XV Muestra Internacional de Teatro de Valladolid

Una reflexion practica

sobre los centros de
produccion teatral

por Javier Damaso

a decimoquinta edicion de la

Muestra Internacional de Teatro

de Valladolid, celebrada del 16

al 27 de noviembre, ha supues-

to la confirmacion de una nueva
andadura iniciada en 1993. Con la in-
corporacion, el pasado ano, de un mo-
delo tematico, haciendo girar cada edi-
cion en torno a una idea o un discurso
central, “La Muestra” de Valladolid ha
recibido un impulso, y ha ganado en co-
herencia como certamen, al hacer una
aportacion particular, desde sus modes-
tas posibilidades, al panorama espanol.
Aqui se demuestra que aunque los re-
CUrsos sean escasos, cuando se admi-
nistran con criterio, los resultados pue-
den multiplicarse. La presente edicion
se ha dedicado a los Centros de Pro-
duccion Teatral. Acudieron seis espec-
taculos para presentarse sobre la esce-
na como propuestas de trabajo, bien de
Centros, propiamente dichos, o de cre-
adores con una trayectoria vinculada a
los Centros de Produccion: La «Opera
de Pekin de Lu Kuang», el «Teatro
Rustaveli» de Georgia, el «Odin Tea-
tret», el «Centro para la Experimenta-
cién y la Investigacion Teatral» (CSRT)
de Pontedera, la ultima produccion del
«Centro Nacional de Nuevas Tenden-
cias Escénicas», que coincidio afortu-
nadamente con la concesion del Premio
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Nacional de Teatro a Guillermo Heras,
y «Producciones Andrea D’'Odorico»,
con el ultimo espectaculo de Miguel Na-
rros.

Mario Pérez Tapanes, director del
festival, decia en el programa de mano
que era dificil realizar una Muestra que,
en tan pocas sesiones, ofreciese una
completa vision alrededor de los Cen-
tros de Produccion. «La posibilidad que
tenemos hoy es la de enfrentarnos a
propuestas teatrales muy diferentes, en
las cuales, de una u otra forma, ha exis-
tido o existe la concepcion de CENTRO
desde fundamentos tan distantes como
en la realidad lo estan los paises repre-
sentados por ellos.»

Los espectaculos han generado, de
este modo, la linea de un discurso so-
bre los Centros de Produccion teatral,
cuyo eje principal se colocaba en torno
a la experiencia del «Odin Teatret» y su
director Eugénio Barba. Ademas de su
espectaculo, Barba impartié un semina-
rio para directores de escena y el
«Qdin» mostrd cuatro propuestas escé-
nicas en las que desmontaban, con la
frescura del nino que rompe su juguete
para mirar el interior, e infinita conscien-
cia, su metodo de trabajo, exhibiendo la
trastienda.

Colocada a mitad de festival, sélo
una Mesa Redonda, que no pudo con-

tar con la intervencion de todos los par-
ticipantes en el certamen, al no coincidir
juntos en el tiempo, traslado el discurso
practico al debate tedrico con presencia
de publico. En ella, moderada por Fer-
nando Herrero, intervinieron Julia Var-
ley, actriz del «Odin», Luca Dini, direc-
tor de produccion del Centro de
Pontedera, Guillem Jordi Graells, del
«Teatre Lliure», Ricardo Iniesta, direc-
tor del «TNT» (Territorio de Nuevos
Tiempos) y del «Teatro Atalaya», Anto-
nia Arranz, directora-gerente del Teatro
Juan Bravo de Segovia, y Fernando Ur-
diales, director del «Teatro Corsario».
Enmarcados en este debate, transitaron
los espectaculos, y unicamente desde
esta perspectiva puede contarse lo que
fue esta XV edicion de “la Muestra” va-
llisoletana.

La «Opera de Pekin de Lu
Kuang»: Una Solida Tradicion.

El arte oriental ha sido uno de los
puntos de mira de los grandes maes-
tros del teatro moderno occidental. La
presencia en Valladolid de la «Opera de
Pekin de Lu Kuang» suponia mostrar
un referente en el que sobresalen dos
rasgos caracteristicos. Por un lado, |a
integracion del arte escénico en un uni-
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“Desorden en el paraiso”, Lu Kuang Peking Opera Troupe. XV Muestra Internacional de Teatro de Valladolid. (1994). (Foto: C. Arranz).

verso cultural, el chino, desde el apego
y el respeto a la tradiciéon, pero reafir-
Mmando, con su mantenimiento por me-
dio de la representacion, su actualidad
y perennidad. El otro rasgo, conectado
con el anterior, consiste en la perviven-
Cia de un signo teatral codificado que el
actor debe reproducir como una partitu-
ra, insuflandole vida, al mismo tiempo.

Lu Kuang -miembro de una familia
de actores y cantantes célebres, sus
Padres y abuelos lo fueron- inicio su for-
macion a los nueve anos y estudio des-
de los diez hasta los dieciocho en la Es-
Cuela de la Opera de Pekin.

La «Revolucion Cultural» (1966-
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1976) supuso la marginacion y la exi-
gencia de reeducacion, e incluso de tra-
bajos forzados, para muchos artistas
del teatro tradicional. Entre ellos el pro-
pio Lu Kuang, que, pese a todo, conti-
nud entrenandose en |os pocos mo-
mentos de tiempo libre de que disponia.
Tras huir a Taiwan, pudo reiniciar su
carrera y crear su propio Centro. Su
Opera esta entre las méas tradicionales
y originales que existen en China.

Llegaron a Valladolid de Viena y Pa-
ris, y es la primera vez que actuan en
Espana.

Desorden en el paraiso, el especta-
culo presentado, es un pasaje de un ro-

mance clasico chino, Viaje hacia Occi-
dente. Nos muestra la historia del Rey
de los Simios. Uno de los personajes
mas representativos de la mitologia chi-
na; irreverente y temerario, ataca y bro-
mea con el Estado, el cielo y los dioses.
Segun la historia, comera un fruto
prohibido, reservado a los dioses, y se
convertira en un «supermono», enfren-
tandose a ellos.

El resultado es un «espectaculo to-
tal», llamativo a los sentidos, lleno de
ironfas y sorpresas. Musica, canto, jue-
gos malabares, acrobacia, danza, artes
marciales, teatro... Todo en una integra-
cidn armoniosa y, en el sentido mas co-
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mun, espectacular, conducida por la
musica. La orquesta, con instrumentos
de cuerda y percusion, impone el ritmo
de la accion y predispone al espectador
para cada escena.

