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PROLOGO

El estudio que se desarrolla en las préximas paginas desentrafa el trabajo de puesta en
escena desarrollado por Miguel Narros, uno de los directores de escena mas relevantes del
teatro espafol de la segunda mitad del siglo XX, del que somos deudores en la actualidad y
del que todavia no se han publicado analisis exhaustivos. Indudablemente el trabajo
desempefiado por el director no va a estar desligado de su recorrido vital —clave para la
comprension de su trayectoria profesional—, de la comparacion con el teatro espafiol del
periodo y de la relaciéon con otros profesionales del panorama cultural espafola.

No se pretende hacer un examen detallado de titulos concretos, ni profundizar en un
aspecto puntual de su recorrido artistico. El objeto del trabajo ha sido tratar de observar a
Narros en su totalidad, con el conjunto global de su obra cerrado, para extraer conclusiones
relacionadas con la situacion del teatro en Espafia y desentranar una concepcién poética del
director estudiado y una teorfa de la practica escénica.

Se parte de un recorrido biografico, el cual, inevitablemente, desvela algunas ideas que se
desarrollan ampliamente en capitulos posteriores, relacionadas con gustos estéticos o
prioridades en la vida profesional del creador. Y es que unas partes del estudio se dejan
contaminar por otras, ya que nos referimos a un ambito profesional donde la frontera entre
la vida publica y la privada, el trabajo y la familia, los amigos y los compafieros de trabajo, el
deber y el ocio, estan intrinsecamente relacionados.

Posteriormente se lleva a cabo un analisis de la poética de Miguel Narros —un estudio
de su teorfa de la direccion— en el que se buscan sus referentes, su concepcién como
director de escena —basandose en lo que quiere contar y la estético—estilistica que va a
usar para contarlo— y el trabajo con los diferentes componentes o elementos constitutivos
de un espectaculo.

Finalmente se incluye un amplio compendio cronolégico de todos sus montajes —con
la ficha técnica y el registro y resumen de varias de las resefias criticas de cada estreno—,

seguido de la clasificaciéon y comentario de los distintos periodos historico-literarios. Las



ideas de la poética derivan en gran medida de este corpus, pero se ha preferido disponer el
material de esta manera por el formato en modo de fichas del capitulo.

Tras ello se presentan unas breves conclusiones que hacen ver la extraordinaria
importancia de este prolifico y ejemplar «hombre de la escena», en el mapa teatral de las
ultimas décadas.

Se adjunta asimismo en un CD informacién grafica de sus montajes —aspecto clave

para comprender el objeto de estudio— y una seleccion de fotografias personales.



[. UNA VIDA DEDICADA AL TEATRO






I. 1. INFANCIA Y PRIMERA JUVENTUD

Miguel Narros Barrios naci6 en Madrid el 7 de noviembre de 1928. Segin cuenta su
sobrina Antonia Garcia Narros, su madre —Fabriciana Barrios— provenia de la localidad
de Bernardos, en la provincia de Segovia. En ese pequefio y humilde pueblo —de una
Espafia hermética y oscura—, tras fallecer su hermana, se habia visto obligada a casarse con
su cufiado y hacerse responsable de sus cuatro sobrinos. Con el marido de su hermana,
Fabriciana tuvo una hija (Mari Gaitero Batrios)'.

Tras la muerte prematura de su esposo, Fabriciana cogi6 a los cinco nifios y decidié
instalarse en Madrid, en la zona de Cuatro Caminos. En ese bartio de Chamberi abri6
primero una fruteria y luego otra mas. Un atractivo hombre enloquecié con ella y la estuvo
cortejando largo tiempo hasta que ella aceptd ser su mujer. Era el sefior Miguel Narros,
proveniente de una familia de saqueros. La pareja tuvo cinco hijos: Petra —Ila mayor y el
ojito derecho del padre—, Miguel —el segundo y el ojito derecho de la madre—, Pepe,
Liber” y Paquito.

Al comienzo de la guerra, la familia se trasladé a Murcia, donde vivié sin pasar hambre,
gracias a la huerta y a los negocios y comercios ilegales que conseguiran los padres. Por la
noche, cuando todos dormian, descargaban en la casa de los Narros Barrios productos
como vino, aceite o harina en grandes cantidades. LLa madre entonces cocinaba rapidamente
esos ingredientes para preparar rosquillas que ocultaba bajo la cama y luego vendia, o
recogia botellas vacias para distribuir el vino y venderlo también. Esta circunstancia llevé a
los hijos a tener grandes atracones de alimentos: asi sucedi6, por ejemplo, con las rosquillas
mencionadas. En ocasiones, estos mismos hijos eran los recaderos a la hora de cambiar una
botella de vino por un pollo, u otros cobros en especie. La sefiora Fabriciana también se
encargd de cocinar para un escuadrén situado en Churra, pedania de Murcia.

Después de la guerra, los Narros Barrios volvieron a Madrid, a la laberintica, triangular y

soleada casa, situada en lo que ahora se conoce como la zona de Canal. Y alli creceran los

1 Trabajé en casa de Narros desde el afio 1970 hasta el afio 1982, aproximadamente, segin cuenta Celestino
Aranda, pareja del director.
2 Esta hermana es la inica que vive todavia. Reside en Venezuela.
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nifios en el seno de una familia poco convencional, con un padre desprendido, de voz
ronca —tanto que termind por no ir a los estrenos de su hijo para no arruinar la funcién
con sus sonoros ronquidos— y algo bebedor, capaz de enloquecer a su esposa, con gestos
como el de dar a su hijo un billete de mil pesetas para limpiarse tras ir al bafio.

Miguel y sus hermanos quedaron huérfanos de ambos padres muy jovenes. El pequefio
de la casa, Paquito, contaba solo con catorce afios, y Miguel tendria unos veintidos.

Pasada la infancia, mantuvo el vinculo con su familia —especialmente con sus hermanos
de sangre—, que siempre permanecié muy unida, pero guardando la independencia propia
de su caracter. Con el Gnico con el que establecié una relacion algo conflictiva durante un
tiempo fue con su hermano Pepe.

Lo que el reconocido director de escena ve en los primeros afos de vida quedara
reflejado en sus piezas hasta la madurez. Por ejemplo, en una de sus dltimas puestas en
escena, recuerda a su propia madre al afrontar el personaje protagonista de Yerma: «Quiero
hablar de una época en la que mi madre tuvo una “no” educacién, no las ensefiaron a ser
mujeres; mi madre, la pobre, hizo lo que pudo, pero odiando a mi padre mortalmente,
porque muchas mujeres lo que han hecho ha sido odiar al marido; ahora nadie somete a
nadie, pero mi madre fue sometida por la familia, que la hicieron casarse con su cufiado
cuando enviudé de su hermana, que tenfa cuatro hijos» [Torres, 2012].

Miguel Narros Barrios desde la infancia tuvo una especial inclinacién por el dibujo y en
su familia pensaban que se iba a dedicar a ello. Era un espléndido retratista. Como padrino
de sus sobrinas mellizas, hijas de su hermana Petra, traté de contagiar su amor por las artes
plasticas, regalandoles material para pintar cada vez que tenfan que festejar algo. También le
gustaba la escultura. En torno a los afios cincuenta esculpié unos caballos con alambre, que
primero plasmaba en dibujos (Celestino Aranda conserva alguno de estos bocetos). Por el
contrario, nunca se vio tentado por el universo de la escritura —«todo lo mas, escribi
algunos poemas»— [Bayon, 1983].

Desde siempre se percibié también su pasion por el teatro —a pesar de que no habia
mas artistas en la familia que le hubieran servido de referente—. Esa inclinaciéon se
mostraba presente incluso en su mas profundo inconsciente, y prueba de ello es su habitual
sonambulismo nocturno; episodios que solian acabar con Narros subido en algin lugar
elevado —en una ocasion, en el tejado de la casa donde vivian— declamando en suefios.
Le tenfan incluso que atar para que no escapase. Esta predisposiciéon personal hacia el

universo de la escena le llevaba a representar obras con figuritas siendo todavia muy nifio,
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segun cuenta Aranda. Dada su timidez, su forma de aislamiento era ingresar en el mundo
de la imaginacién y el teatro [Cardona, 1985: 5].

Dos de sus sobrinas han seguido sus pasos y se han dedicado a las artes escénicas: Ana
Narros, hija de Paquito y contratada circunstancialmente por Narros en el Teatro Espafiol
como secretaria, y Antonia Garcfa Narros, hija de Petra, apasionada por la gestion teatral y
colaboradora de Narros y D’Odorico desde el afio 1993 hasta el afio 2006.

En una entrevista del afio 1988 [Arazo], Miguel Narros confiesa que su acercamiento al
teatro comenzé a los trece afios, cuando decidié ser actor de cine, con el convencimiento
de que antes era fundamental conocer el mundo de la escena y adquirir tablas, «pero el
teatro me apresé con su veneno; es como un gigantesco pulpo de enormes tentaculos. Y yo
me dejé apresar». Y la direccién le absorbid. ¢Por quér «Quiza porque soy exigente,
perfeccionista, visceral; el director maneja mas hilos que el intérprete. Mi vida ha sido el
teatro...». Primero colaboré con un grupo de su barrio en el que curiosamente también
estaba Berta Riaza. Y asi dio comienzo una entrafiable amistad que les unirfa para toda la
vida.

Posteriormente, en el afio 1945, Narros se matriculé en el Real Conservatorio de Musica
y Declamacion, ubicado en la calle San Bernardo, en un palacete del siglo XVIII, haciendo
esquina con la calle Pez, y se formo para la escena en las clases sobre teatro clasico y teatro
contemporaneo que impartia Carmen Seco, asi como con otros profesores como Fernando
Ferndndez de Coérdoba, Anita Martos y Ricardo Calvo’. Entrarfa asimismo de meritorio
con catorce afios en el Teatro Marfa Guerrero, donde permaneceria casi una década.
Recuerda especialmente su escenificacion a los 16 afios de un cuento de Dickens: FE/
anticuario [Cardona, 1985: 5].

De joven acudié en bastantes ocasiones a espectaculos de zarzuela [Gabina, 2000]; de
hecho la primera vez que asisti6 al teatro fue para ver una zarzuela en compafifa de su
padre. Narros tenfa siete afios y la representacion se desarrollé en el Teatro Romea de

Murcia, en zona republicana.

3 «Yo tenfa 16 afios. Y entré en el Conservatorio con una ilusiéon enorme. Tener una profesora como Carmen
Seco, a la que habia visto en el Maria Guerrero, era formidable. Como también era formidable el ambiente del
propio edificio del Conservatorio. Recuerdo con un gran carifio la mezcla que alli se producia... Estabamos
dando clase de verso y ofamos un estudio de piano o unos ejercicios de canto, o escuchabamos taconear a las
bailarinas con Laura San Telmo. Para mi aquel era un lugar donde estaba toda la creatividad, donde estaba
todo el teatro, donde estaban todas las posibilidades... Tal vez era muy joven para pensar que todas las artes
estan unidas... Pero eso ya lo viv{ alli» [Amestoy Eguiguren, 2002 b: 26].
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Yo la primera representacién de teatro que vi fue en plena guerra. Debia tener unos siete afios.
Fue una zarzuela, La Dolorosa, de Serrano. La vi en Murcia y me fasciné. Aquello de que en un
escenario pudiese haber una imagen superpuesta, a través de una nube, de una mujer caminando
con un nifio mientras el padre Rafael cantaba su romanza, me fasciné. Estdbamos en zona roja...
Al terminar la representacion, se saludaba, y todos los frailes lo hicieron con el pufio en alto...
Todavia lo recuerdo! En la posguerra, el teatro en Espafia era bastante deficiente. Habia mucho
teatro en Madrid. Sobre todo, de tipo comercial, donde predominaba Torrado, y también algin
que otro Benavente, aunque en ese momento no estaba bien visto... Un teatro con decorados
pintados, con decorados de papel, con lo cutre que podemos pensar del teatro. En cambio,
Escobar venia de sus viajes a Londres y a Paris y trafa una renovacion, algo nuevo, como si se
hubieran abierto las ventanas para que saliese el polvo. Esa es la percepciéon que tenfa de

Escobar [Amestoy Eguiguren, 2002 a: 26-27].

Efectivamente, Escobar le ensend ese teatro distinto, profesional, culto y refinado. Fue
el aire fresco y la figura decisiva de la maltrecha Espafia de posguerra, como declaré en
varias ocasiones. Dice el director: «Aqui habia un teatro al uso, se hacian obras de Torrado.
Mihura y Tono estrenaban muy poco, su popularidad llegé algo mas tarde, y lo que habia
era unas companias con un repertorio. Se trabajaba muy deprisa. Las primeras figuras se
sabfan ese repertorio, pero las compafias no estaban conjuntadasy. A partir del trabajo que
se hizo en el Teatro Marfa Guerrero, sin embargo, las cosas empezaran a cambiar [Cardona,
1985: 5].

Narros pasara su adolescencia aprendiendo de grandes maestros como el mencionado
Luis Escobar, Humberto Pérez de la Ossa o Vitin Cortezo. Son los que le haran avanzar y
replantearse su vocacion, que poco a poco se ira orientando hacia el terreno de la direccién
—Ila actuaciéon le resultaba dificil de sobrellevar debido a su timidez—. Escobar les
enseflara —a €l y a otros muchos: Alonso, Marsillach, etcétera—, entre otros aspectos, la
importancia de la luz o del andlisis del texto. Dice el propio Escobar de Narros: «Era un
chico que empezaba, pero empezaba muy bien. Tenfa una enorme aficion, se convirtié en
un verdadero puntal. Entonces no tenfamos seminarios, ni un método teérico, pero si un
estilo propio que era la naturalidad, la falta de afectacion. Se aprendia trabajando y viendo
trabajar» [Bayon, 1983].

Cuenta Celestino Aranda: «Creo recordar que lo primero que dirige Miguel es en la mili
con unos dieciocho afios. Alli, a raiz de un enchufe, formé un grupo con las hijas de un

general o un coronel, de las que se hizo amigo».
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En Madrid, alrededor de los afios cincuenta, un grupo de jovenes artistas, entre los que
estaba Narros, se reunfa de forma habitual en la calle Serrano, en la enorme casa familiar de
José Luis Alonso Mafiés, para realizar representaciones —en ese contexto Berta Riaza, por
ejemplo, represent6 Electra—. Era un momento de busqueda inquieta, segiin Narros: «José
Luis traducfa las obras que llamabamos teatro prohibido, cosas de Sartre, de O’Neill, de
Cocteau... Era una especie de fiesta entre amigos, donde lefamos y representabamosy.

Decia Alonso orgulloso:

Era en la calle Serrano, nada menos, y haciamos obras que hasta estaban en el Indice. A lo
mejor, en Muertos sin sepultura, de Sartre, el suicida se asomaba al balcon gritando. Por fortuna era
una casa grande, cabfamos casi cien, alquilabamos sillas de tijera. Como no habia muchos sitios
para ver teatro vivo, los propios Luis Escobar o José Tamayo venfan a ver lo que hacfamos.
Incluso tenfamos proyectores. Hubo noches estupendas, como cuando Margarita Lozano hizo
La voz humana, de Cocteau, o Berta y Narros actuaron en FE/ poge, de Julio Alejandro.
Profesionales y criticos llenaban aquello, luego se hacian entre nosotros resefias, tertulias... Yo
ya me iba decantando del todo por la direcciéon. Miguel estaba ain muy volcado a interpretan

[Bayon, 1983].

Fueron anos en los que Narros estuvo muy unido a Alonso, con el que llegd a tener una
relaciéon de pareja. Es Narros el que da fin a la relacion por considerar a Alonso

excesivamente miedoso y pusilanime, segun cuenta Celestino Aranda.

I. 2. FRANCIA Y BARCELONA

Narros conoce posteriormente a Jaime Vigo, que sera su pareja desde principios de los
aflos cincuenta hasta los sesenta. Vigo se dedicaba a la medicina, concretamente a la
especialidad de psiquiatria, y trabajaba con Joan Obiols, el médico de Dali*. Era seductor,
polifacético —gran cocinero, entre otras virtudes—, ilustrado e influenciado en gran
medida por la cultura francesa, ya que su familia provenia del pais vecino, a pesar de que él

habfa nacido en Catalufia, en La Bisbal’. Fue quien introdujo a Narros en el entorno de

4 Si en Madrid los jévenes artistas se reunfan en casa de los familiares de José Luis Alonso, en Barcelona sera
Obiols el que ceda su casa —concretamente la sala de espera de la consulta— para que se realicen funciones.
5> No es extrafio, dado este origen, que ¢l y Narros desarrollasen un espectaculo como el Awuto de la Pasion,
lleno de referencias populares proximas a este espacio geografico.
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Marfa Casares y Jean Vilar (director del Théatre National Populaire desde 1951). Narros
realiza a partir de ese impulso seminarios en Paris donde permanecera un afio ampliando
conocimientos. Se podra costear el viaje gracias a una beca del Liceo Francés.

La etapa en Parfs, con Jean Vilar, le sirvié para aprender que habia otra forma de hacer
teatro, otra modo de enfrentarse con los clasicos —«Jean Vilar me aporta en los clasicos un
poco de aire nuevo. El tratar a los clasicos sin ningun respeto y con una realidad y una
verdad excepcional»— o con los grandes autores europeos [Amestoy Eguiguren, 2002 b y

2012].

El espacio para los montajes de Jean Vilar era muy impresionante. Un escenario monumental
que no tenfa limites. Y allf era importante la interpretacion, los actores. jEl decorado no existia
practicamente! El decorado era la palabra del autor y el resto era lo que el actor nos estaba
dando. En esa compaiiia estaba Gérard Philipe, Jeanne Moreau y Marfa Casares... Marfa Casares
haciendo de Lady Macbeth o protagonizando E/ triunfo del amor, de Marivaux. Gérard Philipe
con Lorenzaccio, de Alfred de Musset. Jeanne Moreau interpretando a la prima de E/ Principe de
Hamburgo, de Kleist, y Jean Vilar haciendo el Elector. Lo que me ensefié Jean Vilar, lo que yo
aprendi de él, es que el actor es el creador no de un personaje, sino de miles de personajes. Un
texto estd muerto, un texto no tiene vida, unos personajes no tienen vida, si el actor no les presta
su cuerpo, su sangre, sus emociones. Y, al mismo tiempo, el personaje le da al actor una serie de
cosas, una forma de pensar, una forma de comportamiento. Eso es fundamental. Que haya una
especie de intercambio, una especie de careo. Lo que el actor le pide al personaje y lo que el
actor es capaz de dar al personaje, y qué es lo que recibe del personaje y de qué manera lo recibe.
Esto es fundamental. Y estd en todas las obras. Esto no es un invento. El analisis de las obras te
lleva a esto... En Patis, también estaba, claro, la Comédie-Francaise. Yo, como todos los jévenes
en esa época, era muy snob. La Comédie-Francaise no me interesaba nada. Los viejos
monstruos de la casa de Moliére no me interesaban. Era un teatro muy amanerado, muy de
alejandrinos. Y los alejandrinos, desgraciadamente, son todo lo contrario que la versificacién de
nuestro teatro clasico: versos de distintos metros. La versificacidon monétona del alejandrino me

aburria [Amestoy Eguiguren, 2002 a: 28-30].

Posteriormente, por amor, se instala en una miserable Barcelona con el deseo de
quedarse a vivir alli y cada vez mas convencido de que su inclinacién teatral esta mas
proxima a la direccidon que a la actuacion. En esta ciudad sufrira vituperios y persecuciones
por su orientacion sexual y sera condenado en aplicacion de la «Ley de vagos y maleantesy,

modificada por el régimen franquista el 15 de julio de 1954 para incluir la represion de los

16



homosexuales’. Uno de sus hermanos tendra que desplazarse a Catalufia para pagar las
fianzas.

Su bisexualidad, aspecto que segun cuenta gente proxima a ¢l padecié en silencio,
siempre sera un tema delicado en el ambiente mas cercano a la familia. En los afios de
juventud vivié una aventura con una sofisticada y millonaria mujer estadounidense que le
ayudé a abrir el Teatro Estudio de Madrid, y también es plausible que tuviese una relacién
amorosa con una de sus amigas y actrices mas veneradas, Margarita Lozano, nacida en
Tetuan en 1931 pero vinculada a Lorca (Murcia) desde su infancia. Lozano era de familia
acomodada, bellisima y moderna. Cuando todavia era muy joven tuvo un hijo de padre
desconocido. Se rumoreé incluso que pudo haber sido el propio Narros —con las
consiguientes criticas de la familia que no entendia por qué no se hacfa cargo del nifio—,
aunque finalmente sali6 a la luz el nombre del verdadero padre de la criatura, un barcelonés
casado de buena posicién econémica.

Margarita Lozano desaparecera de la escena teatral espafiola en los afios sesenta tras
casarse con Sandro, un millonario italiano, que adoptara a su hijo Paco. La pareja se
asentard catorce afios en Africa para tratar de sacar adelante, sin éxito, una serie de
negocios. En Italia Lozano realizara una brillante carrera cinematografica de la mano de
Pasolini, Bolognini, Nelo Risi y los hermanos Taviani, aunque también trabajé para
realizadores espafioles como Luis Bufiuel, Rovira Beleta, Mario Camus o Gutiérrez Aragon.
Narros ira a visitar a Margarita L.ozano en alguna ocasion a Italia. Actualmente la actriz vive
en la costa murciana, en la llamada «casa azul», de Puntas de Calnegre.

Narros participé en varias puestas en escena como actor. Compartié reparto con
grandes damas del teatro como Lola Membrives, e incluso interpreté el papel de mensajero
en la Medea, de Nuria Espert, del afio 1954 (en el Teatro Grec). Fue la unica vez en la que
coincidi6é con la conocida actriz. Este mismo espectaculo le condujo a entablar amistad con
Julieta Serrano, una de las actrices que mas veces ha colaborado con el director a lo largo de
toda su carrera.

En estos afios «se involucra en acciones frente el teatro espafiol del momento, como

Arte Nuevo, con Alfonso Sastre» [Amestoy Eguiguren, 2002 a: 30], y dirige su primer

¢ «Yo no me miro porque mi vida me podtia horrorizar; vivir es la cosa mds absurda del mundo, al menos tal
y como lo hacemos, marcados por represiones y tabies, como el rechazo hacia la homosexualidad, que
durante largo tiempo era algo prohibido y penado con carcel..., al menos en algo hemos mejorado y ahora
soy el respetable marido de un sefior» [Torres, 2003 a.
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montaje semiprofesional: Miisica en la noche'. Lo que le atrajo del arte de la direccion fue «ver
de qué manera se podian resolver problemas que desde el campo actoral no eran tan claros.
El actor tiene que ser mucho mas obediente a un pensamiento o a una forma de creacioén
de otra persona» [Cardona, 1985: 5].

Jaime Vigo y Miguel Narros, con el apoyo de Alfredo Matas, crean la compafifa
Pequefio Teatro, siguiendo el ejemplo del Piccolo Teatro di Milano, de Strehler®. Vigo tuvo
una influencia decisiva en Narros y otros integrantes del grupo; les prestaba libros y elegfa
las piezas que se podrian montar, al tiempo que se encargaba de la produccién de los
espectaculos y aprovechaba los contactos de los que disponia.

Los que le conocieron en estos afios resaltan especialmente el atractivo fisico del joven
Miguel Narros; su mirada melancélica, su porte y altura, y su aire aristocratico y de galan.
Todas estas cualidades le daban una presencia contundente cuando se situaba sobre las
tablas para actuar. No obstante, en una entrevista personal con Julieta Serrano, la
octogenaria actriz dice que Narros al trabajar como intérprete se ponia muy nervioso y le
asaltaban maltiples inquietudes como la posibilidad de tener problemas con el texto.

Sumando varios de los montajes que habfan sacado adelante, pudieron realizar en 1958
la gira por los Festivales de Espafa, con el apoyo de una pequefia subvencion. Julieta
Serrano recuerda con especial emocién los bolos al aire libre por Extremadura, que
supusieron practicamente su iniciaciéon en el teatro. En esta comunidad auténoma, Jaime
Vigo consiguié convencer a varios alcaldes para que contratasen las funciones al margen de
los Pestivales de Espafia’. Pasaron por Don Benito, Medellin o Almendralejo, con una
compafifa compuesta por actores muy jévenes, como Julieta Serrano, o mas veteranos,
como la encantadora Carmen Lopez Lagar (hermana del gran actor exiliado Pedro Lopez
Lagar). Lo llamaron de forma ladica «la ruta de los conquistadores», y crearon una gran
familia, «comiendo todos de la misma sartén», como dice Serrano. La actriz destaca una
anécdota relacionada con el vestuario de E/ caballero de Olmedo: La compafia carecfa de

dinero para comprar indumentaria o telas para la nueva obra, por lo que Narros alquilé una

7 «Eiramos todos estudiantes... Ensayabamos de cualquier forma, en cualquier sitio, alli donde nos dejaban...
Pero el teatro era para nosotros un espacio de libertad... Cuando un actor esta representando para unos
espectadores, lo que esta comunicando es la libertad del personaje, o las trabas que tiene el personaje para
poder disfrutar de su libertad. El actor en ese momento estd dependiendo de un ser humano que le ha tocado
en suerte. Al estar defendiéndolo tiene implicaciones de todo tipo. Quizas unas implicaciones de tipo politico,
que le llevan a gritar por la libertad a través del personaje que estd haciendo, o a través de su propia
interpretacién. En aquella época, sobre todo» [Amestoy Eguiguren, 2002 a: 31].

8 Copiaron el nombre como homenaje.

° Programas de teatro, musica y danza realizados en la temporada de verano a nivel nacional.
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maquina de coser, se la llevé al piso donde se habian instalado en la ciudad de Mérida y
transformaron el vestuario de retor y pliegues que usaban en el Aufo de la Pasion, ahadiendo

y quitando elementos.

1. 3. WILLIAM LAYTON

Entre 1958 y 1959, después de que Narros viviese unos tres afios en Catalufia, Vigo y él
deciden volver a Madrid, ya que no consideran que en Barcelona fuesen a tener

oportunidades para desarrollar su trabajo teatral. En ese momento Narros

se integra en Dido!, que dirigia Josefina Sanchez Pedrefio. Monta Historia de un soldads, de
Stravinsky, con Antonio Gades haciendo de Diablo. Era el intento por parte de Narros de
recuperar las vanguardias dentro de aquella Espafia amorfa. Nos vamos acercando al Miguel
Narros que va a fascinar en Nueva York. «Nosotros hicimos Historia de un soldado con una
camara negra, una plataforma pintada de rojo donde estaba la orquesta y una cinta roja que era
la frontera. Las vanguardias eran muy tentadoras. Historia de un soldado se hizo con una serie de
gentes magnificas: bailarines, musicos, un recitador... Todos de primera fila. Y que aquello se
hiciera con dos o tres ensayos a mi me fascin6. Antonio Gades estuvo magnifico. Mas que el

Diablo era un diablillo, una especie de ente jugador..» [Amestoy Eguiguren, 2002 a: 32].

Son anos en los que Narros se introduce en el terreno de la docencia. Francisco Vidal
recuerda que su primer encuentro con el director tuvo lugar, cuando él tenfa dieciocho
afios, en unas audiciones que se hicieron en busca de actores para un curso de directores
que estaba impartiendo en Madrid. Se trataba de montar As7 gue pasen cinco anios. Vidal fue
seleccionado para colaborar en el curso.

Si en Barcelona ensayaban en locales como las salas del Teatro Windsor —reunidos a
horas intempestivas, de ocho a doce de la noche, cuando los actores salian de sus

respectivos trabajos''—, en el Madrid de 1960 ocuparan espacios como los frios desvanes

* Dido Pequefio Teatro fue un teatro de cdmara creado por Josefina Sanchez Pedrefio, funcionaria del
Ministerio de Trabajo nacida en Murcia, se ocup6 de estrenar en Espafia grandes obras del teatro
contemporaneo. El grupo trabajé en Espafia entre la década de los cincuenta y los sesenta.

11 Julieta Serrano, por ejemplo era dibujante, en un taller de esmaltes suntuatios.
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del Teatro Calderén, donde William Layton'” dari sus primeras clases. Precisamente
Francisco Vidal sera llamado nuevamente para acudir a la escuela de actores que Narros
habia inaugurado en los altos del Calderdn; era el nico actor no profesional del grupo. En
el mencionado equipo de trabajo estaban, entre otros, Elena Maria Tejeiro, Julieta Serrano
o Margarita Lozano. A los pocos meses los mas veteranos se cansaron y solo quedaron en
el grupo Vidal, Serrano, Lozano y Conchita Gémez Conde.

