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La ‘‘Revista ADE'' cuenta con la colabora-
cion de la Concejalia de Cultura del Ayunta-
miento de Madrid, del INAEM del Ministerio
de Cultura y la contribucién de todos aqué-
llos que eligen sus paginas para anuncios.

Tienen una periodicidad trimestral y se edi-
tan 1.700 ejemplares que se distribuyen a los
directores de escena espanoles, directores
de Teatros Publicos, criticos, prensa, gente
de teatro, Instituciones del Estado, Autono-
micas y Municipales, que administran y di-
sefian la politica teatral actualmente
existente, asi como otras personalidades de
la vida publica, entidades culturales y aso-
ciaciones profesionales.

Asimismo se remite a gentes de teatro y
asoclaciones de otros paises como Angola,
Argentina, Australia, Bollvia, Brasil, Canadé,
Colombia, Cuba, Costa Rica, Chile, Checos-
lovaquia, Ecuador, El Salvador, Estados Uni-
dos, Finlandia, Francia, Guatemala, Gran
Bretana, Grecia, Hungria, Holanda, India, Ita-
lia, Irlanda, Israel, Islandia, Japén, México,
Nicaragua, Nigeria, Peru, Republica Federal
Alemana, Republica Dominicana, Replublica
Popular China, Suecia, Suiza, Yugoslavia,
Uruguay, Unién Soviética y Venezuela.
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Aportaions ala ADE

La Asamblea General extraordinaria de la ADE, celebrada el 14 de abril de
1989, ratific6 las decisiones adoptadas en la Asamblea General del 14 de enero de
1988, por la que todos nuestros asociados deben contribuir obligatoriamente con
una cantidad determlqua a los fondos de la ADE, por cada puesta en escena rea-
IIIEdE}. _La Asamblea fij6 195. nuevos parametros de contribucion entre 6.000 pesetas
de minimo y 12.000 de maximo, dejando a criterio de cada asociado en funcién de
su cachet, honorarios o beneficios devengados por su trabajo, la suma que desee
aportar. La Asamblea ratificé igualmente que se publicara en el “Boletin” de la
ADE, la lista de los que han contribuido y el espectaculo por el que lo han hecho.
I.{astﬁ: el c_ié:rre de esta edicion, los companeros que han cumplimentado este requi-
sito han sido:

1988
Contribuyeron 28 asociados por un total de 36 montajes.

1989
Contribuyeron 30 asociados por un total de 42 montajes.

1990
Contribuyeron 45 asociados por un total de 63 montajes.

1991

Del 1 de enero al 10 de marzo

Nicolas Mallo por “Cuentos para jugar y soiar’.
Helena Pimenta por “Antihéroes”.

Cesc Gelabert por “Solos”.

Antonio Amengual por “Black, el payaso”.
Guillermo Heras por “Indian Summer”’.

Angel F. Montesinos por “El aperitivo".
Enrique Ciurana por “La Malquerida”.

Angel F. Montesinos por “Los buenos dias perdidos.
Jests Cracio por “Noches de amor efimero”.
Rosabel Berrocal por “Historias del zoo™.

Angel Alonso por “Historias de la puta mili II"”.
Jorge Eines por “A lo mejor, mujer”.

Del 11 de marzo al 10 de junio

Diego Serrano por “La Fornarina”. .

José Bable por “Batillo de Cicerone, Pimpi de Cai”.
Zulema Katz por “Amantes y otros extranos’.
Emilio Sagi por “Idomeneo”.

M.* Angeles Cuna por “Madame de Sade”.

Juanjo Granda por “Luz de oscura llama’.

Julio Castronuovo por “Play Strindberg”.

Ricardo Iniesta por “Espejismos”. :
Agustin Iglesias por ‘‘Perdidos en el paraiso”.
Etelvino Véazquez por “La tragedia de Edipo”.
Manuel Vidal por “Amor e crimen de Juan Pantera”.

Del 11 de junio al 15 de octubre

— Santiago Meléndez por “El puiial y la hoguera’.
— Juan Pedro de Aguilar por “‘Lisistrata’’. :

““‘Rinconete y Cortadillo’’.

— Pau Monterde por ‘‘Hombre por hombre’’.

— Ramon Pareja por ‘“‘*Viento contra viento'’,

— Carlos Alvarez Novoa por ‘‘Alvaro o la fuerza del sino’.

— Josep Montanyés por “‘Els Aprenents de bruixot’’,
““Una cosa rara’’.

— Julio Castronuovo por ‘“‘Tanto peor’.

— Guillermo Heras por "'El jardin de Falerina’’.

— Emilio Hernandez por ‘“*Voces de gesta’’.
““Hécuba’’,
““El lunatico™'.

— Fernando Urdiales por ‘‘Asalto a una ciudad”’.

— Fernando Griffell por ‘‘Banshee’’.

— Lucila Maquieira por “‘*Voces de amor y muerte’’.

APORTACIONES EXTRAORDINARIAS

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

La Asamblea General extraordinaria de la ADE ratific6 los acuerdos anterio-
res para que se hiciera un seguimiento de los estrenos y se enviara a Jos asociados,
cartas de recordatorio del cardcter obligatorio de la contribucién econémica de la

ADE.
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Un proyecto comun

n el numero 22 de la «Revista ADE», Laura Zubiarrain escribid una crénica entusiasta en

torno a la puesta en escena de «Els aprenents de bruixot», puesta en escena por Josep

Montanyeés en el Teatro Alegria, sede del Centre Dramatic del Vallés. Fueron nuestros co-

legas y amigos de Cataluiia quienes interpretaron los personajes de los Stanislavski, Me-

yerhold, Brecht, Eisenstein, Nemirovich-Dantchenko, Piscator, Gordon Craig, Tairov y
muchos otros creadores teatrales, soldados, cientificos o simples espectadores asistentes a un ficti-
clo y a la par histérico encuentro de homenaje al actor chino Mei Lan-fang. Fueron ellos quienes
ofrecieron a los asistentes al IV Congreso de la ADE una precisa y fascinante demostracion de dis-
ciplina artistica, entrega, profesionalidad, entusiasmo y profundo sentido del humor.

Al concluir la representacion, entre parabienes y comentarios laudotarios, una pregunta quedd
flotando en el ambiente: ;Podremos hacer algo parecido en Madrid? ;Seremos capaces —pensa-
bamos en nuestro fuero interno— de vencer individualismos egoistas y recalcitrantes, seriedades
abrumadoras, rapacidades obsesivas; lograr que lo licido sabiamente interpretado, se imponga
a ese espasmo de bilis reconcentrada que asola con frecuencia este solar de chatarra impasible
en que se ha convertido la capital del reino? La idea de echar un pulso con nuestra propia identi-
dad y capacidad fue creciendo. Los engarfiados interrogantes se hicieron cada vez méas perento-
ros en la busqueda de respuesta, por eso, casi de inmediato, nos pusimos a trabajar para
pertrecharnos de los medios y alcanzar las condiciones que hicieran posible que la esperanza de
hacer se convirtiera en realidad concreta.

Nuestro comparnero Guillermo Heras, director del Centro Nacional de Nuevas Tendencias Es-
cenicas (CNNT), fue quien primero dio un paso al frente sumandose de inmediato y con total deci-
sion al proyecto. Un venturoso azar le permitié abrir un hueco en su programacién y asi pudo ceder
la sala Olimpia para los ensayos generales y tres representaciones, ademas de la infraestructura
tecnica y material y el personal del teatro. Sin tener resuelto el problema del espacio, nada hubiera
sido posible.

Por lo que respecta a la puesta en escena, consideramos que el trabajo de Josep Montanyés
era excelente y que nada justificaba el disefio de un nuevo espectaculo que respondiera a una
concepcion distinta. Por otra parte, Montanyeés por su condicion de vicepresidente de la ADE, cua-
draba y se integraba perfectamente en nuestro planteamiento. Con ello conseguiamos ademas ob-
tener una mayor rentabilidad artistica y social del montaje realizado en Catalufia y obviar cualquier
presuncion de competitividad gratuita que a nada conduce, si no es a una perniciosa y obsesiva
eclosion del individualismo mas estéril e inutil.

Montanyés acogio la propuesta con entusiasmo. No olvidaba la emocidn confesada que le pro-
dujo la reaccion de sus colegas del resto de Espana, aplaudiendo a rabiar el espectaculo en aque-
lla tarde de junio en el teatro Alegria. No solo comprendié y valord el esfuerzo sino que se
convirtié en artifice de esta iniciativa.

Con estas piedras angulares asentadas y firmes, comenzamos a levantar el edificio de nuestro
proyecto. La mayor parte de los comparieros a que nos dirigimos para que interpretaran los dife-
rentes personajes, pequenos o grandes, respondieron afirmativamente, dispuestos a empenarse
con todo su afan en la empresa. Instituciones como el INAEM del Ministerio de Cultura, el CEyAC
de la Comunidad de Madrid, el Centre Dramatic del Vallés, el Centro Andaluz de Teatro y la Emba-

Jada de Suecia, se aprestaron igualmente a apoyar un proyecto que encontraban atractivo y alec-
cionador. Todo estaba en marcha y podia convertirse en realidad.

Indudablemente |a ocasion es para nosotros muy especial. Quizas no sea «la mas alta que vie-
ron |os siglos», pero si la mas arriesgada en que se ha comprometido la Asociaciéon de Directores
de Escena de Espana. Hasta ahora nuestras actividades han graviitado sobre cuestiones internas
de la profesion o se han proyectado hacia el exterior a través de nuestras «Publicaciones», tanto
de la «Revista ADE» como de las diferentes colecciones de libros. Ello ha representado un trabajo
tenaz, que ha exigido transfusiones constantes de imaginacion y gestiéon diligente para llevarlo a
capbo, pero que se apoyaba en un basamento seguro, cuantificable, mensurable. Lo que ahora
nos proponemos impulsando la realizacion de «Los aprendices de brujo» y su representacion pU-
blica, posee en cierto modo el riesgo y la incognita del trabajo sin red. Es la apuesta maxima que
hasta hoy nos hemos trazado y constituye nuestro mayor proyecto comuin,

Por otra parte la aventura se inicia a partir de un texto que constituye un programa y un debate
sobre el lugar del teatro en la sociedad contempordnea; el teatro de un tiempo pasado aunque
proximo y que planea, indirectamente, sobre el nuestro. Los aprendices de brujo alli reunidos en
ese hipotetico homenaje a Mei Lan-fang, son creadores de fantasias escénicas, narradores de his-
torias de ficcion: los directores de escena. Tanto la discusién en si como sus contenidos son para
nosotros algo que pertenece a nuestro acervo profesional, a nuestra historia, a nuestra condicion
mas honda y fundamentada.

Sin embargo, nada como la conjuncion de esfuerzos, el compromiso comun compartido para
motivarnos y hacer de estos «Aprendices de brujo» una labor comun de todos, sea cudl sea la

participacion expliciita que en ella tengamos unos y otros. La suerte estd echada y sélo nos queda
desearnos suerte.
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Foto: Ros Ribas.

Nuestro adios a Fabia

[ pasado mes de julio fallecio en Barcelona el Cientos de escenografias y un gran niimero de monta-
escenografo y director de escena Fabid Puig- Jes como director hicieron de él un nombre imprescindi-
server. Nacido en Gerona, en 1938, su forma- ble del panorama teatral espariol, galardonado con nu-
cion eminentemente pictorica se completo con merosos premios, como la Medalla de los Angeles (1974)
estudios escenogrdficos en Varsovia, a partir o el Ciutat de Barcelona (1984). El pasado afio habig re-
de los cuales tomd parte activa en el movimiento del tea- cibido el Premio Segismundo, concedido por la Asocia-
tro independiente cataldn e inicid su carrera profesional cion de Directores de Escena a una labor teatral signifi-
~en 1961. Entre 1971 y 1986 fue profesor de escenografia cativa.
del Institut de Teatre de Barcelona. Pero sin duda fue la Con su ausencia, el teatro espanol, y ain el europeo,
creacion —junto a Lluis Pasqual y Pere Planella— del Tea- pierde a una de las figuras clave de la renovacion teatrg
tro Lliure el hecho mads significativo de su trayectoria tea- de la escena contemporanea. Desde estas pdgings, todos | |
tral. Desde alli, Puigserver ejercio una inmensa labor co- cuantos formamos parte de la ADE queremos expresar
mo espiritu motor de la institucion y desarrollo una gran un carifioso recuerdo para su persona y obra. Descanse
parte de su actividad profesional. en paz, Fabia Puigserver.
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NOTICIAS DE LA ADE

La ADE obtiene
el Premio «Ollantaiy

~ La Asociacion de Directores

de Escena de Espafia ha sido ga-
lardonada con el Premio «Ollan-
tai» que concede el Centro La-
tinoamericano de Creacién e
Investigacion Teatral (CELCIT)
y constituye uno de los m4s pres-
tigiosos de los que se conceden
en el ambito escénico Iberoame-
ricano.

El Premio «Ollantai» se con-
cede por votacion y se ha con-
cedido a la ADE por su «Con-
tribucién y desarrollo a la
integracion del espacio teatral
Iberoamericano». La concesidon
del premio se hizo publica en la
sala Avellaneda del Teatro Na-
cional de Cuba el pasado 8 de
septiembre, en la clausura del
Festival de La Habana.

Convocatoria
de los Premios ADE
1991

La Junta Directiva convoca
los premios:

— «ADE» al mejor director.

— «Segismundo», a una la-
bor teatral significativa.

— «ADEp» de creacidn coreo-
grafica.

— «Joseph» Caudi» de esce-
nografia.

Ministerio de Cultura 2011

correspondiente a 1991. Segun
las bases publicadas en nuestro
«Boletin» num. 4, las modifica-
ciones introducidas en la Asam-
blea General de 21-12-88 («Bo-
letin» nim. 11), y las bases que
figuran en nuestra Revista nim.
16, a dichos premios podrén
concurrir todos los directores,
coreografos y escendgrafos
—respectivamente para cada
modalidad— cuyos espectdculos
se hayan representado entre el 1
de septiembre del pasado afio y
el 30 de agosto del presente.

Como es de todos conocido,
las papeletas de votacién para
proponer las nominaciones lle-
garan a todos los asociados en
los primeros dias de septiembre.
El cierre de la primera ronda de
vortaciones serd el 2 de octubre.
Remitiremos entonces las pape-
letas correspondientes a las vo-
taciones definitivas, que deberan
llegar a la sede de ADE antes del
10 de noviembre. La entrega de
premios tendra lugar el viernes
29 de noviembre, coincidiendo
con las representaciones de la
obra Los aprendices de brujo,
que se ofreceran en la Sala Olim-
pia. Dicho montaje, del que in-
formamos mads extensamente en
otro espacio de nuestra revista,
estara promovido por la Asocia-
cion de Directores de Escena y
supondra un salto cualitativo en
la organizaciéon de nuestra ya
tradicional fiesta de entrega de
premios.

Participacion
en el Festival
Iberoamericano

de Cadiz

Como en aflos anteriores, la
ADE estara presente en la VI
edicion del Festival de Teatro
Iberoamericano de Cadiz.

Nuestra Asociacion participa-
ra en el Encuentro Anual del Es-

pacio Editorial Iberoamericano,
junto a las catorce publicaciones
periddicas que lo configuran.
Ademas de presentar los nime-
ros de la «Revista ADEy», se
anunciara nuestra intencidon de
realizar un nimero especial pa-
ra 1992 dedicado a la «puesta en
escena en Iberoamericay.

En segundo lugar se llevari a
cabo la presentacion de las nue-
vas «Publicaciones de 1a ADE »
que han ido apareciendo en el
ultimo ano.

Homenaje

a Jose Luis Alonso Maiies

El dia 18 de noviembre, lunes,
a las 20.00 horas, tendra lugar en
el Centro Dramatico Nacional,
Teatro Maria Guerrero, el «Ho-
menaje a José Luis Alonso Ma-
nes», promovido por el INAEM
del Ministerio de Cultura y or-
ganizado por la ADE. El acto
consistira en una serie de inter-
venciones de diferentes persona-
lidades del mundo escénico que
valoraran su labor y su legado.

En el citado acto participara
Angel F. Montesinos, Presiden-
te de la ADE, Juan Antonio
Hormigon, Secretario General de
la ADE, Francisco Nieva, Adol-
fo Marsillach, Andrés Peldez y
los actores Maria Dolores Prade-

ra 'y José Maria Pou, asi como el
profesor Andrés Amoros.

Este «<Homenaje» se comple-
mentara, con el remontaje de
dos zarzuelas que dirigid José
Luis en el Teatro de la Zarzuela
de Madrid, «El dio de la afri-
cana» y «La Revoltosa», de cu-
ya direccion se ha encargado
Juanjo Granda. Asimismo con
la recopilacion de todos sus es-
critos sobre teatro en un libro
que editara la ADE, en colabo-
racion con el INAEM del Minis-
terio de Cultura, dentro de la co-
leccion «Teoria y practica del
teatro», con el titulo de «Teatro
de cada diay.

Colabora en las actividades de la
Asociacion de Directores de Escena



IV CONGRESO DE LA ADE

La «Revista ADE» ha recogido en los numeros 21 y 22 las ponencias pre-
sentadas en el IV Congreso. Ahora ofrecemos las correspondientes a la
ultima sesion que qiro en torno al tema: «L.a construccion teatral europea
en los noventa», en la que intervinieron Mario Barradas, Juan Antonio
Hormigon, Jordi Coca y Maurizio Scaparro. Asimismo reproducimos las

palabras de Juan Francisco Marco, director General del INAEM, en la clau-
sura de dicho evento.

;Centros dramaticos
en Portugal?

6
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por Mario Barradas y Fernando Mora

ueridos amigos de ADE:

Voy a tratar de leerles este papel en castellano. No-
sotros los portugueses entendemos perfectamente to-
do lo que ustedes dicen, pero nuestra lengua materna,
ensordecida por siglos de silencio y palabras susurra-
das no penetra con igual facilidad en vuestros oidos.

Pido que me disculpen el atrevimiento y soporten con paciencia y
mucho estoicismo mi pésima pronunciacion.

Quisiera antes que nada, saludarlos a todos, saludar vuestro IV Con-
greso y decirles que la ADE, los artistas que le pertenecen, la publica-
cion regular de su Revista y la realizacion de sus congresos constitu-
yen paralelos para nosotros, del otro lado de la frontera que corta Iberia
en dos naciones; algo que provoca nuestra admiracion, que es para
nosotros un ejemplo estimulante, pero también nos hace sentir un po-
co de amigable envidia, y sobre todo algo de incontenible tristeza.

En efecto. estamos muy lejos de conseguir superar los criterios ex-
clusivamente individuales, con el aislamiento profesional de artistas que
junten la creatividad al saber, el espititu de la tribu, la maledicencia,
tantas veces la ignorancia, tantas veces la pobreza de gusto y la po-
breza de corazon. Lo que es apenas otra senal de lo atrasado que
es nuestro Estado, en términos organizativos profesionales y también
en términos artisticos.

Nada de esto nos impide creer que los artistas de nuestro pais de-
ban llenar un lugar y tengan un papel que representar en la construc-
cion de un teatro europeo en la ultima década del siglo. Mientras sea-
mos capaces de ver con claridad cual es la realidad que corresponde
a la expresion «un teatro europeo» en esta década como en las futuras.

Creo que ninguno de nosotros estara pensando en la construccion
de un modelo europeo hipotéeticamente asi llamado. La propia esen-
cia del arte del teatro, como juego necesariamente individual pero co-
lectivo, como hipotesis filosofica, como estética, de comprender la pro-
fundidad de lo humano y de entender lo complejo de las relaciones
entre individuos y grupos de hombres, y entre estas relaciones vitales
y el mundo en que se desarrollan, impediria la conceptualizacion de
tal modelo.

Para nosotros, un teatro europeo, su existencia, su fuerza, su atrac-
cion solo puede encontrar su valor nuclear en la medida en que con-
siga ser cada vez mas la afirmacion de identidades muiltiples. Multipli-
cidad que para nosotros ni siquiera pasa por las afirmaciones
estrictamente nacionales —una creacion teatral y una literatura dra-
matica rusa o alemana, o francesa, o espafola— sino cada vez mas
por las expresiones propias de los pueblos identificados como comu-
nidades culturales, sin coincidencia obligatoria con |la definicidn juridi-
ca de los estados.
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Y que no prescinde, por el contrario, de una practica global de in-
tercambio de experiencias, de influencia y ayudas reciprocas, de in-
tercambio de ideas y de practicas. En relacion a Portugal y a la region
del Alentejo donde trabajamos, vecina de puerta de vuestra Andalu-
cia, el desarrollo de la actividad teatral enfrenta dos problemas previos.

En primer lugar, la divisién politico-administrativa del territorio por-
tugues no esta hecha; la regionalizaciéon que corre en la sangre de
las poblaciones, en sus identidades propias, en sus tradiciones y en
sus culturas, no tiene expresion legal.

Todas las hipdtesis y todas las perspectivas de desarrollo en todos
los dominios, continuan sujetas a una visién y a decisiones de carac-
ter centralista. Sera bueno ver que donde se concentra casi todo el
poder y también casi todo el dinero, falta el interés y la sensibilidad
para los problemas del desarrollo cultural de las regiones alejadas del
centro aristocratico e imperial.

Puedo decirles que fuera de la ciudad de Lisboa existe un Unico
espacio teatral minimamente equipado y que dispone de un equipo
técnico propio, el teatro Garcia de Resende en Evora, donde esta ins-
talado nuestro Centro Dramatico de Evora .

En segundo lugar debo referir la falta de un sector publico de pro-
duccion escénica. Y pensamos, siempre pensamos, qgue sin la exis-
tencia, el desarrollo y el fortalecimiento de una red de instrumentos
de produccion escénica, de caracter publico, no se abren caminos
para el desarrollo del teatro. Ha sido asi en todos los paises europeos,
a pesar de las fluctuaciones de la filosofia que se conocen, de las pre-
siones que llevan a veces a la transformacion de la nocién de servicio
publico en servicio de estado, de la substitucion por I0gica mercanti-
listas de las logicas artisticas, de la inflacidn de los costos, de la des-
valorizacion de los conjuntos, de los equipos, de los «ensembles», frente
a la sobrevalorizacion individual del artista mas a la moda.

A pesar de todo esto, la existencia de una red publica de produc-
cion representa para nosotros, mas que un deseo, la conviccion pro-
funda de que ésta va a ser nuestra tnica oportunidad de desarrollo efec-
tivo en todos los dominios: creacidon de infraestructuras, formacién
practica y tedrica, produccidn escénica con cardacter continuo y siste-
matico. Por eso decidimos crear, en enero de 1990, una cosa extrafia
y original, casi una aberracion que ni siquiera sabemos cuanto tiempo
puede durar: el CENDREV.

El Centro es, por sus objetivos y por sus funciones, un instrumento

de creacion teatral de servicio publico, pero es una sociedad priva-
da por su forma juridica, por su modo de relacion con las instituciones
de estado y con las municipalidades, y por sus fuentes de financia-
cion. Lo cual crea problemas de subsistencia mucho mas dificiles de
resolver, pero nos permite lanzar las bases estructurales de un sector
publico que, tarde o temprano, tendra que ser reconocido.

Y lanzar esas bases de acuerdo con lo que pensamos que debe
de ser el sector publico sin estar sujetos en un principio a un modelo
previamente definido y que necesariamente sufriria con los vicios cen-
tralistas y autocraticos.

Lo que les puedo decir es que de esta manera queremos crear he-
chos consumados que transformen en nuestra region del Alentejo la
propia estructura del sector publico, el dia que, suponemos, sea ine-
vitablemente instituido y reconocido. Ese dia es posible que vayamos
adelante.

Solo algunas palabras mas para decirles que por eso mismo nues-
tro centro se divide en distintas unidades especificas, autbnomas, uni-
das, por encima por un colectivo de direccion y gestion, y sobre todo
por un gran objetivo que es contribuir a la construccion de un teatro
portugues, que en la region del Alentejo sea también un teatro de la
Europa de los pueblos. Una Compania estable de produccion teatral
con un cuerpo de actores, directores de escena y esceografos, una
escuela de formacion teatral con cursos de interpretacidn de tres anos
y cursos técnicos de dos anos y que utiliza mucha colaboracién de
especialistas extranjeros; la publicacidon de una revista bimestral «Ada-
gio»; una unidad autonoma de produccion teatral para la infancia, cu-
ya sede funciona en un teatro a 25 kms. de la ciudad de Evora: una
unidad autonoma de actores marionetistas que recuperaron y conser-
van la secular tradicion popular de los famosos «bonecos de Santo
Aleixo», bastante conocidos en Espana; y un departamento empresa-
rial de produccion videografica.

Tratase asi para nosotros de una perspectiva transformadora de la
realidad de las estructuras del teatro en mi pais. Debo decir atin que
las municipalidades de la region manifiestan gran interés por la activi-
dad del CENDREV, lo que abre buena perspectiva para el dia en que
la region politico-administrativa del Alentejo sea instituida.

Nos parece importante estrechar muchisimo relaciones amigables
y fructiferas con todos vosotros, colegas de toda Iberia. Creo que sal-
dremos de este IV Congreso con esas relaciones mas facilitadas.

curopa vy Liliput

Mauricio Scaparro y Jordi Coca.
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por Jordi Coca

| querido amigo Hormigén me hizo la mala pasada de
encargarme in extremis esta breve intervencién sobre
un tema que creo nos interesa a todos sobremanera:
Las minorias teatrales en Europa. Y me lo encargo, su-
pongo, porgue hace ya algunos anos —algunos anos,
segun ciertos europeos— estuve metido en la organizacion de un con-
greso que trataba de todo eso: de los pequenos, de los grandes, de
las minorias y de las mayorias. A la vista de aquella experiencia, me
atrevo hoy a intervenir y no porque tenga otros méritos en este cam-
po. Sin embargo, y haciendo un esfuerzo de sinceridad debo decir
que acepte la invitacion del Secretario General mas que nada por otras
razones: la primera porque se me proponia unas breves palabras —tres
paginas me dijeron— que trataran el tema de manera que suscitara
el debate; la segunda razén por la que acepté es porque me parecio
util, incluso corriendo el riesgo de acabar diciendo verdades de pero-
grullo, referirme aqui a unos temas de los que no se habla tanto como
seria de desear en esta Europa nuestra tan de mercado y tan poco
comun en la que vivimos. Me refiero, claro, a los temas politicos, y
que conste que por politica no entiendo determinar con qué mano o
con que pie votan los senadores, y ni siquiera me refiero a esa galeria
valle-inclanesca de personajes entre horribles v ridiculos que ocupan




escanos como quien esta, de muy mala gana, haciendo una guardia
rutinaria en la garita del cuartel. Me refiero a otra cosa, a otra acep-
cion de la palabra politica. Me refiero a que de pronto, como si hubie-
se un precioso decorado de opereta que nos hacia la vida feliz, ese
mundo confortable de la Europa rica, donde reinaba una clara divi-
sion entre buenos y malos —y lo de menos era saber de qué lado es-
taban unos u otros— se ha convertido en algo mucho mas complejo
y, por tanto, desagradable para la mayoria de la gente. Y es desagra-
dable porque, mas alla de las primeras euforias por la caida del muro,
la realidad a la que nos tenemos que enfrentar nos obliga a reintrodu-
cir en el contexto europeo realidades y conceptos que parecian defi-
nitivamente alejados de nosotros; conceptos tales como guerra civil
latente en Rumania, en Albania, en Yugoslavia y en tantas comunida-
des con minorias dispuestas a emprender el camino de las armas vy
gue no voy a detallar porque estan en la mente de todos. Y realidades
como el hambre, la compra y venta de menores, la indefension mas
estremecedora... Otro concepto a reintroducir es el de lucha de cla-
ses, lucha como la que ya se estda dando en Alemania surgida de la
compra de una parte del pais por la otra parte, y que también se esta
dando entre las distintas republicas de la Unidn Soviética, entre, de
un lado, los paises que configuran la Comunidad Econdmica y, del
otro, los que ahora despectivamente llamamos paises del Este. Tam-
bien hay que empezar a hablar otra vez de grandes migraciones, de
traslados de cientos de miles de seres humanos empujados por el ham-
bre, por miedo, por la injusticia o por la simple ilusion de querer vivir
mejor lo mas rapidamente posible...

Todo esto nos lleva, antes de poder hablar minimamente de teatro,
a hacer ciertas preguntas muy evidentes pero no por ello menos im-
portantes a la hora de decidir que teatro hacemos y qué hacemos con
el teatro en el ambito europeo. Las preguntas serian ;Sabemos qué
esta pasando con los turcos en Alemania? ; Sabemos qué esta pasando
con los arabes en Francia? ;Sabemos que el Papa ha hecho un gran
elogio del ejército, argumentando que los ejercitos son necesarios por-
que los pueblos tienen derecho a defenderse de sus enemigos? ;Sa-
bemos que el lider de Solidaridad y ahora presidente de Polonia, es
un fanatico religioso que se ha gastado 10 mil millones de pesetas en
la ultima visita del Papa? ;Saben que el 18% del parlamento de Aus-
tria esta en manos de un auténtico neonazi, procedente de la Carintia?

Naturalmente podria seguir desgranando este cuadro desagrada-
ble y que sin lugar a dudas habra quien encontraré no terrible, sino

exagerado. En parte hay que reconocer que el mundo siempre ha si-
do asi, desordenado y lleno de problemas; pero en parte también hay
que poner encima de la mesa la evidencia que algo esta oliendo muy
lamentablemente a podrido no solo en Dinamarca, sino en este puzz-
le llamado Europa. Una Europa que deberiamos ver no como el mun-
do maravilloso que se nos promete para 1993, sino como una nave
que, por el desigual diseno de sus partes, muy malamente va a nave-
gar en un mundo tan dispuesto a las tempestades. Africa se hunde
en el sida, el hambre, la miseria, la deuda externa y la injusticia; Sud-
america se hunde en la corrupcion, el narcotrafico, el hambre, la mise-
ria, la deuda externa y la injusticia; Asia se ahoga en las tiranias, en
el hambre, la miseria, la deuda externa y la injusticia...

Ante este cumulo de cuestiones no valen las actitudes de esconder
la cabeza bajo el ala. Y una manera de esconder la cabeza bajo el
ala es no darse cuenta que esa Europa de la casa comun, plural, de
ricos y pobres, no es la Europa de las mayorias, o que no es solo la
Europa de las mayorias. En realidad si sumamos todos los paises «mi-
noritarios» de Europa —con la dificultad de saber donde empiezan unos
y donde acaban los otros— deberemos constatar que son mas las mi-
norias que las mayorias, con lo cual se puede decir que Europa esta
formada por una inmensa mayoria de minorias: suecos, daneses, ho-
landeses, noruegos, ucranianos, georgianos, belgas, finlandeses, li-
tuanos, eslovenos, portugueses, griegos, albaneses, checos, bulga-
ros, hungaros, rumanos, catalanes, vascos, servios, croatas, etc., por
citar solamente algunos. Detras de estos nombres siempre hay una
0 mas lenguas, una o mas culturas, uno o mas teatros. Y no me estoy
refiriendo ahora al teatro hungaro que se hace en Rumania, o el tea-
tro en sueco que se hace en Finlandia, o al teatro esloveno que se
hace en Trieste. No estoy hablando de las minorias étnicas que se ha-
lan inmersas en las fronteras de otra cultura distinta, sino, simple y
llanamente, de realidades linguisticas y culturales «diferentes a», no
alemanas, no francesas, no inglesas, no castellanas, es decir, que son
otra cosa y que, sin embargo, son...

De todo eso no se ocupa ninguna oficina de la Comunidad Euro-
pea, sencillamente porque es un problema que esta mas alla de la
Europa comunitaria, lo cual no quiere decir que no afecte al conjunto
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si el tema no se orienta debidamente. Nos lo recuerda el filésofo Hus-
serl en una muy reciente reedicion de su libro La crisis de las ciencias
europeas. Hay un éxito europeo en el campo de las ciencias de la na-
turaleza: y hay un fracaso en el campo de las del espiritu. Se ha pro-
ducido lo que un comentarista de la obra de Husserl llamaba no hace
mucho «la tematizaciéon de las ciencias» «tematizacion» que tambien
se ha querido aplicar al espiritu y como consecuencia de ello hemos
casl olvidado la filosofia.

El teatro, que cuando no es sdlo la mas estupida de las distraccio-
nes, conlleva siempre un alto contenido social y politico, que por el
hecho de darse entre seres vivos es siempre un humanismo, No pue-
de ser ajeno a que en este momento no haya un proyecto cultural pa-
ra Europa, un proyecto que sea plural, o unos proyectos complemen-
tarios a los proyectos econdémicos. No basta con facilitar la circulacion
de las companias teatrales que utilizan poco la palabra, no basta con
una suma de festivales que compiten entre ellos en demostrar cada
uno que tiene mas dinero que su vecino, no basta con la presencia
en una gran capital europea de algunas muestras de otras capitales
no tan grandes. De hecho estas grandilocuencias incluso pueden lle-
gar a ser perjudiciales para el conjunto.

No es un problema nada facil, pero no por ignorarlo se va a resol-
ver antes. ¢Deben las distintas culturas renunciar a su lengua para con-
tribuir a la difusion de sus valores? Y, en este caso ¢contribuir en be-
neficio de qué otra lengua? 4 Es la lengua el unico problema? ;Somos
capaces los franceses, los britanicos y los espanoles —todas las cul-
turas que hay en Espana, en Francia y en Gran Bretafnia—, somo ca-
paces de entender el teatro albanés sin justificar su realidad con nuestra
conmiseracion? ;Somos conscientes que los modelos econémicos de
los teatros de los paises llamados del este se ha hundido también en
la mas escalofriante de las miserias, y que no van a poder competir
con los modelos ricos del teatro aleman?

Sin pretender en absoluto dar soluciones si quisiera, en el poco tiem-
po que me queda referirme a algunas cosas que, a pesar de o dicho
hasta ahora, si que vienen haciéndose con el propoésito de habilitar
algunos caminos para el desarrollo teatral en Europa. En este sentido
he de referirme sin duda al International Europea Theatre Miting, y a
algunas de las instituciones que lo han impulsado con mas decision:
me refiero ala ONDA de Phillipe Tiry, al Vlaam Institut belga y al Neen-
derthal Institute de Holanda, ademas de Inteatre de Polverigi, en Ita-
lia, que ahora conduce Velia Papa y que fue lanzado por el aforado
Roberto Cimetta. Precisamente el conjunto de estas instituciones apo-
ya la idea del Fondo internazionale Roberto Cimetta, que tendria co-
mo mision desarrollar todo lo posible el intercambio internacional. Sin
embargo, no se nos pueden escapar aqgui dos de los peligros, o de
las limitaciones reales que acechan al Fondo Roberto Cimetta y al pro-
pio IETM: por un lado la dedicacién a un tipo de teatro muy minorita-
ro, y marcado estéticamente —y con el cual se puede o no estar de
acuerdo, ese es otro tema— vy, por otra parte la paulatina transforma-
cion del IETM en un mercado amplio de contrataciéon que podria lle-
gar a convertir un proyecto cultural en un proyecto comercial regido
por leyes muy distintas a las que necesita el desarrollo de un teatro
europeo.