Los actores llevan un fastuoso ves-
tuario, con un significado preciso para
la caracterizacion de sus personajes,
que, lleno de colorido, genera un juego
de tonalidades y contrastes al ponerse
en movimiento. El signo teatral esta co-
dificado, pero la version que se ofrece
se ha seleccionado para que el espec-
tador occidental se acerque sin necesi-
tar un esfuerzo suplementario. Ademas,
las influencias del teatro occidental, co-
mo los propios actores reconocieron, no
estan ausentes. Las delicadas escenas
de amor se intercalan, en una trama
sencilla de seguir, con juegos en que el
Rey de los Simios da rienda suelta a su
picardia, y con escenas de combates,
en las que los actores despliegan sus
dotes acrobaticas, de artes marciales y
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“Desorden en el paraiso”, Lu Kuang Peking Opera
Troupe. XV Muestra Internacional de Teatro de
Valladolid. (1994). (Foto: C. Arranz).

SITIVALECS

malabares. Y siempre con el publico co-
mo referente. En cada despliegue de
accion se ejecuta una coreografia medi-
da y magistral, y finaliza, especialmente
en las acciones militares de la segunda
mitad, con composiciones estaticas de
los personajes sobre la escena.

Se trata de otra concepcion del tea-
tro; pero la preparacion del actor, fruto
de una exigente formacion, su capaci-
dad en el uso de los multiples recursos
actorales, hacen de la Opera de Pekin
un modelo. No para imitar, ni para mi-
metizar, sino para comprender que es
posible una sdlida y versatil base acto-
ral sobre la que sustentar un teatro en
nuestra propia tradicion.

Sin duda, es dificil concebir en occi-
dente una formacion del actor que se
inicie a los seis 0 nueve anos. Pero,
con todo, la Opera de Pekin posee dos
virtudes, a propdosito del actor, extranas
a lo que es habitual en nuestro medio.
Se tiene conciencia de que un actor no
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se hace por un descubrimiento casual
que le lanza espontaneamente a la fa-
ma. Es precisa una formacion continua-
da durante todo el curso de su vida. La
otra virtud esta en el respeto a la perso-
na anciana, en el reconocimiento del
valor de la experiencia y la sabiduria.
Sélo posible en el anciano que haya
puesto en préctica la virtud anterior.

«Teatro Rustaveli» de Georgia:
El Teatro en los Tiempos Difici-
les.

La quiebra de la URSS ha dejado al
Este de Europa un rompecabezas de
dificil composicion, un grupo de pueblos
en busca de rumbo y espacio en el
mundo que se dice de comunicacion y
economia globalizadas. Las noticias
que vienen del Este han llegado en los
ultimos afos cargadas de sobresaltos.
Georgia se debatia, no hace tantos me-
ses, en una guerra civil abierta, con
ejércitos en movimiento incluso sobre
los mapas que mostraban nuestros me-
dios de comunicacion.

Antes, el mar ruso, bajo el manto so-
viético, ocultaba toda diferencia y, casi,
toda identidad. Al menos para la mirada
foranea. Del Caucaso poco sabiamos, y
algo por Brecht y un circulo de tiza que
creiamos podia haber sido ubicado en
cualquier lugar del mundo.

El «Teatro Rustaveli» tiene su sede
en Thlisi, capital de Georgia. Recibe su
nombre del poeta georgiano del siglo
Xll, Shola Rustaveli. Tiene mas de cien
anos, aunque su actual concepcion es
fechada por los catalogos en 1921, ano
de la ocupacion del pais por el ejéercito
soviético.

Cuentan sus penurias al llegar. E
caos politico y econémico en que esta
sumido el pais, sin luz ni gas. La priori-
dad fundamental de sobrevivir el invier-
no. Y el sueldo mensual de un actor
que no da mas que para una botella de
vino. Trabajan por entusiasmo y por
amor al teatro. Recuerdan la guerra en
Georgia, la pérdida de vidas jévenes.
Las actuaciones matinales, una o dos
veces a la semana, con las salas frias,
Pero llenas de gentes que sobrevivieron
a las penalidades, gracias también a su
amor por el arte y el teatro.

Actuaron recientemente en Moscu
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“E| circulo de tiza caucasiano”, de Bertolt Brecht. Direccion: Robert Sturua. Teatro Rustaveli de Georgia.
XV Muestra Internacional de Teatro de Valladolid. (1994). (Foto: J.M. Lostav).

con la ayuda de mecenas moscovitas
que les otorgaron el apoyo econdmico.
Y vienen a Espana gracias a “la Mues-
tra” de Valladolid y a |la generosidad del
presidente georgiano, Edward Sevar-
nadze, que les presto el avion presiden-
cial, como embajadores georgianos, pa-

ra que les acercara hasta Paris.

Pese a todas las penalidades, el
«Rustaveli» sigue haciendo produccio-
nes: la ultima, El alma buena de Se
Chuan. A “la Muestra” también trajeron
un Brecht, precisamente E/ Circulo de
Tiza Caucasiano. Dicen que fue consi-
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“El circulo de tiza caucasiano”, de Bertolt Brecht. Direccién: Robert Sturua.
(Foto: J.M. Lostav).

derado un espectaculo disidente en la
epoca soviética, cuando lo cred su di-
rector, Robert Sturua.

El montaje esta lleno de humor vy
sarcasmo. El juego brechtiano del ca-
baret como medio para generar el dis-
tanciamiento, utilizando un narrador-
cantante que transita por el escenario
con andar de zancuda y pantaléon de
campana (junto a un pianista que ade-
mas toca un érgano electronico), se ve
reforzado por el uso del micréfono fren-
te a la desnudez vocal de los actores
de la trama. El contraste genera algun
momento de sorpresa inesperada, co-
mo aquél, en medio de una escena tra-
gica, en el que el narrador quiebra la re-
gla y coloca el micréfono a la
protagonista (Grushe). El instrumento
intermedio provoca un efecto amplifica-
dor, sin duda no soélo en la voz, que re-
cuerda de algun modo al del reality
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show televisivo. Pero con los dos pla-
nos de «realidad» visibles para el es-
pectador.

Todos los actores, sin excepcion, rea-
lizan una interpretacion magistral. Aun-
que la eleccion de alguno, como el que
representa al soldado Simén Chachava,
con el que se promete Grushe, no pa-
rezca muy afortunada con la edad pre-
visible del personaje. Pero es una apre-
ciacion menor. Tampoco sabemos
cuales han sido los efectos de la guerra
sobre el elenco de actores mas jévenes
del «Rustaveli».

La potenciacion de las escenas se
realiza, en no pocas ocasiones, utilizan-
do plurales tipos humanos, que se per-
ciben tan solo por su gestualizacion y
vestuario, y que permiten contextualizar
la accion central, enriqueciéndola. Ello
tiene especial incidencia en que la au-
sencia de la escenografia original, que

Teatro Rustaveli de Georgia. XV Muestra Internacional de Teatro de Valladolid. (1994).

no pudo llegar por problemas fronteri-
Z0s, no perjudicase el disfrute del es-
pectaculo. El espacio casi vacio era do-
minado por los actores, ya con un
tempo acelerado, casi circense, que la
musica y el presentador suscitaban; ya
con un tempo pausado en el que la ac-
cion adquiria un tono clasico, con evo-
caciones a Shakespeare, en lo concep-
tual, y a Stanislavsky, en Ilo
interpretativo.