Seran estos los primeros pasos para la creacion del Teatro Estudio de Madrid (TEM),
que existira como tal desde 1960 a 1967. Miguel Narros cuenta en este momento con el
apoyo de William Layton", Betsy Buckley'’, José Siez de Vicufa y Rodolfo Beban, que
seran los que funden el TEM junto a éI”. En este devenir sin local fijo de trabajo, se
desplazaran en primer lugar al Circulo de Medina, en la calle San Marcos 42, espacio
perteneciente a la Seccién Femenina —aqui se sumaran al proyecto nombres como José
Carlos Plaza, que apenas tenfa dieciséis afios y acudia sin ningin conocimiento teatral
previo, o Maria José Alfonso—. Incluso se hizo una fiesta para recaudar fondos en el Hotel
Plaza. Posteriormente el TEM, con ayuda de Luis Gémez-Acebo (aristocrata espafiol,
vizconde de la torre y duque consorte de Badajoz), se instalara ya de forma permanente el
21 de mayo de 1962 en la cuarta planta del numero 32 de la calle Barquillo. Narros vivira en
una de las puertas de la planta, y se ubicaré la escuela en la puerta contigua'®. Otras casas de
la ciudad de Madrid en las que residié Narros con anterioridad fueron un atico préximo a la
estacion del Norte, y, seguin parece, un piso en la calle Infantas. Aqui vivira con Jaime Vigo,

y en su casa recibiran invitados como el autor Agustin Gémez Arcos o el actor Antonio

v Javier Carazo Aguilera presenté en octubre de 2015 una tesis doctoral con el titulo de William Layton en
Esparia.

13 Fue Vicufia el que, después de haber seguido unos cursos del Actor’s Studio, se enteré de la presencia de
Layton en Espafia —acompafiado de Agustin Penén—. Y no dudé en ponerse en contacto con él para
implantar su modelo de enseflanza teatral en el pafs, segin describe Agnieszka Lisowska [2013: 43]. La
permanencia de Layton en Espafia se la debemos especialmente a Miguel Narros, segun dice Francisco Vidal,
ya que fue él quien se preocupd especialmente de mantenerlo. Narros y Layton se entendfan bien.
Desgraciadamente, en los ultimos afios de vida de Layton se vieron poco, entre otras cosas porque la intensa
sordera que padecia le impedia relacionarse facilmente con la gente.

14 Elizabeth H. Buckley pertenecfa a una familia de diplomaticos y millonarios tejanos, y era la esposa del
escritor estadounidense Reid F. Buckley, cuyo hermano era William F. Buckley, escritor y comentarista
conservador, fundador de la revista politica National Review y amigo personal de Ronald Regan. La pareja vivia
en Madrid, con sus hijos, en la calle Espalter. Buckley era la directora en Espafa de una importante revista de
moda norteamericana. Durante casi diez afios (en la década de 1960), Narros sera pareja de Buckley. Ella
estaba muy bien relacionada, por lo que presentara a Miguel Narros en entornos como el de los duques de
Pastrana y le ayudara a la entrada en el Teatro Espafiol. Como anécdota, Celestino Aranda cuenta que la
elegante Betsy Buckley fue la que regalé su primer estuche de pintura a Ana Belén. En algin caso colabord
con Narros como disefiadora de vestuario. Buckley fallecié unos afios antes que Narros.

15 Luis Marfa Ansén y Antonio Garrigues-Walker también estuvieron vinculados al grupo.

16 Cuando el TEM se desplace a otro local, Narros se quedard con ambas casas, que estaran unidas por la
cocina. Allf residira el director con Andrea D’Odorico.
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Duque [Constenla, 2010]. Jaime Vigo, que en estos afios apoyd con su amor a la cultura y
sus contactos a su pareja, pero que nunca se implicé personalmente en el desarrollo del
TEM, se separa de Narros a mediados de los afios sesenta, y se pone a trabajar en el
Hospital Provincial, con José Luis Barros —el médico de Bufiuel—.

El TEM y la Escuela de Arte Dramatico de Adria Gual (EADAG) fueron los primeros
espacios que atendieron a la demanda cada vez mas creciente de una renovacion en el
terreno de la formacion actoral. Pérez-Rasilla Bayo [2007] explica como las instituciones
publicas —la Escuela de Arte Dramatico de Madrid o el Institut del Teatre— habian
desarrollado algunas tentativas, pero la vieja maquinaria burocratica impedia el desarrollo
agil de este tipo de cambios. Layton que, tras ingresar en el ejército donde sufrié la
explosion de una bomba que le provocé problemas de audicidn, se habfa formado en el
Actor’s Studio de Lee Strasberg y habia sido discipulo de Stanford Meisner, procedente del
Group Theatre, al que consideraba su maestro, trafa ahora a Espafia su concepcion
norteamericana del método de Stanislavski —mas partidario de la improvisaciéon de
Meisner, de buscar la individualidad de cada actor, que del dogmatismo de Strasberg, el cual
marcaba a todos sus alumnos—. El pedagogo norteamericano fasciné con sus ensefianzas a
una generaciéon que buscaba nuevos modos de expresion.

Al TEM se incorporaron poco a poco otros profesores que aportaron nuevos puntos de
vista: Ricardo Doménech, Maruja Lépez Gomez, Alberto Gonzalez Vergel, Maruchi
Fresno, Arnold Taraborrelli, B. Parker, Edo Sie o Josefina Garcia Araez. Y se realizaron
sesiones con interesantes artistas invitados, como el grupo ZAJ. En 1964 se estrenara el
primer espectaculo: Proceso por la sombra de un burro, de Friedrich Dirrenmatt, dirigido por
José Carlos Plaza, con la supervisién de Narros'’. Natros, ademas de ayudar en el desarrollo
creativo'® también se ocupé de dar el montaje a conocer a personalidades como el director
general de Teatro —que acudié a ver la pieza en una de las ocasiones en las que fue
representada en un colegio mayor—. Sera precisamente él quien, fascinado con el trabajo,
decida programarlo para la inauguraciéon del Teatro Infanta Beatriz, que iba a funcionar
como sala pequefia de los teatros publicos de la ciudad. El éxito del espectaculo fue total,
llegando a las ciento veinticinco representaciones. Y a este éxito seguirfan otros como
Historia del 200, de Edward Albee, o Noche de reyes, de William Shakespeare, dirigidos ambos
por William Layton.

17 Francisco Vidal considera que el modo de dirigir de José Catlos Plaza viene de la unién de Miguel Narros y
William Layton. El fue y es el resultado de ambas influencias.
18 Las codirecciones a dos o tres bandas serdan habituales entre este grupo de creadores.
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El plan de estudios del TEM (dirigido por Narros) fue publicado por Ricardo

Doménech [1966] en la revista Yorick. El teérico resalta que en Espafa resultaba necesario

el nacimiento de un nuevo tipo de actor formado con un método moderno y riguroso.

Escribe Doménech:

22

Consta de ingtreso y tres cursos. Al finalizar dichos cursos se entrega un Certificado de Estudios.
Se explican las clases diariamente, de 18h a 22h. De 15h a 18h se realizan trabajos
complementarios, ensayos, lecturas, etcétera. Las maflanas se dedican a asignaturas
especializadas.

Asignaturas y profesorado:

Improvisacién escénica: William Layton.

Practicas escénicas: Miguel Narros.

Historia del teatro: Ricardo Doménech.

Interpretacion épica: Alberto Gonzalez Vergel.

Critica del Teatro: Maria Lopez.

Declamacién: Maruchi Fresno.

Iniciacién Estudio Improvisacion: José Tain.

Logopedia: Rosalia Prado.

Expresién mimica: Tamara Sié.

Consejo de direccion:

Presidente: Elizabeth H. Buckley.

Directores: Miguel Narros y Marfa Lépez.

Vicepresidente: William Layton.

Llovet resume en qué consiste el trabajo que se hace en el TEM [19606]:

El TEM actda desarrollando y actualizando las famosas normas del muy famoso método
Stanislavski o, al menos, parte de ellas. Es decir, los actores se comportan en escena
influyéndose unos sobre otros organicamente, no como autématas memorizados, sino como
seres palpitantes y vivos. No se limitan a «representam: agregan claramente una visualizacion del
impulso interno que hace a un ser vivo actuar de determinada forma. No olvidan nunca el

«objetivo» principal del personaje. Expresan, con idéntica energfa, el texto —la palabra

y el
subtexto —la intencién—, con lo que la representacion fluye sin saltos. Valoran los personajes
por su rango dramatico, su situacioén social, sus rasgos fisicos y sus atributos mas llameantes.

Contemplan, o parecen contemplar, la escena a través de los ojos de los personajes. Hacen un



auténtico alarde de libertad y gracia muscular sin utilizar mas energia que la justa. Justifican en
todo instante su fantasia creadora. Valoran con claridad todos los focos, lugares y objetos de
atencion. Provocan, entre todos, un tranquilo sentimiento de armonia. Y, en fin, demuestran un

amor intensisimo a la noble tarea que realizan.

Los artistas del TEM combinaban por tanto las funciones con clases, como las que se
dieron en los altos del Teatro Maria Guerrero, espacio cedido por José Luis Alonso.
Recuerda Francisco Vidal una escena que se trabajé un dfa en el que habifa acudido gente
relevante como publico —era habitual que Narros, que estaba muy bien conectado, invitase
a personas influyentes para mostrar lo que se hacia y conseguir apoyo institucional—.
Investigaron alrededor de una escena del texto titulado Prometeo encadenado: en ella el
personaje que interpretaba Francisco Vidal tenfa que desarrollar el sentimiento de
humillacién, de forma que Narros le pidi6 confidencialmente a su compafiero de escena
(Quinito Pueyo) que le diese un golpe inesperado. Lo hizo e inmediatamente afloré todo el
material sensible que se estaba buscando para que los componentes del texto, encarnado en
los actores, cobrasen un sentido.

Las clases de Miguel Narros eran fundamentalmente montajes de escenas, y lo mismo
sucedia con las de José Catlos Plaza, y otros muchos". Narros dirigia las escenas analizando
el trabajo del actor en cada momento, y, aunque no ensefiaba explicitamente técnica™, sf
que paraba en ocasiones para recordar donde esta el conflicto, quién es el protagonista o
cual es la razén para entrar. Francisco Vidal considera que Narros era mas intuitivo que
metddico en la ensefianza (al igual que en la puesta en escena): rechazaba lo sistematico y,
dada su categoria como profesional, podia permitirse el lujo de manejar las sesiones del
modo que quisiese. «He sido maestro de actores, y a los alumnos les he intentado ensefar
lo que es la vitalidad escénica. Porque yo tampoco soy muy metodico; soy mucho mas
libre», decia el mismo director al final de su carrera [Villora, 2013].

Como el terreno de la ensefanza no era el que mas agradaba a Miguel Narros, tratd

constantemente de desvincularse de €l a lo largo de su vida profesional, a pesar de que en

sus primeros aflos en activo habia considerado importante la dedicacion a esta tarea para

19 En la actualidad hay muchos maestros cuyas clases son exclusivamente direccién de escenas, en las cuales, a
partir de la forma de ataque al trabajo que proponen, el alumno saca sus conclusiones concretas

20 Francisco Vidal, como alumno de Narros, dice: «l.a técnica estd para desarrollar la intuicién. Hay que acudir
a la técnica cuando falla la intuicién, que es muy a menudo. A través de la técnica se construye la base
necesaria para vola.
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inculcar un mismo lenguaje en sus actores. Narros sentia que la docencia no le aportaba
nada dada la cerrazon habitual de los alumnos.

En la segunda fase del TEM, por ejemplo, seguia unido al grupo como asesor pero no
daba clases —se reenganchara a la ensefianza en los afios ochenta con su entrada en la
Escuela Oficial”’—. En aquel momento figuraban dentro de la plantilla de profesores el
propio Layton, Plaza, Taraborrelli e incluso Alonso de Santos. Narros indudablemente
admiraba los resultados que William Layton u otros podian conseguir trabajando desde un
punto de vista técnico, pero se vefa incapaz de practicarlo.

Al contrario que Narros, Layton demostré permanentemente que le interesaba mas la
educacion que la direccién de escena —ambito que colocaba en un segundo plano—. Le
agradaba, no obstante, ver su mano en los montajes, aunque no los firmase. Narros y Plaza,
por su parte, entendian mejor la visién global del espectaculo, y el ritmo que debia
imprimirse. Como resultado, los tres juntos formaban un grupo de trabajo inigualable.
Layton siempre fue un hombre de equipo —trabajaba mejor acompafiado—, incluso antes
de quedarse sordo y de estar limitado por el idioma. Como se comprobard en paginas
posteriores, las elecciones textuales de Layton, entre otros aspectos, condicionaran los
caminos emprendidos por Miguel Narros a lo largo de su carrera. El profesor
estadounidense sera uno de los grandes introductores de la dramaturgia extranjera en
Espafia [Carazo Aguilera, 2011].

En el afio 1968 se fundara el TEI (Teatro Experimental Independiente)”, que habfa
nacido como una escisién del TEM”, y que a su vez se convertiria en el TEC (Teatro
Estable Castellano)®, como compaififa estable subvencionada por el Ministerio de Cultura.
El TEI dejara el piso de la calle Barquillo y las nuevas sesiones comenzaran en el Pequefio
Teatro de la calle Magallanes, que tenia un aforo para setenta personas, pero cuyas butacas

se podfan quitar para ampliar el espacio. En este local se desarrollaran diariamente clases

2l En ella también trabajaran otros miembros del equipo como Ricardo Doménech, Maruja Lépez, Alonso de
Santos, Ignacio Amestoy Eguiguren y el mismo William Layton.

22 El primer montaje del TEI, Terror y miseria en el Tercer Reich, de Bertolt Brecht, fue prohibido y no se repuso
hasta 1974. El TEI estuvo en funcionamiento desde 1968 a 1976.

2 En una de las funciones de Proceso por la sombra de un burro, alguien del piblico comenzé a patear en el
momento en el que bajaba y subfa el telon al finalizar el especticulo. Maruja Lépez, que querfa imponer su
autoridad, ordend que se diesen por terminados los saludos. José Carlos Plaza, en desacuerdo con la decision
de Loépez, se enfrentd a ella argumentando que €l era el director de la funcién y, por lo tanto, le correspondia
decidir lo que se hacfa. A partir de ese percance las relaciones se fueron enfriando, lo que llevo a la enemistad
entre ciertos miembros del grupo y la posterior separacion.

2 FEl TEC estuvo en activo desde 1978 a 1983. El proyecto se vio frustrado, como en otras ocasiones,
principalmente por motivos econémicos.
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por la mafiana, ensayos por la tarde y funciones por la noche. De ahi pasaran al estudio de
danza de Karen Taft, en la calle Libertad 15.

Los considerados «gente del TEC», como hacian constar en una separata que entregaban
junto a los programas de mano, eran:

— Actores: Guillermo Marin, Laly Soldevilla, Esperanza Roy, Ana Belén, Julieta
Serrano, Begofia Valle, José¢ Marfa Mufioz, Heliodoro Pedregal y Jestis Mans6™.
— Dramaturgo: Enrique Llovet.

— Directores: Miguel Narros, William Layton y José Carlos Plaza™.

— Musicos: Victor Manuel, Antonio Diego, Mariano Diaz, Juan Canovas y
Miguel Angel Rojas”.

— Coreodgrafo: Arnold Taraborrelli.

— Escendgrafo: Andrea D’Odorico.

— Gerencia: Concha Busto.

— Regidor: José Luis Arza.

— Colaboracion plastica: Pedro Moreno.

— Arquitectos: Jorge Tersse y Antonio Vélez.

— Asesor juridico: Enrique Ximénez de Sandoval.

— Directora de produccion: Marfa Navarro.

Con el TEC, Plaza dirigi6 el texto Don Carlos, de Schiller, y le dio el papel protagonista
del rey Felipe II al propio Narros, el cual tuvo problemas con el personaje (especialmente
de memoria), lo que les llevé a cancelar la tentativa y llamar a Pellicena para realizar la
sustitucion. A pesar de este percance, Layton y otros miembros del equipo admiraban la
extraordinaria capacidad interpretativa de Narros, lo que le perjudicaba en algin sentido
para sus puestas en escena. Era tan buen actor que, cuando representaba los personajes de
las obras que dirigfa para que sus actores lo viesen —cosa que hacfa habitualmente cuando
no sabfa explicar lo que querfa—, dejaba sin armas a los intérpretes, ya que era imposible

superarle.

25 Se especificaba que los cuatro ultimos pertenecian al TEIL

26 Se especificaba que este ultimo pertenecia al TEL

27 Se especificaba que los cuatro ultimos pertenecian al TEIL

28 En el programa de mano del especticulo, aunque la direccién del espectaculo estd firmada por José Carlos
Plaza, tanto Narros como Taraborrelli y Layton figuran también dentro del equipo de direccion.
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Tras la disoluciéon del TEC™ se creard en el afio 1985 el Laboratorio de Teatro William
Layton™, que empez6 su andadura en las salas de ensayos del Teatro Espafiol, con el
nombre Laboratorio del Teatro Espanol, y luego abrié sus puertas en la calle Carretas, 14.
Posteriormente el Laboratorio se desplazara a San Sebastian de los Reyes®', para terminar
instalindose en la calle Aniceto Marinas, 34, en donde tiene la sede actualmente.

Los resultados del método propuesto por Layton no fueron especialmente positivos en
un primer momento, e incluso generaron conflictos: recuerda Pedregal como los actores
que lo practicaban no lograron adaptarse a todos los entornos, precisamente porque

; 32
parecian encorsetados en exceso™:

Siempre se ha dicho que un actor por mucha técnica que haya adquirido, por muy buena
formacién que tenga, no le sirve de nada hasta que lo haya olvidado. A nosotros se nos planted
ese problema. Cuando empezamos a trabajar con Miguel y con Layton, los primeros afios «se
nos veia el plumero», porque estabamos en proceso de formacién, y se notaba el trabajo, se
petcibia el esfuerzo. Todo eso empieza a tener sentido potente cuando no tienes que pensar en
ello. A principios de los setenta empezamos la reconversiéon y no dejamos de ver el trabajo hasta
los afios ochenta o noventa incluso —tuvieron que pasar quince o veinte aflos en resumen—
cuando ya se deja de hablar del método, de Strasberg y de Stanislavski, porque el proceso se ha
cumplido y se ha olvidado, y una vez que se ha cumplido y se ha olvidado, aparece el resultado,
sin que tu estés viendo el mecanismo, el trabajo. Antes hubo muchos problemas: cuando los
actores de esta escuela colaboraban en cine o television, o en producciones ajenas al grupo del
que estamos hablando, eran reconocidos por su forma de trabajar y su actitud, y era porque se
notaba que empleaban una técnica de trabajo especial o diferente, y esto era muy mal recibido
en general. En este sentido Miguel ayudé muchisimo, hizo una labor extraordinaria, ya que, si
bien viviamos dfa y noche aprendiendo, ensayando y representando amparados en el gran
paraguas de la técnica de Layton, Narros introdujo el componente frivolo, cadtico, teatral,
jugueton y espectacular, descomponiendo las rigidas estructuras con las que se estaba

funcionando y la seriedad excesiva con la que se estaba trabajando. Narros us6 de una manera

2 Piru Navarro se habfa encargado de la produccion hasta el momento en que se fue a trabajar al CDN. La
habfa sustituido su hermana Marfa Navarro (posterior representante de Isabel Pantoja). A partir de este
cambio se generaron discusiones entre Navarro, Plaza, Pedregal, D’Odorico y otros.

3 Hay ciertos putistas que pueden considerar que Narros se alejé en exceso de la linea marcada por Layton y
que no consideran que pueda encuadrarse dentro de ese «métodon; es el caso de Antonio Llopis, segiin nos
cuenta Gémez Cornejo.

31 La autora de esta tesis desarrollé su cursillo de ingreso como alumna en la calle Carretas, y los cursos
propiamente dichos en San Sebastian de los Reyes.

32 Dice el propio Narros: «Layton represent6 la claridad, la claridad mds absoluta. Pero esa claridad se va
complicando y hace martires a los que la tientan» [Amestoy Eguiguren, 2012].
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mas ladica lo que habfamos adquirido®. Esta actitud despistaba mucho a Layton y a José Catlos,
ya que no encajaba con el punto de vista que ellos daban, hasta que se dieron cuenta de que su

papel era imprescindible.

En la busqueda de términos que definen al trio formado por Layton, Plaza y Narros,
Begofia Valle habla de ortodoxia y heterodoxia. Mientras que los dos primeros eran
claramente ortodoxos, Narros se decantaba por la heterodoxia. Segin Francisco Vidal
«Layton sabfa que Narros era oro, y Narros tenfa un enorme respeto a Layton». José Carlos
Plaza, por su parte, hizo un esfuerzo importante por aglutinar el modo de trabajar de
Narros y el de Layton, y ayudé al desarrollo de todo el equipo. Empez6 su carrera
profesional al lado de Miguel Narros, al que profesaba una gran admiracién, principalmente
por su caos imaginativo, que consideraba un tesoro, segun cuenta Begofa Valle. «Plaza lo
envidiaba ya que pensaba que nadie en este pafs, ni ¢l mismo, era capaz de mover a los
actores encima de un escenario como lo hacfa Narrosy. Por ejemplo, tras asistir a la
representacion de E/ yermo de las almas, Plaza le dijo Valle que merecfa la pena ver esta
funcién solo por la bellisima entrada al escenario que Narros habia concebido para Victoria
Vera. «Plaza destaca principalmente como director de actores, entre otras muchas virtudes,
pero posiblemente no llega a la definiciéon de “hombre de teatro” que representa Narros,
capaz de una concepcién de montaje inigualable: que abarca desde la colocaciéon de una
silla hasta el movimiento que propone a un actor, dice Begofia Valle. Narros también sabfa
que José Carlos Plaza contaba con virtudes diferentes a las suyas —entre otras, la capacidad
para afrontar textos realistas— y por eso le llamé para ofrecerle el montaje de La casa de
Bernarda Alba en el Teatro Espafiol™, mientras que para si mismo se reservé otros textos de
Lotca como Dojia Rosita la soltera, donde incluso potencié el componente surrealista™.

Helio Pedregal resalta lo bien que se complementaba Plaza con Narros en los procesos

de trabajo:

3 Ignacio Amestoy [2002 a], habla del paso «del interior al exterior. Entre los devotos del TEM, que no eran
necesariamente alumnos, habfa no pocos curiosos que gozaban de las sesiones de divan psico-dramatico de
Layton, antes de penetrar en los apasionados aquelarres de Narros».

3 Aludiendo al hecho de formar a gente, declara: «Ahora los veo como algo mio que va por el mundo, y
también como contrincantes, y eso estimula mucho. José Catlos Plaza, que creo que absorbié mucho de mi,
como también de Layton, y ahora hay que ver lo que estd haciendo. Eso es muy ideal, porque uno se
mantiene vivoy [M.T., 1984].

% «El montaje trabaja con la hilazén de escenas aparentemente inconexas, como aquella en la que hacen su
necesaria apariciéon las Manolas, y que el director interpreta a través de la mano coreografica de Manuela
Vargas, adelantando de alguna forma el sentimiento tragico. Ensofiaciones varias que entran dentro de la
concepcion global de Narros; destacamos, por ejemplo, el momento en que Rosita, sentada en el fondo de la
escena, imagina como pudo ser ese instante en que el amado dio la noticia a su tia» [Amestoy d’Ors, 2004].
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Plaza era perfectamente capaz de ofrecer una gran ayuda ya que habfa mamado de Layton las
formulas para favorecer el trabajo de los actores. Plaza conocia el modo de apoyar a los actores
para obtener los resultados apetecibles. José Carlos, no obstante, necesitaba la imaginacion
portentosa de Miguel que él no tenfa. José Carlos buscaba desde abajo hacia arriba y Miguel
ofrecfa resultados desde arriba hacia abajo. Y los dos hicieron un enorme esfuerzo por
aglutinarse porque no tenfan nada que ver. También podemos decir que Miguel era un jugador y
José Carlos es un trabajador —como Layton, ambos sabfan que su modo de llegar al resultado
es a través del trabajo—; dos posiciones muy diferentes pero que cuando se juntan son

maravillosas.

Efectivamente Pedregal y Valle coinciden en afirmar que Narros era menos diligente en
sus aproximaciones al trabajo, hasta el punto de querer hacer una pausa en los ensayos a los
quince minutos de empezar una sesiéon. Begofa Valle, ayudante de direccion de Narros
desde el ano 1992, recuerda que, al afrontar los nuevos montajes, el director solia convocar
una reunién en su casa en la que ambos harfan un primer analisis de la pieza. Esos
encuentros ripidamente se desviaban del cometido central®, aunque, si bien no hablaban
del texto de manera sistematica —por ese rechazo a lo metédico del que ya se ha
hablado—, el colaborador en cuestién siempre salia de la sesién abrumado con la vastisima
cultura e informacién que proporcionaba Narros relacionada con la funcién: citas, cuadros,
musicas, libros, etcétera. De hecho, este modo de afrontar los procesos despistaba a los
profesionales que no habian colaborado con el director con anterioridad. Curiosamente,
este nivel cultural, este grado de informacién que apabullaba a su equipo artistico, no solia
manifestarse delante de los actores, posiblemente, segun Begofia Valle, por la humildad o
timidez que caracterizaban a Narros.

Tal era la importancia que Narros daba a la cultura que, demostrando cierto elitismo,
rechazaba a los actores no cultivados; aspecto que le causé problemas en no pocas
ocasiones, segun cuenta Helio Pedregal. Censuraba a cierto tipo de artistas (entre los que
inclufa también a grandisimos cémicos), que se instalaban en Madrid procedentes de los
pueblos; personas iletradas que se introducian en la profesién, y que no eran capaces de

hacer desaparecer el caracter sencillo y a veces incluso burdo de sus raices.

3 No faltaba el momento en el que decidian sacar una botella de vino para amenizar la jornada.
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I. 4. LA CONSOLIDACION DE UN DIRECTOR: TEATRO ESPANOL Y ANDREA D’ODORICO

En el afio 1964 Narros fue director del teatro del pabellén espafiol en la Feria Mundial de
Nueva York —llevando al recinto de Queens prometedoras figuras como Manuela Vargas
o Antonio Gades”—, y en 1966 seri nombrado director del Teatro Espafiol®, por sus
buenas relaciones con el director general de teatro pero también por el éxito de Proceso por la
sombra de un burro. la asuncidon de estos cargos de importancia —siendo todavia muy
joven—, vendran acompafiados de su lanzamiento definitivo como director, coincidiendo
con unos afnos especialmente buenos para el teatro, en los que, entre otros aspectos, se
posibilité la experimentaciéon [Amestoy Eguiguren, 2012].

Recuerda Francisco Vidal que Narros no estuvo demasiado acertado en unas
declaraciones que hizo a la prensa sobre Numancia, su primer estreno en el Teatro Espafiol.
Mostré un exceso de seguridad en lo que iba a presentar, en sus actores y en el cambio de
rumbo que le iba a dar al teatro con su entrada en el teatro nacional. Eso llevé a un mal
recibimiento del equipo por parte de la profesion, que critico la falta de nivel de muchos de
parte del reparto.

El predecesor de Narros en el cargo habia sido Adolfo Marsillach. El especialista en

teatro César Oliva escribe al respecto [2009]:

Tras Marsillach el Espafiol alcanzé otro periodo de cierta estabilidad con Miguel Narros, que
estuvo cuatro temporadas, en las que dirigid, sobre todo, obras de clasicos espafioles, como la
Numancia (1966), de Cervantes; E/ burlador de Sevilla (1966), de Tirso de Molina; E/ rufiin
Castrucho (1967), de Lope de Vega (otro texto casi desconocido en los escenarios); Las mocedades
del Cid (1968), de Guillén de Castro, y E/ condenado por desconfiado (1969), de Tirso de Molina. Pero
no fueron estos textos los mas significativos de este periodo sino uno de Shakespeare (E/ rey
Lear), y un Moliere (Las mujeres sabias). Narros intenté un sistema de programacién rotiva, a
modo de los grandes teatros publicos europeos, aunque la idea no la pudo mantener durante los
cuatro afios. Asi mismo renové el elenco tradicional con actores jovenes, procedentes de
escuelas de interpretacion, al lado de grandes nombres de la escena. Introdujo también nuevas
ideas en el terreno de la plastica escénica, no obstante él mismo habia ejercido de figurinista en

no pocas ocasiones.