Hay otra iniciativa; me refiero a la magnifica idea de Jack Lang de
crear El Teatro de Europa y la Federacion de Teatros de Europa, en
cuyo desarrollo podria pensarse muy seriamente para el aprovecha-
miento de los grandes teatros oficiales de Europa como miembros in-
tegrantes de una Red Europea de Teatro. Hay, ademas, y ya me refe-

ria antes a ello, una posible politica a desarrollar en torno a los festivales,
cuando estos dejen de ser encuentros de lujo casi sin ideologia. En
cualquier caso también hay el ITl, el Instituto Internacional de Teatro,
que dedica la mayoria de sus pocos recursos mas que nada a los pai-
ses del tercer mundo, pero que con una reorganizacion a fondo po-
dria convertir en algo organizado en unidades una de las cuales de-
beria dedicar su esfuerzo a Europa ... Pero claro, en este sentido no
podemos olvidar que el propio ITl estaba vinculado a un proyecto de
Historia-Enciclopidia del Teatro, donde, por ejemplo, el teatro catalan
no tenia entrada propia, a pesar de haberse ganado este espacio ya
a finales de los anos cincuenta en la todavia magnifica Enciclopedia
del Espectaculo de...

Estos breves apuntes, y algunas cosas mas que quedan en el tinte-
ro, no pueden ni siquiera plantearse si, como también decia hace unos
minutos, no hay una manifiesta voluntad de apoyar la idea de un de-
sarrollo de una cultura comun al lado de un desarrollo econdmico co-
mun. Y, en algunos temas, y el teatro es uno de ellos, todavia hay to-
das las resistencias a entender que el conjunto del teatro de Europa,
el del Este y el del Oeste, el Rico y el Pobre, constituye el patrimonio



de literatura dramética y de cultura escénica mas importante del que
jamas haya dispuesto la humanidad por su extensién y por su varie-
dad. Se trata, pues, de un bien comun, de un patrimonio tan impor-
tante como pueda serlo el musical o el arqueolégico.

Bueno, yo no prometi en absoluto soluciones... De manera que, pa-
sadas ya ampliamente las tres paginas que me habian pedido dejo
en manos de los congresistas todas las preguntas formuladas hasta
ahora y, ademas, la siguiente, que quiza las resuma todas un poco:
esa Europa que estamos construyendo, esa Europa rica del mercado
comun, debera inevitablemente reconocer, como minimo, que hay otra
Europa distinta, mas plural y mas compleja; y debera reconocer tam-
bien que, de no hacerlo, por grande, por gigantesca, va a devorar
a los Liliputs que la forman y que son su propia esencia. ., Que va a

quedar entonces? Espero haber sido bastante contundente, como se
me habia pedido. Muchas gracias.

Asistentes a una de las sesiones del congreso.

 La cultura como utopia

reo que seria bueno para todos incluso para mi mis-
Mo, que yo hable italiano en lugar de hablar caste-
llano de manera horrorosa.

Deseo agradecer a Juan A. Hormigon, a Jordi
Coca y a todos vosotros esta invitacion que me
habeis hecho de participar en el Congreso de la ADE, y por
eso quiero dar las gracias, al menos, en la lengua que por un
breve periodo de tiempo sera también la mia.

El tema que trataré es, si aqui contamos nuestras propias ilu-
siones y nuestros suenos, como los contaremos en la Europa
de los anos 90. No se trata de que hablemos entre nosotros,
directores de escena, de nuestra poeética, nuestras presuncio-
nes o nuestro modo de trabajar. Sino de interrogarnos juntos
sobre el futuro inmediato del teatro y de nuestro trabajo escé-
nico. Curiosamente es una interrogacion que circula no sola-
mente en Sitges: pasado manana en Paris se celebra un en-
cuentro italo-frances sobre este mismo tema. Quiero ademas
recalcar el tema de la interdisciplinariedad.

Me gustaria, en primer lugar, hacer con vosotros algunas re-
flexiones: por ejemplo, los anos 90 coinciden con la construc-
cion de Europa, pero también con la crisis insoportable del tea-
tro publico y la crisis de las instituciones culturales. Es decir,
paralelamente a la crisis del gran sueno que era el teatro publi-
co es la construccion que otros hacen de Europa. Entre noso-
tros debo deciros que, a pesar del gran respeto que siento por
un gran maestro como Strehler, asi como el respeto y la amis-
tad por el joven director catalan, Lluis Pasqual, la experiencia
del Teatro de Europa en Paris es finalmente errénea, porque
no basta con realizar un festival o una resena sobre los maravi-
llosos espectaculos. La idea de la Europa eventual —a la que
se referia Jordi—, 0 alguna otra, no se puede limitar a dos o tres
espectaculos al ano, porque no hacemos otra cosa que un pe-
queno supermercado de una Europa de gentes. Debemos pre-
guntarnos si Europa es por si misma un referente cultural y por
lo tanto teatral, homogéneo o no; o bien solo es politico y debe
ser politica y ahora, en principio, es comercial 0 de mercado.
Porque no es cuestion de individualizar esta homogeneidad cul-
tural que sonamos en areas diversas, que no necesariamente
deberemos llamar Europa, si no queremos decir que nuestra
area homogénea es la noruega Mediterranea? jno es verdad!,
es mas homogéneo para mi el area cultural, por ejemplo, del
Mediterraneo o el de las lenguas iberoamericanas que no la
de una parte de la Europa de hoy. Por lo tanto la homogenei-
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Por Maurizio Scaparro (Transcripcion de Inmaculada Alvear)

dad debe ser cultural, y lo habéis dicho, en este sentido es un
gran problema el de la linguistica. En homenaje al tema que
se ha elegido este ano en Sitges, diré del lenguaje contempo-
raneo que, por ejemplo, el espacio escénico de la danza es una
OpcIOn O una sugestion en un discurso mas amplio y ‘comple-
to. El mismo espacio arquitectdnico. O también los teatros, que
buena parte o son antiguos cines o son bellisimos teatros.
¢Queremos pensar, como algunos paises estan pensando, en
un espacio para construir los suefos de los jovenes que nacen
ahora?

Por lo tanto, respecto a la lengua y al lenguaje, me pregunto
y pregunto a nuestros directores de escena, ;en la Europa de
os 90 cual sera la lengua preferente de la cultura? Existe una
engua comercial, ¢ estableceremos por tanto, que ésta sera tam-
oien la lengua de nuestra cultura o debemos trabajar juntos por
construir una o varias lenguas de la cultura? y ;como quere-
mos Iintegrar en esta lengua los descubrimientos tecnoldgicos,
los nuevos medios televisivos?... 0, queremos encerrarnos en
una torre espléndida, o mirarnos al espejo como hacia la prin-
cesa y preguntarnos: «quien es la mas bella del pafs, si soy yo
estare tranquila...» A partir de aqui podemos preguntarnos qué
papel puede tener el castellano o mejor aun las lenguas ibe-
roamericanas y latinas: creo que la lengua de la cultura.

Las palabras de presentacion de Hormigon y lo que se ha
dicho aqui estos dos dias, me hacen pensar que, en tanto que
SOmos sonadores podemos pensar en la utopia, debemos pen-
sar en la utopia, pensar que la lengua de la cultura no esta en
contradiccion con la cultura de la lengua.

La bella expresion que Jordi ha dicho de mayoria de las mi-
norias y también nuestra fuerza por ser tantos individuos, tan-
tas lenguas no masificadas, sino que cada una esté orgullosa
de si misma y consigamos ademas encontrar en torno a esa
minoria una gran mayoria y homogeneidad cultural.

Creo que nosotros podemos hoy pensar que el problema,
que ha sido ya debatido en Barcelona hace un afo, el del nor-
te y el sur, es un problema grave. Nosotros debemos tener el
coraje de decir que la cultura es «sur». Para ser fuertes, debe-
MOos ser consclientes de que la cultura es sur y saber también
que hemos hecho muy poco individual y politicamente por reac-
cionar a las situaciones que han tratado de homologarnos a
otras situaciones que no son la nuestra.

No quiero poner en duda el discurso politico, pero yo como
europeo, me he sentido, como muchos de vosotros, muy
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frustrado durante la Guerra del Golfo, porque esperaba que,
aungue nuestra pertenencia al mundo occidental es evidente
e incontrovertible, Europa fue al menos consciente critica en-

tre la cultura occidental y la cultura arabe, que existe a pocos

kilometros de distancia. No lo hemos hecho. No es competen-
Cla de los directores de escena, pero no basta decir no me in-
cumbe, para preocuparnos por el problema.

¢ Puede el director espanol o europeo parar la crisis institu-
cional y por tanto la cultural y poética, que es la vez signo de
una crisis politica mas amplia, y disenar un gran proyecto cul-
tural de los 907 Cada uno tiene diferentes y multiples ideas, pero
Jprocuramos ser utiles ademas en las instituciones donde tra-
pbajamos, en el puesto de trabajo de todos los dias con la ho-
nestidad y la fantasia que tenemos...? Consegui hacerlo, Hor-
migon lo recuerda, con una institucion, La Bienale de Venezia,
que creedme es horrorosa, lo consegui con muy poco sueldo,
utilizando la sorpresa, inventandome el Carnaval: trataré de ha-
cerlo también en este estupendo balcon que es la Expo’'92. Gui-
llermo Heras conoce un proyecto del actor al satélite, que tra-
ta de captar cual es el intercambio entre nuestro trabajo vy el
satélite que esta ahi, donde tedricamente debe introducirse in-
cluso nuestra poesia, nuestros suenos, el mensaje de la huma-
nidad. El problema es: queremos no ver el satélite, no darnos
cuenta que nuestros hijos hoy ven constantemente la television,
queremos enganarnos asi, 0 queremos probar entre los hom-
bres de teatro, no entre tecnocratas, y participar o que es co-
mun, que no es un contenido sino un continente; pero debe-
mMOos usar nuestra fuerza, como un megafono, sabiendo en vez
de ignorando, que la fascinacion de nuestro siglo es la coexis-
tencia entre el arte de |o vivo que es el teatro, y el arte de lo
reproducido. Este es un fascinante pero peligrosisimo tema.

Crisis politica. Recientemente en un encuentro que realiceé en
Roma con Arianne Mnouschkine —pienso como vosotros que
es una de las directoras mas interesantes de estos ultimos
anos—, estuvimos comentando algunos defectos de la clase
politica. Dentro del gran territorio del poder, le recordé que el
verdadero peligro en los grandes cambios de la humanidad es
la estupidez, el inmovilismo, y esto nos puede pasar también
a nosotros. El poder que usa el clérigo de Galileo que ve sdélo
las apariencias de Venecia y no piensa en el nuevo descubrimien-
to acerca del cielo, es semejante, a la autoridad que utiliza cierta
clase de politica de Italia, no sdlo espanola, con la que nos en-

Suscripcion
la Revista ADE

contramos a cada momento, que afectada como esta con la
emergente civilizacion de la imagen televisiva, se abandona al
continente olvidando el contenido. Esta parte del poder, yo quie-
ro creer minoritaria, que entre ver 0 hacerse ver elige siempre
hacerse ver. Con el resultado de que ven y siempre conocen de
menos, siempre comprenden de menos y siempre conocen
de menos. Yo creo que contra esta posible ceguera, esta igno-
rancia es necesario descubrirselo.

Solo brevisimamente quiero deciros respecto a este tema que
Arianne Mnouschkine que podia estar hablando aqui con no-
sotros, decia: «sefiores, senoras debo recordarles que hablan-
do con ustedes me hablo a mi misma, y yo misma me doy cuen-
ta de que me quiero provocar porgue como VOsOotros yo poseo
un tesoro, una riqueza muy querida, este tesoro tan pesado se
llama «eleccion». Que lo queramos 0 no, Nnosotros tenemos la
eleccion, esta eleccion que algunos llaman politica, ya dadas
las condiciones y circunstancias quiero llamarla poetica, cultu-
ral si queréis, porque una eleccion cultural no solamente es una
eleccion de sociedad sino de humanidad».

Por ultimo quiero hacer una pequena propuesta a esta Aso-
ciacion para que se convierta en una Asociacion internacional,
no digo europea. ;Por qué no elige una serie de conexiones
bien de eleccion politica, o de homogeneidad de proyecto o
con respecto al sur? Creo gue debemos entre todos ayudar a
crear esta mayoria de las minorias, ya que si no todo es inutil,
y conseguir que se abra a grandes proyectos que se conviertan
en las instituciones del manana. Sabemos que vivimos en un
momento en el que algunas instituciones estan cambiando, otras
estan decrepitas y otras deberan nacer, para que creamos en
la fuerza de las instituciones.

Para conseguir esto debemos tener una gran tolerancia. In-
tolerancia en la confrontacion de la estupidez y el inmovilismo,
pero tolerancia en defender una singular y personal poética,
debemos saber que somos todos entes diversos en un mis-
Mo campo y que el enemigo Nno SomMos Nosotros, sino el castl-
llo. Y creo que construir un humanismo cientifico puede ser una
resolucion que puede producir una relacion mas beneficiosa
en la confrontacion de los acontecimientos que de otro modo
se pueden convertir o dar resultados pateticos.

Queridos amigos, quiero terminar esta breve intervencion con
una frase que muchos saben me es muy querida del «Galileo»
de Brecht. Galileo le dice al joven discipulo:

«El tiempo viejo ha pasado y estamos en una nueva epoca.
Es como si la humanidad esperara algo desde hace un siglo.
Las ciudades son estrechas, igual que las cabezas. Supersti-
ciones y peste. Pero el que hoy las cosas sean asi no quiere
decir que siempre lo seran. Todo se mueve, amigo mio.»

=N la clausura del
IV Congreso de la ADE

por Juan Francisco Marco
director general del INAEM

D. lustrisimas Autoridades, sefioras y sefiores, amigos:
DIRECCION Quiero traeros, en primer lugar, el cordial y afectuoso saludo del
Ministro de Cultura que no puede hoy estar aqui al tener que cum-
CIUDAD plir con compromisos que habia tomado anteriormente. Sabed que,
de todas formas, esta esperando las conclusiones de este encuen-
TELEFONO tro, asi como el desarrolio del SITGES TEATRE INTERNACIONAL.
CP. PAIS Hace pocos meses que he asumido la Direccion General del Insti-

tuto Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica y creo que ya
tengo un diagnostico bastante claro de la situacion de este sector
de la cultura que forman el teatro, la danza y la musica, sobre el que
tengo responsabilidades. Este diagnostico quiero someterlo a con-
sulta con todos los colectivos que existen en lo que damos en llamar
«la profesion». Las ponencias, los debates y las conclusiones de este
Congreso me van a ser muy Utiles y, en ese sentido quiero daros
las gracias por haberme invitado a estar aqui junto a todos vosotros.

Debemos reflexionar conjuntamente para encontrar soluciones que
nos ayuden a dar salida a las inquietudes teatrales a partir del marco
de actuacion del Ministerio de Cultura, y éste, como sabeis bien, ac-
tia en un Estado de las Autonomias y esto no sélo significa que tie-
ne una determinada estructura institucional plasmada en la Constitu-

cion a partir de su definicion general que hace de nuestro ser colectivo
A partir del numero: . . . sl

SUSCRIPCION PARA ESPANA Y LATINOAMERICA
4 numeros (1.000 ptas. - 109%)

8 numeros (2.000 ptas. - 209%)
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«El jardin de la Falerina» de Calderon, por el CNNT. Direccion: Guillermo Heras.

su articulo 2, sino que precisamente tiene que tener en cuenta el he-
cho de que el Estado de las Autonomias es la solucion institucional
a una vision de Espana que consiste en entender que nuestro pais
es un conjunto de identidades colectivas direntes, de lenguas, de cul-
turas diversas, que se ensamblan en un todo, que ese todo forma
el conjunto del pais, pero que desde el punto de vista constitucional,
ese conjunto esta formado, insisto, por identidades colectivas que se
superponen y que forman una identidad colectiva superior.

Desde esta vision del papel del Ministerio de Cultura y desde las
responsabilidades que nos atanen a cada uno, Administracion y So-
cledad, es desde donde hay que enfocar la accion que solucione
los problemas que hoy aquejan al teatro. Creo que la cooperacion
y la colaboracion son el método de trabajo. Cooperacion y colabora-
cion a partir de las responsabilidades de cada uno. Hay que olvidar-
se de las viejas concepciones, ancladas en regimenes politicos pa-
sados, en las que el Estado era el unico responsable y a la sociedad
se le reservaba un unico papel de receptora pasiva. Hoy no es posi-
ble solventar ni uno solo de los problemas que tenemos y muy con-
cretamente los grandes problemas del teatro, en solitario.

Se ha debatido esta manana «la construccion teatral europea en
los 90». Tengo mucho interés en ver las ponencias y estudiar las con-
clusiones, pues creo que este es otro de los ejes en que nos vamos
a mover a partir de los proximos meses.

Entiendo que hoy debemos enfrentarnos al reto que nos plantea
la Europa Comunitaria y la Europa en ebullicion, teniendo presente
nuestras enormes posibilidades de dialogo con Iberoamérica, con un
gran espiritu de colaboracion, con mecanismos estables de colabo-
racion y cooperacion en todos los terrenos para poder estar a la al-

tura de las circunstancias, a fin de que no se produzcan estanca-
mientos que a nadie benefician. Lo digo porque existe a veces una
tendencia a pensar, sobre todo en los problemas culturales que ha-
cen referencia de manera tan inmediata a la identidad colectiva, que
alguno de estos problemas deben resolverse solo en circulo cerra-
do, y creo que es una enorme equivocacion. Desde el punto de vis-
ta del Ministerio de Cultura os puedo decir que la actividad ira orien-
tada a convencer a todos de la necesidad de romper los circulos
cerrados en si mismos, las culturas que sélo se ven en su propio am-
bito. Toda la actividad deberia ir destinada a superar ese concepto
y @ convencernos de |la absoluta necesidad de una politica de cola-
boracion que nos proyecte a todos, dentro de nuestro pluralismo, en
las perspectivas generales que se abren.

No hay, hoy, ni un solo terreno —insisto— donde sea posible una
accion aislada, ni uno solo; ni siquiera el de la lengua, porque no
es posible defender las lenguas minoritarias y el Estado. Y creo, in-
cluso, que lo que ha ocurrido a nivel del propio Parlamento Europeo
en relacion con la lengua catalana es una demostracién de que si
hay acuerdo se avanza y si no hay acuerdo no avanzamos.

Queridos amigos, quiero transmitiros mi esperanza de que actuando
con generosidad, asumiendo cada uno nuestras responsabilidades,
con una voluntad clara de anteponer a los intereses particulares los
generales, el teatro de nuestro pais avanzara. En definitiva, el teatro
del manana sera el que todos queramos que sea, y debemos po-
nernos de acuerdo en los objetivos que nos propongamos alcanzar
para que la mayoria de los ciudadanos estén a nuestro lado vy la so-
ciedad, repito, reivindique la necesidad de gozar de este fenémeno
tan maravilloso que se llama TEATRO.

Ministerio de Cultura 2011
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_ Encuentro en Moscu

Por Kasia Skamsberg

0s aprendices de brujo» es una pieza basada
en un hecho historico. En el afio 1935, la com-
pania de teatro del célebre actor chino Mei
Lang Fang, hizo una gira por la Unién Sovié-
| tica. Sus actuaciones atrajeron a una gran can-
tidad de puiblico y fueron presenciadas por algunos de los hom-

| bres de teatro mas prestigiosos de nuestra época: Stanislavski,

Meyerhold, Tairov, que se encontraban en Moscu, y también

por Bertolt Brecht, Ervin Piscator, Gordon Craig como invita-
B dos extranjeros.

“Muchos de estos hombres de teatro escribieron sus impre-
slones despues de su encuentro con el actor chino. La obra

«Los aprendices de brujo», tiene forma de un estenograma es-
crito en el transcurso de una reunion nocturna en Moscu. Dife-
| rentes hombres de teatro se reunen para discutir la relacion del
| teatro chino con el realismo soviético, que en esta época se plan-
| teaba con gran violencia, pero también con sus programas es-
 teticos respectivos. El texto tiene el caracter de un pseudo-
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documento 0 de una parodia ejecutada a partir de un docu-
mento original que se ha perdido, Los personajes dicen cosas
que podian haber dicho, pero también dicen otras que tendrian
sentido dos anos mas tarde, cuando Stalin restauro su regimen
de terror.

«Los aprendices de brujo» es la parte central de un triptico
de Lars Klerberg, que fue publicado en sueco en el aino 1988
con el titulo «Estrellas fugaces». La primera parte es un supuesto
didlogo entre Brecht y Serguei Eisenstein en un tren entre Ber-
lin y Moscu en el ano 1932 (un encuentro que efectivamente
se produjo). La tercera parte es un dialogo entre Eisenstein y
el filésofo Mikhail Bakhtin en el planetario de Moscu en el ano
1940 (un encuentro que se produjo de forma fugaz), en la epo-
ca del pacto germano-soviéetico cuando Eisenstein ponia en es-
cena «La Walkiria» de Wagner y cuando Baknhtin sostenia en va-
no su tesis doctoral que tenia por tema su célebre estudio sobre

Rabelais.

El texto de Kleberg lo forman unos dialogos al limite del do-
cumento, de la parodia y de la libre reflexion sobre el teatro
de la vanguardia soviética y europea antes de su entrada en
la oscuridad de los anos 30.

«Los aprendices de brujo» fue estrenada por primera vez en
el Teatro Stary (El teatro viejo) de Cracovia en Polonia en el ano
1984. Antoine Vitez la presento en el Festival de Avinon en el ano
1988. En junio de 1991 se estrenod en catalan, en el Teatro Alegria

de Tarrasa, en un produccion del Centre Dramatic del Vallés.

Oscuridad que avanza

El Moscu de 1935, donde el autor situa su pieza documen-
tal, falsa reconstruccion de un debate que nunca tuvo lugar,
es una ciudad crepuscular.

La oscuridad de esta noche que avanza, que ha cubierto con
su sombra y condenado al exilio al poeta Mandelstam, se insi-
nua en las palabras que pronuncian aqui todos los grandes del
teatro de la época, reunidos para homenajear al célebre actor
chino, Mei Lang Fang.

El arte del teatro chino que acaban de descubrir es debatido
a la luz, o mas bien a la sombra, de la doctrina del realismo
socialista que impuso Stalin en el arte, como unico medio de
expresion artistica.

Mandelstam hizo de su terrible exilio una profesion de fe: per-
manecer al margen era para €l la unica actitud y la unica de-
fensa posible delante del gran despliegue de la noche stalinista.

Por estos que vemos aqui, la gente de teatro revolucionario,
se exiliaron en la Alemania nazi a la «patria del pueblo», para
encontrarse de nuevo, joh ironia de la Historia!, en el interior
del terror stalinista. ; Seguian creyendo en la doctrina, no veian
como se juntaban los dos contrarios dentro de la misma no-
che? a lo mejor querian creerlo pero muy pronto tuvieron que
exiliarse de nuevo a los Estados Unidos.

Mayerhold, Eisenstein, Tretjakov, se quedaron y pactaron con
el diablo.

El debate, en el que el teatro chino aparece como una figura
nostalgica de un teatro ideal, de un arte absoluto y absoluta-
mente libre, es el ensayo de un cotilleo ideoldgico para el arte
del teatro.

Encontramos en esta discusion las querellas de las escuelas
y las tensiones que oponen a los distintos artistas; se olvidan
de ellos mismos y se dan en espectaculo delante del especta-
dor principal, guardian de la cultura, el hombre para el trabajo
sucio de Stalin, el camarada de Platon Kerjentsev. Es él, con
toda la arrogancia del poder que siempre |lo sabe todo mejor,
quien al final pondra las notas de realismo socialista. En esta
escuela, por una leccién mal aprendida, se juega la piel. En
el ano 1937, Platon Kerjentsev escribira un articulo en Pravda
titulado «Un teatro extranjero»; este extranjero a la doctrina del
realismo socialista, era Mayerhold. En 1938, su teatro ya no exis-
te. En 1940, Meyerhold es fusilado en Moscu.

;Que moral podemos extraer de esta fabula sobre el arte y
la politica? Ninguna. Sdélo la desaparicion de la discusion de
un artista libre en su arte; Mei Lang Fang. ;Qué nos ensena?
Nada. Solo la memoria.
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LARS KLEBERG

Nacido en Suecia en 1941, es en la actualidad
Doctor en Letras especialista en Literatura ruso-
soviética. Dirige desde 1987 el Departamento
de Cultura de la Radiodifusion sueca.

Es autor de dos libros, «El teatro como accion»
(1977) y «L.a estetica soviéetica de vanguardia
1917-1977» (1980).

En 1988 publica el triptico «Stjarn fall» (Estre-
llas fugaces), cuya primera parte «Vattumannen»
(De donde mana el agua), consiste en un dialo-
go entre Bertolt Brecht y Serguei Eisenstein du-
rante un viaje en el tren de Berlin a Moscu la no-
che del 8 de mayo de 1932. La segunda obra
«Trollkarlens Larlingar» (Los aprendices de bru-
jo), transcurre en Moscu el 14 de abril de 1935.
La tercera «Askonsdag» (Miércoles de ceniza),
recoge una discusion entre Eisenstein y el filo-
sofo Mikhail Bachtin, en el Planetario de Mos-
cu, un noche de la primavera de 1940.

{ Regie: Ernst Lubitg}
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Los aprendices de brujo

n cualquier lugar del mundo, si preguntasemos a una
persona minimamente informada quién es el autor
dramatico mas definible como marxista 0 comunis-
ta, el noventa y nueve por ciento de los encuesta-
dos pronunciaria seguramente el nombre de Bertolt
Brecht. Y resulta que en la Unidn Soviética, el pais donde se
produjo la primera revolucion definida como marxista o comus-
nista, el teatro de Brecht se ha representado poquisimo. ;Cual
es la causa de este hecho sorprendente, de esta aparente con-
tradiccion?

Se ha escrito mucho sobre la represion en la Union Sovietica
de las vanguardias culturales revolucionarias por parte de los
tedricos del llamado «realismo socialista» y de sus organismos
de censura, represion y erradicacion o exterminio. Pero pode-
mos decir que todavia hay que llegar a un desvelamiento total
de la situacién, todavia no se ha escrito toda la historia, todavia
no hablamos de Ana Akhmatova con lo hacemos de Lorca o
Miguel Hernandez. De Ana Akhmatova se ha publicado recien-
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por Feliu Formosa

temente en catalan Requiem i altres poemes. Akhmatova es una
de las maximas figuras de la poesia en lengua rusa, una mujer
condenada a la reclusion forzosa y al silencio en su propio pais
durante cuarenta afnos, con su marido fusilado y su hijo conde-
nado a diez anos de trabajos forzados.

De su caso y del de Marina Tsevetaieva, otra de estas figu-
ras, se ha escrito mucho recientemente, y son magnificos los
trabajos que les ha dedicado Joseph Brodsky, su compatriota
y Premio Nobel de Literatura en 1987.

Es una dolorosa situacion que nos recuerda otros tiempos.
Me vienen a la memoria aquellos actos de resistencia en los
que hablabamos de la represion entre nosotros, y siempre se
levantaba alguno y preguntaba por qué no hablabamos de la
opresion en los Paises del Este y de la drbita soviética en el
resto del mundo. Pero el personaje en cuestion denunciaba una
situacion anomala para tapar otra situacion andémala. Es una
actitud que, durante nuestro siglo, se ha adoptado muy a me-
nudo y que casi siempre ha servido para defender |a injusticia
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en funcion de uno u otro dogma. Y es eso lo gue hay que su-
perar, 10 que se puede superar en ese momento. No se puede
justificar una injusticia refiriendose a otra injusticia. La cosa, en
el fondo, es asi de clara y de simple. Pero nuesto siglo, tragico
en tantos aspectos, nos ha impedido entenderlo asi. Podriamos
escribir paginas y paginas sobre ello —y hay que hacerlo— pero
me he limitado a esbozar una de las multiples reflexiones a que
puede dar lugar la obra teatral Los aprendices de brujo.

Esta seria una de las tesis del texto de Kleberg: el pensar que
la cultura y el arte de la revolucion han de encontrar unas for-
mas propias, diferentes de las anteriores y que incluyan las con-
quistas de la vanguardia, representa una actitud calificada de
«formalismo» y condenada por los comisarios culturales estall-
nistas, que imponen el realismo socialista, tendencia «continuis-
ta» y simplificadora, implantada por decreto en nombre de un
«pueblo trabajador» del cual se considera representante y por-
tavoz al Partido. Esta imposicién, por su propia naturaleza, por
el hecho de anular toda «experimentacion», acaba virtualmen-
te con toda «creatividad» y conduce al desierto cultural.

Dos consideraciones al respecto: se iba encontrando la via
de acceso a las fuerzas revolucionarias por parte de los supues-
tos «formalistas». Es decir: no habia la mas minima entelequia
en sus formulaciones, sino al contrario: existia una conexion vi-
va con la dinamica de la revolucion. En la obra de Kleberg, si-
tuada en 1935, intervienen unas cuantas figuras de este movi-
miento. De la misma Unidn Soviética: Meyerhold, Tairov,
Eisenstein, Stanislavki, etc., y del mundo occidental: Piscator,

Brecht, Gordon Craig, etc... Y toda la matizada polémica que
mantienen durante la obra, es liquidada por la intervencion fi-
nal del comisario stalinista. Kleberg nos dice que |la obra es un
«Acta del debate que tuvo lugar en Moscu, el 14 de abril de
1935, con motivo de la gira por la Unién Soviética del actor chino
Mei Lan-Fang». Esto da pie a una reflexion que, en aquel mo-
mento fue altamente fructifera: la importancia de ciertas tecni-

cas orientales para combatir el naturalismo rutinario y decaden-
te, y la manera como Brecht, Meyerhold, Tairov, etc. entienden
la incorporacion enriquecedora y revolucionaria de esta
técnicas.

Pero todo eso es combatido y negado por el comisario esta-
linista, que esgrime la necesidad de la «lucha antifascista» co-
mo un hecho urgente; la defensa de unos supuestos intereses
de las «masas trabajadoras» ante lo que él califica de «intelec-
tuales pequefnoburgueses», y etiqueta de «formalismo».

Los resultados de aquellas actitudes y aquellas confrontacio-
nes mal resueltas los tenemos ahora a la vista. ¢ Por qué paso
todo aquello y por qué fueron asf las cosas? Hay una respues-
ta, evidentemente. Y hoy la reflexion util es la que conduce a
esa respuesta.

Finalmente, hablando de estos «intelectuales pequenoburgue-

 ses», el traductor del texto al catalan, Joan Casas, me dijo: «no

hay que olvidar que ellos también eran comunistas». Y yo ana-
diria: «los comunistas eran ellos», y sus aportaciones son las
que gquedaran.

Borja Ortiz de Gondra

Director de escena y traductor.

Ha traducido, ademas

de «Los aprendices de brujo»
de Lars Kleberg, <Memorandum»
de Vaclav Havel. Esta
 preparando «E_uro'pan' de René
Kalisky y «La crisis del

 personaje en el teatro
contemporaneo» de Robert
Abirached.

Como director, después

de titularse en esa especialidad
en la Real Escuela Superior
de Arte Dramatico de Madrid y
aprender junto a Guillermo
Heras, José Carlos Plaza,
William Layton, Pina Bausch,
Paul Debelle y Emilio Sagi, ha
montado una pieza de Javier
Tomeo y un «<Homenaje a
Antoine Vitez», junto a José
Monleén y Georges Banu.

Die Stimme der Freiheit in deutscher Nacl'lt ~ auf Welle 29,8
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Acta del debate que tuvo lugar en Moscu, el 14 de abril de 1935,
con motivo de la gira por la Unidn Soviética del actor chino Mei

Lan-fang.

Una reconstruccion de Lars Kleberg
Traduccion de Borja Ortiz de Gondra

DIRECCION: Josep Montanyés
ESCENOGRAFIA: Joan Jorba

PERSONAJES E INTERPRETES:

e

Mei Lang-fang:

actor chino

Francisco Nieva
escenografo, autor teatral, director de escena

Viadimir lvanovich Nemirovich-Dantchenko:
director de teatro

Eusebio Lazaro
actor, director de escena

Serguei Mijailovich Tretiakov: José Luis Alonso de Santos
dramaturgo, reportero, periodista autor teatral, director de escena
Konstantin Sergueievich Stanislavski: José Monledn
director de escena Escritor y critico teatral
Vsevolod Emilievich Meyerhold: Guillermo Heras
Ei_lrecmr de escena y de teatro director de escena y de teatro
Alexander lakovlevich Tairov: Antonio Malonda
director de escena y de teatro director de escena
Serguei Mijailovich Eisenstein: Angel Facio
Cineasta director de escena
Edward Gordon Craig: Angel Fernandez Montesinos
tedrico inglés de teatro director de escena
Erwin Piscator: Pedro Alvarez-Ossorio
director de escena, exiliado aleman director de escena y de teatro
Bertolt Brecht: Juan Antonio Hormigon
dramaturgo, exiliado aleman escritor y director de escena
Alf Sjoberg: Jorge Eines
director de escena sueco director de escena
Platon Mijailovich Kerzentsev: Juanjo Granda
responsable soviético de asuntos culturales director de escena
Presidente del acto: Juan Margallo
director de escena
lvan Ivanovich: Jests Cracio ok Qv cdelpnsd

director de escena

Voz en off:

Adolfo Marsillach

actor y director de escena

Voces de sala: Lucila Maquieira (directora de escena), Agustin Iglesias (director de escena), Julio Castronuovo (director de escena), Eduar-
do Sanchez Torel (director de escena), Borja Ortiz de Gondra (director de escena), Ignacio Guzman (director de escena y actor). Jefe de
la milicia: Enrique Silva (director de escena). Funcionarios de la cultura, militares, actores y cientificos soviéticos: Santiago Sueiras
(director de escena), Maria Ruiz (directora de escena), Emilio Hernandez (director de escena), Adolfo Diez Ezquerra (director de escena),
Nicolas Mallo (director de escena), Vicente Aranda (director de escena), Ignacio Calvache (director de escena), Juan Vazquez (Asesor Juri-
dico de la ADE), Fernando Domenech (director de escena), Violeta Albacete (directora de escena), Zulema Katz (directora de escena y ac-
triz), Rosa Briones (directora de escena), Inmaculada Alvear (Secretaria Ejecutiva de la ADE), etc.

Escenografia
Talleres del C.N.N.T.E.

Josep Oriol Capellas (Terrassa)
Miguel Angel Camacho (Madrid)
Daniel Montero, Francisco Vazquez,
Manuel Sanchez, Mundo Prieto
Mabelo Goya, Natxo Gaita,

Luis Magdalena, Jesus Gil
Vestuario: Cornejo.

Banda Sonora: Agusti Humet.

Produccion: Angel Fernandez Montesinos
Ayudante de produccion: Rosa Briones.

Ayudante de direcciéon y

regidor: Pep Anton Gomez.

Jefes Técnicos:
Maquinistas:

lluminacion:

Talleres del Centre Dramatic del Vallés.

Es una produccion de la Asociacion de Directores de Escena
de Espana, en coproduccion con el Centro Nacional de Nue-
vas Tendencias Escénicas y el Centre Dramatic del Vallés, en
colaboracion con el INAEM del Ministerio de Cultura, el CEyAC
de la Comunidad de Madrid, el Instituto Sueco y el Centro An-
daluz de Teatro.

