
y por que las
instituciones
producen y pro-
mocionan uno y
no. otro, o por
qué los progra-
madores pro-
graman esto vy
no lo otro. Asi
quiza lleguemos
a procurarnos,
algun dia o en
algun sueno, un
teatro verdade-
ramente demo-
cratico. Si no
seguiremos
siendo inge-
nuos, tontos Uti-
les o graciosillos
regadores rega-
dos.

= ] Libreria especializada
en temas del espectaculo

Teatro

Danza
Cine/TV/Video
Animacion

Artes del Circo
Opera/Music-Hall
Revistas técnicas

Materiales para el
actor y la escena

Pedagogia del
Espectaculo

Venta en la Libreria
y por Correo
Ramon y Cajal, 87 - (08024) Barcelona  tel. 213 40 98

Metro: Joanic -Linea IV-
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OTOMAR KREJCA:

«El teatro no puede estar
al servicio de la ideologia»

| Za Branou fue fundado en Pra-
ga en 1965. Durante siete anos,
Krejca y su compania (en la que
han figurado nombres tan presti-
glosos como los del escendgrafo
Joseph Svoboda, o el dramaturgista Karel
Kraus) desarrollaron una labor que lo convir-
tié en uno de los grupos mas importantes del
teatro europeo. En 1972, las autoridades che-
coslovacas imponen el cierre de su teatro y
la disolucion de la compania, con la expresa
prohibicion para Krejca de volver a dirigir en
su pais. De nada sirvieron las protestas inter-
nacionales encabezadas por Jean Louis Ba-
rrault, Peter Brook, Claude Olivier o Arianne
Mnouschkine, entre otros. Otomar Krejca hu-
bo de abandonar Checoslovaquia para po-
der continuar ejerciendo su profesion y du-
rante dieciocho anos recorre toda Europa
(Paris, Bruselas, Dusseldorf, Berlin, Oslo, Mi-
lan, Viena) montando a Shakespeare, Nes-
troy, Oscar Wilde, Beckett, Gorki y, especial-
mente, Chejov, su autor predilecto.

En 1990, tras la llamada «revolucion de ter-
ciopelo», Krejca regresa a Praga para refun-
dar el Za Branou, con el apoyo institucional
del Ministerio de Cultura checo. «El jardin de
los cerezos» ha sido el primer montaje de es-
ta nueva etapa.

A punto estuve de no poder realizar la en-
trevista. Un resfriado inoportuno del director
checo, que en un principio se creyd mas gra-
ve, obligdé a postergarla hasta casi el ultimo
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Una entrevista de Carlos Rodriguez

dia de su estancia en Madrid. En una recep-

cion ofrecida por su embajada, y en poco
mas de media hora, pudimos mantener nues-
tra conversacion, en la que también estuvo
presente Karel Kraus, principal colaborador
de Otomar Krejca.

—En primer lugar, me gustaria felicitarle por
la recuperacion del Za Branou, y por la re-
presentacion que he podido contemplar.

—«Se |lo agradezco. Lo cierto es que nues-
tra recuperacion, como ha dicho usted, no ha
sido solo un acontecimiento de caracter lo-
cal, sino que desde muchos lugares de Euro-
pa hemos oido palabras de felicitacion y va-
loracion de este hecho, que realmente es un
fendmeno bastante excepcional.»

—¢Por qué ha elegido un Chejov, y con-
cretamente «El jardin de los cerezos», para
reiniciar su actividad en Checoslovaquia?

—«En primer lugar, jamas habia montado
esta obra en Praga. Si la hice en el exterior,
pero en Praga no. Por otra parte, en vista del
elenco de actores de que dispongo, pensé
que podian satisfacerse muy bien los requi-
sitos de esta obra.»

Chejov y Shakespeare

—Usted ha declarado en alguna ocasion que
queria limitarse a montar casi exclu-
sivamente a Chejov y a Shakespeare. ;Por qué
esa limitacion dentro del repertorio universal?

Durante el pasado Festival Internacional de Teatro de Madrid.
luvimos la oportunidad de asistir a las representaciones que ofrecio
el Teatro Za Branou de su mads reciente montaje, «El jardin de los

cerezos». Su director, Otomar Krejca, esta considerado como uno
ae los nombres fundamentales de la direccion escénica europea. Su
peripecia, una de las mas insdlitas del panorama mundial

—«Si lo he hecho asi, 0 me han entendido
asl los periodistas, no lo sé. Pero naturalmente
no podemos tomarlo al pie de la letra. Aun-
que creo que la explicacion de estas palabras
puede ser muy clara. Si tomamos en consi-
deracion toda la literatura dramatica mundial.
desde el punto de vista de su estilizacion, di-
cho muy esquematicamente, esta limitada por
dos figuras claves: por un lado, estan los con-
tornos fuertes de Shakespeare y por otro, ese
teatro moderno de Chejov. En lo que se re-

. fiere a la presentacion del mundo y del hom:-

bre son dos polos extremos. De forma que
lo que a usted le parece una limitacién, yo
Creo que se trata de todo lo contrario: la ma-
xima amplitud que he podido elegir.»

En este momento, interviene Karel Kraus
para aclarar que, en contra de lo publicado
por algunos medios de comunicacién espa-
noles, Krejca ha montado también algunos
clasicos de nuestro pais. El propio Krejca se
encarga de completarlo:

—«Ya como actor, en los primeros tiempos,
al iniciar mi carrera profesional en las com-
pafias ambulantes, interpreté «Fuenteoveju-
na», de Lope de Vega, que volvi a hacer al-
gunos anos después. Podria citarle otras
cosas, pero lo mas importante es que, en Sue-
cia, hace tres anos, volvi a poner en escena
«La vida es sueno», de Calderdn, que de he-
cho, es también un mundo shakesperiano.»

—Volvamos a Chejov, si le parece. Obser-
VO que en su montaje no se dan las formas



tipicas de eso que se ha dado en llamar el
«chejovianismon...

—(Sonrisa). «Esa forma de interpretacion a
la que usted se refiere no puede existir por
una simple razon: nosotros leemos el texto.
Eso quiere decir que es esta lectura la que
luego tratamos de trasladar al escenario. Y
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eso tiene cierta ventaja: no podemos ensu- i e 8
ciarnos —ni posiblemente tampoco g
elevarnos— siguiendo diferentes modas. Po- = a_u% %
driamos hablar de ello durante mucho tiem- - e

pO, pero esta me parece la expresion mas
simple. Es algo sencillo, pero poco usual, que
nos suele causar grandes dificultades, espe-
cialmente con la critica y los teodricos del tea-
tro. Me alegro mucho de que usted compren-
da que no trabajamos con esos moldes
usuales.»

(Interviene de nuevo Karel Kraus). «Esa for-
ma de ‘‘chejovianismo’ a que usted se refie-
re es una moda en ciertos circulos occiden-
tales. Recurren a un cierto exotismo o buscan
un asunto puramente folklorico en la interpre-
tacion de Chejov. Ven en sus héroes solo a
hombres melancdlicos, frustrados, etc. y, na-
turalmente, todo esto es muy superficial. No-
sotros, en estos protagonistas, vemos algo AR
muy parecido a lo que hay en los de las obras '
de Shakespeare. Aungue luchan por cosas
incomparables con las que persiguen los per-
sonajes shakespearianos cosas que a primera
vista pueden parecer pequenas, de hecho
sus esfuerzos o su vida son iguales. Su lucha
es equiparable.»
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Retoma la palabra Otomar Krejka, que ha
escuchado muy atentamente a Kraus:

«El rasgo principal de nuestro teatro es el
teatro como tal, y el ser humano como su ob-
jeto principal. Hace ya veinte anos, subraya-
mos que tener-un teatro solo como un instru-
mento politico seria demasiado pobre.
Ademas la politica no es el objetivo del tea- _ B AR :
tro. Pero, justamente por eso, ocurre lo de / gt LR IR Y L R
siempre: por ser un teatro, digamos dramati- o SN REeR R
co, nos hemos convertido en algo mucho mas e\ AN YRR ST A

“politico que si hubiéramos querido represen- i\ o TETR e NS
tar cuestiones de esa indole, y por lo tanto Lk it TR
hemos sido mucho mas peligrosos para el ré- ' | L
gimen. Por esa razon fuimos el unico teatro
checoslovaco que se cerro, a pesar de ser
completamente apoliticos. Por eso mismo
también este Chejov se ha convertido en al-
go, por su esencia, politico.»

—Ese es uno de los temas sobre los que
queria que hablasemos. Porque, a pesar de
ge usted se declara apolitico, todo teatro tras-
luce una ideologia en su puesta en escena.
¢No esta usted de acuerdo?

—«Sf, lo estoy. Pero le corregiria un poco.
No se trata de una ideologia, porque esto es
algo siempre deducido. Se trataria mas bien
de una filosofia, que equivale a mi opinidn so-
bre la vida. Naturalmente, a partir de ahi, que-
da claro que el teatro no puede ser apolitico,
y su funcion politica esta relacionada con su
misma esencia, ya que muestra la vida en es-
tos momentos de nuestras vidas. Se trata,
pues, del nivel de la expresion de lo que que-
remos decir. El teatro no puede estar al ser-
vicio de la ideologia o de la politica, sino al
de la antropologia, al de la Humanidad. Evi-
dentemente, todo lo que se monta, lo que se
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ha escrito, trata siempre del hombre, del ser
humano y su lugar en la vida. Como ha di-
cho el sefor Kraus, todas las grandes obras
tratan del mismo tema: la lucha del hombre
por la felicidad. Y si esta lucha la realizamos
con ayuda de los medios contemporaneos,
eliminando todas las modas, todas las poéti-
cas efimeras, tiene que convertirse en algo

peligrosamente politico.»

Ensayos permanentes

Krejca se ha distinguido siempre por su de-
fensa del actor como eje fundamental del tea-
tro. De formacion stalisnavskiana, Krejca supe-
dita cualquier elemento dramatico al trabajo
Interpretativo, y esa caracteristica se ha conver-
tido en una especie de sello personal en sus
montajes.

—¢:Cual es el tiempo de ensayos que dedi-
can a un espectaculo y la forma de trabajo em-
pleada?

—«[ratamos de ensayar todo el tiempo ne-
cesario. Suele ser de tres o cuatro meses, que
es el ttempo en que seguramente cada actor
llega al techo de sus posibilidades. En cuanto
a mi trabajo con los actores, se trata de algo,
una vez mas, muy simple: el principio funda-
mental es la conflanza mutua en una obra co-
mun. ¢Qué quiere decir esto? Somos todos
“partenaires’”’. Cada actor tiene su propia res-
ponsabilidad con el personaje que esta encar-
nando. Logicamente, él ve la obra, el todo, a
través de su figura. Ahi surge la responsabili-
dad del director de la obra, que es quien or-
ganiza el conjunto.»

«De hecho —dice Karel Kraus— los ensayos
son permanentes. El sefior Krejca esta presente
en todas las representaciones, y tras ellas vuelve
a sentarse-con los actores para dar correcciones.»

«Pero este trabajo ininterrumpido —continua
Krejca— no tiene nada que ver con la calidad

de los actores. Es otro de los principios funda-

mentales de nuestro trabajo. No queremos que
las representaciones se repitan mecanicamen-
te, como las de un circo, o como trabajan las
estrellas de la television. Queremos que el ren-
dimiento de cada actor sea algo permanente-
mente abierto. Eso es lo que le da la tonalidad
de siempre vivo, que es lo sustancial.»

Krejca rechaza la existencia de maestros en
el Za Branou.

«Cuando afrontamos un nuevo montaje —di-
ce— todos tienen que olvidar practicamente |0
anterior. Naturalmente, no se puede olvidar to-
do, pero pretendemos que nada de lo anterior
influya en su concepcidn de la obra. Una vez,
Picasso dijo que se sentia como un eterno afi-
cionado. Eso es lo que nosotros pretendemos,
empezar siempre de nuevo. Por eso precisa-
mente, también estamos convencidos de que
la mayor amenaza para €l teatro actual nace
de la concepcion moderna de la interpretacion
como tal. Quiero decir que hoy dia, bajo la pre-
sion de los medios audiovisuales, los actores
no desempenan el papel, sino la comprension
de la interpretacion. De hecho, es una analfa-
betizacion de los actores, de la forma de inter-
pretar. Jamas habiamos llegado tan bajo en el
nivel de la interpretacion teatral, jamas nos he-
mos sentido tan indefensos como actualmen-
te. Los grandes actores abusan de los gran-
des autores dramaticos para poder presentar
con su ayuda sus estrechas concepciones. Es
también el caso del cine, donde cualquier hom-
bre llegado de la calle, con ese “talento natu-
ral”’, como se le suele llamar, interpreta una pe-
licula. Todo depende finalmente del montaje.
Y puede resultar un gran drama. Ese es el ar-

te que subraya y eleva la época excelente que
VIVIMOS.»

La direccion conceptual

Me avisan de que el tiempo se acaba. Esti-

ro un poco el reloj y me introduzco en otra pre-
gunta: ;Qué opina del protagonismo que han
tomado algunos directores de escena en los Ul-
timos anos?

—«Yo he dicho publicamente en otras oca-
siones que el protagonismo de la direccion con-
ceptual es el mayor criminal y causante de la
situacion en que vemos ahora el teatro, como
un organismo enfermo e indefenso. Jamas el
teatro ha sido tan infame. Estoy convencido de
que las ideas y las grandes figuras siguen es-
tando vivas. Estamos volviendo a Segismundo,
a los personajes de hace trescientos o cuatro-
cientos anos y que siguen vivos. Nuestro de-
ber es retomar aquellas figuras y aquel mun-
do y presentarlo tal como es, tal como vive, y
no darle nuestra explicacion, nuestra concep-
cion. Es como si bailaramos sobre las espal-
das de algo que consideramos cadaver, y que
sin embargo sigue siendo un organismo VIvo.»

—Finalmente, y para terminar, shacia don-
de considera que se encamina el teatro.en es-
te final de siglo? |

—«Hacia donde va la Humanidad, la civili-
zacion planetaria. Hemos inventado algo mag-
nifico, que es la sociedad de consumo, y el con-
sumo como meta principal. Hay una historia
que me gusta mucho: Platon, al llegar a Sira-
cusa, cuya cultura habia sido superior a la grie-
ga, se asusto al comprobar que alli se comia
dos veces al dia y dijo: “Esto, el mundo no pue-
de resistirlo. Esto tiene que acabar mal.” Y tu-
VO razon, puesto que cada uno deberia comer
solo lo que realmente necesite. Nuestra épo-
ca ha inventado el consumo. Y lo que con-
sumimos hoy, manana se convertira en ba-
sura, algo maloliente. La Humanidad trabaja
a favor de que tengamos toda esa basura.
Es el mismo ciclo que repite también el tea-
tro.»

Entonces descubri que Otomar Krejca te-
nia también entre sus dones un fino sentido
del humor.

El teatro, una busqueda

B Etica y
coherencia

R (Reflexiones sobre el teatro)

* Todo teatro tiene que estar fundado en una ética por-
que la esencia del arte no reside en sus formas exteriores
sino en su contenido espiritual. Nunca he montado una obra
de tesis —ya sea de Bertold Brecht o de Jean-Paul Sartre—
porque la funcién primera del teatro no puede ser politi-
ca. Su funcion primera es la de provocar emociones, de te-
ner una funcion propiamente teatral. Como esta creado por
personas que viven, la funcion social o ideolégica llegara
automaticamente. Pero pienso que no se debe jamas po-
ner el arte al servicio de la politica. No pienso que el tea-
tro tenga un verdadero poder de educacion, que pueda cam-
biar o destruir un sistema politico o transformar la
conciencia de las personas. Pero si puede seguramente ejer-
cer una influencia «mistica» muy profunda.

* El teatro es un texto que se convierte en evento en un
momento dado para los espectadores presentes y gracias
a los esfuerzos de actores vivos: es el fendmeno «hic y
nuncy. Este texto que se inscribe sobre el escenario es siem-

pre un poema. El material sobre el cual se construye el tea-
tro.
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Es la humanidad y debemos ante todo buscar esta hu-

manidad: los personajes no son cuadros abstractos sino que
estan unidos a la vida. Debemos expresarnos en cuanto a
los hombres de hoy y de nuestra época porque el teatro es
un enclave donde se pueden crear las condiciones para vi-
vir como seres humanos razonables. Entonces, no utilice-
mos mas que un solo meétodo: el método humano.
e No hay que creer nunca en una teoria: el teatro debe se-
guir siendo un perpetuo descubrimiento, un hobby perma-
nente. En los colegios se pierden en teorias falsas, como
el «Teatro del Absurdo» o «el Teatro de la Crueldad», pe-
ro ya no ensefian el arte del actor. Esta derivacion hacia
la imitacion de los objetivos y los medios que utilizan los
mass media conlleva un empobrecimiento de los valores es-
téticos. Hoy en dia, el actor se convierte en una mercancia
y el consumo cultural reemplaza la busqueda de la verdad.
Pero los grandes poetas no se «consumeny. La politica, la
filosofia, la ciencia, han sido traicionadas. Entonces, s1 no
se puede vivir como un ser humano, hay que vivir con una
moral propia. El actor debe salvarse €l mismo porque, so-
bre el escenario, €l es el creador.

El director de escena, un mediador

e El director de escena es el autor de la «obra escénica,
de la cual asume la responsabilidad. En este sentido, es un
mediador que garantiza la coherencia sobre el escenario.

«El jardin de los cerezos», de Chejov. Teatro Za Branou. Direccién: Otomar Krejca.

(Foto: Pilar Cembrero.)

......

No aporta mas de lo que esta escrito. Hace propuestas, re-
comendaciones pero el actor no esta obligado a interpre-
tar la direccion. Toda propuesta puede ser aceptada o re-
chazada. Se dice a véces que mi método constituye una
esclavitud. Es falso. Yo construyo la plataforma y a partir
de aqui el actor elige. Le digo de lo que estoy seguro y le
dejo hacer. Quiero que el actor sea responsable, que no se
limite a una buena ejecucion siendo una marioneta viviente
sino que haga intentos audades. Por lo tanto, la puesta en
escena no se hace en detrimento del actor, no disminuye
sus posibilidades, sino que por el contrario las multiplica.
Si el actor sabe elegir, puede subir al cielo como un globo.
e El trabajo comienza con una lectura empirica. Después,
se fraza un itinerario a traves de la obra, analizando todos
los detalles. Es como con un cuadro: cuanto mas se miran
los pequeiios detalles, mejor es el cuadro. Hacemos una
primera criba. Después volvemos a estudiar la obra y se
descubren nuevos detalles. Nueva criba. Podemos recomen-
zar asi de cinco a seis veces. Y cada vez, se aflade algo:
frase tras frase, instante tras instante, mirada tras mirada.
¢ Todo, en el teatro, debe crearse en colaboracion, en su
sentido original, arquetipico del término. Cada uno hace
el mismo trabajo: consiste esencialmente en concretar la
vida del espiritu humano, en materializar lo espiritual. En
esta colaboracion, el actor no debe creer en el director de
escena como en un idolo y, a cambio, el director de escena
no debe burlarse del actor o exigir de él lo que sera inca-
paz de realizar. Asi se estableceran verdaderas relaciones,
asi se creara la amistad en el trabajo.
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El autor, un poeta

e El gran autor es un poeta, €l es la llave y la fuente fun-
damental del teatro. Escogi a Chejov porque él fue el pri-
mero en llevar a escena situaciones banales, cotidianas. Sus
personajes no son unicos sino gente mediana. Saben que
moriran un dia y no se ocupan mas que de esto, hablan
de la muerte, del amor, del aburrimiento, del sueiio, de to-
do lo que es fundamental en la vida de cada uno. Hay que
desconfiar de las traducciones que transforman a menudo
las obras de Chejov en «obras de conversaciony». Cuando
se interpreta bien, Chejov es una verdadera maquina in-
fernal. Un silencio insoportable se instala en la sala. En
ciertos momentos los hombres miran a las mujeres y en
otros momentos, las mujeres miran a los hombres. Se rie
uno, a menudo para no llorar. La obra nos acusa y, por
lo tanto, Chejov muestra al hombre tal como es, sin trans-
formarlo en mejor o peor.

e Cuando se lee a Chejov se tiene una impresion de belle-
za extraordinaria. Entonces uno se hace la pregunta: ;Co-
mo dar vida a esta belleza en el escenario? Siempre es el
dialogo creado por el autor dramatico lo que es el eje y
el resultado de la cooperacion de todos los elementos escé-
nicos. No se trata de saber lo que el autor pensaba perso-
nalmente porque su talento va siempre mas alla que sus pro-
pios sentimientos. Es como en toda obra de arte: si la obra
sobrepasa lo que dice, es que es buena.

¢ Cuando me preguntan si hay que actualizar a Chejov,
respondo que yo lo hago, ya que trabajo con actores de hoy.
Nunca he establecido una division entre lo que es histori-
co v lo que es actual. Tenemos que hacer un trabajo de ar-
tistas, no de arquedlogos, de historiadores o de psicologos.
A fin de cuentas, lo que me parece mas moderno es la par-
te eterna de los personajes. En la superficie las cosas cam-
bian, los vestidos son diferentes, pero los problemas inte-
riores siguen siendo los mismos. Esto significa que €l texto
sigue siendo contemporaneo.

e El objetivo del teatro es el de transmitir los mensajes de
los grandes clasicos, lo que no morird nunca en ellos, lo
que conmoverd eternamente el corazon de los hombres.

El actor y la construccion del personaje

e El material fundamental del teatro es el actor que debe su-
birse al escenario, sin maquillaje, sin estilizamiento, tal co-
mo es realmente, pero con un deseo profundo de conocer,
de aprender, de saber: por el estdbmago, el corazon, por el
sexo. Es un gran error pensar que existe un fisico tipo. El
actor no debe dudar de la eleccion del director de escena:
«Si he sido elegido por el director de escena, debo creer que
el papel ha sido escrito para mi, que yo soy el personaje.»

e El actor debe interpretar el «texto de la puesta en esce-
na», es decir, el texto de la obra, aumentado con una ex-
plicacidn escénica concreta. De todas maneras, sigue sien-
do responsable y libre en cuanto al proyecto de puesta en
escena. No solamente se trata de ejecutar directrices, sino
de realizar lo mejor posible lo que el director de escena pro-
pone. Cuando el modelo propuesto ha sido objeto de un
acuerdo, el actor puede disponer libremente del personaje.
No pienso que sea bueno que el actor lea el texto solo, en
su casa, porque no sera €l quien lo lea sino su deseo egois-
ta. Cuando esta solo, busca su propio suefio. Guiado por
el director de escena, el actor lee el texto. Saber leer un texto,
es saber justificar todas las indicaciones dadas por el autor
y el director de escena. No hay que solamente comprender
e interpretar lo que esta escrito en el texto, sino preocupar-
se igualmente del subtexto, buscar las motivaciones secre-
tas de los personajes.
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Ejemplo: cuando Lioubov Andréevna declara: «Ayer, te-
nia mucho dinero, y he aqui que ya no me queda casi na-
da. Mi pobre Varia ahorrando, no nos sirve mas que sopas
de leche, los viejos no tienen mas que garbanzos en la co-
cina, y yo, despilfarro, despilfarro...» Ella deja caer piezas
de oro, Iacha se precipita a recogerlas. ;Por qué? No por
ansia del dinero, sino para mostrar que es un criado ejem-
plar. (El jardin de los cerezos, acto 11).

e El juego, es en primer lugar la uniéon que se establece
entre el actor y el personaje, el proceso de coger, de acapa-
rar, de tocar, de asimilar. El actor esta para satisfacer al
personaje y debe rogar para que éste le acepte. No hay que
dar un solo paso sin motivacion.

e Interpretar es, ante todo, actuar. Actuar es dirigir los mus-
culos en una cierta direccion, es despertar la motricidad,
porque el cuerpo va siempre unido a lo que se quiere, a
lo que se piensa. |

e So6lo lo que el actor concreta sobre el escenario se vuel-
ve vivo, lo que no es concretado no existe. Desde el mo-
mento en que se sube al escenario hasta el momento en que
se va, debe estar tomado, a cada instante, por una activi-
dad. Con la concentracion de las cosas concretas surge el
diamante. Cada una de estas acciones debe encontrar una
justificacion interior.

e El actor no debe querer interpretarlo todo inmediatamen-
te: trabajo hoy sobre lo que he aprendido, lo hago hasta
que sea capaz de mostrarlo, hasta el momento en que se
ha vuelto «automatico», hasta que ya no tenga que pensar
en lo que hago. Pero atencion, interpretar automaticamente
no significa para nada interpretar mecanicamente, es de-
cir contentarse con repetir lo que se ha encontrado sin po-
nerle ninguna emocion. El juego «automatico» es huma-
no y natural. La naturalidad sobre el escenario es la verdad,
es decir, la coincidencia entre el personaje y el actor. Inter-
pretar es encadenar los signos que construyen el personaje
unos detras de otros, es desarrollar la cinta de su vida.
e El actor debe solidarizarse siempre con el personaje: si
es malvado, debe buscar su parte buena. Debe evitar juz-
garlo. Solo el poeta podria hacerlo y €l precisamente no
lo hace porque sabe que sélo los imbéciles juzgan. Ejem-
plo: La replica de Lioubov Andréevna en E/ jardin de los
cerezos de Chejov: «Oh mis pecados... siempre he despil-
farrado el dinero sin ahorrar, como una loca, y me he ca-
sado con un hombre que no hacia més que tener deudas.
Es el champan el que ha matado a mi marido, se emborra-
chaba de una manera... Y yo, por desgracia, me enamoreé
de otro, me converti en su amante... jSefior, sefior, sed mi-
sericordioso, perdoname mis pecados! ;No me castigues
mas!» ;De qué pecado se trata? ;Verdaderamente ha co-
metido una falta al seguir al hombre que amaba? Es nece-
sario que la acriz aparte cualquier sospecha en cuanto al
comportamiento del personaje, que no plantee ningin obs-
taculo entre éste y ella: todo debe ser comprension y no
juicio.