La aparicion de Ramaz Chjikvabze,
como Azdak, el juez borracho, socarrén
y cobarde, conduce al espectaculo ha-
cia este ultimo terreno, con una inter-
pretacion histrionica, a la manera de un
Rey Lear sin juicio y, desde su sinra-
zon, terriblemente Itcido al mismo tiem-
PO -opcion particular pero radicalmente
coherente con el personaje y la inten-
cion de Brecht-. En su desvario imparte
la mas estricta de las justicias, la que
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desenmascara a su vez el sinsentido
del orden establecido.

Chjikvabze, un actor excepcional,
premio estatal de la URSS y, en 1981,
artista del pueblo de la URSS, fue califi-
cado por la critica britanica como el
«Laurence Oliver del Caucaso», y tiene
mas de setenta obras en su haber.

En definitiva un espectaculo sor-
prendente, que al decir de sus actores,
tiene la vitalidad del caracter de las
gentes que habitan el espacio donde
Brecht colocd la accion: el Caucaso.
Tres horas de goce dramatico con un
Centro de Produccion que prosigue su
actividad pese a las dificultades inmen-
sas por las que atraviesa el pais y que
nos muestra hasta qué punto un Centro
estable puede preservar la continuidad
del teatro, incluso en los tiempos mas
terribles.

Y una cuestion final, quiza imposible
de dilucidar, pero inevitable, que plan-
tea el interrogante de como los aconte-
cimientos vividos en Georgia habran in-
fluido y cambiado un espectaculo
inicialmente construido y concebido an-
tes de la perestroika. Un teatro tan lleno
de vida no puede dejar de alimentarse
de la experiencia inmediata.

El «Odin Teatret»: Una Indaga-
cion en el Misterio del Teatro.

Eugénio Barba no necesita presen-
tacion. Es el artifice de una de las expe-
riencias mas ricas y sélidas del teatro
occidental en esta segunda mitad de si-
glo: el Odin Teatret y el Nordisk Teater-
laboratorium. Es la primera vez que
acompana al «Odin» a Espana y el gru-
PO hacia once anos que no representa-
ba en nuestro pais.

Tras pasar tres anos de estudio con
Grotowski en Polonia, en 1964, se tras-
ladd a Noruega y se unié con varios as-
Pirantes a actores que habian sido re-
Chazados por la Escuela Estatal de
Teatro. Les propuso crear su propia es-
Cuela, centrando el interés en la comu-
nicacion con el espectador, y asi se
fundé el «Odin».

Al decir de Barba, en la década de
los 60 toda Europa vivia con la idea de
un teatro basado en el edificio. No exis-
tian grupos ni companias. Su propuesta
€ra en aquel momento una aventura
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contra corriente. Desde su fundacion, el
«Odin» se ha caracterizado por llevar a
la practica un trabajo autodidacta y au-
tonomo de las tendencias teatrales do-
minantes.

En 1966, en una gira por Dinamar-
ca, la municipalidad de Holstebro, bus-
cando alternativas para intentar paliar el
declive econdmico de la zona, les ofre-
cio establecerse alli. Se trasladaron
pues a Dinamarca y crearon en esa lo-
calidad el «Nordisk Teaterlaborato-
rium», donde llegaron actores de dife-
rentes nacionalidades. Este cambio
geografico, perdiendo los matices del
lenguaje, y la participacion de actores
con lenguas maternas diferentes, les
exigieron plantearse el idioma de los
espectaculos como problema, y tratar
de mitigar la barrera linguistica por me-
dio del desarrollo de otros recursos ac-
torales, como acciones, movimientos o
la sugestion por la voz. De modo que lo
gque parecia una limitacion lograron
transformarlo en un reto que les permi-
tia recorrer nuevos caminos. Asi, para
cada espectaculo deciden qué idioma o
idiomas utilizar. Desde lenguas muertas
en su montaje de E/ Evangelio de Oxyr-
hincus («la lengua de la ideologia es

el

una lengua muerta»), en 1985; hasta
idiomas diversos en el espectaculo que
han traido a “La Muestra”, Kaosmos,
una representacion sobre las aldeas
multiétnicas de la Europa Central, don-
de cada cual utilizaba su idioma pero
todos se sentian unidos.

El Teatro Calderdn acogio las actua-
ciones. El espacio escenico fue coloca-
do sobre el escenario, los espectadores
también. Dos planos verticales de tela
blanca fijaban, desde los lados estre-
chos, un rectangulo,, donde transcurria
la accion. En los laterales mas largos
del rectangulo, sobre sendas estructu-
ras, con tres gradas, se sentaban los
escasos espectadores. Butacas vacias,
palcos sin sentido. Solo el escenario
sostenia el hecho teatral.

La accion ha sido construida en tor-
no al Ritual o Ceremonia de la Puerta,
con la que, cada primavera, los grupos
étnicos sellaban su relacion. Se trata de
la historia del hombre -0 mujer- que
quiere entrar en el «Reino de la Felici-
dad», pero un guardian, al pie de la
puerta, le obliga a esperar. Esperara to-
da su vida, convirtiéndose en la repre-
sentacion de la fiesta y del derroche de
la existencia. Se incorporan también la
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“E| circulo de tiza caucasiano”, de Bertolt Brecht. Direccion: Robert Sturua. Teatro Rustaveli de Georgia.
XV Muestra Internacional de Teatro de Valladolid. (1994). (Foto: J.M. Lostav).
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Historia de la madre que busca a su hi-
Jo raptado por la Muerte y |la Historia del
hombre-que-no-queria-morir, dos narra-
ciones o representaciones tradicionales
centroeuropeas, vinculadas a la Cere-
monia de la Puerta, y recogidas con és-
ta en Transilvania.

Los textos utilizados son adaptacio-
nes de escritos de Kafka, quien en E/
Proceso incluye una version del Ritual
de la Puerta bajo el titulo Ante la Ley;
de H.C. Andersen; del poeta hungaro
Attila Jozsef; y de materiales folkloricos
recogidos por Ferenc Gombai. Este Ulii-
mo proporciono a Barba, en su ensayo
Teatro de la montana y Ritual de la
Puerta, la idea base del espectaculo, al
provocar su interés por estas historias
del teatro folklérico centroeuropeo.

Nueve actores, para nueve persona-
jes, ponen en marcha un espectaculo
que se desarrolla con una accion ca-
denciosa, entre su canto, el sonido de
los instrumentos, bien musicales, bien
adaptados a tal fin, y un uso melddico
de la palabra que surge en inglés, da-
nés e italiano. La interpretacion esta ri-
tualizada. Cada signo escénico, medi-
do, acotado. La puerta cerrada, como
superobjetivo, danza con los actores de
un lado a otro de la escena. Y se con-
vierte en carga, en barco, en féretro...