Estreno: Sala Olimpia de Madrid, 29 de noviembre de 1991.
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LOS APRENDICES DE

_ Moscu, 14 de abril de 1935. Una sala de reuniones en
L A los locales de la VOKS (Asociacion Internacional para los
e Intercambios Culturales con el Extranjero)

El telon rojo del estrado esta decorado con grandes re-
tratos de Lenin y Stalin, asi como con banderas de toaos
los paises formando dos guirnaldas que caen simetricamen-
te a cada lado. En un extremo del estrado, la bandera de
la Unidén Soviética, al otro, la de la Republica China.

Sobre el estrado se ha instalado una larga mesa recu-
bierta de tela verde, en la que se encuentran sentados, ae
izquierda a derecha: el presidente de la VOKS, Arosev, el
director del Teatro de Arte en Moscu, Nemirovich — Dan-
chenko, el escritor Serguei Tretiakov y Platon Kerjentseyv,

Oradores (por orden de intervencion): del Comité Estatal para Asuntos Culturales. '
: A la izquierda de la mesa, una pequena tribuna. La sala

Viadimir Ilvanovich-Dantchenko, director de teatro estd llena de un publico escogido, unas sesenta personas:

Serguei Mijailovich Tretiakov, dramaturgo, reportero, periodista hombres de teatro soviéticos, actores, funcionarios de Cul-

tura, cientificos y algunos invitados extrangeros. En la pri-
mera fila se halla sentado el invitado de honor, el actor chino
Mei Lan-Fang. Los ruidos de la sala se van apagando.

Constantin Sergueievich Stanislavski, director de escena
Vsevolod Emilievich Meyerhold, director de escena
Alexandre Yakovlevich Tairov, director de teatro

Serguei Mijalovich Eisenstein, cineasta

Gordon Craig, director de escena, teorico teatral inglés
Erwin Piscator, director de escena, tedrico teatral aleman
Bertolt Brecht, escritor de teatro, exiliado aleman

NEMIROVICH-DANCHENKO: —Muy estimado maestro
Mei Lan-Fang, querido camarada presidente de la VOKS,

colegas:
Alf Sjoberg, director de escena sueco La gira del inolvidable teatro de Mei Lan—Fang y la acogi-
Platén Mijailovich Kerjentsev, responsable soviético de asun- da que ha encontrado confirman la gran amistad que une
tos culturales a la Union Soviética y al pueblo chino. Desde la victoria de

la gran revolucion anticolonialista, la antigua rivalidad en-
tre China y la Unién Soviética es agua pasada.

Hoy podemos afirmar con seguridad que, en el futuro,
nuestros dos grandes paises no dejaran de aproximarse.

(Aplausos)

El arte del teatro chino ha suscitado entre el publico so-
viético el mayor interés. Las representaciones publicas y las
muestras privadas del maestro Mei Lan-Fang, asi como los
debates con sus colegas, han resultado, y puedo confirmar-
lo personalmente, muy estimulantes, al menos para |0s so- p
vieticos.

Hoy en dia, la composicion plurinacional de nuestro pais
crea unas condiciones privilegiadas para comprender, y pa-
ra apreciar, este arte que sin lugar a dudas ha «trastornado |
el mundo».

El encuentro con el teatro chino aparece como especial-
mente importante en el momento en que nosotros, trabaja-
dores del teatro, reconsideramos nuestra practica a la luz
de la teoria, del realismo socialista. Y aun mas cuando su
significado quizas no resulta meridianamente claro para to-
dos nosotros. Pero una cosa es segura: el realismo socia-
lista defiende al realismo contra las diferentes tendencias
decadentes cuyos vinculos con la peste fascista son evi-
dentes.

Y eso solo puede resultar aplaudido por aguellos artistas
de la Rusia Soviética que se dejan guiar por estas palabras
de Pushkin: «jLa fidelidad a lo real es siempre la condicion

. y la base del arte dramatico!»

(Aplausos)

Estando profundamente convencido que el debate de es-
ta noche sobre el teatro chino se desarrollara bajo el signo
del humanismo y del realismo, cedo la palabra al escritor
Serguei Tretiakov, gran amigo y conocedor de China y uno

de los promotores de la gira del maestro Mei Lan-Fang gue
hoy acaba de finalizar.

TRETIAKOV: —Camaradas:
Como los fuegos artificiales chinos del Aho Nuevo, la gi-
ra del maestro Mei Lan-Fang ha deslumbrado al publico
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y a los trabajadores del teatro soviético; estamos asombra-
dos, estupefactos. El arte del teatro, que durante tanto tiem-
po ha chocado contra el muro de la ignorancia y la incom-
prension, nos ha sido mostrado aqui en toda su exigencia,
en su disciplina colectiva y rigurosa. Tenemos mucho que
aprender de este teatro, como creadores y como especta-
dores. Agradecemos al maestro Mei Lan-Fang habernos
concedido la oportunidad de asistir, durante cierto tiempo
al menos, a su rigurosa escuela.

El teatro chino ha sido acogido con entusiasmo vy sin re-
servas tanto por el publico soviético como por las gentes
de teatro. Hoy, cuando la gira toca a su fin, seria necesario
que nos interrogasemos acerca del por que de ese entu-
siasmo. No excluyo que descanse, en parte al menos, so-
bre la incomprension. Y dado que en nuestros dias el entu-
siasmo a secas, tanto en el arte como en la politica, ya no
basta, debemos intentar saber en qué se funda. Permita-
seme dar por tanto algunos ejemplos de funcionamiento del
teatro chino que son mal conocidos entre nosotros.

En primer lugar, el teatro chino no es un teatro de élite
para un circulo aislado de mandarines o de especialistas
del goce estetico. Es el teatro de todo el pueblo con el que
Occidente suena desde hace mucho tiempo, sueno que,
gracias al socialismo en construccion, puede por fin reali-
zarse, aunque no sin dificultades.

El teatro chino es un teatro popular tradicional; ha cons-
tituido siempre una parte de la vida diaria de un chino. Su
repertorio es el mismo en todos los teatros implantados por
todas las ciudades de China; lo aman y comprenden todas
las capas sociales, desde los coolis que se ganan el pan
con el sudor de su frente hasta los ministros y los profeso-
res que utilizan cuellos duros europeos.

Este teatro cumple una funcién social de intervencion
comparable unicamente a la de la |Iglesia Catdlica y a la de
la moderna publicidad en Occidente. Es el portavoz de la
moral feudal fosilizada. Los temas preferidos de estas obras
son la fidelidad y la subordinacion: la subordinacion del hi-
jo al padre, del subdito a su emperador, de la esposa al
marido, del criado al amo. En él, la virtud resulta siempre
recompensada, y el crimen, siempre castigado: aqui, en |a
tierra, o en el mas alla. Los obligados desenlaces de las
obras chinas hacen pensar en otras formas teatrales con
un final prefijado, como la tragedia antigua (el destino ine-
xorable), |a liturgia cristiana (el triunfo del principio divino),
o incluso las peliculas americanas (la victoria de la eficacia
y el beneficio).

En resumen: el teatro chino es un teatro propagandisti-
Co cuyos medios de expresion estan construidos delibera-
damente para actuar sobre el psiquismo del espectador.
Este teatro no refleja la realidad, sino que trabaja sobre el
espectador a través de sus recursos visuales y acusticos.
UNA VOZ EN LA SALA: —;Habla usted del arte o de la
propaganda?

TRETIAKOV: —Hablo del arte cuya funcién es la propa-
ganda, cosa que siempre ha existido. Pero permitanme con-
tinuar y pasar al siguiente punto.

En segundo lugar: si bien no hay mas de un cinco por
ciento de chinos que conocen los caracteres de la escritu-
ra, existe en cambio un noventa y cinco por ciento que com-
prende los signos escénicos. El lenguaje profundamente
tradicional del teatro le asegura un alcance popular de los
mas vastos y una influencia ideologica importante. Cada chi-
no sabe, o esta aprendiéndolo, que una mancha blanca so-
bre la frente de un actor significa que es un canalla, y que
una mancha roja designa a un hombre honesto. El publico
espera encontrar signos, simbolos, mascaras cuyos signi-

Ministerio de Cultura 2011
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Mei Lan-fang (1894-1961).

ficados estan rigurosamente definidos. :
Desde hace mucho tiempo en el teatro chino todos los
papeles de mujer son representados por hombres. Hoy exis-
ten tambien algunas companias de mujeres en el sur del
pais, en el gue la tradicion es mas relajada. Pero el publico
piensa que en general los hombres representan mejor los
papeles femeninos. La interpretacion del maestro Mei Lan-
Fang es seguramente uno de sus mejores ejemplos. El pu-
blico chino no desea ver sobre el escenario a una muijer,
sino la femineidad, es-decir, el signo de la femineidad.

En tercer lugar, el teatro chino no es solo una formidable
maquina de presion ideologica apoyada en un sistema de
signos rigurosamente racionalizados. El publico de hoy, que
conoce el contenido de las obras de memoria, no se siente
tan atraido por la propaganda moral como por la manera
en que ésta se expresa: por la gestualidad de los actores,
su superioridad acrobatica, en resumen, por la parte técni-
ca del trabajo artistico.

Puesto que, por encima de la influencia hipnética de la
moral feudal autoritaria, el teatro chino tiene todavia otro
significado para las masas.

Cuando un extranjero aprende a conocer el teatro chi-
no, le resulta facil reconocer en una conversacion entre dos
chinos 0 en una escena en la calle, gestos y entonaciones
de teatro. De esta manera, el teatro resulta ser una escuela
de comportamiento, un instituto de homogeneizacion de las
formas de vida cotidiana y de la vida emocional.

Camaradas, colegas: el teatro chino es un teatro del pue-
blo sin parangon. Su publico esta constituido no solamen-
te por 500 millones de chinos, sino también por los 300 mi-
llones de habitantes de los paises vecinos, |o que en total
supone la mitad de la poblacion de la tierra.

Esta es ya razon suficiente para saludar al maestro Mei
Lan-Fang y a su compania con el mayor respeto. Pero no-
sotros lo hacemos por otra razon mas: el trabajo conscien-
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Viadimir Ivanovich
Nemirovich-Dantchenko (1858-1943).

te y libre de todo compromiso de nuestros invitados consti-
tuye un modelo para el teatro del pueblo en el otro lado
de nuestro planeta. En el teatro chino, que algun dia sera
liberado de las cadenas de la ideologia feudal, existe la pro-
mesa de un teatro racional e internacional, jun teatro que
con sus métodos precisos despierte y guie a las masas dis-
ciplinadas al combate por un mundo nuevo y mejor!

(Aplausos, rumor)

NEMIROVICH-DANCHENKO.—Agradecemos al cama-
ra Tretiakov su introduccién a la vez informativa y compro-
metida que, dejando sin respuesta determinadas cuestio-
nes relativas al realismo en el teatro chino, puede convertirse
en punto de partida para un animado debate. Por tanto,
es completamente l6gico que sea el maestro del realismo
escénico ruso —en consideracion a su edad y a su saber—
quien abra ese debate.

Tiene la palabra el artista del pueblo Constantin Sergueie-
vich Stanislavski.

(Aplausos prolongados. Stanislavski sube al estrado con
dificultad)

STANISLAVSKI.—Colegas:

El encuentro con el teatro de Mei Lan-Fang ha sido pa-
ra mi un encuentro a un tiempo turbador y vivificante (tose
mucho) con el gran arte del Teatro — Teatrocon T mayus-
cula. Demasiado a menudo contemplamos sobre nuestos
escenarios la rutina, la artesania, el teatro con t minuscula.
Y eso ocurre con independencia de la escuela de 1a que
se proclame seguidor el actor que esté trabajando.

Debo decir también que, lamentablemente, €so ocurre
incluso con determinados partidarios, quizas los partidarios
mas combativos, de lo que se denomina el método Stanis-
lavski. Es cierto: sin embargo, su exceso de pasion tiene
tanto que ver con el arte del actor como las peleas de ga-
llos en los mercados de Oriente. (Risas, algunos aplausos)

Pero prefiero hablar de teatro con T mayuscula con el
que el maestro Mei Lan-Fang nos ha encantado durante

algunas representaciones inolvidables. Nuestra emocion era
tanto mayor cuanto que el arte que nos ha subyugado vie-
ne de otra cultura. Y permitaseme recordar el pasaje de un
profundo ensayo de Tolstoi, hasta ahora no bien entendi-
do, «;Qué es el arte?», donde dice que, si bien un discurso
en chino le resulta incomprensible en razon de su ignoran-
cia de tal lengua, en cambio, afirma, la obra de arte china
«me atrapa, me contamina». Si, se trata realmente de una
expresion de Tolstoi; la obra de arte china «me contamina».
«La diferencia entre el arte y toda otra forma de la activi-
dad espiritual del hombre radica en el hecho de que el len-
guaje del arte puede ser comprendido por todos, que la
obra de arte contamina a todo el mundo sin excepcion. El
llanto de un chino o su risa me contaminan de la misma
manera que la risa de un ruso, y ocurre lo mismo con la
pintura, la musica o la poesia si se traduce a la lengua que
conozco». Estoy seguro que si Lev Nikolaievich hubiese co-
nocido al maestro Mei Lan-Fang, habria afnadido el teatro
chino a su enumeracion, a pesar de su bien conocido es-
cepticismo con respecto al arte del teatro.

Lo que nuestros invitados nos han hecho sentir es sobre
todo la fuerza del «gran arte que llega a todos los hombres
sin excepcion». También han demostado que el ser huma-
no, a pesar de todas las diferencias de lengua, de clase
y de raza, sigue siendo, sorprendentemente y de manera
reconfortante, el mismo: que sigue siendo ese ser al que
todo arte rinde homenaje.

«iEl hombre! {Es grande! jQué orgullo producen estas pa-
labras! | El hombre!» —tuve el honor de pronunciar estos
términos por primera vez en 1902 durante la primera re-
presentacion de la gran obra de Gorki «Los bajos fondos»,
y las he repetido después en mas de trescientas ocasio-
nes. Y cada vez tenian una nueva sonoridad, aungue su
significaciom profunda permaneciera idéntica.

Pero el Hombre, el Ser Humano, no es verdaderamente
Hombre si no busca convertirse en algo mas de lo que es.
L a forma superior de autoafirmacion del hombre es el arte,
y sobre todo el arte del teatro. Mostrar la sustancia misma
del hombre, hacerla clara y viviente para todos, ese es el
deber del arte.

Cuando el maestro Mei Lan-Fang, con una gracia incom-
parable, abre una puerta invisible, nos hace ver no solo el
movimiento, sino la accién misma, una accion adecuada.
Las representaciones de los chinos me han reafirmado una
vez mas en mi conviccion de que todos aquellos que se
interesan por el arte del actor admiten que lo esencial no
es el movimiento, sino la accién; no es la palabra, sino el
discurso. He aqui por qué yo no me he sentido en absolu-
to sorprendido, sino mas bien confirmado en mi certitud de
la existencia de leyes universales del arte cuando el maes-
tro Mei Lan-Fang, maestro del movimiento ritmico y del ges-
to esculpido, ha subrayado, en el curso de una conversa-
cion, que la verdad psicoldgica era el alfa y omega del arte
del actor. «Sdlo se llega a la altura del arte del actor chino
mediante el entrenamiento y la emocion» dijo Mei Lan-Fang,
formulando de esta manera una regla a la cual nosotros mis-
mos hemos llegado por otros caminos: «El actor debe sen-
tirse como la heroina a quien encarna, olvidar que es el ac-
tor como si fuera a fundirse en el personaje» (tose
pesadamente).

iAgradazco al maestro Mei Lan-Fang haberme dado la
ocasion de contemplar, una vez mas en mi vida, a uno de
los mas grandes actores realistas, quien, por su perfeccion,
es comparable a un Salvini o a una Ermoloval

(Una salva de aplausos)

NEMIROVICH-DANCHENKO.—Cedemos ahora la pa-

labra al director del Teatro Meyerhold, Artista del Pueblo
de la Republica Socialista Federada de Rusia, Vsevolod Emi-
lievich Meyerhold. Cuando usted quiera.

(Meyerhold, con mucha agilidad, salta al estrado y al pasar
Jjunto a Stanislavski, toca su brazo breve pero caluro-
samente)

MEYERHOLD.—La importancia de’la gira del maestro
Mei Lan-Fang sobrepasa incluso lo que podemos imaginar
hoy. Por el momento, estamos estupefactos y encantados.
Pero después de que nuestros invitados hayan partido, su
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Influencia sobre nosotros, creadores del nuevo teatro en este
pais, va a actuar como una bomba de efecto retardado.

Mi teatro se prepara justamente para retomar uno de mis
antiguos espectaculos, «La desgracia de ser demasiado in-
teligente», de Griboiedov. Cuando regresé a los ensayos
después de haber visto algunas representaciones de Mei
Lan-Fang, me dije que hacia falta volver a empezar desde
cero.

Nemirovich ha citado en su introduccién las palabras de
Pushkin sobre la fidelidad a lo real como fundamento de
todo arte dramatico. Pero no ha permitido a Pushkin termi-
nar su pensamiento. Puesto que, en su articulo sobre el dra-
ma popular, el poeta dice mas adelante: «... y si la natura-
leza misma del arte dramatico fuese lo inverosimil?»

Desde la eépoca de Pushkin dos tendencias rivalizan por
la primacia en el teatro ruso: una nos ha llevado al callején
sin'salida del naturalismo, la otra sélo hoy produce sus fru-
tos. No es casualidad que las mas grandes obras de Push-
kin jamas hayan sido representadas entre nosotros y que
los resultados de las diferentes tentativas hayan resultado
desastrosos. jImaginemos «Boris Godunov» representado
con el método del maestro Mei Lan-Fang! Podria pensarse
en un paseo a traves de los magnificos cuadros de Push-
kin, mas que en un extravio por las ciénagas del naturalis-
mo, donde todo desaparece anegado.

En fin, me gustaria hablar mas bien de todo lo que ha
resultado positivo, de la alegria que nos ha contagiado la
compania china, pero eso llevaria horas. Voy por tanto a
limitarme a dos cosas. )

Se habla mucho entre nosotros de la mimica del movi-
miento, del juego entre la palabra y el movimiento. Pero he-
mos olvidado lo mas importante: las manos, y eso es lo que
el maestro Mei Lan-Fang acaba de recordarnos.

Camaradas: recorred nuestros teatros después de haber
visto la gira de los chinos y diréis lo mismo que yo: pode-
mos perfectamente cortar las manos de nuestros actores,
puesto que de todas maneras, no [es sirven de nada, o ex-
presan algo completamente distinto de lo que deberian ex-
presar.

UNA VOZ EN LA SALA.—;Cdmo puede hablar usted
asl de sus colegas? jHay tantos que querrian cortarnos las
manos!

(Gritos, ruidos)

MEYERHOLD.—Si no quieren ustedes escuchar la ver-
dad, empleen sus manos entonces para taparse los oidos!

(Risas, aplausos)

Las manos son una cosa; el ritmo, el tiempo, el movimien-
to, son otra distinta. A menudo se habla entre nosotros de
la construccion ritmica del espectéculo. Pero después de
haber visto el teatro de Mei Lan-Fang, debemos reconocer
que llevamos mucho retraso respecto a este maestro ge-
nial de la escena.

En nuestras representaciones, se trate de épera o de tea-
tro, no hay nada que obligue al actor a someterse al tiem-
po escenico. Nos falta el sentido del tiempo. No sabemos
administrar el tiempo. Los chinos cuentan el tiempo en dé-
cimas de segundo, nosotros lo hacemos en minutos. Po-
driamos suprimir perfectamente los segunderos de nues-
tros relojes, jno sirven para nadal |

Camaradas: pienso que la importancia del teatro chino
para nuestro teatro sera enorme. En veinte o treinta afnos
viviremos quizas una sintesis de todas estas experiencias
diferentes. Veremos entonces realizarse en toda su rique-
za el legado de Pushkin con los medios que el maestro Mei
Lan-Fang nos permite presentir hoy. El teatro futuro no se-
ra un teatro de la verosimilitud, sino un teatro en el que la
fusion del realismo y de lo imaginario producird una sinte-
sis nueva: un realismo superior, jun realismo socialista!

(Aplausos)

NEMIROVICH-DANCHENKO.—Agradecemos a Vsevo-
lod Emilievich su contribucién comprometida, afectuosa y
muy personal. Nuestro préximo orador es el Artista del Pue-
blo, director de escena en el Teatro Kamerny, Alexandre
Yakovlevich Tairov.

(Tairov sube al estrado con méds agilidad todavia si cabe
que Meyerhold).

Ministerio de Cultura 2011

TAIROV.—Para todos aquellos que tienen ojos para ver
y oidos para oir, el teatro de Mei Lan-Fang ha demostrado
que el teatro es y sera siempre un arte. Por tanto, es com-
pletamente erroneo intentar subordinarlo a otra cosa: ya sea
la ensefanza, la religion o la agitacion politica. Estas cosas
no pueden mas que alejar al teatro de lo que es y debe
de ser: teatro. Siendo teatro (sentimiento, belleza, ritmo) es
como puede servir a los hombres en nuestra gran patria
socialista. |

Es eso justamente lo que el teatro chino representa des-
de tiempos inmemoriales, y estoy orgulloso de haber sido
el primero de todos los directores de escena rusos que ex-
trajo ensefanzas de él. Ya en mi puesta en escena del dra-
ma chino «La blusa amarilla» en el Teatro Libre de Moscu
en 1913, me inspiré en las formas del teatro clasico chino,
huyendo de la grisura del naturalismo y del misticismo sim-
bolico hostil al mundo. La coordinacién de las formas y los
colores, el juego armonioso de los cuerpos y las voces: he
aqui lo que quisimos mostrar al pueblo ruso incluso antes
de la revolucion, siguiendo asi el ejemplo del arte popular
chino. Posteriormente, el Teatro Kamerny ha trazado el ca-
mino entre la Caribdis del naturalismo y la Escila de |a for-
zada alimentacion ideolégica, siempre dentro del espiritu
de Mei Lan-Fang, aunque no conociéramos su nombre en
esa epoca.

Hoy nos sentimos orgullosos de recibir entre nosotros al
maestro Mei Lan-Fang a quien consideramos siempre co-
mo el honorable primus inter pares de nuestra comunidad.

Quisiera finalizar citando las palabras que se encuentran
sobre los pilares de los escenarios clasicos chinos: «jSeguid
actuando otros cien anos mas!»

(Aplausos)

MEYERHOLD (saltando a la tribuna).—jCamarada pre-
sidente!

Serguei Mijailovich
Tretiakov (1892-1939).
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Konstantin Serguievich Stanislavski
(1863-1938).

Debo protestar contra una descripcion de la Historia evi-
dentemente falsa.

Luchar por los derechos de autor en el arte es algo in-
digno pero, ya que se me obliga a hacerlo, quisiera recor-
dar el hecho unanimemente conocido de que la «Casa de
los entremeses» de Meyerhold fue el primer escenario que
adoptd los principios del arte oriental en 1910.

Ademas, el discurso de Tairov muestra, por enésima vez
ya, que nunca ha comprendido el significado del movimien-
to en el teatro. En el teatro oriental el movimiento es un ele-
mento especialmente importante, pero cuando se habla de
«movimiento», se piensa faciimente en el ballet o en la pan-
tomima. Hay teatros que se han desarrollado a partir del
movimiento de ballet, como el Teatro Kamerny. Ahora bien,
el teatro chino nos muestra otra cosa completamente dis-
tinta de esa forma hibrida compuesta de ballet y de teatro.
El movimiento en el teatro chino tiene un fundamento rea-
lista. Procede de la danza popular, de la cultura en la que
quien baila y quien lleva una cafa con un bulto en cada
extremo consideran sus movimientos como danza, no se-
gun un esquema preestablecido de ballet, sino conforme
a un ritmo determinado.

En sus movimientos hay tanta danza como ritmo hay en
la danza. El Teatro Kamerny se obstina en considerar el mo-
vimiento como algo decorativo, y de ahi procede el des-
concierto de sus experiencias pedagogicas y el eclecticis-
mo de sus montajes...

TAIROV (desde su sitio).—¢Y en qué se convierte el mo-
vimiento en su sistema biomecanico, querido Vsevolod Emi-
lievich? En sus manos el teatro es una maquina sin aima,
los actores no son mas que ruedas dentadas y las palabras
del poeta simples correas de transmision. ¢;,Donde queda
entonces la emocion por la gue nos reunimos a ambos la-
dos de las candilejas?

NEMIROVICH-DANCHENKO.—Colegas, les ruego que
respeten el turno de palabra! El siguiente orador es el tra-
bajador emérito del arte, el director de escena Serguel Mi-
jailovich Eisenstein, autor del docto articulo «El mago del
jardin de los perales», que hemos empleado en nuesto fo-
lleto sobre el teatro de Mei Lan-Fang.

EISENSTEIN.—Camaradas:

Tenemos la costumbre de considerar el progreso en el
arte, en la ciencia, y también en la politica, como un movi-
miento lineal.

Sin embargo, en realidad la progresion se puede hacer
de costado, hacia atras, o aun en espiral. Por ello quisiera
hablar aqui de la paraddjica actualidad que adquiere para
nuestro arte, en el estado en que nos encontramos hoy, el
viejo teatro chino.

Las raices de las convenciones que gobiernan el teatro
clasico chino, erroneamente llamado «Opera de Pekin», cu-
yo mejor representante y el reformador mas exigente es el
maestro Mei Lan-Fang, las raices, digo, hay que buscarlas
en los inicios mismos de nuestra era. Sin embargo, el efec-
to que produce este teatro en el publico de nuestro tiempo
es, con toda evidencia, fuerte y directo. ; Como explicar esta
paradoja? Para nosotros, materialistas, la rancia teoria de
la supratemporal y eterna naturaleza del hombre no resul-
ta satisfactoria.

Desde el primer contacto con el teatro chino, nos cho-
can la convencionalidad y la particular abstraccion de sus
medios de expresion. La mesa por ejemplo puede desig-
nar muchas cosas: una mesa de cocina, el banquillo de un
acusado o incluso un altar. Mas movil resulta aun la fun-
cion del «yingchen», la escobilla de crin. Por una parte, es
un atributo de los dioses, los semidioses y los seres sobre-
naturales; por otra, una sirvienta puede emplearla para in-
dicar que barre el suelo. Lo interesante de estos ejemplos
no es, como se dice a menudo y como se ha repetido aqui
mismo, la «convencionalidad» de los signos de un objeto,
el hecho de que pueda designar otro distinto. Mas impor-
tante resulta la movilidad, la fluidez de la significacion.
El signo puede designar objetos y nociones diferentes
seguin el contexto de los otros signos que le acompanan.

Este fendmeno no se limita al teatro, sino que se halla pro-
fundamente enraizado en la cultura china. Los ideogramas
chinos son evidentemente el mejor ejemplo de ello. La len-
gua china se compone de palabras «difusas» de una sola
silaba que adquieren su significacion concreta cuando se
combinan con otras palabras. Asi‘nociones tales como «el
fuego», «la palangana», «el barco», «el vello», se forman con
la misma palabra «zhuo». La palabra «hao» puede signifi-
car «bueno», «amar», «amistad», «mucho», etc.

La chocante ambigliedad en la utilizacion de los objetos
y del atrezzo en el teatro chino resulta ser finalmente un ele-
mento fundamentador de la manera de expresarse en chi-
no. La palabra, el objeto, el signo no otorgan una repre-
sentacion exacta y limitada de una nocién, como lo hacemos
nosotros a menudo, de acuerdo con el pensamiento 16gi-
co occidental.

El signo, el simbolo, que se forman en conexion con mu-
chos signos producen en cambio, por su ambigtedad, un
efecto inmediato.

; Qué puede entonces ensefarnos hoy esta manera de
pensar procedente de los tiempos antiguos? ;Que pode-
mos aprender de este arte convencional nosotros, creado-
res del realismo socialista, el arte mas progresista de la his-
toria del hombre? Mucho, sorprendentemente, mucho.

Con la fuerza propia del arte que se desarrolla largamente
en el mismo nivel, el teatro chino nos muestra que la exi-
gencia de fidelidad a lo real que se replantea regularmente
en nuestro arte no constituye el sintoma de la percepcion
progresista del arte, sino al contrario, de la percepcion re-
trograda. Vsevolod Emilievich ha abordado ya esta cues-
tion de una manera suficientemente penetrante.

LA VOZ DEL PUBLICO.—;Si, mas que penetrante!

(Silbidos)

EISENSTEIN (continuando).—El! teatro chino es lo con-
trario del racionalismo chato, del arte imitativo de la reali-
dad que se desarrolla en Occidente; esta imitacion resulta



completamente insuficiente para servir de base a la gran
obra de arte total y socialista que estamos creando hoy.

El arte chino, por su tradicionalismo rigido, nos hace re-
troceder hacia atras, hacia una etapa del pensamiento afec-
tivo, hacia la unidad entre la imagen, el pensamiento y la
emocion que el signo chino, cambiante y ambivalente, ha
salvaguardado.

Para el arte que quiere atrapar a las masas y ponerlas
en movimiento, este lenguaje es mucho mas apropiado que
el lenguaje lineal, agostado e inmutable que la imitacion de
la realidad puede ofrecer.

(Ruidos en la sala)

El teatro chino nos hace volvernos hacia la capa profun-
da de nuestro propio pensamiento, con la cual el artista-
creador no deberia jamas perder el contacto. Hace falta que
regresemos a las cavernas deslumbrantes de nuestra con-
ciencia arcaica, donde podemos aproximarnos al misterio
de la unidad original entre la imagen y la expresion, entre
la razon y la emocion, entre los principios yin y yang, entre
lo masculino y lo femenino. El camino hacia el nivel supe-
rior de la conciencia que el arte chino y el arte occidental
han seguido de manera tan diferente, manteniendo uno el
contacto con sus fuentes, el otro al precio de la pérdida de
ese contacto y de la nostalgia de la sintesis, ese camino,
nosotros, los artistas, estamos obligados a hacerlo al crear
cada obra, cada imagen viviente. Los chinos nos muestran
el camino de regreso hacia la fuente. El teatro chino nos
indica por fin la via hacia el nuevo arte sintético en que, por
la propia logica de la historia, el cine esta destinado a con-
vertirse.

El arte cinematografico, que reune todas las artes y cu-
yos contornos apenas se dibujan hoy, la pelicula hablada,
en colores, en tres dimensiones, debe, si quiere caminar
de la mano con el socialismo vencedor, observar sin falta
las leyes del pensamiento sensible. Esas leyes podemos
apreciarlas en cada gesto del gran maestro Mei Lan-Fang.

Este arte sintético, supracional, que se esta formando hoy
en nuestras escuelas de cine, en nuestros estudios, tiene
mucho que aprender de la antigua cultura china en cuanto
a la construccion de la gran comunidad futura: jla socie-
dad comunista!

(Algunos aplausos fuertes, ruido)

NEMIROVICH-DANCHENKO.—EI| saber de Serguei Mi-
jailovich es tan abrumador como vertiginosas son sus aso-
ciaciones. Pero como pueda ser primitiva con respecto a
las «cavernas arcaicas de la conciencia» la fidelidad a lo
real, me parece bien misterioso. Quizas uno de nuestros
colegas mas versados en las sutilezas dialécticas podria ex-
plicarnoslo, o corregir el razonamiento de Serguei Mijai-
lovich.

El nombre del camarada Kerjentsev figura ya en mi lista,
pero tienen la palabra ahora nuestros invitados de honor
de la Europa Occidental.

Cuando se pronuncia el nombre de Gordon Craig, se
piensa en el modernismo en el teatro; cuando se habla del
modernismo en el teatro, se piensa en Gordon Craig. Du-
rante mas de treinta anos, estas dos palabras eran sinoni-
mas. Desde su montaje de «<Hamlet» en el Teatro de Arte
en 1912, Gordon Craig era un personaje legendario en el
medio teatral ruso. Hoy le saludamos calurosamente. ¢/ Bien-
venido a Moscu!

(Aplausos)

GRAIG.—Queridos colegas:

Estoy agradecido y orgulloso de haber sido invitado a
Moscu y especialmente esta noche, durante este encuen-
tro del gran Mei Lan-Fang con sus admiradores rusos; es-
toy feliz de poder unirme a ellos.

Contemplar el teatro de Mei Lan-Fang es como entrar en
un sueno en cuya realizacion ya no creia: este teatro es una
«musica visual» en la que cada detalle esta subordinado a
la composicion organica del conjunto.

Senores: el efecto magico de la mascara es incontesta-
ble. Cuando Mei Lan-Fang interpreta «La dama blanca»,
abandona toda «imitacién», toda podrida psicologia para

Ministerio de Cultura 2011

Vsevolod Emilievich Meyerhold
(1874-1940),

convertirse en la forma pura. Somos entonces testigos del
instante en que, como dijo Nietzsche, «el hombre ya no es
el artista, sino que se convierte el mismo en la obra de arte».
Este arte tan particular solo podia venir de Oriente. Nues-
tro propio teatro esta cada dia, a cada instante, amenaza-
do por la literatura, por la ilustracion. Esto concierne tam-
bien, como he podido constatar durante mi estancia en
Moscu, al teatro en Occidente, una forma soberana del ar-
te. La disciplina celeste del arte de Mei Lan-Fang puede
convertirse en un modelo, una estrella que guie en lo suce-
sivo a nuestros actores.
Permitan ustedes a un viejo sonador de teatro inclinarse
ante el artista que ha transformado el suefo en realidad.
(Se inclina; calurosos aplausos)
MEYERHOLD.—jCamaradas! No olvidemos jamas las
palabras de un maestro severo que, como el espectro del
padre de Hamlet, vuelve para darnos animos en el comba-
te contra la apatia, la trivialidad y la rutina en nuestro oficio!
Ninguna nocidn ha sido tan mal comprendida en los deba-
tes teatrales como la nocion de supermarioneta de Craig.
Pero nosotros sabemos —o debemos saberlo— que no es
un concepto que apunte contra el actor, sino que se dirige
a él, como una exhortacion, una llamada a superarse, a con-
vertirse en el dueno y sefor de la «debil carne». Eso es lo
que nos gustaria ver en nuestros actores, eso es lo que el
maestro Mei Lan-Fang nos hace ver a cada instante.
TAIROV (Desde su sitio).—Debo decir...
NEMIROVICH-DANCHENKO.—jLe ruego que observe
el orden!
TAIROV.—Debo decir que por una vez estoy comple-
tamente de acuerdo con el camarada Meyerhold!
(Risas, aplausos)
NEMIROVICH-DANCHENKO.—Como ve usted, mister
Craig, el recuerdo de su estancia hace mas de veinte anos,
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sigue estando vivo. Unicamente una gira como aquella pue-
de provocar un efecto comparable entre nuestras gentes
de teatro. Y no sdlo sobre ellas, ademas.

Tenemos el privilegio de contar entre nosotros con dos
representantes del movimiento antifascista en el teatro pro-
venientes de Alemania. Cedo primero la palabra a Erwin
Piscator, director de un teatro por todos conocido, autor del
libro «El teatro politico».

PISCATOR.—jCamaradas!