* No os limité€is a interpretar el instante presente del per-
sonaje porque este instante presente constituye el punto en-
tre lo que existia antes y lo que existira después. Igual que
no se borra ni el antes ni el después, hay que interpretar
el instante en retencion y en «pretenciony.

e Una regla de hierro consiste en que cada nota, cada re-
comendacion, cada analisis dado, deben pensarse por me-
dios de expresion interiores. El tono debe seguir esta orien-
tacion interior porque toda demostracidén exterior seria
convencional si no corresponde a una razdn interior.

Por ejemplo: ;cdmo construir un personaje aristocrati-
co? Co_rmprendiendo primero que Chejov no describe la aris-
tocracia segun Marx, Lenin, Stalin o Marchais, sino como
la clase de més altos valores espirituales:’ No la describe
como una forma de vida sino como una manera de vivir.




Otomar Krejca. A la derecha,
«Esperando a Godot», de 5.
Beckett. Direccion: Otomar Krejca.

Contrariamente al pequeiio burgues, el aristocrata sabe que
la riqueza crea problemas, que no se es mas feliz por co-
mer quinientos gramos de cerdo, ya que ciento cincuenta
son suficientes.

Lioubov Andréevna Ranevskaia sabe que siguiendo al
amor, ella realizaba algo grande y que seguia siendo fiel
a los valores mas altos de su clase social. El movimiento
social hizo culpables a.los aristocratas mientras que, sin
ellos, el universo de hoy no existiria. Chejov describe la
muerte de esta clase social.
¢ Hay que cuidar todos los detalles concertos, trabajar co-
mo el albaiiil con su piedra, ser tan preciso como ¢€l. Man-
tened el aspecto fisico del personaje, no abandoné€is jamas
su porte corporal fundamental.

Ejemplo: Lopajin, el comerciante, no debe ejecutar un
verdadero nimero de cabaret. Debe seguir siendo un co-
merciante que trata, bien o mal, de ejecutar un numero.
e No mostrar mas que lo que es necesario: ninguna risa
0 sonrisa inutil, ninguna escoria. Saber encontrar los ges-
tos, las miradas, los objetos que concretan el arte: eso se
llama la inteligencia de la profesion. Pero ser solamente in-
teligente no es suficiente: también hay que ser sensible, es
decir trabajar con las sensaciones,abrir los sentidos, escu-
char, ver saborear; saber también liberarse, destruir las Or-
denes intelectuales que tenemos en la cabeza para dejar lu-
gar a la espontaneidad y no volverse esclavo de la teoria
de la interpretacion.
® Poner la voz no es suficiente. hace falta una base emo-
cional: dejad que vuestra voz suene tal y como es. La voz
tiene una envergadura de una media octava y, al cambiar-
la, hacemos que retrocedan sus posibilidades de expresion.
No os mostréis satisfechos de «decir» un texto, de mostrar

que lo conocéis bien. No ocuparos de la «forma», seguid

el pensamiento del personaje y la «forma» vendra a lo me-
jor. O quizas no venga.

* No juguéis tampoco con la «atmdsfera». Ella nacera si
interpretdis la direccion con precision. Si estdis enfrenta-
dos a un monodlogo, sabed que el momento mas importan-
te de la actuacion es el momento en que s€ anuncia este
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monologo, cuando se ha tomado la decision de confesar-
se. Es mas importante interpretar ese instante que todo el
monologo.

e ;Que es la relacion entre los diferentes personajes? No
es solamente lo que existe entre los compafieros, la rela-
cion fisica, las miradas. Tambien hay que interpretar la his-
toria de esta relacion, y es entonces cuando se establece un
verdadero contacto, un verdadero intercambio. No haced
«falsos contratos» entre vosotros. Debéis conocer los pa-
peles de vuestros compafieros mejor que los vuestros. Le-
vinas decia: «En la vida, todo lo que hace debe ser dirigi-
do hacia el otro.» El silencio también es el resultado de la
actividad de los personajes, no se establece €l solo, hay que
llegar a €l progresivamente.

e | 0s ensayos consisten en buscar, buscar y buscar. No ven-
gais «mostrando» lo que habéis preparado porque enton-
ces no buscar. Dejad el arte en casa y venid virgenes, abiertos
a todo lo que pueda pasar. Y si no encontrais nada hoy,
no mostreis nada. No hay que mentir, porque después se-
ra muy dificil salir de vuestra mentira. En los ensayos pue-
de uno equivocarse, porque si se busca, se equivoca. Des-
puées de cada ensayo, escribid una carta al personaje, del
estilo: «todavia no he comprendido, pero prometo hacerlo
mejor mafiana».

e Cuando llega la representacion, el actor no debe poner-
se en €l lugar del espectador, porque hay dos realidades bien
diferentes, la del escenario y la del espectador. El actor no
podra jamas correr tan deprisa en la sala para verse en el
escenario. Debe interpretar la realidad del escenario y per-
mitir al espectador que se haga su propia realidad ofrecién-
dole todos los signos que le permitan sofiar.

® [os grandes papeles no ofrecen mas que cinco o seis ins-
tantes que permiten al actor mostrar el «temperamento des-
nudo» del personaje. Cuando llegan esos momentos, ya no
se trata de pensar, sino de saltar en el vacio como el acro-
bata. Entonces, «se quita la manta». En el resto del reco-
rrido, el actor es como un «mueble bajo un metal». Todo

se obtiene con el trabajo. Chejov decia: «FEl talento es el
trabajo.»

27

e
-
5

L
e ST 2-.-.-.-:-a-g o




Plna Bausch

por Borja Ortiz de Gondra

¥

e
e

e




Pina Bausch trabajo en la
creacion de su ultimo
espectaculo durante el mes de
enero de 1991 en Madrid.
Quien esto escribe participd en
el proyecto, que se estrenara en
la capital el proximo mes de
noviembre, dentro del Festival
de Otorio. He aqui algunas
Impresiones sobre la labor de Ia
coreografa alemana, tanto mas
parciales y subjetivas cuanto
que vistas desde dentro.

Jna mirada particular

El método de creacion

Pina lo divide en dos etapas bien diferen-
cladas, iguales para todas sus obras.

En un primer periodo, que puede oscilar en-
tre tres y siete semanas (y que es el que en
esta ocasion se realizd en Espafna), propone
dos o tres preguntas al dia a los bailarines, que
han de contestar mediante improvisaciones.
Gozan para ello de la mas absoluta libertad:
pueden hablar, bailar, moverse, etc., y hacer-
l0 solos 0 en compania de otros. Nadie esta
obligado a responder, ni a hacerlo en el mo-
mento. Cada uno piensa su contestacion, y
cuando la siente madura, la presenta a los de-
mas. Este proceso puede llevar desde unos
minutos hasta, en ocasiones, varios dias. Pue-
de suceder incluso que un bailarin no respon-
da a una cuestién; rara vez no lo hacen, pero
Pina respeta su decision. En Madrid, uno de
los miembros de la compafia que atravesa-
ba una crisis personal permanecié sentado en
su silla durante dos semanas. Cuando por fin
se levanto e hizo algo, Pina se limité a mirarle
CONn una sonrisa aprobatoria. Le consulté so-
bre este hecho, y me dijo: «El ha estado tra-
bajando tan duramente o mas que los otros.
A mi me interesan las personalidades, v tra-
bajo sobre la subjetividad de los bailarines. Ca-
da uno se tiene que dar absolutamente cuan-
do hace algo, y para elio es preciso que tenga
claro queé es y qué esta haciendo.» Pina les
pide que observen continuamente, que apren-
dan a mirar con 0jos nuevos, sorprendiéndo-
se como ninos. Algunos, para ello, en vez de
venir al teatro se perdian por la ciudad; nin-
gun problema: «Cuando vuelvan, si han apro-
vechado el tiempo, tendran algo nuevo que
decir.»

Las preguntas que hace Pina, o mejor di-

cho, los «temas» que propone, son de todo ti-
po. En ocasiones, es algo muy especifico de
la danza (por ejemplo: «rapido, muy fuerte y
periférico», o «vertical y horizontal»), pero en
ocasiones no tiene mucho que ver con el mo-
vimiento, pudiendo ser algo intelectual («cho-
que cultural», «un signo para el fin»), algo muy
concreto («burro», «Eva») o algo abstracto y
poetico («zumo de limén al amanecer», «ha-
cia el corazon», «sin rodeos»). Mas ejemplos,
tomados también de los ensayos de Madrid,
gue comenzaron con una cuestion tan sor-
prendente como «el Ultimo pan»: «barroco»,
«Un pajaro», «rojo y Negro», «oveja», «cantar...

¢,A que responden estas preguntas? «Nun-
ca me trazo un plan muy concreto» —dice
Pina— «Durante mis primeros anos de coreo-
grafa, sl que construia a priori un esquema
muy riguroso de trabajo. Poco a poco, sin em-
pargo, iban surgiendo cosas que no tenian na-
da que ver con ese plan previo, pero si mu-
cho con mi idea general del espectaculo. ; Qué
hacer entonces: seguir el plan trazado o aten-
der a lo que iba saliendo? Finalmente, acabé
por tomar la decision de no continuar con un
plan rigido... Creo que fue a partir de “‘Blau-
bart’” ("'Barbazul’)... y es una opcion que exi-
ge mucha valentia. Asi que tengo una idea va-
gay general de adonde quiero llegar, pero en
el camino concreto y durante esta primera fa-
se estoy muy abierta a lo que me rodea y pre-
gunto a los demas cosas que me obsesionan
de lo que veo o siento a mi alrededor, limitan-
dome a anotar lo que ellos hacen. En ocasio-
nes, puedo pedirles que lo repitan, a fin de que
sean mas precisos en sus contestaciones, pero
nunca intervengo sobre ellas. Eso lo dejo pa-
ra la segunda etapa.

Efectivamente durante ésta, que siempre tie-
ne lugar en Wuppertal, de esa masa de res-

puestas obtenidas de los bailarines que com-
ponen un todo fragmentario, Pina comienza
a elegir, uniendo movimientos, gestos, etc.,
hasta que, poco a poco, se van obteniendo
pequenas secuencias... Es el trabajo mas du-
ro, ya que de todo lo que habia sélo perma-
nece aquello que encaja en la idea que Pina
quiere expresar, y los bailarines se ven obli-
gados a repetir, alterar o contemplar que otros
encarnen cosas que han salido de su intimi-
dad personal. Pina junta fragmentos, los se-
para, los une a otros haciéndoles cambiar de
significacion, los repite, rompe la secuencia,
la vuelve a crear, establece conexiones... hasta
que poco a poco va surgiendo la estructura
de la obra. «<Hay que abandonarse y confiar
en Pina» —dice Beatrice Libonati, una de las
bailarinas—. «Ella sabe adénde quiere llegar,
aunque a veces demos muchisimas vueltas
para encontrar la forma. Casi nada se conser-
va como salio en la improvisacion.» Acerca de
este sistema de trabajo, Dominique Mercy, otro
miembro de la compania, opinaba: «Es dife-
rente, y supone una experiencia fantastica pa-
ra un bailarin: después de haber estado tra-
bajando siempre para traducir un sentimiento
en movimiento, es fascinante recorrer el ca-
mINO inverso y expresarse antes de darle for-
ma.»

Para dar una idea de su manera de crear,
Pina dice que sus espectaculos no surgen de
un principio hacia un fin, sino del interior ha-
cia el exterior.

Los temas

El sentido de crear nuevas producciones
fuera de Wuppertal, la ciudad alemana sede
de su compania (en Roma, en Palermo, o aho-
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«Nelken». Direccion
Pina Bausch.
1982-83.

ra en Madrid) no reside en hablar de esas ciu-
dades, sino de los temas recurrentes que ob-
sesionan a Pina, universales, pero dejandose
impregnar por las pulsiones que recibe de
esas sociedades: «Lo que me influye sobre to-
do es la experiencia de la vida cotidiana. Me
interesa por encima de todo la gente: como
habla, como se mueve, como gesticula por la
calle... Cuando estoy trabajando en una nue-
va obra nunca voy a ver un espectaculo. Te-
mo que me influyan sus imagenes. En cam-
bio, observo cuanto puedo todos |los ambitos
de la vida.» Quien esto suscribe puede dar
buena fe de ello: en el mes que permanecio
en Madrid y fuera de las seis horas diarias que
dedicaba al trabajo con la compania, la infati-
gabie Bausch empleaba toda la jornada en re-
correr la ciudad y conocer todos sus ambien-
tes, con preferencia por los mas deprimidos.
Con ella visitamos estudios de danza cocham-
brosos que se alquilan por horas, barriadas de
chabolas, salones de baile para jubilados o pe-
nas flamencas. Y siempre un mismo objetivo
en su mirada escrutadora, en su inagotable cu-
riosidad: «Intento hablar de la vida. Lo que me

«Das Palermo Stuck». Wuppertal Tanztheater.
Direccion: Pina Bausch.
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interesa es la humanidad, las relaciones entre
los seres humanos. Lo que determina mi pro-
ceso creativo son los hechos exteriores, las co-

sas gque me ocurren 0 que veo que ocurren.
Mi influencia es la vida. No hay mas que salir
a la calle y mirar, pero con una mirada libre
de esquemas previos, casi Como un nino que
se pregunta el por qué de todo. De repente,
algo me emociona, penetra en mi; ignoro don-
de ira a parar, y no se que sera capaz de esti-
mular, de engendrar. Sin embargo, siento que
es importante...» Un ejemplo: entre las mesas
de una pena flamenca, sin que nadie repara-
ra en ella, una nina de unos tres anos, sola,
bailaba casi sin darse cuenta, marcando el
compas de la musica ambiente. Pina quedo
fascinada por esta imagen, y la fuerza que de
ella emanaba. «De este tipo de experiencias
proviene mi inspiracion: la vida; esta ahi.» Esa
es, a mi juicio, la gran leccion de Pina Bausch:
ensefnarnos a abrir los ojos para ver lo cotidia-
no de otra forma, mantener una ingenuidad
en la mirada que le lleva a cuestionarse lo ha-
bitual, lo banal, hasta descubrirnos los secre-
tos que encierra.

Un intento de clasificacion

Podria hablarse en ella de un «teatro de la
experiencia». Sin embargo, Pina rechaza cual-
quier etiqueta: «jMe han colocado ya tantas!
Han dicho de mi que era neoexpresionista, in-
fluida por Kurt Joos y Mary Wigman. ;Como
puede haberme influido una mujer a la que no
he visto mas que en fotos? En cuanto a Joos,
si, fue mi maestro, pero quien le conocio sa-
be que su objetivo era abrir la imaginacion de
cada uno de sus alumnos, y evitar que le co-
piaran. Si tenemos algo en comun es lo que
aprendi de él: un modo de trabajo que tiene
en cuenta la personalidad de cada bailarin, su
caracter, su naturaleza, la voluntad de traba-
jar siempre sobre la subjetividad... También se
ha dicho que soy una feminista radical. jDios
mio! Intento hablar tanto de los hombres co-
mo de las mujeres. No podria contemplar la
existencia desde un solo punto de vista... Lo
que me interesa es el ser humano, hombres
y mujeres.»

Sobre una polémica, ya vieja, acerca de si
sus espectaculos son danza o teatro, ella res-
ponde que hay en ellos mucha mas danza de
lo que opinan los criticos. «Esa es una cues-
tion que yo no me planteo. Intento hablar de
la vida, de nosotros, de lo que se mueve... Y
ésas son cosas de las que no es posible ha-
blar respetando una determinada tradicion de
danza. La realidad no siempre puede ser bal-
lada. No seria eficaz ni creible. En mis obras
intento conciliar la danza con lo gue siento que
quiero expresar, lo cual no siempre es posi-
ble. Durante los ensayos con los bailarines,
hay propuestas suyas que me convencen, y
me olvido de la danza. Eso me hace pregun-
tarme: spor qué entonces hacerles bailar en
ese momento? Si no es necesario, si No es na-
tural, s por qué hacerlo? Siento un enorme res-
peto por la danza, y por esa razon la empleo
moderadamente. Simplemente, busco una for-
ma de expresar lo que siento, y a veces en-
cuentro movimientos tan simples que desde
fuera se puede pensar que no son danza. Pa-
ra mi, en cambio, es todo lo contrario. Creo
gue en la gente que trabaja conmigo hay siem-
pre una enorme cantidad de danza aun cuan-
do apenas se muevan, y solo personalidades
fantasticas como ellos son capaces de obte-
ner grandes resultados con muy poco movi-
miento.»

., Qué opinan de ese tema los miembros de
la compania? «Somos bailarines, no actores,
y de una formacion rigurosa. Todos los dias
tenemos dos horas de ballet clasico con Hans
Zullig. Y lo que hacemos sobre el escenario
es bailar, aunque no de una forma ortodoxa»
(Ed Kortland). «Soy bailarina, no cabe duda,
pero Pina me permite expresarme con muchos




«Die sieben Todstinder». Direccion: Pina
Bausch. 1976.

Mas recursos que en una compania de dan-
za convencional» (Julie Ann Stanzak). De he-
cho, la compania tiene clases de danza, pero
no de voz, que tambien se emplea en los es-
pectaculos, y esto es una imposicion de su di-
rectora, que quiere que cada uno conserve su
voz natural, su forma de hablar propia.

Por otra parte, Pina no se plantea sustituir
el trabajo con bailarines por otro con actores;
explica que busca la simplicidad en la expre-
sion, el ser «directo», y ello viene dado por la
relacion que se establece entre la persona y
Su cuerpo, que es diferente en actores y bai-
larines. «LLos bailarines saben lo que quiere de-
cir estar fisicamente agotado, y cuando lo es-
tas de verdad comprendes mejor lo que
significa ser simple, natural. Los actores casi
nunca lo son, puesto que siempre se les pide
que produzcan algo hacia el exterior, fuera de
sl mismos, que se «proyecten». Hay una dife-
rencia muy clara, y que yo busco, entre «ser
uno mismo» y «proyectarse hacia afuera.

Otra critica que se le ha formulado es que
sus ultimos espectaculos se estan volviendo
repetitivos. Es un comentario que enciende sus
Iras: «jMe llevan diciendo lo mismo desde mis
comienzos! Ese “‘repetirme’’ no es otra cosa
que la repeticion, de maneras siempre diferen-
tes, de un unico y mismo tema: el amor. ¢Es
que no buscamos todos y en todo momento
ser amados? No hay nada de qué hablar que
pueda ser mas impcrtante. Todo gira en tor-
no a el. Los que me acusan de repetirme no
comprenden nada.»

.Y la guerra? Durante su estancia en Espa-
na estallo el conflicto de Irak. A mi pregunta
de si tiene sentido seguir haciendo arte mien-
tras el mundo se mata, me miro fijamente
abriendo mucho sus 0jos y contesto: «En el
campo, la hierba sigue creciendo.»
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La danza-reatro de Pina Bausclh

por Jordi Coca

uien descubra ahora el teatro de Pina Bausch nota-
ra de inmediato que en todos sus espectaculos se
respira un aparente aire de improvisacion, especial-
mente en lo que refiere a los pequeiios gestos de los
actores-bailarines, y que, al mismo tiempo «todo»
el entramado escénico descansa en una
poderosa estructura interna que fija la pieza sin por ello dejar
de ser lo suficientemente elastica. Debido a los movimientos apa-
rentemente erroneos de los bailarines, a las sonrisas inesperadas,
a la acomodacion instintiva de la ropa al cuerpo, etc., el espec-
taculo se llena de una espontanea y refrescante naturalidad. Pe-
ro si volvemos a ver otra representacion de la pieza advertiremos
que todo, desde la ubicacion de un actor en un punto determi-
nado del escenario, hasta el gesto mas «insignificante», ha sido
predeterminado, ensayado y fijado, y que cada nueva funcién
es 1déntica a la anterior.

Los episodios que se desarrollan en las obras de Pina Bausch
—como digo buscando la imperfeccion que el gesto tiene en la
vida cotidiana, como a veces en los textos teatrales se busca el
mismo efecto con las repeticiones de palabras, los puntos sus-
pensivos y una voluntaria imprecision— son significativos y nos
llevan a reconstruir, por la via del collage y no a través de histo-

rias y hilos argumentales, un mundo que no se construye con

grandilocuencias y gestos herodicos, sino con caricias que se mu-
dan en peleas, con dulces o perversas evocaciones de la infancia,
con concursos de piernas bonitas, con improvisaciones verbales
sobre el tema «dinosaurio», y con tantisimas situaciones que se-
ria imposible enumerar ni siquiera entresacando las mas signifi-
cativas de la producciéon ya inmensa de Pina. Si estos fragmen-
tos a los que me refiero se alargan un poco y toman la forma
de momentos hipernaturalistas, se convierten en extraiios a aque-
llo que representan y se transforman en algo parecido a un objet
trouvé debido especialmente a la ausencia de la descripcion con-
tinua a la manera de Zola. Nada tiene precedente en las situa-
ciones anteriores, nada casa con ¢l espacio donde se produce y
nada de lo que vendra a continuacion nos completara la infor-
macion que tenemos en este momento. Los abrazos, el hecho tri-
vial de morder una manzana, etc., son al mismo tiempo gesto
y esencia; los reconocemos y nos sorprenden; nos son familiares
y extraiios; pertenecen a nuestra cultura y son exoticos. Todo lo
que vemos en el escenario, la escenografia incluida (por cierto
muy a menudo reducida a un suelo/escenario de agua, de polvo,
de claveles o de hierba) es simbolico y real o, si se quiere, acaba
siendo simbolico por el hecho de ser tan poderosamente real en
un contexto distinto. El conjunto nos ilumina sobre una idea,
creo que de Blanchot, segun la cual la existencia siempre es sig-
nificativa, aunque no demuestre nada.

Estas caracteristicas, tan brevemente resumidas, de la obra
de la coredgrafa alemana se han desarrollado muy lentamente
desde 1973, cuando asumié la direccién del teatro de Wupper-
tal, y han empezado a concretarse especialmente desde el afio
1977. Pero sin duda no deberiamos olvidar el periodo de forma-
cidn con Kurt Jooss y la estancia de mas de tres afios en Nueva
York a principios de los sesenta. Es decir, cuando el neodadais-
mo norteamericano, con los happenings, el grupo Fluxus, el mi-
nimal y el arte de la accidn, se esforzaban, més que en cualquier
otra cosa, en suavizar la division entre las artes y en activar las
capacidades emotivo-sensoriales de los espectadores. Muy a me-
nudo en estas propuestas artisticas se hacia y se hace dificil dife-
renciar el teatro y el body-art, por poner un ejemplo, y sigue sien-
do de un alto interés tedrico determinar si un performance
determinado tiene un origen musical, teatral o bien pertenece al
arte de los media.

Con la ayuda inestimable de los escendgrafos Rolf Borzik,
en primer lugar, y Peter Pabs algo mas tarde, Pina ha construi-
do un universo movil, a medio camino de la danza y del teatro
donde, como ya se ha dicho, no se explican historias, sino que
se apuesta con firmeza por la presentacion de las emociones hu-
manas, indisolublemente vinculadas a la memoria. Asi, cada ac-
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tor bailarin serd, en principio, él mismo y no un intérprete. Ahora

bien, el producto acabado se concibe para ser representado de-

lante del publico porque, efectivamente, las piezas de Pina Bausch
no son nada sin el espectador (y de ahi su atencién por los coups
de théatre): el teatro es exhibicion, con todo lo que esto tiene
de descarnado, de brutal y de catértico. Descarnado, brutal y
catartico, ademas, porque la vision del mundo que Pina nos ofre-
ce se concentra en un hombre determinado por la muerte, que
es victima y agente de la violencia, que vive perpetuamente alte-
rado por pequeiias ilusiones y bajo el peso de la soledad y de
los recuerdos, recuerdos y angustias que, en el fondo, lo hacen
humano. Es una existencia en la cual quiz4d logremos divertirnos
con algunos juegos de sociedad, pero en la que dificilmente se-
remos felices, y en especial las mujeres, lamentablemente some-
tidas a las situaciones mas duras y ridiculas.

El gesto abstracto, tradicional en la danza, ha sido arrinco-
nado en la danza-teatro y se han incorporado para sustituirlo
una cierta utilizacion de técnicas de procedencia cinematografi-
ca. Una seria el primer plano, la capacidad que tiene Pina Bausch
de hacernos pasar subitamente de una visién general del escena-
rio a la cara o a las manos del actor; otra seria la utilizacién que
hace del tiempo. El tiempo, Pina, lo alarga o lo acorta y, como
s se tratara del montaje de un film, consigue mostrarnoslo des-
de un punto de vista funcional y, al mismo tiempo, como una
poderosa determinacién objetiva y subjetiva.

Todavia podriamos afiadir que en alguna de sus obras hay
rastros de la raiz expresionista de su profesor Jooss; que la mii-
sica y el vestuario los utiliza para ubicar las acciones de los
actores-bailarines en una vaga temporalidad... Sin embargo lo
que verdaderamente cuenta es la fuerza con que se llevan a cabo
todas estas cosas; cuenta, también, que las situaciones, los plan-
teamientos o las coreografias, nunca resultan esquematicas y que
mas alla de las disquisiciones tedricas o de ciertas opiniones en-
contradas, Pina Bausch representa, hoy, una verdadera bisagra
entre el teatro y la danza y, al mismo tiempo, una de las aporta-
ciones mas solidas al teatro de nuestro tiempo.

PEDIDOS Y SUSCRIPCIONES
C/Cervantes. 21-1.° - Of 3, 28014 Madnd

Telts.: 420 30 50 [ 365 58 67

por Raimund Hoghe

n el teatro de Pina Bausch la imagen es un
estorbo, los cuerpos escriben un texto que se
niega a ser publicado y a que lo encierren en
la carcel del sentido», comenta Heiner Mii-
ller en Blut im Schuh («Sangre en el zapato»)
texto sobre Pina Bausch. Todavia resulta facil hacer una lista de
los temas recurrentes de sus obras: el amor, la ternura, la violen-
cia, la nifiez y el miedo, la tristeza, la afioranza y el deseo de
ser amado. Las imagenes que se muestran en el escenario lo ha-
cen mas dificil atun, se sustraen a la explicacion general, se refie-
ren a la biografia propia y permiten adoptar diversas Opticas.
Con el tiempo se observa también que cuanto mds a menudo ve
uno las obras de Pina Bausch, tanto mas claras y a la vez mas
inexplicables se le hacen. En una de sus obras de teatro escribe
Federico Garcia Lorca: «Las cosas, si no se cubren con mucho
cuidado y mucho tiento, no se descubren.»