Cada personaje impone su accion,
su movimiento predeterminado, empu-
Jado por la musica, el canto, por el ne-
cesario avance de la cadencia hasta el
final. Un guardian protege con su pala
sonora -instrumento de cuerda y vibra-
ciones metalicas sostenidas al aire- el
paso. Una campesina pretende atrave-
sar la puerta y halla un libro sagrado
dentro de otro libro sagrado. Lee. Espe-
ra. Los panuelos se transforman en ma-
riposas en manos de donha Musica. El
dolor de la madre corre tras un hijo-cha-
rango que cubre con su musica la esce-
na, y se lo lleva la muerte. Un lago-ban-
deja donde quedaran los ojos de la
madre, que cubre su rostro con una
mariposa negra. El hijo desheredado
del diablo, sombra chinesca tras las te-
las del lateral, somete la accion al soni-
do de su violin. El hombre-que-no-quie-
re-morir atravesando su calvario, como
un cristo que no es Cristo... La hermana
gemela del guardian con implacable
certeza ejecuta su danza de torturas...

Imagenes. Un derroche de interpre-
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“Kaosmos”. Dramaturgia y direccion: Eugenio Barba. Odin Teatret. XV Muestra Internacional de Teatro
de Valladolid. (1994). (Foto: Fiora Bempoard).

tacion actoral. Convenciones lejos de lo
convencional. Signos, danza, musica,
movimiento, cancion. Continuacion del
derroche. Cuerpos, melodias, instru-
mentos, voz, en una asombrosa armo-
nia. Y una precision a la que no se esta

acostumbrado en el teatro occidental.
La obra finaliza con el asalto de la
modernidad. El tiempo moderno, el pre-
sente y el futuro atraviesan la puerta de
la aldea, y se produce la transforma-
cion. De la variedad y la sacralidad de




la tradicion al travestismo de la tirania
del suefio del progreso. Latigos y per-
cusion de cinturones bajo la marcha
marcial arrasando la memoria. Hasta
entonces las gentes habian vivido de-
sarrollando experiencias arcaicas. Ya
no sera posible. El violinista marca el fi-
nal. Surge de las telas que proyectaban
sus sombras, con el rostro oculto tras
un haz de espigas, como una aparicion
terrible que cruza inquietante la escena.
Y los actores salen del teatro por el pa-
sillo del patio de butacas, mientras en el
escenario los espectadores aplauden,
al espacio vacio, la riqueza sensual que
les embarga.

El misterio se crea por la mas abso-
luta de las materializaciones. No con
ninguna mistificacion evanescente, ni
por un medio técnico que permita «epa-
tar» al publico. Se crea mediante el do-
minio por los actores de sus recursos,
por el conocimiento de que el teatro es,
en su materialidad, una relacion fisica
entre personas -actores y espectado-
res- y con la consciencia de que funda-
mentarse en la tradicion cultural -en su
sentido mas amplio, pero tambien mas
estricto, en cuanto tradicién teatral- im-
pide el desarraigo y dota de una memo-
ria y una identidad. Esto, inevitablemen-
te, acerca el trabajo y la vida del
«Odin» al proceder de las culturas tradi-
cionales y lo enfrenta al de la cultura
actualmente dominante, la de la socie-
dad de consumo; donde la venta de un
nuevo producto sélo se obtiene con la
generacion de una necesidad que debe
ser colmada y que anula toda experien-
cia anterior. Su reivindicacion de la me-
moria se coloca, pues, singularmente
en las antipodas de la sociedad tecnifi-
cada y de consumo.

La estética del «Odin» puede 0 no
ser compartida. Su singularidad les ha-
ce inimitables. Pero el dominio por los
actores de sus cuerpos, del espacio, de
la voz, de la musica, del sentido sagra-
do de la escena,... su profesionalidad
mas alla de lo que hoy se entiende por
profesional, hace de este colectivo un
referente ineludible del teatro de final
de siglo.

Las cuatro propuestas escenicas
que presentaron en la sala Ambigu, co-
mo demostracion del trabajo actoral
que realizan, confirman la afirmacion
anterior. Una cita de Meyerhold, utiliza-

Ministerio de Cultura 2011

FESIrlvALL =

Il

da en la primera de las propuestas, ex-
presa bien la premisa que les guia: «El
arte del actor estd basado en la organi-
zacion de sus materiales. Y el actor de-
be tener un conocimiento correcto de
los medios expresivos de su cuerpo».

Huellas en la Nieve es un especta-
culo/demostracion en el que Roberta
Carreri expone las fases por las que ha
pasado como miembro del «Odin». Los
trabajos iniciales de dominio corporal,
tomando consciencia de la utilizacion
de los distintos musculos del cuerpo.
Su puesta en practica sobre la escena
con una muestra de movimientos a ra-
lenti, bajando al suelo, girando sobre si
misma, cabeza abajo, y ascendiendo,
sin cambios bruscos ni variar en mo-
mento alguno la velocidad ralentizada
de su desplazamiento. Su segunda fa-
se, buscando la inspiracién en instanta-
neas fotograficas para reproducir esce-
nas dindmicas en las que paraliza la
accion en el instante, y asi controlar las
fuerzas que genera. Una tercera fase,
trabajando con partes del cuerpo bajo
el criterio de la segmentacion. El domi-
nio de la voz y su proyeccion desde dis-
tintos resonadores corporales. Conju-
gando las demostraciones técnicas con
su plasmacion practica en fragmentos
de espectaculos en los que ha partici-
pado con el «Odin», como un especta-
culo de calle, o el mondlogo de Judith.
El titulo de la propuesta escenica res-
ponde a la imagen del trabajo teatral
como una escalera cubierta por la nie-
ve, donde la demostracion, al igual que
las huellas, permitirian ver levemente
parte del material de los peldanos.

Julia Varley realizé dos demostracio-
nes, El Eco del Silencio y El Hermano
Muerto, con un planteamiento idéntico al
de Roberta, presentando un proceso Y
conjugando explicaciones, demostracio-
nes técnicas y practica de fragmentos
dramatizados. En la primera mostraba |a
manera de trabajar la voz por una actriz
que tiene problemas con ella. Debe bus-
car el modo de reconocerla, y al mismo
tiempo, medios con los que suplir y su-
perar sus deficiencias congenitas. «Son
precisamente los actores que tienen
problemas los que mas pueden ensenar
como dominar un recurso actoral».