En la conciencia del movimiento antifascista, China juga-
ba siempre un papel importante. ;Quién no recuerda, en
Berlin, la gira del teatro de Meyerhold en la primavera de
1930 con la obra de Tretiakov «jGrita, Chinal» Su represen-
tacion casi provoco una revolucion en la sala. La obra de
Friedrich Wolf «Tai Yang se despierta» en mi propio monta-
je se ha convertido en un arma importante contra el fascis-
mo en marcha. En la Olimpiada teatral de 1933, un joven
militante de teatro chino contd de qué manera sus camara-
das eran expulsados del escenario, maltratados, fusilados
o hechos presos. El camino de Alemania a China es largo,
pero éramos varios los que podiamos contar exactamente
la misma historia. Nuestros dos paises, Alemania y China,
cada uno por su lado y al lado del primer estado socialista,
la Unién Soviética, esperan el momento decisivo en el que
las masas laboriosas entraran en el escenario de la Histo-
ria. En esta situacion, el arte, y sobre todo el arte del teatro,
no puede permanecer neutral.

. Como debemos entonces contemplar desde esta pers-
pectiva el arte fascinante de Mei Lan-fang?

Yo me he hecho conocido como el representante del tea-
tro politico, del teatro que participa activamente en el com-
bate del momento. He hecho mia la tesis de Friedrich Wolf
cuando afirma que el arte es un arma.

Mi estancia en la Unién Soviética, los debates con los ca-
maradas, el encuentro con el teatro soviético en su totali-

dad, en el que el Teatro de Arte coexiste junto al sincretis-

mo de Meyerhold y el teatro politico y emotivo de
Okhlopkov, me han llevado a reflexionar sobre los deberes
multiples del arte.

La sociedad socialista en la que la revolucion ya se ha
realizado tiene no soélo los medios, sino simplemente el de-
ber de conservar y cuidar las experiencias del pasado.
(Aplausos)
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Alexander Iakovlevich
Tairov (1885-1950).

En 1927, cuando inauguraba el Teatro am Nollendorplatz
en Berlin. escribi: <Hago teatro politico para liberar al tea-
tro de la politica.» Muchos me han criticado por estas pala-
bras. Pero la evolucion del teatro en Rusia me da hoy la
razon. Aqui se escucha ya el sonido lejano de la eternidad.

Hablar del ideal de la belleza, de la humanidad, aqui es
algo completamente natural. Después del periodo de tran-
sicién revolucionaria, las cuestiones de la belleza de la vi-
da, de su perfeccion, de la armonia entre la forma y el con-
tenido, ocuparan, lo creo profundamente, el primer puesto
en el programa del arte y del teatro soviéticos.

;Pero cudl es la relacién de todo esto con el arte del maes-
tro Mei Lan-fang? Su teatro proviene de China, pais en el
que la revolucion todavia no se ha llevado a cabo —me di-
rd quizds un camarada instruido en los manuales del
marxismo—. Yo confieso que, ante el teatro de Mei Lan-
fang, las teorias me dejan desarmado, ¢0 es quizas el tea-
tro chino quien desarma las teorias?

E| arte es un arma, es cierto, pero no solamente: es tam-
bién una parte de la causa por la que combatimos, es la
justicia, el humanismo, la belleza. {Que el arte pueda con-
vertirse en un arma en el combate por una sociedad en la
que la belleza del gran arte de Mei Lan-fang sea un bien
para todos como el arte de Stanislavski y de Meyerhold lo
han llegado a ser en la Unién Sovietical

(Calurosos aplausos)

NEMIROVICH-DANCHENKO.—Agradecemos al cama-
rada Piscator su preciosa contribucién, que testimonia la
sana y rapida evolucion del movimiento teatral antifascista.

Tiene ahora la palabra otro eminente representante del
teatro antifascista aleman, excolaborador del teatro de Pis-
cator, libretista de «La 6pera de tres centavos»: Bertolt
Brecht.

(Brecht se dirige al estrado, aparentemente de mala gana)

BRECHT.—Varios oradores han llamado la atencion so-
bre un aspecto del teatro chino: el que se refiere a la ma-
gia, a la hipnosis. Incluso se ha recomendado al nuevo teatro
y al cine que hagan uso del efecto magico del arte para
actuar directamente sobre el inconsciente del espectador
con la ayuda de los simbolos y los arquetipos. Pero resul-
tan evidentes las desventajas del arte que, al mismo tiem-
po que transforma al publico en publico socialista, le retira
la conciencia.

El arte que utilizaremos contra los hipnotizadores que, lite-
raimente o en sentido figurado, imponen su yugo a la cla-

se obrera, creemos que debe luchar para despertar la con-
ciencia del publico, no para encantarla. En el teatro
proletario aleman, Piscator y yo hemos trabajado sobre cier-
tas técnicas teatrales que educan la conciencia y que, a
falta de mejor denominacion, hemos llamado teatro epico.

La pregunta que se plantea es saber si, nosotros, desde
nuestro punto de vista particular, debemos contentarnos con
admirar el arte de Mei Lan-fang como un vestigio de tiem-
pos antiguos, inutilizable hoy, o si todavia podemos apren-
der algo de él.

Por lo que respecta a los atributos exteriores del teatro
chino (la utilizacién de mascaras, los gestos sintéticos, el
decorado, etc.) el teatro épico puede utilizar y ha utilizado
ya algunos de esos elementos, pero también podrian encon-
trar sitio también en un teatro cuyo objetivo fuera el opuesto
del nuestro. Lo mas importante hoy para nosotros es lo que
el teatro chino puede aportarnos en otro campo muy des-
cuidado, a saber, en el arte de ser espectador.

El teatro chino nos propone una «depuracién» de senti-
do muy util para quienes se han habituado a nuestro arte
occidental. Los chinos no hacen ningun esfuerzo por man-

“tener la ilusion de que la representacion es un acontecimien-
to real. Muestran tranquilamente |la parte técnica del tea-
tro, pero sin exhibirla tampoco de una manera equivoca y
egocéntrica, como es costumbre hacerlo en nuestros es-
cenarios experimentales de Occidente.

El publico se ve a si mismo en la luz de la sala iluminada.
En cambio, en nuestro teatro, marcado por el naturalismo,
la ilusion se ha hecho tan «natural» que el publico muy difi-
cilimente puede privarse de ella, aunque esté completamen-



te de acuerdo en renunciar a €lla en el circo o durante un
combate de boxeo.

Se cuenta que durante su gira por los Estados Unidos,
el maestro Mei Lan-fang se vio obligado a explicar que, si
bien interpretaba los personajes femeninos, no era un tra-
vesti. Hizo falta publicar comunicados de prensa para in-
formar al publico que, bajo todos los puntos de vista, Mei
Lan-fang es un hombre normal, un respetable padre de fa-
milia, y banquero, ademas. Sabemos que incluso ahora su-
cede que se debe decir al publico que el actor que inter-
preta a un canalla no lo es €l mismo. Ello se debe no solo
a la incultura del publico, sino también al bajo nivel del ac-
tor occidental. En el teatro chino el espectador esta libera-
do de estas reacciones espontaneas y puede concentrar
su atencion en otra cosa. Dado que en €l no se olvida ja-
mas que el actor es un actor, podemos ver como traduce
en su propio lenguaje el lenguaje cotidiano. Cuando se le
observa en el escenario se ven en realidad no menos de
tres personas: una que muestra y dos que son mostradas.
Tomemos un ejemplo: vemos una muchacha preparando
el té a la manera china; sus gestos son solemnes y perfec-
tos en si mismos. Pero ademas, el actor muestra si la joven
esta impaciente, tranquila 0 enamorada, y muestra también cé-
mo el actor expresa la irritacion, la calma o el enamoramien-
to. El actor en el escenario es consciente tanto la accion
del personaje como su propia interpretacion.

El camarada Tretiakov, en su introduccion, que encuen-
tro muy util e instructiva, hablaba de la influencia social que
ejerce el teatro como modelo para la vida cotidiana de los
chinos. Nuestra preocupacion es otra completamente dis-
tinta. Lo que puede ensenarnos el teatro chino es a mirar

con extrafneza las cosas habituales; no solo el «misterio» del
teatro que se desvela en vez de ocultarse, sino sobre todo
las relaciones sociales con su pretendida «naturalidad» y
su caracter inmutable, que resultan desenmascaradas.

Durante mi anterior estancia en Moscu tuve ocasion de
hablar con el camarada Tretiakov y los criticos literarios ami-
gos suyos. Supe entonces que los investigadores soviéti-
cos habian encontrado una nocién susceptible de ser apli-
cada en la nueva estética que debe reemplazar a la
superada de Aristoteles. Esta nocion se denomina en ruso,
y perdonen mi pronunciacion, «ostranienie». En el nuevo
teatro aleman hemos ensayado el término «Verfremdung» o
«distanciamiento», cambiando de esta forma un poco el con-
tenido de la nocion rusa. Los investigadores rusos han pues-
to el acento sobre todo en la capacidad del arte para crear
el sentimiento de libertad mediante la inversion de las cos-
tumbres y del automatismo de la percepcion que, ademas,
rapidamente se-esclerotiza de nuevo, y de nuevo reclama
otro «distanciamiento» o «desautomatizacion».

También nosotros estamos interesados en el sentimien-
to de libertad, pero tnicamente en la medida en que pue-
da colocar al espectador en una posicion critica respecto
a la esclavitud social. Los métodos de «distanciamiento» del
teatro chino son, en este sentido, extremadamente utiles.

Nos ensenan, por una parte, como ver lo increible en
aquello que tenemos la costumbre de considerar como nor-
mal, y por otra, crean una distancia clara entre.lo que se
muestra y quien lo muestra.

En esa sorpresa y en esa distancia hay lugar para una
actitud critica que la sociedad burguesa y su teatro temen
con razon. La actitud critica no es una cosa que se produz-
ca sin mas al adoptar la nocion de «distanciamiento» o los
medios expresivos del teatro chino. Sin embargo, aquel que
piensa de una manera dialéctica sabe que resulta perfec-
tamente posible emplear una técnica de la magia para com-
batir la magia, y que la nocion del arte como juego puede
transformarse en la nocion del arte que toma en serio sus
promesas.

(Débiles aplausos entre los que se mezclan también al-
gunos aplausos largos y persistentes.)

NEMIROVICH-DANCHENKO.—Una corta replica de
Eisenstein.

(Eisenstein corre a pasos cortos hacia el estrado, y ha-
bla rapidamente con voz aguda.)
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EISENSTEIN.—La descripcion del arte del actor chino
y de mis propias opiniones que acaba de hacer el colega
Brecht es completamente subjetiva y demagogica; quien

haya visto la representacion de Mei Lan-fang y haya escu-
chado mi exposicion puede darse cuenta por si mismo.

Brecht tiene la mejor intencion del mundo: encontrar el
modelo para un teatro que incite a la accion. Pero, en ese
loable fin, mata la esencia misma del teatro chino: su sim-
bolismo: lo convierte en una preparacion quimica sin alma
alguna.

Crear un teatro «no aristotélico» es una pura «contradic-

tio in adjecto», como decian los antiguos. jEs una idea es-

colastica tan absurda como la de intentar fabricar vodka sin
alcohol! (Risas) O, para tomar un ejemplo mas cercano a
nuestros colegas alemanes, intentar hacer una revolucion
socialista sin proletariado. jPor no hablar de las pérdidas
que produciria, mucho mayores que los beneficios! Ese ex-

Serguei Mikailovich
Eisenstein (1898-1948).

perimento no puede producirse mas que en la cabeza de
algunos intelectuales aislados y al precio del espiritu mis-
mo del objeto, jal precio del «spiritus», como se dice en la-
tin!

La agostada preparacion que el camarada Brecht pro-
duce en un laboratorio jamas podra atraer a las masas.

En cuanto a mi relacion con la «<magia», tanto en el teatro
como en el arte, el camarada Brecht debe reconocer la exis-
tencia de fendmenos que no entran dentro del marco de
las nociones del behaviorismo por el gue ambos nos senti-
mos atraidos alguna vez. Ademas, hablamos largo y tendi-
do de este problema durante nuestro viaje, en el tren de
Berlin a Moscu. Brecht seguramente debe recordarlo.

El arte es un lenguaje; ambos estamos de acuerdo en
ello. Pero el lenguaje no se compone solo de palabras in-
tercambiables como ladrillos de construccién. La lengua es
también el tesoro de la memoria colectiva, y esto no se re-
fiere Unicamente al chino que he escogido como ejemplo.
La lengua contiene significaciones y asociaciones que na-
die que la hable puede evitar; me refiero aqui a la lengua
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Edward Gordon Craig
(1872-1966).

en el sentido mas amplio, comprendiendo dentro de ella
los gestos y la mimica. Ademas, ¢;por queé habrian de ex-
cluirse? Y sobre todo, ¢, por queé nosotros, trabajadores del
arte, deberiamos privarnos de estos potentes medios que
yo no dudaria en calificar de «magicos» y deberfamos op-
tar por un «distanciamiento» intelectual? Hoy se trata de mo-
vilizar todos los medios disponibles en la lucha por la justi-
cia y el progreso. Si Brecht puede llevar a cabo esta lucha
ConN sus propios medios, jadelante! Pero seria erréoneo pen-
sar que al hacerlo sigue el ejemplo del teatro chino.

(Aplausos)

BRECHT (desde su sitio).—Si no recuerdo mal, durante
nuestro viaje hablamos sobre todo de Wagner, hombre de
teatro cuya magia se esta poniendo en préctica en mi pais.
Y si no me es posible realizar mi trabajo teatral de otra ma-
nera mas que mediante el pensamiento, es en gran parte
debido a |la aplicacion al pie de la letra de la magia de la
que hablamos hace tres anos.

Nuestra conversacion me dejo la impresion de que us-
ted padecia lo que yo denomino la nostalgia de la sintesis.
Usted suspira por las fuentes del arte y sobre todo por las
fuentes culturales del teatro, jincluso si para usted el culto
no significa otra cosa que el Proletkult!

(Risas, aplausos)

Pero cuando dice usted que el teatro tiene su origen en
el culto, no esté diciendo sino que el teatro se convirtio en
teatro al liberarse del culto. Hoy tengo la impresion que pro-
yecta usted su nostalgia de la sintesis sobre el teatro del
maestro Mei Lan-fang. Respecto a mi, estoy convencido que
son la distancia, la diferencia, la contradiccion, y no la sin-
tesis total, las que deben constituir el punto de partida del
arte que no va solamente a atraer a las masas, sino tam-
bién a ensefarles coémo tomar el poder el dia de manana.

(Algunos aplausos)

NEMIROVICH-DANCHENKO.—jlLes ruego que respe-
ten el orden de palabra ahora mismo!

Después de Serguei Mijailovich Eisenstein, nuestro segun-
do Serguei Mijailovich, Tretiakov, querria responder breve-
mente. Por favor. '

TRETIAKOV.—Se trata del culto. Yo tengo realmente la
impresion de que el publico soviéetico ha recibido una ima-
gen deformada del teatro chino, puesto que le ha sido pre-
sentado en nuestros «templos artisticos», fuera de su con-
texto social.

En China, durante las representaciones, la atmadsfera dista
mucho de ser sacral. Las representaciones duran a menu-
do de siete a ocho horas, el aire en la sala esta increible-
mente cargado y caliente, las gentes entran y salen sin pa-
rar. Se comen dulces y frutas, se bebe té. Para quienes
quieren secarse el sudor abundante que les resbala por la
cara, los encargados del servicio distribuyen por la sala pe-
quenas servilletas calientes y humedas. En estas condicio-
nes, la atencion prestada a la interpretacion no se parecen
en nada a nuestro estado emotivo de concentracion, sino
qgue oscila entre la concentracion total y la distraccion; en
resumen, es del mismo tipo que la que reina durante el com-
bate de boxeo que el camarada Brecht acaba de evocar
hace poco. Entre dos fragmentos plagados de acciones es-
cénicas importantes, se discute animadamente sobre la ma-
nera de actuar de los personajes y las interpretaciones de
los diferentes actores.

NEMIROVICH-DANCHENKO.—Le agradecemos esta
aclaracion que subraya una vez mas cuan dificil resulta ha-
cer paralelismos directos entre dos grandes formas de arte
sobre las cuales hemos debatido esta noche: el teatro chi-
no y el teatro del realismo socialista que estamos constru-
yvendo. Antes de que el camarada Kerjentsev, del Comite
para Asuntos Culturales, resuma nuestro debate, quisiera
ceder la palabra a otro representante del movimiento inter-
nacional de teatro: el joven director de escena sueco Alf
Sjober.

(Sjéber sube al estrado)

SJOBER.—Para un joven director de escena que viene
del desierto nérdico, las emociones que estos dias en Moscu
me han permitido vivir marcaran mi vida para siempre.

Se suele decir que nuestro gran August Strindberg no es
mas gue una excepcion que confirma la regla de que el
teatro sueco es irremediablemente provinciano.

Pero yo me atreveria a afirmar que hoy en dia nadie, in-
cluso en Suecia, duda que el futuro pertenece al teatro in-
ternacional.

La condicion vital del teatro es la lucha de contrarios, el
encuentro entre o nuevo y lo viejo, entre el este y el oeste.

Y sélo en 1935, en Moscu, puede uno, junto a Gordon
Craig, emocionarse una noche con el trabajo de Michoel
cuando interpreta al rey Lear y al dia siguiente ser testigo
del genio del arte de Mei Lan-fang.

La construccion libre del espacio y el tiempo de los chi-
nos hace pensar en la alfombra voladora de los cuentos
y al mismo tiempo en la pulsion enfebrecida, en la ambi-
guedad vertiginosa de la ciudad moderna.

Comparto totalmente la opinidon de Eisenstein cuando di-
ce que el cine tiene mucho que aprender del arte, a la vez
arcaico y chispeante de juventud, a la vez hermeético y abier-
to al mundo, de los chinos.

El cine, que esta llamado a expresar el espiritu de nues-
tros tiempos, no puede desarrollarse mas que acudiendo
a las fuentes profundas del teatro. Cada pais tiene sus pro-
pias corrientes subterraneas de teatralidad; las posee in-
cluso si la estrechez de miras de la burguesia respecto al
arte le ha hecho perder el contacto con ellas.

Nosotros, el joven teatro sueco, luchamos por el teatro

popular, queremos tomar parte en el movimiento interna-
cional del teatro y debemos enlazar con nuestra propia tra-
dicion de la misma manera que la joven generacion china
enlaza con la suya por obra del gran maestro Mei Lan-fang.

NEMIROVICH-DANCHENKO.—Le damos las gracias
por este testimonio sobre el movimiento antifascista en el
teatro que nos viene de un pais proximo y sin embargo muy
poco conocido.




Cedo ahora la palabra al camarada Platon Mijailovich Ker-
jentsev, quien conoce bien Suecia por haber residido alli
como diplomatico (algunos aplausos); hablara aqui como
vicepresidente del Comité Estatal para Asuntos Culturales.

(Aplausos)

KERJENTSEV.—Honorable Mei Lan-fang, camarada
presidente, camaradas trabajadores del teatro:

El animado debate de esta noche ha mostrado al menos
una cosa: la profunda impresion que la inolvidable gira del
maestro Mei Lan-fang ha producido en las gentes del tea-
tro sovietico y en los representantes del movimiento anti-
fascista del teatro europeo a quienes hemos tenido el ho-
nor de recibir.

La gira de la compania china es un acontecimiento his-
torico que, como lo ha subrayado el camarada Nemirovich-
Danchenko en su introduccion, simboliza la fraternidad
chino-soviética de hoy y de mafnana.

Nosotros, el pueblo soviético, con nuestro Partido Comu-
nista y nuestro guia de hierro, el camarada Stalin, prome-
temos a nuestros amigos chinos hacer todo lo que esté en
nuestras manos para reforzar estos vinculos.

(Aplausos fuertes y ritmicos)

Vliadimir llich... (rie, hay aplausos y risas en el publico),
Vladimir Ivanovich queria decir, ha mostrado muy justamen-
te en su introduccién que el teatro soviético v, por lo mis-
mo, todo el teatro progresista del mundo entero, tiene un
serio deber que cumplir: jCrear el gran teatro del realismo
socialista!

Cada ensayo, cada debate entre las gentes del teatro no
debe hacer perder de vista este objetivo esencial. Y en ca-
da sector del frente antifascista, los principios del humanis-
mo y del realismo deben oponerse a las tendencias disi-
dentes, al sabotaje y a las desviaciones pseudorradicales.
Bajo este punto de vista el debate de esta noche deja bas-
tante que desear.

El camarada Meyerhold pertenece al grupo de los que
mas claramente se han pronunciado a favor de los princi-
pios del realismo socialista. Sin embargo, en la practica no
adopta el mismo lenguaje univoco. Ahora bien, el publico
sovietico no pide sino acciones practicas. Dentro de dos
anos celebraremos ya el vigésimo aniversario de la Gran
Revolucion de Octubre y el Partido espera que cada esce-
nario, cada trabajador del teatro soviético den en esa oca-
sion lo mejor de si mismos, y presenten una gran obra den-
tro del espiritu del realismo socialista. La falta a este gran
deber o la muestra de un entusiasmo débil se entenderan
COMO una muestra de falta de respeto hacia las masas tra-
bajadoras y como un sabotaje politico.

(Aplausos)

Un determinado intercambio de ideas ha atraido parti-
cularmente nuestra atencion esta noche. Evidentemente,
hay algo de cierto en la opinidon que avanza el camarada
Piscator cuando dice que nosotros, en la Unidn Soviética,

donde la revolucion ya se ha consumado, queremos sal-
vaguardar las obras preciosas del pasado, mientras que en
los paises como Alemania la lucha contra la opresion y su
«Ccultura», es fundamental. Sin embargo, ante la amenaza
fascista, todas las fuerzas progresistas deben unirse. Y yo
personalmente no creo gque eso pueda hacerse en torno
al teatro no aristotélico del camarada Brecht, ni en torno
a las ideas del camarada Eisenstein que yo denominaria
«platénicas» si no corriera el riesgo de que se asociasen
con mi primer nombre de pila.

(Risas)

Eisenstein es un gran cineasta; su cronica de la revolu-
cion «El acorazado Potemkin» constituye hoy uno de los te-
soros del cine soviético.

Es igualmente un pedagogo muy apreciado. Pero como
teodrico del arte le faltan algunas nociones elementales de
marxismo, a pesar de su sabiduria, que se ha hecho legen-
daria. Si el gran teatro del realismo socialista se alimentase
en las cavernas del inconsciente, ,como podrfa entonces
la Humanidad elevarse a las cimas de la revolucion de Oc-
tubre, que no es por otra parte sino una etapa en la mar-
cha hacia alturas aun mas elevadas”
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iNo! jUna vez mas, no! Nuestro Partido y nuestra prensa
desde hace ya tiempo se han pronunciado contra las ideas
freudianas y las otras ideas relativas al inconsciente. Esas
ideas solo pueden alimentar hoy la atmdsfera enfermiza de
los paises fascistas.

El camarada Brecht toma una justa distancia respecto al
discurso sobre el inconsciente colectivo, para colocarse en
el lado correcto de la razon. ;Pero quién representa la ra-
zon suprema de nuestros tiempos? No, desde luego, los
Intelectuales pequenoburgueses, aunque conozcan las le-
yes de la dialéctica e incluso si quieren, a su manera, unir-
se al pueblo trabajador. Puesto que se obstinan en hacerlo
a su manera y no a la manera dictada por la evolucion de
la Historia, es decir, adhiriendose a los mandatos del Parti-
do Comunista.

(Aplausos)

El analisis de la accion que ejerce el teatro chino sobre
los espectadores hecho por el camarada Brecht es sutil v,
en cierta manera, interesante.

Pero cuando quiere imponer su teoria formalista como
la idea rectora para el teatro antifascista, nos vemos obli-
gados a protestar. Su teoria, segun la cual la técnica artisti-
ca adquiere un valor de fetiche a costa de las obligaciones
Ideoldgicas y sobre todo de las obligaciones del realismo,
es para nosotros, trabajadores soviéticos de la cultura, bien
conocida y bien nefasta. Y no es casualidad que el cama-
rada Brecht haya encontrado tantos puntos en comun con
el camarada Tretiakov, quien nos ha hecho una exposicién
extremadamente bien documentada, revelandonos las ideas
futuristas y «proletcultistas» de que todavia esta imbuido.
Lo afirmo, con una conviccion tanto mas fuerte cuanto que,
en un determinado momento, también estuve contamina-

Erwin Piscator
(1893-1965).
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Alf Sioberg (1903-1980).

Bertolt Brecht y Helene Weigel en 1939.

do por el bacilo de Bogdanov e intenté difundirlo entre el
joven teatro sovietico.

Gracias a la critica leninista y estalinista, hoy estoy cura-
do, y deseo al camarada Tretiakov, gue por lo demas reali-
za un trabajo admirable en el movimiento antifascista, que
haga otro tanto.

Honorable Mel Lan-fang: el debate de esta noche se ha
convertido en parte en un debate pro domo sug, para em-
plear, como usted habra podido darse cuenta, la lengua
utilizada frecuentemente por los trabajadores del teatro so-
vietico. (Hisas.)

Y0 no dudaria en decir que gracias a su arte perfecto
podemos hoy exigir nosotros al teatro soviético esfuerzos
mayores que en el pasado. El publico soviético espera ver
un teatro perfecto en su forma, un teatro combativo y hu-

manitario en su contenido; en resumen, el teatro del realis-
mo socialista.

(Largos aplausos ritmicos)

NEMIROVICH-DANCHENKO.—Asi finaliza nuestro de-
bate. Quisiera ceder ahora la palabra a nuestro honorable
invitado, el incomparable maestro Mei Lan-fang, sin el cual
nuestra reunion de esta noche ciertamente no hubiera te-
nido lugar.

(Aplausos ritmicos, larga pausa)

Ruego al maestro Mei Lan-fang que se acerque a la tri-
buna.

(Pausa, ruidos. Sube a la tribuna desde la sala un funcio-
nario del servicio de orden que murmura algo al oido a Ne-
mirovich. Este carraspea; un momento de silencio.)

Lamento tener que informarles que el maestro Mei Lan-
fang se ha visto obligado a abandonar nuestra reunion pa-
ra tomar el tren con el resto de su compania. Propongo que
el camarada Arosev envie a nuestro huésped un telegra-

ma con el agradecimiento de nuestra asamblea, que de-
claro concluida.

(Aplausos)
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«En la manifestacion», dibujo
de Kithe Kollvitz.
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Erwin Piscator.

La policia prusiana detiene
manifestantes obreros en Berlin
a comienzos de los arios treinta.
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CRONOL

1874

— Nace V. S. Meyerhold.
1892

— Nace S. M. Tretiakov.
1893

— Nace Irvin Piscator.
1894

— Nace Mei-Lang-Fang.

1897
— Gordon Graig abandona su carrera de actor.

1897

— Nacen Bertolt Brecht y S. M. Eisenstein.

— K. S. Stanislavski y V. I. Nemirovich-Dantchenko, fundan el Teatro de Arte
de Moscl en el que se integra Meyerhold como actor.
1900

— Sanguinaria revuelta de los Boxers en China, que es liquidada en agosto
del mismo afo.

— Exilio de Lenin.
1901

— Grandes manifestaciones de obreros y estudiantes en Rusia que son
brutalmente reprimidas.

1902

— Meyerhold abandona el Teatro de Arte de Moscu en desacuerdo con
los principios Stanislavskianos.

1903

— Nace Alf Sjéberg.

— Konstantin Tsi Olkovsky, maestro de escuela, publica las primeras tesis
cientificas sobre cohetes espaciales.

— Escision de la Socialdemocracia rusa en mencheviques (Plejanov, Mar-
tov) y bolcheviques (Lenin). |

1904

— Meyerhold en su montaje de «La nieve», del autor polaco Przybyszens-
ki, abandona el decorado corpéreo sustituyéndolo por la luz.

— Puesta en escena de Stanislavski de «El jardin de los cerezos» de Che-

jov.
— Muerte de Chejov.

1905

— 22 de enero, una manifestacion de mas de 100.000 personas que se
dirigian al palacio del Zar pidiendo reformas, es atacada por la policia que
mata a 900 manifestantes y hiere a mas de 5.000.

— Huelga general y revolucion.

— Revuelta en el acorazado Potemkin.

— EI'S de mayo nace en Moscu el «Teatro Studio», dependiente del «Tea-
tro de Arte», cuya direccion entrega Stanislavski a Meyerhold.

— Trostky preside el Soviet de San Petersburgo.

— Gordon Craig publica «El arte del teatro».

— Cierre del «Teatro Studio» por decisién de Stanislavski.

1906

— Elecciones a la primera Duma.
— El zar encarga a Stolypin la formacién del gobierno, quien lleva a cabo
la represion ejecutando a 3.500 personas y encarcelando o desterrando a

75.000.
— Trostky es deportado a Siberia.

— Ante sus peticiones de instaurar un régimen parlamentario, la Duma
es disuelta.

— Elecciones a la segunda Duma. El voto de un aristécrata terrateniente
vale tres veces el de un burgues, quience el de un campesino y cuarenta Y
cinco el de un obrero.

1907 :

— Legislacion social en Rusia que fija la jornada laboral en 11 horas y
media.

— Expansion del Kuomintang (Partido Nacional del Pueblo) en China. Sus
objetivos prioritarios son la lucha contra el poder imperial y la dominacién ex-
tranjera.

1908

— Meyerhold es invitado a formar_parte como actor y director de escena
en los teatros imperiales.

— Stanislavski invita a Gordon Craig a montar «Hamlet» en el «Teatro de
Arte» de Moscu.




1909
— Manifiesto futurista de Marinetti.

1910 .

— Meyerhold trabaja en pequenos teatros experimentales con el pseu-
donimo de «Doctor Dapertutto».

— Investigaciones de Paviov sobre los reflejos condicionados.

— Abolicion de la esclavitud en China.

1911
— Gordon Craig y Stanislavski estrenan «<Hamlet» en el «Teatro de Arte»
de Moscu.

1912

— El gobierno revolucionario chino proclama la Republica China. Sun Yat-
sen es nombrado presidente.

— Asesinato de Stolypin. Disolucion y cierre de la Duma.

— Primera guerra balcanica.

— EI 22 de abril aparece en San Petersburgo el primer numero de «Prav-
da», nombre de un antiguo periddico editado por Trostky que habia dejado
de publicarse por falta de recursos econémicos.

— Los socialdemocratas alemanes ganan las elecciones.

1913
— Gordon Craig publica «Hacia un teatro nuevo».
— Meyerhold publica su libro «Sobre el teatro». En el mes de septiembre

crea el «Studio-Escuela», en el que explica «[écnica del movimiento esceni-
CO».

1914
— Primera Guerra Mundial.

— Marinetti visita el estudio de Meyerhold, los alumnos le ofrecen una im-
provisacion sobre «Otelo».

— Tairov funda el «leatro Kamerny».

1916

— Asesinato de Rasputin.

— Conferencia socialista sobre la guerra, en Zimmerwald (Suiza); Lenin
propone «transformar la guerra imperialista en guerra revolucionaria».

1917

sonas han muerto y la miseria es total.

— S. Tretiakov mantiene sus primeros contactos con China.

— Meyerhold lanza el manifiesto de «El octubre teatral».

— Congreso del «Proletcult». Tesis de Lenin sobre «La herencia cultural del
pasado y el arte proletario».

— Adolfo Hitler presenta el programa del Partido Obrero Nacional Socia-
lista (NSDAP).

— E. Piscator funda el Teatro del Proletariado de Berlin.
1921

— Meyerhold inicia sus trabajos experimentales sobre la biomecénica en
la Oficina Estatal Superior del Teatro. ,

— Rebelion de los marineros del «Cronstadt». Protestas contra el régimen
sovietico y el «<Comunismo de guerra».

— Adopcion de la NEP (Nueva Politica Econémica), con la oposicion de
los mencheviques y de Trostky.

— Fundacion del Partido Comunista Chino en un Congreso clandestino.
— Hitler es elegido primer presidente del NSDAP

1922
— Meyerhold y Tairov se alinean con el Constructivismo.
1923

— El XI Congreso del Partido Comunista Ruso, preconiza la realizacion
de una literatura comunista, que se oponga por sus tendencias, sus temas
y su forma, a la accion disgregadora de la literatura burguesa.

— Decreto sobre la produccion: adecuacion, trabajo, salario; gestion auto-
noma de las empresas; jornada de 7 horas con descagso cada 5 dias.

= Reconocimiento de la Republica Socialista Federada de los Soviets de
Rusia por las potencias occidentales.

— Nueva constitucion, puesta en vigor en 1925,

— Lenin es elegido Presidente del Comité Ejecutivo del Congreso de los
Soviets.

— Profunda crisis econdmica en Alemania. Inflacion galopante. El 20 de
noviembre 1 dolar se cotiza en 4'2 billones de marcos.

— Golpe de estado fallido de Hitler y Ludendorf en Minich.

— 4 de marzo, Meyerhold pone en escena en su teatro «La tierra encabri-

tada» de S. Tretiakov, adaptacion de «La nuit» de M. Martinet.
— 2 de abril, celebracién solemne en el Teatro Bolshoi de Moscu, del 50

aniversario de Meyerhold y del 25 de su actividad teatral. Recibe el titulo de
Artista del Pueblo y es aclamado.

— Golpe de estado de Mussolini en Italia.
— Trostky publica «Literatura y revolucions.
— Gira de la compania de Stanislavski por Estados Unidos.

— Febrero (marzo), abdicacion de Nicolas |, gobierno provisional pre-
sidido por el principe Lvov, del que forman parte terratenientes y grandes ca-
pitalistas partidarios de una democracia liberal. Kerensky ocupa la cartera de
Justicia.

— 25 de febrero, Meyerhold estrena el «Baile de mascaras» de Lermon-
tov, con escenografia y trajes de Golovin, en el que ha empleado seis anos
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de preparacion. Fotograma de la Efrt'uia «Kuhle 3 ’ 1924
— 5 de mayo, Kerensky se hace cargo del gobierno. Wampe»; guion de B. Brecht, 5T 1 g .
— 3 de iunii aper’[uraydel Primer Cf}gngresﬂgpanrusc) de los soviets de dirigida por Slatan Dudow. : L?U};SSI;?R adopia €.hombre ge. Linionide. Repliblicas Socialistas: So- .

: viéticas . .

obreros, campesinos y soldados. e : | 13 il s
— Revolucion de octubre (noviembre). El Congreso de Comisarios del Pue- Kamengdvuerte de Lenin. el nuevo gablerna es dingidn por Stalin, Zinoviev'y

blo, presidido por Lenin, toma el poder. Anatoly V. Lunacharski es nombrado i o

Cﬂmﬁ)sariﬂ de$ppueblm para la edicacifm g @ o — Trostki es depuesto de su cargo de Comisario de Guerra.

— Los comunistas chinos son admitidos en el Kuomintang.

— En el Xlll Congreso del PCUS, se condenan las tesis de Trostki y de
la oposicion izquierdista.

— «Revista de la Revolucion Roja» de Piscator y Gasbarra en Berlin, con
participacion de actores obreros.

— 15 de junio, Meyerhold monta durante una gira la «Revista Politica», «A
ellos, Europal», a partir de novelas de Eremburg y Kellermann.

— Adolfo Hitler condenado a 5 afos de carcel, es liberado el 20 de di-

— Decreto del 9 (22) de noviembre que coloca los teatros bajo la direc-
cidn de una Seccion Teatral (TEO) dependiente del Comisariado del Pueblo
para la Educacion.