Lo suyo no son las palabras, afirmé Pina Bausch en una en-
trevista. Palabras que impiden flotar, frases que no ofrecen asi-
dero: su teatro niega tales anclas de salvacion y no quiere pasar
textos para lectura al otro lado de la frontera, ya rebasada, que
separa al teatro del ballet y del género musical. En sus obras,
las palabras suelen tener algo de fugaz, fragmentario y difumi-
nado. Muy pocas veces estan al servicio de la comprensién y del
acuerdo, sOlo en casos excepcionales alcanzan a otros seres hu-
manos.

«He perdido el sosiego, el dolor me oprime el corazén, no
encuentro la calma y no la encontraré»: en Arien («Arias»), una
muchacha sentada en el agua recita fragmentos del mondlogo
de Margarita, del Fausto, y resulta tan dificil de entender como
la pareja sobreexcitada que lee entre carcajadas un libro sobre
la vida amorosa de los insectos. En un momento determinado,
y sin espectacularidad, se interrumpen sus manifestaciones... co-
mo tantas cosas en este teatro de fragmentos, de retazos que se
refieren a la realidad presente y que iluminan, amplian y permi-
ten reconocer partes de ella. Algo de este principio muestra Jan
Minarik en una escena de Kontakthof («Patio de burdel»): con
un micréfono en la mano se acerca a los hombres y mujeres sen-
tados de cara a la platea y se mezcla en sus ;mondlogos? ;didlo-
gos?, en sus triviales historias de amor y de la vida de cada dia,
que ellos siguen desgranando cuando él ya se ha retirado.

Las obras, compuestas a base de muchas historias, de.Pina
Bausch, nacida en 1940 en una familia de hosteleros de Solin-
gen: no definidas por una accion que las recorra, sino por frag-
mentos individuales que a menudo se superponen, se interpene-
tran, se pierden y reaparecen en otro lugar. Lo aparentemente
contrapuesto se complementa: comicidad y tristeza, canciones
de éxito de los afios 30 y musica cldsica, momentos de ruido y
de silencio, imagenes claras y oscuras. Las historias se desarro-
llan, se extienden, se transforman y se convierten en algo muy
distinto de lo que se creia al principio.

«Lo he querido asi», afirma Pina Bausch refiriéndose a la
genesis de una escena, para corregir de inmediato: «En fin, que-
rido... De algun modo ha salido asi». Sus piezas no nacen de
bosquejos teoricos. El trabajo en torno de ellas es una busqueda
y un acorralamiento de algo preciso pero no mencionado, de al-
go manejado con la.mayor delicadeza. «En algun lugar hay un
punto de arranque. Y a donde lleva es cosa que se desarrolla en
los ensayos. No es casual, pero tampoco es resultado de un plan.
Sencillamente, surge de todos nosotros juntos. Tiene mucho que
ver con la composicién del grupo, con lo que hemos vivido o
con lo que alguien queria probar.»

El punto de arranque se transforma durante los ensayos, cre-



«Una caricia tambien puede

er como una danza»

ce, describe circulos, se ensancha, se vuelve dudoso... como el
punto de arranque «ternura» en Kontakthof: «Ternura. ;Y eso
‘qué es? ;Que se hace con eso? ;A donde lleva, y hasta donde?
;Cuando se acaba? ;O acaso queda siempre un poco?» Las pre-
guntas que Pina Bausch formula una y otra vez son como un
deletreo, como un intento de volver a empezar desde el princi-
pio, de descubrir el mundo como lo haria un nifio y abrir unas
puertas que permanecian cerradas, de alcanzar a fuerza de pre-
guntas la claridad y nuevas-definiciones: de si mismo, dé los sen-
timientos, de las relaciones, de la realidad... y también una nue-
va definicion de lo que podria ser la danza. Una vez, durante
un ensayo, Pina Bausch dijo: «Una caricia también puede ser
como una danza.»

La actividad del Tanztheater de Wuppertal se inicié en 1973.
Las obras surgidas en los ultimos afios son obras casi sin danza,
pero no contra la danza. «Pero ante todo quisiera dejar intacta
la belleza que descubro en ellas, las cosas importantes y valiosas
que contienen... dejarlas intactas porque me parecen importan-
tes», afirma Pina Bausch. «Yo creo que primero hay que volver
a aprender a bailar, o aprender a hacer otra cosa... tal vez en-
tonces se puede volver a bailar.» «.

«Frente a la realidad, todo esto no es nada», opina Pina
Bausch acerca de su intento —pequeno intento, dice— de refle-
jarla. «Muchas veces me dicen que lo que se ve en nuestros mon-
tajes no existe, no es normal, no es verdad: como actian en es-
cena, lo que hacen... Pero si se mira bien a las personas que pasan
por la calle... Si las hiciéramos pasar por un escenario, norma-
les y corrientes como la vida de cada dia, sin absurdos, simple-
mente una detras de otra, asi... el publico no se lo creeria. Lo
que hay por ahi, eso si es increible. Frente a eso, lo que nosotros
hacemos es una menudencia.» -

El teatro de Pina Bausch hace profesion de duda y eleva a
principio la inseguridad, los filos y las aristas con las que uno
puede golpearse y abrir viejas heridas de las que brota lo repri-
mido. «Yo me niego a redondear las cosas» para, por ejemplo,
«transmitir un mensaje». «lTampoco podria.» Sus obras susci-
tan preguntas; las respuestas quedan abiertas. Darlas «seria pre-
suncion. Yo no puedo decir que las cosas son asi 0 asa y punto»,
dice Pina Bausch, que tampoco quiere ser juez para juzgar y con-
denar. «A veces, mirando hacia atrds, observo que, en cierto mo-
do, en todos los montajes soy una especie de defensora: siempre
adopto una postura defensiva. Cuando oigo que dicen que algo
es desagradable o equivocado o qué sé yo qué cosas, lo que yo
hago es tratar de comprender por qué. Comprender por qué las
cosas son asi. Y en ese momento ya soy una defensora, cuando

trato de entender como es posible que las personas se compor-
ten de una forma determinada.»

Ministerio de Cultura 2011
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«El lamento de la emperatriz»
Pelicula de Pina Bausch

- -
a4

1 lamento de la Emperatriz («Die Klage der Kaiserin»):
una pelicula de Pina Bausch rodada entre octubre de
1987 y abril de 1988. Una pelicula sobre tres estacio-
. nes. La hojarasca en otoiio. La nieve en invierno. La
hierba en primavera. Sobre el cielo en transformacion.
Las nubes. El Sol. Sobre arboles numerados y bosques oscuros.
Sobre aguas que fluyen y frutos extrafios. Sobre la Naturaleza
y los seres humanos que viven en ella. La tierra, la luz y los co-
lores. Sobre el miedo a la muerte.

El lamento de la Emperatriz: una pelicula con la compaiiia
del Tanztheater de Wuppertal y artistas invitados. Con sefiores
mayores y con nifios. Con un hombre que toca el contrabajo y
con una anciana que no deja de bailar, ensimismada. Con un
joven latinoamericano que encuentra a los hombres del Norte
y que aprende: «Cantadme y acariciadme hasta que muera,/
arrancadme del pecho la vida a fuerza de besos...» Con una ac-
triz y con bailarines procedentes de Francia, Irlanda, Escocia y
Japon, de Suiza, Bélgica, Marruecos, Costa Rica, los Paises Ba-
jos, Checoslovaquia, Italia, la Republica Federal de Alemania
y los Estados Unidos.

El lamento de la Emperatriz: una pelicula sobre cantos po-
pulares y sobre los habitantes de una ciudad del Bergisches Land.
Sobre hombres y mujeres entre abetos y en la espesura, en hori-
zontes abiertos y en espacios cerrados, en el invernadero y en
el ferrocarril aéreo, entre estrellas de Navidad y calles asfalta-
das, en el campo de labor y en el bar a orillas del Wupper. Sobre
sus encuentros con mastines, ovejas y pajaros. Sobre intentos de
salvacion y luchas por la supervivencia. Sobre las historias es-
critas en las apariencias de las cosas. Y una pregunta: «;Hacia

donde?»

El lamento de la Emperatriz: una pelicula sobre una chica
de revista vestida de negro que penetra en un sembrado. Sobre
un angel bajo la nieve, una pareja bajo la lluvia, una mujer con
un silbato, un punk con falda escocesa, una danzarina bajo el
agua, un gnomo entre flores, mujeres solas en un bosque que
en ocasiones se muestra tan lleno de amenazas como los de los
cuentos. «Mi nifio ;dénde estara? / y ;donde mi cervatillo? /
Quiero ver una vez mads / a mi ciervo, que €s mi nifio.» Sobre
mujeres con vestidos livianos que no sélo desprecian el frio. So-
bre intentos de percibir algo de uno mismo y seguir el camino.
De caminar sin huir. Tentativas de danza bajo la lluvia y entre
remolinos de nieve. Pasos de tango. Ejercicios. «Open your eyes.»

El lamento de la Emperatriz: una pelicula sobre seres huma-
nos que entierran algo y seres humahos que excavan con las ma-
nos en la tierra, como si en ella pudieran encontrar lo que bus-
can, lo que les falta. «Oh uno, ninguno, oh nadie, oh tu: /
;adonde se fue lo que nunca se ha ido?./ Tu cavas, yo cavo, bus-
cando la luz/ y en tu mano y la mia despierta el anillo.»

El lamento de la Emperatriz: una pelicula sobre las huellas
de la historia propia y la ajena. Sobre la nostalgia y la priva-
cion. Sobre el deseo de ser amado. Sobre la espera y la busque-
da de lo desconocido. Sobre la belleza y sobre la pena de que
nada sea como podria ser. Una ensofiacion amorosa. lernura.
Proximidad. Sueiios de vida. Relatos interrumpidos. Imagenes
aisladas. Los indios dicen: «Escucha cuando no haya nada que
oir. Y mira cuando no haya nada que vei.»

*
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La épica geometrica

L.a geometria tragica

partir de 1902, Craig se_dedica

a estudiar cuidadosamente el tra-

tado de Sebastian Serlio, apare-

cido a mediados del siglo XVl y

dedicado principalmente a la teo-

ria arquitecténica. En el segundo tomo del tra-
tado de Serlio aparece una minuciosa descrip-
cion del edificio, de la escena, de los decora-
dos y de la iluminacion del teatro italiano del
Renacimiento. Craig reprodujo posteriormen-
te, en su revista Mask, los dibujos de Serlio que
representaban los decorados tipicos para la
tragedia, la comedia y el drama pastoral (1).
En los tres casos, los decorados siguen rigu-
rosamente las leyes de la perspectiva y se ubi-
can uniformemente a derecha e izquierda del
eje central de simetria. Estas construcciones
sirvieron posteriormente, en los siglos XVII a
XIX, como modelos de la escena-caja y de sus
decorados tipo para «calle» y «ardin». Por con-
siguiente, Craig se encontro, al ojear el libro
de Serlio, en el punto de partida de la evolu-
cion que habia sufrido la escena durante mas
de tres siglos. Frente a él tenia la fuente. Va-
rios decenios de transformaciones, mejoras y
complicaciones no habian aportado, en prin-
cipio, nada nuevo. La escena «caja» que Craig
iba a cuestionar, habia solamente completa-

Tatiana Israilievna Bachelis/Traduccion y sinopsis: Alejandra Gutierrez



do el desarrollo del teatro italiano del Renaci-
miento.

Conviene aqui anotar que Craig iniciaba sus
busquedas a partir de una realidad especifi-
ca, puramente teatral: de la separacion del tea-
tro en dos partes. A diferencia de otros inno-
vadores, nunca intentd asimilar al espectador
a la accion, introducirlos en el «uego». La idea
de «fundir la escena y la sala» le parecia inne-
cesaria. Craig tampoco intentd construir un
nuevo edificio teatral, ni siquiera pensarlo, ni
imaginarselo.

Pero si recordamos lo que hizo en 1900 en
el Conservatorio de Hamstead, con sus plata-
formas y escaleras, reconoceremos claramen-

19

te una de las paradojas de su actividad. Craig
en forma tan sorprendente montd, ilumino y
exploto los numerosos elementos constructi-
vos, que resulta dificil, casi imposible, com-
prender los primeros esbozos de dicha cons-
truccion. Los practicables, apenas Craig los
tocaba, se transformaban como por arte de en-
cantamiento. Su edificio teatral, el propio, el
Imaginado, lo construyé dentro de los viejos
edificios, sin destruirlos ni reconstruyéndolos,
sino transformandolos.

Pero Craig prepard cuidadosa y gradual-
mente este tipo de transformacion. Craig ha-
cia sus dibujos, que habrian de ser contem-
plados por sus contemporaneos en forma

Irrealizada, y que superaban con creces las
posibilidades de la técnica escénica existen-
te, sin ignorar estas posibilidades, por el con-
trario, a veces sometiéndose a ellas conscien-
temente y al mismo tiempo logrando su
ampliacion. Queria obligar a la vieja técnica a
trabajar en forma distinta, someterla a metas
esteticas nuevas.

La idea que perseguia Craig era de gran
simplicidad: habia decidido empezar desde el
«alfabeto», el prototipo, habia decidido.intro-
ducir en el sistema de Serlio correcciones ra-
dicales, sin salir de los limites de la «caja» y
sin romperla. Serlio dibuja en el piso de la es-
cena cuadrados de iguales dimensiones. Craig

<
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no atenta contra esta «planimetria», por el con-
trario, la conserva y se basa en ella. Pero une
los cuadrados de Serlio en diversas configu-
raciones rectangulares y eleva imaginariamen-
te a partir de sus perimetros diferentes para-
lelepipedos. Sobre la superficie de |la escena
levanta construcciones tridimensionales, den-
tro de la «caja» escénica distribuye elementos
arquitectonicos de estructura radicalmente dis-
tinta, en lugar de los decorados dibujados de
Serlio. Donde Serlio trazaba minuciosamente
casas, columnas, pilastras, capiteles, escalo-
nes, arcos, etc., en la imaginacion de Craig
surgian ahora poderosos volumenes verti-

Dibujos de Adolphe Appia.

cales.

Bablet tenia razén al escribir que los dibu-
jos de Serlio «lo habian repentinamente inspi-
rado y sugerido tal organizacion de la escena
como Serlio no lo habia sofiado». Pero el mis-
mo Bablet no es exacto al anotar que Craig
queria «reemplazar con arquitectura» (2) los
decorados pintados en forma tradicional. Di-
chas decarados «arquitectonicos», construi-
dos, se habian ya utilizado anteriormente. Ir-
ving, incluso, habia hecho uso de ellos.

La verdadera novedad de las ideas de Craig
residia en que, a diferencia de Irving y de to-
dos los otros predecesores, no reproducia for-
mas arquitectonicas de uno u otro periodo, no
imitaba motivos caracteristicos de la arquitec-
tura de cierta época historica, sino que crea-
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Adolphe Appia: «Die Walkiire», de R. Wagner, 1924.

ba nuevas formas en el espacio escénico. Pen-
saba como arquitecto: operaba con
volumenes simples, jugaba con los elementos
primarios de la arquitectura.

Los cuadrados geométricamente claros de

Serlio se convirtieron en la base, geométrica-
mente clara, de la arquitectura de Craig, le su-
girieron las rectas de los poderosos volume-
nes verticales, que recuerdan los rascacielos
de Manhattan.

Pudiera ser que la fantasia de Craig hubie-
ra sido alimentada en cierta medida por los
proyectos de sus nuevos amigos, los arquitec-
tos Josef Hoffman y Andri Van de Velde, con
quienes habia entablado cercana amistad en
Weimar. Los historiadores de la arguitectura
estudian sus trabajos en el contexto del movi-
miento desde el «art noveau» al constructivis-
mo. Pero entonces nadie se habia atrevido, co-
mo Craig, a pensar siquiera en elevar
volumenes simples, constructivamente preci-
S0Ss, en los tablados, y a obligar a la arquitec-
tura rectangular a funcionar en un espacio de
tragedia.

Se ha conservado un dibujo de 1906 don-
de se observa como crecen de los cuadrados
de Serlio los paralelepipedos de Craig.

Adelantandonos un afo, diremos que a
Craig se le ocurrio luego otra osada idea: lle-
go a la conclusion de que los volumenes ver-
ticales deberian ponerse en movimiento. En
cuanto empezaron a moverse, todo el teatro
cambid. Por ahora detengamonos en este mo-
mento de las busquedas de Craig e intente-
mos comprender que significaba, y para qué
era necesaria, la arquitectura simple geome-
tricamente, propuesta por Craig, en lugar de
los decorados dibujos de Serlio.

Mas de una vez se ha formulado la hipote-
sis de que el sistema de Craig de volumenes
simplificados y esquematizados esta intima-
mente emparentado con las composiciones
espaciales de Cezanne (3). Y aunque no dis-
ponemos de testimonios concretos acerca de
como valoraba Craig la pintura de Cezanne,
y no sabemos siquiera si a comienzos del 1900
ya la conocia, se siente realmente cierta simi-
litud y es indiscutible lo comun de sus busque-
das. Tanto a Cezanne como a Craig les es
igualmente inherente el «xamor a la geometria»,
y para ambos la simplicidad geométrica de los
volumenes sirve de forma y medio de creacion
de un nuevo cuadro del mundo, radicalmen-
te distinto. La geometria sirve tanto al pintor
como al director teatral como fuerza abstrac-
tiva, como instrumento para un pensamiento
generalizador. Esta voluntad de abstraccion,
de captacion de lo esencial, liberado de su
cascara enganosa, conduce a Cezanne fue-
ra de los limites estilisticos del impresionismo,
y a Craig, mas alla de las fronteras estilisticas
del simbolismo.

«Al descubrir, bajo la superficie, |la estructu-
ra rica en matices», Cezanne, como |lo anota
John Reval, «llegé conscientemente mas alla
de la apariencia exterior del objeto, que satis-
facia, por ejemplo a Monet» (4). Sin embargo
«la apariencia exterior» conservaba sus anti-
guos derechos. El Cezanne-paisajista como
que palpaba la construccion escondida tras
los caprichosos pliegues y quiebros de |a su-
perficie, en la que vibraban brillos de color y
luz. Lo definido de los volumenes simples y
la monumentalidad de la composicion no re-
saltaban de la totalidad, la impresion de ge-
neralizacion se producia gradualmente, surgia
involuntariamente durante el proceso de con-
templacion del lienzo. Cezanne declaraba: «En
la naturaleza todo se forma sobre la base de
la esfera, el cono v el cilindro. El pintor debe
aprender a dibujar con base en estas figuras
simples... (5)» Pero en la pintura de Cezanne
estas «figuras simples» estan escondidas, ve-
ladas.

La atencion de Cezanne esta dirigida, por
supuesto, a la materia de la naturaleza viva,
a las leyes que intenta descubrir bajo la cu-
bierta de la imagen aparente del mundo. En
el arte de Craig, hombre de teatro, el centro
de gravedad de manera igualmente natural se
desplaza a la idea: el mundo material le inte-
resa solo porque contiene el mundo de las
esencias espirituales (interiores). Lo espiritual,
lo‘ideal esta presente, auRque invisible, en las
estructuras materiales de Cezanne. Craig
arranca lo espiritual de la materia, lo saca a
la superficie.

Cronoldgicamente la «arquitectura» de Craig
aparece cuando ya se han completado los
descubrimientos de Cezanne, cuando son co-
Nocidos por muchos, aungue comprensibles
a pocos. Craig, al pensar en una radical re-
construccion del teatro (el dibujo, donde de la
red de cuadrados de Serlio se desprenden vo-
lumenes verticales, data de 1906, ano de la
muerte de Cezanne) actuaba, no sobre el lien-
Z0, sino sobre una escena imaginaria con una
medida espacio-temporal, donde expuso a la
vista la estructura desnuda, el esquema. Sus
«figuras simples» —prismas y paralelepipe-
dos— debian ser claramente visibles. A la mo-
numentalidad de estas figuras geomeétricas
abstractas debian corresponder los movimien-
tos de los actores.
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Hay todavia un aspecto que nos permite ha-
blar de la cercania intima de percepcién del

espacio de ambos maestros. En el libro Post-
impresionismo, Valeri Prokofiev cita las intere-
santes reflexiones de la investigadora france-
sa Lilian Guerri sobre los principios de com-
posicion de Cezanne. «La vision del espacio
en Cezanne —escribe—, corresponde a un
campo esférico movible, pareciera que el es-
pacio gira, esta impresion surge de las curva-
turas de las lineas que conforman la base de
la composicion... Aparece la impresion del ba-
lanceo del espacio alrededor de un eje cen-
tral... Generalmente el movimiento surge des-
de la zona central.iluminada, que obliga a la
parte central del cuadro a sobresalir, hacien-
do retroceder a un segundo plano, oscuro, los
bordes y margenes.» (6)

Estas palabras podrian servir de exacto co-
mentario al dibujo de la escena «La ratonera»*.
Craig habia propuesto como fondo, en lugar
de un telon plano comun, una semiesfera ne-
gra, 0 sea precisamente un espacio «esferico»,
en el centro del cual, mas claramente que en
las composiciones de Cezanne, se senalaba
la zona central iluminada: un refulgente semi-
circulo donde se ubicaban el rey y la reina, y
un gran circulo iluminado en la arena donde
caminaba el mimo. El espacio de Craig, al
igual que el de Cezanne, se balanceaba alre-
dedor de un eje central. El efecto de balan-
ceo se lograba en parte al ubicar al mismo a
la derecha del eje de simetria. El largo paso
del mimo como gue inclinaba toda la escena.

El investigador Valeri Prokofiev, en un intento
por aclarar las transformaciones fundamenta-
les que realizaron en la pintura los impresio-
nistas y los post-impresionistas, y por determi-
nar las innovaciones radicales introducidas en
relacion con la tradicion renacentista, anota-
ba que en lugar de «una concepcion del mun-
do material-espacial mas o menos estable», es-
tos pintores fueron los primeros que
empezaron a «actuar en la esfera de una con-
cepcion espacio-temporal inestable». En lugar
del principio «de existencia estable del objeto
en el espacio» (caracteristico de la tradicion re-
nacentista), ellos se inclinaron por «el fluir de
su existencia en el tiempo». La pintura, que
hasta entonces se planteaba como arte espa-
cial, empezo a asimilar el concepto de tiem-
po. Los primeros intentos de detener un ins-
tante efimero de hecho expresaban la
iIntencidn de captar v fijar en el lienzo el paso
de tiempo. El ojo humano demostrd que es ca-
paz de ver el instante; o sea, de observar el
Incesante proceso del correr de los segundos,
minutos y horas. De aqui muchas de las ca-
racteristicas del impresionismo: lo inestable, lo
tembloroso, 1a movilidad aparente de la pin-
celada, la vibracion de los brillos de color y
luz.

Como se sabe, la siguiente etapa de desa-
rrollo del nuevo sistema la realizaron Cezan-
ne y Van Gogh. Como escribe V. Prokofiev,
ellos dirigieron la pintura «hacia una sensacion
del mundo como un proceso dramatico, una
arena de accion' de ‘‘grandes fuerzas', que
necesitaban para su manifestacion un tiempo
distinto al tiempo fugaz de los impresionis-
tas.» (7)

]

Se refiere a la escena de Hamlet, donde éste
presenta a Claudio, la pantomima y «El asesinato
de Gonzaga». N. del T. °
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Edward Gordon Craig: «Estudio de escena». 1908.

La revision radical de la tradicion renacen-
tista se dio en el teatro en forma diferente, por

la sencilla razon que el arte escénico opero
siempre con los conceptos de espacio y tiem-

po. Para la escena son obligatorios y usuales
desde la antigledad estos dos sistemas de
coordenadas. Sin embargo, también en el tea-
tro, los esfuerzos de los innovadores se diri-
gieron a encontrar una nueva solucién a los
problemas espacio-temporales. Ya que la co-
rrelacion entre el espacio y el tiempo esta plan-
teada en el arte teatral como una contradic-
cion permanente.

El tiempo se movia en un espacio inmovil.

En los teatros construidos de acuerdo con
los canones italianos del Renacimiento, se
reemplazaba un espacio inmavil por otro (otro
decorado), solamente en los entreactos.

La escena isabeling, al confiar la escenogra-
fia del espectaculo a la fantasia del especta-
dor y proponerle imaginar, por ejemplo, «un
castillo», «un bosque», 0 «un campo de bata-
lla», de hecho fijaba también un cuadro inmo-
vil a lo largo de todo un episodio. Mientras no
se reemplazara un letrero por otro, el espec-
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tador «mantenia in mente» una imagen espa-

cial determinada, a través de la cual cerria el
tiempo, en cuyo interior se desarrollaba la ac-
cion.

El sigtema clasico de las tres unidades, de
accion, de tiempo y de lugar, al proponer un
solo decorado para todo el espectaculo, ele-
vaba a ley general la antinomia radical del tea-
tro. La permanencia del lugar de accién con-
trastaba con la rapida carrera del tiempo. Todo
lo que la tragedia exige debia transcurrir en
un corto lapso, solo 24 horas. El no cambiar
los decorados servia de garantia del rapido su-
ceder de los acontecimientos: el lugar de la
accion no cambiaba porque no habia tiempo
para hacerlo.

La dinamica del tiempo se manifestaba en
el arte del actor, lo estatico del espacio, en el
trabajo del escenografo-decorador.

Con la aparicion de la direcciodn teatral pro-
fesional, a partir de los espectaculos de Char-
les Kean y Henrix Laube, se van introducien-
do nuevas correcciones a este sistema. Con
el fin de dotar al espacio de flexibilidad y mo-
vilidad, el teatro del Dugue de Meininger gus-
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«Ricardo IlI», direccion de Léopold
Jessner. 1920,

«La Anunciacion a
Maria», de Paul
Claudel. Boceto de
escenografia de A.
Salzmann. 1913.
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taba de cambios de cuadro mas rapidos, de
trazos diagonales, de efectos luminosos cada
vez mas complicados.