En El Hermano Muerto se recorria el
proceso de construccion de un especta-
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culo del «Odin». La idea del actor como
la persona que hace acciones, Si se to-
ma como referencia a si mismo, o la
persona que hace ver cosas que no es-
tan, si se toma como referencia al es-
pectador. El procedimiento de crear se-
cuencias de acciones como partitura
con la que poder reproducirlas de nue-
vo, de igual modo, o con variaciones en
la velocidad, la fuerza, la amplitud, la in-
tensidad... La concepcion radicalmente
rigurosa de la accién como la oposicion
entre un inicio y un final, en cuyo trans-
curso se ha producido una modifica-
cién, algo ha cambiado y hace cambiar
como consecuencia la percepcion del
espectador. El uso de un poema como
base de construccion de las acciones
de un espectaculo, generando acciones
y secuencias de acciones inspiradas en
su contenido. La utilizacion de la musi-
ca o de canciones como subtexto que
soporta el ritmo de la recitacion, una
vez suprimida la melodia. Y asi se ela-
bora el espectaculo con secuencias de
acciones que surgen de un texto, textos
que se superponen a las acciones, de-
puraciones de la accion por Barba, pro-
puestas de modificacion del vestuario,
indagacion en busca de un sentido glo-
bal al espectaculo, partiendo de un me-
todo que no rechaza la intuicion.

La ultima Propuesta, Las Sendas del
Pensamiento, se trataba de una confe-
rencia en la que el actor Torgeir Wental
explicaba el modo de utilizar la improvi-
sacion por los actores del «Odin». Sin
partir de textos prefijados, se improvisa
sobre una idea inicial, y construyen ac-
ciones y secuencias de acciones que rei-
teran como una partitura. Realizo varias
demostraciones practicas de sus trabajos
internos en el «Odin» y de espectaculos
anteriores, como Cenizas de Brecht.

Un modelo teatral. Una apuesta por
un teatro vivo, fundado en el actor, que
busca desde la maxima autoexigencia
del rigor, y que sélo ha podido soste-
nerse y pervivir gracias a la existencia
de un Centro de Produccion Teatral co-
mo marco de trabajo.

Un Debate en el Espacio y el
Tiempo.

La Mesa Redonda que se celebro a
mitad de festival, y a la que se hace
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“Kaosmos”.
Dramaturgia y
direccion:
Eugenio Barba.
Odin Teatret.
XV Muestra
Internacional de
Teatro de
Valladolid.
(1994). (Foto:
Jan Rusz).
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Mesa redonda sobre los Centros de Produccion en la XV Muestra Internacional de Teatro de Valladolid. (1994). De izquierda a derecha: Ricardo Iniesta, Luca
Dini, Julia Varley, Fernando Herrero, Guillem Jordi Graells, Antonia Arranz y Fernando Urdiales. (Foto: Felipe Fernandez).

inicialmente referencia, pretendia lle-
var a cabo un debate que permitiese
una reflexion tedrica a propésito de los
Centros. En ella estaba prevista la pre-
sencia de Guillermo Heras, que final-
mente no pudo asistir al estar desarro-
llando un trabajo en Argentina. Su
resefia junto a los espectaculos permi-
te integrar en un mismo hilo conductor
el discurso practico y el debate teorico,
como probablemente le sucedio a
cualquier espectador o participante del
certamen.

Julia Varley, por el «Odin», explico
que desde la perspectiva del actor |o
que importa es el presente, pero que
es importante tener un medio que le di-
ga de dénde viene y que le permita de-
jar una herencia, como el propio
«Odin», para ella. El «Odin» decidio or-
ganizar seminarios para ganar dinero,
Cuando ya tenia un cierto peso en el
medio teatral de Dinamarca. Comenza-
ron a publicar una revista teatral y em-
Prendieron también la edicion de libros,
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con lo que adquirieron mayor peso en
su pais y les permitia también conse-
guir dinero para continuar su trabajo.
En un momento de su trayectoria, por
una légica de necesidades centrifugas,
los actores precisaron realizar salidas
para aprender fuera del colectivo. Cre-
aron entonces el «Nordisk Teaterlabo-
ratorium», para mantener en vida el
grupo de base que ya existia. En el
Centro se incorporaron nuevos grupos,
dirigidos por antiguos miembros del
«Odin», y esto permitia nuevas expe-
riencias. El Centro les ha permitido
también una determinada relacion con
el medio donde se ubica. En 1989, a
los veinticinco afios del «Odin», organi-
zaron un festival, como agradecimiento
a la localidad de Holstebro por su hos-
pitalidad. Lo dedicaron a la cultura da-
nesa hecha por extranjeros, ya que el
«Qdin» esta formado mayoritariamente
por extranjeros. Y en €l hicieron partici-
par a bomberos locales, policias, milita-
res,... Tejieron una red de comunica-

cion en la ciudad. Porque el teatro es o
que puede dar, un encuentro entre per-
sonas, a diferencia de otros medios
que utilizan la técnica, como la televi-
sién. Por Ultimo, expresd que en todo
proceso de un colectivo teatral, como el
suyo, o el de Pontedera, existe un sub-
texto fundamental: como un teatro llega
a ser realmente independiente. Lo que
se persigue es la independencia en to-
dos los planos: economico, creador, ar-
tistico...