37 Macarena Vargas, una de las hijas de Manuela, considera a Narros «el padre que nunca tuvimos. Tan
carifioso y a la vez tan estricto» [Calzado, 2013].
3 Fue director del Teatro Espafiol en dos ocasiones: entre 1966 y 1970 y entre 1984 y 1989.
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Narros se top6 en esta etapa con los rigores de la censura, que conllevo desde la
cancelacién de funciones, como sucedié con Los niios”, hasta la supresion de vestuarios
como los usados en Numancia por ser demasiado similares a los uniformes de los nazis. El
director llegd a cambiar ideas de puesta en escena exclusivamente para el momento en que
los censores hacfan los seguimientos.

Posteriormente, en 1970, Miguel Narros conocera al italiano Andrea D’Odorico (nacido
en Udine en 1942)", coincidiendo con unas vacaciones que D’Odorico estaba pasando en
Espafia. D’Odorico decide quedarse a vivir en el pafs. Entrara primero a trabajar en el
estudio del arquitecto Antonio Lamela —fundado en 1954, con el que participard en
proyectos como el disefio de un club de campo en Madrid, unos apartamentos en Palma y
en la Costa del Sol y las Torres de Colén*'—, pero Narros no tardara en atraerle poco a
poco hacia el universo del teatro. Se incorpora al trabajo de Narros con el estreno de Sabor
a miel, en 1971. Ambos tendran una relacién amorosa que durara hasta el afio 1979 y una
relacion profesional practicamente hasta el final de sus dias.

Como explica Antonia Garcia Narros, el director madrilefio le enseié a D’Odorico lo
que era el mundo del teatro y lo que era Espafia, «con todas sus grandezasy, y D’Odorico le
introdujo en el mundo italiano, austriaco y grecolatino. Segun D’Odorico la gran virtud de
Narros era «entender muy bien lo que es lo popular. La elegancia de lo popular. Esa mujer
que esta bordando y que al mismo tiempo piensa. El sefior con traje de pana que sabe
repartir justicia. jSabe extraer la esencia de lo espanolly [Amestoy Eguiguren, 2004]. Se
influyeron mutuamente y caminaron en paralelo a lo largo de su vida, consiguiendo una
fusiéon y un crecimiento desde el trabajo y el amor. Vivieron juntos muchos afios y
coincidieron en muchos aspectos: ambos eran muy criticos y rigurosos; amantes de la
belleza, la cultura y el arte; degustadores de cierta frivolidad y de la buena vida.

De entre los montajes que realizaron juntos, D’Odorico destaca entre sus favoritos «el
Macbeth, en el Espafiol; el de E/ rey Lear, de Shakespeare, en la Olimpia (1983), y la Medea,
en ballet, en La Zarzuela» [Amestoy Eguiguren, 2004]. Y considera que uno de sus mejores

trabajos fue La danza macabra [Alonso de Santos, 1984].

3 «El estreno de La pag, de Aristéfanes, estuvo a punto de ser prohibido tan solo pot su propio contenido
ladico; y en Los nijios, un premio Lope de Vega, en el que se hablaba de Vietnam, de la violencia y de quienes
sustentaban la violencia (con nombres propios como Krupp o Kennedy en boca de una juventud que
empezaba a contestar algunas situaciones), me obligaron a poner en el escenario un tanque con una estrella
roja de Mosci» [Mosquete, 1984: 36].

4 No permanecié mucho tiempo en Udine, ya que se traslad6 a los siete afios a vivir a Venecia [Amestoy
Eguiguren, 2004].

4 d.
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Forman por tanto Narros y ID’Odorico una pareja artistica de excepcion y unidos

.., , . ., 42 . , . .,
resistiran con éxito los embates de la profesiéon™, retroalimentandose en su dedicacion y

>
pasiéon por el teatro, apoyandose mutuamente en los momentos mds complejos o
dubitativos, invirtiendo su propio dinero y asumiendo la ruina en varias ocasiones,
arriesgando juntos y encontrando un lenguaje comun que indudablemente encajaba a la
perfeccion y hacia crecer sus planteamientos artisticos. Esto no quiere decir que en
ocasiones no tuviesen acaloradas discusiones porque no llegaban a acuerdos de como
tenfan que ser las cosas, pero eran capaces de buscar soluciones y encontrar algo
satisfactorio para ambos. Las trifulcas que se generaban abrumaban a todos sus
colaboradores. Begona Valle las describe como «una reuniéon de la mafia calabresa, donde
no faltaban los gritos y las salidas dramaticas de coches. Estas discusiones se solian
producir porque Narros necesitaba cosas y alguien le planteaba dificultades. Narros y
D’Odorico eran dos mediterraneos, dos europeos del sur; impulsivos, y cercanos a las
peliculas neorrealistas donde los personajes van y vienen y luego se calman y se sientan a
comer como si nada hubiese sucedidon.

A Miguel Narros nunca le gusté mucho hablar de si mismo. Tanto ¢l como D’Odorico
eran muy celosos de sus vidas privadas, hasta el punto de que siempre dieron versiones
contrapuestas de quién habia decidido poner el punto final a la relacién amorosa.

Narros y D’Odorico trabajaran a principios de los afios ochenta en el que se llamo
Teatro del Arte —cuyo proposito era indagar en las grandes obras del repertorio
universal—, y tras el éxito de critica de Final de partida lamaran al prestigioso director para
proponetle que vuelva a dirigir el Teatro Espafiol. Narros aceptara la propuesta y
conseguira, con no pocas dificultades, que su pareja obtenga el cargo de director técnico del
teatro. Esta segunda etapa coincidird con un momento positivo para las artes escénicas
madrilefias: con Tierno Galvan como alcalde de la ciudad (un «politico humano» [Amestoy
Eguiguren, 2012]). Fue una época en que se pudo hacer una mayor oferta ya que habfa
demanda, en la que se desarrollaron iniciativas muy positivas como el plan de rehabilitacion
de los teatros, y en la que Madrid estaba en muy bien situada, con sus teatros dirigidos por
importantes figuras como Llufs Pasqual en el Centro Dramatico Nacional y Adolfo
Marsillach en la Comedia. Ademas, Narros se encontraba en su periodo pletérico como

creador. Aun asi, no son pocos los problemas a los que se enfrenté como gestor; se

4 En el teatro son habituales las parejas de artistas. En Espafia destacan por ejemplo Nuria Espert y su
marido, el productor Armando Moreno; y en el extranjero, Ezio Frigerio y Franca Squarciapino; Dario Fo y
Franca Rame; o Julian Beck y Judith Malina.
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quejaba, por ejemplo, de la falta de colaboracion entre el Ayuntamiento, la Comunidad y el
Ministerio, o del escaso presupuesto®”. Su salida del Espafiol en 1989 no estuvo exenta de
controversia tras la acusacion de la Concejalia de Cultura que criticaba su labor en la
gestion [Munoz, 1989].

En el afio 1979 Celestino Aranda™ y el director se conocen por azar en pleno Paseo de
Recoletos, y al dia siguiente se van a vivir juntos. Narros tenfa 51 afios. En esos tiempos
Narros y D’Odorico se habian separado —el detonante habia sido precisamente un
problema econémico: Narros habia adquirido una prenda de ropa excesivamente cara en
un momento poco afortunado—, y D’Odorico se habia trasladado a un apartamento en la
calle Principe de Vergara, esquina con Lopez de Hoyos. Con la llegada de Aranda, segin
cuenta el propio Aranda, D’Odorico traté de retomar la relacion sin éxito. No obstante, el
escenografo vivié junto a la pareja hasta 1985 aproximadamente, en uno de los ya
mencionados apartamentos de la calle Barquillo, unidos por la cocina. Y posiblemente
compartié también un tiempo la casa que compré Narros en el afio 1984 en la calle Santa
Isabel, 29, 2°. La ultima residencia del director estuvo en Valdemorillo, municipio de la
zona oeste de la Comunidad de Madrid. Compré esta vivienda con cierta urgencia en 1987,
cuando tiraron el edificio colindante con el piso de Santa Isabel, dejando su hogar medio
derruido. A la casa de Madrid volvieron de cuando en cuando, para pasar temporadas.

Aunque la relacién amorosa entre Narros y D’Odorico nunca llegé a cerrarse, al menos
por una de las dos partes, lo cual generd sentimientos conflictivos y una mezcla particular
de amor y odio, Aranda, por su parte, traté de respetar la relacion artistica de ambos.

En los afios noventa la pareja de artistas tomara la decision de montar una nueva
productora. Asume la responsabilidad D’Odorico, cuyo apellido dara nombre a la empresa.
La productora funcioné bien desde el principio; Seis personajes en busca de antor consiguidé un

gran numero de funciones, en las que no falté el éxito de publico. Inicialmente no contaron

4 En el afio 1987 el presupuesto del Teatro Espafiol era de unos ciento setenta millones de pesetas al afio y la
némina del personal se llevaba buena parte de esta cantidad [Arroyo, 1987]. A Narros siempre le parecié que
el teatro es el hermano pobre de la cultura en Espafia, con los mismos problemas y pequefios renacimientos
que no han tenido que ver con etapas politicas de un signo u otro. Manifest6 a este respecto: «Aunque es
cierto que en la etapa socialista hubo un interés pedagogico y cultural hacia el teatro, se consiguieron cosas
importantes, como la red de teatros publicos». Crefa que el Estado «no es el encargado de hacer un teatro
comercial, sino de llevar a escena los grandes intentos» [Torres, 1998].

4 Celestino Aranda naci6 en Alcald de Henares y vivio su infancia y juventud en Guadalajara. Cuando conoce
a Narros ya esta instalado en Madrid y ha visto dos montajes vinculados al universo del famoso director: Doz
Carlos y Tio Vania. Aranda tenia varios amigos actores, entre los que estaban Imanol Arias, Socorro Anadén o
Javier Ulacia; esas amistades fueron las que les unieron en primera instancia. Su encuentro coincide con el
momento en que se estd preparando La dama boba. Narros sabfa que con Aranda tenfa a su lado un buen
hombre que crefa en él y le apoyaba. Se casaron en el afio 2006

32



con un local fijo de ensayos. El espectaculo de Pirandello lo prepararon, por ejemplo, en el
Instituto Ramiro de Maeztu. Practicamente el 95 por ciento del coste de los espectaculos
provendria en aquellos afios de su propio dinero, y las subvenciones cubrian el resto. Era

un momento en que los ayuntamientos no se retrasaban en los pagos.

L. 5. ULTIMOS ANOS

El montaje de Pirandello titulado Lz vida que te di (1997) supuso un punto de inflexién para
el director madrilefio. Fue un proyecto duro por varias razones: costd convencer a
Margarita Lozano para que interpretase el papel de la madre y Narros tuvo un momento de
crisis ocasionado posiblemente por estrés: le salieron calvas y se planteé la jubilacion.
Pasado ese afio de transicion, Narros se asentd en la ancianidad y acepté el paso del
tiempo.

Trabajar con Margarita LLozano, a pesar de su admirable creatividad e inteligencia para
captar las notas de Narros, no era facil y se produjeron varios momentos de friccion;
ademds, compartir esa experiencia con ella probablemente le retrotrajo a su juventud. El
montaje resulté complicado y la profundizacion en dicho texto fue asimismo dolorosa —el
publico salia sumamente impresionado del espectaiculo—. Tantos sinsabores hicieron que
la compaiifa se preocupase, pero finalmente el espectaculo salié adelante, con un bonito
aunque no demasiado exitoso montaje.

Otro momento dificil sobrevino con Los enamorados. En el estreno de Oviedo, Narros
padecié un nuevo problema de salud —que pudo venir dado por los nervios al contar con
un reparto excesivamente variado—: le llevaron a urgencias, y la obra se presento sin él.

A lo largo de los dltimos afios de vida, Narros no olvidé a sus mas queridos amigos de
profesion. Por ejemplo, hizo pequefios regalos a Berta Riaza, ofreciéndole hermosos
personajes secundarios que, con la presencia de la deliciosa, simpatica, agradable y eficaz
actriz —segun la describfa Narros—, se transformaban en gloriosos protagonistas (no en
vano ambos eran de la escuela de que «no hay personaje pequefio»). Con 17 1”ania Narros
le propuso su dltimo papel, a pesar de que ella ya deseaba retirarse por su enfermedad de
Alzheimer. La actriz padecia terriblemente al verse obligada a llevar pinganillo e hizo lo
posible por no ponérselo. Narros estuvo mas cerca de ella que nunca y el reparto también

demostré un apoyo incondicional, especialmente Nuria Gallardo, que la guiaba en los
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momentos de mayor dificultad. Fue el dltimo gesto de una relacién que habia durado toda
una vida entre el director y la actriz.

Narros, que ocasionalmente ha retomado su faceta de profesor en centros como la
actual Real Escuela Superior de Arte Dramatico, diez afios antes de morir colabora con la
Escuela Publica de la Junta de Andalucia (Escénica) e imparte asimismo algin seminario en
espacios como el Laboratorio de William Layton. En ambos lugares Begofia Valle observa
nuevamente su fantastico trabajo como pedagogo pero también se da cuenta de lo costoso
que le resulta encargarse de esta tarea, dado que «sabia muchisimo pero no tenfa una
metodologia» apta para un profesor de interpretaciéon. Helio Pedregal afiade en este sentido
que Narros «era una persona cadtica y no tenfa férmulas de trabajo que usase regularmente,
improvisaba permanentemente fiandose de sus capacidades creativas». Al principio de las
clases solia manifestarse incomodo y comenzaba a divertirse cuando los alumnos lanzaban
propuestas o se dejaban llevar por la imaginacién. Begofia Valle solia advertir a los
aspirantes a actores: «Con Miguel siempre hay que tirarse a la piscina, si te pide que te
rompas la cabeza, rompetela y veras como sucede algo». «Si notaba cierta resistencia se
ponia muy nervioso», afiade Valle.

Narros falleci6 el 21 de junio de 2013 en el Hospital Universitario Quirén Madrid —por
un fallo cardiaco consecuencia de una afeccién pulmonar—. Se veld su cuerpo en el Teatro
Espafiol de Madrid y se incinerd posteriormente en el tanatorio La Paz de Tres Cantos, en
un acto que no tuvo todo el calor que hubiese merecido.

En relacién a su legado, gran parte de él queda en aquellos que pudieron aprehender sus
ensefianzas. El Centro de Documentacion Teatral, el Museo del Teatro o los archivos
personales de familiares y amigos, guardan grabaciones, programas de mano, fotografias o
figurines relacionados con el director. Por otra parte, su marido, Celestino Aranda, estd
considerando el hecho de montar una Fundacién —que sacarfa adelante una escuela,
estructurarfa el legado y mantendria la productora—, formada por nombres como Luis

Luque, José Casero, Chema Ledn, Antonia Garcia Narros o Ignacio Amestoy.

I. 6. IDIOSINCRASIA DENTRO Y FUERA DE LA ESCENA

La dificultades de comunicacion que experimentaba Narros se manifestaron a lo largo de

toda su carrera cuando tenfa que intervenir publicamente en una mesa redonda, una rueda
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de prensa, una entrevista, o circunstancias similares —incluso en los mismos ensayos,
como se vera en paginas posteriores—. En dichos momentos, se le secaba la lengua, daba
codazos a sus compaferos y miraba en todas direcciones tratando de encontrar alguien que
le socotriese, segiin cuenta Begofia Valle”. Este tipo de manifestaciones publicas no eran
los ambientes en los que Narros se sentia a gusto. Su timidez casi enfermiza y sus
inseguridades podian con é*. «Fl solo encontraba la seguridad creando: tenia una
imaginacioén portentosa y se elevaba a los estados de creacién, encontrando la comodidad y
la diversion; pero no llevaba bien la relacién entre la realidad y esos estados», opina Helio
Pedregal. Al mismo tiempo, su insatisfacciéon permanente suponia un motor para su arte y
un reto apasionante [Amestoy Eguiguren, 2013].

Narros encubria sus miedos a través de las ambigiiedades, del encanto, la gracia y la
elegante frivolidad —siempre enfocada al aspecto creativo—, y se entendia bien con
aquellas personas que eran capaces de seguitle el juego. Como ya se ha dicho, tenfa un
caracter retraido y le costaba exponerse publicamente, pero en privado le encantaba la
gente y era muy divertido. Contaba con buenos amigos pero también pasaba parte de su
vida en soledad porque, a pesar de dedicarse a una profesion sumamente social, era una
persona muy solitaria. Segun confiesa Julieta Serrano, el director demostraba una gran
seguridad en si mismo y le gustaba sentir que dominaba, aunque se desestabilizaba con
facilidad si se le llevaba la contraria.

Era un vividor, inquieto, sibarita y refinado —probablemente por influencia de
D’Odorico, entre otros—. Un dandy al que le gustaba vestir bien (en una ocasién tuvo que
prestatle ropa a Adolfo Marsillach para acudir a un evento), comer, fumar' y beber —sus
Protos, sus Riojas y sus gin-tonics—. Disfrutaba con las cosas buenas que ofrecia la vida
(en este aspecto a veces chocaba con D’Odorico que era mas prudente en el gasto). Berta
Riaza se referia a Narros «como un pachay; le agradaba permanecer tumbado, mientras que
los demas trabajaban para él. No era nada aficionado al deporte, pero si a leer, dibujar, ir al
cine y viajar. También fue un gran amante de los perros. Inolvidables son sus dos canes

grises gigantescos, dos dogos, que le acompafiaban en los afios ochenta («si querfas tener

4 Valle, ademas de ser su fiel ayudante de direccién desde los afios ochenta hasta inicios del siglo XX1, fue
vecina del director durante muchos afios en la calle Santa Isabel, 29. Valle, que antes vivia en la calle
Bordadores, se mudé al edificio ante la permanente insistencia del director.

4 Es ilustrativo de su caracter que habfa gente con la que no se podia quedar a solas ya que no surgfan los
temas de conversacion.

47 Juan Goémez Cornejo le recuerda en los afios noventa fumandose casi siete cajetillas diatias.
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caballos, por qué te compraste perrosy, le dijeron sus familiares)*. En dltima instancia se
ocupaba Aranda de ellos.

Narros era un mitémano, y disfrutaba terriblemente contando anécdotas de gente
conocida del mundo de la farandula. Ademas, era un gran imitador —por ejemplo,
reproducia muy bien a su maestro Luis Escobar—. Esa admiracién por la gente famosa,
sumada a un punto de esnobismo y a un caracter sumamente caprichoso, le llevo a
seleccionar para sus repartos a gente como Pastora Vega, Miguel Molina o Millan Salcedo.
Algunas de esas elecciones terminaron convirtiéndose en una equivocacion. Por ejemplo,
quiso hacer Macheth con Massiel, en el Teatro Espafiol, y José Luis Alonso, director del
teatro en aquel momento, tuvo que denegar la propuesta, segun rememora Francisco Vidal.
El mismo Vidal recuerda que Narros se plante6 la idea de montar La casa de Bernarda Alba
con Lola Flores en el papel protagonista. Le estimulaba ponerse retos creyendo que iba a
poder con ellos pero no siempre llegaba a buen término, como sucedié con Juan Luis
Galiardo en la primera version de E/ rey Lear (1967).

Narros trabajaba las veinticuatro horas del dfa”. El teatro era su forma de vida y su
prioridad. Daba suma importancia a la ética del trabajo, hasta el punto de que su labor se
convertia en algo casi religioso —con una disciplina y un sentido familiar agudizado—: un
ensayo era una liturgia, y no podia soportar la vagueria. Cuando asumia un espectaculo, se
transformaba en ese espectaculo. A veces se quedaba incluso un tanto ausente,
ensimismado en aspectos relativos al trabajo.

Tenfa asimismo la capacidad de transmitir su inmensa pasiéon por la cultura —su gran
sensibilidad supo cultivarla, yendo a museos, leyendo, etcétera— y por el teatro. «TG vefas a
Miguel y querias ser actriz, por como hablaba de la profesion, por su gran respeto por el
trabajo y por cémo él se lo tomaba en su vida», dice Nuria Gallardo, una de sus jovenes
musas.

Sus actores y colaboradores en algunos casos se sentfan examinados ya que Narros

buscaba configurar una familia ajustada a sus intereses. Quien tenfa la suerte de hablar su

* Uno de los canes se llamé Usmail (por un ahijado cubano de Antonio Gala que le puso a su hijo ese
nombre, resultindole a Narros curioso el apelativo) y el otro Drum (los criadores habfan propuesto que la
camada llevase nombres con la letra «d» y fue el mismo cachorro el que con su pata seleccioné ese nombre
entre muchos que Narros habia redactado sobre papelitos).

4 Aranda recuerda que en el afio 1987 Narros ensayaba durante medio dia E/ sueiio de una noche de verano y el
otro medio La ¢chunga. Mientras que por la noche, en casa, disefiaba los figurines de ambas piezas. Le gustaba
mucho dibujar, aunque en los ultimos cinco afios de vida dejé de hacerlo.
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lenguaje entraba en el clan, en la casa; pasaba a formar parte del equipo. Un equipo con una
filosofia de fondo comun, aunque cada uno tuviese sus diferencias.

Narros estaba acostumbrado a un trabajo en equipo, donde cada persona hace lo que le
corresponde, pero todos a favor de un mismo objetivo, con extremo respeto hacia la labor
del otro; le daba mucha importancia a esa unidad en grupo y no queria separaciones
clasistas, propias del teatro precedente. Los afios en los que desarrollé su carrera
profesional no obstante supusieron la conversion del director de escena en maxima figura
del espectaculo teatral, por encima del resto de colaboradores. En este sentido el critico
Eduardo Haro Tecglen se quejaba en la década de los ochenta de que la direccion de los
teatros institucionales fuese a parar exclusivamente a manos de los directores de escena,
con «una vision personalizada, inclinada a los matices de su propia creaciéon» [Haro

Tecglen, 1984 b]. La opinioén de Narros al respecto fue la siguiente:

Hubo un tiempo en que el publico iba al teatro a ver a un actor determinado, un Ricardo Calvo,
una Marfa Guerrero... También hubo autores que asumieron el protagonismo escénico: la gente
iba a ver una obra de Benavente o de los Alvarez Quintero, pero hoy el director ha asumido el
protagonismo al hacerse necesarias nuevas escrituras escénicas. Una puesta en escena hoy no se
limita a hacer hablar a unos actores en el escenatio, sino que necesita analizar una obra, darle
una vigencia y contar con una técnica, antes ausente. Hoy, el teatro compite con otros medios
de comunicacién y diversion y el director creador ha de buscar el interés del publico [Arroyo,

1987].

En su compromiso vital con el teatro, no dudaba en asumir tareas como la defensa de
un sindicato de directores de escena, proyecto que ayudd a promover en los afios setenta, y
que defendia aspectos como la eleccion del reparto para la obra, un registro de montajes y
el derecho a la propiedad artistica sobre su trabajo [Moraleda, 1976].

Tenfa Narros un gran respeto por sus ayudantes y por todos aquellos que pertenecian y
apoyaban a la familia teatral. Por ejemplo, era sumamente considerado con los medios de
comunicacion, independientemente de si era un medio relevante o no. Incluso en ocasiones
cubri6 entrevistas que los actores habfan rechazado, con lo que ello implicaba de sacrificio
de estar en un hotel esperando una llamada o hacer un viaje para atender al periodista.

Narros generalmente no se preocupd por progresar profesionalmente basindose en las
relaciones publicas. Lo que consiguié fue por su valia como creador y por su trabajo.

Siempre desarroll6 si actividad de forma independiente y no se sintié en deuda con nadie ni
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abrumado por el peso de la responsabilidad. Era mucho mas un creador que un gestor, de
manera que hacia lo posible por depositar esa responsabilidad en sus colaboradores, fuesen
Ignacio Amestoy (figura importante para Narros en la segunda etapa del Teatro Espafiol™,
en la que trabajé como director adjunto, y que posteriormente mantuvo su amistad con el
director), Andrea D’Odorico o Celestino Aranda.

Nuria Gallardo considera que Narros siempre estuvo orgulloso de su trabajo,
aprendiendo de lo malo y gozando de lo bueno. Podia ser que no todos sus resultados
funcionasen a la perfeccién pero contaba con la seguridad de que sabia perfectamente por
qué habia elegido unas opciones y no otras. Y siempre miraba hacia delante y vivia el
momento; no era una persona nostalgica ni que perdiese el tiempo concentrado en el
pasado (do que tiene el teatro de maravilloso es que nada queda, todo se produce y
desaparece en unas horas de representaciéon o en unas horas de ensayo, y eso no puede
volver a repetirse» [Cardona, 1985]). Tampoco tenia fijaciones obsesivas sobre lo que
queria hacer en el futuro.

No era un artista sujeto a la opinion de la critica. Se distanciaba sin problema de ella y la
consideraba incluso innecesaria. Crefa que solia estar alejada de la realidad teatral, y mas
preocupada por la demostracion de la erudiciéon del periodista en cuestion que por el
propio montaje analizado. Por otra parte, él mismo tenia un sentido de autocritica bastante
desarrollado, que le hubiese llevado a cambiar bastantes aspectos de sus montajes una vez
estrenados. En lo que respecta precisamente a las criticas, es curioso encontrar la
contradiccion en los autores; por ejemplo, para Mauro Armifno el momento inicial que
propone Narros en su propuesta de E/ caballero de Olmedo del afio 1990, con las canciones
iniciales en casa de las doncellas, supone un error, mientras que para Lopez Sancho es un
acierto.

Narros ha dado su punto de vista en ocasiones respecto a la labor de los periodistas

culturales y su implicacién con el espectaculo teatral. En una entrevista para la revista Primer

Acto [1988], declard:

Los criticos, hasta ahora, desde su torre de marfil, suelen juzgar la obra mas desde el punto de
vista literario que a través del especticulo en si. Por lo tanto, quiza no tenga mucho sentido que
se hagan una serie de espectaculos cuyos textos, en cierta forma, ya han sido juzgados y son

archiconocidos. (...) Muchas veces, te encuentras con que lo que al critico parece importarle es

0 En esa etapa Eustaquio Pezonaga fue el coordinador y director de promocion del Teatro Espafiol.
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la demostracién de su bagaje cultural alrededor de la obra, prestando escasa atencion a todo el
esfuerzo que se ha hecho para que esta obra esté viva y pueda tener un valor actual, en el caso
que se logre. HEsto se debe al alejamiento que existe entre critica y teatro. El critico no se
preocupa de como se ha ido gestando el trabajo para conseguir que un texto esté vivo; porque,

no lo olvidemos, cualquier texto no esta vivo hasta que no esta puesto sobre un escenario.

Resalta asimismo su deseo de que el critico sea un gufa que oriente al director acerca de
aquello en lo que ha fallado o no ha sabido ver y se reafirma en que este profesional «segin
su orientacion especifica, ha de saber para qué publico escribe y qué publico es el que
intenta acercar al teatrow.

Narros, desde cierto egocentrismo, no tenfa especial aprecio por ninguno de los
directores de su generacion —es dificil saber sus inclinaciones reales ya que siempre estan
las estrategias de sociabilidad—, ni crefa que en Espafia hubiese muchos directores. Veia
algunos intentos interesantes entre los jovenes pero dudaba de su continuidad [Cardona,
1985: 5]. Mientras que William Layton jamas participaba de la critica y la valoracion, Narros
s{ demostré en algunos casos sus gustos. Parece ser que tenfa aprecio y respeto por su
amigo José Luis Alonso, aunque le parecia mas estricto y equilibrado de lo debido.
También admiraba y se dejaba fascinar por el trabajo desempefiado por Arnold
Taraborrelli: le impresionaba la habilidad que tenfa para descubrir posibilidades a los
actores. Mostraba agrado por la labor de José Luis Gémez y Lluis Pasqual, aunque les
consideré posteriores en el tiempo, por la experiencia en Alemania del primero y la
juventud del segundo. En el afio 1984, por ejemplo, en relaciéon con José Luis Gémez, su
antecesor en la direccion del Teatro Espafiol, Narros destac6 muy positivamente sus
aproximaciones a textos como La vida es sueiio —del que alaba que se cambiasen muchas de
las imagenes establecidas [Miras, 1983|— y Laos cabellos de Absalin [Vicente Mosquete, 1984:
37]. Adolfo Marsillach le parecié educado, discreto y culto, pero consideré que tenia una
forma muy distinta a la suya de concebir el teatro, mas infantil, mas naif, en su tratamiento
del teatro clasico y en sus puntos de vista, segun dice Celestino Aranda. José Carlos Plaza
fue su alumno aventajado: le queria y admiraba. Con la escision del TEC, Narros y Plaza
coincidieron menos, pero siempre mantuvo carifio y respeto por él. Respecto a los
directores extranjeros sintié una especial inclinacion por Strehler, Ronconi, Vilar y Brook, a
quien conocié personalmente ya que era muy amigo de Escobar. Narros no trabajé en

exceso fuera de Espafia —destaca especialmente la mencionada direcciéon del teatro del
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pabellon de Espafia durante la Feria Mundial (1964-1965), cuyo objetivo era vender otra
imagen del pafs, y los estrenos en Parfs, México, Nueva York y Venezuela—. Era una
época en la que no resultaron habituales los intercambios internacionales entre creadores;
intercambios que comenzaron posteriormente con figuras como el mencionado Lluis
Pasqual.