Dichos esfuerzos fueron coronados con re-
sultados notables, pero, en principio, el viejo
sistema seguia conservando la estabilidad en
las coordenadas espaciales y la movilidad, en
las temporales. Los decorados se dibujaban
O construian segun las reglas de la perspecti-
va, cuyo fin era crear un espacio ilusorio. Pe-
ro el actor no se sometia a estas leyes. El ac-
tor se paseaba por la escena en toda su
estatura natural y humana, no concordaba con
la perspectiva y obligaba a los espectadores
a percibir cualquier ilusién espacial como una
convencion inevitable.

Los directores innovadores de fines del si-

glo XIX, y principios del XX, forzaron esta con-
tradiccion al maximo. En el teatro de Antoine,
y después en el de Stanislavsky, la accién ge-
neralmente se desarrollaba en interiores con-
temporaneos habituales y «vivos». El tiempo
y el espacio escénicos se percibian como los
adecuados al tiempo y al espacio vital. En los
dramas de Ibsen, Hauptman y Chéjov, resul-
taba alcanzable la buscada ilusion de vida; pa-
ra triunfo de los directores de entonces, a quie-
nes se llamaba naturalistas: tenian razones
fundamentales para creer que el eterno con-
vencionalismo del teatro habia sido finalmen-
te superado y abolido por la «fuerza vital de
la realidad».

En los teatros simbolistas (tales como el tea-
tro de Arte de Paul Fort en Paris, el teatro de
Georg Fuchs de Munich, el teatro peterbur-
gues de Meyerhold de la calle Oficerskaia) el
problema se resolvia en forma diferente. Los
directores-simbolistas querian encantar al
mundo, envolver la accion dramatica con un
velo de misterio. La inmovilidad del espacio
les era esteticamente favorable, e intentaron,
si no detener el tiempo, por lo menos ralen-
tarlo. El tiempo se petrificaba en una mistica
«espera de Godot»: la espera del fin o de un
milagro redentor. La accidn del actor se de-
sarrollaba en forma grandilocuente al borde
del proscenio, teniendo como fondo los pane-
les pintados ya sea de Maurice Denis, o Felix
Wallotone, de Nicolas Sapunov, o de Serguei
Sudeikin. Las palabras, de acuerdo con la co-
nocida formula de Meyerhold «caian como go-
tas en un profundo pozo» (8) El «cuadro», en-
cerrado en el marco escénico, se veia irreal,
lo convencional no se superaba, por el con-
trario, sobresalia, el tiempo mismo se tornaba
aqui convencional.

El naturalismo y el simbolismo, en sus ex-
tremos, negandose mutuamente, coincidian
en un punto: en ambos casos el sistema se
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ordenaba y reducia a un comun denominador
a cuenta de los personajes. En el teatro de ilu-
sion de la vida los personajes se sometian to-
talmente al medio ambiente terrenal, se asimi-
laban a eéste y no podian (o0 no querian, como
en Chéjov) contraponer a éste su voluntad. En
el teatro de ilusion irreal el personaje depen-
dia en igual medida del poder del destino ex-
traterreno.

Muy pronto quedd en claro que ambas po-
sibilidades no son universales, cada una sir-
ve a determinado tipo de drama moderno, pe-
ro no funcionan para la dramaturgia clasica,
donde la voluntad, la accién, el acto del hé-
roe dictaban el desarrollo de los acontecimien-
tos.

Las ideas teatrales mas radicales en relacion
con la tradiciéon renacentistas las plantearon
A. Appia y G. Craig, en forma independiente
uno de otro y sin coincidir en mucho.

Lo que Craig intentaba fundamentalmente
destruir, y que de hecho destruyé a partir del
primer dibujo para Hamlet en 1899, era la con-
cepcion renacentista antropocéntrica del es-
pacio esceénico.

Craig debia, a fin de realizar sus ideas, abolir
en primer término la perspectiva, conquista
principal del Renacimiento. Para ser exactos,
ya los naturalistas, con Antoine a la cabeza.
habian liquidado los decorados en perspecti-
va. Sin embargo, Craig habria de suprimir el
principio fundamental y meta ultima de la pers-
pectiva: la creacion de la ilusién. Ya que los
decorados en perspectiva encerraban el es-
pacio en los limites de lo visible, y transforma-
ban lo visible en ilusion de realidad.

Craig queria ampliar estas fronteras, liberar
de una vez la escena y la imaginacion del es-
pectador, abrir el espacio, desencadenar la
fantasia y darle acceso al panorama maévil de
la vida del «alma de |a tragedia», ajeno a lo co-
tidiano y lo individual.

El sistema renacentista antropocéntrico de
vision y comprension del mundo, que ubica-
ba al hombre, al individuo, y no a fuerzas su-
praindividuales, en el centro de la sociedad,
del cosmos, armado de los descubrimientos
de la ciencia, entre ellos, de las leyes de la
perspectiva, que presuponia como objeto de
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todo arte el mundo visible, accesible al ojo hu-
mano, Impuso también a la pintura el carac-
ter estereoscopico. La perspectiva recta co-
rrespondia a un punto de vista subjetivo e
Inmovil. Y por lo mismo tanto en la escena co-
mo en el lienzo del pintor, la perspectiva su-
ponia limites racionales a todo lo representa-
do. Gracias a su ritmo equilibrado vy
geometricamente preciso, la mirada del recep-
tor se orientaba al objetivo.

Los inmutables «decorados en perspectiva»
del espectaculo cortesano italiano del siglo XV
representaban un cuadro ritmico abstracto.
Las leyes de la perspectiva son un descubri-
miento y una manifestacion de la razén huma-
na; por consiguiente, los «decorados en pers-
pectiva» en el teatro ayudaban a concentrar
la atencion en la coherencia, légica y el senti-
do del texto dicho en escena. Ayudaban a in-
troducir el trabajo de la conciencia en deter-
minados marcos, defendia a la razén, en el
proceso de percepcion artistica, de la ingeren-
cla de fuerzas irracionales. El tipico fondo con-
vencional de los espectaculos clasicos y rena-
centistas era equilibradamente tranquilo y neu-
tral en relacion con la accion. Cedia la esce-
na a los actores y organizaba clara vy
racionalmente el espacio donde sonarian los
monologos y dialogos. Y en este sentido co-
rrespondia esplendidamente a sus fines.

Craig despleg6 el espacio frente a los es-
pectadores del siglo XX, a fin de ver cual te-
nia una significacion tragica. Entrar y sentir un
peculiar escalofrio en ese espacio vacio: el frio
de la tragica libertad de la voluntad del héroe
shakespeareano.

La perspectiva recta perdia todo sentido en
el espacio de Craig. Appia tampoco la nece-
sitaba.

Ni Appia ni Craig pretendian superar o aho-
gar las contradicciones esenciales, naturales,
del teatro como arte. Por el contrario, ambos
se Inspiraban en el deseo de liberar la natura-
leza del teatro del poder de otras artes. Am-
bos, al insistir en la independencia del arte es-
cenico y al intentar devolver al teatro su propia
expresividad primaria, comprendian que so-
lamente los caminos mas simples los llevarian
a la meta (Craig expreso posteriormente esta

Craig: «La
escalera», tercer y
cuarto estado

de animo. 1905.

idea con gran exactitud: «Pienso, escribe en
1923, que la propia naturaleza del teatro exi-
ge simplificacion».) (9) Appia y Craig busca-
ban y encontraron metodos arquitecténicos de
asimilacion del espacio escénico. Aunque exis-
tian diferencias radicales de concepcion, con-
dicionadas por la diversidad de las premisas
de sus busquedas y experimentos. Los esfuer-
zos de Craig se inspiraban en su suefo de
crear un espectaculo moderno con base en
una tragedia de Shakespeare. Los intentos de
Appia sonaban con la realizacion escénica
Ideal para el drama musical de Wagner.

En 1882, todavia en vida de Wagner, un sui-
Z0 de veinte anos, de sdlida educaciéon musi-

cal, aunque lejano al teatro, habiendo visita-
do Bayreuth, presencio alli la épera Parsifal,
con decorados de Max Bruckner. El camino
al castillo, donde se guardaba el Santo Grial,
aparecia a la vista como un cuimulo de rocas
apoyadas en gruesas e imponentes columnas.
El fantastico castillo de Munsalvesh recibia a
los viajeros con arcadas semicirculares de mul-
tiples columnas, distribuidas simétricamente al-
rededor del Grial, el caliz que contenia la san-
gre de Cristat Los decorados del bosque
recordaban un abigarrado ramo de flores. Ap-
pia quedd pasmado y estupefacto. En forma
categorica, como corresponde a un diletante
sin idea de la técnica teatral, ni del complejo
proceso de produccion de un espectaculo
operistico, declaré que todo eso no seria, que
los recursos de montaje del drama musical que
utilizaba Wagner no expresaban de ninguna
manera su musica. Que éste, como poeta (él
mismo escribia sus propios libretos) y compo-
sitor, se habia adelantado a su tiempo, pero
que como director escénico estaba atrasado,
empantanado en una estética desde tiempo
atras envejecida.

Antes que Appia, Arnold Beklin habia expre-
sado ya juicios semejantes. A Wagner le ha-
bian gustado los lienzos dél pintor suizo y su-
ponia que éste, de buen grado, aceptaria
decorar sus espectaculos. Pero dicha colabo-
racion no se llevd a cabo, pues el primer es-
Dozo que presentd Beklin echd definitivamente
por tierra las ideas de Wagner respecto a co-
mo debia verse la escenografia de sus ope-
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ras. Beklin comentaba mas tarde con irritacion
que Wagner no entendia nada de pintura. La
pequena Suiza produjo, uno tras otro, a Bek-
lin y a Appia que, sin tener nada en comun,
se atrevieron a impugnar las formas teatrales
dictadas por Wagner y prefijadas en sus aco-
taciones. Tanto Beklin como Appia conside-
raban que el caracter de la «dpera sinfonica»
de Wagner, el espiritu épico de su musica, el
poder mitoldgico de sus héroes, requerian una
expresion escenica nueva y distinta.

Bablet descubrié en el archivo de Appia un
articulo no publicado «Richard Wagner y la mi-
se en scene», donde se lee: «El maestro inclu-
yo sus propias creaciones en los marcos del
teatro de su época, y si en la sala de Bayreuth
se siente su genio, esto sucede independien-
temente del montaje y en total contradiccion
con éste» (10).

Appia habia decidido transformar este tipo
de montaje. En su posicion de nedfito y auto-
didacta habia ciertas ventajas: pretendia mo-
dificar todo el teatro de arriba a abajo, com-
pletamente, sin saber, y sin querer saber,
como estaba construido. Nada detenia su fan-
tasia, sus concepciones se desarrollaban sin
ver los obstaculos. Aunque, justamente por es-
to, se mantuvieron mucho tiempo alejadas de
la practica teatral. Si Appia la ignoraba, la prac-

tica teatral a su vez ignoro sus ideas. Los pri-

meros bocetos de Appia datan de 1892. Ha-

brian de pasar dos decenios antes que fueran
concretados los intentos de plasmar esceni-
camente sus concepciones.

Una de las principales criticas que Appia for-
mulaba a Wagner consistia en gue las acota-
ciones de este fijaban la inutil contradiccion en-
tre la figura real tridimensional del actor y los
decorados bidimensionales pintados en un

plano. «El principio mismo de la pintura —es-
cribe Appia en 1921— es contrario a la esce-
na. El arte dramatico no es arte en el sentido
estrecho y literal de la palabra, por eso la es-
cena rechaza la pintura. Para ella éste es un
problema de vida o muertre.» (11)

Al hablar de un arte «en el sentido estrecho
y literal de la palabra», Appia tenia en cuenta
aquellas formas artisticas que son percibidas
por el hombre desde fuera (como espectador,
lector o «escucha») y que han sido creadas con
anterioridad y no en el momento, con el cuer-
po, gesto y voz del ser humano. «E| arte en
el sentido estrecho y literal de la palabra» pre-

supone una distancia temporal entre el proce-
so de creacion y el de su percepcion. El arte
del actor reduce esta distancia a cero.

A Appia no lo convencia el principio plan-
teado por Wagner de «Gesamtkunstwerk», que
se entiende corrientemente como el principio
de «sintesis de las artes», y que de hecho pro-
pone no tanto una «sintesis», cuanto una union
y reunion de las diferentes artes: poesia, mu-
sica, pintura, etc., en la forma del drama mu-
sical. Appia lo calificaba de «aforismo peligro-
so», capaz de enganar solamente a un «oido
perezoso», y anotaba con ironia: «Si el arte dra-
matico debe ser una union armonica y sinte-

- sis superior de todas las artes, entonces deja-

ré de entender algo en cada una de estas artes
por separado y no entenderé nada en abso-
luto del arte dramatico; un caos total.» (12)

Mas tarde Thomas Mann se referia con in-
credulidad a la teoria wagneriana de la «su-
ma de la musica, la palabra, la pintura y el ges-
to» (13), y el mismo Bernard Shaw, asiduo
wagneriano, se burlaria de «la direccion tea-
tral de Bayreuth que se presentaba en la piel
de un ledn muerto.» (14) Sin embargo, fue es-
te mismo «ledbn muerto» el que cred la teoria
de la «suma» que en Bayreuth transformaron
en canon y ley. El conocido teatrélogo aleman
K. Hageman aseguraba al igual que Appia:
«La contradiccion fundamental residia en que,
habiendo abierto nuevos derroteros al crear
el drama musical, Wagner intentaba plasmar-
lo utilizando las formas del viejo teatro de dpe-
ra, contra el cual luchaba.» (15)

En lugar del sistema nivelador wagneriano
de artes que se complementan y se autoapo-
yan, Appia elaboré un sistema jerarquicamen-
te organico de interaccion de «elementos» en
el arte escenico.

De acuerdo con la jerarquia de Appia, el pri-
mer lugar correspondia al actor; el segundo
al espacio; el tercero a la luz; y solamente el
cuarto al color (especificamente al color y no
3 la pintura). _

Al igual que Craig, Appia, en sSus Nnumerosos
esbozos, centraba su atencion en la busqueda
de soluciones espaciales. Sin embargo, en los
dibujos de Craig se ven siempre figuras huma-
nas, esta siempre presente el héroe, sus com-

posiciones escenicas desde su misma concep-

cion estan referidas a la plastica del actor. Los
esbozos de Appia nos muestran generalmente
una construccion escenica vacia donde no apa-
rece el actor. Son muy raras las excepciones a
esta regla (por ejemplo su dibujo para Las Val-
kirias, 1892) vy, en tales casos, el disefio se tor-
na vago, confuso, lo que no es caracteristico de
Appia, por principio él tiende a una gran preci-
sion de la forma propuesta.

El pensamiento de Appia es mas bien el de
un pintor que el de un director. El transforma-
ba en su imaginacion no el teatro como tal, si-
no mas bien los decorados.

Craig, por el contrario, pensaba en términos
de mise en scene, sus esbozos son trazos de
direccion. Conduce simultaneamente su bus-
queda de una estructura espacial con la buis-
queda de las mise en scéne. El momento de
vision de una forma general de montaje coin-
cide con el de planteamiento de un proyecto
de mises en scéne. El espacio esculpe la pues-
ta en escena, la acompana y subraya; esta,
al insertarse en los limites espaciales, los con-
diciona. La ubicacién de los actores, sus inte-
rrelaciones, entre si y con aquellos volumenes
gue la fantasia del director despliega en la es-



cena, sus movimientos en profundidad o ha-
cia el borde del proscenio en diagonal o pa-
ralelos a la boca del escenario, sus
detenciones, por ultimo, expresan el curso de
la accion tragica: del nudo al climax y del cli-
max al desenlace. Segun Craig, ésta es la uni-
ca forma posible de pensamiento para un di-
rector teatral. E|I lenguaje de Ilas
escenificaciones constituye el medio expresi-
vo fundamental del director. La partitura de di-
reccion, al determinar el flujo continuo y el
cambio incesante de la mise en scéne, en in-
tima conexion con la forma espacial, logra
crear una correlacion de imagen, del montaje

Craig: Disposicion de «Screens», Londres, 1922.

con cada inflexion del pensamiento del poeta
tragico.

Por supuesto que también Appia tenia en
mente las principales mise en scéne cuando
trabajaba sobre sus proyectos de montaje de
obras de Wagner. Pero Appia, al insistir en la
prioridad del «actor», pensaba, no en el artis-
ta del drama, sino en el cantante, en el solista
de dpera. Extranamente, los historiadores del
teatro se empenan en no prestar atencion a
esta circunstancia elemental. Aunque tiene jus-

tamente una importancia capital, Bablet escri-
be que, de acuerdo con las ideas de Appia,
los decorados deberan ser «volimenes arqui-
tectonicos que se combinen armdnicamente
con lo escultural del actor» (16). No cabe du-
da. El problema reside en qué tipo de «armo-
nia» se pensaba.

Para Appia estaba claro que el espectacu-
lo musical debe ser construido seguin leyes dis-
tintas al espectaculo dramatico, y que el mo-
vimiento de los artistas en un «espacio musical»
se debe regir sdlo por criterios dancisticos. La
danza es el punto de partida del montaje del
drama musical y el cuerpo humano esta obli-

gado a obedecer su ritmo. Por consiguiente,
el director debera someter a todos los intér-
pretes al desarrollo del dibujo coreografico de
la accion.

Todos los elementos de la estructura esceé-
nica (entre ellos la accidn del actor) debian es-
tar a plena disposicion del director, creador del
espectaculo. Appia no fue menos categorico
que Craig en este punto. Hay que considerar
sus bocetos como, en cierto sentido, hipote-
sis espaciales dedicadas a composiciones co-

reograficas del director, en espera de ellas vy,
que, en cierto modo, las sugieren. Como Ap-
pia se orientaba bien en la épera wagneria-
na, en su sinfonismo especifico y en la fuerza
mitolégica de sus imagenes, se suponia l6gi-
camente una grandiosidad de movimientos, se
pensaba en un lenguaje coreografico que de-
bia expresar plasticamente tanto las repeticio-
nes de los motivos wagnerianos cuanto la am-
plitud épica del estilo operistico de Wagner.
Era para las imagenes de la antigua epopeya
germana, sus heroes y sus dioses, para quie-
nes Appia liberaba la energia espacial.

De aqui surgen todas las particularidades
del diseno arquitectonico para la escena de
Appia. C. Volkonsky en su articulo «Appia y
Craig», de 1912, determind con gran precision
la diferencia fundamental entre las dos con-
cepciones espaciales: «Craig se proyecta en
altura, es vertical. Appia, en amplitud, es hori-
zontal.» (17)

El predominio de la horizontal en los dibu-
jos de Appia nos dice que su disefio arquitec-
tonico esta en funcidn de la coreografia. Un
tablado, una plataforma inmavil es el elemen-
to estructural basico. Los componentes (Ap-
pia los llamaba «secciones») estan calculados
de modo que se puedan ubicar sobre el piso,
pero siempre paralelos a éste: terrazas, esca-
leras, pedestales, eftc.

La innovadora concepcion espacial de Ap-
pia, a fin de cuentas, viene siendo una meta-
morfosis de la escena tradicional de la dpera
O del ballet con su piso plano caracteristico pa-
ra la comodidad y libertad de los bailarines y
cantantes. La metamorfosis es sorprendente.
La primera impresion es como si toda la ener-
gia de Appia estuviera dirigida a romper ese
piso liso, a aniquilar la escena plana, a propo-
ner, en lugar de su suavidad impasible de an-
tes, formas mas activas y poderosas. Esto era
lo que Appia queria. Sin embargo sus nuevas
formas, al guardar fidelidad a los viejos prin-
Cipios operisticos, también se extienden a lo
ancho, en un plano horizontal.

Las verticales estan, en los dibujos de Ap-
pla, a veces marcadas, pero «no funcionans,
simplemente subrayan por contraste la ener-
gia de las horizontales. Son verticales sus co-
lumnas ubicadas al fondo o a los lados, lo son
algunos volumenes que coronan las formas o
indican su centro. Pero todas estas lineas o
macizos verticales no participan, son neutra-
les en relacion con las supuestas evoluciones.
(y emociones) de los solistas, cantantes del co-
ro o bailarines del cuerpo de baile. Incluso un
diseno bastante poco corriente de Appia co-
mo el que hizo para Parsifal en 1896, donde
todo el espacio escénico esta atravesado por
verticales abstractas (que pudieran percibirse
como columnas 0 como troncos desnudos) es-
ta definitivamente limitado arriba y abajo por
poderosas lineas horizontales y se desenvuel-
ve longitudinalmente de derecha a izquierda.

El espacio de Appia ansia mayor amplitud.
La estructura en su totalidad se despliega fron-
talmente con facilidad. Hacia arriba se mue-
ve sin ganas, con evidente cuidado y los mo-
vimientos en diagonal no le placen.

Appia comprendia que sus composiciones
frontales poseian un ritmo, aunque oculto, pero
claramente tranquilizador. Intentaba entonces
destruir el equilibrio con ayuda de efectos lu-
MINOSOS inquietantes y bruscos. «Los rostros
de los solistas y comparsas, de los cantantes
del coro y de los artistas del cuerpo de baile
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—escribia— adquieren verdadera expresivi-
dad si los ilumina una luz que vaya resbalan-
do, en movimiento.» Al igual que Paul Fort y
Lugne-Poe, Appia proponia renunciar a la ilu-
minacion de candilejas y dirigir la luz desde
arriba en forma directa o transversal. Al mis-
mo tiempo le conferia gran importancia a las
sombras. Confiaba en que éstas prestarian
movilidad a sus construcciones. Los volume-
nes verticales, al proyectar sombras transver-
sales sobre las plataformas horizontales, de-
berian romper los ritmos uniformes y medios.
Y, al igual que Craig, confiaba grandemente
en las proyecciones: si anteriormente, pensa-
ba Appia, con ayuda de pistas se representa-
ban, en la escena de dpera, solo «fuego, nu-
bes y agua», ahdra servirian a un fin mas
iImportante: «<desmaterializar todo lo que toca-

ran».

Appia consideraba que los trajes de los ar-
tistas deberian ser de tonos apagados, sin abi-
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garramiento, que su color «debia ir de acuer-
do con el material del que estuvieran hechos
los decorados» (18). En general, el color, aun-
que Appia le habia destinado un lugar espe-
cial en su jerarquia de «elementos», en sus
composiciones de hecho casi no participaba.
Se podria decir que es caracteristico de las vi-
siones de Appia cierta insensibilidad al color;
es légico si consideramos que sus bocetos es-
tan banados por la musica, que es ésta la que
asume el «colorido» emocional. El que en su
lista de «elementos» no se mencione la musi-
ca, significa que en realidad los cuatro «ele-
mentos» estan sometidos a ella. Todo el pen-
samiento de Appia parte justamente de este
punto: de la busqueda de nuevos principios
de montaje adecuados a la mudsica de Wag-
ner.
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En los tratados de Appia se confiere poca
atencion a los practicables que proponia ubi-
car, donde fuera necesario, paralela o perpen-
dicularmente a la linea de los principales vo-
lumenes, de modo que sirvieran de apoyos
comodos para los solistas o coros. Es signifi-
cativo, sin embargo, que Appia evitaba dibu-
jarlos. Igualmente, a menudo pensaba en cor-
tinajes, cortinas de tul o lienzos capaces de
completar «la imagen escenica». Pero tales col-
gajos aparecen en los dibujos de Appia mu-
cho mas tarde, solamente en 1926, cuando
proyecto Lohengrin. Mas bien su disposicion
a estos «complementos» expresaba su deseo
de encontrar un compromiso aceptable entre
el nuevo concepto arquitectdnico y la vieja
practica teatral.

Es obvio que Appia confiaba en que sus
concepciones serian recibidas con interés an-
tes que nada en Bayreuth. Pero, después de
la muerte del compositor, su viuda, Cosima
Wagner, asumio la direccion.del teatro. Y ella
exigia la realizacion fiel de las acotaciones de
su genial esposo. Cosima rechazo el proyec-
to de Appia para El anillo de los nibelungos,
considerandolo «infantil». Lo mismo hicieron

‘otros teatros. Como siempre, Appia seguia al

margen del teatro. Es cierto que la condesa
de Born puso una vez a su disposicion una
sala de su palacio de Paris, donde en 1903
monto, con un grupo de aficionados, fragmen-
tos del Il acto de la 6pera Carmen de Bizet y
episodios de Manfred de Byron con musica
de Schumann. Pero este experimento paso ca-
si desapercibido y la enorme escalera, sobre
cuyos escalones distribuyé Appia a los can-
tantes y bailarines, no llama la atencion de los
criticos parisinos. Por lo visto, al no encontrar
comprension, decidid que el problema resi-
dia en la incompatibilidad de sus proyectos
con los viejos edificios teatrales. En todo ca-
s0, empezd a pensar en una total reconstruc-
cion de la arquitectura teatral. Las innovacio-
nes introducidas por Wagner en Bayreuth (la
orquesta oculta a las miradas de los especta-
dores, la sala como anfiteatro), le parecian so-
luciones a medias, de compromiso. Appia pro-
puso borrar la division entre la escena y la sala,
crear una especie de «templo del futuro», un
«espacio musical» que abarcara a artistas y es-
pectadores y que asi ennobleciera toda «la vi-
da social y artistica» (19).