Por el Centro de Pontedera, Luca
Dini conté que el nacimiento del grupo
inicial, el Piccolo Teatro di Pontedera,
surgié de un encuentro casual con el
«QOdin», hace veinte anos. Este grupo
inicial desaparecié y se plantearon la
idea de realizar un centro de produc-
cidn teatral. No nacié de ideas politicas
sino de la necesidad de la gente quée
hacia teatro por seguir haciéndolo. Hoy
existe una ley en ltalia que se refiere a
los Centros de Produccién Teatral y se
habla de homologacion. Se pretenden
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establecer reglas, cuando en el teatro
no existen reglas que sirvan para todos.
Cada uno tiene su proceso artistico,
que es un proceso definido. Luego vie-
nen las reglas econdmicas que también
pretenden imponerse. Lo que se plan-
tea es, precisamente, coOmo mantener
la Independencia y como hacer teatro
sin un grupo, sin una compania fija; co-
mo crear una relacion compleja, una
politica de relacion entre centros teatra-
les, ya que existen centros teatrales
que no coinciden con las reglas que
marca el Estado; y estan vivos, son j6-
venes, pero no son reconocidos por el
Estado. Se plantean también como tra-
bajar en un ambiente teatral, con diver-
sos actores, diversos directores, pero
aparentemente sin una unica direccion.
En 1984-85 atravesaron un momento
dificil, cuando Roberto Bacci comenz6
con proyectos de cinco o diez especta-
dores al dia, que no eran reconocidos
por gente de fuera. Se inicié una formu-
la de colaboracion con gente extranjera,
que duro solo dos o tres anos. Pero no
mas. Si no lo hacian asi corrian el ries-
go de convertirse en showbusiness,
porque cualquier representacion artisti-
ca tiene su ritmo. En cualquier caso, un
Centro de Produccion, frente a una
Compania, puede dar una posibilidad
de crecimiento al actor que de otro mo-
do no puede tener si debe buscar traba-
jo, mas pendiente de la llamada de telé-
fono de los directores que de su
formacion. Ha habido un hecho muy po-
sitivo, dado por las posibilidades econo-
micas, la llegada de Grotowski a Ponte-
dera, dandole la posibilidad de trabajar
y vivir alli, sin pedirle nada; que haga su
proyecto artistico. El problema de Gro-
towski era que alli donde le acogieran
ponia una sola condicion, que no acep-
ta quebrar, se la debia dar dinero sin
obtener nada a cambio. El Centro de
Pontedera se hace cargo también del
Festival de Volterra, lo que entienden
iImprescindible para un Centro de Pro-
duccion, pues les permite quemar en
una semana muchisima energia, que
puede destilarse durante todo el ano.
Guillem Jordi Graells, director adjun-
to de la Fundacion Teatre Lliure, y sub-
director del Institute del Teatre, planted
que el Lliure, que ya tiene 18 anos,
apostd desde 1976 por una via de sali-
da a una nueva etapa en la historia del
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teatro; en el convencimiento de que el
teatro debia reciclarse de una determi-
nada herencia ideoldgica y artistica.
Salvo escasas excepciones la institu-
cionalizacion del teatro en nuestro pais,
dice, no fue dar herramientas a lo que
ya existia, sino crear una estructura ar-
tificial, colocando al frente a un sefor,
de modo que se establecia con absolu-
ta dependencia del poder politico. El
Lliure ha realizado una propuesta pro-
pia, apostando por un teatro de textos,
de repertorio, con una base fija, y asu-
miendo todo el proceso de produccion.
Eso les ha exigido bajar costes, al con-
tar con limitaciones economicas, y reali-
zar un trabajo artesanal en todo el pro-
ceso de produccion. Segun Graells la
politica teatral esta dividida en tres ca-
pitulos: la recuperacion de infraestruc-
turas (locales, especialmente), el apoyo
a las companias ya existentes o nue-
vas, y la creacion por las administracio-
nes de «tinglados» propios. Se produce
una confrontacion entre el teatro publi-
co, dirigido por personas con una fecha
de caducidad determinada, y la enorme
diversidad del resto del teatro, que apa-
rece en una mezcla, el teatro comercial
(el peor sainete y el peor bodevil) junto
al teatro experimental... El Lliure tiene
vocacion publica y gestion privada. Son
una Fundacion privada y persiguen que
cada institucion dé su apoyo. Ahora es-
tan buscando un local con mejor equi-
pamiento, y tienen una Orquesta de Ca-
mara y una Compania de Danza.
Ricardo Iniesta, director del TNT
(Territorio de Nuevos Tiempos) y del
Teatro Atalaya, cuenta que tras once
anos de andadura de Atalaya -los pri-
meros ocho fueron grupo y luego, los
ultimos dos o tres, Compania- han teni-
do una perdida de funcionamiento, y
necesitan mas busqueda, mas investi-
gacion. Denuncia la desidia, la transfor-
macion de los actores en la profesion
del minimo esfuerzo y el maximo éxito.
Y que han sentido como una necesidad
poner un medio para la formacion de
los actores, como esta sucediendo en
el resto del pais; José Luis Gomez, con
La Abadia, en Madrid, o el Moma Tea-
tre en Valencia. Se hace imprescindible
un instrumento para la formacion para
poder luego producir. lLa mala forma-
cion del actor es uno de los problemas
mas acuciantes, que no se ha resuelto

con las Escuelas de Teatro. Por lo tan-
to, entiende, hoy un Centro de investi-
gacion debe ir vinculado a la formacion.
El TNT no es solo un Centro de Produc-
cion Teatral, también realiza espectacu-
los de danza, de video. El problema es-
ta en la exhibicion, por lo que tienen
tambien una sala y se plantean ademas
encuentros e intercambios. El proyecto
mas ambicioso del TNT es el denomi-
nado Teatro a Través de los Tiempos,
con una prevision de producciones con
las que pretenden hacer un recorrido,
durante varios anos, a la historia del te-
atro. Hoy en Espana es necesario un
teatro de la palabra frente al zapping.

La directora-gerente del Teatro Juan
Bravo de Segovia, Antonia Arranz, con-
fundio los Centros de Produccion Tea-
tral con los Centros Dramaticos Na-
cionales o de Comunidad Autonoma,
sin entrar en ningun momento en el de-
bate propuesto. Dijo que ella era geren-
te de un teatro de Segovia, y que los
montajes de los Centros Nacionales no
cabian en su teatro. Que a ella todo lo
que se hiciera por la formacion de acto-
res, directores, tramoyistas, escendgra-
fos, le parecia magnifico, pero que los
ciudadanos de Segovia también paga-
ban impuestos y querian ver esas pro-
ducciones que se pagaban con su dine-
ro. A mi entender, y me permito una
valoracion subjetiva, poner a la misma
altura la cuestion de la formacion de los
tramoyistas con la de los actores, ob-
viar los problemas sobre esta ultima, y
el papel que los Centros, publicos y pri-
vados, no solo los mastodontes de las
administraciones, puedan desempenar
al respecto; obviar todo, decia, es bue-
na muestra de un mal de muchos res-
ponsables institucionales, que miden el
teatro y la cultura cuantitativamente; y
son inconscientes de los problemas, de
forma deliberada o, a veces, por una
escandalosa falta de preparacion.

En ultimo lugar, Fernando Urdiales,
del Teatro Corsario de Valladolid, dijo
que él no tenia nada que contar, que
aqui no existia experiencia, y que en
Castilla y Ledn hay que crear todavia el
contexto. Hasta 1987, las Companias
de Teatro tenian la misma considera-
cion que los grupos ciclistas o de «ma-
crame», y no se consideraba la existen-
cia de profesionales del teatro. A partir
de 1987 se establecieron las ayudas a
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“A. de Agatha”, de Marguerite Duras. Direccion: Thierry Salmon. C.S.R.T. de Pontedera. XV Muestra Internacional de Teatro de Valladolid. (1994).

la produccidn teatral. Desde hace dos
anos se ha creado la Red de Teatros
de Castilla y Leon, pero ello no ha su-
puesto una mayor actividad ni mayor
seriedad en la produccion y distribu-
cién. En el presente afo la Red de Tea-
fros s6lo ha estado presupuestada por
la Junta de Castilla y Ledn medio ejer-
Cicio. Para el segundo semestre no
existia presupuesto. Antes de la Red,
las Compaiiias de la regién tenian seis
funcioncillas generadas por la adminis-
tracion regional. En 1994 esa cifra no
Se ha superado. La «Sociedad Publica
V Centenario del Tratado de Tordesi-
las» utilizé dineros para actividades te-
atrales al margen de todas las institu-
Ciones regionales de cultura,
Seleccionando con criterios subijetivos,
de presunto renombre, y sin transpa-

Ministerio de Cultura 2011

rencia las Companias beneficiarias.
Existe, no obstante, una novedad, que
es la realizacion por el Consejo Asesor
de Teatro, en el que esta el propio Ur-
diales, de un borrador de Instituto de
Artes Escénicas de Castilla y Leon,
(con sede propuesta en el Teatro Cal-
derén de Valladolid) que no pretende
ser un Centro Dramatico Regional, sino
un medio para racionalizar en la region
la produccion y la distribucion de los es-
pectaculos. Aunque no pudiera descar-
tarse la realizacion de producciones
propias, y sin duda deberia estar al ser-
vicio de las companias regionales. El
problema, segun Urdiales, esta en que
no existe una verdadera voluntad politi-
ca de llevarlo adelante. Si en el Conse-
jero de Cultura, pero no en su equipo ni
en los responsables politicos que debe-

ran adoptar la decision.