No iba muy a menudo a ver otros trabajos de direccién de sus contemporaneos; apenas
acudia a dos o tres espectaculos al ano [Gutiérrez, 1988]. Incluso en el comentario que
realiza para el libro conmemorativo de la Compafifa Nacional de Teatro Clasico, en el
escrito dedicado al E/ caballero de Olmedo [Zubieta, 2002: 83], admite no haber visto ningtin
montaje de este titulo en toda su vida —aparte de los dos realizados por él—.

Al final de sus dias le incitan a seguir trabajando, y no sabe decir que no [Itziar de
Francisco, 2003]. Parte de la profesion teatral considera que en esos ultimos afios de su
carrera deja de divertirse, de apasionarse, de disfrutar y de ilusionarse’ —con procesos en
los que iban apurados™, acabados menos redondos y unas recompensas escasas ya que el
numero de bolos se redujo considerablemente—. Trabaja mas por necesidad que por
placer, lo que hace que sus resultados sean irregulares —titulos como E/ beso de [udas,
vivieron procesos de creacion extrafios, cuyos resultados no fueron fructuosos—. Presenta
tantos espectaculos al afio que, segin opinan algunos conocedores del sector, su sello se va
deteriorando™. Por otra parte es probable que para Natros fuese mas estimulante seguir
sobre las tablas que recluirse en la jubilacion.

En todo caso, hasta en los ultimos montajes la genialidad de Narros esta presente y, ain
con pequenas ideas, logra empapar el caracter de todas sus piezas. Y tiene la suerte ademas
de encontrar un ayudante de direcciéon que, segin opinan muchos, supo acompafatle y
entenderle al final del camino: Luis Luque. No habia sido facil sustituir a Begofia Valle
como ayudante de direccion. Pasaron varios nombres por sus manos (Victor Manuel
Dogar, Victor Velasco, etcétera), hasta que dieron con Luque —localizado por indicacién
de Clara Heymann—, que se adapté muy bien a Narros. Luque era un buen profesional,
respetuoso y moderado, y supo, segin Celestino Aranda, coger el espiritu y el mundo del

longevo director.

51 Conservé practicamente toda su vida ese componente de ilusién: «Como el primer dia. Del teatro no te
puedes cansar nunca, si eso ocurre dejas de hacerlo. El teatro te quita y te da la vida. A mi es que tiene que
gustarme todo lo que hago» [M.T., 1984].

52 En los ultimos afios no era capaz de ensayar mds de cuatro horas porque se agotaba.

53 Bl mismo habia declarado en ocasiones que posiblemente es excesivo que un director dirija cuatro montajes
en un ano [Garcfa, 1983].
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En una entrevista de 2002 [Arco, 2002], Narros dice: «No sé por qué, pero lo cierto es
que no me angustia la idea de mi propia muerte siempre que esta venga rapida». Escribe
Arco: «De acuerdo con lo planteado por Sartre en A puerta cerrada a Miguel Narros le
interesa “‘esa idea de la obra de que en nuestro paso por la vida, por la tierra, tenemos que
hacer algo importante. Es lo que dejara un mal o buen recuerdo del hombre; significaremos
algo o no significaremos nada dependiendo de lo que hagamos™». Narros, sin duda alguna,
nos legd el mejor de los recuerdos, por su inmensa labor a favor de las artes escénicas. Fue
fuente inagotable de imaginacién que inundé los escenarios espafioles a lo largo de varias
décadas, y dejo un teatro dificil de igualar, por su frescura, libertad, inteligencia, cultura,

respeto, gusto, encanto y magia.
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11. POETICA: EN BUSCA DE LA IMAGINACION Y LA BELLEZA






II. 1. CONCEPCION TEORICA

Miguel Narros era un hombre completo de teatro, capaz de ejercer un dominio total sobre
la puesta en escena por sus conocimientos de direccién escénica, interpretacion, plastica
(iluminacién, indumentaria, caracterizacion y concepcion espacial), y también, aunque en
menor grado, de gestién y trabajo textual. No era sin embargo un teérico; su capacidad
artistica surgfa a la hora de afrontar la praxis. Tampoco era Narros un hombre metédico
—ni consideraba que el teatro fuese un arte donde se pudiese emplear una sistematica—.
Todo lo contrario: en la falta de método es donde encontraba la comodidad y donde sus
resortes artisticos se disparaban, alcanzando en muchos casos la genialidad.

Por las razones aludidas, y por el hecho de que carecia de una especial brillantez en la
expresion oral y escrita, no dejé Narros documentos en los que expusiese ordenadamente
su modo de trabajo o su teorfa de la direccion; tampoco sus discipulos son capaces de
explicar a priori los principios y reglas que segufa a la hora de afrontar su trabajo. Sin
embargo, tras ordenar la trayectoria del director, se pueden observar de forma clara ciertas
constantes que mantuvo a lo largo de su larga y fructifera vida profesional y que configuran
su universo poético, sus valores, sus composiciones y sus objetivos como artista escénico.

El propésito de este capitulo es ordenar estos fundamentos, esta filosofia teatral y vital.
Para ello, tras comentar en este apartado el unico documento verdaderamente tedrico que
dejo el conocido director —algo cercano a un programa de estudios que elaboré con el
objeto de conseguir la plaza de docente en la actual Real Escuela Superior de Arte
Dramatico y Danza de Madrid—, se mencionara a aquellos que fueron sus referentes, y se
establecera un recorrido ordenado por lo que supone un proceso de creaciéon y los
diferentes elementos constituyentes de una puesta en escena, asi como el modo en que
Narros se enfrentaba a cada uno de ellos.

A principios de los afios ochenta Miguel Narros entra como profesor de la Real Escuela
Superior de Arte Dramatico y Danza de Madrid. Para conseguir la plaza debe presentar una
memoria en la que se describa el concepto y método de la asignatura que va a impartir:

Interpretacion. Para la escritura de este documento, por mediacion de Maruja Lopez, contd
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con la asesoria de Ignacio Amestoy, al que habia conocido diez afos atras, cuando Amestoy
estudiaba con Layton.

La actual Real Escuela Superior de Arte Dramatico no encuentra entre sus archivos esta
memoria; sin embargo, Ignacio Amestoy conserva el esquema inicial redactado por Narros.
Estas anotaciones son una aproximacién bastante exacta a la actitud de Narros ante la vida
y ante el teatro, y probablemente uno de los pocos documentos teéricos redactados por el
director™. A continuacién se presenta una explicacién del documento donde se
entrecomillaran aquellos conceptos que Narros incluye.

En la primera parte del esquema, como «introduccién» supuestamente tedrica, y
atendiendo a la historia de la puesta en escena, el director y profesor parte del «teatro como
una via de liberacién de las colectividades» (capitulo 1). El ser humano siente «la necesidad
de huir de la rutina». En este proceso el «primer» mecanismo o via de «escape» que emplea
es la «fantasia» —concepto basico en su imaginario artistico—. Nos situamos frente a una
declaraciéon de intenciones muy personal del director: ante la insatisfaccion de la vida
cotidiana en ocasiones «se quiere vivir una historia» y acceder a la «sublimacién» (se
entiende este concepto como cambio de estado pero también podria llevar implicito el
sentido de engrandecimiento y exaltacion, tan propio de su concepcion artistica).

Frente a esta necesidad se produce «una respuesta socialy, con «la normalizaciéon del
teatro» (capitulo 2). «Se teme a los instintos desatados del hombre», de manera que se
produce «a ordenaciéon de la fantasia y de la fiesta»; y asi surgen en Grecia «los juegos
olimpicos y los concursos». En la escena se produce la separacion entre «hombres y
dioses», y sus diferentes «lenguajesy, lo que conduce al paso de «a tragedia» a «la comedia»
(a «desacralizacién»), en un «movimiento pendulars. Este movimiento al que hace
referencia siempre lo aplica a sus puestas en escena, las cuales, aun siendo tragedias, no
olvidan el componente cémico y viceversa™, y asf lo declara él mismo, a rafz de su estreno
de la tercera version de Las mujeres sabias: «Me gusta el humor, incluso cuando hago textos
dramaticos suelo aportar alguna nota de humor, aunque sea sarcastica. Me gusta la

diversiéon del teatro, todo lo que tiene de lidico» [Pilar Parra, 1984]*. En el sentido

5 Amestoy Eguiguren [2002 a] resume también la ponencia que pronuncié en Cérdoba en el afio 1965
titulada «[La vocacién y la profesion del actor en el teatro actual».

% En obras como La vida que fe di, por ejemplo, vemos cémo el director tiende a aligerar las acciones
secundarias frente a la dureza de las principales.

% Tanto le gusta el humor que en ocasiones se excede y salpica sus obras de rasgos histriénicos o
escatolégicos que el pablico mas popular agradece y el mas intelectual censura, con concesiones como los
manoseos sexuales entre personajes —criados, en muchas ocasiones, como los que aparecen en el texto de
Moratin titulado E/ 57 de Jas nifias— u otros rasgos como el que se describe a continuacién sobre la puesta en
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contrario, cuando hace comedias, también introduce el elemento tragico: por ejemplo en
Marianas de abril y mayo opta por una puesta en escena poco inclinada a la comedia [Celis,
2000].

Narros justifica esta miscelanea en varias ocasiones. Por ejemplo, en relacion al dltimo
montaje que emprendié de Dosia Rosita la soltera [Amestoy d’Ors, 2004: 163], argumenta que
«la comedia esta en la vida, en los gestos». LLa madre de las solteronas «viene a llorar, pero
su comportamiento fuera de toda discrecion es lo que nos conduce a la risa».

En la segunda parte del esquema (posiblemente también tedrica) Narros se centra en «el
actor». Afirma que «si no hubiera actores, habria que inventatrlos» (capitulo 3); esto se debe
a que «el poder y el pueblo» estin ambos «de acuerdo en que hay que codificar el hecho
teatraly, teniendo en cuenta todas las necesidades «desde el edificio teatral hasta el poetan.
«Bl poeta servira de representante del poder y del pueblo». Y asi llegamos a «os
profesionales de la mentira: los intérpretesy».

Pero el actor «no solo debe saber mentir» (capitulo 4) y reflejar las mentiras como si
fuesen verdades, sino que también se debe considerar, como el autor, representante de
«poderes y contrapoderes» —en un sentido de estrecho vinculo con la realidad que Narros
siempre quiso conservar—, debe saber que su profesién es una «prostituciény’ —da
mentira como profesion»— y ademas, ser un actor al que le pueden pedir que «hable, cante,
baile...».

Analiza seguidamente la importancia del «histriony, y escribe: «Ha nacido una estrella»
(capitulo 5). Segin Narros, el histrion es «algo mas que un mentiroso, algo mas que un
intérprete». Y considera que «faltan histriones», al tiempo que critica a los «actores-
fotocopia» del momento, y subraya el fenémeno de «os mwass media». Resalta el hecho de
que «os politicos» son «histriones al servicio de una idea» (habla del «juego del poder).
Para Narros, «histrién, se nace. Actor, se hace». Ciertamente este director roza
practicamente siempre en sus trabajos esa delgada linea hacia lo desmedido y apoya al actor
histrién (pensemos, por ejemplo, en José Pedro Carrién).

Por ultimo, en el andlisis tedrico del actor, dice: «Interpretar es exponer una idea que
tiene que ser creida» (capitulo 6). Estudia la «evoluciéon» producida en las dltimas décadas,

en las que «la mentira se nos ha convertido en signo». Observa el paso «del XIX a

escena de Masanas de abril y mayo: «Sobra la aparatosidad de los truenos de la primera escena, que buscan tal
vez la comicidad de la oscuridad y el miedo, pero que, por un lado, resulta ya una soluciéon demasiado vista y,
por otro, impide seguir adecuadamente el didlogo» [Pérez Rasilla, 2000].

5 Un término del que siempre gustd, segin explica Ignacio Amestoy, que se mantuvo muy préximo al
director desde los afios ochenta en adelante.
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Grotowski. Del autor-actor al actor-autor. Narros, que fue ante todo director de actores,
defiende al actor como elemento central del rito teatral e interlocutor que debe ser
consciente de su publico, y de los demas intervinientes del hecho teatral. Indudablemente,
concibe Narros varios niveles a la hora de creer esa mentira, desde el nivel del «actor que
representa», pasando por «el actor que se enfrenta con el personaje» y llegando hasta «el
actor creadom. Define al actor como «una memoria emotiva que actua entre la tristeza y la
alegria», en la linea de busqueda personal que defendia Layton, pero acentuando la maxima
y potenciando el caracter oscilante. Por ultimo Narros escribe: «LLa capacitacion, una larga
marchay, advirtiendo de que la formacién del actor es larga, y que dicha profesién supone
una carrera de fondo.

En la tercera parte del documento, que lleva por titulo «formacién del intérpretey,
Narros toma un camino mas practico, y se basa en las enseflanzas de William Layton, pero
siempre manifestando su impronta y obviando algunos términos capitales, quiza los mas
técnicos, de la metodologia del maestro estadounidense (como «improvisacién», «objetivo»
o «estrategia»). Basicamente a Narros le interesa la carne y la sangre del personaje, el
problema que se presenta con los otros personajes y el salto para que esa lucha se haga
teatral.

Se centra primero en «el conflicto, esencia del teatro» (capitulo 7). Narros, que
profundizé permanentemente en el ser humano —gran parte de su trabajo de mesa
consistia en formular preguntas al actor sobre su personaje—, plantea precisamente la
siguiente premisa: «El conocimiento del actor. El conocimiento del ser humanoy. Siguiendo
a Layton escribe: «.o que mueve a las personas: El deseo»™. Narros siempre trabaja de
forma muy consciente en sus piezas la necesidad de sus personajes —su motor—. Mas
especificamente va a dedicar otro epigrafe a los «deseos altruistas o egoistas», poniendo el
ejemplo de Antigona. Amplia sus ideas diciendo que «el hombre al manifestarse expresa sus
intenciones de cumplir unos deseos». Para que nazca el teatro «os demas siempre estan en
contray, con una alteracion del «statu quo» (la situacion establecida). Surge asi el «conflicto»
aludido, con «intereses contrapuestos» entre los personajes.

El siguiente capitulo (8) sigue ahondando en el ilustrativo término de «intereses», y habla
Narros de «ntereses creados» (jugando con la referencia benaventina). Se trabajaran por

una parte «las relaciones sociales del personaje» y, por otra parte, «los antecedentes» —es

3 Narros efectivamente serd capaz de enriquecer sus espectaculos profundizando en las motivaciones
internas de los personajes, «las que no se captan en lo que se expresay, en palabras de José Luis Pellicena con
motivo del estreno de E/ castigo sin venganza [Fernandez Rubio, 1985].

48



curioso que incluya la siguiente puntualizacion: «quién o quiénes los conocenr», en su
deseo de establecer redes—. Dedica asimismo epigrafes concretos a «la relacién social
como origen del deseo», a «la emocién como consecuencia de la buena o mala marcha de la
relacion socialy, y a «las dependencias y las independencias». El lector que conozca las
ensefanzas de Layton vera que Narros plantea un vocabulario, unas relaciones entre
conceptos y unas preguntas que suponen una vuelta de tuerca a las propuestas del profesor
estadounidense.

El actor debe ser asimismo «conductor de emociones» (capitulo 9). Explica Narros de
qué manera el pensamiento conduce al deseo, el deseo a la accién, y la accidon termina en la
palabra, como udltimo escalén, y asi lo han defendido siempre los discipulos de Layton.
Narros suma «una advertencia» o recomendacién: «romper con los tabues». Dice que «no
se puede compadecer todos los dias el actor de su personaje». Esto encaja con la tendencia
tan habitual en el director de descomponer las cosas, acabar con lo ordenado, zarandear al
actor y dejarse sorprender. Asi surgfa en su teatro la originalidad, la verdadera profundidad
del personaje y sus diferentes caras.

Posteriormente planteara unos posibles «ejercicios de clase» (capitulo 10); «como en la
vida misma», aflade tratando una vez mas de que su actor encuentre la cercanfa con la
técnica. Se contemplarain los siguientes aspectos, que Narros incluira también
permanentemente en la base de sus direcciones: «protagonista y antagonistaw;
«antecedentes, relaciones sociales y deseos»; «el ambito, la casa»” —se vera en péginas
posteriores la importancia que Narros daba al hecho de que el actor hiciese suyo el
espacio—; las «relaciones emocionales»; las «actividades»; los «estados de animow; el
«contacto inmediato»™; las «acciones y reaccionesy; y las «palabras.

Narros siempre se preocup6 por el hecho de la exteriorizaciéon, la proyeccion, la
atencion al espectador —asi como la consiguiente recepcion—, y concebira un capitulo
especificamente dedicado a este aspecto, quiza mas obviado por otros pedagogos. Lo titula
«la proyecciény» (capitulo 11). Contempla en él la justificacién de la accién y la palabra y su
posterior «amplificacion» de estos dos aspectos «ante los sentidos del espectador». También
se plantea «a exteriorizacién como estilo. Y finaliza esta secciéon con el sugerente punto

titulado «la libertad creadora y sus limites», probablemente como pregunta que siempre se

% No emplea el término «lugat», y prefiere aproximarse a la idea que defendfa Layton de «hacer la casa».
6 También conocido por la gente cercana a Layton como «ptrimer contacton.
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harfa a s{ mismo, consciente de que en todo arte deben establecerse unos limites y un
control.

«Al otro lado de lo organico» es el nombre que da al pendltimo capitulo (12),
contemplando una serie de aspectos, muy en boga en la escena extranjera, que,
indudablemente, despiertan su atencién, como demuestran sus creaciones, y que el actor no
debe olvidar si quiere ser un actor completo. Asi, analizara el paso «de Stanislavski al teatro
oriental: la mascara», la importancia de «la mascara» mencionada («a mascara como
resultado de una problematica», «teatro oriental como valoraciéon de la mascaray), y el
hecho de que el actor «es personaje» o «es espectadom, y propondra un «acercamiento a la
Commedia dell’Arte».

El dltimo capitulo (epilogo) observara «lo que ha pasado en Espafia», fundamentalmente
en lo que respecta al teatro de verso, que Narros siempre defendié —partiendo de la buena
formacién que habia recibido en los primeros afos de su carrera— y que atravesaba un
momento dificil. Contempla los siguientes epigrafes: «nuestro teatro y el verson, «un teatro
nacional», «en busca de un estilo perdido», «la técnica del verso» y «la interpretacion del
verson. Sostiene por tanto la importancia del teatro clasico espafol, persigue una
recuperacion de este tipo de teatro, y diferencia entre la técnica y su aplicacion a la escena

—inclinandose nuevamente por el ambito de la practica—.

II. 2. MENTORES DEL CREADOR

Se puede considerar que Miguel Narros tuvo dos grandes referentes —¢€l preferfa evitar el
, . 61 . . .
término «maestros» — que le abrieron los ojos, le educaron y le ayudaron a construir los
railes por los que avanzarfa con firmeza a lo largo de su carrera: Luis Escobar y William
Layton.
El primer padrino de Narros fue, efectivamente, el autor, director y actor, Luis Escobar,
a quien conoci6 al entrar con catorce afios en la compafifa del Teatro Maria Guerrero,

donde Escobar trabajaba como director. Fueron afios decisivos para el adolescente Miguel

01 «Luis Escobar no es mi gran maestro. Es el primero que me oftece una forma de hacer teatro. Hay muchas
formas de hacer teatro. Yo creo que Luis Escobar era un bicho extrafio en ese momento» [Amestoy
Eguiguren, 2012].
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Narros, que se nutrié de las influencias de los creadores que le rodearon, pero, sobre todo,
se dej6 impregnar por el trabajo de Escobat®.

Una descripcion somera de la trayectoria de Escobar permite descubrir de qué manera
Narros siempre tomaria como punto de partida las bases defendidas por su mentor.
Escobar fue un amante de la literatura en lengua inglesa —mont6 a Priestley y a Eliot— vy
de los clasicos —se acercé a Valdivielso, Guillén de Castro o Calderén—; de la cultura y de
la curiosidad; del ingenio y de la palabra; de la elegancia, de la interdisciplinariedad y de la
plastica; del juego y del instinto teatral; del detalle; del trabajo en colaboracién —hizo
multiples codirecciones con Humberto Pérez de la Ossa— y de la compaiiia de artistas de
interés —trabajé con creadores como Salvador Dali, José Caballero, Pancho Cossio, Pere
Pruna, Victor Cortezo, Carlos Viudes o Emilio Burgos, y abrié las puertas de su casa a
Arthur Miller o Tennessee Williams—, de los grandes personajes como Don Juan, de la
obra bien hecha y de la gestién coherentemente manejada —dirigi6 teatros tanto publicos
como privados: Teatro Maria Guerrero, Teatro Espafiol y Teatro Eslava—.

Nace de esta manera en Narros, con este primer referente, un director talentoso,
emocional, apasionado, alegre, cuidadoso, enérgico, visceral, fogoso, fantasioso e
imaginativo”: con estos adjetivos lo califica su amiga y compafiera de escena Julieta
Serrano. Declara la actriz: «lLe gustaba hacer inventos, algo que se agradecfa en los afios
cincuenta. Trafa un aire fresco al momento». Pero Serrano también matiza su falta de
equilibrio: «lLo daba todo a la hora de configurar los personajes pero le podia faltar armonia
y a veces se excedia en los movimientos en un afan por darle vida, cuando el actor esta
deseando quedarse quieton.

Posteriormente Narros se encontrara con otro guia —un pedagogo, en este caso— que
supo inspirar en ¢l las preguntas necesarias como para ordenar los conocimientos previos y

darles un nuevo vuelo basado principalmente en la verdad:

Yo, como todos los que querfamos reformar las cosas, estaba en ese momento entre Bertolt
Brecht y Stanislavski, en medio de una gran confusién, dando palos de ciego, buscando aqui y
alla. Hasta que me encontré con Layton que me ordené mis pensamientos y mis ideas. Fl venia
de una escuela americana, la de Sandford Meissner, donde se preparaba a la gente para hacer un

teatro muy realista, minuciosamente realista, era la escuela que habia planteado Stanislavski.

62 Fueron discipulos de Escobar otros directores de primera fila como José Luis Alonso y Adolfo Marsillach.
63 Estas caracteristicas de su personalidad completan lo explicado en esta tesis en el capitulo anterior dedicado
a su biografia.
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Aunque yo creo que Stanislavski, de todas formas, se preocupaba mas de la creacion, de la
grandeza de la creacién, que las escuelas americanas, donde en cierta forma el método le sirve al
actor para poderse manejar dentro del mundo del teatro, del cine o de la radio... «El métodoy,
que se ha desarrollado en América por Mijail Chéjov. Lee Strasberg, Stella Adler y otras gentes,
una de las cosas importantes que buscaban en el actor era que no fuese un divo, que no utilizara
el personaje para su lucimiento, sino que hiciera el analisis de ese personaje, y que lo tratase
como si fuese un ser humano, como a ¢l mismo. «El método» hace al actor implicarse en las
emociones del personaje como si fueran sus propias emociones, cosa que no hace Bertolt
Brecht. Bertolt Brecht es todo lo contrario. Pero no puede hacerse Bertolt Brecht si los actores
no estan preparados dentro del método. Explicar una emocién, explicar una situacion, explicar
un momento dramatico, no puede hacerse si no partimos de Stanislavski, si no partimos del
conocimiento del personaje. Es como el pintor abstracto que no ha pasado por la escuela, por la
academia, si no sabe pintar como Rafael es muy posible que no sepa hacer abstracto [Amestoy

Eguiguren, 2002 a: 33-34].

La técnica que William Layton trajo a Espafa transformé el modo de hacer de muchos
profesionales —planteando procedimientos incluso opuestos a los que se habfan dado con
anterioridad—, y entre ellos figuraba Miguel Narros. «Con la entrada de Layton en su vida,
Narros equilibré su manera de hacer, profundizé en el trabajo de personajes, armonizé su
trabajo», explica Julieta Serrano. Con el método, en palabras del propio Narros, «se pasa al
actor que no hace nada y que esta diciendo muchas cosas» [Amestoy Eguiguren, 2012].

Layton trae la idea del escenario como espacio poético y no ilustrativo. Hasta entonces
habia una concepcion del teatro como texto, en el que el director ilustraba lo contenido en
el texto, de manera convencional y declamatoria, sin trabajar en profundidad. El sitta al
director de escena en otro lugar. Narros, buen discipulo de Layton, aprendi6 a realizar
montajes teatrales que «unfan en el escenario la poética literaria, la de la expresion fisica, la
del espacio, la poética en su manera de tratar el tiempo y la construcciéon de atmosferas»
[Carazo Aguilera, 2011: 55].

Narros fue suficientemente independiente e inteligente como para aprovechar
convenientemente esa técnica —que en ocasiones podia ser muy fria—, para luego dejarse
llevar por la extraordinaria intuicién, que siempre le acompané en su labor, sumado al alto
nivel cultural y fino criterio estético que tenfa, bagajes que suponian un respaldo en su

trabajo.
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Si Layton trajo a Espafia el método «que utilizaron los americanos en aquella época para
que el actor, en su carrera cinematografica, pudiera defenderse por si solo porque el
director no les ayudaba lo suficiente o no contabax», Narros busca a través de esas mismas
vias «que el personaje tenga entidad por si mismo, que no sea un muifieco, sino algo serio.
Es importante la forma de ser y de estar del personaje. Estoy en contra de la actuacién, me
interesa que el personaje sea» [Perales, 2002]".

A Layton le interesaba la realidad y a Narros la deformacion coherente de esa realidad:
«Si no la deformacién de la realidad, si lo que la realidad pueda tener de fantasfa. Yo
pertenezco a una generacion espafiola a la que dejaron a las puertas del surrealismo.
Sufrimos dos guerras; primero, la nuestra, y, luego, la mundial. Y el surrealismo no es que
fuera abortado, se perdi6. Quedaron algunas muestras en la pintura. En el teatro lo que hay
no es muy bueno. En la pintura tenemos a Salvador Dali, a Max Ernst, René Magritte... Ese
es un mundo que me interesa mucho. Esa realidad. Dali decfa: “Yo no pinto raro, como
dice la gente. Yo pinto un reloj. Si ese reloj luego se deforma no es culpa mia”» [Amestoy

Eguiguren, 2002 a: 34].

64 En relacion al estreno de Largo viaje bacia la noche [Fernindez Lera, 1988], Narros habla de su vinculo con
William Layton: «Se remonta a los afios cincuenta: juntos hicimos el Teatro Estudio, de Madrid, y después
colaboramos con el TEC en Asi que pasen cinco asios, en Tio Vania y en Don Carlos... Es una colaboracion
normal, yo creo que es mucho mejor trabajar en colaboracién, sobre todo cuando los colaboradores se
entienden entre si, como a mi me pasa con Layton, por quien siento una gran admiracién y un gran respeto.
Vino de los Estados Unidos abriéndonos muchas posibilidades, abriéndonos otros puntos de vista totalmente
distintos sobre la creacién y sobre la forma de abordar el texto dramatico». Precisamente, en el montaje de
Largo viaje hacia la noche se ve la diferencia entre el actor de la llamada «vieja escuela» y el trabajo emprendido
por Narros y su equipo. El director defiende la 16gica de esta nueva manera de trabajar basada en el analisis
del texto de la siguiente forma: «LLos personajes tienen conflictos y esos conflictos tenemos que saber de
dénde vienen y por qué se han producido. Y tenemos que llegar a la rafz, a la que llegarfamos haciendo un
psicoanalisis de cada uno de nosotros: saber por qué razén pasan las cosas y cual es el motor que las impulsa.
Esta es la diferencia entre poner la obra en pie y que luego el estudio y la comprension del personaje vayan
saliendo a través de los actores o bien empezar con un analisis para comprender la obra, con lo que luego la
puesta en escena, mds o menos, se convierte en una coreografia bastante rapida y, en cierto modo, bastante
facil de hacer». Para el periédico Ya, Narros explica [Galan, 1988]: «LLayton maneja muy bien el analisis de
texto y les hace entender a los actores “el otro didlogo de la obra”. Layton ha hecho el analisis del texto con
los actores, pero en el analisis también he intervenido yo. Hay puntos de partida que expone Layton y otros
que expongo yo. A veces establecemos una discusion con los actores delante para que de esa dialéctica con las
ideas pueda salir un camino que nos lleve a algo positivo. No se puede decir que se trabaja en la escuela de
Stanislavski, porque eso estd ya muy desfasado. Estamos buscando razonamientos vivos: los personajes son
seres vivos. Logicamente, los actores tienen una personalidad propia, ellos tienen que conducir sus personajes
con las mismas consecuencias con que ellos conducirfan su personalidad». Con relacién al mismo montaje
declara Alberto Closas al periédico La Vanguardia [1988 b]: «Narros y Layton se dedican a analizar
exhaustivamente las motivaciones de los personajes mientras que yo soy partidario de que “cada maestrillo

tiene su librillo” y que primero se monta la obra, se va haciendo y luego se analiza».
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Si bien Narros ha vivido unas décadas especialmente fecundas en lo que respecta a la
evolucién de la puesta en escena, tanto a nivel nacional como internacional, siempre ha
sido respetuoso y fiel consigo mismo: ha tenido su manera de afrontar el hecho escénico y
no se ha dejado contaminar por otros modos o procederes. Mantiene su independencia a
rajatabla porque cree que el teatro «no es una moda, sino una forma de expresion, y por eso
hay tantas formas de teatro como personas se dedican a él. (...) Me resisto a tener
influencias de los demas. No estoy defendiendo mi estancamiento, sino mi propia
evoluciéon. Quiero seguir siendo como soy hasta que me muera» [Carmen Moran, 2002]. En
lo que respecta al paso de los afios Narros asumia ademas que el oficio de director tiene un
caracter puramente artesanal que se aprende con el tiempo [Monleén, 1983]. Cuando se le
pregunta por el oficio de director, Narros contesta: «Yo creo que el director nace, lo que
pasa es que luego se hace a través del conocimiento de las cosas que le son necesariasy.
Cree que el director «en algunos casos serfa el catalizador entre espectador y autor para la
creacion viva del hecho literario, y al mismo tiempo el transmisor de lo que el espectador
tiene que percibir. En otros casos podria ser un tirano, y en otros, como decia Shakespeare,

es un loco que gufa a otros locos en la bisqueda de no se sabe qué» [Cardona, 1985].