Al mismo tiempo, aunque nadie intentara
realizar los proyectos de Appia, sus ideas em-
pezaron paulatinamente a permear la practi-
ca escenica y a influir en la escenografia de
los teatros de escena a la italiana mas comu-
nes y antiguos. En la Opera de Viena, cuan-
do la dirigia Gustav Mahler, fue montada Tris-
tan e Isolda con decorados de Alfred Roller,

que recuerdan claramente los dibujos de Ap-
pia. La misma opera con decorados similares
se monto en Colonia y Parsifal, en Leipzig. Se
produjo una especie de fillacion de ideas. Los
libros de Fuchs La escena del futuro de 1904,
y La revolucion del teatro de 1909, director
que trabajaba en Munich, a unos 300 kiléme-
tros de Ginebra, que no sabia nada de las
iIdeas del tedrico suizo y de quien ni siquiera
habia oido hablar, son elocuente testimonio.
Algunas aseveraciones de Fuchs concuerdan
casli literalmente con las de Appia. En particu-
lar, en |lo que se refiere al actor dramatico, y
no al solista de opera. Fuchs consideraba tam-
bién que la plastica del actor debe acercarse
al «ritmo continuo de los movimientos dancis-
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Craig: «A Palace, a S!um and a Stmrway» 1907.

ticos» y entendia, al igual que Appia, los prin-
cipios y metas de la iluminacion escénica. «La
luz —escribe— tiene el poder de disolver la
esencia material de los objetos, de modo que
Sl lanzamos una luz brillante sobre un lienzo,
este se transforma en una especie de espec-
tro de profundidad desconocida.» (20)
Appia sufria al darse cuenta que sus ideas
habian penetrado en forma andénima y que se
divulgaban desvirtuadas por todo el mundo.
Mas cuando habia perdido la esperanza de
daemostrar su innovadora concepcion del tea-
tro, tuvo lugar un hecho que lo saco del ano-
nimato. Se produjo un encuentro en su mis-
ma Ginebra con Emile Jacques-Dalcroze,
Creador de la famosa escuela de musica vy rit-
Mo, entusiasta promotor de la «gimnasia ritmi-
Ca». De inmediato ambos encontraron un idio-
ma comun: el «espacio ritmico» de Dalcroze
dispuesto a fundirse con el «espacio musical»
de Appia. Este Ultimo, al penetrar en las ideas
de Dalcroze, reafirmd su opinién de que el mo-
vimiento escénico adquiere su verdadera ex-
presividad sélo cuando «contradice violenta-
mente la plastica de los elementos
decorativos» (21), cuando surgen fuertes con-
trastes entre los cuerpos humanos, por una
parte, y las formas arquitectonicas, convenien-
temente iluminadas, por otra. A la peticion de
Colaboracion formulada por Dalcroze, Appia
respondidé con una serie de bocetos para el
Prometeo de Esquilo (1909), que combinaba
volumenes abstractos en forma de cubos y pa-

ralelepipedos, planos inclinados, amplios es-
calones. Este proyecto no se realizo, pero
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cuando Dalcroze construyd en Hellerau, cer-
ca de Dresden, un nuevo edificio para su es-
cuela, donde la escena y la sala conformaban
un espacio unico, indivisible, fue realizado por
primera vez, sin compromisos ni deformacio-
nes, uno de los proyectos mas exitosos de Ap-
pia: en 1913 Dalcroze montd con decorados
de este la 6pera de Gluck, Orfeo y Euridice.
Antes del ano Dalcroze monta el drama de
Claudel La Anunciacion, para -l cual Appia
creo la forma exterior del espectaculo.
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(13) Mann T. Obras completas en 10 tomos. T.
10. Moscu, p. 114.

Al poco tiempo uno de los bocetos de Ap-
pia fue a dar al escritorio de Craig. Hasta 1914
ninguno sabia de la existencia del otro. La pri-
mera exposicion internacional de escenogra-
fia, realizada en Zurich, los puso en contacto.
Los organizadores de la exposicion prestaron
a ambos la debida atencion: se dedicaron tres
salas a cada uno. Los dos innovadores pudie-
ron apreciarse mutuamente en su valfa y sur-
gio entre ambos gran simpatia.

Craig escribe a Appia en relacién con el bo-
ceto para Orfeo: «Mientras mas lo miro, mas
hermoso me parece.» (22)

La exposicion de Zurich permitié comparar

los trabajos de Appia y de Craig. Saltaba a la
vista la comunidad de sus ideas. Tanto uno co-
MO Otro proponian una arquitectura abstracta

en lugar de los métodos anteriores de organi-

zacion del espacio. Las diferencias, radicales

por lo demas, residian en que el modelo ar-
quitecténico de Appia, junto a su severidad y
dolor, tendia a un equilibrio interior y a ritmos
medidos, a un estatismo; al mismo tiempo que
el modelo arquitectdnico de Craig, de gran ten-

sion emocional, de violentos cambios de rit-

mo, de irrupcion a las alturas, enc:erraba una
voluntad de dinamismo. -

La epopeya geométrica. de Appra

- La geometria tragica de Craig.

He aquif las férmulas de dos concepciones

espaclales que se formaron al mismo tiempo
de manera independiente.
Casi todos los bocetos de Appia para E/ oro

‘del Rhin, Tristan e Isolda, Las Valkirias, Parsi-

fal, Orfeo y Euridice, son imagenes de un mun-
do detenido en un espasmo post-mortem. El
espacio shakespeareano en Appia es estable,
se asemeja a un monumento mortuorio com-
puesto de pesadas planchas rectangulares de
granifo. La composicion se desenvuelve fron-
talmente a lo largo de la boca escena. Todo
esta petrificado, el tiempo se detuvo para siem-
pre. |
Las composiciones de Craig, por el contra-
ro, estan electrizadas al maximo. No es un
mundo después de la catastrofe, sino antes de
ella. El espacio de Craig es atravesado por in-
visibles relampagos. Es un espacio sediento
de movimiento, que debera expresar un alma
atormentada, una razon agitada, las relacio-

- nes del héroe tragico —Hamlet 0 Macbeth—

con |a eternidad y el destino.

(14) Pearson J. Bernard Shaw. Moscu. 1977, p.
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(19) Appia A. Acteur, éspace, lumiére, peintu-
re.— Théatre populaire, 1954, No. |, p. 40.

(20) Fuchs G. Revolutsia teatra. SPb., 1911, p.
93, 140, 141.

(21) Kindermann, Bd VIIl, p. 774.

(22) Cita del catalogo de la exposicion: Adolp-
he Appia, 1862-1928. Zurich, 1979, p. 19.
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El espacio multiforme:
mas alla de la caja negra

(Reseiia de Theatre Crafts, December, 1990,
por Fernando Doménech)

esde principios de siglo, toda arquitectura teatral re-
novadora ha estado marcada por el intento de su-
perar la estructura rigida del teatro a la italiana. En
palabras de W. Gropius, «el arquitecto teatral con-
temporaneo deberia proponerse el objetivo de

) ~crear... un espacio tan adaptable que pudiera responder a cual-
ar ult'eCtura quier vision imaginable de un director de escena».
' Gropius mismo cred un teatro de estas caracteristicas en 1926,

el Teatro Total disefiado para Erwin Piscator. Pero ese proyecto
l I nunca llegé a realizarse, primero por las dificultades econémi-
tea tra en E E cas de Alemania en los afios 20 y posteriormente por la amena-
- ¢ ® za nazi, que obligé al cierre de la Bauhaus y al exilio del comu-
nista Piscator y el izquierdista Gropius.

Desde su exilio en Norteamérica, Walter Gropius influyé no-
tablemente en la arquitectura de los EE.UU., y muy especialmente
en el caso del teatro. Una circunstancia vino a apoyar esta teo-
ria: el extraordinario desarrollo de los estudios universitarios de
teatro, y el consiguiente interés de las autoridades académicas
por conseguir espacios teatrales sin necesidad de construir nue-
vos edificios con las caracteristicas del teatro a la italiana. Asi
surgieron teatros en las aulas de usos miltiples, en gimnasios,
garajes y almacenes. Estos espacios no reunian las condiciones
de audicion y visibilidad propias de los teatros tradicionales, pe-
ro tenian la versatilidad que Gropius pedia para los nuevos tea-
tros: podian adoptar cualquier forma que el director de escena
pudiese sugerir. Para cada espectdculo el director es libre de ex-
plorar y establecer de nuevo las relaciones entre la audiencia y
los actores. Habia nacido la «caja negra».

Esta era, a menudo, negra para hacer mas neutro el espacio
en que se desenvuelven tanto actores como publico. Estaba do-

‘tada de un sistema de luces dispuesto en el telar y poco mas: no
establecia un espacio determinado para el piblico y para la es-
cena, ni prejuzgaba una colocacién de los elementos, etc...

Un buen ejemplo de «caja negra» y uno de los primeros en
construirse (1968) es ‘el Powerhouse (Pabellon de Energia) del Vas-
sar College. El edificio era una antigua planta de produccién de
energia eléctrica en desuso (de ahi su nombre actual). Al mar-
gen de los espacios de servicio, el local propiamente teatral es
un rectangulo completamente didfano, con una instalacion de
luces muy flexible capaz para 600 aparatos y un foso en el cen-
tro. Treinta y cuatro plataformas moéviles ofrecen asiento a 134
espectadores, que pueden colocarse de todas las formas imagi-
nables.

Este tipo de espacio, a la vez sencillo y dotado de grandes
posibilidades de adaptacién, se ha desarrollado tanto dentro co-
mo fuera de EE.UU., y no sélo en teatros universitarios. En Euro-
Pa, la Schaubiihne de Berlin parte de este principio, aunque afia-
diendo una gran cantidad de variables, como la posibilidad de
dividir el espacio total mediante grandes puertas insonorizadas
0 la de graduar la elevacion de los grandes podiums que forman
el suelo y crear distintas alturas en la sala.

Sin embargo, el modelo empieza a dar muestras de agota-
miento: una «caja negra» no es valida para mas de 300-350 es-
pectadores. Por otra parte, frente a sus pretensiones de flexibili-
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dad, su E:nismo car‘_ﬁcyer neutro tiende a crear una sensacic’:_n de A
uniformidad en el d4nimo del espectador. De ahi que las ultimas A T i, PAnd) |
tendencias arquitectonicas traten de superar el concepto y el mis- |

mo nombre de «caja negra», aun manteniendo los mismos prin-
cipios de flexibilidad del espacio teatral.

Asi, en muchas ocasiones, el espacio flexible aparece como _
un «segundo espacio» teatral, apto para todo tipo de experimen-
tacion, junto a un «primer espacio» tradicional, mas amplio,
creado segun el modelo del teatro a la italiana. Este es el caso,
por ejemplo, del Center for the Performing Artes de la Cornell
University, en New York, que incluye dentro del mismo comple- Dos imdgenes de la Schaubiine |
Jo un teatro tradicional, con capacidad para 456 espectadores, de Berlin.
un teatro flexible de plata cuadrada con capacidad para 100-150
y otros espacios menores aptos para teatro, danza y cine.

Nacido también de la idea de crear un segundo espacio, el
nuevo teatro del Center Stage, de Baltimore, renuncia, sin em-
bargo, a la indefinicién de la «caja negra» y opta por la integra-
cion en el espacio histdrico en que se inserta. Instalado dentro
de un enorme edificio de ladrillo, de lineas clasicas, del siglo XIX
construido para seminario de Jesuitas, el nuevo teatro consta de
un espacio diafano conseguido mediante el vaciado de los dos
ultimos pisos del antiguo seminario: sin embargo, tanto el en-

- tramado de madera del tejado a dos aguas, como los ventanales
de la fachada, que se conservan en el nuevo teatro, contribuyen
a conferirle un cardcter propio, acorde con todo el edificio y muy
lejano de la «caja negra». La versatilidad de este espacio, que
€s practicamente infinita, se consigue mediante la utilizacién de
grandes galerias méviles de dos pisos (al estilo de pequeiios pal-
cos moviles) con capacidad para 12 espectadores cada uno, que
tratan de crear una cierta atmdsfera de teatro isabelino. La mo-
vilidad de estas galerias permite conseguir, dentro del gran espa-
cio rectangular de la sala, distintos espacios de representacion
de las formas mds variadas.

Otra novedad interesante ofrece la aparicién de plantas no
ortogonales, abandonando el cuadrado y el rectdngulo tipico de
la «caja negra». Dos nuevos teatros, en la Universidad de Ari-
zona y en la Universidad de Indiana, experimentan con una for-
ma pentagonal. .

Concebido como un «segundo espacio» experimental, el tea-
tro de la Universidad de Indiana en Bloomington es un penta-
gono regular en cuyo centro se encuentra un gran escenario cir-
cular rotatorio. Cinco plataformas escalonadas, que apoyan en
los lados del pentagono, proporcionan lugar para los especta-
dores, junto a cinco palcos o galerias que se abren en el piso su-
perior. Cinco entradas, en los dngulos del poligono, se abren a
un corredor asimétrico que rodea el teatro.

El Laboratory Theatre, de Tucson (Universidad de Arizona)
€S, por el contrario, un pentdgono irregular, también de dos pi-
S0S, con un sistema de 90 paneles mdviles que permiten variar
€l espacio no sélo por la colocacién de los asientos, también mé-
viles, sino por el cambio de los mismos muros del teatro.

Todas estas posibilidades muestran hasta qué punto sigue vi-
Vo el «ideal platénico» expresado por Gropius de un teatro abier-
to a todas las posibilidades de la moderna direccién de escena.
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c:’ , dfac!e. Teatro Nacional
de Praga, 1963. Escenografia de Josef Svoboda.

FLECTR

| a dialectica
del espacio

por Inmaculada Alvear

na pregunta imprescindible

a la hora de una puesta en

escena es como se confi-
gura el espacio.

Una vez mas me remitire a
nuestros clasicos —a los
griegos— para incidir en
que un buen analisis dra-
maturgico nos puede dar la
clave de como configurar y
dar sentido al espacio que
se quiere representar.

. Tomemos la obra de Esqul-
lo, la de Sofocles y en algunos aspectos la de Euripides dedi-
cada al personaje de Electra, en las tres tragedias el espacio
queda definido por dos realidades contrapuestas:

.a) Espacio exterior, donde se desarrollan |a casi totalidad de
las acciones:

— Espacio de seguridad de Electra.

— Se ubica la tumba de Agamenon.

— Puede aparecer Orestes en cualquier momento.
— Se urden las venganzas.

b) Espacio interior:

— Se asesina a Agamenon.

— Viven los usurpadores.

— Peligra la vida de Electra.

— Se lleva a cabo el matricidio.

Asi por ejemplo la hermana de Electra, Crisétemis, perso-
naje tan solo Sofdcleo, siente inseguridad en ambos espacios
como consecuencia de la ambigliedad de su actitud, ya que
no se identifica con ninguna de las posturas, no apoya abierta-
mente a Electra, sino que se limita a pasar desapercibida y no
crear problemas.

Los tres poetas tragicos nos presentan la accion cuando este
enfrentamiento llega al punto mas algido en cuanto a su dis-
gregacion. Las posturas estan mas radicalizadas, el enfrenta-
miento entre madre e hija llega casi al odio y como consecuen-
cia los espacios estan mas separados; aunque este desequilibrio
podia haber seguido asi durante mucho tiempo, sélo la llega-
da de Orestes variaria esta situacion, pero podia tardar meses
O anos.

Cuando llega Orestes es en el exterior de palacio donde se
planean las venganzas, pero es en el interior donde se realiza
el asesinato de Clitemnestra, en Esquilo y Séfocles, en el mis-

- mo lugar donde cay0 el cuerpo de Agamenon. De este modo

se pretende limpiar la mancha que produjo el aniquilamiento
del rey y restaurar ese equilibrio espacial que desde entonces
habia quedado alterado.

Por supuesto depende luego de la lectura dramatica que
haya realizado el director de escena o el autor, para que esta
configuracién espacial que hemos sefialado, margue o no las
pautas de la accion. Indudablemente esta confrontacion cana-
liza la postura de los personajes. Orestes puede regresar en
cualquier momento por lo que la tension entre ambas realida-
des es patente a lo largo de todo el desarrollo de la accion.
Por eso Electra espera siempre que su hermano aparezca, otea
unay otra vez en el horizonte anhelando su regreso. Por el con-
trario, Clitemnestra tiene miedo de ese exterior por donde pue-
de llegar la mano que vengue la herida abierta, el puial que
termine con su vida —asi se lo anuncian los repetidos suefios
que desvelan la poca tranquilidad que tiene.

Asi por ejemplo, en la ultima adaptacion de |la Orestiada de
Esquilo que vi en el CDN, esta dialéctica interior exterior habia
desaparecido por dos causas:

a) Se asesina a Agamendn en el exterior (1). Por ello, al
producirse el asesinato fuera de palacio desaparecia la rela-
cion espacial de este hecho con la usurpacion que se produ-
cia desde el interior por parte de los asesinos. Electra vive tam-
bién mas fuera que dentro de la que fue su casa, pero en
ninguno de los dos espacios puede encontrar ahora su seguri-
dad. El exterior ha dejado de significar «lugar protector» para
Electra y también se convierte en hostil.

b) Clitemnestra sin embargo es asesinada en el interior,
al igual que en las obras esquilea y sofdclea, y asi mismo Elec-
tra permanece en el exterior animando, de una manera brutal
en la obra de Soéfocles, a su hermano en la vénganza. Pero
mientras que la significacion en los dos poetas tragicos tiene
relacion con el deseo de conseguir ese equilibrio espacial, al
que nos hemos referido, ya que Orestes asesina a su madre
en el lugar donde murié su padre; en esta adaptacion ya
no hay relacion espacial, porque ambas venganzas se rea-
lizan en lugares diferentes y no aparece un indicio claro
de por qué se llevan a cabo en un lugar o en otro. El asesinato
de Clitemnestra en el interior del palacio, es el paso que mar-
ca el principio del equilibrio que viene a instaurar el hijo de
Agamenon en donde hay confrontacion espacial, si no existe
este enfrentamiento interior/exterior, el matricidio es un asesi-
nato mas en la cadena de muertes que se han estado produ-
ciendo durante generaciones, y no tiene ese claro significado
de limpiar una mancha que se produjo con la muerte de
Agamenon y de restaurar ese equilibrio entre espacial del que

hemos hablado.

Por lo tanto en algunas obras en las que existe una con-
frontacion, no solo entre personajes, sino que ésta se alarga
a espacios concretos con los que éstos se identifican, un buen
analisis dramaturgico nos puede ayudar a definirlos con mas
precision y a dar un sentido a esa accion. |

Aparece por lo tanto una clara division de espacios que s€
corresponde con la postura que adopte cada personaje res-
pecto al asesinato de Agamenon. Electra se identifica con el
exterior, lugar en el que se siente segura. Clitemnestra y Egisto
han instaurado su fortaleza en el interior, en el palacio, desde
donde ejercen el poder, donde se encuentra la mancha sobre
la que se asienta su relacion, de ahi que Electra sienta que su
vida peligra dentro de la que antano fue su casa, Yy Clitemnes-
tra evite salir fuera, porque es desde aqui desde donde puede
llegar la venganza.

Interior y exterior estan enfrentados por el asesinato del rey,
el equilibrio no se restaurara hasta que no se imponga el orden.

Ministerio ’.I{.4’.8 tura 2011

(1) :'"UD_EFE costumbre entre los griegos que se representasen en la esce-
na ningun tipo dt.?_ muerte, por lo que indudablemente no es solamente la con-
frontacion espacial lo que condiciona que las venganzas sean dentro de pala-

cio. Vemos que no es solo una razon sino un conjunto de ellos que definen
toda la accion.
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«Hamletmaschine»,

i 1. Laactividad critica y la escenificacion

Direccion: Heiner
Miiller.

n Francia, se tiene la costumbre de fechar el advenimien-
to de la puesta en escena con Antoine y la fundacién del
Teatro libre en 1887. No es que la palabra y el hecho ha-
yan aparecido bruscamente como un magistral rayo en el
cielo sereno del teatro. Para ser exactos los especialistas
recuerdan que este término se empleaba en la primera mitad del siglo
XIX'y que el contenido de la nocidn no ha cesado, desde ese momen-
to, de elaborarse. Por lo tanto este acontecimiento debe leerse como
la ruptura con la tradicion teatral pasada: la aparicion de la escenifica-
cion y del director de escena inaugura una «época» teatral que per-
manece hasta nuestros dias. Especialistas y practicantes se han puesto
en esto de acuerdo para confirmar la diferencia que separa lo que se
ha llamado, con una extrafa ingenuidad, «el teatro contemporaneo»
de las formas teatrales pasadas. -
_a Irrupcion y el desarrollo de una nueva funcién estan ahi, son
hechos irrefutables. Pero es mas sencillo comprobar su testimonio gue
explicarlo. Porque, 4cémo dar cuenta de esta conmocién, cémo deli-
mitar lo gue en un momento histérico dado ha permitido esa ruptura,
como remontar desde la admirable presencia del director de escena
a sus condiciones de posibilidad? El final del siglo XIX nos pone en
presencia de una funcion nueva y de un hombre nuevo; lo que sabe-
mos actualmente del modo de aparicion de este acontecimiento en
el curso de la historia, prohibe pensar en esta novedad como una anéc-
dota donde se confinan todavia tantas explicaciones tentativas. Es indtil.
pues, contar la maravillosa historia del padre Antoine, que habia sido
precedido por el dugue Meiningen que, no se sabe bien por qué, se
interesé mucho por la historia y tuvo gran influencia en la segunda mi-
tad del siglo XIX. Son estas historias, maravillosas, pero sus poderes
explicativos son nulos. Evidentemente, no hay por qué negar que los
Mieningen ejercieron una influencia sobre Antoine. pero esta filiacion
es Impropia para expresar la profunda discontinuidad en la que se inau-
gura un gesto nuevo. Entonces, ¢ habra que anticipar alguin argumen-
to de orden técnico?, ;serd necesario decir con Copeau que la com-
plejidad del teatro ha producido la aparicion obligatoria de un
especialista? |
Dort, en un texto ya antiguo, hizo una objecién a estas hipotesis:

la puesta en escena
BT 0 LS

si No es sin interés y sin pertinencia, el argumento técnico es no obs-
tante debil respecto a una explicacion de tipo puramente sociolégico
(1). Resultado de las conmociones sociales producidas por la indus-
trializacion de Francia y por su desarrollo capitalista, el publico de tea-
tro se convirtio en un conjunto heterogéneo que no se encontraba al
mismo nivel con la imagen que le proponian en escena. La escenifi-
cacion, el director de escena permiten un divorcio entre la sala y la
escena para proponerse luego como mediadores. La funcidon nueva
va a Jugar con la distanciacion entre una espera heterogénea y una
Imagen ineficaz para satisfacerla, bien tomando la distanciacién» co-
mo objeto de trabajo —linea brehtiana— bien que se trabaje llenando
la distancia para restaurar una participacion perdida —linea del teatro
COmo comunicacion.

La hipdtesis es pertinente, pero amplia y, paradogicamente, en su
extension, esta no da cuenta méas que del aspecto puramente estético
de la escenificacion. Es justamente por esto que Dort escribe: «No hay
aqui solamente la creacion de una nueva actividad técnica, la del di-
rector de escena, por la diferenciacién con las funciones anteriores
(decorador, director, actor principal...); hay aqui también una toma de
conciencia de la significacion estética de esta nueva actividad. Paso
de la cantidad a la calidad. Un salto dialéctico (2)». Verdaderamente
es un salto dialéctico, pero para medir su amplitud, hay que esforzarse
en comprender no solamente qué exige la situacion teatral a 'a nueva
funcion, sino también en qué lo no teatral sobredetermina un momen-
to dado de la practica teatral, hasta el punto de imponer Ia aparicion
de una funcion nueva. Ya que la mayoria de las explicaciones relati-
vas al surgimiento de la escenificacién, curiosamente, encierran el fe-
nomeno sobre él mismo, le asignan Unicamente elementos del cam-
po teatral como posibilidad de existencia. O también se evocan un
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abanico de circunstancias econdomico-politico-culturales que tienen cier-
tamente valor, pero cuyo nivel de generalidad es tal que proyectan
sobre este acontecimiento mas un panorama contextual que una luz
explicativa. Constatar que la escenificacion se desarrolla en una Fran-
cia que acaba de industrializarse es a la vez importante y poco preciso.

Partamos de otra constatacion gque no tiene nada de teatral. El fi-
nal del siglo XIX no vio solamente el advenimiento de la escenificacion
y del director de escena. Algunos anos antes, vio aparecer una fun-
cion nueva y un hombre nuevo: la critica y el critico, ellos mismos con-
secutivos de una profunda mutacion en las formaciones discursivas
del final del siglo XVIII y principios de XIX (3). Uno de los efectos mas
visibles de esta mutacion esta constituido por la aparicion de la litera-
tura en el sentido moderno en el que nosotros lo entendemos. Hasta
ese momento se habian escrito textos —historia, arte dramatico, poe-
sia elocuencia, novela— en los que la diversidad estaba subsumida
por la nocién de «bellas lettres». A partir del final del siglo XVIII, esta
categoria se desarticula y se realizan o se perfilan escisiones que, re-
distribuyendo los limites internos del campo discursivo, quieren hacer
aparecer un espacio nuevo, el de la literatura. Corolariamente al naci-
miento de la literatura nace también el autor. Por supuesto, en el tiem-
po de las «belles lettres», encontramos personas que escriben textos
y, Si insistimos aqui acerca del nacimiento del autor, no es en contra
de la idea —absurda, después de todo— que antes de este periodo
la creacion habia sido coleetiva. Pero solo un abuso de lenguaje —y
mas precisamente una proyeccion retrospectiva de nuestras catego-
rias modernas sobre una sociedad pasada— ha podido designar a
los productores de textos como escritores o autores. Estos, como fe-
ndmenos socioldgicos, se caracterizan a la vez como especialistas y
como profesionales de un dominio. El escritor de la época moderna
no es el poligrafo de la época clasica, mantenidos por el mecenazgo
y el poder, sino un profesional en su disciplina, cuyos libros;son com-
prados por un publico. «Toda esta evolucion se hace entre por una
parte, Moliere, Racine y La Bruyére, los ultimos escritores protegidos»
y, por otra, por Balzac, el autor de «Carta a los escritores franceses
del siglo XIX» e inspirador de la Sociedad de gentes de letras (4)». Por
otra parte, con el siglo XIX nace también una nocion fundamental, la
de historicidad. Que una sociedad se enmargue dentro de un deve-
nir, que tenga un pasado, un presente y un futuro, que exista un inte-
rés por reencontrar otro tiempo, que exista el placer de hacer revivir
otra época, que haya ensefnanzas que se extraen de la vida de siglos
pasados, es aqui donde se testimonia claramente el desarrollo de la
novela histdrica, los sucesos de los libros de historia, el culto romanti-
co de la ruina, etc. Y se sabe que con el desarrollo industrial, es pro-
piamente 1a historia la que va a hacer una entrada estrepitosa en el
campo ideoldgico. De Balzac a Zola, de Karl Marx a Lanson, de la
filologia a la arqueologia, hay todo un espacio mental que se crea don-

de |a actividad critica podra expandirse mucho, gracias a que las ne-
cesidades de desarrollo del capital han creado un amplio publico de
lectores distribuyéndose ampliamente los beneficios de la alfabetiza-
cion.