Una mesa redonda donde se ve que
las coordenadas espacio y tiempo mo-
difican los resultados, cambian la actua-
cion de las administraciones, y condi-
cionan la confianza en el éxito de las
nuevas propuestas, y en las posibilida-
des de futuro.

El Centro per la Sperimentazio-
ne e la Ricerca Teatrale di Pon-
tedera: La Consolidacion de
una Cultura Teatral Recuperada.

En 1983, el programa de la “5°
Muestra Internacional de Teatro de Va-
lladolid” sintetizaba la trayectoria del
«Piccolo Teatro di Pontedera» en una
frase: «en busca de la cultura teatral
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perdida». Se referia al grupo como el
mas maduro «politica, organizativa y
linguisticamente» de la escena italiana,
que habia dado lugar a un Centro de
Experimentacion (el CSRT), al que con-
sideraba como «la unica gran institu-
cion del nuevo teatro en ltalia, quiza la
unica realidad que organiza y estudia
teatro mas alla de la pura légica de la
distribucion y de la produccion de es-
pectaculos».

Once anos después, cuando el co-
lectivo de Pontedera es uno de los mas
habituales de “la Muestra” de Vallado-
id, donde han ido trayendo gran parte
de sus exquisitos trabajos teatrales, re-
presenta, al decir de Eugenio Barba, el
resultado de todo un periodo de eclo-
sion teatral en Italia. Un resultado que
se concreta en un Centro ya consolida-
do, con una trayectoria impresionante
en la tarea de recuperacion de la cultu-
ra teatral.

Hoy, tras largos anos de produccio-
nes paralelas, de diferentes directores y
de numerosos espectaculos, dicen ha-
ber reencontrado su identidad con su
ultimo montaje, A. de Agatha, bajo la di-
reccion de Thierry Salmon, que les ha
permitido recobrar valores perdidos y la
unidad como colectivo.

En él llevan a la escena un texto de
Marguerite Duras sobre dos hermanos,
él y ella (Agatha) -interpretados por las
actrices Luisa y Silvia Pasello, hermanas
gemelas-, que se encuentran en el case-
ron familiar, «Villa Agatha», ocho meses
después de la muerte de la madre.

El espacio escénico de un teatro a la
italiana, el Teatro Calderén de Vallado-
lid, se ha ampliado al patio de butacas y
a sus accesos inmediatos. La ubicacion
del publico se limita a los palcos, anfite-
atro y galeria. Se transforma, asi, la to-
talidad del Teatro en «Villa Agatha»,
donde los dos hermanos/as (con per-
don, pero creo esta totalmente justifica-
da la grafia en el caso) preparan la villa
para su cierre definitivo.

El y ella hacen un retorno al pasado,
empujados por el gramofono que repro-
duce un disco con la grabacion de la
madre donde narra la historia de sus hi-
jos. La voz de la madre impone por ulti-
ma vez la autoridad que habia dado co-
bijo a su amor incestuoso. Con la
madre muerta nada es lo mismo, y el
amor y la atraccion de los hermanos se
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“A. de Agatha”, de Marguerite Duras. Direccion:
Thierry Salmon. C.S.R.T. de Pontedera. XV
Muestra Internacional de Teatro de Valladolid.
(1994).

funde con un inevitable rechazo, una
exasperante repulsion. Es su ultimo en-
cuentro, balance y despedida.

La accion fisica de desalojo del mo-
biliario de la villa se representa por el
traslado de grandes paneles, que llevan
impreso el texto de la Duras, desde el
escenario o las butacas delanteras has-
ta la escalinata de entrada a la platea.
El dominio por las hermanas Pasello de
la enorme escena en que se convierte
el Calderdn, con uso incluido de algu-
nos palcos, les permite transformarlo en
un axfisiante espacio del pasado.

Un mismo rostro, duplicado en dos
sexos distintos, dos vestimentas dife-
renciadas. El parecido fisico de las ge-
melas, el uso del vestuario, de la voz y
la construccion organica de la comuni-
cacion no verbal de cada personaje lo
permiten. Y ello se refuerza por los cua-
dros que cuelgan de los muros del tea-
tro, con idéntico retrato de cualquiera
de las actrices, retocado, modificando
sexo y edad, como un repaso fotografi-
co por la vida de los hermanos.

Las telas con que van cubriendo fila
a fila las butacas de la mitad posterior
de la platea generan una escenografia
en la que se desarrolla una de las esce-
nas plasticamente mas bellas del espec-
taculo. En la semidesnudez de los cuer-
pos, los hermanos/as se deslizan por
encima del mar blanco de butacas cu-
biertas persiguiendo un encuentro fisico
anhelado y repudiado; y generan una
ambigliedad deliberada al intercambiar
entre casi susurros sus voces, masculi-
na y femenina, y al reducir su expresion
a una busqueda intersexual. El contacto
lo consiguen finalmente generando una
imagen aterradora en la que los dedos
de cada cual enganchan la boca del otro
acercandolas hasta su fusion.

La ruptura final del disco de la madre,

tras un crescendo en la tension por la
inevitabilidad de la separacion, quiebra
ya todo lazo entre los hermanos, cuando
la accion de desalojo ha concluido.

Desde una busqueda teatral centra-
da en el actor y en el despliegue mas
autoexigente de sus recursos, esta pro-
puesta quiebra moldes, no haciendo
ninguna concesion a la gratuidad, cons-
cientes de que sélo la mas estricta de
las causalidades logra que los medios
utilizados sirvan para potenciar la ac-
cion y no para distraerla. Una demos-
tracion de lo que un Centro de Produc-
cion tenaz y constante es capaz de
obtener desde la conciencia de su oficio
y de la negacion del «todo vale».

El Centro Nacional de Nuevas
Tendencias Escénicas y Miguel
Narros: El Caso Espanol.