II. 3. PILARES DE LA PUESTA EN ESCENA

A continuacion, y siguiendo en la linea de lo explicado con anterioridad, se establecera un
listado de caracteristicas que pueden ser consideradas pilares sobre los que se asientan sus
puestas en escena —capacidades que en ocasiones le dan un resultado positivo pero que
también pueden conducir a errores—. En otras secciones se desarrollaran y matizaran mas
estos aspectos; sin embargo, es importante enumerarlos previamente, entre otras cosas para
observar el compromiso que tiene el creador consigo mismo y con el receptor.

Lorenzo Lépez Sancho [1990] dice que Narros tiene dos grandes capacidades: la de la
poesfa y la de la imaginacion®. El creador madrilefio usa estas capacidades como alas a la
hora de ponerse a dirigir teatro, hasta el punto de que a veces llega a abusar de ellas, segin
matiza el critico mencionado: pone como ejemplo el caso de don Alonso en la puesta en

escena de E/ caballero de Olmedo: tal es su congoja de amor y de muerte que a veces excede

% Recordemos que Narros es hijo de familia numerosa, tendi6é al aislamiento y la guerra propicié una
situacion particular, que le impulsé a agarrarse a la fantasfa, lo que hizo que la poesia fuese uno de los
aspectos mas relevantes de su universo personal [Bayon, 1983].
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los limites convirtiéndose en un «loriqueador. Y es que Narros es un director que apuesta
por la libertad y el riesgo; por el atrevimiento, que le llevaba a grandes hallazgos, pero
también a equivocaciones.

Narros se aferra a la fantasfa y a la intuicién, pero siempre defendera las ensefianzas de
Layton como punto de partida: «Todo se tiene que justificar, las cosas no son porque si. No
sé partir de algo abstracto, siempre parto de la realidad para llegar a la fantasia, porque no
hay nada mas fantastico que la realidad» [Almagia, 1995]. En sus espectaculos acentuara la
teatralidad, la convencion escénica, por encima del realismo. Pérez Rasilla [2000] asi lo da a
entender en relacion a la propuesta de Masianas de abril y mayo, pero lo podemos hacer
extensible a toda su produccién. Su objetivo dltimo sera generar interés y curiosidad en el
espectador [Almagia, 1995].

Afronta sus trabajos haciendo una profundisima labor de documentacién. Es un
director con una cultura vastisima y una profunda curiosidad, rasgos que aprovecha
constantemente para su trabajo. Acude a publicaciones de todo tipo, imagenes de obras de
otros artistas, material audiovisual, etcétera®. Su objetivo es tener un gran conocimiento del
momento histérico trabajado, en una linea humanista y clasicista, para luego poder alejarse
de ella e incorporar elementos de otras épocas si se le antoja. «Si se puede ser respetuoso
con el pasado en el presente, hay que serlo!”’ (...) El pasado fluye en el presente», decia su
pareja artistica Andrea D’Odorico” [Amestoy Eguiguren, 2004].

En sus puestas en escena se trasforma en un verdadero pintor de cuadros, que dejan ver
una profunda labor de historiador del arte. Por escoger un ejemplo de toda su obra, se
puede acudir a la critica que Lopez Sancho redact6 a raiz del estreno de E/ caballero de
Olmedo [1990: 27]. En relacion a la escena de presentacion de dofia Inés y su hermana dona
Leonor, percibe una composicion que recuerda a «ciertos preciosos cuadros de género de
los viejos pintores de los Paises Bajos».

Esta exhaustiva tarea de documentacion apunta a uno de los planos creativos principales
en su trabajo: la estética (plasmada especialmente en la escenografia y vestuario). Narros

emprende una busqueda constante de la belleza®, respaldado por su buen gusto y su

% Incluso hace que le traduzcan textos tedricos que estin en otros idiomas que él no domina. Asi lo cuenta
Juan Carlos Asperilla en relacion a los montajes de autores italianos en los que trabajaron juntos.

7 Considera sin embargo que en Espafia no existe ese respeto por la historia [Alonso de Santos, 1984].

% No en vano su tesis doctoral, dirigida por el arquitecto Scarpa, versaba sobre como incorporar una villa
veneciana del siglo XVIII al siglo XX [Amestoy Eguiguren, 2004].

6 Exaltaba la belleza hasta cuando representaba la miseria, como sucede en Numancia de Cervantes.
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cuidado por las cosas y por los detalles. Se le ha llamado en muchos casos, al igual que a
D’Odotico —su mano derecha’’—, el Visconti espafiol”".

Narros muestra en sus trabajos una personalidad tendente a lo barroco —a ID’Odorico
también le achacan lo mismo—. Se le acusa en muchas ocasiones de abusar de lo excesivo,
ya sea por lo estetizante de sus puestas en escena o por las intenciones actorales llevadas al
limite —a veces intentando cubrir las carencias del propio actor—, con gritos, saltos,
carreras, mohines, muecas, crispaciones, histrionismos o caricaturizaciones excesivas’>. Y es
que el movimiento, la accién, es otro de los planos creativos fundamentales del director —
por eso tiende a los espacios vacios, multifuncionales, cémodos o libres, que le permiten
jugar con la materia y su imaginaciéon en movimiento—. Por ejemplo, en la preocupacion
por el trabajo corporal, algo que fascinaba a Narros era el manejo de la espalda de los
actores™: en todas las funciones juega con las espaldas —con los personajes mirando a la
chacena—, en una consideracion estética pero también usando el sentido comun atribuido
a las reglas de la proxémica.

En relacién a los aspectos antes comentados, D’Odorico afiade: «Generalmente, cuando
eliges una obra, siempre hay un discurso de doénde esta situada, y un intento de
recuperacion del escenario histérico o ambientacion contemporanea. Mi forma de trabajar,
como arquitecto, estd en funcién de esto y en cémo se mueven los personajes y, por
supuesto, como quiere montar la obra el director. Todo lo que planteo, por lo menos ese es
mi estilo, estd en funcion de los movimientos de los actores, de sus salidas, de sus

entradas..., mas que del juego estético. No trabajo para después decir qué bonito y qué feo,

70 Cuando se le pregunta a D’Odorico, dada su condicién de arquitecto, si la matematica es la clave de la
estética, declara que la belleza «tiene un orden» —«Palladio o Le Corbusier son perfectos— y «nos pueden
educar y sensibilizar frente a la vulgaridad del consumismo» [Amestoy Eguiguren, 2004].

" En relacion a esta correspondencia Natrros protesta diciendo: «Escobar era un detallista. Era muy
viscontiano. {El era el viscontiano, no yo! Incluso le conocié. Tenian muchas cosas en comun. Los dos eran
aristcratas. Pertenecfan a dos familias importantes. El uno, en Italia; el otro, en Espafia. Habian nacido
rodeados del buen gusto, del buen gusto del detalle. {Ojala yo hubiera sido Visconti! Yo lo que he hecho ha
sido vampirizar tanto a Escobar como a Visconti» [Amestoy Eguiguren, 2002 a: 27].

72 Por ejemplo, en E/ caballero de Olmedo, 1.6pez Sancho piensa que don Rodrigo se muestra excesivamente
violento desde el principio de la pieza, lo que le lleva a perder otros matices posibles. Julia Arroyo critica este
aspecto en su reflexién sobre E/ castigo sin venganza [1985], obra en la que Lopez Sancho también ve un exceso
de movimiento. Incluso en alguno de sus primeros montajes, como Las mujeres sabias del afio 1967, se
encuentran comentarios relacionados con este aspecto. Otro ejemplo se da en la propuesta de Seis personajes en
busca de antor, del afio 1982, sobre el que escribe Haro Tecglen: «LLa actuacion esta llevada en el mismo sentido
de crecimiento de la teatralidad, de grito y gesto: muy latina, muy italianizante». En La Estrella de Sevilla, del
afio 1998, percibe Villan una tendencia al grito. Por ultimo, en L discreta enamorada, Centeno considera que
Natalia Menéndez «se menea y acciona sin la menor continencia» [1995: 8], y Lépez Sancho ve en la misma
pieza [1995: 15] una «caricatura del suceso teatral» con movimientos excesivos y gestos innecesarios. Lopez
Sancho aprovecha para recordarle a Narros autorizados estudios sobre las comedias ligeras y costumbristas,
como los firmados por Entrambasaguas o José Maria de Cossio.

73 Aspecto ya tesaltado por la critica en el afio 1961, con motivo del estreno de La seiorita Julia.
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o de la imagen de la ultima fila, sino con el pensamiento de la mejor resoluciéon de las
escenasy» [Herreras, 1996].

Narros siempre desea que sus especticulos sean un espejo de su tiempo y ademas trata
de erigirse como un defensor de la verdad. «l.a verdad asusta porque la verdad es desnuda,
esta frase de Miguel de Unamuno, segun Rosana Torres, fue una maxima en la trayectoria
vital y profesional del director teatral, quien hizo de la verdad una bandera que siempre
enarbold.

Considera la mencionada periodista que los espectaculos que propone Narros son
ademads de una gran sencillez y austeridad: «He elegido esa desnudez porque la verdad no
esta disfrazada nunca» [2013 a]. Por ejemplo, para E/ caballero de Olmedo opta por una
sencilla escenografia: «tres series paralelas de paneles moviles y transparentes, algunas sillas,
velas (...) la palabra y la accién quedan practicamente desnudas, entregadas a la magia de la
representacion» [Enriquez, 1990].

El actor, como se observa, esta situado en primer término en las propuestas de Narros,
que es, antes que nada, un espléndido director de actores. Narros asegura que no es mas
importante el trabajo de puesta en escena que la direccion de los actores: «Una cosa lleva a
la otra: si ta trabajas con los actores, la justificacion de sus reacciones es la que te lleva a la
puesta en escena. Yo no puedo hacer una puesta en escena y luego meter dentro lo que los
actores piensan o dicen. Yo parto de unos seres vivos a los que les pasan cosas: en esas
cosas tienes que poner un orden, y la puesta en escena es siempre un orden, que puede
estar dentro del desorden mismo» [Villora, 2013].

También es digna de resaltar la inteligencia emocional del director para comprender a
esos personajes y para alcanzar acertadamente conceptos tan dificiles de plasmar en escena
como el paso del tiempo, la fugacidad de la vida, la belleza, la fragilidad o la muerte.

En esa prioridad especial que da al actor en sus montajes, hace que todo juegue a su
favor, desde la escenografia a la iluminacién [Bejarano, 1985], consiguiendo una inigualable
unidad de todo el equipo de trabajo, aspecto perseguido a lo largo de toda su carrera.

En sus puestas en escena, como indica Sedefio [2000], profesor de la ESAD de Malaga,
«existe siempre una lecciéon de entrega, compromiso y coherencia profesional. Aunque un
determinado espectaculo o representacion no logre alcanzar el nivel de expectativas que
han generado sus trabajos anteriores, esto no empafia la solidez de un trabajo forjado con
paciencia y dedicacion. Quizas Masianas de abril y mayo no sea una de las mejores puestas en

escena de este veterano director, pero aun asi, tiene como méritos su incuestionable
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honestidad para huir de la rutina y asumir riesgos artisticos». La seriedad profunda con la
que afronta sus trabajos la resalta también Haro Tecglen en relacion a la propuesta de Largo

viaje hacia la noche [1988 b].

II. 4. PROCESO DE ENSAYOS

Dice Miguel Narros: «Tengo por costumbre reunir a mis actores antes de comenzar los
ensayos y plantear mi vision, mi analisis... Lo principal es enamorar, que se enamoren de
sus papeles; sin amor, sin pasion, el arte no trasciende» [Arazo, 1988]. Mientras que a
Layton le gustaba mucho hablar, Narros consideraba que la reflexion es positiva pero que
«el movimiento se demuestra andando». Por esa razén, una vez iniciado un proceso de
ensayos, sus trabajos de mesa no solian ocupar méas de una semana’™. Julieta Serrano
testifica que ese tipo de tarea analitica y falta de accién fisica nunca le agrado, y mucho
menos en sus origenes. Cuando eran jovenes podian leer y hablar sobre los personajes,
pero «el por qué, el como, las circunstancias o los antecedentes vienen mas con Layton»,
dice Serrano.

En su momento algido como director de escena, Narros usaba la mesa basicamente para
determinar como eran los personajes; este analisis le servia para aspectos como construir
rapidamente acciones paralelas a la principal, como veremos en las proximas lineas. Narros,
en esa semana de trabajo sobre el papel, preguntaba al actor sobre su personaje en
particular y el propio actor era el encargado de dar cada una de las respuestas. Si el director
veia que el intérprete no contestaba adecuadamente, le remitia de nuevo al texto. En este
proceso inicial de asimilacién de los personajes, incluso los actores que tenfan pequenas
partes debfan construir su personaje antes de los ensayos. Los miembros del reparto que
habian trabajado en varios montajes con Narros y que participaban de su filosoffa, sabian
que no habia pequenas partes; la Gnica diferencia respecto a aquellos que tenian un papel
largo frente a otros que afrontaban un papel breve es que los protagonistas eran
afortunados porque disponian de mas material para construir su personaje —basandose en
lo que ellos decian de si mismos, lo que expresaban los otros o lo que venia sefialado en las

acotaciones—.

74 La autora de esta tesis recuerda a Narros en el proceso de ensayos de la segunda version de E/ 57 de las ninias
incémodo en la mesa y deseoso de tener una minima oportunidad para levantarse y plantear algun tipo de
accién en movimiento.
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Los primeros dias de trabajo, por tanto, Narros y sus actores los dedicaban a leer la
funcion varias veces y de esa manera se iba dilucidando, como ya se ha dicho, el caracter de
cada personaje, se configuraba un mapa de relaciones entre estos mismos personajes, y el
director dejaba entreabiertas una serie de posibilidades escénicas dadas las habilidades de
cada actor (Narros solia hacer preguntas a los miembros del reparto para conocer mejor
esas posibilidades: «sabes bailar?y, «isabes cantar?», etcétera). Las pequenas pautas dadas
en este trabajo de mesa daban armas al director para emprender tareas tan aparentemente
complicadas como mover grandes grupos (algo que Narros hizo en multiples ocasiones).
Tras el analisis realizado, los actores tenfan claro como era su personaje y si, por ejemplo,
tenfan que salir de escena, no dudaban al decidir con quién saldrian o de qué manera. Y es
que Narros nunca traté de ocultar las segundas acciones, sino que era capaz de otorgar a
cada uno de los sucesos que acontecian sobre un escenario su espacio privilegiado. En sus
montajes no habia lugar del escenario que no tuviera vida. Era capaz de concebir multiples
acciones que tenian siempre que ver con la funcién, que resultaban necesarias, y que
sucedian aqui, ahora y de verdad. Y ademas, era capaz de percibir si alguien no estaba
haciendo su cometido. En Seis personajes en busca de autor (1994), por ejemplo, tenia que
entrar en escena la actriz Sonia Javaga haciendo un pequefio baile. Su indumentaria estaba
compuesta, entre otras prendas, por unas mangas largas y unos mitones. Ella estaba situada
en segundo plano y a su alrededor se sucedian otras tres o cuatro acciones. En un ensayo
general, Javaga olvidé los mitones. Narros lo not6 y le pregunté por lo sucedido.
Finalmente decidié que le gustaba mas de esa manera. Pero lo realmente sorprendente es
que se diese cuenta de ese pequefio aspecto.

Ademas, para determinadas funciones como E/ suerio de una noche de verano (tanto en 1986
como en 2003) o Marat-Sade, se contaba con el apoyo de asesores como Arnold
Taraborrelli, el cual dominaba absolutamente el movimiento actoral. Como recuerda Nuria
Gallardo, Taraborrelli preparaba a los actores en los entrenamientos para que llegasen al
ensayo con coreograffas muy especificas, muy claras en lo que se refiere a la situacion
espacial de los personajes, sus objetivos, sus estados de animo y sus relaciones. Por
ejemplo, si debfa montar una persecucién o una pelea, cada movimiento tenfa una
justificacion y contaba una historia; no era algo técnico sino formado a través de impulsos
o pensamientos internos del personaje. Y siempre encontraba juegos imaginativos para
llegar a los resultados: como el hecho de vendar los ojos a los amantes de E/ sueiio de una

noche de verano (19806), los cuales van a tener que simular que se buscan entre la niebla del
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bosque, ensefiando a los actores a percibir exclusivamente a través del oido. En otros casos
simplemente asesoraba pero de manera igualmente valiosa; por ejemplo, a los ensayos de
Seis personajes en busca de antor (1994) acudié para hacer ejercicios de expresion —de
necesidad interna—, sobre todo con los actores que interpretaban a los miembros de la
compafia («haz un movimiento en el que cuentes lo que le ocurre al personaje, para que
cuando te pierdas puedas recuperar esa sensaciony, proponia).

Volviendo al proceso de ensayos y, mas concretamente, al paso de la mesa al escenario,
el actor que trabajaba con Narros sabia que desde el primer dia de ensayos debia llevar el
texto aprendido de memoria. Era muy posible que inmediatamente el director pidiese al
intérprete que se pusiesen en pie, y que al quinto dia de ensayos quisiese montar las seis
primeras escenas de la pieza. Pero Narros no era tirdnico en su trabajo y no se disgustaba si
un actor llevaba el libreto en la mano; era antes el propio actor el que se sentia incomodo,
dada su incapacidad de hacer todo lo que se le estaba pidiendo si tenfa que alternarlo con la
lectura de las frases. «El no te tenfa que pedir las cosas, hacia que ta las quisieras por ti
mismow, explica Nuria Gallardo, que nos recuerda todo este proceso.

Aunque Narros solia saber lo que queria al inicio de los ensayos, no acudia con ideas
cerradas, sino con puntos de partida o posibilidades que evolucionaban a medida que se
desarrollaba el montaje. El estudio previo a los ensayos le servia para tener ideas, pero
luego estaba abierto a la transformacién y a aprender del proceso. Curiosamente nunca veia
una obra de la que iba a hacer el montaje [Mufioz, 1990]. En este momento del proceso
creaba habitualmente partiendo de improvisaciones, como explica la actriz Claudia Gravi,
que representd a Lucrecia en E/ castigo sin venganga: «Con Narros hacemos los primeros dias
mucha improvisacién sobre las situaciones marcadas» [Cafias, 1985].

Narros solia montar las escenas en el orden concebido por el autor —aspecto que
ayudaba a los actores a descubrir la evoluciéon de sus personajes— o, en ocasiones,
agrupaba escenas que podian tener cierta relacion. En el caso de E/ sueiio de una noche de
verano, decidié montar por separado los diferentes mundos (artesanos, amantes, etcétera)
para que los actores de cada uno de esos mundos no se dejasen contagiar por los demas y
se lograse la independencia necesaria, segin recuerda Gallardo.

Tenfa Narros un gran afan por supervisar y controlar cada detalle de la direcciéon de
actores. El mismo aludia a su ansia de perfeccién como uno de sus mayores defectos.
Exigfa mucho a sus repartos, les planteaba problemas, pero también les ayudaba a

resolverlos. Ademas, siempre se esforzaba en eliminar los vicios a los intérpretes. No
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dejaba que nadie se encerrase en sus concepciones personales, a no ser que la razéon
estuviese del lado del actor. Narros opinaba, por otra parte, que la labor de direccién no la
tenfa que sentir el espectador, y odiaba al director que se hacia notar [Doveil, 1985].

Cuenta Francisco Vidal que Narros era capaz de trabajar una misma escena sin cesar
hasta conseguir el resultado deseado. Ademas, solia retomar las escenas desde el inicio en
cada una de las repeticiones. No se agotaba nunca. Le dedicaba el tiempo necesario a cada
cosa y no se inquietaba por el resto de partes de la pieza —consideraba que lo mas
probable es que saliesen bien y no supusiesen un problema—. A veces, segin recuerda
Vidal, se extendfa demasiado en las primeras escenas, y el final quedaba sin cerrar —no
realizaba un dibujo general inicial de todo, como hacen muchos directores actuales”—. Si
sucedia lo contrario y las escenas funcionaban bien, no permitia que el actor volviese sobre
ellas. Juan Gémez Cornejo recuerda a Narros parando constantemente los ensayos en todo
aquel momento en que no le gustaba lo que vefa o queria probar otra cosa. Era incapaz de
reprimirse y practicamente no hacia un pase seguido hasta el ensayo general, ni siquiera
cuando se daban casos como que el iluminador necesitase grabar la obra para ver los
tiempos. Incluso cuenta Cornejo cémo con algunas piezas tuvieron que engafiarle para
conseguir hacer un ensayo continuado —la estrategia consistia en realizar un pase en otro
horario que no correspondiese con el oficial, sin la presencia del director—.

Los ensayos de Narros solian ser espacios abiertos donde entraba gran nimero de gente
y su enorme capacidad de concentraciéon hacia que esto no supusiese un estorbo para él.
Nuria Gallardo guarda en su memoria la gran sala de ensayos de la calle Doctor Fourquet
de Madrid, donde los jovenes actores entraban para ver al maestro y aprender de él, donde
las actrices con hijos pequefios acudian con ellos si no tenfan quién les cuidase, donde
correteaban los enormes perros del director, o donde Celestino Aranda vendfa ropa —su
negocio personal en los afios ochenta— a la compafifa. Tal era el grado de
ensimismamiento del director, que a veces hasta se olvidaba de ir al aseo y saltaba
disparado en el dltimo momento sin dar explicaciones.

Es significativo el hecho de que le gustase llevar a gente a los ensayos desde las primeras
sesiones, cuando los actores todavia no se sentian seguros con lo que estaban haciendo. Su
objetivo era observar si el proyecto iba por buen camino, y también implicar cuanto antes a

todos los miembros del equipo —como los disefiadores de iluminacién, por ejemplo—.

75> Es el caso de Eduardo Vasco, pot ejemplo.
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Goémez Cornejo considera que Narros se crecia cuando tenfa gente en los ensayos, piensa
que le gustaba mostrarse como director («me decia: “Juan, cuando venfs, es diferente”).

Al director le placia reirse en los procesos de ensayo, y sabia que de esa manera daba
confianza al elenco. Si las cosas iban bien, lo decia. Y si iban mal, también manifestaba su
preocupacion, y estimulaba a los actores a que buscasen salidas con éL

En los ensayos Narros sorprendia a los miembros del equipo con momentos de extrema
creatividad, e incluso de genialidad. Sus colaboradores recuerdan circunstancias en las que
parecia que no habfa solucién para algin tipo de problema, y Narros consegufa dar con la
forma de resolverlo.

En su atencién por el buen desarrollo del trabajo, trataba de contar con el espacio
donde se iban a estrenar las funciones el maximo tiempo posible. De esa manera podia
medir adecuadamente la escenografia o realizar un buen disefio de iluminacién. Durante el
periodo en que estuvo como director del Teatro Espanol, por ejemplo, trataba de ensayar
en el escenario desde dos semanas antes del estreno.

A pesar de la buena predisposicion habitual de los profesionales que trabajaban con el
reconocido Miguel Narros —para los cuales generalmente era un privilegio formar parte de
los equipos de este creador—, a lo largo de los ensayos podia suceder que su exigencia vy,
sobre todo, sus ideas de gran creador no fuesen incorporadas rapidamente por los actores o
que no lograse conectar con alguno de los colaboradores. En ese momento, cuenta Helio
Pedregal, se producian situaciones dramaticas ya que no habia medios para solucionar la
relacién. Narros trabajaba desde la confianza vy, si tenfa que relacionarse con una persona
desconocida o que no le daba facilidades para desarrollar el acto creativo, lo pasaba mal,
por la inseguridad y timidez que le caracterizaban. En esos momentos eran fundamentales
los mediadores (ayudantes de direccién, en la mayor parte de los casos) que servian de
arbitros en el conflicto generado y templaban los animos. Narros era consciente de la
problematica y recurria a sus ayudantes o colaboradores con mucha frecuencia cuando
llegaban los momentos criticos en los que ¢él no se sentia capaz de hacer frente a la
situacion.

Para Helio Pedregal, uno de los grandes problemas generados en su prolifica relaciéon de
trabajo fue el hecho de que Narros subiese con gran frecuencia al escenario en la fase de
ensayos para interpretar todos los personajes: «El lo hacfa para explicarme lo que esperaba
pero, a partir de ese momento, resultaba muy dificil hacer otra cosa». A muchos actores no

les agradaba esta férmula; a pesar de que intuyesen que Narros no buscaba mas que
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divertirse —en esos momentos se mostraba como un nifio jugando en su universo— y
explicarse a si mismo. Sabfan que no lo hacia normalmente con un afan de ser imitado
—aunque la impaciencia podia llegar a dominarle en su deseo de llegar rapidamente a un
resultado sin tener que pasar por el proceso—. Se ahondara nuevamente en este aspecto en
el apartado dedicado al trabajo con el actor.

En el montaje de Los enamorados, de Goldoni, concretamente, las actrices no sabian hacer
labores ni emplear los instrumentos necesarios para encajes y bordados. Begofia Valle,
ayudante de direccién de la obra, recuerda la manera en la que Narros subi6 al escenario de
la sala de ensayos, tomé las agujas y los hilos, y se transformo en el personaje de la pieza —
«parecia que se habia convertido en una viejecita de pueblo manchego que llevaba haciendo
labores toda su vida frente a la puerta de su casa»—. Afiade Valle: «Yo no he visto a nadie
doblar una sabana como lo hacia Miguel Narros: era un acto de creatividad, que cobraba
dimensiones increibles, y no comprendia cémo habia gente que no fuese capaz de hacerlo y
dar magia a la accion».

Si pocos dias antes del estreno no habia conseguido el resultado deseado, preferia dejar
de insistir, aunque fuese en perjuicio de la funcién, antes que provocar un clima de tension
entre el equipo. Comentaba los errores, pero no de forma severa o cortante, sino solo
seriamente (y con sentido del humor, que era mejor para sus intereses). Se puede
interpretar también esta actitud como una aceptacion de la derrota.

En relacién a los horarios de ensayo, recuerda Francisco Vidal las sesiones desarrolladas
en el Teatro Espanol cuando trabajaban como compania estable. Los ensayos comenzaban
a las 15.30 o 16.00 horas y duraban hasta las 18.30 horas. Posteriormente se hacia la
funcion —en fin de semana eran dos las representaciones diarias— y a las 23.00 horas se
retomaban los ensayos hasta las 02.00 horas. Los dias de ensayo general terminaban de
trabajar a las 06.00 horas o 07.00 horas de la mafiana. Al acabar se desplazaban a la
madrilena chocolaterfa de San Ginés a tomar churros y se iban a casa a dormir hasta el
momento de la funcién. Era una dedicaciéon constante: a veces incluso este horario se
extendia con clases de esgrima o algin otro tipo de entrenamiento. Los actores ademas,
estaban obligados a acudir a todos los ensayos; estos tiempos de observacion, cuando al
actor le correspondia esperar y no actuar, sirvieron de leccion a muchos profesionales de la
escena que luego fueron profesores o directores y que se quedaban obnubilados ante el

trabajo de Narros.
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Como la mayor parte de los directores de escena, Narros permanecia inquieto en sus
estrenos y no solia tomar asiento’’. No obstante se vefa con claridad cuando confiaba mas
o menos en un montaje, por el grado de disfrute del momento (al igual que también se
relajaba y irradiaba felicidad tras un buen ensayo). Antes de la funcion se le podia encontrar
entre cajas, deseando suerte al elenco y dando seguridad.