La actividad critica nace en este contexto general, pero la profe-
sionalizacion de la critica se explica de manera mas precisa todavia
por otra caracteristica. Al rehusar el discurso del gusto y del impresio-
nismo. la critica se profesionaliza, ligando indefectiblemente su activi-
dad al ejercicio del saber. Puesto que la critica se institucionaliza co-
mo actividad auténoma, la doctrina positivista reina como maestra. Esta
doctrina domina entonces la historia que practicamente se constituye
como disciplina cientifica: le da los fundamentos a partir de los que
rechazar la ambivalencia literaria donde la retenia todavia un Miche-
let. Y es al lado del positivismo histérico que la critica, consagrada por
la Universidad con el reconocimiento de la historia literaria como dis-
ciplina cientifiva, va a buscar sus titulos de legitimidad. Hablar de una
obra no es decir no importa qué, es articular sobre ella un saber. Va-
mos a ver como la puesta en escena procede exactamente del mis-
mo modo.

Podemos encontrar mas de un parentesco entre la actividad criti-
ca y la escenificacion, y particularmente, teniendo en cuenta lo mas
superficial, pero no necesariamente lo menos significativo, en lo siguien-
te: sobre estas dos practicas fluctia un mismo discurso —comun o
sofisticado— que quiere que tanto el critico como el director de teatro
sean los intermediarios entre la obra y el publico. /No decimos que
tanto uno como el otro tienen como «tarea» interpretar las obras? ;no
tienen los dos como primera premisa «respetar lo mejor de su talento»
el sacrosanto dogma de la fidelidad al texto? La «doxa» asi lo quiere,
que busca sin descanso encontrar un dia el sentido exacto. Y, en este
caso, la precision de miles de objetos como soporte. El sentido exac-
to puede ser lo que el autor haya querido decir, lo que €l ha dicho

.objetivamente, lo que-hubiera querido decir detras de lo que €l ha di-

cho es, en todo caso, lo que el critico tenga por tarea revelar y el di-
rector de escena ilustrar. El critico teatral —ese hombre situado en el
cruce de caminos de la critica y la escena— tiene, ademas, tradicio-
nalmente por funcion verificar si, de la revelacion del sentido a |a ilus-
tracion, el publico no ha perdido nada en el cambio. O, por decirlo
de otra manera, él verifica la diferencia de producto entre dos sabe-
res: el de la escenificacién y el de la «ciencia» del texto.

Pues si hay un gran parentesco entre la critica (no hablo solamen-
te de la critica teatral) y la puesta en escena, es claramente porque
ambos dos estan constituidos por un saber. La cosa esta clara para
la critica, es menos evidente para la escenificacion. En efecto, cuan-
do en la historia de la escenificacion y todavia hoy directores de esce-

. na ejercen su practica en la mas furiosa negacion, se comprende que

exista un interés en no dejar sin pruebas esta afirmacion.

«La Terre», de Emile
Zola. Direccion:
¥ . André Antoine.

- Paris, 1902.
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el saber

2. La escenificacion:

si pues una hipotesis: el saber es constitutivo de la esce-
nificacion. Sin la intrusion del saber en el campo teatral,
no sabemos como podriamos explicar la aparicion de la
escenificacion como No sea por puro azar, un accidente
histdrico que podria haberse producido un siglo antes o
un siglo después. Pero si pensamos que la aparicion no fue fortuita,
que estaba ligada a la modificacion de las practicas discursivas que
se opera durante el siglo XIX, es necesario aceptar, en contra de las
llusiones espontaneistas de la creacion, contra la falsa oposicion de
intelectuales y de artistas, contra la mitificacion de la ignorancia salva-
dora y la virginidad productiva, que no hay acto de escenificacion sin
el ejercicio (consciente o no, frontal o lateral, nodal o periferico, reco-
nocido o negado) del saber. El saber penetra en el teatro. Esta es la
definicién que Zola, después de haberla formulado para la literatura
novelesca y para la critica, reafirmoé para el teatro. Leyendo a través
de Zola las huellas de un saber constitutivo del proyecto novelesco
de «Rougon-Macquart» y de la voluntad de transformacion teatral que
requiere el escritor, Antoine, cristalizando la funcion de la escenifica-

Ministerio de Cultura 2011

e

e

e

o ; :
&

S FoL
e
e

e
D AL
e¢~a%kﬁ+;3$?iav;=xv;x !
e
S
2 ;ﬁ.ﬁgi
G

,
e e e e
- i e
R
=
-

Ll S

S e R

S e e
e

i
g
i

fffff

el
L S
i " o
o
R PR EOR R,
R
LR e e
e, o h“‘};"’""
i B SR
o S R
3 e 3

el s
e
Emmxggi 7
R e
R
e
)
o

clon, introducira el saber teatral como modalidad ordinaria de funcio-
namiento. Las huellas de este fendémeno son patentes, particularmen-
te por la importancia concedida al trabajo de documentacién previo
al espectaculo. Ya no es cosa de contentarse con una tela pintada in-
tercambiable en un espacio abstracto. Cada obra tiene su especificl-
dad que debe ser mostrada y reconocida como lo real manifestando-
se. ‘Y este algo real, para restituirlo bien, es necesario conocerlo. bien
Indirectamente por medio de libros o del archivo, bien directamente
por el cauce de una observacién sin complaciencia. Esto es paralelo
allpapel del actor. «En lui enloignant» de representar «lo natural», An-
toine no quiere que el actor encuentre milagrosamente un estado na-
tural delante de las convenciones teatrales, sino llegar al conocimien-
to de la vida, de esos miles de pequefios gestos que la hacen, de
aportar su grano mas original y de hacer asi la base de su trabajo.
Aceptamos la sabiduria de Antoine: es verdad que el ha inaugura-
do la era de la escenificacion en un clima de ciencia experimental y
‘:f'_e Observacion. Pero ese momento ideoldgico tan particular, ese cien-
tifismo que encierra Antoine en el espacio de un mito, ;,No es total-
mente especifico del fundador del Teatro libre? Este saber es un bien
constitutivo del trabajo de la puesta en escena naturalista pero, una
vez superado el naturalismo, costaria trabajo encontrar un director de
€scena que respaldase su escritura con el método experimental tal y
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como lo concebian en este final del siglo XIX. Bien es verdad, que no
es sin abusar del lenguaje que se dice el saber constitutivo de la puesta
en escena. Al menos habra que hablar de los saberes que constitu-
yen la escenificacion, insistiendo primeramente acerca de su plurali-

dad. Al lado del cientifismo naturalista, habra que hablar del saber éti- |

co de la puesta en escena simbolista, del saber «letrado» de Cartel,
del saber marxista del brechtismo, del saber de las ciencias humanas
que marcan actualmente tantas practicas. Seria totalmente deseable
asumir la caracterizacion de estos saberes por lo que ésta es: una eti-
queta un poco comoda para designar algo infinitamente mas comple-
jo. Esto seria tarea de un trabajo histérico de larga duracién ver cémo
los saberes imbuyen cada corriente de puesta en escena, de qué mo-
do lo hacen, con qué efectos descontados o imprevistos. Iniciaremos
aqui el analisis de un caso, quizas el menos evidente, el de Copeau.

El caso de Copeau es ejemplar por mas de una razén. En los fun-
damentos de esta ejemplaridad, existe un fabuloso fenémeno de de-
negacion: Copeau anuncia sin cesar su saber y sin cesar lo niega. Su
denegacion tiene, ademas, todavia muchos seguidores en la profe-
sion —directores de escena, comediantes, criticos teatrales o especta-
dores— que piensan que se hace teatro como se respira, que lo im-
portante es tener el fuego sagrado y que no hay arte verdadero mas
que en la espontaneidad. La denegacion en Copeau se realiza a tra-
veés de la doble exigencia de la humildad vy la sinceridad.

Tomemos este texto: «..nosotros reconocemos el valor de un texto
dramatico por lo que nos plantea en el sentido de la fidelidad, lo poco
de libertad que nos deja, las 6rdenes que nos da, la servidumbre que
nos impone. Y es trabajando en estos limites, y debatiéndonos en es-
tos vinculos que encontramos la confidencia del misterio y el secreto
de la vida. ¢A través de qué operacion? Esto es lo que es dificil de
decir. No me voy a meter en consideraciones técnicas. Lo que me
interesa aqui, es la actitud de un intérprete excelso cara a cara con
una obra suprema. Yo definiria esta actitud, por el uso de atributos
intelectuales como la inteligencia y la fuerza de atencion, pero sobre
todo por las cualidades morales mas raras, mas precisas que son la
simplicidad y la humildad. Estos atributos, estas cualidades, ilumina-
das por el estudio y fortificadas por el trabajo, producen en nosotros
lo que se designa con una palabra que hace falta entender bien, pues
dice todo: la sinceridad. Es la sinceridad la que nos introduce en el
conocimiento profundo. Pero este conocimiento sigue siendo casi in-
definible. El no es completamente del orden del conocimiento intelec-
tual y no se obtiene ni por las cualidades de la erudiccioén, ni por 1os
juicios ldgicos, ni incluso por la aplicacién de métodos especiales.
Es una facultad de contacto, una intuicién natural, una revelacién de
la que me atreveria a decir que es de esencia musical (5)».

Vemos aqui el mejor Copeau, el de la comunién, «el argangel» del
texto, el santo de la escena, el peregrino de Beaune: es verdad que
este Copeau tenia una realidad sagrada. Pero existe otro Copeau tam-
bién real, el que habla, por ejemplo, del siglo XVII y de Moliére. Sobre
Moliere, Copeau ha escrito cientos de hojas; ha propuesto diversos
analisis de sus obras, le ha emplazado de nuevo en su tiempo, en re-
sumen ha realizado sobre él una actividad intelectual que no tiene co-
mo verdadero resorte |la gracia o el don, sino mas bien materialmente.
lo que yo llamaria el saber del «diecisiete». Existe mas de una similitud
reveladora entre el discurso de la Universidad sobre Moliére y lo que
ha escrito Copeau. El recoge incluso de las mismas ideologias litera-
rias: el sentido Unico, la verdad de la obra, la confusién de lo biografi-
co y lo literario, las hipdtesis sobre el hombre en general, el someti-
miento anecdotico-empirico de la literatura, la creencia del caracter
Intemporal y, como consecuencia, esta profunda aptitud de reducir
al escritor y su obra a un gran catalogo de ejemplos morales. No hay
nada de esto que no sea el hilo conductor de la «ciencia» literaria que
ha reinado en la Universidad francesa durante el periodo de entre gue-
rras. Ademas, para relacionar completamente a Copeau al saber lite-
rario de su tiempo, podemos afiadir su profunda erudiccion. Se pue-
de juzgar a través de las notas a pie de pagina que siembran los textos
sobre Moliére: de Donneau de Visé a Pierre Roulé, pasando por Gus-
tave Michaut y Paul Mesnard, de Brossette a Bourdaloue pasando por
Carrington Lancaster y Georges Couton, encontraremos pocos nom-
bres que no sean familiares a los oidos de los Unicos sagaces del XVII.
Ameén, diran ustedes. Pero el mérito de Copeau ha sido el de trascen-
der su erudiccidn y su saber, de olvidar qué sabia para reencontrar
su inocencig creadora. Y es este juego de manos el que se ha llama-
do hasta ahora «denegacion». Encerrado en su humanismo moraliza-
dor, no puede ver que su exigencia de volver a la verdad del texto
y @ su concepcion instrumental de la escenificacion son producto del
saber de su tiempo. Solo esta mezcla particular de ideologias, de eru-
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diccion, de conocimientos historicos, de «teorias» que es el saber lite-
rario pueden explicar la concepcidn de la escenificacion que tiene Co-
peau. En cuanto a las explicaciones respecto a la sinceridad, la
simplicidad y la humildad, son mas reveladoras a la luz de lo que Co-
peau realiza sobre su actividad que en su funcionamiento real.

3. La escenificacion: Poder

| director de escena es quien detenta el poder: asi mismo

es quien detenta el saber. Si también la escenificacion mo-

difica profundamente el hecho teatral, es porque el saber

correspondiente a la practica de la escenificacion se acom-

pana de la constitucion de una habilidad nueva, la del
director de escena.

Hasta aqui dominado por el director de teatro o por el actor, se
decia que la escena era un lugar de enorme confusion. Entre el deco-
rado, los objetos, la actuacion, el texto y los actores, parece ser que
habia algunos conflictos. Aun asi no es muy facil hablar de ellos. En
efecto, muchos de los comentarios ceden con facilidad a la ilusién del
progreso del arte, pareciendo como si, con la escenificacion, el teatro
se convirtiera por ultimo en algo superior. Si subrayamos el enorme
desorden anterior de la escenificacion, es precisamente para afirmar
que la escenificacion que le sigue esta considerada como el orden.
Encontramos aqui una ilusién parecida a la que ha mantenido entre-
tenidos a ciertos especialistas del teatro de la Edad Media. Asi, por
ejemplo, Gustave Cohen nunca ha podido medir el objeto de su estu-
dio si no es por el patréon del teatro raciniano, considerado como la
cumbre en la evolucién del teatro occidental. Teniendo en cuenta es-
tas consideraciones, podremos decir que, para algunos, la escenifi-
cacion es para la «no maestria» escénica precedente lo que el teatro
raciniano en los «balbuceos» del teatro medieval: una superacion gra-
cias al cual se inaugura el reinado de la madurez —del texto con Ra-
cine y de la puesta en escena con Antoine. Hara falta un siglo fructife-
ro para que el modelo raciniano aparezca como una forma
histéricamente senalada en la escritura teatral. La escenificacién es
muy viva, pero no se puede dejar de sostener la hipétesis de que tam-
bien ella es solamente un momento de la escritura escénica. La era
de la escenificacion no es el resultado de una plenitud teatral que du-
rante mucho tiempo fue buscada. Habra que considerarla histérica,
es decir perecedera.

Sea como sea, después de un siglo vivimos la escenificacién co-
mo un fendémeno importante, y si mucha gente descalifica la profe-
sion de director de escena (aunque evidentemente no por identicas
razones), sin embargo ésta es insoslayable. Ella ha colocado al autor
en una curiosa posicion, a la vez capital e insignificante, y habra que
hacer algun dia la historia de esta relacién y las consecuencias que
ha podido tener sobre la escritura dramatica. Pero este tema es exce-
sivamente amplio para abordarlo aqui: es de otro aspecto de la profe-
sion al que nos referiremos —el que se realiza en la direccién de la
representacion y de los actores.

El advenimiento de la escenificacion revuelve la jerarquia teatral,
redistribuye el orden de precesiones y sefiala cada uno de los ruevos
espacios de intervencion. En lo sucesivo, el actor no dominara mas
la escena. Es el final de un cierto «star system». La exigencia de ho-
mogeneidad en la representacion est4 a la orden del dia e, indefecti-
blemente, obliga al actor a ser «un mero instrumento en mano del poeta
O del director de escena» (Antoine). Pero, ;por que demonios hace
falta que el actor sea por ello conducido? Evidentemente la respuesta
no esta en buscar el lado elemental de la psicologia del director de
escena que dominaria porque es autoritario y es autoritario porque le
gusta dominar. Estd muy bien emplazado en el teatro como para no
saber qué poco seria es la opinidon segun la cual el opio hace dormir
porque tiene virtudes dormitivas. La respuesta se puede encontrar en
ese saber que se ha dicho constitutivo de la escenificacion. Antes de
ser habilidad del actor, la escenificacion es magisterio de un proyec-
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«Boris Godunov», de Pushkin. Teatro La Taganka. Direccion: Yuri Liubimoy.

(Foto: Alberto Barrientos.)

to. Y este encuentra su legitimidad en el hecho de que esta fundado
NO sobre un propdsito subjetivo, no sobre una palabra que sea de la
exclusiva voluntad del que habla, sino sobre un discurso que siem pre
excede al locutor y le instala de un discurso distinto a él mismo. «Ha-
blo de un saber, dice el director de escena, y en su nombre os pido
que hagais las cosas del tal o tal manera.» Pero se alza una voz que
pregunta: «;Para qué nos sirve este saber?» Y el director de escena
responde: «Para encontrar la verdad.» Es en nombre de la verdad gue
habla Antoine. El texto teatral se ha convertido en algo exangue en
el batiborrillo de la escena del Segundo Imperio y de principios de la

Tercera Republica: El «star system» la ha reducido a un papel indig-
no. Esto es en substancia lo que pensaba Antoine y contra lo que él
lucha. Puesto que en el saber y poder se conjugan para restaurar la
verdad en el teatro. Pero, para que esta restauracion se produzca, hace
falta reestructurar la jerarquia teatral dando al texto la posicion domi-
nante. Con la escenificacién, se pone en claro que el texto es el pri-
mero, que el director de escena tiene como funcidn servirle que, para
asegurar este servicio, es necesario que el actor se convierta en ins-
trumento. Saber y poder son constitutivos de la escenificacion, pero
el modo de relacionarse es profundamente histérico. En el caso de

Colabora en las actividades de la
Asociacion de Directores de Escena
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«Karlos», de Tankred Dorst. Stiick
des Biichner-Preistrdgers, 1990.
(Foto: Oda Sternberg.)
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Antoine, opera sobre la determinacion de una ideologia de servicio.
Ciertamente, Antoine no tendra jamas la misma concepcién de servi-
cio que Copeau, por ejemplo, la verdad del uno no sera la verdad del
otro. Pero.uno y otro se vinculan a una misma concepcion de escenifi-
cacion donde el saber y el poder aumentan sus efectos en la persona
del director de escena-servidor de la obra.

Si no hay escenificacion sin saber ni poder, sin embargo no se de-
duce que la union saber-poder se efectiie sobre modalidades idénti-
cas. Por ejemplo Brecht. ;Cémo se ordena en su pensamiento tedri-
co la relacion director de escena/actor? Y ;qué rendimiento encierra
esta relacion con el saber? Una primera observacidn: el saber sobre
el que Brecht se apoya tiene algo de particular porque emite un cierto
numero de hipotesis sobre la funcidn social de un teatro determinado
en una sociedad determinada, y sobre la significacion politico-
ideoldgica del acto de la representacion. Antes de ser un saber sobre
la obra, sobre el autor, sobre el lugar de la accion, sobre |a época,
sobre la circunstancia, es un saber sobre |a funcidn del teatro «hic et
nunc». Por anadidura es un saber que reivindica firmemente su im-
portancia en la elaboracion dela practica. Todo lo opuesto a un Co-
peau en el que la denegacion ostensible del saber es la condicion pri-
mera de su funcionamiento, el saber brechtiano no cesa de afirmar
y anunciar la necesidad de su existencia. Una segunda observacion:
no encontramos en ninguna parte de la obra de Brecht la idea de un
actor instrumento. Entre otras encontramds esta cita: «Para nosotros.
el director de escena no entra en el teatro con su “‘idea’” o su “vision”’,
un “plano de movimientos de lugar’ y de *‘decorados acabados’. Su
deseo no es "realizar’’ una idea. Su labor consiste en organizar y des-
pertar la actividad productiva de los actores (musicos, pintores, etc.).
Para él, ensayar no significa hacer creer por la fuerza alguna concep-
cion establecida a priori en su cabeza, sino ponerla a prueba (6)». Si
queremos conocer las modalidades de relaciéon entre saber y poder
en la teoria brechtiana, nos hace falta, en efecto, articular las dos ‘ob-
servaciones precedentes y mostrar los puntos de conexidn que hay
entre ellos.

En la linea de escenificacién inaugurada por Antoine, saber y po-
der se repiten en una persona que concreta en la escritura la ideolo-
gia del servicio. El director de escena esta al servicio del texto porque
esta al servicio de la verdad, es decir, segun los casos, el hombre so-
cial del naturalismo, el hombre esencial del simbolismo, el hombre trans-
cultural de Copeau, etc. En el caso Brecht, nada sobre la problemati-
ca de la verdad y su corolario, el servicio. En su lugar, encontramos
una Iinterrogacion acerca de lo «justo» comprendido no como sumi-
sion al derecho, a la ley o al dogma, sino como el ajuste a una situa-
cion dada, asi como una concepcién del texto como objeto a cuestio-
nar. Poner en escena es para Brecht, como dice él mismo, poner a
prueba.

¢Poner a prueba qué? comportamientos, formas, preguntas, res-
puestas, pero tambien el saber constitutivo de la escenificacién. Es ésta
precisamente la especificidad de Brecht. El saber no es solamente gra-
cias a lo cual nos preguntamos, sino también qué preguntamos. Y,
de la practica al comentario, es el saber y su doble estatuto lo que
se Inscribe: a la vez medio y objeto. Este doble estatuto del saber im-
pide que el director de escena sea el detentor de una palabra que
otros tendrian la tarea de realizar. Desde el momento en el que cues-
tionamos el saber interrogandonos a través de la triada texto/socie-
dad/representacion, el director de escena no tiene ninguna prelacién
sobre los actores. Con ellos, él se plantea preguntas y con ellos, bus-
Ca las respuestas. Asi el poder no estd monopolizado por una perso-
na, sino compartido segun el grado de las intervenciones y de su pro-
ductividad. Pero esta circulacion del poder, para ser efectiva, supone
una condicion sine qua non: que el saber, en este caso como medio,
esta también presente en el actor. Todavia hace falta precisar
que ésta es una condicion necesaria, pero no insuficiente. La cues-

tién de la circulacion del poder no depende solamente de la disposi-
Cion del saber. Hay un buen nimero de aspectos ideoldgicos y otras

disposiciones contractuales explicitas e implicitas. Si insistimos aqui-

sobre el saber, es a pesar de la poca importancia en que se le tiene
en la practica del actor. Sera necesario que un dia se retome esta cues-
tion del saber y del poder desde el punto de vista del actor y mostrar,
a través del andlisis de la ensefianza del teatro desde principios de
siglo, como el actor ha sido entrenado sobre todo a no pensar en la
relacion entre saber y la representacion, dejando asi el campo libre
a la palabra magistral del director de escena. Es verdad, que el saber
No significa forzosamente una buena representacion, y hay buenas re-
Presentaciones en las cuales no se ve a priori la relacion con el saber.
Pero esta constatacién hay que tomarla como es: un problema hoy
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por hoy sin resolver, un problema ciertamente muy mal planteado, pero
No una objecion redibitoria de la tesis seguin la cual, como hay repre-
sentacion, hay saber. Podemos anadir, y es de gran importancia, que
un saber no tiene porque exhibirse forzosamente en un discurso tedri-
Co riguroso. La escena es primeramente un lugar de trabajo fisico y
No un pretexto para una enorme palabra en donde cada uno rivaliza-
ra por un saber. Este saber que estamos cuestionando aqui puede

. ser verbalizado (y, aunque digo dramaturgia, no esta reservado sola-

mente a los dramaturgos) sin embargo puede concretarse en una pro-
puesta de representacion. Que se vea o no se vea, que se sepa 0 no
Se sepa, una propuesta de representacion es siempre un saber en ac-
cion. No es que solo sea saber en accién —el pensamiento volveria
a despreciar la relacion de la representacion al deseo vy la maquina

deseosa del actor— pero, mal que les pese a muchos, es también «sa-
ber en accion».

4. Puesta en escena magistral, puesta
en escena dialéctica

uesta en escena magistral, puesta en escena dialéctica: dos

l6gicas divergentes. La primera se acomoda bastante bien

a toda la mitologia de la creacién que nos viene del siglo

XIX, incluso si no se confunde con ella; la segunda cam-

bia de terreno, no niega la importancia de la creacién, pero
se burla de la gran figura romantica del creador. En la primera, es el
director de escena al que le corresponde someterse a la prueba de
la magistralidad; en la segunda, es a todos aquellos que estan dentro
del proceso de produccion a los que les corresponde someterse a la
prueba de la existencia de otro tipo de creacién. Baste decir que, tan-
to en un caso como en otro, nada esta jugado de antemano. Cuando
la primera lo logra, es un hombre quien se impone; cuando la segun-
da produce algunos resultados, es una relacion social la que se ha
modificado. Si sélo nos quedamos en el nivel de producto terminado.
si s6lo encaramos el problema de la calidad del espectéculo, segura-
mente podemos afirmar que los dos pasos pueden ser paralelamente
generadores de un trabajoa cimentado, de una escritura motivada, de
una lectura productiva. Pero donde estas dos vias se oponen funda-
mentalmente es, sobre la cuestiéon de la socializacion de la produc-
cion. A traves de la calidad del producto final, la primera reactiva las
viejas relaciones desubordinacién, mientras que la segunda trata de
anularlas. Por-otro lado, la puesta en escena dialéctica no significa la
libertad de decir todo lo que se quiera sin responsabilidad, tampoco
es un habil escamoteo de relaciones de poder que siempre existen
€n un grupo, es mas una tentativa —que cada vez debe pasar su prue-
ba y valorar su rendimiento— que una forma de gestion de las rela-
clones de poder entre los diferentes polos de la produccion. Y es en
esta dificultad, en el riesgo a equivocarse, en la angustia de la im PO-
tencia y no en la seguridad ilusoria y engafiosa de una palabra colec-
tiva siempre facil de obtener, que es la que genera las viejas relacio-
nes de subordinacién. Esta fuera de lugar entonar un himno a la gloria
de la produccion ecuménica. Si es necesario romper con los antiguos
modos de subordinacion, no es sin ocultar las contradicciones a las
que se llegard, pero afrontandolas. Desde la dificultad., el resgo a equi-
vocarse y la angustia de la impotencia.