La presencia en “la Muestra” de la
ultima produccion de Guillermo Heras
bajo el marco del CNNTE, cuando ya
éste habia desaparecido como tal y an-
tes de la concesion del Premio Nacional
de Teatro, era, no me cabe duda, una
decision deliberada del certamen valli-
soletano. Ademas, Caricias de Sergi
Belbel no ha venido ya con el respaldo
institucional, sino que los propios acto-
res han debido constituirse como grupo
de produccién, como cooperativa, para
realizar la gira. Su entusiasmo con la
obra y con el trabajo de Guillermo He-
ras les impulso a esta aventura que les
exige hacer también todo el trabajo de
trastienda. Tenian ya realizada la pro-
duccidn, el Ministerio les cedio los dere-
chos, y ello les ha posibilitado llevar
adelante una gira que creian necesaria,
y que les reporta entusiasmo y satisfac-
cion, aunque no demasiado dinero. Es,
creo, de agradecer, por la significacion
que posee que se vea fuera de Madrid
el ultimo montaje del CNNTE.

No voy a entrar a hacer la critica del
espectaculo, porque creo que tiene -al
igual que la propuesta escénica de
«Producciones Andrea D’Orico», de la
que hablaré después- una singularidad
propia, al margen del festival de Valla-
dolid. Pero si quiero decir que a veces
es dificil comprender por qué un espec-
taculo decae, pierde fuerza con el tiem-
po o en un espacio diferente. De la vita-
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“A. de Agatha”, de Marguerite Duras. Direccion:
Thierry Salmon. C.S.R.T. de Pontedera. XV Muestra
Internacional de Teatro de Valladolid. (1994).

lidad y frescura que destilaba en Ma-
drid, cuando lo vi a finales de junio pa-
sado, a su presencia en Valladolid, ha-
bia cierta distancia.

Si que es imprescindible hablar del
trabajo del CNNTE y de su desapari-
cion como entidad. La labor de Guiller-
mo Heras en la recuperacion de auto-
res, en la puesta en escena de textos
que no se habian montado en Espana,
en la indagacion de lenguejes escéni-
Cos, es un hecho. Todo lo discutible
que se quiera, mas un hecho. Las per-
Sonas pasan, pero lo que parece
asombroso es la ausencia de estabili-
dad en el disefo de las estructuras so-
bre las que se asienta una politica tea-
tral. Uno no entiende por qué en este
Pais es tan dificil que se consoliden es-
tructuras culturales mas alla de los vai-
venes politicos. EI CNNTE respondia a
Una determinada opcion: la de crear un
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marco destinado expresamente a posi-
bilitar el montaje de propuestas nuevas
con textos no convencionales, y de
obras de autores jovenes, con medios
que permitiesen su estreno con digni-
dad. Y no es que se hayan explicado
insuficientemente los motivos de la re-
modelacion, sino que no se han expli-
cado en absoluto.

Creo que en cuestiones de produc-
cion y promocion cultural la estabilidad
y la constancia son una virtud que pro-
duce frutos inimaginables con la acu-
mulacion de la experiencia y, como di-
ria Eugenio Barba, con la creacion de
una tradicion. Los ejemplos del «Rusta-
veli», del «Odin» o del Centro de Ponte-
dera, sin irse fuera de esta Muestra de
Valladolid, lo prueban. El problema esta
en que la mayor parte de los politicos
de nuestro pais sélo tienen vision de al-
cance para las convocatorias cuatriena-
les de las urnas. Una pena.

El cierre de “la Muestra’, y tempo-
ralmente del historico Teatro Calderon
que se despide por varios anos para
rehabilitarse y evitar su deterioro, lo pu-
so «Producciones Andrea D’Orico» con
Seis Personajes en Busca de Autor, de
Pirandello, dirigido por Miguel Narros.
Narros es leyenda viva del teatro espa-
fol (y del Teatro Espanol), y del teatro
publico espanol, si se me permiten to-
das las redundancias. En el Espanol
realizé algunas de sus mas impresio-
nantes propuestas escenicas, que no
voy a venir a descubrir a estas alturas,
aunque pudiesen no caber en un teatro
de Segovia. Ha sufrido también los
efectos de los cambios politicos. En el
espectaculo que ha traido a Valladolid,
estrenado en Valencia, la produccion
se ha realizado por una Compania que
lleva el nombre de Andrea D’Orico -el
escendgrafo y figurinista que mas ha
trabajado con Narros- en colaboracion
con el INAEM y la Comunidad de Ma-
drid. Un Compainia privada con colabo-
racion publica.

En nuestro medio los Centros de
Produccion Teatral precisan inevitable-
mente del apoyo institucional, en cual-
quiera de sus variantes.

Para concluir, quisiera decir que los
«modelos» como el ««Qdin»» 0 el Cen-
tro de Pontedera soélo sirven relativa-
mente como tales. Su impulso surgio
de un momento histérico concreto, los

()

afos sesenta y setenta, durante los que
existia una determinada ansiedad de
conocimiento y una concepcion optimis-
ta, positiva, del mundo y de la cultura.
Ello, que quede claro, no significa que
el teatro que hoy realizan sea, en el pe-
or sentido, producto de aquellos anos.
Pero sin duda si es deudor de los im-
pulsos (o estimulos) que lo pusieron en
movimiento en ese momento historico
concreto. Quienes pertenecemos a ge-
neraciones mas jovenes que quisimos
contagiarnos de su entusiasmo, lo he-
mos experimentado en nuestras car-
nes. El mundo no es el que les permitio
a ellos, unos jovenes emprendedores
que debian ganarse el reconocimiento,
iniciar un proyecto de investigacion so-
bre bases teatrales exigentes, lejos de
los vaivenes que impone el mercado
«cultural». La efervescencia de los se-
senta/setenta, de la que el «Odin» o el
«C.S.R.T. di Pontedera» no se sienten
herederos, se llevo por delante la imagi-
nacion optimista y juvenil y dejo paso al
mercado de la imaginacion. Es l6gico
que ellos no se sientan herederos, por-
que han echado raices en la tierra mas
fértil que entonces se fraguo, la de la
reflexion sobre la tradicion; y han sabi-
do mirar mas alla de los cantos rebel-
des y de los adoquines. No sirve afir-
mar, como hacen los del «Odin», que
miremos a Latinoamérica, donde las
gentes tiene necesidad de hacer teatro
y lo hacen porque se les impone vital-
mente. Alli no ha llegado como aqui el
imperio de mercado de consumo, uni-
versalizandose.

No obstante, es imprescindible bus-
car un modo de implicar a las institucio-
nes publicas que permita -desde las
nuevas variables historicas, los nuevos
«impulsos»- crear y consolidar Centros
de Produccion, donde los creadores go-
cen de total y absoluta independencia.
Eso que les gusta tan poco que otros
tengan a los responsables politicos re-
gionales, acostumbrados al «clientelis-
mo», en esta ciudad brumosa a orillas
del Pisuerga.

Una “Muestra”, en fin, excepcional,
por la que hay que felicitar al Ayunta-
miento de Valladolid y a los mecenas
privados que han copatrocinado algun
espectaculo, y una “Muestra” que ha da-
do muchos motivos para la reflexion, el
goce, e incluso el entusiasmo teatrales.
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