Narros ensayaba siempre que era necesario. A lo largo de las funciones no dejaba de dar
notas. Nunca abandonaba los espectaculos: iba a verlos con regularidad (una vez cada diez
o quince dias), consciente de que las cosas van perdiendo su definiciéon. Ademas, los
ayudantes de direccion estaban permanentemente pendientes para que las ideas de base no
se viesen modificadas. En ocasiones incluso retocaba y cambiaba algunos aspectos del
montaje después de los estrenos, quiza mas por ganas de juego que por otra cosa, aunque
también influirfa la reflexion sobre los aciertos y errores alcanzados en la primera tentativa.
En E/ caballero de Olmedo, por ejemplo, introduce variaciones casi un afio después de su
estreno, para la funciéon de Almagro. La relacién de amor entre los protagonistas cambiara
de inocente a apasionada (Ana Gracia sustituye a Laura Conejero en el papel de dofia Inés),
la astucia intensificada de Fabia la acercara mas a la Celestina, Tello acentuara su condicién
de cémplice del amo y también se potenciaran los presagios que avisan del desenlace
tragico [Pascual, 1991].

Como es natural, los trabajos de Narros no estaban exentos de algunos errores de
direccién, como ya se ha dicho previamente. Sin embargo, el director siempre sabia la
razo6n por la que habfa optado por algo. Nunca trabajaba desde la casualidad. Curiosamente
Nuria Gallardo y Francisco Vidal coinciden en la idea de que era preferible que Narros se
encontrase con dificultades o con pocos medios para desarrollar sus propuestas. Esta
problematica servia como estimulo y como resorte de invencién de otras posibilidades, en

muchos casos diferentes y mejores.

II. 5. UN DIRECTOR REVOLUCIONARIO

Encontramos en Narros un reformador de la escena de su momento, capaz de aportar a

sus espectaculos ideas cargadas de originalidad; ideas que a fecha de hoy se repiten

76 Era habitual que se asomase de cuando en cuando a ver el desarrollo de la funcién y que pasase parte del
tiempo tomando un gin-tonic en la barra del bar mas cercano.
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constantemente todavia con el deseo de resultar novedosas. Entre sus propuestas se
recuerdan, entre otras, la decisiéon de convertir en Numancia a los numantinos en partisanos
y a los romanos en nazis, la bajada lenta del telén de acero en Los nzsios al final de la funcién
con los actores saliendo a saludar empujados por la puerta de dicho telén —para simbolizar
el sentimiento de opresion—, la escena abierta —sin telén— en la que se enfrentaban
cuatro personajes con el texto titulado Sabor a miel (1971; primer montaje en el que colabora
con D’Odorico y que, en palabras del disenador, «fue como desnudar al teatro espanol de
esos momentos» [Amestoy Eguiguren, 2004]), o muchas de las decisiones arriesgadas
tomadas para el montaje de Marat-Sade (representado en el Marfa Guerrero bajo la
direccién de José Carlos Plaza). La propuesta planteada para este dltimo titulo no
empezaba con el sefor de Sade hablando al publico, sino con un numeroso elenco de
actores ya en escena desde media hora antes de comenzar la funcién. Estos actores, entre
los que figuraban desde Denise Perdikidis hasta Blanca Portillo, se presentaban vy
observaban al publico segin este iba entrando en la sala y ocupaba sus asientos. Narros
permitié ademas que los mismos personajes ocupasen los pasillos del patio de butacas; con
un tipo de relacién con el espectador que en la actualidad puede resultar habitual pero que
en aquellos afios se consideraba sorprendente. Estas decisiones llevaban a que se crease un
ambiente de locura, un universo que trascendia el texto; atmosfera que se completaba con
la presencia de musicos que tocaban en directo —algo también nuevo para el espectador de
los noventa— y que, ademas, se incorporaban al montaje como personajes.

Probablemente si desde la actualidad se hiciese un estudio de recepciéon de un
espectaculo y se comparase con la acogida que tuvo en su momento, se vetia que algunos
aspectos significativos no fueron comprendidos en su totalidad en el momento en que se
montaron las piezas. Narros era un adelantado a su época. Por ejemplo, manejaba con
verdadera maestria el terreno de lo simbodlico. Un espectaculo representativo de este
aspecto es el atipico Don Juan Tenorio (1983) que Narros compuso —un montaje con ideas
espléndidas pero que en su tiempo no tuvo cabida y que fue considerado una
extravagancia, como cuenta Begofia Valle—. En ¢l la muerte venia representada por la
bailaora Manuela Vargas, y Narros jugd con sugerentes imagenes como las cabezas de
caballo y toro que portaban los actores Joaquin Climent y Begona Valle. Estas cabezas, una
blanca y otra negra, como figuras de ajedrez, simbolizaban la fuerza de lo masculino y lo
femenino. En el montaje referido se trabajaba constantemente con lo estético y lo

coreografico: se puede tomar como ejemplo el inicio del especticulo, con el primer
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patlamento de don Juan cuando escribe la carta («Cuan gritan estos malditos / mas mal
rayo me parta / si terminando esta carta / no pagan caro sus gritos»); en €l los versos se
vefan interrumpidos por un intenso zapateado de Manuela Vargas. Sera también Manuela
Vargas la que ofrecera la pistola a don Juan antes de la muerte de don Luis. Se trata en
ultima instancia de una propuesta que, como casi todas los de Miguel Narros, reflejaba el
alma del texto, su interior, su pulsion, y no lo frio, el envoltorio y lo superficial.

Entre sus anticipaciones escenograficas se puede destacar el minimalismo de La Estrella
de Sevilla, que dejo el escenario casi absolutamente vacio. La dificil escena de Estrella y su
hermano, en un espacio tan inmenso como el Hospital de San Juan de Almagro, contaba
exclusivamente con dos bancos cubiertos por una sabana, que simulaban la cama, y un
candelabro con una vela. En ese contexto Narros vistié a Juan Ribé con un impecable
vestuario blanco y una espectacular capa roja. No era necesaria mayor realeza o mayor
disefio escenografico. También se ve una apuesta escenografica muy determinante en la
concepcion de La pagz —con un espacio disefiado por Puigserver—. En ella se reproducia
algo parecido a un gimnasio en el que los habitantes de la ciudad iban marcados con un
numero especifico. Recuerda Francisco Vidal cémo en ciertos momentos la gente del
pueblo asumia el rol de espectador, en la linea, segtin dice el director y actor, de lo que ha
propuesto en la temporada 2014-2015 Miguel del Arco para Antigona. Rememora asimismo
el propio Narros: «Habia actores de todas las nacionalidades, coreanos, alemanes,
norteamericanos, italianos, franceses, judios..., y, cuando hablaba el coro, cada uno lo hacia
en su idioma. Aquello era como una especie de Babel, un caos. El decorado era un gran
gimnasio, con las espalderas y un hexagono practicable con columpios. En medio de todo
estaba Charo Lopez, que era un animal hermoso; sigue siendo un animal muy hermoso»

[Amestoy Eguiguren, 2002 a].

II. 6. TRATAMIENTO TEXTUAL Y SENTIDO INTERPRETATIVO DE LA PUESTA EN ESCENA

A pesar de que en muchas ocasiones se ha acusado a Narros de perderse en el universo de
lo gestual y visual, se puede ver con claridad que su trabajo siempre partié de la palabra, y
lo demuestra el hecho de que entre sus primeros montajes figuren titulos como La seriorita
Julia y Tres hermanas, sustentados prioritariamente en el verbo. Narros era capaz de trabajar

con grandes decorados y multiples acciones pero también sabia desnudar las piezas y dejar
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exclusivamente al texto y al actor. As{ lo hizo por ejemplo con E/ rey Lear, y asi lo
reconocen criticos como Enrique Centeno, que proclama: «Miguel Narros, duefio y sefior
de cualquier espectaculo que se centre en la fuerza del texto y del actom [Centeno, 1993 b].
Decia Narros: «El teatro empieza con la palabra, que es necesaria porque ensefia mucho. A
pensar, a reflexionar, a encontrarte a ti mismo, a conocer tus defectos, a oir tu propia voz.
Todos los clasicos, Shakespeare, han sido grandes filésofos, gente que ha planteado
grandes problemas sobre el ser humano y su existencia. Yo creo que tiene que volver el
teatro de texto» [Esteban, 2007]. En otra declaracién anterior en el tiempo opina: «Soy de
los que piensan que lo importante, ademas de lo que se dice, es como se dice y, sobre todo,
por qué. Nunca debemos olvidar que la palabra escrita es la justificacion de un hecho»
[Segui, 1988]. Parte, en un sentido clasico, de la palabra para ver luego todo lo que hay
detras”’, analizando el sentido de cada objeto, cada movimiento o cada sonido, en
consonancia con el texto. De esa manera, el director de escena se convierte para Miguel
Narros en un segundo autor.

Tras un analisis de su trabajo, se percibe que Miguel Narros siente predilecciéon por
aquellos textos que estimulan el juego teatral (rasgo muy presente en los clasicos), por los
dramas realistas y sociales contemporianeos y que puedan ser desentrafiados desde el
«método» (desde Chéjov hasta Miller, por citar un par de ejemplos) y por los textos que se
centran en la condicion del ser humano (E/ rey Lear, Dosia Rosita la soltera, Pirandello o los
titulos grecolatinos). No obstante, su carrera no presenta una eleccion de titulos planificada
ni orientada hacia un objetivo concreto, sino mas bien caprichosa y circunstancial. En su
biografia escénica no deja de resultar desconcertante que entre las obras de Tennessee
Williams elija La rosa tatuada, que nunca se acerque a textos de peso como La vida es sueiio o
incluso a autores relevantes como Pinter (especialmente dada su inclinacién hacia la
literatura en lengua inglesa). Se ampliara este aspecto en el capitulo tercero.

A la hora de acometer un texto para un montaje, Narros realiza pequefios cambios para
hacerlos mas comprensibles, pero no se siente comodo cortando la escritura original, y
mucho menos cambiandola. A veces considera que hay que modificar cosas que resultan

disonantes en el presente, pero no pretende erigirse en autor; potencia lo valido y evita lo

77 En esta misma linea de preeminencia del texto, cuando se le pregunta a D’Odorico por la riqueza del teatro
espafiol, contesta: «Cada pais tiene su idioma y cada idioma tiene su lenguaje y cada lenguaje tiene su forma de
transmision al pueblo... Espafia tiene todo el teatro del Siglo de Oro, que pertenece a una cultura, a una
forma de decir, sentir y hablar. Y de alli, pasamos a Lorca y a Valle. {Dentro de la lengual» [Amestoy
Eguiguren, 2004].
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inatil [Doveil, 1985]". No se somete a las acotaciones, ni al historicismo fidedigno
—como figurinista se ve claramente esta filosofia en el trabajo realizado con Maisianas de
abril y mayo |Celis, 2000]—, sino que siempre va a buscar la libertad y el placer de lo inusual.
Con los autores vivos se permite la licencia de solicitar que modifiquen escenas, en
ocasiones ampliandolas, como recuerda Ignacio Amestoy sobre su experiencia con el

director [2002 a: 49]. Comenta Narros en ese pasaje:

Yo creo que el autor hace su cometido. Escribe la obra. La ha escrito en muchos momentos de
soledad. Y yo, si elijo una obra de Ignacio Amestoy o de Federico Garcfa Lorca, no me siento
capaz de cambiar el texto. Cuando el autor estd en esa soledad escribiendo una obra hay una
especie de accién creadora, el autor piensa por todos los personajes que maneja, piensa en una
situacién, poniéndoles a esos personajes una emocion, una vida que no sabe cémo se va a
desarrollar... Luego los directores de escena nos podemos equivocar, pero lo que pretendemos al
hacer un analisis de un texto es llegar a ese momento de la creatividad, llegar a la soledad del

autor en la que insuflé tanta vida a los personajes.

Curiosamente Narros confia especialmente en la primera lectura de los textos, algo que
no todos los creadores defienden: «lLas primeras intuiciones del director sobre un texto son
las validas para desarrollar un espectaculo» [Narros, 1988 b]. Pedregal opina acertadamente
que sus elecciones de textos no eran tanto por el valor literario del mismo sino por la
necesidad del momento —unfa su condicién de ser humano en un momento determinado
de la vida con las caracteristicas de un texto—. Y cuando lefa una obra literaria vefa
inmediatamente las posibilidades que podia tener, y si era susceptible de ser montada o no.

; . . ., 79 .
Narros no tenfa miedo a los textos, ni a su duraciéon”, ni a su fama (afronta

b
habitualmente textos poco conocidos), ni a su contenido («le importa menos el
aburrimiento del publico que el de la obra bien hecha», escribe el critico Haro Tecglen

[1996 b]). Siempre trabajé desde la valentfa y el riesgo, en todos los sentidos. Lo demuestra

8 Narros ha trabajado con importantes fildlogos como Francisco Rico. En la version que Rico prepara para
E/ caballero de Olmedo estrenada en 1990 el objetivo propuesto por Narros es adaptar los arcaismos y pulir el
texto, pero sin cambiar el sentido de la obra.

79 Julieta Serrano afirma que a Narros le gustaban los especticulos latgos, los disfruta especialmente. No le
asustaba la duracién excesiva de las funciones mientras que todo quedase justificado. Crefa que el teatro es
otra cosa distinta a la vida y sus ritmos; y opinaba que el espectador que asiste a un espectaculo sabe lo que va
a ver. D’Odorico, por otra parte, tampoco era partidario de cortar las obras. Combate de negros y perros durd
cuatro horas. E/ concierto de San Ovidio, tres. Seis personajes en busca de antor, del afio 1982, tres. Largo viaje hacia la
noche, cuatro. E/ caballero de Olmedo, tres horas y diez minutos. La Estrella de Sevilla, casi tres horas. «Que los
versos son cansados/ cuando no tienen provechon, dice el personaje de Clarindo en esta ultima pieza, y repite
Vigorra, periodista sevillano, en su critica al espectaculo [1998].
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por ejemplo el hecho de montar propuestas como Ederra —en los afnos ochenta y en el
Teatro Espanol—: un texto emparentado con el asesinato de los marqueses de Urquijo,
que dio mucho que hablar, y en el que la homosexualidad estaba muy presente, entre otros
temas controvertidos. No era extrafio encontrarse con espectadores que se levantaban
indignados en el patio de butacas y abandonaban la sala. Y es que Narros nunca ha ido a lo
facil. Si el titulo que proponia era reconocible por el espectador, se atrevia con actores no
conocidos y los proyectaba (asi lo hace por ejemplo con E/ s/ de las nirias de 1996). Y a veces
recurrfa al proceso contrario: si disponia de actores de gran trayectoria, se decantaba por
una funcién poco conocida (como sucede en Masianas de abril y mayo, de Calderén).

Narros buscaba principalmente textos cuya escritura fuese exquisita —por eso los
clasicos y los grandes textos de la literatura universal siempre suponfan una seguridad para
¢l—; sin embargo era un director capaz de sacar partido a cualquier tipo de obra, fuese de
la calidad que fuese, y a cualquier género, mientras tuviese profundidad. Sabfa potenciar los
textos y aprovechar los aspectos mas interesantes de ellos, manteniéndose fiel, pero
alcanzando imaginativas exégesis de ellos™; respetaba perdiendo el respeto. Es evidente su
predileccion por los textos clasicos: «Lo clasico es un modelo a imitar en cualquier parte.
(...) Es una forma de acercarnos al conocimiento de nuestro lenguaje y de nuestros
origenes; a una estética y a una personalidad que caracteriza a un pueblo». Los textos
clasicos no se toman, segun indicaba Narros, para hacer una reconstrucciéon arqueoldgica
—un estudio histérico de los acontecimientos que rodearon la obra en el momento en que
fue creada—, sino que deben ser recreados, observados desde la contemporaneidad, cara a
cara, faltandoles al respeto y buscando su incidencia en los problemas actuales. Los
personajes tienen que convertirse en seres vivos. «Toda obra cerrada, inamovible, es una
obra muerta. Solo puede estar viva si por ella pasan las agresiones del tiempow, decia
[Guerenabarrena, 1987]. Resalta la idea expresada por Jan Kott en relacién a la dramaturgia
de Shakespeare: «Los clasicos tienen que ser nuestros contemporaneos, hay que tratarlos
como se trata una obra contemporanea» [Amestoy Eguiguren, 2002 a: 51]. Y este ha sido el
principio que el director ha intentado seguir desde los inicios de su carrera.

Lo que se busca, por tanto, son nuevas interpretaciones de los textos, sin que ello
implique una actualizacion. Y asf lo resumia el teérico teatral José Monleén en una critica

relacionada con E/ castigo sin venganza, texto que Narros llevé a escena a mediados de los

80 «Todo texto escrito es valido como material base para construir un especticulo. Es la tela con la que
confeccionar el vestido que cubriese un cuerpo vivor» [Narros, 1988 b].
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ochenta [Monledn, 1985]: «El clasico es aquel que consigue acceder a contextos distintos
del propio, lo que entrafia una nueva, y no por ello infiel, lectura o entendimiento de la
obra. Pienso yo que, a estas alturas, E/ castigo sin venganza ha asegurado su clasicismo al pasar
de drama de honor a drama de amor, en el que importa, sobre todo, la pasiéon de los
personajes enfrentada a los obstaculos del cédigo socialy. El director, segun Narros,
experimenta la necesidad de traducir aquello que le vincula a la obra, que a veces no es todo
el texto, sino el interés por un personaje o una situaciéon determinada [Monleén, 1983].

Para Narros, el estudio y analisis de un texto contemporaneo y uno clasico siguen
practicamente las mismas reglas [Guerenabarrena, 1987]. Supone «aclarar un conjunto de
circunstancias, motivaciones, para llegar a comprender mejor y aproximarnos al contenido
o connotaciones en las que el autor ha situado a sus personajes, para crear un conflicto
estético o politico-social». Todo trabajo con un texto literario-dramatico implica momentos
mas y menos gratos; con problemas y trampas a lo largo del camino, segun dice. Y
reconoce que el clasico en verso «plantea, ademas, una dificultad: la de la técnica del
lenguaje teatral, que tiene sus ritmos y sus metros, y hay que hacerlos vivos para que no se
queden solo en la plastica del lenguaje». Asimismo, resalta la necesidad de ser consciente
del «estilo que conviene a cada obra. No es lo mismo decir un verso romantico que
picaresco o cualquier otro. Aun dentro de la misma obra, segun las escenas, puede haber
formas diferentes de decir el verso» [Hernandez Soriano, 1968].

En este sentido resulta interesante el acercamiento a los clasicos que emprendié en su
primera etapa en el Teatro Espanol y que relata del siguiente modo: «Queria actualizarlos,
pero que no perdieran su esencia. De ahi surgié Numancia, de Cervantes, que se llevd palos
por todos los lados, y me consto la amistad, luego recuperada de Agustin Gémez Arcos, el
adaptador, que era de la idea de utilizar el clasico como pretexto y luego inventar. Yo, en
cambio, buscaba aclarar escollos, que el publico se acercase, pero sin una recreacion total
del texto. Recuerdo todo aquello como una etapa muy dura» [Bayon, 1983].

El director madrilefio era especialmente habil a la hora de salvar los problemas textuales
o levantar obras dificiles. Los especialistas han reconocido habitualmente esta facilidad.
Haro Tecglen [1983 d], tras el estreno de E/ rey de Sodoma, escribe: «Es hombre ducho en
rellenar textos en accién, con detalles, con puntos de atencion alejados del texto —como
hacen los ilusionistas mientras se desarrolla la trampa—». Lo hace también al enfrentarse,
por ejemplo, al dificultoso mondlogo Ewmily, recreando todas las actividades de la poetisa en

Su casa.
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Narros sabia que los textos se podian modelar y que una obra se hace verdaderamente al
representarla. Hufa de los tépicos, de las interpretaciones tradicionales, de los clichés
establecidos por la cultura. «Asi, en E/ rey Lear, dos de las hijas han de ser perversas y la
tercera buenisima. Y no es asi. Son dos sefioras que luchan por sus intereses contra un
déspota, y una tercera que, no sabemos por qué razones politicas, invade su paifs. Se
plantea, pues, una lucha de intereses, sin que pueda sostenerse que Cordelia actiia para
rescatar a su padre de las garras de sus hermanas. Simplemente, utiliza el simbolo del rey
para sus tejemanejes» [Miras, 1983].

Con su magica mano era capaz de enriquecer las propuestas con ideas de puesta en
escena que escapaban a lo que especificamente habia propuesto el autor, pero que casi
siempre enriquecian la idea inicial. Por ejemplo, para Final de partida, concibid para el actor
Francisco Vidal, aprovechando sus capacidades cémicas —conseguia la risa sin el deseo de
provocarla— y su habilidad de comprensién de los personajes mas profundos, una escena
de diez minutos al comienzo de la funcién en la que su personaje se transformaba en un
auténtico clown (miraba por una ventana con un catalejo, se dejaba el catalejo, olvidaba la
escalera, etcétera). Mientras tanto, el otro personaje, interpretado por Manuel de Blas,
permanecia en una silla tapado y dormido.

Efectivamente, Narros daba vueltas novedosas y audaces a los textos en sus puestas en
escena. Asi sucede por ejemplo con el caracter atrevido que le pidi6 a Nuria Gallardo que
asumiese a la hora de afrontar el personaje de dofia Inés. Este conocido personaje se
convertfa, segun la propuesta de Narros, en la seductora de don Juan, ante la imposibilidad
de tomar otra actitud. Gallardo, sin embargo, veia su comportamiento de forma menos
radical: creia que Inés realizaba un acto de amor y de generosidad ante el enfermo
(recordemos que la estrategia de Brigida era decir a la joven novicia que don Juan estaba
muerto de amor por ella). Ademas, en el reparto, Narros optd por un don Juan mucho
mayor que dofia Inés, lo que también resultaba significativo. Y no era dofia Inés la unica
mujer del espectaculo que llevaba la voz cantante; también sucedia con otras como Lucia,
interpretada por Ana Gracia, la cual sorprendia con réplicas como «Animas del purgatorio!
¢Vos, don Juan?», para la que empleaba como intencion la excitacion en vez del susto. La
criada, en la interpretacion dada por Narros, se muestra satisfecha ante la idea de cruzarse
con don Juan, conseguir dinero de él y, probablemente, disfrutar de un encuentro amoroso.

Narros era perfectamente capaz de sacar punta a cada frase y a cada palabra. No en

vano Layton les habfa ensefiado a ¢l y a otros lo que era un analisis de texto bien hecho,
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aunque no hay duda de que el director tenfa la habilidad suficiente para hacerlo de forma
intuitiva. Haro Tecglen [2000] defiende que uno de los estilos de Narros se sustenta en la
dicciéon excesivamente lenta de las palabras, lo que genera una descoordinaciéon entre
movimiento y texto, con un consiguiente retraso de la accion. Asi sucede en Masianas de
abril y mayo. En otros montajes, como La Estrella de Sevilla, reconoce el critico que la lentitud
con la que Narros propone que se recite el verso permite hacer comprensible lo que se dice
[1998: 21].

En las elecciones de los textos solia pesar mas la opinién de Narros que la de sus
productores y colaboradores®’. Sin embargo, voces como las de Jaime Vigo o Andrea
D’Odorico influyeron muchisimo en lo que respecta a este ambito. Como ya se ha podido
comprobar, Narros siente debilidad por algunos autores y vuelve a ellos con gusto:
Pirandello, Garcia Lorca, Shakespeare o Lope de Vega son algunos de esos dramaturgos
predilectos. En lo que respecta a la preferencia por un género, por una época, por la
escritura de un pafs, o por un autor, se vera con mas detenimiento en el proximo capitulo.
Narros nunca reflexiond en exceso sobre sus propios gustos, concepciones o diferencias
percibidas entre épocas, autores o subgéneros literarios; para él lo fundamental era el
conflicto que la pieza propone y la respuesta del ser humano ante el mismo. Repite en
multiples ocasiones declaraciones como esta®: «Desde los griegos, el conflicto en el teatro
es siempre el mismo; varfan las modas, pero el ser humano no cambia. El ser humano
siempre tiene los mismos problemas, las mismas inquietudes y las mismas angustias»
[Doveil, 1985]. Narros defendia la actualidad de sus piezas siempre desde el mismo
presupuesto: «cambian las formas pero los problemas se mantienen»;, y uso esta
justificacion incluso para hablar del auto sacramental de E/ gran mercado del mundo, donde
todo se compra y todo se vende [Fernandez Rubio, 1992]. Dicho de otro modo, para él, los
textos «profundizan en la condicién humana, y a lo largo de los siglos han cambiado las
formas, pero el hombre es siempre igual» [Torres, 1998].

Como ya se ha dicho, Narros busca permanentemente la actualidad de sus montajes, la

lectura contemporanea, con una continua observacion hacia el exterior. Desde un Panorama

81 Celestino Aranda recuerda las grandes discusiones entre Narros y D’Odorico a la hora de decidirse por una
obra u otra —momentos en los que D’Odorico hacfa ver su lado mas pertinaz—. A Andrea D’Odorico se le
ha acusado en ocasiones de ser caprichoso y optar por producciones extrafias, con particulares mezclas de
textos o ideas poco ajustadas a la realidad escénica del momento —su deseo a principios del siglo XXI hubiera
sido contar con dinero para hacer un teatro mas dificil y préximo al modelo europeo—. Se recuerdan
proyectos como La lliada, lectura dramatizada dirigida por él mismo.

82 En este caso lo que le plantean es la dificultad de montar un clasico.
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desde el puente, que habla de inmigracion en la universal ciudad de Nueva York, victima del
ataque del 11 de septiembre, hasta un T/ VVania que versa sobre la inutilidad de la
existencia vivida y que Narros monta ya al final de su vida, en su trabajo nunca falta el
deseo de reflexion social y personal. En ese deseo de hacer las lecturas de sus montajes
desde la optica del hoy, si asume un mito como Don Juan —mito que la colectividad
necesita, modelado a través de personaje con el que se produce un fenémeno de
identificacion—, siempre lo va a relacionar con personalidades de la actualidad —para ¢l
Don Juan se encarnaba en cantantes como Julio Iglesias, Mick Jagger, Miguel Bosé o, mas
recientemente, David Bisbal—. Son, segun Narros, celebridades que, debido a su éxito, y al
amor que se siente por ellos, se ven obligadas a representar su personaje hasta el final
[Samaniego, 1983; Francisco, 2003]. Y Narros consigue crear con Ferm{ Reixach en el afio
1983 una version «cheli» actual del emblematico personaje [Ladra, 1983].

Finalizando el siglo XX, Narros considera que no se puede sacar adelante un teatro
absolutamente actual, ya que las noticias que salen un dia, al siguiente ya estan desfasadas.
Mientras que Brecht en su época si podia dar una leccion politica, econdémica y social desde
el escenario, en la actualidad resulta cada vez mas complicado porque los problemas
candentes se pasan en pocos minutos [Almagia, 1995]. Segtin resume Torres [2013 a] en la
reflexién que escribe la periodista tras la muerte del director, Narros sostenfa que el teatro
siempre era politico y, al tiempo, un espejo. Y afilade que su izquierdismo y su militancia
antifranquista la ejercié tanto en su vida cotidiana como encima del escenario®.

Mientras que algunos directores de escena exponen sus intenciones en los textos que
redactan para los programas de mano, en el caso de Narros no contamos con estos datos,
dado que no solia asumir esta labor de redaccion —aunque en la segunda mitad de su
carrera lo hace en mayor grado—. Normalmente Narros reserva la escritura del programa
para el autor o adaptador del texto (sea Eduardo Mendoza con E/ suesio de una noche de verano
o Francisco Umbral con La vida gue te di). Posiblemente esto se deba una vez mas a su
particular personalidad que le hace defenderse de forma magistral en el entorno de la
creacion, pero de manera insegura, temerosa, torpe o pudorosa en los restantes ambitos
paralelos.