1918
— Firma del Tratado de Paz entre Alemania y el gobierno soviético: Trata-

do de Brest-Litovsk. | «Fedra» de Racine; direccidn:
— Apertura de la Asamblea Constituyente. A. Tairov; Moscu 1921.

— Traslado de la capital a Moscu.

s 1 . -, , . «Los fusiles de la madre C ciembre,
— Guerra civil en Rusia. Bloqueo e intervencion de las potencias occi- de B_f Brecht: Paris 19;?. arrgre 1925
dentales. ” . . . 318 |
. Wl g . : — Hitler reorganiza el partido Nacionalsocialista en Alemania
— Creacién y organizacion del Ejército Rojo por Trostky. e 1 s
. 4 . — Muere Sun Yat-sen. Chan Kai-chek toma el
— «Declaracion de los derechos del pueblo explotado y trabajador.» o poder en el Kuomintang.

— Estreno de «El acorazado Potemkin» de Eisenstein, realizada por en-
cargo de PCUS en conmemoracion XX aniversario de la revolucién de 1905,

— Enla «Pravda» del 1 de julio se publica: «Politica del Partido en el terre-
no de las Bellas Artes», donde se plantea la lucha ideologica dentro de la ma-
yor amplitud formal.

— «A pesar de todo», revista historica montada por Piscator para las elec-
ciones al Reichtag.

— Kamenev y Zinoviev se unen a Trostki, defensor de la «Revolucién per-
manente». Stalin condena dicha posicion.

1926

— 23 de enero, estreno de «China aullal» de Sergei Tretiakov, encargado
por Meyerhold y puesto en escena por V. Fedorov.

— Las tropas del gobierno de Cantén inician una expedicion militar al norte
de China para unificar el pais.

— Periodo fructifero de la cultura sovietica. Grandes discusiones entre los

— 10 de julio, es promulgada la Constitucion.
— 11 de noviembre, fin de la Primera Guerra Mundial.

1919

— 15 de enero, asesinato en Berlin de Karl Liebknecht y Rosa Luxembur-
go por un grupo de militares.

— Decreto de Nacionalizacion de los teatros en Rusia. Gratuidad de los
espectaculos.

— Fundacién de la Tercera Internacional.

— Tratado de Paz de Versalles.

— Grozs, W. Herzfelde, J. Heartfield y otros, introducen el movimiento «Da-
da» en Berlin.

1920
— Supresion del bloqueo vy fin de la guerra civil en Rusia. Millones de per-
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distintos grupos y asociaciones literarias: el Pereval, los Futuristas, el Frente
de la literatura de izquierdas, los Grupos proletarios, la Asociacion Rusa de
Escritores proletarios y la Liga de poetas campesinos.

— XXV Congreso del PCUS,

— 9 de diciembre, «El inspector» de Gogol puesto en escena por Meyer-
hold.

— En Alemania se llega a la cifra de dos millones de parados.

1927

— Matanza de comunistas en Shangai y persecucion en toda China por
orden de Chan Kai-Chek, tras tres afos de colaboracion en el Kuomintang.
El gobierno de Chan y la URSS rompen las relaciones diplomaticas.

— Conferencias sobre cuestiones teatrales en la Seccion de Propaganda
del Comité Central del PCUS: «Prioridad incondicional a la dramaturgia en
relacion a la puesta en escena».

— Reanudacion de la politica de colectivismo.

— Trostki, Zinoviev y Kamenev son expulsados de la direccion del Parti-
do.

— El Partido Comunista Aleman (KPD), define por vez primera una linea
en el terreno cultural.

1928

— Unificacion de China.

— Fundacion en Alemania de la Liga de Escritores Revolucionarios Pro-
letarios.

— Brecht asiste en Berlin a las actuaciones de Mei Lan-fang.

— Primer Plan Quinquenal.

— Destierro de Trostki a Siberia.

1929

— Exilio de Trostki.

— Conflicto URSS-China por el ferrocarril oriental chino.

— Violentos combates en Manchuria.

— Agudizacion del gobierno personal de Stalin. Retiro de Lunacharski.

— 3 millones de parados en Alemania.

— Thissen y los grandes industriales alemanes comienzan a financiar con
grandes sumas al partido nazi.

— E. Piscator publica «El teatro politico.

— Alf Sjéberg estrena su primera pelicula: «El mas fuerte».

1930

— Viaje de la compania de Meyerhold a Berlin y Paris.

— Campana de liquidacion de los Kulaks (campesinos ricos) en la URSS.

— Guerra civil en China.

— Enfebrero, la cifra de parados en Alemania alcanza la cifra de 3,5 mi-
llones. |

— En las elecciones al Reichtag del 14 de septiembre, los nazis obtienen
107 escanos, lo que representa un enorme ascenso.

— Diciembre, 44 millones de parados en Alemania.

— Meyerhold publica «La reconstruccion del teatro».

1931
— Chan Kai-chek dimite como jefe del gobierno de Nanking.
— Prohibicion de las companias de Agit-prop en Alemania.
— Diciembre: 6 millones de parados.

1932

— Marzo-abril reeleccion de Hindemburg como presidente.

— 4 de junio, disolucion del Reichtag. Prohibicion de todas las reuniones
politicas. Estado de excepcion en Berlin y Brademburgo. Ascenso electoral
de los nazis en las elecciones de julio y pérdida de votos en las de noviembre.

— Estreno del film «Kuhle Wampe», dirigido por Slatan Dudow y guion
de Brecht.

— Brecht y Piscator viajan a Moscu para entrevistarse con hombres de
teatro sovieticos.

— Supresion en la Unidn Soviética por «izquierdismo» de el Proletkult, la
RAPP (Asociacion Panrusa de Escritores Proletarios) y los TRAM (Teatros de
la Juventud Obrera).

1933

— 1 de enero, Hitler es nombrado Canciller del Reich.

— Incendio del Reichtag. Prohibicion del Partido Comunista y poco des-
pués de los Sindicatos y de los demas partidos. Represion generalizada con-
tra todas las fuerzas democraticas.

— El Partido Nacionalsocialista se convierte en el unico legal en Alema-
nia.

— E. Piscator se exilia a los Estados Unidos.

— Bertolt Brecht se exilia a Suiza y Dinamarca. Es procesado por alta trai-
cion en Alemania y sus libros son quemados publicamente por los nazis.

— Supresion en la URSS de la «Asociacion de los Nuevos Directores de
Escena», donde se agrupan los discipulos y seguidores de Meyerhold.

— Segundo Plan Quingquenal.

«Hombre por Hombre» de B. Brecht;

Berlin 1931.

«El inspector» de Gogol,
cuadros 3.° y 7.°, dirigido
por Meyerhold; Moscu 1926.




«La anunciacion a Maria»
de Paul Claudel, dirigida por Tairov;
Moscu 1920.

dirigida por Meyerhold; Moscu 1925.
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1934

— La liquidacion de los kulaks en la URSS se considera finalizada.

— XVII Congreso del PCUS.

— Coronacion del Emperador chino en Manchuria, que se declara Esta-
do independiente bajo protectorado japones.

— Los comunistas chinos se retiran ante la superioridad militar del Kuo-
mintang. -

— La URSS ingresa en la Sociedad de Naciones.

— Deportacion de Zinoviev y Kamenev.

— Introduccién del concepto de «estajanovismon.

— Asesinato de Kirov (Secretario del Comité Central de PCUS) en Lenin-
grado. Stalin anuncia la agudizacion de la lucha de clases e inicia una oleada
de detenciones y procesos.

— Primer Congreso de Escritores de la URSS, presidido por Gorki y Za-
nov. Proclamacion del «Realismo socialista» como metodo general para los
artistas soviéticos para que el arte llegue al pueblo. Necesidad del «héroe po-
Sitivo».

1935

— «Larga Mancha» del Partido Comunista Chino, presidido por Mao Tse-
tung. Propuesta al gobierno de Pekin de unir sus fuerzas contra el invasor
japones.

— Mei Lan-fang actua en Moscu. Brecht y Meyerhold asisten a las repre-
sentaciones.

1936

— Muerte de Gorki.

— El teatro de Meyerhold es cerrado el 26 de febrero, bajo acusacion de
«desviacionismo». '

— La represion en la URSS alcanza sus cotas mas altas.

— En abril tiene lugar la Asamblea de Directores de Escena, en donde
se producen duros ataques a los «formalistas». Meyerhold mantiene sus pos-
turas y contraataca.

— Nueva Constitucion.

— Los antiguos discipulos de Meyerhold, Radlov y Okhlopkov, se unen
a Tairov para atacarle duramente.

— Meyerhold viaja a Paris donde pide a Picasso que le haga los bocetos
para un Hamlet, con el que quiere inaugurar su nuevo teatro.

1937
— La Pravda y toda la prensa lanza ataques contra Meyerhold, Schosta-

kovich, etc.

— Se impone el «fotografismo burgués» como estilo oficial.

— Aparece la revista «leatr» en lucha contra el formalismo.

— Tretiakov es arrestado acusado de ser «espia japones».

— Stanislavski publica «La formacion del actor».

— Comienzan los Procesos de Moscu.

— El 17 de diciembre, Platon Kerzentsev, Presidente del «Comité para Asun-
tos Artisticos», publica un articulo en la Pravda titulado, «<Un teatro ajeno», en
el que hace una critica global de la obra de Meyerhold no reconociendole
ningun valor.

1938

— EI 8 de enero, por orden del «Comité para Asuntos Artisticos», es ce-
rrado el Teatro Meyerhold acusado de formalismo, antisovietismo e izquierdis-
mo.

— En marzo, Stanislavski le invita como director de ensayos en su Teatro
de Opera, aunque no podra hacer puestas en escena.

— Muere Stanislavski.

— Einsenstein rueda «Alexander Nevski».
1939

— Pacto germano-soviético. Siete dias después comienza la Segunda Gue-
rra Mundial.

— EI 20 de junio, Meyerhold es detenido.

— EI 15 de julio, su mujer, la actriz Zinaida Rajch, aparece degollada en
su domicilio.
1940

— El 2 de febrero, Meyerhold es fusilado.
1941

— Alemania invade la URSS.

— Eisenstein rueda «lvan el terrible».

— Brecht llega a Estados Unidos.

— EI nombre de Meyerhold es prohibido en todas las publicaciones de
la URSS.
— Nace Lars Kleberg.

Esta cronologia ha sido elaborada a partir de la realizada por Juan Anto-
nio Hormigon en torno a Meyerhold y la URSS, incluida en «<Meyerhold: textos
tedricos», volumen | (Comunicacion A, Madrid, 1971). Asi mismo de la estableci-
da en torno a la «Literatura obrera en Alemania», incluida en «Pintahierros»
de H. Henkel (Publicaciones de la ADE - Serie «Literatura Dramética» n° 7,

Madrid 1990). Por ultimo, de la cronologia incluida en el programa de «Els
aprenents de bruixot», producida por el Centre Dramatic del Vallés.
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INTERNACIONAL

Recepcion
de delegaciones

Del 15 al 30 de octubre estu-
vo en Espaiia el delegado de la
UNEAC de Cuba, Pepe Santos,
segun el «Convenio de Coopera-
cion» entre ambas instituciones.
Asistio al Festival de Teatro Ibe-
roamericano de Cadiz y paso
unos dias por Madrid, donde,
ademas de asistir a numerosas
representaciones, estuvo presente
en ¢l Encuentro de Directores
Latinoamericanos que tuvo lu-
gar en el Centro Dramatico Na-
cional.

Asimismo la ADE recibirg,
durante una semana, un delega-
do de la Asociacion de Teatro
Hungara segun el «Convenio de
Cooperacion» entre ambas aso-
ciaciones. El delegado hungaro
estara presente en el Acto Anual
de Entrega de Premios que cele-
bra todos los anos la ADE.

Delegaciones de la ADE

Del 27 de agosto al 11 de sep-
tiembre visité Cuba como dele-
gado de la ADE, Pedro Alvarez-
Ossorio, segun el «Convenio»
entre la ADE y la Union de Es-
critores y Artistas de Cuba.
Alvarez-Ossorio asistio al Festi-
val de Teatro de La Habana don-
de mantuvo interesantes conver-
saciones con los representantes
de la UNEAC.

Del 17 al 27 de agosto una de-
legacion de la ADE compuesta
por Helena Pimenta y Joan Cas-
tells, visitaron Finlandia, segin
el «Convenio de Cooperacion»
entre la ADE y la asociacion fi-
nesa «SThOLy. Alli asistieron al
Festival Internacional de Teatro
de Tampere. Asimismo mantu-
vieron provechosas conversacio-
nes con los directores de la Aso-
ciacion finesa, tendentes a
reforzar el «Convenio» existen-
te entre ambas instituciones.
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[La Movida
de Argentina

na nueva edicion de LA MO-
VIDA - V Festival de Nuevas
Tendencias Escénicas— or-
ganizada por el Centro Lati-
noamericano de Creacion e
Investigacion Teatral, CELCIT, de la Ar-
gentina bajo la direccion de Carlos
Ianni—, se concreto en el Centro Cultural
Recoleta de la ciudad de Buenos Aires, en-
tre el 2 y el 12 de mayo pasados *.

El Festival estuvo integrado por una
muestra de teatro, otra de teatro para ni-
fos y una tercera de teatro-danza. A ellas
se agregaron una muestra fotografica con
trabajos de Carlos Flynn, Magdalena Vig-
giani, Carlos Vizzotto y Julie Weisz, de-
nominada «Imdagenes de las nuevas ten-
dencias», y una serie de actividades
paralelas con foros de discusion, reporta-
jes abiertos y a la presentacion de las re-
vistas TEATRO/CELCIT, n.° 2 y ESPA-
CIO DE CRITICA E INVESTIGACION
TEATRAL n.° 9.

Esta quinta edicion de LA MOVIDA es-
tuvo integrada por espectdaculos de disimi-
les caracteristicas, todos ellos representa-
tivos de las distintas lineas de investigacion
que estan transitando los creadores argen-
tinos: experiencias de teatro imagen, tea-
tro ritual, adaptaciones de clasicos litera-
rios y dramaticos, narracion oral, entre
otras, fueron las formas elegidas para ex-
presar un movimiento que viene desarro-
llandose desde hace algunos afios en un
circuito paralelo al del teatro comercial.

La seleccion de los grupos estuvo rela-
cionada con la necesidad de estrenar es-
pectaculos que mostraran el grado de es-
pecializaciéon de sus realizadores -y
directores, quienes, a lo largo de estos afos
se mantuvieron en una franja de trabajo

Por Carlos Pacheco

que hoy por hoy sintetiza, desde lo ideo-
l6gico, una estética renovadora y a la vez
consolidada.

Los resultados fueron muy alentadores.
Mas de 10.000 espectadores participaron
de las distintas funciones y aun de las ac-
tividades paralelas, transformando la ex-
periencia en uno de los acontecimientos
teatrales mas importantes en lo que va de
la temporada portena.

Los espectaculos

La Muestra de Teatro estuvo integrada
por 16 espectaculos, entre adaptaciones,
creaciones colectivas y otras expresiones
que encontraron en el drama su via de de-
sarrollo.

Entre los primeros se ofrecieron: una in-
vestigacion del esperpento en «La rosa de
papel» de Ramoén del Valle Inclan, reali-
zado por el Instituto de Artes del Espec-
taculo de la Universidad de Buenos Aires,
bajo la direccion de Francisco Javier, «Va-
riaciones sobre Beckett», una experiencia
que recrea algunas obras breves del drama-
turgo irlandés, interpretada con muiecos
por el grupo El Periférico de Objetos, «El
canto del fuego», creacion en base a «Me-
morias de fuego» de Eduardo Galeano, di-
rigido por Enrique Dacal, «Algunos epi-
sodios en la vida de Bartleby, el
escribiente», adaptacion del cuento de
Herman Melville, con direccion de Walter
Rosenzwic, «k Hamleth» (sic), una particu-
lar version de la directora Monica Vifiao,
buscando rescatar el mundo particular de
algunos de los personajes del drama sha-
kespereano a partir de sus textos y de Hei-
ner Muller, Giusseppe Ungaretti, Federi-



«;Qué no?» de Raymond Queneau; direccion: Jesus Cracio, 1991.
(Foto, M. Viggiani.)

co Garcia Lorca y Naoya Shiga, «Choque
de craneos», adaptacion de dos obras na-
rrativas de Roberto Arlt, seglin una recrea-
cion del grupo La Cochera, dirigido por
Paco Giménez, «;Que no...?», espectacu-
lo basado en «Ejercicios de estilo», de
Raymond Queneau, dirigido por el espa-
nol Jesus Cracio con actores argentinos,
y finalmente, una recreacioén con muiiecos
de «Ubu rey» de Alfred Jarry también a
cargo de El Periférico de Objetos.

En cuanto a trabajos concebidos por sus
propios intérpretes, en su mayoria estuvie-
ron ligados al humor. «Bando-nedén», pre-
sentado por el grupo 3 X 1, se encargo de
satirizar la historia de un bandeneonista
—conquistador amoroso empedernido—
en sus viajes por distintos paises; «Teatro
del més alld: Q.E.P.D.», del grupo Cabrio-
las con direccion de Héctor Malamud, le
puso una sonrisa a la muerte a través de
situaciones de enredos jugadas por vivos
y muertos; «Las Caladas y Coloradas se
van a Hollywood» fue el titulo elegido por
Las Caladas y Coloradas para burlarse de
la realidad de dos actrices argentinas que
cansadas del fracaso deciden probar suer-
te en Hollywood.

Poniéndose serios, el grupo Los Irresis-
tibles (sic) presentd «El ritual de los co-
mediantes» con direccion de Javier Mar-
gulis, un espectaculo muy apoyado en la
Imagen que muestra el ritual de un actor
antes de salir a escena; «Inquietudes de
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una mujer... (impudicamente destruida
por el deseo)», performance dirigida por
Juan Carlos Fontana, se ubicé en una li-
nea similar, en este caso combinando lo
teatral con diversos valores tomados de las
artes plasticas.

Entre otras variantes ofrecidas en el
marco de LA MOVIDA estuvo también
presente la narracion oral con «Fiesta en
el jardin» en el que la intérprete Ana Bo-
vO narro cuentos y aspectos de la vida de
Katherine Mansfield, y el regista Horacio
Pigozzi quien encard una teatralizacion de
canciones indias de Karlheimz Stockhau-
sen bajo el titulo de «Camino por el cieloy.

En el rubro Teatro para Nifios, la pro-
gramacion del Festival incluyd tres traba-
jos: «Historias con desperdicios», espec-
taculo concebido por Héctor Ldpez
Girondo y Carlos Canosa, con materiales
de desecho, en un claro intento por demos-
trar que con imaginacion toda historia que
se narra es creible, «Cuentos de humor y
amor», experiencia de narracidon oral tam-
bién a cargo de Ana Bovo quien narrd
cuentos de diversos autores latinoamerica-
nos, y «Los Triciclitos», un trio de paya-
sos que, siguiendo el estilo clownesco, des-
plego una serie de juegos destinados a los
nifios y sus padres.

En cuanto a las expresiones de teatro-
danza, estuvieron ligadas a mostrar las
propuestas de coreografos en su mayoria
con una continuidad de trabajo importan-

te dentro del medio local. Nombres como
los de Sonia Carioni, Roxana Grinstein,
Adriana Barenstein, Silvia Pritz, Sandro
Nunziata, Andrea Chinetti y Teresa Dug-
gan, entre otros, sintetizaron su caracter
al indagar en espectaculos que tuvieron co-
mo dominante una base relacionada con
el tango.

Una de las sorpresas de esta quinta MO-
VIDA fue la presentacion del grupo La Or-
ganizacion Negra con la performance «Ar-
gumentum Ornithologicum», la que
colmo ampliamente las expectativas de la
organizacion ya que en tres funciones re-
cibieron 1.000 espectadores y una multi-
tud se quedod sin poder presenciarla.

Constantes de los nuevos
creadores

Esta MOVIDA presentd variantes res-
pecto de anteriores ediciones que bien me-
recen destacarse ya que muestran una po-
sicion muy diferenciada de sus
protagonistas. Por un lado, el término
«nuevos creadores» pareceria no coincidir
con algunos de los nombres que integran
la ndmina de directores de este ultimo fes-
tival. Personalidades con una destacada
trayectoria han decidido sumar su trabajo
al de jovenes actores promoviendo asi es-
pectaculos novedosos por su estructura o
directamente ligados a un marco de reno-
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«La rosa de papel» de Valle Inclan; direccion: Francisco Javier.
(Foto: M. Viggiani.)

vacion. Por otra parte, se mantiene el in-
terés por no trabajar sobre una dramatur-
gia de autor determinado, prefiriéndose la
adaptacion de textos literarios, y ain que-
brando aquellos dramas de autores clasi-
cos. En cuanto a los estilos de interpreta-
¢10n, el humor ha ido de a poco dejandose
de lado para optar por un dramatismo que
si bien no se expone en situaciones estruc-
turadas de acuerdo con un esquema tra-
dicional, surge de las imégenes, de la mu-
sica, de la forma de mover un muiieco. El
clown parece haber desaparecido como do-
minante de la interpretacion, a la vez que
el varieté ha vuelto a ser desplazado. Ya
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nadie se rie de cualquier moneria, mads
bien se propone un encuentro con el inte-
rior del espectador y hasta en muchos ca-
sOs para completar un discurso que desde
la escena no se refiere exclusivamente con
palabras: la imagen deformada del esper-
pento valleinclaniano, la soledad y la an-
gustia del hombre beckettiano, el agobian-
te mundo del escribiente Bartleby, la
desesperacion de un Hamlet que interpre-
tado por una mujer busca clarificar su
mundo, la devastadora realidad de la tni-
ca protagonista que intenta definir su iden-
tidad recreando «Memorias del fuego», la
extrema soledad de las canciones de Stock-

hausen, la angustia de los comediantes de
Javier Margulis que en su ritual buscan un
mundo en las raidas valijas en las que
guardan vestuarios y narices rojas, el cho-
que de craneos que propone La Cochera
a partir de dos textos capitales de un na-
rrador como Roberto Arlt quien pinté co-
mo nadie el submundo portefio de la dé-
cada del 30...

El teatro hoy, al menos dentro del cir-
cuito no comercial, muestra una verdad
muy ligada a la realidad que padecen sus
creadores en una cotidianeidad que pare-
ciera haberse convertido en rutina: cierres
de salas, grandes dificultades de produc-
cion, falta de oportunidades de trabajo: asi
como tantos otros trabajadores de la Ar-
gentina, los trabajadores teatrales ven cer-
cenadas sus posibilidades.

El teatro independiente ha sido casi
siempre en este pais, uno de los polos de
resistencia de la cultura nacional (los in-
dependientes del 30 al 60, Teatro Abierto
en los 80) y ahora este punto de reunién
que parece ser LA MOVIDA, que garan-
tiza la posibilidad de expresién a muchos
artistas en una convocatoria estimulante.
Merece destacarse, ademas, el empeifio del
CELCIT en intentar buscar la continuidad
a muchos de los espectaculos estrenados
en el Festival en distintos espacios de la
ciudad. La tarea no resulta sencilla, pero
los resultados demuestran que bien vale re-
sistir, porque hay otros que también lo ha-
cen, y en el conjunto muchas cosas se su-
peran.

(*) LA MOVIDA viene desarrolldndose ininte-
rrumpidamente desde 1988. Su primera edicion se
llevo a cabo en Buenos Aires. En 1989, la segunda
y tercera en las ciudades de Cdrdoba y La Plata. En

1990, de cardcter iberoamericano, nuevamente en
Cordoba,

=d Libreria especializada
en temas del espectaculo

A

.

8]

Teatro N
Danza ‘ﬁ
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
h

Metro: Joanic -Linea IV-



Ministerio de

D

s

Juan Antonio Hormigdn, Fermin Cabal y Federico Arbds
en las ruinas de Palmira.

ENCUENTROS
HISPANOARABES
EN DAMASCO

Del 20 al 27 de octubre se celebré en Damasco un encuentro
Hispanoarabe de cultura, que reunio a poetas, narradores, perio-
distas y gente de teatro. La organizacién corri¢ a cargo del Minis-
terio de Cultura de Siria y en el mismo estuvieron presentes por
parte espanola, Antonio Gala, José Manuel Caballero Bonald,
Federico Arbés, Maruja Torres, Antonio Alvarez de Solis, Mar-
garita Arroyo, Antonio Porpeta, Basilio Gassent, etc. Se de-
sarrollaron cuatro jornadas dedicadas a la poesia, narrativa, ensa-
yo y teatro, en las que intervino junto a los escritores hispanos un
representante de Siria.

En la jornada dedicada al teatro participaron Julia Garcia Ver-
dugo, Fermin Cabal y Juan Antonio Hormigoén, Secretario Ge-
neral de ADE, que la presidio junto al director, critico cinematogra-
fico sirio, Marwan Hadad, Director General de Cinematografia de
aquel pais. El Secretario de la ADE presenté una ponencia en la
que recogié los antecedentes, evolucion y areas de trabajo que
nuestra Asociacion desarrolla en la actualidad. Asimismo mantu-
vo contacto con la Ministra de Cultura, Najah Al-Attar y los Direc-
tores Generales de Teatro y Cine, sobre la posibilidad de estable-
cer relaciones de intercambio y llegar a la firma de un «Convenio
de Cooperacion». El teatro sirio como el de varios paises arabes,
se encuentra todavia en un nivel relativamente incipiente de evo-
lucién pero tanto su numero de actores, la atencion pedagogica
como las posibilidades potenciales que presenta, son indicativas
de un futuro prometedor.

Los participantes esparioles fueron recibidos por el Primer Mi-
nistro sirio, Mahmud Zobi, con el que mantuvieron una animada
conversacion en torno a la situacion siria y a los planteamientos
culturales de su gobierno. Fueron tambien recibidos por el Minis-
tro de Defensa.

El encuentro de cultura hispanoarabe en Damasco, ha abierto
la via de una posible cooperacién con los paises arabes, que la
ADE pretende acrecentar en el futuro inmediato.

S.P.

Cultura 2011

COMPANIA
LIRICA
ESPANOLA

N

DIRECCION:
ANTONIO AMENGUAL

REPERTORIO
LAPARRANDA LA CALESERA
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El Festival Nacional de teatro hiingaro, sale por primera vez
de Budapest, en su décima edicion, para trasladarse a Kaposvir,
en lo que se puede suponer una politica de descentralizacion.

A partir de este afio serd un Festival itinerante que se realiza-
ra en diferentes ciudades de este pais.

También variardn las personas encargadas de seleccionar los
espectaculos; este afio la responsabilidad ha recaido sobre Kol-
tal Tamas (redactor de la revista «Teatro»). Segiin sus propias afir-
maciones, entre los criterios de seleccion que utilizd, tuvo en cuen-
ta tres aspectos fundamentales para realizar la eleccién: riesgo

s (W ! 3 de los espectdculos, bisqueda de nuevos lenguajes y riqueza de
Angeles Cuna (izda.), con su intérprete, Judit Toth. sentimientos e ideas.

PROGRAMA

Entre el 18 y el 26 de mayo de 1991 se celebra el Festival con
el siguiente programa:

OBRA AUTOR DIRECTOR/A
«En algin lugar
Teatro de Pécsi, de Rusia» Eorsi Istvian Jeles Andrds
. «Hay que creer» Version: Fodor Akos Imre Zoltdn
«El pato salvaje» Ibsen Fodor Tamas
«Cien aios de soledad» Garcia Mdrquez Taub Janoés
«La rosa tatuada» T. Williams Szgvari Menyhért
«El ano 20.000.000»  Sarosi Istvan Vandorfi Laszlo
| «El rey ciervo» Carlo Gozzi Lendvai Zoltdn
«Crimen y castigo» F. Dostoyewski Kapas Dezso
o . «Juego de gatas» Orkeny Istvin Macsai Pal
«Leoncio y Lena» G. Biichner Eszenyi Eniké
. «Lucha entre hermanos» Vallé Peter (Adap.) V. Péter
- - ﬁw n «La gaviota» Chejov Arkosi Arpad
e «Viejos tiempos» Harold Pinter Vall6 Peter
. «Los huérfanos Fiist Mil4n ~ Vallé Peter

PROCEDENCIA DE LAS COMPANIAS

..........
T e e e
. SR e e e B

(1) KAPOVAR ... Kaposviri Csiky Gergely «En algin lugar de

o Szinhaz ........... .++. Rusia»
L . (2) SZOLNOK ... Szolnoki Szigligeti Szinhdz «Hay que creer» «El
Eﬁ% -- o o pato salvaje» «Cien
; - - e anos de soledad»
(3) PECSI ....... Pécsi Nemzeti Szinhaz .. «La rosa tatuada»
- «El aiio 20.000.000»

(4) NYIREGYHAZI Moricz Zsigmond Szinhaz «El rey ciervo»
(S) VESZPREM .. Veszprémi Petéfi Szinhdz «Crimen y castigo»

«Juego de gatas»
(6) BUDAPEST .. Arany Janos Szihdz .... «Lucha entre herma-

»»»»»

* nos» ;

. (7) BUDAPEST .. Kamaraszinhdz ........ «Leoncio y Lenay
o (8) MISKOLCI ... Miskolci Nemzeti Szinhdz «La gaviota»
(99 BUDAPEST .. Domino Szinhiz ....... «LLos viejos tiempos»
(10) BUDAPEST . Radnéti Szinhiz ....... «Los huérfanos»
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Impresiones sobre los espectaculos

«En algun lugar de Rusia»

EOrsi, autor hungaro de esta obra, no fue representado du-
rante el gobierno de Janos Kadar; pocos autores han podido es-
cribir sin cortapisas en un sistema inflexible. El mismo declard

recientemente en la revista «Euromaske» (traducido por Anto-
nio Fernandez para «El publico») «...no hay censura, pero co-

mo dramaturgo todavia contemplo las esposas rotas rozando mis
manos entumecidas». |

La primera parte de la obra, basada en «Las tres hermanasy
de Chejov, refleja fielmente el interés existente en el autor ruso
por mostrar los sentimientos de una clase social agonizante y atra-
pada en sus recuerdos. La segunda parte «Las mdscaras» distor-
siona la primera, mostrando a los personajes en un contrapunto
ritmico y gestual habilmente compuesto; el discurso se transfor-
ma radicalmente remitiéndonos a lo que los personajes habrian
deseado hacer. Este contraste que hace resaltar las contradiccio-
nes de las acciones de la primera parte en forma de «composi-
cion paradogica» tiene un fondo onirico con claras alusiones a
los muertos del archipiélago Gulag.

Se aprecia, por lado, un alto nivel actoral, asi como investi-
gacion espacial y voluntad de investigacién dramaturgica (se ha-
cen alusiones contemporaneas a partir de los materiales de Che-

jov). Pero, por otro lado, se usan férmulas un poco gastadas en

un montaje al uso con propuestas convencionales en la primera
parte.

«Hay que creer» (Godspell)

Llama la atencion la preparacion fisica, ductilidad y flexibi-
lidad de los actores. El tema resulta demodeée en Espaiia, ya que
se trata de un montaje antiguo; un montaje que se hizo hace trein-
ta afios. El planteamiento resulta esclerdtico; si hay algin viso
de frescor es debido al contenido, porque el planteamiento reli-
g10s0 tiene cierto halo de novedad. A ese nivel de comunicacion
con el publico pudo funcionar de una manera que desconoce-
mos dado que en Hungria existe libertad religiosa desde hace un
afno, pero por lo demds no aporta nada.

Posiblemente la eleccion de esta obra responda a las exigen-
cias de un publico concreto que todavia contempla asombrado
como se va abriendo la tapa de su pota llena de prohibiciones.
Pero a pesar de la destreza de los actores para cantar y bailar,
el cocido huele a rancio.

«El pato salvaje»

Curioso programa el dia 19: a las 15 h. «Hay que creer»; a
las 19 h. «El pato salvaje». La casi totalidad del elenco de la mis-
ma Compaiiia cambia de registro y nos muestra su segunda obra
(la tercera, al dia siguiente, serd la adaptacion escénica de la no-
vela de Garcia Marquez «Cien afios de soledad»).

«El pato salvaje» mantiene la linea de teatro literario en la
que destaca la gran versatilidad de los actores, capaces de man-
tener con una intensidad poco comun su concentracion, su mi-
rada, su presencia, en una obra densa y simbolica. Cabe desta-
car la interpretacion de Mucsi Zoltan que representa esa imagen
desgarrada del hombre que se debate entre su conciencia indivi-
dual y sus deberes sociales.

Propuesta ortodoxa que traspasa el liston de la interpreta-
cidn realista. La direccidon, muy apegada al texto, no remonta
el vuelo en cuanto a planteamiento €scénico.

Voluntad de crear un espacio intimista en una propuesta de
teatro de camara. Se logra el nivel deseado, pero seguimos sin
ver una lectura personal que explicite los contenidos de Ibsen.

Interpretacion de oficio.
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«Leoncio y Lenay de Biichner, por el Kamaraszinhdz
de Budapest. Direccion: E. Enikd.

«Cien arios de soledad»

Hay quien dice que en esta obra de Garcia Marquez se mez-
clan el autor realista y el fantdstico de un modo curioso, como
s1 —en palabras de Marquez— «la literatura fuera el mejor ju-
guete que se habia inventado para burlarse de la gente». Esta
obra tan original, en la que Garcia Mdrquez crea las propias re-
glas de su juego narrativo pierde vigor en la puesta en escena,
obligada a seleccionar parte de un material y renunciar a otro.

Sin embargo, hay que sefalar que cuando pensdbamos que
el actor estaba muy aferrado a un determinado modo de inter-
pretar adoptando en sus aspectos mds intimistas un estilo pro-
pio: contencidn en la gestualidad, elocucién susurrada..., sor-
prende ser como «Cien afios de soledady se incorporan elementos
épicos y de la farsa, resaltando la teatralidad.

Cabe destacar la interpretacién de una excelente actriz, Mari
Tordcesik en el papel de Ursula.

Todo se integra en un trabajo colectivo, pero dentro de ese
esquema no dejan de verse soluciones primarias y simples. Se
aprecia pobreza en soluciones escénicas, como teloncillos abier-
tos, cuadros... No va més alld en lo visual ni en lo sensorial.
Ausencia de planteamientos complejos en el resto de signos es-
ceénicos; incluso el espacio es primario. Estas carencias se hacen

mas ostensibles ante la complejidad y exhuberancia del texto de
Garcia Marquez.
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La rosa tatuada

El autor americano Tennessee Williams, que trabajé como
limpiabotas, portero, acomodador de cine, camarero y escritor;
autor entre otras obras de «El zoo de cristal» y «Un tranvia lla-
mado deseo»; es el dramaturgo elegido por la Compaiiia de Pécsi
para la puesta en escena de una de sus obras mas desgarradas
«La rosa tatuada» en la que desde un paisaje suburbial y sérdi-
do los personajes (inmigrados italianos en EE.UU.) buscan dar
un sentido a sus vidas en medio de la soledad y el dolor.

Montaje de interés: En primer lugar cabe destacar una vez
mas el buen nivel actoral. Se aplican todos los elementos de la
escuela naturalista trascendiéndola a una propuesta neorrealis-
ta. Se subraya el lado mas escabroso de estos personajes. En este
sentido es impecable.