Dentro de la dptica de un teatro que tiende a constituirse en el se-
no de una sociedada dada como una intervencion politica socialmen-
te orientada hacia la transformacién de lo que existe, la cuestion de
la socializacion de la produccion, entendida como la negacion de las
relaciones de instrumentalidad que prolonga la divisién del trabajo entre
concepcion y ejecucion, me parece casi tan importante como el del
caracter cimentado de una escritura. Muy a menudo, en efecto, ve-
MOs cOmMo una cuestion sirve de coartada a la otra, y O bien privilegia-
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mos la calidad del espectaculo enviando a calendas griegas la cues-
tion de la division del trabajo en el seno de los grupos de produccion,
o por el contrario canalizamos las energias sobre el problema de la
socializacion y al final terminamos realizando espectaculos sin pala-
bras, o lo que es peor aun, francamente regresivos en el plano del
trabajo formal. Indudablemente, en nuestra realidad, es muy dificil de
alcanzar la consecucion de una socializacion de la produccion y de
la calidad del espectaculo final. Por ello, para muchos proyectos cul-
turales, el funcionamiento de la institucion en el plano politico general,
las incoherencias —cuando éstas no son tremendamente
reaccionarias— en la politica teatral de creacion, las dificultades de
existencia de un teatro de creacion, la situacion de competencia ge-
neralizada de los productores hacen que las exigencias de la sociali-
zacion sean generalmente sacrificadas o, hablando en términos me-
nos intencionados rechazados en beneficio de una necesaria
produccidn estética del espectaculo. Por lo que, al menos, vemos que
la lucha por una mejora en la socializacion de la produccion es indiso-
ciable de una lucha por la transformacion del aparato de la produc-
cion en el sentido mas general. Si hace falta dar pruebas hace falta
protegerse también del voluntarismo que consiste en crear que sola-
mente con la vigilancia de todos la socializacion de la produccion no
serfa mas que un viejo problema en el seno de los equipos. Esto seria
despreciar las estructuras institucionales que disenan el marco de po-
sibilidades donde los individuos pueden intervenir, despreciar asimis-
mo las limitaciones ideoldgicas, la desigualdad de los njvei‘es ipoliticos.

El problema de la socializacién es importante: si no se hace nada
por conseguirlo, corremos el riesgo de reducir las practicas teatrales
al rango de simples productos de consumo por un publico relativa-
mente progresista. Sabemos que la légica de un sistema donde el va-
lor de uso de un producto esta recubierto por su valor de intercambio
y de funcionamiento, como lo ha denominado Baudrillard en una obra
ya antigua, como la PPDM. La menor diferencia marginal (7): Es impor-
tante comprender de una vez por todas esta légica social de la dife-
renciacion como fundamental en el andlisis, y que es justamente en
la relegacion del valor de uso (y de las necesidades que se despren-
den) que se instituye la explotacion de los objetos como diferenciado-

«Event in Goga Town», de Slavko Grum. Teatro Nacional de
Eslovenia, Ljubljana, 1987. Direccion: Meta Hocevar.

res, como signos, nivel que solo define especificamente el consumo»
(8). Ciertamente, Baudrillard habla aqui de consumo en el sentido es-
tricto del término o de consumo de cultura de masas. Pero nada pro-
hibe extender su andlisis a la produccion y consumo de objetos cultu-
rales de alto nivel. ;Quién osaria a jurar que la escenificacion no tiene
nada que ver con la légica de la diferenciacion descrita mas arriba?
Hoy en dfa muchas de las précticas teatrales no son mas que produc-
tos de esto: productos de la diferencia y, si es posible, acompanando
su trabajo de un comentario donde se explique porque lo que han he-
cho es mucho mas revolucionario que lo que han hecho anteriormen-
te. Los clasicos han sido y son todavia un soporte privilegiado para
la produccién de una diferencia semiolégicamente remarcable: ofre-
cen buenas garantias como punto de referencia de la nueva lectura.
Para que se abra delante suyo el camino del reconocimiento y de la
legitimidad a ser lo que se es, los directores de escena, como los que
hacen las tesis deben aportar su piedra al edificio, deben afadir un
nivel a la hojaldrada pasta cultural.

Todo esto no quiere decir que trabajar sobre los clasicos no tenga
interés y que cada nueva lectura equivalga a otra en la gran légica
de signos que se intercambian. Esto seria un razonamiento de escasa
solidez que impediria pensar que existen diferencias sociales, politi-
cas y estéticamente mas productivas que otras. Hay tambien diferen-
cias que tienen apuestas mas estratégicas que otras. Pero, adquirido
esto, queda que en el horizonte de la produccion de una diferencia,
que sea también interesante y fecunda, reverbere dulcemente e ine-
xorablemente la l6gica de la diferenciacion; esta lIégica donde el valor
de uso del producto desaparece bajo el valor de cambio, donde la
alteridad radical de una diferencia fundada termina por no ser mas
que un juego de distancias (descartado) siempre declarado inocente
de ser un simple juego intracultural. Vayamos mas lejos: las condicio-
nes de produccidn siendo lo que ellas son en el sistema de estrellato
donde se ha visto que, toda ruptura real no puede ser mas que tem-
poral. Rapidamente interviene la l6gica de la diferenciacion que redu-
ce la ruptura reemplazandola en el gran patrimonio del espiritu. Es,
sin que él lo viera, a lo que llegé Brecht. Es lo que nos ha sucedido,
lo que nos sucede o lo que nos sucedera sin que lo veamos.

En este proceso, la socializacion de la produccion puede consti-
tuir un punto de resistencia. Evidentemente no es un milagro, no es
mas que una solucion. Pero, seguramente, es un punto de resisten-
cia. Implica que el producto es también valor de uso para los gue la
producen, y no el hecho de ser simplemente el material de un valor
de intercambio que se esta construyendo. Los trabajadores del espec-
taculo (e inclusyo aquf al director de escena) deberian ser los prime-
ros que utilizaran el objeto que producen. Pero no sabrian hacerlo mas
que eliminando los efectos de la division entre concepcion y realiza-
cion. Seran los utilizadores del objeto que creen si su produccion con-
duce a un cuestionamiento, pone en marcha los procesos de transfor-
macion del trabajo, aporta elementos de respuestas, o en todo caso
de debate, perturba las costumbres, hace caer o suscita resistencias
ideoldgicas, cosas que no pueden suceder mas que en una escala
pequena o no pueden ocurrir donde las tareas de concepcion estan
netamente separadas de las de ejecucion. El consumo inerte de la me-
nor diferencia no es mas que la otra cara de una produccion dividida
entre el que la concibe y la realiza. Si tomamos esta division, en el se-

no mismo del proceso de produccion, ponemos en duda el modelo
dominante de consumo.

|as dificultades objetivas que encuentra el teatro en un sistema eco-
nédmico como el nuestro, las condiciones materiales (fuertes desigual-
dades de salarios, paro, inseguridad de empleo, estrellato, etc.) que
son hechos para los trabajadores del espectaculo, con un sistema de
formacion —por aprendizaje sobre el montdn o a través de escuelas—
débil y desigual para encontrar la cuestion de la socializacion de la
produccién, el estado ideoldgico de la profesion y la persistencia de
mitologias y creencias ligadas a la condicién de artista como profe-
sion liberal, el inigualable desarrollo entre los trabajadores del espec-
taculo de la idea del teatro como acto social, el reconocimiento y des-
conocimiento con el que las relaciones del saber y del poder son
aprehendidas en la vida cotidiana de los equipos, he aqui muchas ra-
zones que hacen de la puesta en escena dialéctica una apuesta. Otra
manera de producir del teatro es hoy en dia posible (vemos aqui y
alla funcionar desde lo nuevo a pesar de la unidad de lo antiguo): no
es seguro que sea hoy en dia totalmente realizable sin contraefectos
profundos. No es seguro que un dia no sea realizado sin que, previa-
mente, se haya transformado: toda prueba de responsabilidad comien-
za necesariamente por trastocar los términos de la cuestion. Al menos
hace falta intentar, si esto parece un poco prematuro con respecto a
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Studio Hinderik. Direccion: Hinderik de Groot. (Foto: A. Louwes. )

lo que es, plantearla con fuerza aqui y ahora. Como ha escrito Jean- NOTAS:
Toussaint Desati: Es bueno que en este punto la utopfa alimente y re-

fuﬂe‘rce el rigor critico. Utopia con el advenimiento de un hombre filo- (1) Bernard Dort, «Condition sociologique de la mise en scéne téatrale»
stlcq. capaz de desplegar, de mostrar, de un unico fondo y Sin expe- en THEATRE REEL, ESSAIS DE CRITIQUE. 1967-1970, col. «Pierres vivess
riencia, su propio y vital cuestionamiento. Utopia hoy. ;Pero quién nos Le Seuil Paris, 1971, pp. 51-66.

impedira sonar y preparar este mundo donde las relaciones pedago- (2) DORT. Op. cit., p. 56.

gicas sean trastocadas y donde cada uno, a la vista de las dudas que (3) Gerard DELFAU Y Anne ROCHE, Histoire, littérature, Le Seuil, Paris,
guarda en su corazén, podra volverse su propio experto? Para esto, 19?.1‘ Que lo han resumido en un detallado andlisis.

lo sabemos, hace falta todavia trastocar las relaciones sociales y las 5; EELFAU ggpcéiilf‘ ADD ol E.'S' ,

Dql_fticas. No es para mafana, visto el presente. Esperando, falta la (6) BEE?ETIEBSHECHT Eé:rits Eilfl’e?ha;';:r?‘ﬁinsh19;4'. PRacte o,
critica, la desconfianza, la duda, sean estas las evidencias mas enrai- (7) Jean BAUDRILLARD. La Sociéte delc;ﬁmsnﬁ e't. a”Sé 15221 p. 409.
zadas y las creencias mas consoladoras. Que nadie quede en reposo 1970. | DIERE Ty SEREh T PRl

y que, a falta de nuestra sociedad, al menos se agite y se desestabili- BAUDRILLARD, op. cit. p. 139.
ce el universo fijado de nuestras palabras» (9). ) Le Monde, 8 de marzo de 1978
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«(Ceorges
Dandin», de
Moliere.
TNP.
Direccion:
Roger
Planchon.
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Por Patrice Pavis
Traduccion: Almudena Fernandez

unca he podido ver un espec-
taculo de Antoine Vitez. sin de-
jar de conmoverme y sorpren-
derme al descubrir en él una
nueva ensenanza sobre el arte
del teatro. Tanto he aprendido
asistiendo a sus montajes, que
su desaparicion, aparte del do-
lor por |la pérdida de un ser hu-
mano excepcional, bueno vy
generoso, me afecta personal-
mente como si, en lo sucesivo,
me estuviese prohibido el pro-
greso y la superacion de algu-
nas de mis ideas heredadas.
Sin embargo, nunca conoci
en persona a Antoine Vitez,
aungue mantuvimos un contac-
to epistolar con ocasion de su
traduccion y de mi edicion de La Mouet-
te y de nuestro proyecto de Trois
| Soeurs. Lo evité, incluso, concienzuda y

El semidlogo del teatro e investigador  estupidamente con ocasion de manifesta-
clones publicas, pues no me atrevia a alar-

Patrice Pavis, ha remitido gar la considerable cola de esa cometa

: n estudi que surcaba los cielos parisinos. Siempre
| a la «Hevista ADE> un e " he apreciado el hecho, no muy comun, de

| sobre el trabajo teatral de Antoine Vitez, que este artista no menospreciara a los in-

* ik . telectuales, que ademas fuera uno de
| que se publicara simultaneamente ellos, inquieto y exigente, y que admitiera

...

......

' en la revista «<Forum Modernes Theater». que tambien se pueda investigar en tea-
| _ , tro como tedrico e historiador.
Nuestra Revista tiene Desde mi llegada a Paris en 1976, he

n satisfaccion por incluir ~ ViSto 1a mayoria de sus montajes. Y al in-
e P Cluirlos sistematicamente en el programa

dicho ensayo en nuestras paginas. de mi seminario de analisis de espectacu-

| los, sabia que los estudiantes y yo mismo,

recibiriamos una leccién grata y sutil so-

bre direccion escénica, y puedo decir que

Jamas nos sentimos decepcionados, aun-

‘ que no siempre todos quedaramos con-
vencidos y conquistados. Actualmente,

soy consciente de que he hecho mias mu-

chas de sus visiones sobre el trabajo es-



cenico y sobre la ética teatral, hasta el pun-
to de que soy incapaz de hacer una anam-
nesis, incluso cuando presiento que en mi
interior todo esta listo para ser analizado.
¢ Qué queda de esos bellos dias, de nues-
tros amores, de todos esos espectaculos
devorados? Algunos detalles irrisorios, al-
gunos recuerdos insignificantes que se an-
claron en mi sin razén aparente. Pero no
se los debe menospreciar, pues son ellos
los que nos conectan a la realidad. Me
acuerdo. Y en lo mas lejos que logro acor-
darme, desde mis primeras reflexiones so-
bre teatro, siempre hallo un montaje de Vi-
tez. |

En Iphigenie-Hotel de Vinaver (1977),
los actores entraban y salian empujando
puertas que se cerraban solas, y lanzan-
do algunas frases anodinas. Nada estaba
quieto: el maestresala (el afiorado Gilbert
Vilhon) daba ordenes chasqueando los
dedos; las dos sirvientas se desternillaban
de risa; se masajeaban los pies la una a
la otra; la sopa se servia, aparentemente
hirviendo, en una sopera hueca. Los co-
micos manejaban formas invisibles con
conviccion naturalista, poniendo en juego
todas las fuerzas de su cuerpo. Lo cotidia-
no y lo mitico se mezclaban de forma inex-

tricable, como solia hacer Vitez cuando
leia a Vinaver, Racine o Chéjov. El espec-
tador aprendia rapidamente a construir el
universo mas complejo partiendo de es-
Casos signos, a captar al vuelo la frase en
todo su trazado e impulso, a no fiarse del
sentido del reposo o del personaje en ese
estado.

La mayoria de los actores de Vitez —y
€80 se aprecia muy bien en su Partage
de Midi (1977)— sabian trazar sus frases
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en el espacio, no sélo mediante el didlo-
go, sino con la imprecacion, la invocacion,
el lirismo. Claudel y su Partage de Midi
me parecieron al fin soportables gracias
al alto nivel de la frase. Nunca los matices
ahogaban el movimiento, nunca el deta-
lle psicoldgico enmascaraba la construc-
cion de la frase. Parece que estoy viendo
ese sillon de mimbre, quizas de mecedo-
ra, sobre el puente de la embarcacion
donde vacilaban Mesa (Patrice Kerbrat) e
Yse (Ludmilla Mikaél), donde todo se de-
rrumbaba bajo sus pies: los sentimientos,
los anhelos, las palabras. Sélo les queda-
ba la curva y el lirismo de la frase. Ya en-
tonces, los comicos del Francés ponian su
tecnica impecable, libre de escorias em-
paticas, al servicio de una frase y de un
pensamiento visual trazado como un dia-
grama, chasqueante como un latigazo.
Les Burgraves (1977) alcanzaban otra
cima en la locura del texto, salvado in ex-
tremis por la mecanica del alejandrino y
el aplomo de su pronunciacion. Si reflexio-
namos a fondo, los versos de Hugo no
eran muy comprensibles pero, gracias a
la inmensa escalera sobre la cual brinca-
ban alegremente los viejos con pelucas,
el alejandrino salia siempre bien parado.

Desde entonces tuve que admitir, no sin
esfuerzo, que el texto dramatico, desde el
punto en que se profiere sobre un esce-
nario, no pertenece exclusivamente al or-
den de lo semantico y de la ratio, sino que
existe plasticamente como decorado ver-
bal y depende del uso que de él haga la
escena. Se acabaron los clasicos releidos,
revisados y corregidos por dramaturgos
pesadamente instalados en archivos y bi-
bliotecas.

El ciclo de los Moliére (L’Ecole des
femmes, Tartuffe, Dom Juan, Le Mi-
santhrope, 1978) lo confirmaria. Una pan-
da de jovenes comicos, con la complici-
dad de los mas veteranos y del propio
Vitez, se divertian como colegiales y juga-
ban con las manos vacias, teniendo como
unico decorado una tela de fondo, como
unico accesorio un baston y como unico
mobiliario una mesa. El sistema intertex-
tual de las permutaciones de actores de
una obra a otra nos invitaba a reconside-
rar las obras, a preguntarnos sobre la tra-
dicion del juego y sus contra-utilizaciones.
Un viejecito encantador me dijo en el des-
canso, que Tartufo no deberia haber sido
encarnado por Richard Fontana pues, se-
gun el texto, es «gordo y grasiento, con la
tez colorada y los labios rojos». No se equi-
vocaba al extranarse del encanto de ese
Tartufo, y me costé mucho explicarle (pues
ni yo mismo estaba muy convencido) el
por que a Vitez le gustaba hacer funcio-
nar su pequeno mundo a contra-pelo, y
como la vision de los actores era impor-
tante para la comprension del texto. Vitez
preferia no desvelar el enigma de esta fic-
cion, desestabilizando nuestras percepcio-
nes e ideas recibidas, al ensayar sobre el

«Hamlet», de
Shakespeare.
Direccion:
Antoine
Vitez.
Escenografia:
Yannis
Kokkos.

polvo del texto varias soluciones mas o
menos concentradas.

Desde Le Revizor de Gogol (1980), ten-
go una idea clara de lo que debio ser lo
grotesco en Meyerhold, que asocio, bas-
tante arbitrariamente, con la vision de
Bakhtine. Los espejos deformantes que ro-
deaban el espacio escenico devolvian al
publico una imagen poco halaguefia; el
esperpento tallaba los rostros caracteriza-
dos, las pelucas delirantes, los trajes cu-

61



W

biertos de medallas como si de un gene-
ral soviético se tratara.

Casi simultaneamente con Berénice
(1980), Vitez podia cambiar de registro,
destacarse en el patetismo, y desempenar
el mismo el papel de Antiochus. Esta obra,
y el recuerdo de la interpretacion de Vitez,
me emocionan mas que ninguna otra;
nunca antes habria creido que fuera posi-
ple una identificacion tal con Antiochus. Vi-
tez representaba a un hombre entrado en
anos que amaba sin esperanza y sin el co-
nocimiento de los demas, incluyendo a la
Interesada; interpretaba de forma desfasa-
da, como falsa, enroscando sus frases con
laboriosidad, como si repersentara su es-
cena y su propia comedia, a semejanza
de ese teatro sobre el teatro que creod la
escenografa Claude Lemaire. La intencion
se materializaba en pleno centro del esce-
nario y del texto, islas flotantes adquirian
una dimension simbodlica inusitada. El
amor sacrificado era la flor, tirada al suelo
con un gesto seco, a los pies del otro, co-
mo reproche y ofrenda, pedazo de natu-
raleza perecedera en el estéril espacio de
la representacion teatral y politica. Decidi-
damente, la edad madura que revive las
penas de amor de la adolescencia, siem-
pre tiene algo de lamentable.

Cuando pienso en la entrada de Vitez a
las altas jerarquias de Chalillot y del Fran-
Cés, cosa que apenas data . de 10 afios
atras, parece que lo vuelvo a ver saliendo
desnudo como un gusano de un baul situa-
do en pleno centro del escenario, como al
comienzo de Fausto, que inauguraba su di-
reccion en Chaillot (1981). Asi, entregado a
las miradas de todos, su cuerpo delgado e
inerme implora benevolencia, casi segun la
costumbre del director de teatro al decla-
mar el prologo de la obra. Se viste lenta-
mente con un traje blanco: es Fausto y ya
NO parara de buscar. Y nosotros, como es-
pectadores incondicionales, deberemos
acostumbrarnos a verlo al frente de una
gran institucion nacional. Henos aqui en un
terreno resbaladizo en o sucesivo, donde
Incluso el espacio puede cambiar de estruc-
tura en el transcurso del espectaculo mis-
mo: frontal y mimético a lo lejos, en pers-
pectiva; central y lidico cerca de nosotros.
Tal es, en efecto el estatuto del juego vitezi-
no, el actor modifica sin cesar su distancia
con respecto al personaje y la ficcion; tra-
baja tanto en lo familiar como en lo que le
es ajeno.

Britannicus (1981), representado tam-
bién en el mismo decorado, adopta la mis-
ma estrategia de lo cercano y lo lejano. La
monstruosidad repugnante se codea con la
proximidad angélica. Las piernas de los ac-
tores adoptan una nueva forma mediante
un extrano maquillaje, parecido al del ros-
tro. El cuerpo y la voz se encuentran des-
nudos bajo la toga romana y el alejandrino
de Racine. El cuerpo, sin saberlo, esta cons-
trenido por una camisa de fuerza, la toga
no es un mero simbolo de lo romano, nos
nace sentir la opacidad de los cuerpos ofre-
cidos a la vista, impenetrables pues se en-
cuentran cenidos. por el deseo, la retorica
y 1a etiqueta. En Vitez, la referencia al cuer-
PO siempre es reconocible como nexo con
la lengua, sobre todo en la versificacion: en
1981 ya no se trata de la referencia a una
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lengua cantada, como en Phédre (1975),
sino a un texto en donde se alternan a me-
nudo el formalismo estetizante y la deforma-
cion monstruosa, quedando asi instaurada
una delicada coexistencia entre literatura y
realidad.

Y es porque Vitez se propuso un dia utili-
zar cualquier objeto encontrado, arrancado
de lo real, para «<hacer teatro de todo» y
levarlo hasta la representacion escénica, ya
fuese una novela (Les Cloches de Bale de
Aragon para Catherine (1975)) o un docu-
mento sin refinar, como aquel testimonio, tan
emotivo en su simplicidad, de un obrero in-
migrante algerino, que fue publicado tal cual
por Tahar Ben Jelloun en Le Monde vy pos-
teriormente retomado como mondlogo por
Jean-Marie Windling: Entretien avec M.
Said Hammadi, ouvrier algerien (1982).

«El zapato de raso», de Paul Claudel.
Teatro Nacional de Chaillot. Direccion:
Antoine Vitez.

En un cubo blanco se yergue el obrero al-
gerino, respondiendo a las preguntas del
periodista situado al margen del mondlogo.
El hombre habla de sus alegrias y sus pe-
nas sin autocompasion; enumera impresio-
nes y observaciones. De pronto, habla de
su edad, baja la cabeza, y senala con la ma-
no izquierda su coronilla con calvicie inci-
piente. Esta fragilidad reconocida y acep-
tada, me emociona mucho mas que un
largo discurso acusador o lastimero; ahi, a
flor de piel, pero inefables, veo el cansan-
cio, la usura y el sufrimiento del emigrante,
del extranjero en mi pais. A menudo he
vuelto sobre esta imagen, cuando me creia
un Gastarbeiter de lujo («ein Luxusgastar-
beiter») durante mis estencias como profe-
sor invitado en las universidades alemanas.

Mas cuando pienso en algun espectacu-

lo vitezino con menos conexion con lo real,
y donde la inteligencia se alie con la belle-
za plastica, vislumbro las sombras gigantes
de Hamlet proyectadas sobre una esceno-
grafia de pantallas que acogen las minimas
emociones de los personajes, agrandando-
las y multiplicandolas hasta el infinito. Todo
se aleja en el olvido y la locura, nada se re-
suelve, todo repercute, las voces taladran
la penumbra. Vitez provoca y entabla con
valor el combate entre una escenografia
desmesurada que aplasta al hombre al en-
marcarle a distancia, y el juego vocal y ges-
tual del actor que manifiesta en ese instan-
te la inflexion, la presencia humana. Con la
complicidad de su fiel escendgrafo; lannis
Kokkos, confronta el espacio y la voz: su dis-
positivo escenografico en la tradicion mo-
numental de Appia, grandiosa y fria geome-
tria, es atravesado por destellos de
humanidad, destellos de voz, manchas de
colores sensuales (el rojo y el azul de los
vestidos de Gertrude y el rey) que contras-
tan con la locura depresiva del Hamlet en
blanco y negro.

Claro cambio de decorado y ambiente
con Le prince travesti. Tras las brumas da-
nesas, la luz de Barcelona. jGracias a este
espectaculo me desprendi de Marivaux,
gque me habia obsesionado durante siete
anos! Estaba terminando mi tesis y busca-
ba el medio de salir airoso de un autor y
un tema (los montajes de Marivaux) eviden-
temente demasiado sutiles para mi, y que
me estaban resultando, quizas por este mo-
tivo, muy pesados. Me convenci definitiva-
mente de que era imposible resolver los
enigmas de tales obras, al constatar que Vi-
tez, una vez mas, no pretendia releer a los
clasicos ni intentaba, a diferencia de sus pre-
decesores Planchon, Chéreau, Lassalle o
Mesguick sacar a la luz una zona escondi-
da del texto o revelar triunfalmente las mo-
tivaciones secretas de los personajes. Con
una escuela tan buena y, ademas, literal-
mente deslumbrado por esa figuracion ra-
diante, yo renunciaba sin remordimientos a
insistir sobre las sutilezas de los didlogos; de-
jJaba atras una parte de mi mismo, como si
fuese la piel de una boa: me sentia fisica-
mente aliviado. Los sentimientos de los per-
sonajes de Vitez eran complejos, pero nun-
ca tenian medias tintas. Con seguridad el
claroscuro le aburria, él era claro y tajante
por naturaleza, de una claridad valeriana,
exactamente como esa escenografia blan-
ca, geometrica, de clasicismo ateniense, y
aristas vivas, con el solo adorno de un man-
zano transplantado desde el jardin de las
Hespérides.