En los programas en los que se aventura a escribir se perciben ciertas caracteristicas

habituales. El director tiende a resumir el texto y a reproducir citas entrecomilladas del

83 En otros apartados analizaremos nuevamente su grado de implicacién ideolégica (desde mi punto de vista,
mas sutil que radical).
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propio autor referidas a la obra en si o a su escritura, frases del mismo texto, e incluso
menciones de otros creadores. Asimismo el director suele incorporar esquematicamente sus
propias notas de direccion: imagenes, simbolos, descripcion de personajes, tematica o
fragmentos destacados del texto. Por ejemplo, para el montaje de Salomé escribe: «En Salomé
se hacen patentes tres simbolos: La Luna, La Sangre y La Muerte. Todas las escenas de la
obra transcurren de noche; distintas facetas de una noche, en que La Luna juega un papel
importante. 1* Luna: Blanca y frfa, como una princesa, como el reflejo de una rosa blanca
en un espejo de plata. El joven sirio enamorado de Salomé, con la sombra del paje de
Herodias acechando sus movimientos. El joven sirio obsesionado en ser el hombre que
todos los demas ven y del que todos hablan, y que él ignora. 2* Luna: Una Luna Extrafia,
parecida a una mujer muerta que saliese de su tumba en busca de muertos. 3* Luna: Una
Luna Blanca para Salomé, diminuta como una moneda de plata. Una luna que aisla a la
virgen de las miradas del Tetrarca. 4* Luna: Una Luna Ausente. Escena de Salomé y
Yokanaan... 5* Luna: Una Luna Roja. Apocaliptica, amenazante. 6° Luna: Una luna negra,
escondida, para impedirnos ver la ultima danza... la muerte de Salomé». Y salpica estas
reflexiones con citas de Baudelaire, Sartre, Rubén Darfo y Flaubert.

Se puede ver otro ejemplo en el programa de Dosia Rosita la soltera donde, tras hablar
brevemente de la represion de la mujer espafola, agrupa consideraciones del propio autor
respecto a la obra, afladiendo incluso sus dibujos. O en el de Final de partida, donde

introduce exclusivamente un texto de Peter Brook y otro de Harold Pinter sobre Beckett.

II. 7. NARROS, DIRECTOR DE ACTORES

Para Miguel Narros, el elemento central del rito teatral es, sin duda, el actor («el actor es la
forma viva de expresion del teatro. El actor esta tan intimamente unido al teatro que serfa
dificil encontrar para él soluciones que no fueran destinadas al teatro en si» [Amestoy
Eguiguren, 2002 a: 20]). Y la labor del director es «dar pautas al actor»; ayudandole a
contemplar y comprender al personaje, a dar peso al texto, a entender los contextos y a

justificar los sucesos™. Asf lo declara en una entrevista para E/ Cultural «Ahora mismo, en

84 Que pase de hacer una labor «pantomimica» a ser una «voz viva». Que tome partido y se comprometa
[Amestoy Eguiguren, 2002 b: 20].
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Los puentes...* 1a actriz ve el personaje a través de ella mientras yo lo veo con otra distancia.
Tengo que convencer a la actriz y al actor de que tenemos que darle categoria a lo que esta
escrito en el texto, ver como son estos personajes. Hoy hemos tenido una discusién sobre
una frase que a los dos actores les resultaba muy dura decirla hasta que hemos intentado
aclarar el contexto en el que esa frase se dice. Es eso lo que hay que buscar, la justificacion
de por qué pasan las cosas» [Perales, 2002]. Narros, en todo caso, era consciente de que
cuando se levanta el telon el actor es el duefio y sefior del espectaculo [Cardona, 1985].

Como director, Narros nunca dej6 de investigar, de forma que, en los ensayos, siempre
incitaba a sus actores a que también se nutriesen de referencias utiles para el trabajo. Del
mismo modo, en las clases también invitaba de manera indirecta a sus alumnos a que se
cultivasen: les daba constantemente referencias™ sobre textos, artes plasticas, peliculas,
etcétera. La mesa de direccién adjunta de la sala donde se preparaba un espectaculo
siempre estaba plagada de libros, imagenes o musicas —que se iban a usar en el desarrollo
de las sesiones o que resultaban fuente de inspiracion para la partitura que se estaba
componiendo®—. Otro material que ocupaba la mesa, y que en la actualidad se ha perdido
casi completamente, son las llamadas notas de direccion: era habitual que hubiese una
persona contratada, un auxiliar de direccién, que se dedicaba a tomar notas de lo que se
decfa en el ensayo, de manera que cuando el actor llegaba al dia siguiente a la sala tenfa a su
disposicion los apuntes sobre sus escenas particulares con todo lo que se habia dicho, tanto
por boca del director como del actor. Estas conversaciones, reproducidas de forma
completa, eran muy utiles dado que el artista solia saber la conclusiéon a la que se habia
llegado acerca de determinado asunto, pero en ocasiones no recordaba de dénde venia toda
la cuestion, ni el camino por el que se habfa llegado a esa conclusion; gracias a las
anotaciones redactadas por el adjunto, se podian dilucidar estas cuestiones.

Narros afrontaba la direccion principalmente desde la confianza en el actor. Queria que
todo el equipo fuese a favor del montaje. Y consideraba clave que el actor pensase que las
ideas estaban surgiendo de si mismo y no a través de una imposiciéon del director. Defendfa
constantemente el sentido de trabajo colectivo por encima de los criterios personalistas del
teatro convencional, y su inteligencia le permitfa habitualmente aunar los trabajos de todos

los miembros de un equipo en algo comin —incluso cuando se juntaba un elenco con

8 Se refiere a Los puentes de Madison. Es habitual en la jerga teatral abreviar los titulos dejando solo el inicio.

86 Mientras que Arnold Taraborrelli en las clases indicaba explicitamente qué debian ver los alumnos, Narros
solo comentaba los referentes culturales; posteriormente el alumno podia acudir a ellos si era suficientemente
curioso.

87 Estas reflexiones completan lo explicado en el apartado dedicado al proceso de ensayos.
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personas de escuelas diversas, edades diferentes o caracteres dispares y complicados—.
Conseguia que todo un grupo humano terminase estando de acuerdo, sin que los miembros
de ese equipo se diesen cuenta de que habian sido conducidos voluntariamente hasta ese
punto, como ya se ha dicho. «Cémo hacer que el actor haga lo que yo quiero sin que se dé
cuenta —que parezca que se lo ha inventado él—»: esa era una de las principales armas de
direccién de Miguel Narros, subraya Nuria Gallardo.

Era también capaz de alimentar en los intérpretes relaciones propias de los personajes y
guiarlas convenientemente. En el proceso de Largo viaje hacia la noche, que contd con la
participacion de Alberto Closas, Margarita Lozano, José Pedro Carrion, Carlos Hipolito y
Ana Goya, se gener6 una situacién muy ilustrativa en uno de los ensayos. Era la escena de
la comida, al inicio de la funcién; en ella José Pedro Carrién, que representaba a Jamie,
estaba enfadado con su padre, interpretado por Alberto Closas. En uno de los momentos
de tensién, en que se encontraban sentados a la mesa, Carriéon dio varios mordiscos a una
manzana y escupio los restos de fruta encima del plato. Closas, indignado, mir6 a Narros y
le dijo que eso no podia hacerse de esa manera, que era una falta de respeto, y que si «el
nifio» volvia a escupir la manzana, le darfa un pufietazo que «le volveria la cara del revésy.
En ese momento Narros se encontré con una situacion dificil en la que supo manejar de
forma magistral las personalidades de los actores y lo que pedia la escena. En la acalorada
coyuntura, el director se acercéd individualmente a ambos actores y compartié con ellos
secretamente algunas opciones™. Se comenzé de nuevo la escena, ante la tension de todos
los que les rodeaban, vgyeurs de algo extremadamente privado. Carribn muerde nuevamente
la manzana —ante la mirada de Closas, preparado para actuar convenientemente si el joven
actor volvia a ser desconsiderado—, traga los pedazos vy, acto seguido, lanza la manzana
sobre el mismo plato y se sienta. Closas mira la manzana y comienza a reirse en la cara de
su hijo, ante la ira de José Pedro Carridn, que se siente burlado. Narros les habia preparado
para picarse, y asi la escena se convirti6 en un constante lanzamiento de pufales,
consiguiendo la extrema atencién de todos los receptores. Y este recurso no finalizaba en
ese momento del ensayo, sino que Narros se encargaba de avivar la llama
convenientemente a lo largo de todo el proceso de ensayos y funciones.

Segin Nuria Gallardo, Miguel Narros conseguia «sacar sabiamente el mayor partido al
material que tenfa; cogia oro de donde solamente habia piedras». Gallardo considera que

ella no serfa lo que es sin Miguel Narros, que le ensefié a extraer lo mejor de si misma.

8 Era habitual el uso de este tipo de sugerencias «secretas» en la pedagogia propuesta por Layton.
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«Colocaba los peldafios donde correspondiar, dice Gallardo. Por ejemplo, en E/ suesio de una
noche de verano, Gallardo interpretaba a Hermia, y, en relacion al personaje de Helena, le dijo
en una jornada de ensayos: «;No ves a Helena mas alta y mas guapa? Pues exactamente asi
es como quiero que la mires siemprer. Y, a pesar de que, con sus diecisiete afios, Nuria
Gallardo no era menos atractiva que su companera de escena, nunca pudo desligarse de ese
punto de vista aportado por Narros para la creacion del personaje. La pericia de Narros a la
hora de mezclar elencos y canalizarlos partia del casting. Sabia perfectamente a quién escogia
para cada papel y por qué. Por ejemplo, Alberto Closas era, por su biograffa, parecido en
muchos aspectos a Tyrone, personaje del Largo viaje hacia la noche. Declaré Narros al
respecto: «Closas significaba la vida del viejo comediante. Era un viejo comediante como
ha habido muchos en Espana. Solo que en Estados Unidos. Yo hice un decorado que era
una catastrofe. Era un almacén de trastos de teatro. El almacén al servicio de la vivienda, de
lo cotidiano» [Amestoy Eguiguren, 2012].

Narros queria que los actores se aduefiasen de las cosas desde el principio y que
trabajasen desde el corazon. Para €l el personaje no existe si el actor no esta; el personaje es
el actor. Querfa que los miembros del elenco hiciesen suyos los espacios y las relaciones.
En el analisis del mencionado personaje de Hermia, tras una larga reflexion, la actriz y el
director llegaron a la conclusiéon de que ella querfa irse con Lisandro simplemente para
fastidiar a su padre; y esa determinacion tenfa mucho que ver explicitamente con el caracter
y la historia personal de Nuria Gallardo, actriz que interpretaba al personaje. A Narros le
gustaba buscar el estimulo de las pequefias cosas para crear el mundo interior de los
personajes. Por ejemplo, se planteaba qué le podia gustar a un personaje de otro: un lunar,
los agujeros que se le forman alrededor de la boca al sonreir, la forma en que arquea las
cejas, etcétera.

Era un director que, a pesar de saber perfectamente lo que queria, aceptaba que el actor
plantease propuestas personales —que disfrutase, se implicase e investigase todo lo
posible—". Por el contrario William Layton, en palabras de Nuria Gallardo, preferfa que el
actor hiciese primero lo que ¢l proponia: queria confirmar que no trataba de hacer otra cosa
precisamente porque no sabia afrontar lo que se le habia pedido. En estos casos lo normal
es que el actor, una vez desarrollada la propuesta del maestro, no intentase nuevos caminos,

ya que el recorrido propuesto por Layton solia contener todos los demas. A Miguel Narros

89 «(Nos deja que seamos creativos pero, a la vez, te lleva por donde él quierey, dice la actriz del CAT Mariana
Cordero, que colaboré con él en el montaje de Yerma [Molina, 1997].
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le gustaba emocionarse viendo su trabajo, y le agradaba sorprenderse, por eso no tenia
inconveniente en dejar hacer al actor. Los actores con un director como Narros se
divertfan, se sentfan motivados, y también seguros. Habitualmente potenciaba y estimulaba
la creatividad. Cuando le preguntaban si tenia actores favoritos contestaba: «Para mi
pueden ser actores favoritos todos aquellos que cuando les comunico algo, ellos me
comunican algo también. Creo que esto es muy importante. De los que he trabajado con
ellos pueden ser Ana Belén, Eusebio Poncela, Fermi Reixach, Bédalo, Guillermo Marin,
Carlos Lemos, Berta Riaza. (...) En cualquier caso, lo que a mi me interesa, y creo que
también al publico, es que el actor tenga una identidad, que tenga rostro. Creo que es
importante que el publico se enamore» [Cardona, 1985: 6].

Nuria Gallardo, a diferencia de otros compafieros de profesion, defiende que Narros
dejaba crecer a los actores, dando a cada uno su debido tiempo, y sin imposiciones. Dice
Narros al respecto: «Yo respeto mucho el trabajo del actor. Siempre me ha interesado el
actor. Yo he sido actor y, como actor, en muchas ocasiones me he sentido muy defraudado
porque queria hacer otras cosas que no eran las que estaba haciendo en ese momento. Al
actor hay que consideratle un creador. El director ha de valerse de gente que sabe de su
profesion, de gente que esta preparada para enfrentarse con su profesion, gente que sabe lo
que se va a traer entre manos. Desde ese punto de partida, el director ha de ponerse de
acuerdo con el actor para llevar el proyecto a cabo conjuntamente con ¢él. El
enfrentamiento entre el director y el actor es siempre contraproducente. Al actor no se le
ensefla con gritos. Hay que intercambiar ideas. Al actor hay que sugeritle, no hay que
imponerle nada. Muchas veces, si, desgraciadamente, llega un momento practico donde es
preciso imponer» [Amestoy Eguiguren, 2002 a: 40-41]. Repite esta misma idea en varias
ocasiones; como director se concienciaba a si mismo de «que el actor es un ser vivo que
debe crear a través de su cuerpo la vida de un personaje determinado, entregandole su
fisico, su sangre, sus emociones. Al actor no hay que imponerle sino dejar que se vaya
manifestando a si mismo» [Efe, 2001]. Sin embargo, era habitual que Narros navegase en
sus procesos entre la paciencia y la impaciencia. Solia dar un tiempo prudencial a las cosas
—una semana en muchos casos—, pero, como persona, le podia los nervios y a veces era
incapaz de contenerse: queria juego efectivo y no procesos tortuosos. Efectivamente,
Narros tendifa a descolocarse cuando el actor no entendia sus propuestas, no le daba lo que
buscaba o requeria otro tipo de proceso. Su ansiedad y su inquietud le dominaban. Y si no

estaba de buen humor, no era grato el trabajo. Narros consideraba que él, desde su postura
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de gufa, simplificaba las cosas al maximo y el actor tendia a complicarlas [Amestoy
Eguiguren, 2012]. Era incapaz de soportar cierto tipo de situaciones y no era extrafio que
alcanzase estados de tensién que le conducian al grito y a abandonar los ensayos cuando
estas circunstancias sobrevenian, dejando al ayudante de direccién para que solucionase los
problemas que se hubiesen producido (se dio esta circunstancia por ejemplo en los ensayos
de E/ castigo sin venganza 'y en los de E/ concierto de San Ovidio). En ese momento la labor del
ayudante era arreglar el conflicto —por ejemplo, dos actores que no son capaces de
entenderse y cuya enemistad se nota constantemente en el trabajo— para que el director
pudiese volver y seguir con su tarea.

Narros no llevaba bien la colaboraciéon con ciertos actores de nombre que podian
cuestionar sus propuestas: tuvo este problema especificamente con el montaje de La cena de
los generales y con Los puentes de Madison. <T'ienes que tratar de hacer que te entiendan, pero
siempre es muy dificil. Hay tantas formas de teatro como gentes dedicadas al teatro. La
personalidad del ser humano es muy fuerte y muy respetable, pero no sé hasta qué punto el
actor debe respetar su personalidad o qué puntos tiene que romper para ser mas
moldeable»”, dice Narros [Villora, 2013].

Segun Nuria Gallardo, si Miguel Narros se ponia exigente, si era duro, bruto, malvado o
tocaba ciertos resortes incomodos del actor, siempre era con el objetivo de llegar a un
punto determinado’. Era su obligacién como director hacerlo y la del actor dejarse libre,
como material sensible, para ser moldeado. Narros se enfadaba si el actor no se mostraba
disponible. Si en un ensayo no lograba los frutos deseados, a veces abandonaba el
proposito hasta el dia siguiente y en otros casos luchaba por obtener resultados ese mismo
dia —principalmente si ya venfa de un mal ensayo—. Entonces los actores se enfurecian,
agobiaban o entristecfan atun mas y se llegaba a un lugar muy exaltado. Narros tenfa con
cada actor un dfa malo, dice Gallardo. Y a veces incluso no lo pagaba con el comico que lo
merecia y se ensafiaba con otro.

El director, por tanto, se vefa obligado en ocasiones a tomar medidas radicales con
ciertos intérpretes que no se dejaban libres por miedo, por orgullo o por cualquier otra
causa. A Nuria Gallardo, por ejemplo, en el final de Ederra le avergonzaba el hecho de ir en

crescendo en el monologo. Narros, no obstante, solicitaba a la actriz que creciese mas y

% Pensaba que la personalidad del actor es su peor enemigo; la cual impedia en ocasiones que el actor se
introdujese en el personaje [Galindo, 1989].

91 «Narros y Carrién, por ejemplo, son ambos muy tozudos y a veces chocaban, pero cuando Miguel chocaba
con alguien era para sacar algo productivo, no para hunditle, aunque doliese en el momenton, dice Gallardo.
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mas. En un momento determinado, la joven paré el ensayo y dijo: «Es que como siga
creciendo voy a terminar gritandow. «jPues grital», contest6 exaltado Narros. Nuria Gallardo
afronté de nuevo la escena, subi6 la intensidad y, al terminar, el director de escena dijo:
«Ves, ¢ha sido tan dificil?». «Now, contesto ella. «Pues esto es lo que quieron, cerrd €l «:Lo
quieres repetir?y. «Sil».

Por otra parte, cuidaba y mimaba mucho a sus actores y creaba buenos ambientes de
trabajo. Conseguia que todo el equipo sintiese el éxito como algo comuin. Podia ser ademas
muy carifloso y comprensivo, como lo fue con la actriz que representaba el papel de Helena
en el primer montaje de E/ suesio de una noche de verano. 1.a joven tenia que interpretar a una
borracha, con la dificultad de que nunca se habfa emborrachado con anterioridad. La
inexperta intérprete decidié que la mejor solucién serfa beber por la mafana antes del
ensayo para comprender el estado de su personaje. Indudablemente, después no fue capaz
de ensayar. Narros tuvo en esa circunstancia un comportamiento sumamente paternal con
ella: la sent6 carifosamente en las rodillas, le hizo ver lo incongruente del acto y retrasé el
ensayo hasta el dia siguiente. Julieta Serrano recuerda especialmente esa extrafia
contraposicion en su caracter, que le llevaba a ser inmensamente afectuoso, pero, a la vez,
capaz de una gran dureza.

Narros sabia trabajar individualmente con cada tipo de actor y con cada persona. En el
caso de Ederra, al contar con una nifia como actriz protagonista, supo separar la manera
técnica en la que se dirigfa a los actores adultos y traducir lo que él deseaba a un lenguaje
mas infantil reconocible por la joven Nuria Gallardo —los conceptos técnicos y verbales se
tradujeron para ella en sentimientos, haciéndole entender también que habia un proceso
diferente afrontado por los actores profesionales para llegar al mismo lugar—. Supo
transmitirle el mundo ambicioso, de homosexualidad, de poder, de ambicién y de asesinato
que planteaba la pieza; con una figura de proteccion, la de su nana, que no era la mas
adecuada para una nifia. Supo introducirla en las altas esferas que plantea la obra y que
estaban muy alejadas de la realidad de la actriz. Todo ello con una complicada escenografia
basada en un gran puzle esparcido en el patio de butacas. Narros le dejé muy claro a la
joven Nuria Gallardo la diferencia entre la vida y el escenario, ambito donde esta permitido
hacer cosas que no tenfan que afectarle en su vida real, ya que en escena estaba
interpretando a un personaje que no era ella. En relacion a este montaje, recuerda Gallardo
una anécdota muy ilustrativa del caracter de Andrea D’Odorico, que en ciertos momentos

daba sus opiniones particulares acerca de algunos aspectos de la puesta en escena; en esta
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ocasion, su punto de vista tenfa relacion con la malla de color carne que vestia Nuria
Gallardo para simular su desnudez; se trataba de una prenda poco estética que el disefiador
italiano, convencido de que la nifia debia salir desnuda, no hizo hasta el final del proceso de
ensayos. Una vez confeccionada le decia insistentemente a la nifia: «;Ves como queda muy
fea? Te la tienes que quitar.

Seguimos de cerca la trayectoria de Gallardo para recordar el primer encuentro de la
actriz con William Layton, cuando el maestro fue a ver la puesta en escena de Don Juan
Tenorio (1983). Al término del espectaculo, Layton se acercé a la joven y le dijo que si
verdaderamente estaba enamorada de don Juan, al dirigirse hacia él en la escena de amor,
debia extender los brazos con las manos oferentes, es decir, con las palmas dirigidas hacia
arriba, y no vueltas hacia abajo. Posteriormente Nuria Gallardo se acercé a Miguel Narros y
le comunicé la recomendacion; Narros le aconsej6 exclusivamente que lo pensase. Tras
reflexionarlo, Gallardo se dio cuenta del acierto de la proposicion, del sentido profundo de
una mano y de como afectaba al resto del personaje. Y es que a Layton le gustaba el hecho
de hablar «en clave», como matizan Begofia Valle y Helio Pedregal, o de hacer
recomendaciones especificas que impregnarian la configuracion global del personaje en la
obra. El mismo Layton, tras ver un ensayo de La malquerida, le pregunté a Pedregal:
«:Esteban se ha acostado esta pasada noche con la Raimunda?». Plante6 la cuestion y se
fue. Y esa sola pregunta solucioné el problema de fondo que Pedregal estaba teniendo en
los ensayos. «Sabifan mucho y lo que hacian es provocar, afirma el veterano actor,
refiriéndose a Layton, Narros y su equipo. En esta linea, a Narros también le estimulaba
hacer preguntas a los actores y ponerles en aprietos.

El director pedia a los actores que en todos los casos justificasen por qué hacfan lo que
hacfan. «Si siempre sabes por qué, sera la tinica manera de saber donde estasy, solia repetir;
si el actor sabfa lo que esta haciendo, no se perderia y no desvirtuarfa la funcién. Narros
buscaba las emociones, pero tampoco deseaba que se desbordasen y se desvirtuase el
sentido del texto. Buena prueba de ello es el final de 17 Vania y su desacuerdo ante Fermi
Reixach y Nuria Gallardo por llorar incontroladamente en esa ultima escena. Queria contar
asimismo con actores conscientes de su responsabilidad: «Hay que exigirles que haya
claridad en su forma de contar este personaje a la sociedad con la que esta comprometido»
[Efe, 2001].

Algo que inquietaba sobremanera a muchos comicos es que Narros, en su tendencia a la

improvisacion, solia cambiar de un dia para otro las indicaciones dadas a los intérpretes —a
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veces incluso para llegar al lugar de origen—. Resultaba un método enriquecedor pero que
no todos los actores tomaban de forma positiva, ya que tendian a desconcertarse. En los
momentos de mayor zozobra, normalmente, el ayudante de direccién tenfa que entresacar
la conclusién mas adecuada y hacer entender al director que cierta resolucién era la mas
conveniente de todas las trabajadas. Era recomendable que el ayudante obligase a Narros a
«fijamy, porque tendfa a «desbocarse», segin manifiestan Valle y Helio. Por esta razon la
colaboraciéon con el equipo de Layton fue tan importante para €l, porque le «embrido.
Ademas, sus indicaciones o propuestas no siempre respondian a la légica, y podian
descuadrar a los que trabajaban con él. Arriesgaba, y por esa razon salfan resultados frescos,
estimulantes, nuevos y dinamicos. Recuerda Julieta Serrano que en As7 es (57 asi os parece), el
texto de Pirandello que interpreté dirigido por Narros, el director le propuso hablar a las
sillas vacfas, mientras los restantes personajes estaban detras, mirandola. Esta indicacién
trastoco a Serrano cuyo deseo era cambiar la direccion del discurso y dirigirlo directamente
hacia sus companeros.

A la hora de afrontar un reparto, Narros deseaba cubrirse las espaldas teniendo a su lado
gente que le diese seguridad. Se sentia muy comodo y tranquilo trabajando con personas
cercanas ya que intuian mas rapidamente lo que el director queria y ¢l sabia mucho mejor
cémo manejarlos. Por el simple hecho de tener el apoyo de actores préximos llegaba
incluso a darles papeles de antitipo”. No obstante, también apostaba por los jévenes
intérpretes y por actores que le daban el personaje aunque no tuviesen experiencia. Su nivel
de riesgo llegaba hasta el punto de montar Los negros, texto que partia de la necesidad de
que todos los actores fuesen negros; con el resultado de que a la mitad de ellos no se les
entendia correctamente porque el espanol no era su lengua materna, por lo que el proceso
de ensayos fue verdaderamente trabajoso —Goémez Cornejo opina que deberia haber
estado dos meses y medio montando con ellos para obtener un buen resultado, como habia
hecho con otros titulos igualmente costosos—. La inclusiéon de jévenes artistas en sus
repartos es continua. Los valora por su espontaneidad, porque tienen curiosidad,

entusiasmo, energia, son valientes y arriesgados y vienen con ganas de trabajar, frente a los

92 Hipolito, con quien ha trabajado en once montajes y al que dirigié en su debut en As? gue pasen cinco arios, en
1978, asegura que se quedo sorprendido cuando Narros le ofrecié el papel de Don Juan, «porque no me vefa
yo en el tipo de galan con buena planta», pero que aceptd «porque trabajar con Narros es un placer para un
actor. A ¢l le debo mucho porque aposté por mi desde el principio, cuando era mi profesor en el laboratorio
de William Laytony». [Francisco, 2003]. «Es un actor especial, que juega de un modo sutil entre la verdad y la
ironfa. Eso le conviene a Don Juan: cuando seduce, seduce de verdad, pero luego siempre da un giro y dice:
jQué mal conoces al burlador de Sevillal», declara Narros cuando le preguntan por Hipélito [Vallejo, 2003].
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juiciosos actores experimentados y adultos [Samaniego, 1983]. Narros cree que mezclando
jovenes intérpretes con actores mas mayores, ambas partes aprenden. Habitualmente, si en
el texto el personaje del reparto que esta configurando es joven, Narros opta por un actor
joven. Tampoco se amedrenta a la hora de sumar algin nifio a sus repartos, e incluso le
divierte, ya que tiene suficiente paciencia como para desarrollar ese tipo de trabajo. Se
percibe en el director, a la hora de tomar estas decisiones, un deseo palpable de conectar
con las nuevas generaciones.

Cuando Narros acertaba en un reparto, el resultado era asombroso. Aunque en
ocasiones se equivocaba, dejandose traicionar por sus osadias o caprichos, a menudo
conseguia milagros interpretativos cuando muchos pensaban que no lograrfa sacar ningin
fruto. Francisco Vidal recuerda cémo se le criticé el hecho de seleccionar a Berta Riaza
para el papel de prostituta de E/ rufian Castrucho. No obstante, a los pocos minutos de
comenzar la funcién, uno podia creer que la actriz fuese una mujer hermosisima que
enamorase a todos los soldados del ejército. Narros trabajé siempre muy bien en el terreno
interpretativo con las mujeres. Incluso se podria aventurar que logré mayor empatia con las
actrices que con los actores. Si se establece un analisis comparativo, se observa que sus
intérpretes mas recurrentes, que despertaron una mayor admiraciéon en él, y para las que

7 z s 93 - : 94 2. 95 B
reservo titulos, son féminas™: Margarita Lozano, Berta Riaza™, Ana Belén™, Julieta

% También conté a lo largo de su trayectoria profesional con apoyos masculinos. Cabe destacar su
colaboracién con Helio Pedregal, capaz de mantener la imagen externa del director por encima del
crecimiento del propio actor o de las circunstancias de escenario —hizo un trabajo fabuloso en muchas
piezas, pero una de sus mejores creaciones fue en Panorama desde el puente, obra con la que gané un merecido
Premio Max— o con Carlos Hipélito, con quien Narros tenfa una relacién muy fructifera, ya que Hipdlito se
prestaba al juego, confiaba plenamente en el ditector y se «tiraba a la piscina» sin pudor —como se dice a
menudo en la jerga teatral—. Helio Pedregal sin embargo confiesa pasarlo mal al ser mucho mas racionalista y
ordenado que Narros. El director madrilefio no solfa empatizar con actores que tenfan métodos estructurados
de trabajo. Si un actor se presentaba con una actitud excesivamente sistematica, Narros trataba de
desmontarla; no querfa plantearse las cosas desde un punto de vista técnico, porque se sentfa encorsetado. En
palabras de Pedregal: «Miguel rompia todo lo que fuese orden y organizaba el desorden, porque pata €l era en
el desorden donde se encontraban los buenos resultados».