En esta propuesta descarnada, los actores son capaces de ex-
ponerse, de encontrar la pulsion mas zafia y ponerla en funcién
de la puesta en escena. Fundamentalmente la direccidn esta en-
caminada a resaltar la interpretacién; muy al servicio del texto.
El director, en su labor de intermediario se salva con gran digni-
dad. Aunque seguimos afiorando algo mds en cuanto a plantea-
miento escénico, existe un director inteligente y una interpreta-
cion en la que se cuidan y potencian los detalles. Se crean con
destreza los diferentes climas y el ritmo no decrece.

Ernesto Caballero y a su izquierda la secretaria
de la Asociacion de directores de Hungria.
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«El ario 20.000.000»

La misma Compaiiia anterior.

Baja el nivel. El autor es posiblemente ioven v nrimerizo. Des.-
conocemos el texto, pero por lo que vemos desprendia cierto sa-
bor rancio de obras con pretensiones metafisicas, simbolicas un
poco trasnochadas. A eso contribuia una puesta en escena rudi-
mentaria, con recursos topicos, manidos, de teatro de vanguar-
dia de otros tiempos: mdscaras (maquillaje blanco), cdmaras len-
tas, subrayados de luz y sonido previsibles, interpretacion
estereotipada en clave farsesca, etc. Se salvaba el protagonista
—Fazekas Istvan— ya que, a pesar del esquema carente de inte-
res, le daba humanidad a su personaje.

Escenario precario con teloncillos y gasas y con aire de van-
guardia defraudante.

«El rey ciervoy

El autor de esta obra, Carlo Gozzi, extrae el material de «El
rey ciervo» de la rica fuente de la Comedia dell’Arte y de una
leyenda oriental. El director prescinde de la gestualidad propia
de personajes como Pantalone o los zannis, de ciertos juegos pan-
tomimicos esenciales, de mascaras y de gags, con lo que resta
vigor y agilidad al espectaculo.

Los equivocos, bien realizados, no suscitaron toda la comi-
cidad que cabria esperar.

Volvemos a encontrarnos con un texto que plantea diversi-
dad de lecturas. La propuesta se organiza en teatro de camara,
desde la intimidad. La interpretacion es valida ya que los acto-
res tienen un buen nivel, pero no brillante.

Nuevamente vemos deficiencias: Aunque si existen solucio-
nes interesantes, se produce ausencia de unidad de concepto en
la propuesta. Resultaba indefinida, no se sabia hacia qué direc-
cion se encaminaba. Redund¢ en su falta de nitidez y fluidez (en-
tradas y salidas). El espacio, por momentos, se volvia en contra

de la propuesta, carecia de un planteamiento general de puesta:
faltaba magia y mayor elaboracion.

«Crimen y castigo»

Siempre es dificil realizar la adaptacion escénica de un texto
literario; enorme es la empresa al tratarse de una de las obras
mayores de un autor como Dostoyewski, en la que nada menos
que se afronta el problema de la Etica y se plantea ese debate
entre lo individual y lo social.

Se han llevado a cabo diversas adaptaciones de esta obra en
cine y en teatro (en Espafia, en el afio 1949, José Javier Aleixan-
dre estreno en el Maria Guerrero una version de esta obra), pero
desde luego la propuesta de la Compaiiia de Vezprem no resulta
muy afortunada.

En la puesta se hace uso de «cuadros vivientes» sugiriendo
pinturas constructivistas y se usa la técnica de lo instantineo.
Este montaje brechtiano, esta muy por debajo del nivel de todos
los anteriores, con un elenco en el que los protagonistas son es-
tudiantes y no estan a la altura necesaria para enfrentarse a unos
personajes de personalidades tan complejas. Rakdlnikov —héroe
y victima de la obra— ha de ser violento, mistico, activo, sano
y progresivamente atormentado; resulta anticipado y enfermizo,
sin la energia precisa para encarnar a ese ser que mata no solo

«Juego de gatasy

— B — e ——

Obra que despertaba en nosotros una espectacion especial,
al haber tenido la oportunidad de leerla antes de asistir al Festi-

val (sin saber que iba a ser representada), ya que esta publicada
por la A.D.E. (N.° 10).

Ante esta obra compleja y rica, con un intenso entramado



«Leoncio y Lena».

de relaciones humanas, con esa dimension desgarradora de las
dos hermanas separadas que encarnan dos visiones diferentes del
mundo y que representan también a los dos mundos que se han
dado la espalda. Con ese rico material, la puesta en escena es
literal; no saca a la luz lo que no se dice ya que todo texto es
eliptico. Todo lo que se sugiere en el texto no estaba. La direc-
cion se limita a ilustrar niveles inmediatos. Defraudaba al no lle-
gar a los niveles de hondura humana que el autor propone.

El texto, aun en estas condiciones, llegd a interesar al espec-
tador.

Reparto desigual pero Rita Jones (Lisa) le daba viveza, esta-
ba encendida; sin ella todo hubiese sido mas gris. La direccion
al servicio del texto pero desde una actitud tan poco creadora
que los personajes pasaban por encima de las situaciones que

estaban en la obra y parecian requerir mayor desarrollo y pro-
fundidad.

«Leoncio y Lena»

Al Festival de Kaposvar asistieron diez Compaiiias de teatro,
nueve de las cuales son Compaiiias permanentes, dependientes
de la Administracion. Solamente una de ellas «Ieatro de Cama-
ra» de Budapest, es privada y contrata a determinados artistas
para una produccion concreta, en este caso «Leoncio y Lena».
Se trata de una Compaiiia privada con pretensiones artisticas,
no solo comerciales. Curiosamente nos ha resultado la mas atrac-
tiva de todas las que hemos visto, en cuanto a planteamientos

Ministerio de Cultura 2011

B

estéticos porque persigue un discurso teatral propio. Es una Com-
pafiia de reciente creacion ya que surgid en enero de este afio.

Espacio de camara.

Por primera vez asistimos complacidos a una opcidn de ries-
g0 que parece abrir caminos. Hay un tratamiento original, no-
vedoso, imaginativo de la obra de Biichner que conecta con otras
tradiciones del teatro de vanguardia de nuestro siglo, pero que
sin embargo logra configurar un sello personal, un mundo car-
gado de interés y de frescura. .

Propuesta singular muy bien soportada por unos actores que
estan perfectamente integrados en un 4mbito escénico que ha si-
do creado a partir de un concepto de direccion muy definido y
de mucha eficacia expresiva. En consonancia con ello el resto
de elementos de la puesta y sobre todo el tono de la interpreta-
cion, que sabe conciliar la gestualidad grotesta con momentos
de alta intensidad lirica.

Nos enteramos después de que varias circunstancias concu-
rrian a la singularidad de esta propuesta:

— La directora, Eszenyi Eniko es una joven actriz de 30 afios.
Este es su primer trabajo como directora.

— La Compaiiia es pionera en un sistema de funcionamien-
to de mayor fluidez de los elencos. |

Estas formulas de funcionamiento renovado, seguramente re-
dundaron en la singularidad de esta representacion.

Aunque no en todos sus momentos atesoraba la misma con-
tundencia expresiva, cabe decir que el interés fundamental se ha-
llaba en el planteamiento de la direccién, que sin traicionar a

Biichner, trazaba un puente con una sensibilidad acorde a nues-
tros tiempos.
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PROCEDENCTA DE LAS COMPANTAS PARTICIPANTES EN EL FESTIVAL

por pobreza, sino también por razones tedricas, para recobrar
finalmente un cierto sentido moral impuesto a través del perso-
naje de Sonia.

Se presenta el punto de ataque inmediatamente, antes de
comenzar la obra, vemos a la vieja usurera muerta nada mas co-
menzar la representacion, después el hacha asesina recorrers el
espacio de un lado a otro del escenario, pero se pierde el proceso
en una puesta sin la intensidad precisa.

Existe polémica en cuanto a la interpretacion que se le ha de
dar a esta obra, ambigtia en si misma, pero parece que la lectura
del director es reduccionista, superficial.

«La Gaviota»

Obra en la que Chejov reflexiona sobre el arte escénico des-
de el punto de vista filosofico, estético y social. La discusion so-
bre la funcion del teatro y sus tendencias: rutinarias, frivolas,
renovadoras... tiene vigencia hoy en dia.

Con un numero de espectadores notablemente inferior al de
dias anteriores, asistimos a una puesta en escena totalmente or-
todoxa que muestra el gran conocimiento que del teatro natura-
lista existe en este pais.

«Lucha entre hermanosy

Adaptacion de varias obras de autores griegos (Esquilo, S6-
focles y Euripides) en una puesta en escena con pretensiones de
reactualizacion fallida.

Episodios confusamente enlazados. Poco claras las fuerzas
en oposicion y los objetos de conflicto. Dificultades para mos-
trar dramaturgicamente el combate entre hermanos.

A pesar del esfuerzo de visualizacion nos encontramos con
una propuesta poco eficaz y un grupo de actores heterogéneo
(Compaiiia integrada por actores y estudiantes), que no usan los
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medios expresivos apropiados, con lo que se rompe el ritmo y
se pierde concentracion.

Nada podemos decir de las dos tultimas obras; «Viejos tiem-
pos» y «Los huérfanos», ya que emprendimos viaje de regreso
el dia que finalizaba el Festival.

Pero si es obligado hacer una resefia especial de una Compa-
nia, que fuera del marco del Festival supuso nuestro primer con-

tacto con el teatro hingaro. Nos referimos a la Compaiiia del
Teatro Katona de Budapest.

«Comparnia Katona de Budapest»

Nuestro primer contacto con el teatro hiingaro tuvo lugar el
mismo dia de nuestra llegada en el estreno de una obra, critica
y antiburguesa, del britanico David Hare.

Nos sorprendié no ya el alto nivel de interpretacion actoral
(del que teniamos excelentes referencias) sino su cohesion. La pre-
sencia de una Escuela muy definida, comun en la forma de ha-
cer y decir de los actores.

La propuesta, cargada de interés planteaba por un lado una
investigacion espacial poco convencional, aunque todo el plan-
teamiento escénico estaba presidido por una serie de soluciones
en la mas pura escuela brechtiana. En este sentido podemos de-
cir que resultaba poco novedosa, aunque de impecable solucidn
el concepto de puesta en escena.

El drama, que evidentemente perdiamos a causa del idioma,
estaba bien desentrafiado y excelentemente interpretado. Se con-
seguian todos los momentos de intensidad dramdtica. Los con-

tenidos, que palpitaban en la pieza, estaban puestos de relieve
con toda claridad.

Teatro de calidad.

Coordinacion arménica por parte de la direccién. |
Cuando se producen intercambios de este tipo, las ideas flu-
yen a otro ritmo. Aumenta la capacidad de transformacién y sur-

ge el deseo de combinar —no de oponer— raices y participa-
cion.
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«leatro alli... Teatro aqui» . ceme cum

e pasado unos pocos dias en
Londres; el objetivo princi-
pal de mi visita ha consisti-
do en «olfatear y saborear»
el panorama teatral de la in-
discutible capital europea del arte escéni-
co. El repaso de la amplia y variada oferta
de estos dias en la cartelera londinense, pro-
voca algo mas que sana envidia: invita a al-
gunas reflexiones. La primera de ellas es-
taria motivada por la abismal diferencia
entre «sus» y nuestras maneras de enten-
der el teatro y por consiguiente de produ-
cirlo, dirigirlo, interpretarlo, subvencionar-
lo, criticarlo e incluso contemplarlo.
Cabe hacer cuatro grandes apartados de
los teatros de Londres atendiendo a los dis-
tintos géneros que albergan: Si empezamos
por «el musical» (tradicion y maestria in-
glesas) nos encontraremos junto a los mul-
ticentenarios «Cats», «El fantasma de la
opera» o «Los miserables», a 1os mas nue-
vos y triunfantes «Blood brothers», «Car-
men Jones» y algunos mas. El segundo gru-
po podria corresponder a la permanente
atencion que se presta alli al teatro clasico:
Naturalmente Shakespeare, presente €stos
dias con «Romeo y Julieta, «El Rey Lear»,
«La comedia de los errores» (jqué maravi-
llosa y qué desconocida entre nosotros)
«Ricardo II», «Ricardo III», « Macbeth»...
y por si fuera poco, «E! avaro» de Molie-
re. Un tercer paquete para lo comico; la ri-
sa, la pura evasion. Y aqui titulos como
«No te vistas para cenar» de Camolettl,
«Run for your wife!» del imprescindible
Ray Cooney con 3.000 representaciones; 0
la proxima presentacion de «Zovarich» de
J. Deval (;Recuerdan a Lili Murati en los

«La malcasada»
de Lope de Vega;
direccion: Alberto

Gonzdlez Vergel;

1991.

cincuenta?) Pasemos por ultimo, a las obras
de gran repertorio universal contempora-
neo, para mi el mas significativo, y obser-
vese la impresionante lista de titulos y auto-
res: «Nuestra ciudad» de T. Wilder, «La
irresistible ascension de Arturo Ui» de
Brecht, «Largo viaje hacia la noche» de
O’Nelll, «La rosa tatuada» de T. Williams,
«Hedda Gabler» y «Brand» de Ibsen, «E!
portero» de Pinter... Y en octubre, «Bec-
ket» de Anouilh y «Una mujer sin impor-
tancia» de Oscar Wilde... jQué gozada!
Hay que aclarar que los teatros comercia-
les de Londres son mas de cuarenta, luego
estan los «off» e incluso los «off»-«off»,
pero no se trata de cansar a nadie con una
exhaustiva lista. Situémonos ahora ante
nuestro débil panorama teatral y reflexio-
nemos sobre la causa del escaso interés que

suscita aqui el repertorio o reposicion. En
clerta ocasion le hablé a un critico de la ciu-

dad de Palma de mi interés e ilusion por
poner en escena «Espectros» de Ibsen, obra
que refleja (entre otras cosas) los estragos
que producen las drogas; su respuesta fue
un despectivo silencio y algunos consejos
sobre lo que debia yo hacer para estar «bien
visto». La indiferencia ante el repertorio
«ajeno», se convierte en rechazo cuando se
trata del nuestro; los Arniches, Benavente,
Galdos, Jardiel, Casona no son aceptados
(salvo excepciones) ni como muestra de tea-
tro documental. Lorca y Valle son exclusi-
va de la oficialidad y los mas cercanos, los
que lucharon y sufrieron contribuyendo a
nuestra actual libertad; los Buero, Sastre,
Muiiz, Martin Recuerda, Paso (en alguna
parte de su obra) o Lauro Olmo estan
ausentes de nuestros escenarios, y tratados

(ante timidas apariciones) con indiferencia
y sin rigor por oficialidad y critica. Un
ejemplo para la reflexion: «La Camisa» de
Lauro Olmo, obra imprescindible en las
aulas del mundo entero para comprender
el reciente teatro espafol, y de cuyo estre-
no van a cumplirse treinta anos, no ha si-
do jamas repuesta en nuestros teatros.

:Qué hacer aqui y ahora con la respon-
sabilidad, libremente adquirida de produc-
tor, director o actor, o mas sencillo aun co-
mo «hombre de teatro»? (Estrenar?
. Estrenar, qué? De sobra es conocida la cri-
sis que venimos arrastrando desde hace ya
algunos afos en lo que podriamos llamar
creacion teatral escrita. Esta crisis no es so-
lo nuestra, es mundial (salvo esporadicas
apariciones). No podemos, en cambio, ha-
blar de crisis de espectadores. El publico
demanda teatro y acude a las taquillas
cuando lo hacemos bien. Los grandes pro-
blemas existenciales son casi siempre los
mismos. Los géneros teatrales coexisten co-
mo vemos en la cartelera londinense, sin
que nadie se rasgue las vestiduras.

Dediguemos nuestro trabajo, esfuerzo y
bien hacer al repertorio: « Romeo y Julie-
ta» o «La Celestina», «El deseo bajo los
olmos» o «La malquerida»... «Mirando ha-
cia atrds con ira», «La camisa», «El traga-
luz», «La casa de las chivas», «Violines y
trompetas», «Enseriar a un sinverguenza...

iOjala podamos estrenar! Estrenemos
cuando el humo no nos impida ver las lla-
mas y con la fe de servir el hecho teatral
y no otra clase de intereses. Asi, ademas,
contribuiremos a ahorrar algo de lo que al-
gunos derrochan.
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Entrevista con

César Oliva

Catedratico de Teatro de
la Universidad de Murcia

«estoy casado

con la

Universidad, pero
mi amante es
la escena

rente a nosotros se alza
una inmensa chimenea
neogotica de marmol
blanco. A un lado se
abre una capilla profusamente
barroca. Desde las paredes nos
observan el emperador Justinia-
no y el David de Donatello. San-
ta Lucia, desde una vidriera nos
ofrece los ojos en un plato co-
mo un macabro aperitivo. Esta-
mos en el salon dorado del Pa-
lau Maricel de Sitges, una
fragante maifiana de junio, ro-
deados de este delirio de osten-
taciéon, encantadoramente
kitsch, del modernismo cataldn.

Aqui, poco antes que empie-
ce la sesion del Congreso de la
ADE que se celebra coincidien-
do con el Festival de Sitges, ha-
blamos con César Oliva, titular
de la unica catedra de Teatro de
la Universidad espaiiola.

Empecemos con un poco de
historia.

César Oliva.—La cdatedra tie-
ne sus origenes en una actividad

Una entrevista
de Fernando Doménech

paralela a la docente, que esta-
ba apoyada desde el plano prac-
tico por el Teatro Universitario
de Murcia y desde el plano ted-
rico por la labor de dos c4tedras,
una de Lengua y otra de Litera-
tura, que apoyaron desde el
principio que hubiera un apar-
tado especifico de Teatro. Esta
situacion se ha mantenido du-
rante mucho tiempo, por el nor-
mal desarrollo de las cosas: re-
cuerdo que, cuando se empezd
a hablar de la catedra de Teatro
yo era todavia un estudiante de
letras. Posteriormente hice la Li-
cenciatura, el Doctorado, la
oposicion, y hoy tenemos ya una
catedra perfectamente encuadra-
da dentro de la actividad docen-
te normal, con sus alumnos, que
forma parte del Departamento
de Filologia espafiola, Lingiiis-
tica general y Teoria de’la Lite-
ratura..., en fin, es una asigna-
tura que los alumnos tienen que
suspender o aprobar.

ADE.—Y ahora la catedra ;si-



gue manteniendo las mismas re-
laciones con el Teatro Universi-
tario?

C.0.—Si. Lo unico es que el
Teatro Universitario ha sufrido
una gran transformacion, por-
que no es lo mismo hacer teatro
hoy en la Universidad que hacer-
lo hace veinte afos. Hace veinte
afios era mucho mas parecido a
un grupo de teatro independien-
te, l1a adscripcidon a la Universi-
dad era meramente simbolica,
porque no teniamos ni subven-
cion ni nada, solamente un per-
miso para ensayar y hacer los
montajes alli; ahora, en cambio,
es un aula de Teatro con unas ac-
tividades propias e incluso con
un espléndido local, espléndido
en cuanto a dotacion, aunque
para poco publico.

Con todo esto, tenemos aho-
ra una actividad continuada,
que viene a ser de dos a tres pro-
ducciones anuales, e incluso po-
demos invitar a algun director
extranjero. Ahora bien, el publi-
co ha cambiado: por fortuna
ahora los estudiantes tienen la
posibilidad de ver teatro en otros
muchos lugares, y nosotros he-
mos perdido algo del interés del
publico que hubo anteriormen-
te. Pero en esto tenemos los mis-
mos problemas que el teatro en
general en Espana.

ADE.—Por lo que cuentas,
esta catedra se asemeja a los es-
tudios de Teatro de las universi-
dades extranjeras, pero en Espa-
fla es un caso excepcional. ;Por
que ocurre esto? ;Se trata de la
suspicacia de los filologos, que
ven en el teatro una cuestion de
manuscritos, y no como algo vi-
vo?

C.O.—Desde luego, hay algo
de eso, pero en el caso de Mur-
cia la catedra de Teatro nacio
junto con los fildlogos, y yo mis-
mo, mal que me pese, soy filo-
logo. De modo que somos como
hermanos que nos tenemos mu-
tuo respeto y conocemos los li-
mites de nuestro trabajo. Y no
hay nunca competencias ni zan-
cadillas, porque son dos lineas
paralelas, a veces con una inte-
gracion perfecta. Ahora se esta
montando un congreso sobre Pe-
dro Salinas, y a mi han pedido
el montaje de una obra de Sali-
nas para que los filélogos de to-
do el mundo que vengan al con-
greso puedan ver una obra suya
€n escena.

Lo que aun no es una realidad
es lo que planteabas al principio:
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que la catedra de Teatro sea co-
mo los estudios de teatro en las
universidades americanas: yo
doy clase en Filologia Espaiio-
la. Lo que estamos preparando
es una Diplomatura en Ciencias
Teatrales que, si no hay ningun
problema —y no los habra, por-
que se han pasado todos los
controles— estara funcionando
en el curso 92-93. Seran estudios
en tres anos, con posibilidad de
crear mas adelante una Licencia-
tura, un Doctorado... Entonces
si se parecera mas a lo que se ha-
ce en las universidades america-
nas. Todo el proceso para crear
esta Diplomatura estd ya muy

adelantado: tenemos el plan de

estudios, la autorizacion del
claustro y todos los requisitos
necesarios. Si no lo adelantamos
al curso 91-92 es simplemente
porque no queremos actuar con
precipitacion.

ADE.—Todo esto ;puede
crear algun conflicto con las Es-
cuelas de Arte Dramatico, que
en estos momentos luchan por
tener un rango universitario?

C.0O.—No creo que pueda
surgir ningun conflicto, porque
nuestros intereses son comunes.
Por otro lado, nuestras relacio-
nes con las escuelas de Arte Dra-
matico, y concretamente con la
de Murcia, que seria la que po-

dria entrar en conflicto con no-
sotros, son excelentes. Y en
cuanto a la de Madrid, yo mis-
mo he colaborado en algunos se-
minarios que monto en su mo-
mento Ricardo Doménech
justamente para tener prepara-
dos estos pasos. Yo creo que de-
beria ocurrir todo lo contrario:
que las dos instituciones deben
apoyarse, porque las dos quere-
mos lo mismo, la formacion de
gente para el teatro. Que noso-
tros empecemos primero y ellos
después es un detalle sin impor-
tancia.

ADE.—Ahora que se esta en
un proceso de reforma de la en-

seflanza, ;como ves la ensefian-
za del teatro a otros niveles?
C.O.—Hoy, en realidad, no
existe enseflanza del teatro en
otros niveles, si exceptuamos la
EATP de Teatro que hay en al-
gunos Institutos de Bachillerato,
pero ésta es una «maria» y resul-
ta casi peor que el que no haya
nada. Parece que en la ley de re-
forma hay un resquicio para
unos estudios teatrales de nivel
medio, pero no se sabe quién
puede darlos. Lo ldégico seria
que fuesen los titulados de las
escuelas de Arte Dramatico, que
hoy no pueden hacerlo porque
no tienen titulacion universita-
ria. Yo espero que la reforma de

las escuelas de Arte Dramatico
termine creando las bases de es-
tos nuevos estudios, y que haya
una cadena entre todos los nive-
les de ensefianza del teatro.

ADE.—Ademas de tu labor en
la catedra, desarrollas un traba-
Jo de investigacion: hace poco
has publicado una Hisftoria bd-
sica del arte escénico. ;COmo es-
ta la investigacion teatral en Es-
pafa?

C.O.—La investigacion sobre
el arte escénico es muy escasa,
sobre todo s1 la comparamos con
la investigacion teatral desde un
punto de vista filologico. Con-
tinuamente se publican textos
teatrales cldasicos y contempora-
neos, pero nos faltan una gran
cantidad de trabajos sobre el tex-
to escénico. De todas maneras,
es una labor que estamos empe-
zando: algunas instituciones es-
tan desarrollando una labor ad-
mirable en ese sentido, como el
Instituto del Teatro de Barcelo-
na, o la misma ADE, que esta
publicando colecciones de estu-
dios escénicos, 0 nOsotros mis-
mos. Lo que ocurre es que lle-
vamos un retraso con respecto a
los filélogos, porque son mu-
chos siglos de hacer ediciones fi-
lologicas y muy pocos anos de
estudios escénicos.

ADE.—Y ;qué hace un Direc-
tor de Escena en la Universidad?
JO te sientes mas un catedratico
que dirige? ;Se pueden compa-
ginar ambas cosas?

C.O.—Se pueden compagi-
nar. YO siempre pienso que ten-
go un matrimonio con la Uni-
versidad, pero mi gran amante es
la escena. Mis primeros pasos
fueron como director, y actual-
mente yo procuro hacer una o
dos producciones al afio, con
mis alumnos o con otras compa-
niias, porque eso es lo que real-
mente me gusta hacer. A veces,

€s cierto, tengo cierta envidia por
los compaiieros que pueden de-
dicarse solo a la direccion escé-
nica, como supongo que algu-
nos pueden sentir envidia por la
seguridad econdmica que da el
trabajo docente. Pero, en fin,
creo que cada uno ha elegido su
camino y lo importante es se-
guirlo.

Dejamos, pues, que César
Oliva siga su camino con la es-
peranza de que ese trio tan bien
llevado permanezca durante mu-
chos afios sin mas escenas de ce-
los que las que son de rigor en
estos casos.
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La relacion del director
de escena con el actor
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NI amos ni esclavos

por Jaume Melendres

ran parte de las tensiones y de
los malentendidos entre actores
y directores, tanto en los deba-
tes teoricos como en la practica
profesional, proviene de una fal-
ta de claridad acerca del hecho dramatico mis-
Mo y, sobre todo, acerca de su nocidn central,
qgue es la del personaje. El resultado es el es-
tablecimiento de unas relaciones similares a las
del amo y el esclavo descritas por Hegel por-
que se basan casi siempre, solapadamente o
no, en la presunta superioridad del director y
casl nunca en el reconocimiento del verdade-
ro estatuto artistico del actor. Me refiero, por
supuesto, a su condiciéon de intérprete —y no
de ejecutante— en la acepcién mas genuina
del término. Es decir, destinatario del texto vy
revelador de su sentido mas oculto.

Seria banal recordarlo si no fuese porque hoy
suele olvidarse que ningun autor —ni bueno ni
malo, ni antiguo ni moderno— ha escrito’ para
el director de escena; y ni siquiera contra él,
como algunos pretenden. Todos los autores
han escrito y escriben para que unos seres en-
mascarados den sentido algun dia a una fic-
cion aplazada, que jamas se realiza en el mis-
mo momento de su invencion. Sélo cuando se
produce el enmascaramiento de un ser huma-
no, son incitados los sentidos del espectador:
y, con ellos —solo con ellos— los del texto. Es
él, el actor, quien modifica y complementa al-
go preexistente, y le otorga algunas de sus po-
sibles significaciones para hacerlas aparecer
como las unicas posibles. Es el actor quien lee
el texto con su propio cuerpo, y no el director
con sus ideas.

Y, sin embargo, al actor le resulta imprescin-
dible el director. ;Por qué? Porque el actor se
enfrenta a unas dificultades tal vez no superio-
res a las de los demas creadores artisticos, pero
si, al menos, singulares: es el Unico artista que
se ve obligado a luchar fisicamente contra la
estructura profunda de su personalidad. Insis-
to: fisicamente y no sdlo mentalmente. El pin-
tor, el escritor o el compositor —todos los de-
mas artistas— crean de dentro a fuera, plasman
fuera de silo que llevan en si: expelen sus fan-
tasmas. Incluso el mas «santo» de los escrito-

res puede imaginar enormes aberraciones (los
autores catolicos suelen ser los mejores en es-
te terreno) puesto que, a fin de cuentas, lue-
go, su cerebro no tiene que ordenar al cuerpo
que las realice.

El actor, en cambio, crea sobre si mismo,
desde fuera hacia dentro: incorporando, asu-
miendo corporalmente una légica de compor-
tamiento y una moral ajenas. Puede que coin-
cidan con las suyas, pero puede que no; y
puede incluso que ambas entren en total con-
tradiccion. Tal vez el actor, como persona, sea
capaz de comprender y aun de justificar inte-
lectualmente cualquier comportamiento huma-
no; pero si determinados comportamientos cho-
can profundamente con sus propios valores
eticos, su cuerpo tendera a convertirse en «an-
ticuerpo» y tarde o temprano se producira un
cortacircuito que le impedira injertar en si mis-
mo el cerebro de otro: tal es, en ultimo térmi-
no, la esencia de su trabajo y su grandeza.

Porque, en definitiva, el verdadero problema
de la construccion del personaje nace de esta
confrontacion entre dos esquemas morales: el
del actor y el del personaje. Cuando el actor
logra la completa disolucion de su propia es-
tructura moral en la del personaje, cuando con-
sigue borrar totalmente sus propios pre-juicios
y hace estallar toda la energia de su cuerpo al
serviclo de otra concepcion de la vida, de otras
necesidades, alcanza las cotas mas altas de su
arte porque, entonces, interpreta realmente.

En la practica, el resultado de esta confron-
tacion suele ser un pacto entre el actor y el per-
sonaje, dos entidades ideologicas que actuan
COMO vasos comunicantes y contaminantes.
Mas que un injerto, se produce un trasvase de
flujos morales, pero —generalmente— en be-
neficio del actor. Este, en vez de traspasar los
atributos morales del personaje a su propio
cuerpo, traspasa consciente o inconsciente-
mente los suyos al personaje: tiende a domes-
ticarlo, por asi decir, y —del mismo modo que
l0s perros se parecen a sus duefios— el per-
sonaje acaba pareciéndose sospechosamen-
te a él porque disuelve el presente del perso-
naje en su propio pasado .

Sea como sea, los esquemas morales del ac-



tor son su enemigo principal. Su poder es que
operan en silencio, en las zonas mas abisma-
les de la personalidad. Y aunque nadie habla
de ellos, son la verdadera causa de todas las
inhibiciones «écnicas» del actor, el origen
—por ejemplo— de su temor a «pasarse», de
su panico al ridiculo, de su rechazo a los per-
sonajes «malvados», de la seduccion que ejer-
cen sobre él los personajes «buenos», que
siempre son los que actuarian como él en Ias
mismas circunstancias; de esa curiosa obsesion

por «sentirse comodo», es decir, a sus anchas, .

dentro de sus propios limites,

Es ahi donde aparece el director de escena
en su tarea esencial, que es dirigir actores. Su
trabajo no consiste en explicar el personaije, ni
en imponer su «lectura» del texto frente a la de
un actor considerado —consciente o incons-
cientemente— inferior, sino en establecer con
él las fronteras de su libertad. Su Unica mision
—pero No por unica menor— es evitar los cor-
tacircuitos entre la moral del personaje y la car-
ne del actor, detectando en cada momento la
causa ética de sus inhibiciones, empujéandole
a la perversidad del injerto cerebral para que
no prohiba al personaje lo que se prohibiria a
si mismo en su vida publica o privada. Pero sa-
biendo —al mismo tiempo— que la libertad del
actor no es ni absoluta ni arbitraria, sino que
esta condicionada por un texto. En ultimo tér-
mino, el director es el guarda-jurado de este tex-
to. Analizarlo alrededor de la mesa no debiera
ser —tal como suele ocurrir— la justificacion
pseudo-psicologica de |la domesticacion del
personaje, sino el momento para llevar a cabo
un riguroso inventario de las informaciones so-
bre el personaje que el autor ha diseminado a
lo largo de la obra, a fin de detectar lo «prohi-
bido» en el texto (que suele ser muy poco) pa-
ra abrir los horizontes corporales de la imagi-
nacion actoral y espolearia sin piedad.

| Este trasvase se realiza a menudo con el apo-
yo logistico de Stanislavsky, el cual —al postular la
remision de todas las acciones del personaje a la ex-
periencia humana del actor— presupone que todo
acto «grave» (asesinar a Duncan, por ejemplo) tiene
su andlogo «leve»: matar una mosca, por ejemplo.
Ello es muy discutible desde todos los puntos de vis-
ta, mientras las moscas no demuestren lo contrario.
En cualquier caso, la aplicacion literal de la metafo-
ra stanislavskiana hace que hoy, lamentablemente,
algunos actores lleven un spray insecticida en la ma-
no, y no un punal, tal como indicaba Shakespeare.
Los «<metodistas» del teatro suelen ignorar que la ae-
nominada memoria sensorial no es mas que el re-
cuerdo de un sistema de normas morales aplicado
en el pasado y vigente todavia...

«Les llagrimes armargues de Petra von Kant» de R. Fassbinder.

Direccion: Jaume Melendres.

| a relacion con el actor

e preguntaba al leer la convo-
catoria a los asociados de la
ADE a este Seminario si habria
otra opcién que no fuera la ade
la propia experiencia para que
la palabra emitida en este sitio, tenga algun sen-
tido.

Quizas sea mas facil hablar desde otro lugar,
mas que nada porque cuando decimos expe-
riencia decimos errores y porque como decia
Thomas Mann, «una critica que no es al mis-

Ministerio de Cultura 2011

por Jorge Eines

mo tiempo una confesion, No sirve».

Hace 22 anos que me tiene ocupado el te-
ma gue hoy nos coiivoca: la relacion con el ac-
tor. Y digo ocupado y no preocupado, porque
serfa ridiculo suponer que a un director no le
preocupe el tema. Esa ocupacion me ha lleva-
do a la pedagogia, a escribir libros para acla-
rarme un poco O a subirme como actor a un
escenario para entender algo mas.

Debo confesar que en algun momento crei
tener alguna certeza, pero cComo ocurre con to-

das las certezas, solo la he poseido un

te. En el siguiente ya estaba habitado de

VO por similares interrogantes.
En cada espacio de trabajo, en cada

yO que se Inicla reaparece con reafirmad
lidez la incégnita por el cémo ir resolvie

aquello tan complejo de predeterminai
Si algo caracteriza a la tarea de dirigii

especificidad de un vinculo determinad

la subjetiva condicion de lo humano. F

ra los actores siguen siendo personas, il
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duos y no se prevén cambios al respecto en
los préximos 500 afos. Habra que ver qué ha-
cemos con esto de la subjetividad tan llena de
narcisismo, temores y ansias de creacion, tan
propios de la relacion entre actor y director.

Mientras escribo esto percibo la reaparicion
de una antigua certeza, quizas la mas estoica
y duradera.

Siempre que me he equivocado ha sido por
mi incapacidad de escuchar.

Quiero decir que los problemas estan ahi y
la demanda de los individuos con los cuales
uno trabaja tambien esta ahi y uno puede ver
las cosas 0 no verlas y elegir preocuparse por
los decorados imperfectos o las luces que no
entran a tiempo. Siempre tenemos la opcién de
ignorar al actor y ocuparnos de otros proble-
mas. Uno siempre puede enganarse y justifi-
car con abundantes argumentos, que aquello
que tenia que resolver era prioritario que lo que
el actor pide.

ARGENTINA) ESPACIO

COLOMBIA) ACTUEMOS
CUBA) CONJUNTO

TABLAS

Y si, el actor pide. El buen actor que sabe
lo que puede recibir de un director que lo ame,
siempre pide. Pide con la boca o pide con el
cuerpo, pide con el desgano, la llegada tarde
o las preguntas por su vestuario; tiene que pe-
dir porgue es lo que mas hacemos los seres
humanos en la vida, pedir que nos quieran, V
sl algo desea un actor es ser querido, valora-
do, aplaudido.