La misma claridad de trazado encontra-
mos en La mouette (1984), a pesar de to-
da la tradicion agobiante de las interpreta-
ciones  post-stanislavskianas. Los
personajes, las siluetas de los paneles del
decorado de cartdon piedra, el trazado de
la frase y los conflictos y trayectorias de los
personajes, estaban disenados sin el mas
minimo sfumato, destacando las nervadu-
ras del texto, rechazando el mas o menos
y el no sé qué. Abrian para mi la via de cap-
tacion global de Chéjov, de los mecanismos
linguisticos de los estereotipos, de los tra-
yectos del inconsciente de los personajes
en el espacio escénico. En mis comentarios
de La Mouette para la edicion de bolsillo,




intui que habia que buscar la voz de Ché-
Jov, la factura retdrica del texto, el entrama-
do de lo que no se dice, las grandes figuras
miticas. En su montaje de La Mouette y Le
Heron (1984) que tenia el comentario apo-
yado y distanciado por Axionov, Vitez me
abria los ojos sobre un asunto que yo daba
por incomprendido para siempre (la «peque-
Na musica» chéjoviana y la imprecisién de
los andlisis) y me invitaba a ver cémo el len-
guaje se inscribia en el espacio-tiempo de
los personajes. Desde entonces, quasi-
obsesivamente, siempre busco en escena las
trayectorias del inconsciente de los persona-
jes; creo que el actor y el director proyectan
en el escenario un trayecto donde figura icé-
nicamente el irrepresentable inconsciente.
Por supuesto, a menudo las cosas eran

mas prosaicas en los montajes de Vitez: se

trataba, ante todo, de divertirse y se degus-
taba el placer del juego. Como en Ubu Roi
(1985): Madame Ubu (Dominique Valladié),
elegantemente vestida de noche, lanza pe-
tits suisses contra las paredes de su distin-
guida morada. La actriz pone tanto entusias-
MO, que uno de los proyectiles sale del
marco escenico y va a parar al patio de bu-
tacas. jQué placer verla «romper la baraja»
de ese modo, atreverse con la explanada
del Trocadero que escenifica el decorado,
ensanandose tanto con el Chaillot de car-
ton piedra como con el verdadero Chaillot!
Fiel al principio meyerholdiano de la com-
posicion paradoégica, Vitez muestra prime-
ro la imagen invertida de la violencia esca-
tolégica de los Ubus: la elegancia snob e
indolente del comportamiento burgués. El
mensaje de la obra esta encubierto o inclu-

SO invertido: es la burguesia la que, a pe-
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«La gaviota», de
Chejov.
Direccion:
Antoine Vitez.

sar de las apariencias, es vulgar y escato-
l6gica, no el pueblo y sus tiranos.

Pasan los anos, siempre con tan abun-
dante variedad en la elecciéon de los auto-
res: Hugo, Martine Drai, Séfocles, Maeter-
linck, Claudel, Verdi, Metelo, Moliére,
Kleberg. De todos, estos espectaculos, es Le
soulier de Satin, del que guardo mi mas
bello recuerdo de Vitez y de Avignon. Evely-
ne reservo las entradas; llegado expresa-
mente desde Grasse, vi el espectaculo sin
Interrupcion antes de volver la mafana si-
guiente al redil, agotado pero feliz. Al final
de la manana, Vitez ya no mira por noso-
tros el cuarto dia de la obra, mas bien floja
y decepcionante después de los vuelos liri-
cos de la noche. Afortunadamente, nuestro
guia de hombres tenia todo previsto: tras los
esfuerzos nocturnos la mitad del publico es-
ta dormida, pero no importa, pues asi ya es-
ta reviviendo las sublimes escenas de amor
de los primeros actos. Claudel, que ha ha-
bia sido magnificamente ofrecido en los mon-
tajes del Partage de Midi y de L’echange
(1986), y cuya dramaturgia casa idealmente

.con la corte de los Papas, es un galedn de-

sencallado por Ludmila Mikaél y Didier
Sandre sobre el inmenso mar azul del es-
cenario.

Dos anos mas tarde, con La Celestina
(1989), se esperaba casi la continuacion del
Soulier. Reencuentros emotivos y gestados
en la corte de los Papas; las golondrinas
abren el espacio antes de la representacion.
Y, de pronto, el palacio, la sala, la audien-
cia cobran forma; también las almas se ro-
zan; incluso sin motivo. No obstante, hay un
problema: ;No ha condescendido Vitez con
la moda de utilizar actores cinematograficos

para el teatro? ;No interpreta Jeanne Mo-
reau con demasiada seguridad su persona-
je y sus tics vocales? A fuerza de efectos
de actor, se pierde de vista el trazado de
la dramaturgia; cuesta hacer coincidir el re-
corrido espacial, coherente en extremo vy
fundado sobre la oposicion entre verticali-
dad y horizontalidad, con una lectura de la
fabula de Rojas. Surge una llama y muere,
pero ¢que pasa? Estallidos de voz, gestos
desordenados, imposible seguir todas las in-
tenciones que afloran en la superficie del
texto y aprehender su direccion. jMi reino
por un poco de dramaturgia! Me siento de-
sorientado como al principio.

El ultimo espectaculo de Antoine Vitez, La
vie de Galilée, me devuelve los puntos de
referencia, pero es eso mismo lo que me
desorienta aun mas. Me encuentro con un
Galileo redondo y jovial (Roland Bertin) se-
gun me imagino a Laughton al crear el pa-
pel; valoro la luminosidad de la interpreta-
cion, la claridad de la direccion escénica,
pero me siento incapaz de establecer un la-
z0 metaforico con la realidad externa, pues
ésta cambia demasiado rapidamente. La
Europa del Este post-stalinista, el pais de la
Inquisicion y de la censura al cual se refie-
ren aparentemente los trajes y la arquitec-
tura, ya no existen para acoger las alusio-
nes del montaje. Resulta algo ridiculo
perseguir la realidad con elementos teatra-
les, hacer girar una tierra que tiende hacia
la inmovilidad o, mas exactamente, hacia el
movimiento imprevisible. Y si, a pesar de to-
do, acaba girando, es un poco en el vacio
y creo comprender el por qué Vitez, como
Galileo, decidié encerrarse en su despacho
de trabajo, en su Comédie Francaise, que
fue el resultado légico de su camino por
nuestra lengua y nuestros teatros naciona-
les, por qué se dedico a una investigacion
artesanal del gesto y del verbo transmitién-
dolos a las generaciones futuras, por qué
desea que las instituciones le sobrevivan.

¢Muerte de lo politico con la caida de mu-
ros de todo tipo?

Saliendo de la sala Richelieu, espero la
proxima etapa de Vitez y confio en su segun-
do aliento militante, en su conquista reformis-
ta de las instituciones. Frente a una middle-
class despolitizada, ;se atrevera a desarro-
lar una ideologia politica, como antafio, an-
tes que las instituciones y los hbnores?

Y hoy, en este otofio parisino, en esta es-
tacion en la que mueren los que me eran
mas queridos, pienso en nuestra cita fallida
con Trois Soeurs. Vitez me habia prome-
tido traducir la obra y yo lo esperaba para
hacer la edicion critica del libro de bolsillo.
Imaginaba que él, a su manera, me ayuda-
ria a cerrar el ciclo de las obras de Chéjov,
a comprender mejor lo que podemos ha-
cer hoy en dia. Esperé en vano.

No acabar nunca, desgastados y envile-
cidos, como todos esos personajes de Ché-
jov que se difuminan en el otofio; sobre to-
do, nunca morir como ellos. Vitez me ense-
No la perseverancia y me dio animos para
ejercer mi juicio sobre todas las cuestiones
relacionadas con la direccion escénica, para
replantearme periddicamente mis certezas.

Y hoy, antes de empezar un largo trabajo
sobre Chéjov, pongo de manifiesto esa vo-
luntad de llevar a cabo todo lo que él supo
comunicarme. ~
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PUBLICACIONES

DE LA ASOCIACION DE DIRECTORES DE ESCENA

B Scrie: Literatura dramatica

N.° 1

LA VERDADERA HISTORIA DE Ah Q
de Christoph Hein (traduccion de Jorge
Riechmann

N.° 2

LA DICTADURA DE LA CONCIENCIA
de Mijail Shatrov (traduccion de Ana Varela)

N.° 3

CAMINO DE VOLOKOLAMSK y LA MISION
de Heiner Muller (traduccion de Jorge Riech-
mann)

N.° 4

LAS PERSONAS DECENTES
de Enrque Gaspar

N.° 5

LA GRAN PAZ

de Volker Braun (traduccion de Jorge Riech-
mann

N.° 6

LA ISLA y EL CAMINO DE LA MECA
de Athol Fugard (traduccion de Jose Luis Bello
y Carlos Rodriguez)

N.° 7

PINTAHIERROS
de Heinrich Henkel (traduccion Feliu Formosa)

MEMORANDUM y EL ERROR

de Vaclav Havel (traduccion de Borja Ortiz de
Gondra y Juan Antonio Hormigon)

N 8

LA CALANDRIA
de Bibbiena (traduccion de Margarita Garcia)

N.° 10

JUEGO DE GATAS
de Istvan Orkeny (traduccion de Brigida Ale-
xander)

N.° 11

LOS DESTRUCTORES DE MAQUINAS 'y
HINKEMANN

de Ernst Toller (traduccion de Rodolfo Halfter)

N.® 12

COMEDIAS
de Ruzante (traduccion de A. Malinghero,
Juan A. Hormigon, A. de Monreal)

N.° 13

LA FONDA DE PARIS y EL EGOISTA
de Jose Mor de Fuentes

N.° 14

EL ARTE DE LA COMEDIA
de Eduardo de Filippo (traduccion de Luigia
Perotto)

N.° 15

POST-HAMLET
de Giovanni Testori (traduccion de Luigia
Perotto)

N.° 16

LA SOLEDAD RUIDOSA
de Bohumil Hrabal (traduccion de Jaroslava
Cajova)

N.° 17

EL HIJO MAYOR e HISTORIA CON COMPA-
GINADOR

de Aleksandr Vampilov (fraduccion de Jorge
Saura)

N.° 18

YO, FEUERBACH
de Tankred Dorst (traduccion de Jorge Hacker)

N.° 19

DIOSES Y HOMBRES (Gilgamesh)
de Orhan Asena (Traduccion de Mukader

Yaygioglu)

N.° 20

CEMENTO, LA BATALLA y CAMINO DE
VOLOKOLAMSK

de Heiner Muller (Traduccion de Pedro Ga-
larza, Victor Contreras y Jorge Reichmann)

N.° 21

EL CRUDO FILO DE LA VICTORIA
de Barrie Stavis (Traduccion de Carlos Ro-
driguez)
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B Scrie: Literatura dramaética
Iberoamericana

N.° 1 AIRE FRIO
de Virgilio Piriera

N.° 2 EXCLUIDA DEL PARAISO
de Juan Antonio Hormigon

N.2 3 LA PASION DE PENTESILEA
de Luis de Tavira

N.° 4 MARIANELA
Adaptacion de Eduardo Camacho de la no-
vela de B. P. Galdos

LE DEBRIS
D'VN POETE.

B Serie: Debate

N.° 1 PRIMER CONGRESO DE LA ADE
Ponencias, debates, documentos y articulos.
Mallorca, 1988.

N.° 2 SEGUNDO CONGRESO DE LA ADE
Ponencias, debates, documentos y articulos,
Gijon 1989

N.° 3 TERCER CONGRESO DE LA ADE

Ponencias, debates, documentos y articulos.
Malaga 1990.

B scrie: Teoria y practica
del teatro

N.° 1 EL ARTE DE LA DIRECCION ESCENICA
de Curtis Canfield

N.° 2 TRABAJO DRAMATURGICOY PUESTAEN
ESCENA
de Juan Antonio Hormigon

N.® 3 LA OBRA DE ARTE VIVIENTE
de Adolphe Appia

N.° 4 TEATRO DE CADA DIA

Escritos sobre el teatro de José Luis Alonso
Edicion de Juan Antonio Hormigdn

(Aubrey Beardsley)

Los asociados de la ADE recibiran gratuitamente un ejemplar de cada uno de los
libros publicados.

SUSCRIPCIONES

Las suscripciones a los seis primeros volumenes pueden hacerse enviando a la se-
de de la ADE (Canos del Peral, 5 -4.° dcha - 28013 Madrid), el nombre y direccion del
solicitante y un talon de 4.000 ptas. a nombre de nuestra Asociacion.

EJEMPLARES SUELTOS

Las «Publicaciones de la ADE» pueden adquirirse actualmente en las librerias «La
Avispa», «El corral de Almagro» y «La casa del Libro» de Madrid. «Libres i utils de L'es-
pectacle» y «Milla» de Barcelona y «Calamo» en el Palacio de Sastago de Zaragoza.
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LIBROS

Por Juancho Asenjo

Juego de gatas

Por Istvan Orkeny. Traduccién de
Brigida Alexander. Version de J.
A. Hormigén. Publicaciones de la
A.D.E. Serie: Literatura
dramatica n.° 10. Madrid 1991.
110 paginas.

El teatro hungaro contemporaneo es prac-
ticamente desconocido en nuestro pais, a ex-
cepcion de algunas representaciones que se
dieron hace anos de «La familia Tot» de Or-
keny y los espectaculos ofrecidos por el Tea-
tro Katona Jozsef de Budapest en diversas ciu-
dades de nuestra geografia.

«Juego de gatas» fue publicada por vez pri-
mera en 1966 como novela corta y un ano des-
pues se convirtio en obra teatral. La verdade-
ra estructura dramatica de la pieza son los
monologos de los dos personajes centrales del’
drama. Orkeny se vale de llamadas telefdni-
cas, cartas... De esta forma el autor va ahon-
dando en la condicion humana de las dos mu-
jeres, en sus comportamientos, reacciones en
el amor, la amistad, en el tiempo pasado... La
personalidad tanto de Lisa como de su her-
mana Gisela chocan; las formas de vida son
muy diferentes, la concepcion del mundo no
se asemeja, las ilusiones y expectativas difie-
ren. Todo esto hace que tenga algun sentido
la existencia de las dos damas: sus deseos,
aspiraciones, etc...

La edicion de la obra se complementa con
un detalladisimo censo de las principales pues-
tas en escena de «Juego de gatas», que ha
sido estrenada en casi todos los paises civili-
zados excepto en Espana y con una relacion
de las obras mas importantes de la dramatur-
gia hungara contemporanea.

Los destructores de
maquinas y Hinkeman

Por Ernst Toller

Traduccion de Rodolfo Halffter.
Edicion de Juancho Asenijo.
Publicaciones de la A.D.E. Serie:
Literatura dramatica n.° 11.

Madrid 1991. 172 paginas.

Pocas biografias de escritores han marca-
do tanto su obra como en el caso de Ernst To-
ller. Hijo de un pequeno comerciante judio es-
tudio en Francia y Alemania. Participd en la
1.2 Guerra Mundial y, acabada la guerra, mi-
litd en el Partido Socialista Independiente, par-
ticipando en la proclamacion de la Republica
de los Consejos en Munich, ocupando pues-
tos de gran responsabilidad. Al fracasar la Re-
volucion fue condenado a cinco anos de car-
cel. Una vez liberado colaboré —entre otros—

con Piscator. Con la llegada al poder de Hi- .
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tler se exilio en los Estados Unidos donde ter-
mind suicidandose.

Toda su obra se desarrolla durante el pe-
riodo de entreguerras. Ciertamente es un es-
critor maldito pues la decepcion es la constan-
te principal de su vida, la continua lucha sin
desmayo por unos ideales en los que creia y
que nunca se pudieron cumplir, ya fuera por
unos u otros motivos.

Toller fue uno de los escritores expresionis-
tas mas representativos de su época de ple-
nitud junto a Kaiser, Trakl, Sternheim...

En todo el teatro de Toller subyace la idea
de la renovacion, pero existe una honda con-
tradiccion en esta idea. Toller maneja concep-
tos abstractos: amor, humanidad, hermandad,
comprension... y adolece de un sentimenta-
lismo incompatible con la violencia que toda
revolucion exige si busca su eficacia.

Los personajes de los dramas de Toller son
los obreros y los dirigentes. Profundiza en los
conflictos entre el individuo y la masa y en la
traicion como resultado del manejo al que es-
tan sometidos los trabajadores.

Los dos textos que figuran en este volumen
son muy representativos dentro del teatro de
Toller.

En «Los destructores de maquinas» —escrita
en la carcel entre 1920 y 1921— expone la lu-
cha entre el hombre y la maquina —reciente-
mente aparecida entonces— y los problemas
que surgen por ese enfrentamiento: desem-
pleo, division del trabajo, disensiones entre los
obreros... También plantea una tesis de gran
Importancia: el desacuerdo existente entre los
propios trabajadores y sus representantes.

«Hinkemann» —también escrita en prision
entre 1921 y 1922— pretende describir un dra-
ma soclal sobre la miseria del proletariado ale-
man durante el periodo de entreguerras, aun-
que el eje central de la obra es la alegoria
sobre |la Alemania que emerge al término de
la 1.2 Guerra Mundial.

Comedias

Por Ruzante. Traduccion de A.
Malinghero, J. A. Hormigén y A.
de Monreal. Edicién de J. A.
Hormigon. Publicaciones de la
A.D.E. Serie: Literatura
dramatica n.° 12. Madrid 1991.
152 paginas.

Angelo Beolco —Ruzante— es uno de los

personajes mas significativos del teatro rena-

centista italiano. No continué ninguna de las
.tendencias teatrales de la época; por una parte

' el teatro pastoril que daba los Ultimos coleta-

Z0s; y por otra, el teatro cortesano tan en bo-
ga por entonces.

Otra diferencia respecto a sus coetaneos es
la del idioma. Mientras la lengua estandar era
el toscano, Ruzante escribe en paduano.

El teatro de Ruzante resulta magnifico para
conocer la vida cotidiana a comienzos del «cin-

quecento». Crea un mundo popular donde sus
motivos principales son: el amor, los celos, la
fama, el temor, la guerra... La refinada cultu-
ra literaria de Ruzante se hace patente en to-
das sus obras. El protagonista de su teatro es
el campesino, al que la guerra le aleja de sus
tierras y de sus mujeres, que logra sobrevivir
por su propio ingenio y al regreso encuentra
a su mujer en brazos de otro, situacion a la
que ha sido llevada por el hambre y la mise-
ria y por el instinto de sobrevivir. Ruzante re-
fleja el mundo de guerras en que estaba in-
miscuido el pueblo italiano y el unico perdedor
de este caos era el campesino.

Buena edicion de J. A. Hormigdn que nos
acerca al autor, a su teatro y a la época.

La soledad ruidosa

Por Bohumil Hrabal. Traduccion
de Jaroslava Cajova. Revision del
texto de J. A. Hormigén.
Publicaciones de la A.D.E. Serie:
Literatura dramatica n.° 16.
Madrid 1991. 139 paginas.

Bohumil Hrabal es uno de los mas grandes
escritores checoslovacos del siglo XX. Cono-
cido en Espana por varias de sus novelas:
«|renes rigurosamente vigilados», «Una sole-
dad demasiado ruidosa» 0 «Yo que he servi-
do al rey de Inglaterra» y por la excelente ver-
sion cinematografica que filmo Jiri Menzel en
1966 de «Trenes rigurosamente vigilados».

Antes de dedicarse a la escritura desempe-
No oficios tan dispares como oficinista, ferro-
viario, jornalero, viajante de comercio, obrero
siderurgico o tramoyista.

«La soledad ruidosa» esta basada en la no-
vela «Una soledad demasiado ruidosa» de la
que dice su propio autor: «Este texto dice mas
que lo gue aparece en la superficie de su dis-
curso horizontal, es un texto en el que estan
presentes |las respuestas a las preguntas que
me plantean los periodistas y mis lectores...»

Es una obra extrana, con ciertas influencias
del teatro de lo absurdo; donde se mezclan
el mundo hostil al que se enfrenta Hanta —per-
sonaje central de la obra— con las frustracio-
nes del pasado vy las esperanzas del futuro.
El texto resulta dificil, enigmatico pero, al mis-
mo tiempo, sugestivo e interesante.

El hijo mayor e Historia
con compaginador

Por Aleksandr Vampilov.
Traduccion de Jorge Saura.
Articulos varios. Publicaciones de
la A.D.E. Serie: Literatura
dramatica n.° 17. Madrid 1991.

160 paginas.

Aleksandr Vampilov pertenece junto a Sha-
trov, Guelman o Roshin a una generacién de
autores sovieticos que tratan temas y perso-
najes censurados bajo el gobierno de Stalin.
Son hijos de la nueva etapa donde existe una
mayor libertad de expresion.
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La produccion dramatica de Vampilov es
corta, puesto que murio antes de cumplir l10s
35 anos. |

«Historia con compaginador» junto con
«Velnte minutos con un angel» componen las
«Anécdotas provincianas». Ambas tienen en
comun el lugar en el que se desarrolla la ac-
cion: el hotel Taiga en algun lugar de Siberia.
«Historia...» tiene bastantes aspectos que re-
cuerdan al teatro de Gogol, en especial «El ins-
pector». El protagonista es un hombre de es-
casa importancia social, pero se comporta
como un cacique, como si el poder que tuvie-
ra fuera ilimitado. Tiene poco poder pero se
extralimita en su utilizacion. El autor denuncia
la corrupcion que ha alcanzado no solo a las
altas instancias sino también a las personas
gue no tienen una entidad ni son significativas
en la sociedad y detentan escaso poder pero
lo ejecutan de forma tiranica.

«El hijo mayor» (1968) habla del fracaso, de
las ilusiones no cumplidas. Los personajes
aparecen bajo un manto que no es el suyo.
La profesion del padre no es la que nos cuenta
y la personalidad del hijo mayor ha sido usur-

ada por otro. La frase de Bulgakov, citada

or Jorge Saura en el prélogo, en que consi-

era «el teatro como un enmascaramiento» de-
fine con certeza el sentido de esta obra.

Con anterioridad aparecio en el n.® 17 de
la revista A.D.E. la pieza breve «El éxito». Es-
peremos que no sea el ultimo autor sovietico
publicado en esta coleccion.

Yo, Feuverbach

Por Tankred Dorst. Traduccion de
Jorge Hacker. Revision del texto
y edicion de Juancho Asenjo.
Publicaciones de la A.D.E. Serie:
Literatura dramatica n.° 18.

Madrid 1991. 104 paginas.

Tankred Dorst es uno de los mas significati-
vos e interesantes escritores teatrales alema-
nes de las ultimas décadas. En Espana es po-
co conocido, unicamente fue publicada «La
curvar» en la primera época de la revista PRI-
MER ACTO y «Gran denuncia delante de las
murallas de la ciudad» y «Toller» que han sido
editadas por el Institut del Teatre de Barcelo-
na en su magnifica Biblioteca Teatral.

Dorst es un hombre comprometido con su
tiempo y —por encima de todo— con su pais.
Su teatro es un reflejo de la Alemania que sur-
ge tras la Il Guerra Mundial con sus grandes
problemas y profundas contradicciones.

«Yo, Feuerbach» es un homenaje al teatro
y a las personas que lo hacen posible. Se sir-
ve de el para mostrarnos las relaciones entre
el individuo y el poder, el teatro como meta

realizacion del artista, la frustracion ante el
fracaso. Dorst apuesta por los perdedores, por
los desheredados, por los poseedores de fal-
sas vocaciones...

La obra es un mondlogo con «dos voces».
Hay que resaltar |la idea de Dorst que piensa
que el gctor es el eje sobre el que gira todo
el teatro y, al mismo tiempo, hace una acida
critica hacia la labor que desarrollan los criti-
cos, a los que considera parte fundamental en
el hundimiento del teatro.



L’Institut del Teatre

(1913-1988)
Historia grafica

Por Guillem-Jordi Graells. Institut
del Teatre. Diputacion de
Barcelona. Barcelona 1990. 235
paginas.

El Institut del Teatre ha editado un magnifi-
co libro para conmemorar el 75 aniversario de
su creacion. A lo largo de sus paginas se ana-
liza su actividad en los ambitos docente, cien-
tifico y de divulgacion. Ademas de Ia aporta-
cion a la cultura catalana.

El libro esta dividido en diversos apartados
que sirven para encuadrar la labor del Insti-
tut. Els anys fundacionals (1913-1923), De la
dictadura a la dimissié de Gual (1923-1934),
Cinc anys trasbalsats (1934-39), Sota el primer
franquisme (1939-55), Dels grups experimen-
tals a la crisi (1955-70), La década Bonnin
(1970-80) y Els darrers anys (1980-88).

Cada etapa esta profusamente documenta-
da con material grafico tanto en blanco y ne-
gro como en color. Ademas de un texto que
sirve como introduccién a cada apartado.

La significacion del Institute dentro del pa-

LLIBRERIA EDITORIAL
ARXIU-TEATRAL |
DE L ESPECTACLE
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CENTRO CULTURAL DE LA VILLA

Ayuntamiento de Madrid

Director: Antonio Guirau

Compagnia dell’’Opera Italiana
direccion: Francesco Stochino Weiss
improrrogable 4.16 de junio
6.8.11.13.15 de junio a las 7 y 10,30

11 Barbieri di Siviglia
di Gioacchino Rossini

CON
BRUNO LAZZARETTI O PATRIZIO SAUDELLI
MAITE ARRABARRUENA, GIOVANNI GUERINI,
ADRIANO TOMMAELLO, MAURIZIO MURARO,
ELISABETTA BATTAGLIA
5.9.16 de junio a las 10,30 - 7 y 14 de junio a las 7 y 10,30

Cosi’fan tutte

de Wolfang Amadeus Mozart

CON
ANNA CATERINA ANTONACCI
Michela Remor
Bruno Lazzareti, Filippo Piccolo, Cinzia de Mola,
Lucia Sciannimanico, Inaki Fresan, Enzo de Matteo,
Paola Antonucci.

ORQUESTA Y CORO
STAATS OPER DE BUDAPEST
director concertador
ELISABETTA MASCHIO
FABRIO PIRONA

decorado y figurines:
Giuseppe Ranchetti - Rosalba Trevisan
direccion de escena:

ROSALBA TREVISAN

Realizacion escenografica: La Bottega Veneziana
Vestuario: Atelier de Teatro I.a Fenice Venezia

Ayuntamiento de Madrid
Concejalia de Cultura