Mas alla de las deformaciones patologicas
que en algunos casos esto pueda suponer V
de ser asi habria que poder registrarlo. cuan-
do el actor nos necesita uno puede hacer co-
MO que escucha y mirar para otro lado mien-
tras Insulta al maldito foco 14 que no acaba de
lucir. Por otra parte y si el actor insiste nada me-
jor para esconderse en el proceso de ensayos
que mirar los papeles que uno trae de casa,
lo cual evita tener que mirar a esos actores que

nunca reproducen las maravillas que uno ha-
bia Imaginado.

CHILE) APUNTES DE TEATRO

ESPANA) ADE

EL PUBLICO
PRIMER ACTO

ESTADOS UNIDOS) DIOGENES

GESTOS

LATIN AMERICAN THEATRE REVIEW

MEXICO) MASCARA
TRAMOYA
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Siempre es mas facil creer en la incapacidad
del actor que no sabe reflejar lo que uno ha
pensado, que tener que soportar la incapaci-
dad de uno mismo y asumir que no sabe co-
Mo hacer para conseguir con el trabajo aque-
lo que por nuestra ignorancia acabamos
adjudicando al talento del actor.

Quizas nos olvidemos que el arte es la lucha
del espiritu con la materia y ésta adquiere for-
ma humana en el teatro. O logramos resultan-
tes dialécticas en el vinculo o terminamos vi-
viendo al actor como el principal enemigo de
nuestra labor. A esta altura de mi reflexion no
quisiera estar fomentando en la vuestra un su-
puesto caracter sacerdotal que se podria pre-
tender le adjudico al que dirige. Un santo va-
ron, con una enorme oreja, capaz de entender
y aceptar todo.

NO, no pienso eso, ni creo que seria bueno
para el actor. Pero si creo que hay una posi-
cion filosofica frente al arte que define la rela-
cion con el actor. Que no es sdlo un problema
metodoldgico de cdmo pautar un proceso de
ensayos, sino que la eleccidon de una metodo-
logia esta iluminada por cémo se inscribe ca-
da uno con respecto al hecho artistico y como
elabora a partir de esa inscripcion una meto-
dologia acorde con las expectativas de lo que
pretende y espera de un ensayo. Si el arte es
el resultado final a ser convalidado por el pu-
blico o la critica el dia del estreno o el arte son
las ideas a plasmar que uno tiene en la cabe-
Za, poco se podra hacer para encontrar un lu-
gar fecundo en la relaciéon con el actor.

Si el arte es eso que me planteo cada dia,
en el aqui y ahora de los ensayos, las dificulta-
des que me plantea el actor son oportunida-
des para poder trabajar. Desde ahi, hay algun
aspecto que seria interesante considerar.

Por ejemplo podriamos intentar sacarle punta
a una afirmacion. Los ensayos se hicieron pa-
ra equivocarse. |

De seguro que entendemos lo que quiero de-
Cir con esto, pero habitarlo en el momento del
ensayo parece mas complejo.

Un viejo y muy conocido sentido de la anti-
Cipacion nos hace querer ver resultados don-
de solo podemos intentar ver procesos. ;Qué
es aguello que no es una idea ni un objetivo?,
se pregunta Lucien Seve. Un proceso.

Las ideas se piensan, los objetivos se ven,
pero los procesos evidencian datos confusos
y complejos de interpretar, no estan sujetos a
lecturas puntuales precisas.

Surgen sintomas que permiten registrar la
existencia de un proceso, pautas que nos ayu-
dan a estimular y orientar la tarea para obte-
ner un mejor desarrollo. Pero lo que define su
existencia es la seguridad que tengamos de
que se produzcan.

La comprobacion que alguna vez hemos he-
cho y que nos posibilita en la nueva experien-
cia confiar en que hay un proceso desencade-
nado.

Antes deciamos sentido de anticipacidn y lo
deciamos porque aungue uno pueda afirmar-
se en la consecucion de un resultado inmedia-
to lo obtiene a costa de paralizar la evolucidn
dialéctica en el vinculo con el actor. Se antici-
Pa porque se coloca a este en un lugar del pro-
ceso en el cual no estd; se le pide lo que no
esta en condiciones de dar.

La no aceptacion del error como un transito
Inevitable por las contradicciones inherentes a
cualquier instancia creadora desvirtua la prime-
ra condicion de un vinculo que deberia hacer



del intercambio y la escucha mutua, su princi-
pal soporte.

Como siempre la ansiedad acabara definien-
do el comportamiento del que dirige.

Sj se somete a un compulsivo deseo de lle-
gar cuanto antes al resultado pasara por enci-
ma de la dificultad del actor y vivira el ensayo
como una traumatica comprobacion cotidiana
de lo cerca que esta el estreno y lo lejos que
estan los actores.

Como consecuencia de la reflexion prece-
dente deberiamos preguntarnos por el lugar
técnico de la exigencia del director frente al ac-
tor.

No hablo de exigencia como ejercicio de li-
derazgo o de rol posicional a ejercer en una
alternativa grupal donde al director se |le con-
fiere una actitud resolutiva, sino de la exigen-
cia puramente técnica. La pregunta seria ;qué
serd aquello que se le puede pedir a un actor
y qué es lo que no puede pedirse?

Los directores deseamos la vida en la esce-
na. Estamos seducidos por la magia de pro-
ducir un hecho estético pero atravesado por la
savia que le confiere a ese hecho la presencia
de unos actores que lo hagan verosimil a la mi-
rada de un espectador.

Tan atrapados estamos en ese deseo que en
nombre de él convertimos en legitimo un reite-
rado error.

Quiero decir que cuando le pedimos una
emocion al actor, nos equivocamaos.

Cuando un director le exige sentimientos a
un actor es el momento en que empieza a le-
gitimar la mentira.

¢;,Por qué? Porgue la emocion no responde
a la voluntad.

Porgque no es atributo de o humano convo-
car emociones desde decisiones voluntarias y
conscientes.

¢;De qué sirve el bien intencionado esfuerzo
de un director describiéndole a un actor [a vi-
da interior de un personaje? Suponiendo que
el actor comprenda y acepte que lo que dice
el director refleja una certeza, ;como se tradu-
ce su comprension en la practica escénica?

;. Como pasa lo que entendio racionalmente
a una comprension organica?

Son preguntas concatenadas con los luga-
res ciegos que ocupamos los directores cuan-
do pretendemos inducir desde la explicacion,
estimular desde definiciones tedricas, orientar
desde las conclusiones a las que intelectual-
mente hemos llegado y que pretendemos trans-
ferir al actor.

Y podemos hablar de lugares ciegos porgue
no vemos lo que deberiamos ver, nuestra mi-
rada esta desplazada y ajena a la pelea del ac-
tor por encontrar su espacio creador. Preten-
demos resolver con nuestras palabras aquello
gue es imposible de ser resuelto desde la luci-
dez conceptual de nuestras explicaciones.

Nos miramos y oimos a nosotros mismaos Y
le imponemos al actor un comportamiento for-
mal, gestual, para que encarne aquello que
describimos.

Le obligamos a adoptar una forma vacia y
exigimos contenidos emocionales para soste-
ner esa forma.

Es ahi donde legalizamos la mentira. Que el
actor falsee su interpretacion es la consecuen-
cia directa a la pregunta que se hace luego de
habernos escuchado. ;Y eso que él me dice,
como se hace?

No es facil aceptarlo para nosotros. Nos ali-
mentamos de las palabras para atrapar lo que
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«El zoo de cristal» de T. Williams. Direccion: Jorge Eines.

imaginamaos, pero muchas veces las palabras
en vez de abrir, clausuran, en vez de orientar,
obligan. Quiza no exista otra opcion que elu-
dir la estridencia para decir lo imposible.

Esta reflexion deberia concluir aqui para de-
jar hablar al silencio, pero el lenguaje acaba
siendo una patria de la cual nadie nos puede
echar.

Algo de eso nos pasara con la palabra. Un
lugar para vivir en medio de un ensayo. Un re-
CONOCEernos en eso que hacemos porque ha-
blamos. Una trampa tendida a nuestro narci-
SISMO.

Para concluir seria de utilidad retomar un as-
pecto esbozado algunas lineas mas atras. La
relacion con el actor en el marco de una meto-
dologia.

El sentido comun nos permite afirmar que un
meétodo determina la calidad de un vinculo. Mas
alla de cualquier referente teorico no parece ni
sencillo ni Iégico renunciar a considerar al ac-
tor como el motor que impulsa la evolucion de
un hecho creador.

Albert Camus decia, que cuando no se tie-
ne talento hay que tener método. No estaria mal
que los directores no esperasemos nada de

nuestro talento y mucho de nuestro meétodo.

Y de seguro que no hay recetas. Cada uno
va elaborando el suyo de acuerdo a su pasa-
do, su presente y sus anhelos. Pero a pesar de
tanta subjetividad lo que en ultima instancia va
a definir la configuracion de esa metodologia
sera la manera de aproximarse a la realidad de
cada ensayo.

Alli donde hay un director dispuesto a escu-
char a un actor acabara existiendo un actor dis-
puesto a trabajar con un director.

Lo fecundo de este intercambio dialéctico se
traduce en el arte de lo teatral, la negacion de
este intercambio obliga al que dirige a realizar
elecciones a priori, decisiones conceptuales
que violentan los procesos y que dan como
consecuencia la aparicion de dos nefastos pri-
vileglos:

Uno: que en los ensayos sea mas importan-
te lo que hay que expresar que lo hay que co-
nocer, y

Dos: que en las representaciones lo impor-
tante sea que se entienda lo que dice y hace
un actor aunque sea en detrimento de lo que
vive y crea.
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La Asociacion de Directores de
Escena de Espana publicara
en su coleccion «Teoria y
practica del teatro», l0s escritos
de Jose Luis Alonso en torno
a Su profesion y sus
escenificaciones. Su titulo es:
«[eatro de cada dia».

La «Revista ADE» incluye aqui
uno de sus textos mas curiosos,
en el que explica sus pautas y
criterios sobre el montaje
escenico. En 1960, la revista
«Acento Cultural» le pidid un
ensayo sobre el tema, poco
despues de su nombramiento
como director del Teatro
Nacional Maria Guerrero.
Lamentablemente, la mucha
actividad emprendida le
Impidio redactarlo. En su lugar
respondio por escrito a una
serie de preguntas.

También ofrecemos uno de los
estudios iImpresos en el libro, el
de Francisco Nieva, titulado
«La boca del perro», que junto
a los de Juan Antonio
Hormigdn, Andrés Amoras,
Angel Fernandez Montesinos,
Luis Escobar, José Maria Pou,
Andres Pelaez y Carmen
Calvo, abordan diferentes
aspectos de lo que fue la
actividad profesional de Jose
Luis.

Ministerio de Cultura 2011

Ante el

POR JOSE LUIS ALONSO

(Hemos visto a José Luis
Alonso dirigir el montaje de
«El jardin de los cerezos», de
Chejov.)

—La mision fundamental
del montador es la de materia-
lizar sobre las tablas de un es-
cenario determinado el texto
escrito. «Poner en pie» esa
obra escrita para el teatro.

(Y le hemos visto dirigien-
do el movimiento y el matiz de
cada actor apoyandose en sus
cualidades miméticas mucho
mas que en arrumbadas teorias
introspectivistas.)

—Es definitivo para un di-
rector acertar, en el reparto de
la obra. Peter Brook, uno de
los mejores directores del
mundo, afirmo en cierta oca-
sion que el cincuenta por cien-
to del éxito radicaba en la per-
fecta adecuacion de cada actor
al personaje a que tenia que
prestar corporeidad. En oca-
siones, un mal actor puede lo-
grar una magnifica interpreta-
cion; todo depende de que, por
ejemplo sus defectos coincidan
con el caracter del personaje
que interpreta.

(Cuando adopta la persona-
lidad de cada uno de los dis-
tintos personajes de la obra,
cuando sefiala cada movimien-
to o'puntualiza uno cualquie-
ra de los infinitos matices so-
bre los que se construye el
andamiaje de la obra total, pa-
rece tener presente...)

problema
del montaje

—También es mision del di-
rector, y fundamental, sacrifi-
car su lucimiento personal en
honor de la obra. Debe defen-
derse y proteger la obra escri-
ta con aportaciones persona-
les, pero jamas desvirtuarla
para un mejor éxito personal.

(Por eso, sin duda J. L. A.
huye de las actualizaciones que
tanto brillo suelen dar a los
montadores a costa de la pro-
pia obra.)

—Creo que el actualizar una
obra en un tiempo o geogra-
fia debe hacerse tan s6lo en
contadisimas ocasiones y sin
otro afan que el de puro expe-
rimento. Yo tengo pensado
desde hace mucho tiempo —y
posiblemente nunca lleve a ca-
bo este proyecto— montar el
auto sacramental de Calderon
«El hijo prodigo» en época
moderna y con musica de jazz.
Los elementos esenciales de la
obra son validos para todos los
tiempos y lugares, pero aun
asi, esa actuacion no pasaria
de ser un experimento, como
experimentos son los de esos
Otelos, Medeas, Macbethes,
etc., que se representan con
trajes del dia o en épocas pos-
teriores a las de su real locali-
zacion. Son puras piruetas,
posibles caminos' revolucio-
narios.

—Pero nuestro teatro nece-
sita la inusitada revolucion de
hacer bien las cosas.
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(En éste su intento de hacer
bien las cosas, José Luis Alon-
so no suele adoptar la postu-
ra de tantos directores actua-
les que, pensando que el
problema central de determi-
nada obra es, a su juicio, inac-
tual o falto de interés, buscan
un elemento casi oculto o im-
pensado por el autor y que la-
ta en el fondo de la obra, y edi-
fican, a partir de él, la nueva
obra escénica, aun a riesgo de
torcer su primitivo sentido o
significado.)

—Esa postura solo es licita
en tanto en cuanto el director
consigue favorecer la obra. Pe-
ro siempre sin que ello perju-
dique el fondo, sentido o es-
piritu con que la concibié su
autor. Si una obra la conside-
ramos inactual o carente de in-
terés tal y como nos fue ofre-
cida, la mejor soluciéon posible
es la de no montarla hasta que
vuelva a ser actual en la 16gi-
ca evolucion y repeticion de los
tiempos. O ponerla con un me-
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Los miembros de la ADE tendran libre
acceso a los espectaculos

ro afan de estudio historico o
arqueologico, en cuyo caso es
totalmente ilicito desvirtuarla.

—Claro esta que es licito de
todo punto resaltar los hechos
que un autor genial profetizé
en su obra y que, por nuestra
perspectiva historica, nosotros
sabemos se cumplieron «a pos-
teriori» del momento en que la
obra fue escrita. Tal es el ca-
so de Chejov al escribir «El
jardin de los cerezos»; profe-
tiza la revolucion que en su
pais habia de sobrevenir y, en
la obra, late la lucha de dos
bandos, de dos generaciones,
la nueva y la vieja, entre las
cuales permanece en forma
imparcial el propio Chejov. Es
logico que el montador, al po-
ner en pie «El jardin de los ce-
rezos», tenga en cuenta el he-
cho cierto de esa revolucion
posterior que vino a derribar
todo un sistema de vida, y re-
salte y agudice todos los ele-
mentos proféticos que en la
obra permanecian latentes.

(Eso exige.)

—Leer muchas veces la
obra, informarse de todo lo
que, en torno a ella, podamos
conocer, estudiarla y analizar-
la desde todos los dngulos,
leerla ante la compaiia y dis-
cutir con cada actor y con to-
do el conjunto las particulari-
dades de cada tipo y de cada
situacion. Mas tarde yo, par-
ticularmente, seiialo todos los
movimientos en los primeros
ensayos: porque asi los acto-
res estudian y aprenden antes
sus papeles al unir la palabra
al movimiento. Una vez que
estan marcados los movimien-
tos —una especie de estorbo
previo en la pintura—, relleno
las lineas y empezamos a mati-
zar cada palabra y cada gesto.
Empezaremos a dar forma a la
obra procurando ensayar
cuanto antes con todos los uti-
les que han de intervenir en la
representacion sin esperar al
ensayo general, para que los
actores se familiaricen mejor

«El rey se muere» de E. Ionesco; Teatro Maria Guerrero, 1964.
Escenografia y figurines: Francisco Nieva.
Direccion: José Luis Alonso. (Foto: Gyenes.)

servandome todas las adver-
tencias para el final de cada ac-
to.

(Sin embargo, en lineas ge-
nerales, el montaje en Espafia
es deplorable.)

—La premura, la falta de
tiempo con que se ensayan
las obras. Las dos funcio-
nes no dejan tiempo suficien-
te a los actores para que se
recreen en el estudio de sus
papeles. Y el mal acondiciona-
miento de pura carpinteria y
luminotecnia de nuestros esce-
narios.

(La solucion.)

—Pertenece al orden econoé-
mico. A medida que suba el ni-
vel de vida, subira el nivel del
teatro, y en nuestro pais mas
que en otros, no es un articu-
lo de primera necesidad. Hay
que comer y vestirse antes de
ir al teatro.

(Acaso poreso J. L. A. ad-
mire tanto los montajes ame-
ricanos. El mismo es portador
de una técnica de montaje pro-
americana. Y cree que es la
mejor del mundo.)

la americana. Y lo creo asi
porque la escuela americana
tiene todo lo que nos fal-
ta a nosotros: superioridad téc-
nica, derroche de medios,
perfeccion, estudio... Si pu-
diese unirse todo eso a nuesta
indiscutible intuicion y «he-
roismo», el resultado asom-
braria al mundo.

(Pero, contodo J. L. A. no
se cierra en una sola escuela de
montaje y admite que, para las
obras de caracter costum-
brista)

—Hay que acercarse lo
mas posible a su origen para
mejor recrear su vida y su am-
biente por muy ajenos que
nos puedan resultar. Y la me-
jor forma de hacerlo es usan-
do unas técnicas de monta-
je similares a las que resul-
taron mas conocidas al au-
tor.

—Sin embargo, para las
obras de caracter universal y
problematica valedera para to-
dos los tiempos y lugares, es
conveniente universalizarlas,
descentralizandolas, emplear

No sabia si dejar Paris definitivamente. Me habia instalado en Madrid st-
bitamente, con prisas, con delectaciéon. Queria descansar —la Espafia fran-
quista era descansada—; habia surgido un problema en mi vida. Ademas, tres
afios antes habia comenzado a escribir en francés: articulos, pequefios ensa-
yos, criticas de arte. La escritura me iba ganando. En el fondo necesitaba vi-
vir en Espafia y, por desgracia, mis intereses materiales los tenia todos
comprometidos fuera de aqui. Todo muy complejo y abrupto de explicar.
[ba a dejar en sus comienzos algo prometedor. Incluso para escribir y publi-
car me hubiera sido mas conveniente residir en Paris. A condicién de no es-
cribir en esparfiol. No era posible. Un dia descubri, traduciéndome a mi mismo,
que la lengua francesa afrancesaba todo lo que pasa por ella y esto me desvir-
tuaba desde la raiz. Al tiempo que, con mi matrimonio, habia roto con la pin-
tura.

Me parecia una solucion residir en Espafa y trabajar fuera, no escribien-
do, sino haciendo escenografias o direccion de dperas —entonces se estaba
iniciando una transformacion y puesta al dia extraordinaria del género—, co-
sa que me seguia atrayendo mucho. Ya habia empezado a hacer algo por el
estilo en el Teatro Massimo de Palermo, que por aquel entonces arboraba
una especie de resurreccion, con grandes producciones autdnomas, contra-
tando a los mas celebres artistas, cantantes, escendgrafos, «registas...» Atn con-
servaba otros contactos. Pero hace treinta y pico de afios, bastaba figurar dos
o tres veces en algun teatro estatal de Europa, para que los contratos se suce-
dieran con regularidad, lo mismo en Italia, que en Inglaterra, Francia o Ale-
mania. Claro, tambien habia que cumplir y hacerlo bien. No habia probado
hacerlo mal y siempre encontraba, al frecuentar algunos circulos, gente que
me estimaba.

Dejé Francia justo en el momento en que preparaba un pequefio espec-
taculo de investigacion, compitiendo con Patrice Chereau, que entonces em-
pezaba, en una abadia cerca de Paris. La Abadia de Royomont. Pero me sentia
oscuramente impelido a «refugiarme» aqui. {Un disparate! hubiera pensado
cualquiera. Y lo era efectivamente.

Empece a buscar trabajo. Y mi carta de presentacién habia de ser mos-
trando mis dibujos, de una tecnologia teatral mas al dia. Es decir, de conteni-
do dramaturgico, demostrando un analisis global de la obra en proyecto y
su realizacion practica. Asimismo con el empleo de nuevos materiales es-
cenicos.

Visité primero a mi admirado Luis Escobar. Luis vivia en un piso lujoso
y atrayente, densificado por una vida interior llena de exaltacion y alegria.
Se respiraba en el ambiente. Luis era amable con todo el mundo y mas con
un joven que hacia teatro. Lo fue conmigo. Pero al estudiar mis proyectos

—De todas las escuelas de  unas técnicas de montaje y di-

programados por «Ensayo 100~ con los elementos con los que montaje que hoy privan en el  reccién que las acerquen lo | 'ff ca;mblé, se quedo serio y fn sus 0jos aparicltli una luz de des_mnf;anz?_ ¢De
previa presentacion del carnet. tienen que actuar. Y mds tar- mundo, creo que la de ma- mgs posible a nuestro piiblico . ke Dieat GIFIRbES JuE Nreimer Siidice qustiralagen e G
O e . : o . . . tiene tales y cuales relaciones, que ha hecho proyectos para George Wilson,
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Habiendo conocido tanto a Luis posteriormente, Luis, aunque de derechas,
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tenia la vision mas clara y materialista del mundo. Era un gran neutral. Pero
yo era entonces un desconocido, con raras caracteristicas y baches de silencio.

Empez6 por decir que «aquello» era muy buen teatro, gran teatro, dema-
siado... Como yo no solté prenda sobre mi circunstancia interior, Luis se
quedo sin saber qué pensar de mi como individuo. Tampoco él se confié ni
me brindo una posible colaboracion. Pasados los afios jclaro que compren-
di6! Y nos profesamos una admiracién mutua.

El segundo tue Enrique Llovet, la inteligencia mas vivaracha y polimorfa
que se puede dar. Satistecho como un picador en reposo, Llovet no tenia los
escripulos proustianos de Luis: «Estd muy bien, asi debe hacerse el teatro
ahora. Ponte en contacto con directores jovenes, relaciénate». Nada entre dos
platos. Pero mas tarde Enrique me demostré su mucho aprecio en una criti-
ca, que guardo, de la obra «Pigmalién» de Shaw.

El tercero fue mi gran amigo conflictivo José Luis Alonso, quien de algiin
modo iba a incidir en mi carrera. Véase cdmo sucedié:

No sé por qué ni con qué motivo me hice amigo del portero del Marfa
Guerrero. ¢Habia ido a visitar el teatro? Me habia presentado a su mujer y
asu hija, vivia en el edificio desde hacfa muchos afios; me ensefiaba las depen-
dencias, los desolados pisos altos, las trazas invisibles de la Guerrero. Era una
melancolica impresion. El éxito, el abandono, el olvido... La hija me presen-
to a su novio, un muchacho inteligentisimo, lleno de vida y entusiasmo. Iban
a casarse pronto, hacian una bonita pareja. «Yo te presentaré a José Luis»

dijo el novio. Me lo describié: «Es muy simpético, pero muy reservado. Es
malicioso, se mueve como un péjaro...»

—«Pretiero que hagas una cosa. Yo te daré un montén de dibujos y de

proyectos y ta se los presentas pidiéndole que les eche un vistazo y diciéndo-
le que le quiero ver».

Mi buen amigo lo hizo asi. Mi buen amigo inteligente, transmitia los men-
sajes veraces de un mas alla de los destinos porque iba a morir. Un tumor
hepatico lo suprimié recien casado en poco menos de dos meses.

El trastondo de mi relacién con José Luis, siempre estuvo tocado por la
idea de la muerte, en contraste con nuesta mucha alegria exterior.

Aunque de «eso» ya no se hablaba —;jtan pronto!— tenfamos la misma edad
y muchas ideas y sentimientos en comin. Nada de explicaciones. Al cuarto
de hora de hablar conmigo, José Luis Alonso ya sabia lo que estaba pasando
en los mas alejados recovecos del alma. «Es como yo. jPues va aviado!» Le
dije que me habia separado de mi mujer con el deseo de emprender una vida
por y para el teatro. Aun vivia entre Paris y Madrid.

A José Luis le interesé como persona muy afin y como artista, pero sus
impresiones, sus afectos y simpatias «nunca» tuvieron expresiéon plena. Con
ello se hacia muy comodo. Jamas pesaba sobre nadie. Era leve y huidizo. To-
do lo personal lo vivia furtivamente, casi con regusto de esa furtividad. Mira-
ba a un lado y a otro, como si viese escapar a un ratén. A veces, el ratén
existia. Y es que, en efecto, habia visto escapar, hurtarse algo que habia pasa-
do desapercibido para los demés. Todo lo vefa como un acosado que pone
atencion a cualquier rumor de amenaza. De repente, se montaba en otro per-
sonaje, una suerte de marioneta encantadora que sonreifa y contaba chistes
y anécdotas con un mimetismo critico genial. Casi todo lo lograba por una
sinuosidad que le corducia a un trampa psiquica de efecto seguro. Tras su
mascara sonriente, a veces parecida a la de una sefiora en visita, José Luis in-
fluia y sugestionaba. Mesmerizaba. Lo habitaba un demonio.

Despues de dos o tres entrevistas mds, siempre rapidas, me lo encontré
sentado en la terraza del cafe de Flore, en Paris. José Luis se ejercitaba, como
siempre, de miron. Aquella terraza emblematica, significativa, le ofrecia un
paisaje inabarcable de la pasion, la mundanidad y la turbiedad de todo géne-
ro, que por ella transcurria como una «riviere».

Simplemente me dijo que queria hacer «El rey se muere» de Ionesco y
le gustaria que hiciese el decorado y los trajes. Le dije que si. Y al cabo de
pocos dias le envie a Madrid unos bocetos que le gustaron. Pero hubo dificul-
tades: a Trino Trives, no le gustaron. Trives era el traductor. Trives, no mal
chico en el fondo, se habia pasado un tiempo «pretendiendo» en Paris y aho-
ra todo lo que vinera de Paris —traido por otro espafiol— lo discutia con en-
carnizamiento. Atendid José Luis a todas las razones de la repulsa, lo que
atraso la operacion, pero le parecio infundada y me encargd que hiciese los
planos y los dibujos de sastreria. Del precio, ni hablar. Don Fernando Fer-
nandez de Cordoba, comisario del teatro, tasaba el trabajo segn su buen pa-
recer. Y su buen parecer tendia tan a la baja, que cobré por «El rey se muere»
10.000 ptas. Protestar era desafeccion al régimen y casi sabotaje.
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«El zapato de raso» de Paul Claudel. Teatro Espariol, 1965.
Escenografia y figurines: Francisco Nieva.
Direccion: José Luis Alonso. (Foto: Gyenes.)

¢Cuantas como «El rey se muere« tengo que hacer en Espafia para vivir
de la escenogratia?

Empece por vender unas acciones del Metro de Paris, también vendi en
Sotheby de Londres —por intermedio de una amiga mia— una coleccién com-
pleta de los Caprichos de Goya, que el esctritor Lopez de Haro habia regala-
do a mi padre. Ya me habia instalado en un local de la Avenida de Nararet,
en el barrio del Nifio Jesus, y le habia dado un aspecto de estudio en el Villa-
ge de Nueva York. También era otro modo de vivir. No habia paredes. Al
principio muy sobrio, luego muy caprichoso y pintoresco, luego parecido
a una almoneda. No cuento su final de pesadilla.

Entonces en Espafa se vivia con nada. No contaba mas que con aquella
vivienda impactante, por lo decorativo y lo desmesurado. Adn me quedaban
que hacer algunas cosas fuera. Creo que «La vida breve» de Palermo la hice
estando ya aqui y en aquel estudio.

Comenceé a asistir a los ensayos de José Luis. Ensayos que parecian case-
ros, familiares. No obstante, muy profesionales. La forma de José Luis no
era didactica, sino empirica. Era lo mejor para la desigualdad y la contrac-
ci6n de los actores espafioles. Se servia de todo y hablaba el lenguaje de cada
cual. Marcaba mucho, sobre todo cuando con explicaciones no conseguia na-
da. Precisamente, viendo dirigir a José Luis conoci la condicién un tanto mez-
quina de la profesion en Espafia y en aquellos tiempos.

—«jCaramba! Aqui parece que no se ha movido nada desde Rosario Pino».

Todos los actores mostraban o pretendian mostrar que eran de derechas.
Habia actrices de mantilla, como las Ilustres que, de chico, habia visto repro-
ducidas en el Blanco y Negro. Incluso algunos actores de rosario y hasta de
Accion Catolica. Todo era un poco mascarada. Planeaba constantemente so-
bre nosotros el fantasma de la censura. No habia que hablar de politica con
él. Le tenia un miedo atroz. Con la naturaleza de sus pasiones —por decir
algo— el cariz de su sexualidad, José Luis, ya habia saltado las barreras todas
de las ideologfas politicas. El era, en todo caso, un marginado de unas y otras.
Habia que tenerle miedo al politico-patan, a la bestia espafiola, a la agresiva
vulgaridad de todo, a las sefioras, a los curas, a los escritores de éxito, a los
artistas fracasados, a todo lo oficial y hasta a la santa y hocicuda madre patria
que nos habia tocado en suerte. Todo le hacia temblar y con razén, porque
se hacia temible y repugnante. Desde luego, conocia ya a algunas personas,
bastante inteligentes, menos crispadas que él, mas protegidas, pero no menos
conformes y fatalistas. Con su temperamento de hurén trataba de enterarse
de todo, comprometiéndose en la sutil argucia de que ya tenia idea, de que
ya lo sabia... Y en verdad de todo tenia una noticia mis o menos aproximada.
Yo le contaba el sistema de otros teatros, le hablaba de autores nuevos y ten-
dencias extremas. Todo lo aceptaba y lo juzgaba con ponderacién casi cer-
vantina. En cuestiones de teatro, José Luis habia nacido sabiendo.

Terminé por conocerlo —jy quien conoce a nadie de verdad!— en poste-
riores colaboraciones. Habia siempre que empujarlo para que se atreviera a
mas. Amaba a su publico con desconfianza. El «amado ptblico» lo inhibfa.
Si se lanzaba, lo hacia con todo conocimiento y seguridad (fluctuante). Ni

siquiera, cuando su originalidad se habia hecho patente, se tranquilizaba por
completo.

—«;El miedo guarda la vifial», le decia yo, cuando me echaba atris alguna
propuesta algo radical.

Lo que primaba en ¢l era su refinamiento, su gusto por la unidad y la ar-
monia del juego, su comprension del texto dramatico sobre todo. No parecia
que leyera muchos ensayos tedricos, como empezé a ser la moda entonces.
Digo moda porque, poco antes, el que estaba informando, lo estaba desde
los principios basicos al alcance de cualquier hombre culto. Era dificil que
nadie le revelase a Joseé Luis nada nuevo hablandole de Stanislawski. Pero,
de repente, comenzo a salir una horda de caballeretes que pontificaban teatro,
con cientos de escritos tedricos en la mano, con mucha critica marxista y mu-
cha zarandaja intimidante y chulapona que nos dejaba desconcertados. ¢Pero
que sabe de teatro esta gente que ahora nos viene hablando de Datchemko?
El miedo de José Luis aumentaba. Ahora se nos echaba encima la izquierda
ramplona. El sentia un miedo-desprecio que lo dejaba mudo. Yo, por el con-
trario, no me privaba de expresiones: |

—«Vamos a estar rodeados de “mala folld” toda la vida.»

A los informadisimos del «hecho teatral> —sin haberlo «hecho», ni siquie-
ra iniciado, en toda su vida— habia que sonreirles con benevolencia.

—«;Pobres chicos! Son peligrosos.»

—«T1enen ensusiasmo.»

Jose Luis me producia admiracion. Vivia refugiandose, disimulandose y
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escapando. Pero cuando, por necesidad practica, se obligaba a brillar, resplan-
decia de agudeza, ironia, desembarazo, frescura... Si tal cosa me impelia a mos-
trarme confiado y calido, un signo casi imperceptible me repelia y le echaba
el cierre a la tienda.

Habia aprendido como tratar con «aquellas autoridades». Ahi usaba de
energia y diplomacia, porque habia que convencer a unos hipopétamos. No
creaba problemas. Todo se lo pedia a si mismo en el trabajo.

Cuando nuestra colaboracion se aceler, nuestro tiempo lo empledbamos
siempre en planear algo, como resolver un cambio, cémo tapar una visual;
nunca de cosas trascendentales ni confidenciales «mas alla» del sexo, que
era su comodin en la intimidad, por no dar cuenta de otras cosas mas intimas.

No obstante, lo que se abria paso era su buen gusto, su buenas lecturas
literarias y... sus buenas maneras. Que me encantaban. Aquello de «la corte-
sia china de los hidalgos espafioles» que se decia en «Coronada y el toro»,
lo escribi por el. En sociedad era también como un mandarin solicito y reser-
vado. Para romper esa impresion, José Luis siempre encontraba a alguien a
quien transmitirle al oido una burrada, que le hacia estallar en carcajadas.

—«jCalla, calla...» decia José Luis por lo bajo, conspirativo y arratonado.

Siempre que me encontraba con €l, me sentia alegre, esperando un chis-
me, un comentario regocijante. Todo su fondo, un cierto fondo problemati-
co de su personalidad, quedaba al margen. Muchas veces me decian sus ojos:
si sabes que ya nos parecemos tanto, no sé por qué quieres ir mas lejos por
el disparadero de la angustia.

Se comprometié con mi audacia en ciertos terrenos, pero me tenia miedo.
Sin embargo, fue el que mas se comprometid.

Después de un trabajo que hicimos en Nueva York, se oponia a que yo
hiciese también con él «El zapato de raso» de Claudel. Queria que lo hiciese
el maestro Burmann, al que yo jamas me habria opuesto, porque adoraba
a Burmann, que era el ser mas angelical. José Luis siempre temia pasarse en
algo. El empujon que siempre le habia de dar alguien, se lo dio Victor An-
drés Catena, que por entonces colaboraba con él. «Eso tiene que hacerlo Nie-
var. Lo enredo de tal modo, que también hice «El zapato de Rason».

Era un montaje —empefio de Fraga— a fondo perdido, lo mismo que una
gran produccion del Maria Guerrero actual. Nunca se sabra si «tanta injusti-
cla» es una suerte para el arte. Porque nunca se habia visto en Madrid un
montaje de tanta envergadura técnica. Inventé una caja dorada, como lugar
de transformaciones. A cada cuadro, su clima ilusionista correcto, es decir
con unidad estéetica y dramatica, pero siempre diferente. Claudel se habia ins-
pirado tanto en el NO japonés como en el teatro del siglo de oro espafiol,
con movilidad de los escenarios —conceptualmente— como lo hacia Valle-
Inclan— no sé por qué todavia se comentaba que Valle-Inclan era irrepresen-
table por eso —y traducido a una visualizacién y materializacion de los espa-
cios, el resultado era muy parcido a la impresiéon que hoy nos producen las
«Comedias barbaras». Un espectaculo operatico y variadisimo. A Valle-Inclan
le negabamos este privilegio y se lo otorgabamos a Claudel.

Un dia o dos antes del estreno muri6 el padre de José Luis. El teatro no
se resintio por la menor ausencia del director. De tal a tal hora, se entierra
a un padre; inmediatamente, al teatro. El estreno y las representaciones fue-
ron un exito. La obra era larga, nadie entendia nada, pero se distraian con
aquel discurso de videoclip «avent la lettre». {Después se han hecho montajes
asi! Yo me inspiraba en los grandes montajes de 6pera que, en los afios 60,
dieron un salto cualitativo sorprendente, se habian convertido en terreno de
experimentacion escenica. Los espafioles se escandalizaban de tanta profusion
y lujo tigurativo, pero los trabajos de Felsenstein en Berlin este, «Los cuentos
de Hoffmann» o «Riter Balubard», ain eran mas generosos y prolijos. Poco
despues, Vitez o Chereau acusarian esa influencia. El uso de esa pauta se ins-
talo con exceso aqui. El empleo de decorado «pesado» nos ha llevado a la
saturacion y, paradojicamente, al aburrimiento.

Mi paso de la escenografia y el figurinismo a la escritura de teatro fue un
dificil proceso al que asistio, y en el que figuro, José Luis.

Llevaba mucho tiempo escribiendo un tipo de teatro que necesariamente
habia que llamar «de vanguardia», sélo porque no estaba escrito en los térmi-
nos mas consabidos. A mi no me parecia asi. Mis escritos se los habia ensefia-
do a Vicente Aleixandre y al circulo restringido de los poetas que lo rodebaan.
Me hice muy amigo de Bousofio, Brines, Hierro, Claudio Rodriguez... Cuando
estaban trabajando en Berlin, las inicas respuestas de mis cartas a los amigos
eran de Vicente Aleixandre , que me alentaban a escribir teatro, él que habia
conocido y apreciado muy poco antes. La confianza de Vicente me halagaba
y me enternecia. Vicente era un genio transmisor, una antena de premoni-
cién artistica. Un padre humanistico al modo arcéico. En Vicente se refugia-
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ba todo el espiritu y el refinamiento del 27: Lorca, Alberti, Bufiuel... Y Gerardo
Diego y Cernuda... En el amansado y atonizado Madrid de entonces, era un
placer delicuescente arrimarse a unas brasas intelectualmente tan lujosas. Allf
se concentraban el talento y la sensibilidad. Y la elegante sencillez de los inge-
nios espafioles. Y esa especie de sentido comun visionario, comun a los poe-
tas veraces y predestinados. Bajo los fraternales consejos.de Bousofio, abri
el cafio de mi exaltacion, me disparé libremente por el terreno de la imagen.
No hubiera podido hacerlo asi en Paris.

Simultaneamente pasaba otra cosa: en el terreno estrictamente profesio-
nal y practico, en el ambiente del teatro en Madrid, mi teatro era una extra-
vagancia, un escandalo y hasta el capricho de un engreido que no pone diques

a sus pretensiones. «Zapatero, a tus zapatos»: me aconsejaba Gala.

Al principio, si pretendia con José Luis leerle una cosa, al poco tiempo
apartaba la atencion y hablaba de «algo mas interesante», al menos para él.
Me sorprendia y me dolia —no mucho en verdad— esa evasiva tan marcada.
¢De donde venia tal rechazo? No queria saber. Nadie queria saber nada de
nuevo. Lo nuevo era «la vanguardia», la peste del teatro profesional, teatro
del fracaso, algo que lleva dentro de si el mal fario.

Pero de un dia para otro cambid. Puede que se enterase del crédito que

me concedia el grupo de Aleixandre y empezase a tomarme en serio. El era
un incrédulo visceral, su desconfianza afectaba a su propia persona. Ni de si
mismo se tiaba.

Cuando pudo fiarse, nadie mejor que €l entendio mi teatro. Me ensefiaba
dramaturgia diciendo: «esto esta muy bien, pero esto otro es muy largo; cor-

ta por aqui, lima por aca». Y, cuando veia que le hacia caso, se sentia orgullo-
!
s0... de mi.

En el fondo, que bonita amistad, separada solo por esa linea fria que la
mantenia en equilibrio. El asentimiento de Jose Luis, siempre discreto, ani-
mo al asentimiento de los demas. Cuando a José Luis le interrogaban, el pri-
mer signo positivo era que «no se burlaba ni hablaba mal de mi».

Y asi llego el momento de hacer él mi primer estreno.

Para ser veraces, ya habia estrenado «Sombra y Quimera de Larra», que
era una adaptacion astutamente manipulada, llevada casi a la fuerza a un te-
rreno de ambigiiedad autoral. Morera habia hecho un bonito montaje y las
criticas ya destacaban esa autoria y hasta el marchamo de mi escritura drama-
tica. Pero con «La carroza de plomo candente» y «El combate de Opalos y
Tasia» era presentarme con toda las de la ley. Ahora José Luis no le temia
al escandalo aunque lo hubiera, porque los textos le gustaban. Habia encon-
trado miles de detalles donde lucir toda su habilidad y su gracia. M1 teatro
no era cosa que los desorientase, porque se expresaba en téerminos castizos,
aunque fuesen distorsionados: lo entendia y lo dominaba de arriba abajo. Era
pan comido jParece mentira! Ya lo juzgaba como el mejor teatro «de siem-
pre». jQue suspiro de alivio! Gracias, Jose Luis.

Pero no exageremos, ¢l no daba la vida por nadie y siempre hacia las cosas
que le convenian. Tenia sus trapacerias y sus enjuagues. Vivia aprovechando
toda ocasiéon. Me cambiaba a los actores del estreno, que tanto éxito habian
tenido, y se los llevaba para extrenar «El adefesio» de Alberti en el Teatro
Reina Victoria. Ganado-un éxito habia que pensar en otro y contar con los
elementos mas valiosos y, a su vez, acessibles. Y, no se por qué, aquel estreno
le parecia mas mio que suyo. Donde tanto habia puesto y tanto meditado.
Fueron ensayos muy laboriosos, encarnizados. Pero pronto se olvido de ello.
Iba disparado y le seguia el éxito.

Pero de su vida intima ¢qué?. Todo parecia «demasiado claro» y para mi
no lo era tanto. Sus correrias eroticas eran, dentro de lo que cabe, banales
—de banalidad con be francesa—, nada pateticas, nada espectaculares. Eran
un mundo alegre y furtivo. Burlas, pillerias, risa y sarcasmo.

Sélo por un momento, una suerte de fogonazo, observé —en aquel tiem-
po del estreno de «El adefesio» y del trabajo con Maria Casares— que José
Luis se habia internado por una historia que, de verdad, le hacia sufrir.

La historia no tenia solucién. A partir de ahi, se abria la zanja de la deca-
dencia y la vejez. La vejez, una humillacion espantosa para Jose Luis, que
hasta entonces —justo hasta entonces— siempre habia parecido joven. Ante
esa sombra sin forma que lo aplanaba, yo no podia hacer mas que callar. El
estaba solo y era imposible asaltar su soledad. Era la soledad en persona. Al
recatado sufriente no se le podia abordar por ningtn lado.

Todavia se volvido mas egoista y mas cauto.

Pero atin me dio una ocasion mas: la ocasién de hacer «mi espectaculo
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con la obra «Coronada y el toro», que él hubiera querido para si. ¢Qué le
inspiro a dejarla en mis manos? Esto fue para mi otra sorpresa. De nadie he
recibido tanto como del reticente y evasivo José Luis. «Toma mi teatro, haz
lo que quieras, exprésate». Yo lo hice con todo desparpajo. Pero iba a ser
la ultima vez que recibiera un favor asi de la «profesién».

Habia muerto la madre de José Luis. Se habia debatido con su mundo muer-
to, un mundo de polvo y de in6cuos recuerdos, en aquel piso lujoso y destar-
talado, tan deshabitado como su corazén. Se habfa instalado alegre y optimista
en un apartamento relativamente modesto y sin ningan caracter. Todo le era
sobrante, hasta el orden. Solo tenia en orden la cabeza para lo comprometido
y lo practico. Aparecia una forma de esquizofrenia. Todos somos un poco
esquizofrénicos y, en cualquier caso, él no se pasaba de la raya. Las aparien-
clas enganan.

La inmensa soledad de José Luis se expresaba —digamos que tacitamente,
por paradoja— en sus largas conversaciones telefénicas con «alguien» antes
de conciliar el suefio. Con Olga Moliterno, conmigo. Podian ser conversa-
ciones interminables, pero nunca aburridas. «Pagaba» distrayendo, interesando
al interlocutor. Se volvia gracioso, dicharachero, cronista, costumbrista y ni-
hilista. El transito politico se habfa cumplido con fortuna. Pero querfa de-
mostrarme que le hacia mucha ilusién el triunfo del PSOE.

—«Desengafate; José Luis, éstos son aquellos que tanto sabian de Stanis-
lawski, que se van a repartir la torta porque les ha llegado su hora. Resig-
nacion.»

En la rebatifia de puestos destacados no figuraba el sabio y discreto José
Luis. Siempre se le hubiera podido confiar un teatro y una continuidad, por-
que era un maestro y ya no era joven, y una ruptura, un abandono —atn
momentaneo— le parecia una humillante retirada, que no merecia. Fue victi-
ma de las primeras alegrias organizativas de «la cultura» —dirigida— que se
proponia el partido, que, en cuestion de cultura precisamente, se comporta-
ba como en una republiquilla del este. Lo que han cambiado las cosas en
nueve anos!

Pero no para Jose Luis, que ya ha muerto. Su continuidad como director
se realizo en un estado de ingravidez angustiosa. Parecia decir: «todavia sir-
vo». Y todavia servia, y para mucho. Aquellos empujoncitos de atrevimien-
to, que antes le daba alguien, ahora no se los daba nadie, ni él lo hubiera con-
sentido. Habia heredado el miedo politico y habia creido que la providencia
caprichosa de un dios injusto y atrabilario se expresa por la boca de un fun-
cionario. Ya que no atrevimiento, habia calidad. Pero él, en el aspecto de las
fluctuaciones del publico, era muy sugestionable. Ahora para hacer que el
publico volviese al teatro habia que volver a Benavente, no en forma de «re-
vival» a lo Strehler o alo Ronconti, sino de verdad, en su aspecto mas conven-
cional, con martillazos tras el telon y ese aspecto apagadizo y ruinoso que
ofrecen nuestras salas comerciales. Salas fantasmales, otras y las mismas que
frecuentabamos desde nifios, de la mano de nuestros padres. Todo lo mismo,
pero todo muerto. Juanjo Granda, su ayudante, me contaba que Benavente
lo sacaba de quicio. Tenia mala conciencia, puede que le doliera que los que
mandaban en el teatro espafiol de ahora, le dejasen hacer aquello para ver
incluso si se estrellaba, para poder decir que sélo «nosotros», porque pode-
mos, hacemos «teatro moderno». {Vayanse ustedes a paseo!

No nos habiamos distanciado. Incluso intentamos colaborar de nuevo en
una «Verbena de la Paloma» que se iba a hacer en el Colén de Buenos Aires
—que, luego, ni lo fue en el propio teatro Colén, sino en un teatro de «ver-
dura», al aire libre, que le es anexo—. Yo habia inventado unas calles que
se movian y componian diferentes paisajes y rincones, como de una pelicula.
El queria algo tradicional, porque le habian dicho que, en Buenos Aires, la
zarzuela tenia que ser tradicional, ultramarina y de chocolate. Tampoco que-
ria sorprender ni crear gravamenes de presupuestto a José Campos Berrego,
que entonces era superintendente del Teatro de la Zarzuela. La cosa me daba
risa y me indignaba; todo lo que otros hacian por gastar en grandes alardes,
él hacia por ahorrar y, a pesar de todo, producir un éxito con cuatro dineros,
con treinta dineros. Todo se iba estrechando en torno suyo. Esa humildad
sufriente lo hundia. Nadie podia sacarlo de ahi. Toda la mediocridad que él
odiaba se le echaba encima. Su capacidad mimética lo acercaba a lo mas mez-
quino y cabildero del ambiente. Tenia unos «<amos». El se los daba. Ya solo
pretendia agradar. Pocas veces se rebelaba. Presentia un final de perro, olvi-
dado en una perrera de lujo «hasta que se le acabase el dinero». A partir de
ese punto, el horror, la locura...

Y asi dejo que la muerte se lo llevara, con su boca de perro.
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TEMPORADA
91/92

OPERA 92

Opera

Dias 21,

23, 25,27
y 30 de enero

LA DUENA

Roberto Gerhard

Estreno mundial

Coproduccion con el Gran Teatro del
Liceo de Barcelona

Director musical:

Antoni Ros Marba

Director de escena.

José Carlos Plaza

Escenografia y vestuano:

‘Pedro Moreno

Richard Van Allan/Sharon Cooper/Anthony
Michaels Moore/Felicity Palmer/David Rendall
Enrigue Baquerizo/Robin Leggate/Anne Mason

Del 15 al 19 de febrero

ATYS

Jean-Baptiste Lully

Estreno en Espana

Coproduccion del Teatro Comunale
de Florencia. La Opera de Montpellier
y I'Opera Comique de Paris

Orquesta:

Les Aris Florissants

Director musical:

William Christie

Director de escena;

Jean-Marie Villegier

Escenografia:

Carlo Tommasi

Vestuario:

Patrice Cauchetier

Coreografia:

Francine Lancelot

Howard Crook y Guy de Mey/Guillemette
Laurens y Jennifer Smith/Ane Monoyios y
Zanetti/Micolas Riveng y Jean-Frangois Gardeil

Dias. 13, 17,21,:25
y 29 de marzo

CARMEN

Georges Bizet
Version original
Produccion de la Opera

de Montecarlo, 1990

Director musical:

Antoni Ros Marba

Director de escena, escenografia y vestuario.
Pier Luigi Pizzi

Teresa Berganza/Luis Lima/

Maria Bayo/Justino Diaz

FUERA DE ABONO
Dias 24, 26, 28, 30 de abril

y 2 de mayo
SALA OLIMPIA

TIMON DE ATENAS

Jacobo Duran Loriga -

Luis Carandell
Estreno mundial

Coproducida por: TLN LA ZARZUELA,

Centro para la Difusién de la Musica
Contemporanea y Centro Nacional de

Nuevas Tendencias Escénicas
Director musical.
José Luis Femes

TEATRO LIRICO NACIONAL

Director: EMILIO SAGI

Primer reparto: 18, 21, 23;
27y 30 de abril. Segundo

reparto: 19, 25 y 29 de abril

EL BARBERO
DE SEVILLA

Gioacchino Rossini
Nueva produccion

del TLN LA ZARZUELA
Director musical:

Alberto Zedda

Director de escena;

Carlos Fernandez de Castro
Escenografia:

Joaquin Roy

Veestuario:

Ivonne Blake

Gino Quilico y Placido Domingo!
Luciana Serra/William Mateuzzi/
Carlos Chausson/Paata Burchuladze
El segundo reparto estara formado por Jovenes
Cantantes Esparnoles

Dias 15, 17, 19, 21
y 23 de mayo

L'HEURE
ESPAGNOLE

Maurice Ravel

BELISA

M. A. Coria - A. Gallego

Estreno mundial

Nueva produccion del

TLN LA ZARZUELA

Director musical:

Arturo Tamayo

Director de escena, escenogralia y vestuario.
Simaén Suarez

Claire Powel/Dalmau Gonzalez/

Gabriel Bacquier/Manuel Bermudez/
Teresa Verdera/Antonio Blancas/

Mabel Perelstein/Mari Carmen Hernandez

Dias 4, 8, 12, 16 y 20 de junio

LA FAVORITA

Gaetano Donizetti
Produccion realizada en 1982 para el
Gran Teatro del Liceo de Barcelona
Chrector musical,

Gian Paolo Sanzogno

Director de escena.!

Giuseppe de Tomasi

Escenografia y vestuario,

Ferruccio Villagrossi

Shirley Verret/Alfredo Kraus/Santos Arino

Dias 30 de junio, 3, 6, 9
y 11 de julio

IL TROVATORE
Giuseppe Verdi

Nueva produccion, en coproduccion
con el IVAECM (Valencia) y el
FESTIVAL DE OPERA DE OVIEDO

Director musical:

Miguel Angel Veltri

Director de escena:

Horacio Rodriguez Aragon
Escenografia:

Lloreng Corbella

Vestuario:

Pepe Rubio

Kristian Johannsson/llona Tokody/
Dolora Zajick/Juan Pons/Stefano Palatchi

LAZARZUELA

FUERA DE ABONO

Del 7 al 11 de agosto
TEATRO DE LA MAESTRANZA

(SEVILLA)TLN LA ZARZUELA
en la Expo 92

EL GATO MONTES

Manuel Penella
Nueva produccion

del TLN LA ZARZUELA

Director musical:

Miguel Roa

Director de escena:

Emilio Sagi

Escenografia y vestuario:

Julio Galan

Placido Domingo/Verdnica Villarroel/Juan Pnns

Recitales Liricos

(fuera de abono)

RECITAL

DE INAUGURACION
DE LA TEMPORADA

Dia 4 de enero

ANNA
TOMOWA-SINTOW,

sSoprano
Peter Sommer, piano

Dia 1 de febrero

VICTORIA
DE LOS ANGELES,
soprano

NICOLAI GEDDA,

tenor
Geoffrey Parsoens, piano

Dia 26 de abril

FREDERICA
VON STADE,

mezzZosoprano
Martin Katz, piano

GALA DE LA OPERA

Dia 14 de junio

MIRELLA FRENI,

soprano
Paola Molinari, piano

Conciertos Extraordinarios

(fuera de abono)

Dias 6 y 9 de febrero
TLN LA ZARZUELA

SANCIA DI CASTIGLIA
Gaetano Donizetti

Version de concierto

Estreno en Espana

Director

José Collado

Solistas

Montserrat Caballé, resio del repano a delerminar

CONCIERTO
DE CLAUSURA
DE LA TEMPORADA

Lugar y fecha, a determinar
Solista
Placido Domingo

Del 15 al 19 de julio

LES GRANDS BALLETS
CANADIENS

Coproduccion de la Sociedad Estatal para el
V Centenario y Les Grands Ballets Canadiens

EL SOMBRERO
DE TRES PICOS

M. de Falla
Segunda parte; A determinar

Julio, dias a determinar

BALLET LIRICO
NACIONAL

Director: Nacho Duato
SYNAPHAI

Xenakis'Vangelis - Nacho Dualo
El reslo del programa estara compuesto por dos
estrenos de la Compafia

Giras de T.L.N.

LLa Zarzuela

PARIS

Del 23 de junio al 1 de julio de 1992
THEATRE DE L'ODEON DE PARIS
(THEATRE D'EUROPE)

LA DEL MANOJO
DE ROSAS

Pablo Sorozabal

Produccion del TLN LA ZARZUELA (199()
Director musical

Miguel Roa

Director de escena:

Emilio Sagi

Zarzuela en el Teatro

La Vaguada de Madrid

Produccion del TLN LA ZARZUELA
en colaboracién con el Consorcio para
la Organizacién de Madrid Capital
Eurcpea de la Cultura 1992

LA CHULAPONA

LA GRAN VIA

EL DUO DE LA AFRICANA
CHORIZOS Y POLACOS

ORQUESTA SINFONICA
DE MADRID

CORO DEL TEATRO
LIRICO NACIONAL

Todas las representaciones
a las 20 h.

Titulos, fechas e intérpretes pueden
sufrir modificacién.
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Ces¢ Gelabert

por J. M. Garcia Ferrer y Marti Rom.
Editado por Enginyers Industrials de
Catalunya Associacié. 142 pagi-
nas + 38 ilustraciones en blanco y ne-
gro. Barcelona 1990.

Los dos autores del libro se han propuesto
ofrecernos una amplia panoramica de la obra
de Cesc Gelabert, ademas de recoger informa-
cion sobre todas sus coreografias y recopilar
los textos que ha escrito en diferentes etapas
de su vida, se intercalan los estudios en cata-
lan con los redactados en castellano, fruto de
la investigacion, reflexion y maduracion.

El libro se completa con una larga entrevis-
ta, con la opinion de varios companeros de pro-
fesion y con una profusa relacion de coreogra-
fias; para finalizar con una serie de fotografias
basadas en espectaculos suyos.
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por JUANCHO ASENJO

~__ Como hacer teatro

_ Apuntes de orientacion profesional en
. lasartes y oficios del teatro espaiiol
. por Cipriano de Rivas Cherif. Editorial

Pre-textos. 377 paginas. Valencia
1991.

Hace casi dos anos la Revista «E| Publico»
edito un excelente monografico sobre la figu-
ra de Cipriano de Rivas Cherif. Rescato del ol-
vido a un hombre que tuvo gran significacion
en el Teatro Espanol de los anos 20 y 30.

Rivas Cherif fue un personaje inquieto den-
tro del teatro de su época. Cred varios teatros
de vanguardia: La Escuela Nueva, El Mirlo
Blanco, El Cantaro Roto, El Caracol... con es-
l0s grupos renovo la escena espanola en los
anos 20. Posteriormente alcanzaria a las com-
panias teatrales al trabajar con Margarita Xir-
gu, lo que supuso un cambio en un repertorio
que se estaba quedando anquilosado. Gracias
a esta colaboracion autores como Valle-Inclan,
Casona, Alberti, Unamuno, Garcia Lorca, etc...
consiguieron llegar a la escena.

Rivas Cherif fue pionero de la direccién tea-
tral en Espafa, cuando en nuestro pais exis-
tian contados profesionales: Adria Gual, Marti-
nez Sierra... él llevo a la escena las teorias de
los mas grandes pensadores del teatro de la
época: Gordon Craig —de quien fue alumno
en Florencia— Max Reinhard, Nemirovicht-
Danchenko, Jacques Copeau...

El libro constituye un manual tedrico-practico

de recitacion, actuacion, caracterizacion, esce-
nificacion y direccion teatral. Los capitulos que
constituyen el tratado son: «Técnica del actor»,
«[eoria y practica de la literatura dramatica»,
«Escenografia y oficios auxiliares», «<El negocio
teatral»...

El volumen fue escrito enteramente en una
celda de castigo en el Penal de El Dueso en
Santona —en 1945— como resultado de sus
experiencias al frente del Teatro Escuela que
fundd y dirigié durante el periodo en el que
cumplia condena por la dictadura franquista.
Hay algunos capitulos que fueron censurados.

Desgraciadamente no nos han llegado sus
cuadernos de direccion; su ensayo «El teatro
del siglo» se perdio. Escribio muchos articulos
en revistas espanolas e iberoamericanas de di-
ficil localizacion.

Son muy interesantes sus opiniones acerca
del teatro clasico y del de su época.

En suma, un libro muy oportuno, identifica-
ble con las corrientes teatrales mas innovado-
ras de su época que, en multitud de hechos,
continuan estando vigentes hoy dia.

Consideraciones sobre
el teatro de titeres

por Henryk Jurkowski. Coleccion de
Ensayos. Editado por el Centro de Do-
cumentacion de Titeres de Bilbao. 124
paginas. Bilbao 1990.

Anuario de titeres
y marionetas 1991-92

Editado por el Centro de Documenta-
cion de Titeres de Bilbao. 279 paginas.
Bilbao 1991.

Concha de la Casa prosigue con la Asocia-
cion Txirloa su profusa labor de difundir y di-
vulgar el teatro de Titeres y Marionetas por to-
da Espana.

El Anuario se edita cada dos afos. El'corres-
pondiente a 1991-92 hace el numero tres.

El contenido es exhaustivo, abarca: la totali-
dad de las comparifas de titeres que desarro-
llan su labor en Espana, las obras que han re-
presentado estos elencos durante los Ultimos
cinco anos, las exposiciones, festivales, salas
especializadas, publicaciones... todo lo referen-
te al titere que puede ser de utilidad tanto para
el espectador como para el profesional.

El propdsito de la Asociacion Txirloa es po-
ner en contacto a los diversos estamentos del
teatro de titeres en Espafia entre ellos y dar to-
da la informacién posible a los interesados en
la materia.

Henryk Jurkovski es profesor de Historia y
Dramaturgia en la Facultad de Direccién de
Teatro de Titeres en la Escuela Superior Esta-
tal de Drama de Varsovia y Bialysto K. (Polo-
nia), es uno de los escasos estudiosos que han
hecho del titere su preocupacién.

Jurkowski analiza el titere como parte del dra-
ma. Los utiliza como sus medios de expresion
y de las funciones teatrales de la figura anima-
da u objeto.

El libro se completa con un ensayo sobre el
Teatro de Titeres en Polonia. La edicién ha co-
rrido a cargo del Centro de Documentacion de
Titeres de Bilbao con su incansable directora
Concha de la Casa a la cabeza.



H,0 y otras obras

por Jesus Riosalido. Coleccion Teatro.
La Avispa n.° 25. 247 paginas. Madrid
1987.

Teatro breve

por Jesus Riosalido. Coleccion de Tea-
tro Europeo Contemporéaneo n.° 2. 155
paginas. Damasco 1991.

Jesus Riosalido, diplomatico de carrera, per-
tenece a la extensa generacion de dramatur-
gos que escriben y publican textos que, pos-
teriormente, encuentran grandes dificultades
para ser llevados a la escena. A Riosalido se
le puede encuadrar dentro del teatro de autor.

El tema recurrente que utiliza Riosalido en es-
tas obras es el de la muerte, vista desde un pris-
ma totalmente pesimista. Resulta angustiosa la
actitud del autor ante la muerte. La incomuni-
cacion e ignorancia que existe entre los vivos
y los muertos, la incapacidad e imposibilidad
de conectar las viudas con sus maridos falleci-
dos y la implacabilidad, |la extorsion y el asesi-
nato como armas empleadas por salvajes frente
a seres indefensos son los planteamientos que

nos propone Riosalido para enfrentarse a la
muerte.

El estilo es conciso y directo, las frases son
breves —no mas de una linea—: todo esto ha-
ce resaltar el sentimiento de angustia que se
palpa a lo largo de los textos.

s . ” =
~ LaPasion de Pentesilea

.,
= :::_-'f-:-'.'i:-"':!"\-'-a-\.:.-; I

_ por Luis de Tavira. Publicaciones de
 |aADE. Serie: Literatura dramética Ibe-
%ﬁ% roamericana n.° 3. 180 paginas. Ma-

Luis de Tavira es un conocido, respetado vy, __
tambien, polémico hombre de teatro mexica-

no. Se pueden contar por docenas sus pues-
tas en escena dentro del mas variado reperto-
rio. Sus montajes pueden interesar en mayor
0 menor medida pero nunca dejan indiferente.

Explorador de formas, investigador del tea-
tro, profundo conocedor de la materia en la que
trabaja; no solo es director de escena, su la-
bor va mas alla. Encontramos al Luis de Tavi-
ra poeta, ensayista y dramaturgo. Pero en el
sentido mas amplio de la palabra: constructor
de textos literarios capaz de poseer el sentido
Innato de la escena.

Tavira no ha intentado una simple adapta-
Cién o modernizacion de la «Pentesilea» de Von
Kleist sino una recreacion del texto, donde la
pasion de Pentesilea se reflejara a lo largo de
l0s siglos en épocas decisivas para la humani-
dad: la era de Homero, el periodo napoledni-
CO y la edad contemporanea.

Recoge los problemas y las disyuntivas plan-
teadas por Kleist en su época y se llega a la
conclusién que son mas actuales y tienen un
mayor significado que en su tiempo: la guerra,
la pasion, la moral... son dilemas eternos del
Ser humano; pero hoy, son cuestiones de re-
flexién y debate permanentes.
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Resena

por Fernando Domenech Rico

Curtis Canfield. El arte de la direcciéon escénica. Traduccion de Leonor Tejada. Revision
de Carlos Rodriguez. Dibujos de W. Oren Parker. Madrid, Asociacion de Directores de Escena,
1991,

El arte de la direccidon escénica es una de las posibles traducciones del original, The craft
of Play Directing, pues este titulo significa igualmente «El oficio (o la técnica) de dirigir una obra
de teatro». La ambivalencia, que se pierde en castellano, es sintomatica de los propositos del
autor, tal como los declara en su Prefacio:

«Poco se ha intentado hacer para tratar de la mistica del arte de la creacion, de
la teoria estética o de una filosofia del teatro. Se presupone que, antes de poder dar
todos esos importantes pasos que elevaran sus producciones al plano del arte, el di-
rector debe poseer cierta capacidad, el don de saber aprovechar sus instrumentos de
trabajo.»

Siguiendo esta idea, el profesor Canfield, de la Universidad -de Yale, estudia el trabajo del
Director de Escena «como artesano mas gque como artista» y las tecnicas que éste debe aplicar
para llegar a una puesta en escena. El estudio se divide en dos partes: |la primera, «El material
de director» trata fundamentalmente de la obra dramatica, su estudio e interpretacion. La segun-
da, «El medio del director», se refiere a la labor practica de puesta en escena.

El libro tiene una estructura de manual clasico, y va tratando los distintos aspectos de cada
una de las partes con detalle pero sin exhaustividad, sopesando las distintas teorias o formas
de trabajo teatral mostrando sus ventajas e snconvenientes, y dando un buen numero de ejem-
plos practicos, a menudo acompanados por dibujos explicativos, de gran utilidaad.

El estudio se completa con un Apéndice, «El teatro universitario» que, aunque se refiere a
las condiciones concretas de este tipo de teatro en Estados Unidos, reviste gran interes por su
posible aplicacion a nuevas formas de relacion entre el teatro y la enseffanza que empiezan a
darse en nuestro pais.

Un Glosario muy completo de voces teatrales completa este imprescindible manual, con el
que la Asociacion de Directores de Escena abre su serie de Teoria y practica del teatro, amplian-
do asi la ya muy dilatada gama de sus publicaciones.

«El desdén con el desdén» de A. Moreto. Compania Nacional
de Teatro Cldsico; 1991. Direccion: Gerardo Malla.
(Foto: Ros Ribas.)
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I «Lisistrata» de Aristdfanes. Direccién: Juan Pedro de Aguilar; 1991,
| (Foto: M. Guachegui.)

NOTICIAS DE ASO
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«Don Alvaro o la fuerza del sino» del Duque de Rivas.
Direccion Carlos Alvarez; 1991. (Foto: M & A.)
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Durante la VI Feria de Teatro de Huesca, celebrada en el mes
de mayo, nuestro companero Santiago Meléndez, de Zara-

goza, que dirige el «Teatro del Alba», estrend la obra de J. A.
Castro «El punal y la hoguera».

Varios asociados de la ADE estuvieron presentes con sus
montajes de la Feria de Palma del Rico celebrada del 2 al 7
de julio en esta localidad andaluza: Salvador Tavéra, director
de «La Cuadra», con «Cronica de una muerte anunciada»: Ju-
lio Fraga, director de Cul-o de Sac-o con «La pufialé» y por

ultimo un montaje dirigido por Etelvino Vazquez, «<Perfume de
mimosas». *

En el festival de Mérida se estrend «Lisistrata: Las mujeres
contra la guerra» del comediografo griego Aristételes. El espec-
taculo ha sido dirigido por nuestro compariero Juan Pedro de
Aguilar.

Asimismo Juan Pedro de Aguilar ha sido nombrado Direc-
tor del Festival de Teatro Clasico de Almagro, que este afio cum-
ple ya su XIV edicion.

Se ha estrenado en el Teatro de Bellas Artes de Miami (Flori-

da) la obra de Santiago Moncada «Entre Mujeres», dirigida por
nuestro companero Marcos Miranda

En el segundo centenario del nacimiento del Duque de Ri-
vas, su obra «Don Alvaro o la fuerza del sino» ha sido dirigida
por Carlos Alvarez Novoa, con escenografia de Vicente Pa-

lacios y estrenada durante el mes de julio en Sevilla. La obra
cuenta con la colaboracion del CAT.

El cinco de septiembre se estrend en el Teatro Infanta Isabel de
Madrid «Historias de la puta mili» de Iva, bajo la direccidn de

Angel Alonso. La segunda parte fue estrenada ya en la sala
Villarroel de Barcelona.

En la Sala Olimpia dentro del VIII Festival de Otofio de Ma-
drid, se estrend «Arbol tembloroso» escrito y dirigido por nues-
tro companero Joan Baixas. El montaje se ha realizado en co-
produccion con el Festival de Tardor en Barcelona.

«Asalto a una ciudad» de Lope de Vega.
Direccion: Fernando Urdiales; 1991.

La compania Goliardos S.L. estreno en el teatro Albéniz den-
tro del Festival de Otono de Madrid, «<Don. Juan Tenorio» de
Zorrilla, de cuya dramaturgia y direccion se ha hecho cargo
Angel Facio.

A finales de octubre se estreno en la sala Candilejas de Ma-
drid el espectaculo dirigido por nuestro companero Carlos Pa-
tino, «Triste, solitario y final», que esta inspirado en la historia
de «Bonnie & Clyde».

El 20 de noviembre, en el Teatro de la Zarzuela de Madrid,
se repusieron como homenaje a José Luis Alonso las zarzue-
las, «El dio de la Africana» y «La Revoltosa». El montaje ha si-
do dirigido por Juanjo Granda.

El préximo mes de febrero se estrenara en Santander, «Des-
cripcion de un cuadro», de Heiner Mdller, por la Compa_ma se-
villana «Atalaya» que dirige nuestro compafiero Ricardo
Iniesta.

Durante el mes de octubre estuvo en la Sala Mirador de Ma-
drid, «Un suefio de la razon» de Rivas Cherif, que ha dirigido
Maite Hernangomez con la comparia de Segovia «Ay ay ay
Teatron.

El dia 5 de octubre se estrend en la sala Ensayo 100 de Ma-
drid, «El zoo de cristal» de Tennesse Williams. El espectaculo
esta dirigido por Jorge Eines. La sala Ensayo 100 tiene sus
representaciones solo viernes, sabados y domingos y los miem:-
bros de la ADE pueden entrar gratuitamente con su carnet.

La tragicomedia de Lope de Vega, «Asalto a una ciudad» en
version de Alfonso Sastre, ha sido puesta en escena por el «Tea-
tro Corsario» de Valladolid bajo la direccion de nuestro compa-
nero Fernando Urdiales.

,E| grupo Via Moria que dirige Fernando Griffell, estrenéi el
dia 9 de octubre el espectaculo «Banshee», dentro de la Fira
de Teatre de Tarrega.
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PUBLICACIONES

DE LA ASOCIACION DE DIRECTORES DE ESCENA

B Scrie: Literatura dramatica

N

LA VERDADERA HISTORIA DE Ah Q

de Christoph Hein (traduccion de Jorge
Riechmann

N2 2

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

N2 3

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

N.° 4

LAS PERSONAS DECENTES
de Enrque Gaspar

N2

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 Heinnch Henkel (traduccion Felid Formosa)

N.° 8

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

N.° 9

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 Halffter)

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 (fraduccion de Jaroslava
Cajova)

N.° 17

EL HIJO MAYOR e HISTORIA CON COMPA-
GINADOR

de Aleksandr Vampilov (traduccion 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 Mller (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 dramatica
Iberoamericana

N.% 1 AIRE FRIO
de Virgilio Pifiera

N.° 2 EXCLUIDA DEL PARAISO
de Juan Antonio Hormigon

N.® 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.

iy 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 DRAMATURGICO Y 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 Hormigon

(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 ei Palacio de Sastago de Zaragoza.