% Berta Riaza ya ha aparecido en capitulos anteriores, donde se ha comentado la relacion especial de
confianza y amistad que les unfa. La actriz alcanzé con Narros espléndidas interpretaciones como las de E/ rey
Lear o Medida por medida.

% Segun explica Julieta Serrano, a Narros le gustaba trabajar con Ana Belén porque tenia facilidad para llegar a
las emociones y afrontaba la interpretacion de una manera casi animal. En palabras de Francisco Vidal, «Ana
se abandonaba a las manos de Narros, (...) podia hacer lo que quisiese con ella y ella respondia, (...) era muy
bonita esa relacién y esa manera de trabajar». No hay que olvidar que Ana Belén comenzé su carrera teatral
con Narros, por lo que, cuando empezé a trabajar con ella, no tenia ningtn tipo de criterio asumido. Ana
Belén sabia que, a pesar de la dureza que en ocasiones manifestaba el director, necesitaba de su magisterio
para que su trabajo adquiriese el peso necesario y no fuese exclusivamente una artista mas entre las muchas
que pudieron surgir en su momento.
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Serrano’®, Charo Loépez’’, Nuria Gallardo™, Verénica Forqué”, Aurora Sinchez'”, Maria
bl bl bl bl bl

Adénez", etcétera. Narros supo entender como pocos directores la profundidad del

,
mundo femenino, y asi lo demuestra al bucear en caracteres tan potentes como el de la
madre de La vida que e di, los personajes de La discreta enamorada™ o Yerma, con un Lotca
que habla de la mujer y la libertad [Amestoy Eguiguren, 2012]. Supo comprender el alma
humana, y quiso ahondar en sus conflictos, en el porqué de las cosas, en su raiz —algo muy
propio del caracter femenino—. Le inquietaba el ser humano, lo que le pasa, por qué actia
o reacciona como lo hace [Arco, 2002]. Se puede decir que Narros era mas humanista que
politico. Consideraba ademas que en el siglo XX habia sido mas facil ser actriz que actor en
Espafia: «Porque el hombre espafiol tiene un gran respeto a su personalidad, a su
masculinidad, a montones de cosas. Y la personalidad puede ser una especie de lastre para
el actor. En cambio, la actriz es mas exhibicionista, la mujer es mas exhibicionista en ciertos
aspectos» [Cardona, 1985: 6].

Narros, como ya se ha mencionado con antelacion, daba importancia a todo aquel que

estaba en escena y no querfa que los actores de reparto fuesen meros figurantes. Cafias

[1985] transcribe el siguiente dialogo del proceso de ensayos de E/ castigo sin venganza:

% Las declaraciones de Julieta Serrano incluidas a lo largo de esta tesis, que provienen de la entrevista personal
realizada a la actriz, dejan ver la relacién tan especial que tenfan ambos creadores.

97 A raiz de estreno de Los puentes de Madison dice Charo Lopez sobre Narros: «Con Miguel Narros también
hice La paz de Aristéfanes, La marquesa Rosalinda de Valle Inclan o ;Trae usted su llave? de Juan José Alonso
Millan (todas ellas entre finales de los sesenta y comienzos de los setenta). Narros tiene esa sabiduria que solo
encuentras en los grandes, que conoce al ser humano profundamente bien. Es un hombre de una sensibilidad,
de una entrega que hace que cuando estas trabajando con ¢l ti no sientes que te estd dirigiendo. Es un
hombre que te toma de la mano para que t crezcas y crezcas y crezcas. Se implica y te sientes muy protegido
y eso es muy bueno» [Reche Selas, 2012].

%8 Siempre confié en ella (como dice su sobrina Antonia Narros en entrevista personal) por ser una actriz con
gran sabiduria de escenario, intuicién, disciplina y generosidad; un animal escénico, que sabe servir al equipo,
con una gran capacidad de trabajo en grupo, fiel a lo que esta marcado desde direccion y abierta a retocar si es
necesario.

9 En una de las entrevistas que le hicieron a Verénica Forqué describi6 vatias caractetisticas del director de
las que se han mencionado o mencionaran en esta tesis: su habilidad para ser consciente de los problemas y
resolverlos, su humor, su valentia, su imaginacién y su capacidad para dar seguridad al actor. Dice Forqué:
«Me gusta mucho de ¢l que es capaz de verlo todo. Cuando algo falla, te dice qué es lo que ocutre. Encima,
tiene mucho sentido del humor y es muy valiente con sus decisiones. Esta siempre aportando ideas y hace
que me sienta muy segura» [Romo,2010]. Forqué subrayaba asimismo el talento natural que tenia para ver
mas alld de lo que habia; para ver mas que cualquiera.

100 Es una intérprete que dejaba que Narros la modelase a su antojo.

101" A Marfa Adanez consigue datle un vuelo que otros directores no han alcanzado: si habitualmente se nos
presenta como una actriz comica, Narros logra en ella una altfsima altura dramatica en papeles como el de La
seitorita Julia. Se entendfa muy bien con ella. Incluso retrasé el montaje de la mencionada pieza de Strindberg
para poder contar con su presencia en el reparto, ya que la actriz estaba rodando una pelicula; era una
produccién hecha para ella, cuyo estreno resulté algo precipitado, como sucede habitualmente, para no perder
las ayudas del Ministerio de Cultura.

102 T'exto de especial interés por su defensa de la libertad de la mujer.
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La puta hablando al duque. Cintia (Paca Gabaldén): «(...) Y como no se ha casado / por vivir
mds a su gusto, / sin mirar que fuera injusto / ser de un bastardo heredado, / aunque es mozo
de valor / Federico, yo creyera / que el duque a verme viniera».

Josu, Victor, Paco, oidla. ;Qué sentis al oir la palabra bastardo? :Quién es ella, una puta, para

hablar de moral ni dar lecciones a nadie? No es forma de hablar al duque.

De este modo, cuando se repite la escena, los actores dejan de ser figurantes cuando la
ramera insulta al sefior.
Se afladen a continuacién otros ejemplos de conversaciones de ensayos de esa misma

obra [Cafias, 1985]:

—Miguel, ¢por qué te has prestado a esta juerga? ;Qué ganas td con ella>— pregunta Narros.
—No sé. Porque se ha empefiado Ricardo— contesta Miguel Foronda, Febo en la obra.
—Te parece bien que vayais de putas?
—A mi no me gusta ir de putas.
gu p
—Victor, ¢qué piensas de Ricardo?
— No me cae bien —responde Victor, el bufén del duque.
—:Qué tal te cae Febo?

—Este? Es un pobre hombre, un pobre hombre.

Este tipo de dialogo sitda al actor en relacién a su propio personaje y a la totalidad del
drama.

Victoriano Rubio interpreta al bufén en E/ castigo sin venganza. Es un actor timido y serio,
sin embargo, su personaje debe ser un cotilla que hace reir a todos, de modo que Narros le
pide que invente chismes sobre el duque o sobre Ricardo y se los cuente a todos al oido o
que describa el tipo de puta que le hubiera gustado disfrutar aquella noche. Son juegos que
van configurando poco a poco el drama que luego saldra a escena.

Relata también Cafias alguna de las notas que da Narros con la llegada de Casandra tras

haber desaparecido en brazos del conde Federico.

Cuando el marqués Gonzaga (Miguel Ayones) la halla, esta aiun tan excitado por el susto de la
pérdida que le grita:
—iSefiora mial

—iMarqués! —contesta Casandra [Ana Marzoa], altiva, como corresponde a su linaje.
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—Con notable pena/a todos nos ha tenido/hasta agora vuestra alteza;/gracias a Dios que os

hallamos sin peligro —dice, irritado, el marqués.

Narros vuelve a interrumpir la escena para explicar a Miguel que Casandra es su prima y
también su sefiora. Ella le ha parado los pies con ese altivo «Marquésl», asi que él ha de
aplacar su furia y solo reprenderla con algo de enojo. «Le estas echando una regafina.
Como diciendo: “Por muy sefiora que seas, te has portado mal”». El objetivo del director
es revelar poco a poco como son los personajes; estén estos mas o menos definidos por el
autof.

El director consider6 en ocasiones la opcion de tener un elenco fijo estable; deseo que
desarrollé, en la medida de sus posibilidades, principalmente en la década de 1980
[Guerenabarrena, 1986]. Lo consigue con actores como Carlos Hipélito o José Pedro
Carridn, y el resultado de la experiencia se puede palpar en espectaculos como Largo viaje
hacia la noche.

Narros sabfa de quién rodearse para hacer crecer su trabajo. El vinculo con Begofa
Valle como ayudante de direccion, por ejemplo, es buena muestra de ello; ella le ayudaba a
trabajar los aspectos mas arduos de la interpretaciéon para que él no tuviese que perder el
tiempo. Ademas, en este trabajo de equipo, Narros tenia la capacidad de ser sumamente
inspirador para los restantes creadores que le acompanaban.

Narros respetaba el sentido de la puntualidad en el trabajo, el rigor y el estudio. Pedia
que los actores llegasen al ensayo preparados para trabajar, «con la voz caliente, el cuerpo
caliente y el alma caliente», en palabras de Nuria Gallardo. «Cuando llegabas al ensayo
tenfas que tener la capacidad de estar vivo y ser muy vulnerable». Solicitaba una disciplina
casi propia de un gimnasta. Y su grado de exigencia nunca llegaba al limite: «Siempre se
podia hacer un poco mas, siempre se podia investigar un poco mas», recuerda Gallardo. En
ese trabajo exhaustivo, era capaz de pasar veinticuatro horas ensayando sin agotarse.
Gallardo, rememorando sus primeros montajes con Narros, habla con melancolia de una
época en la que sabias cuando entrabas en un ensayo pero no cuando ibas a salir, incluso «si
quedaba una escena pendiente se paraba para comer y luego se continuaba, y todos
estabamos por la labor de que asi fuese, no solo Miguel». Recuerda Nuria Gallardo que las
sesiones dedicadas al montaje de E/ suesio de una noche de verano comenzaban a las 10 horas,
con el entrenamiento de Arnold Taraborrelli, y podian finalizar a las 19 horas. Ademas, los

ensayos no terminaban cuando se acababa de ensayar, sino que se segufa hablando del

86



trabajo y compartiendo la experiencia mientras se tomaba algo fuera del local de ensayos;
de esa manera los actores charlaban con sus compafieros sobre las experiencias vividas
delante del director, como un espacio propicio para compartir y diferente al lugar de trabajo
propiamente dicho. Narros, en esos casos, tomaba nota para el dfa siguiente de lo que se
debia trabajar o aclaraba lineas de accién del personaje, aportando planteamientos globales
a los actores, que normalmente no eran capaces de visualizar la totalidad de la obra'”. En
los meses de funciéon sucedia lo mismo: al finalizar las representaciones el equipo se iba de

104 , .
tenfan la virtud

cena como si de una familia se tratase —tanto Narros como D’Odorico
de crear familias por la dedicacion y generosidad que aportaban, algo que el panorama
teatral actual esta perdiendo—. Incluso en E/ sueiio de una noche de verano se llegd a un
acuerdo con Renfe por el cual se cedian dos coches cama y un vagoén restaurante para la
compafifa, y en ese espacio y otros, como el propio escenario, se realizé6 una pelicula
paralela a la funcién en la que los propios actores incorporaban aspectos del texto a sus
propias vidas. En la cinta, Adoracion Fuertes asumia el personaje de Puck, y Gallardo y
Carrién eran los amantes.

Narros empleaba todo tipo de estrategias para trabajar con sus intérpretes. Por ejemplo,
buscando un poso de profundidad para su Marat-Sade, decidié que —al margen de la
historia politica o historica contada por Weiss y que iba a despertar pocos mecanismos
interpretativos utiles que fuesen resortes para el actor— practicamente cada uno de los
intérpretes de la obra, que representaban a los locos de un manicomio, asumiese un tipo de
enfermedad diferente. Esta idea result6 el gran hallazgo del montaje y le otorgd toda la
configuracion de la puesta en escena. El personaje de Nuria Gallardo, Carlota Corday, era
una narcoléptica —victima de abusos en la infancia y deseosa de huir de la realidad— que
se dormia en cualquier circunstancia y solo deseaba descansar'”. Bajo esta circunstancia, la
joven trataba de rechazar las aproximaciones sexuales (entre otras las de Gabriel Garbisu,
cuya enfermedad se centraba en el deseo sexual) o intentaba cantar con el resto del elenco
pero le costaba respirar y siempre intervenfa con cierto retraso —se observa nuevamente el
manejo que tiene Narros del tiempo en escena—. Carrién, por su parte, padecia una

tendencia a la agresividad y un problema de piel, especialmente visible en la cabeza, segin

103 Narros, como vemos, era un trabajador incansable. Daba constantes vueltas a las funciones que estaba
montando. Iba moldeando su trabajo poco a poco, sin descanso, hasta encontrar los caminos y las metas, y
sin manifestar soberbia en su actitud.

104 D’Odorico aprendi6 a trabajar en equipo desde la universidad [Rivas, 2015].

105 E] equipo de direcciéon le dio como premisa a la actriz-personaje que si hacfa bien la funcién se le dejaria
dormir en paz

87



recuerda Gallardo. Otra opcién decisiva del rico discurso de Narros para el espectaculo de
Marat-Sade fue que las monjas, vestidas como tales y con una porra en la mano, fuesen
interpretadas por hombres y abusasen y pegasen a las locas.

Si Narros se apoya en estados fisicos para dar vida a los locos del Sanatorio de
Charenton, en muchas otras ocasiones usara también recursos corporales. Por ejemplo, en
La marquesa Rosalinda, el director sugirié a Francisco Vidal que trabajase su personaje
bailando constantemente. Al mismo Vidal, para el personaje de Final de partida, le indico
que no doblase nunca las rodillas, lo que le generé una grave hernia que le llev6 a
abandonar la funcién para ser operado.

Narros también sabe estar atento a las casualidades que se dan en los procesos de
creacion. Para el segundo montaje de E/ 7 de las niias (1996), Narros y el actor José Luis
Martinez, que interpretaba el papel del criado de don Diego, daran con el personaje en el
momento en el que al actor le traen por equivocaciéon unos zapatos que le quedan algo
grandes —lo que le hara caminar de un modo muy concreto, apto para su
caracterizacion—.

Si bien Miguel Narros se preocupaba enormemente por el trabajo gestual, también era
un gran amante de la palabra, la proyecciéon y la vocalizacion. Queria que los actores
supiesen qué se decia, por qué se decia y como se decfa, y que esa informacion llegase hasta
el ultimo espectador de la dltima fila. Nunca olvidaba la convencién del teatro.

Con respecto al trabajo con el verso, Narros conocia perfectamente las pautas que
impone la métrica poética (la Gnica partitura concreta real de la que dispone el arte de la
actuacion). Aparte de estas normas, Narros decfa que no existe para la palabra una
disciplina o una partitura que nos indique las emociones del ser humano y es el actor el que
tiene que crearse su propia partitura para dirigir las emociones correctamente. No tenfa una
férmula especifica para trabajar el verso, pero posefa la habilidad para decirlo con pleno
sentido y ritmo. No hay que olvidar que en los primeros anos en el mundo del teatro habia
tenido buenos referentes, como su maestra Carmen Seco. Mostraba habitualmente a los
actores de qué manera lo queria y los actores lo repetian. Recuerda Begona Valle como, al
enfrentarse al verso, era habitual que les pidiese a los actores que cantasen («canta, cantay,
les decia). Y es que Narros sabia que el teatro también es melodia, es el arte de la sutileza en
la palabra, en relacién al pablico. Haro Tecglen [1990], tras ver el montaje de E/ caballero de
Olmedo opina que Narros se inclina por el recitado verso a verso por encima de un estilo

mas ligado, lo que provoca que la accion se retrase. El critico piensa que una obra como

88



esta, que se mueve con una intensidad mayor que otros dramas clasicos, requiere otro
tratamiento para que las interpretaciones no se vean entorpecidas. Esta tendencia a la
lentitud es habitual en el teatro de Narros y no es la primera vez ni la ultima que el critico la
percibe.

El dnico asesor de verso que contraté en algin montaje de la primera etapa de su
carrera fue Josefina Garcia Ardez, y no volvié a contar con ningun especialista porque no lo
necesitaba. Si trabajaba el verso y un actor se saltaba una sinalefa, era consciente y lo
advertfa. Conocia las funciones al milimetro, y con el verso clasico era mas puntilloso atn
que con los otros textos. Si un intérprete cambiaba una palabra, fuese el texto que fuese,
subrayaba el error. Por el contrario, aunque lo ideal era que se mantuviese el texto integro,
tampoco se obcecaba si el trabajo pedia cierto cambio; se podian hacer cortes o
modificaciones siempre que fuesen a favor de lo que se queria contar o que supusiesen una
dificultad. En este sentido se puede ver su caracter meticuloso pero también flexible y
practico. A la hora de afrontar el verso, Narros nunca olvidaba lo que se queria contar.
Recuerda Gallardo su trabajo con dofa Inés sobre los versos de la segunda escena del acto
tercero: «No sé qué tengo, jay de mil, / que en tumultuoso tropel / mil encontradas ideas /
me combaten a la vez». Narros le preguntaba por el sentido del texto y, hasta que Gallardo
no encontraba el modo de decitlo con sus propias palabras —que podia ser «tengo una
confusion extraordinaria»—, no la abandonaba. Con el texto analégico, y otros recursos,
aclaraba la mente de sus actores. .o que se quiere contar era fundamental para Narros a la
hora de asumir cualquier tipo de escrito y toda la compania tenfa que estar de acuerdo en
esta interpretacion. El director sabia que, si la preparacion era buena, los proyectos llegarian
a buen término.

En casi todos los afios de trayectoria profesional de Narros no hubo un acuerdo sobre
como decir el verso, ya que no existia una escuela razonablemente homogénea y uniforme
que unificase diferentes estilos de recitado'”, por lo que cada actor optaba por el camino
que consideraba mejor.

Resulta interesante pensar en la diferencia entre los actores que Narros pudo conocer al
inicio de su carrera y aquellos con los que trabajé en los ultimos afios. El director, al final

de su vida, establece diferencias entre los intérpretes de pleno siglo XX y aquellos mas

106 . . . . . L
Desde comienzos del siglo XXI Vicente Fuentes ha desarrollado una importante labor de investigacion y

unificacién de criterios sobre la versificacion y su recitado. Este trabajo se ha visto auspiciado por la
Compania Nacional de Teatro Clasico, en la que Fuentes es asesor de verso. Su aportacion ha sido reconocida
en 2015 con un homenaje por parte del Festival Internacional de Teatro Clasico de Almagro.
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cercanos al siglo XXI: «LLos actores de hoy traen consigo cosas que los actores de antes no
tenfan. Pero antes habfa una generaciéon de actores creativos, misteriosos, donde todo
estaba envuelto en un halo poético, quiza romantico. Ahora los actores son mucho mas
reales, mas duros, concretos, mas sin trucos, menos misteriosos. Son distintos, pero es una

forma también interesante» [Villora, 2013].

I1. 8. CONCEPCION PLASTICA: ESCENOGRAFIA, ILUMINACION Y VESTUARIO

Ya en el ano 1966 Fernandez-Santos, a proposito del estreno de Nuwmancia, escribia:
«Narros, que es un visualista prodigioso —y ahi estan su Fedra o su Rosa tatuada para
confirmarlo—, que sabe medir los espacios y dar profundidad material a la escena como
nadie, absolutamente nadie, en Espafia, mete estas cosas ejemplares por los ojos, abruma
con una plastica superconvincente al espectador. Y este se lo agradece como es légico. Su

trabajo en este aspecto es admirable». Sus montajes son pura profesionalidad en lo

107 108

estético ', por encima de lo ideolégico

Se puede decir que el responsable plastico de casi toda la carrera de Miguel Narros ha
sido Andrea D’Odorico —hombre generoso, temperamental, respetuoso, critico,
entusiasta, sociable, cultisimo, curioso, trabajador, sabio y franco—. ID’Odorico, con el
apoyo de un equipo de espléndidos ayudantes (como Ricardo Sanchez Cuerda, en los

ultimos afios), se involucraba en el disenio del especticulo y hacfa todas las labores de

seguimiento (también en lo que respecta al vestuario, cuyo disefio era habitualmente del

107 Otros directores de su generaciéon que manifestaron una preocupacion especial por la estética fueron
Victor Garcia, Strehler, Brook, Marsillach o Alonso.

108 Frente al conservadurismo del teatro espafiol de la segunda mitad del siglo XX y frente a la dictadura, como
explica Monleén [1983], un sector de la generacién de Narros defendié «la necesidad de un compromiso
ideolégico y combativoy. Dice Monleén que «la personalidad de Narros parecié evadir esta exigencia. Hasta
que, poco a poco, se fue haciendo patente que la “oposicion” de Miguel era igualmente clara, aunque
manifestada de otro modo, Narros oponia al concepto que el conservadurismo tiene de la vida otro concepto,
otra estimacion de la libertad, del valor del mundo sensorial. Y todo ello traducido, con rigor, al tratamiento
escénico de las imagenes». En palabras de Narros: «Yo he respetado siempre ese teatro de compromiso
claramente ideolégico, que me ha parecido importante y que respondfa a unas presiones determinadas. Sin
embargo, como hombre de teatro, me he sentido comprometido con el rigor del lenguaje estético, con una
riqueza expresiva que sitrviera de base a todo lo demds. Quiza, por eso, me ha preocupado especialmente el
actor. Yo he querido crear una escuela de actores, aunque ha sido muy dificil, por razones econémicas y de
otro tipo. Un actor capaz de analizar sus emociones, sus gestos, su cuerpo, su voz, para poderse enfrentar con
un trabajo de calidad, e incluso con un compromiso ideolégico». Cree que en la escena espafiola los actores
«han sido como esos caparazones que encontramos en la playa, consistentes por fuera, pero vacios y huecosy.
De aqui su vinculacion al TEM, TEI y TEC. Ademas, Narros manifiesta siempre un profundo compromiso
artistico, defendiendo la difusién de la cultura dramatica de calidad.
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propio Narros) y produccion. Por esta razén son dos figuras inseparables vy, al referirnos a
una, tenemos que hacer siempre alusién a la otra.

Cornejo y los restantes entrevistados recuerdan la relacién apasionada y tensa que tenian
Narros y D’Odorico. Desde fuera resultaba abrumador para los colaboradores, ya que los
niveles de tensién y vehemencia que generaban daban a entender que lo que sucedia era
una catastrofe; a esto se sumaba el bagaje cultural que tenian —caracteristica sorpresiva
para todos ya que no habfa nada gratuito en sus discursos— y lo mucho que se conocian

: 2z . 109
—con una confianza propia de una relacién de pareja —

. D’Odorico era incapaz de
contenerse a la hora de manifestar sus puntos de vista sobre las cosas, y su conocimiento
sobre los textos que se trabajaban era tan profundo como el del director. Las discusiones,
basadas siempre en la erudiciéon', podian provenir de aspectos tan minimos como el
dobladillo de una falda, una puntilla, una enagua oculta tras otras muchas faldas, un tipo de
camisa, la presencia de un personaje en escena o el movimiento otorgado a un pafuelo; sin
embargo, nunca tendian a discutir por la idea global de la escenografia, que casi siempre
agradaba a Narros, el cual asimilaba la propuesta rapidamente y la hacfa suya sin problema.
Sin duda alguna, esta preocupaciéon por los detalles minimos es lo que les conducia a la
excelencia y a un nivel de calidad que es dificil encontrar.

D’Odorico, que desempefi6 prioritariamente labores de escendgrafo al lado de Narros,
trabajo con espacios prioritariamente pictoricos y arquitectonicos. Se puede afirmar que los
espacios escénico-escenograficos de Narros —asi como todos los componentes de la
representacion— estaban trabajados en tres dimensiones: anchura, longitud y profundidad.
Narros buscaba siempre nuevas posibilidades espaciales, por minimas que fuesen, que
abarcasen todos los ambitos de la escena.

En relacién a la altura, vienen a la memoria propuestas como el primer montaje de E/
suenio de una noche de verano, con los ascensores que subian y bajaban a los personajes, los
asombrosos columpios o el viaje de Puck sobre el patio de butacas''; la simbdlica luna que
tantas veces emple6 —por ejemplo en el espectaculo de Salomé—; o las también habituales
estructuras por las que subfan los actores generando niveles. En relaciéon a este dltimo
punto se recuerdan las torres abstractas de la primera version de E/ rey Lear (1967), que se

movian segun las necesidades del montaje, componiendo los diferentes lugares, y eran el

109 Una de sus ultimas regidoras decia poéticamente que en sus discusiones «parecia que se tirasen a la cara
cartas de amon».

110 Sabfan si un objeto concreto de una época determinada tenia unas caracteristicas u otras.

11 Algo practicamente impensable en la actualidad por las condiciones de seguridad requeridas.
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unico elemento escenografico de toda la pieza junto al fondo oscuro, o las variadas
estructuras, grdas, andamios o palafitos usados para piezas como La paz'’, La discreta
enamorada o 1os negros.

Narros tomé en multiples ocasiones el patio de butacas como espacio escénico, como
declara al hablar sobre su espectaculo titulado La cocina: «INo soy el primero en utilizarlo, ni
soy el ultimo... Estd en las influencias que has tenido de otros creadores. El patio de
butacas es lo que ha buscado mucha gente para hacer un espectaculo total, donde el
espectador esté implicado en la representacion. En La cocina, a través de una rampa, se
accedia al comedor. La rampa era la entrada y la salida hacia el comedor. Los espectadores
eran un poco los clientes de ese comedor. Estaban en plan sgyesr. Y la cocina era aquel
maremagnum donde habfa unas mamparas traslicidas, por detras de las cuales los
personajes pasaban, siendo sombras, gente andénima, sin personalidad. La unica
personalidad estaba en la cocina». En esta pieza, «la cocina es el monstruo con el que hay
que enfrentarse. La cocina que instalamos fue cocina real superindustrial. El montaje se
hizo sin mucho dinero y recurrimos a los responsables de la empresa Zanussi, que fueron
muy amables al dejarnos todo el aparato industrial con el tltimo disefio de cocinas para los
grandes establecimientos de hostelerfa» [Amestoy Eguiguren, 2002 a: 43-44].

D’Odorico no trabajaba con espacios pesados, sino mas bien volatiles. Partia de
concepciones arquitectonicas —con inclusiéon de elementos como gasas pintadas, frisos,
columnas, paredes, cornisas o vigas, que creaban las tres dimensiones a través de elementos

3

: : 112 : ; . ,
construidos y pintados "—, pero siempre muy teatrales. Y tendia a los espacios vacios

—nunca abigarrados''“—, espacios de libertad'” —sin condicionantes—, espacios

112 No se debe perder de vista lo rompedor del uso de estos elementos en el afio 1969. Guillermo Marin
sobrevolaba con la grda de Agroman pintada de rojo las primeras filas del patio de butacas. Una «grda a la
griega», destaca Amestoy Eguiguren [2002 a: 36-37].

113 Se puede uno remitir, por ejemplo, a la escenografia de La doble inconstancia, formada por una gasa y un
pilar, a la propuesta evanescente también representada por gasas que requeria la pieza Los gigantes de la montaria,
al espacio de La cena de los generales con puertas reales que tenfan uso pero cuyas paredes adyacentes estaban
conformadas por gasas traslucidas que permitfan juegos con la luz, o a la escenografia de elementos
traslicidos elegida para Ewmily, pieza para la que Narros colocd una cortina de tul en la embocadura del
escenario. Dice al respecto «Era una cortina de tul a través de la cual se percibia a esa figura evanescente de
Emily Dickinson. Esa mujer que es una gran poetisa que lleva encerrada en su casa como veinte afios. Que
hace pasteles y se los envia a la gente del pueblo. Todo el didlogo era a través de los poemas de ella. Es una
mujer que describe su muerte, su entierro. Era todo muy en nebulosa. El decorado también era un ciclorama
de gasa. Todo de color lechoso. La luz, también. Yo no podia hacer de Emily Dickinson un personaje realista.
Es una mujer que esta viviendo su realidad, su fantasfa, su espacio creativo. Y habfa que conformar un
espacio creativo» [Amestoy Eguiguren, 2002 a: 44].

114 Dice D’Odorico: «A mi me tachan de barroco, en general, en mis escenografias. Y yo soy antibarroco. O
muy barroco a veces en funcién de la necesidad. De pronto hay una especie de recargamiento de las cosas,
por algo. Ta no puedes hacer Las mujeres sabias sin esa especie de losa que es la sociedad de Versalles. Si haces
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practicos, minimalistas, que daban aire para el juego desde la direccion de escena. Concebia
espacios con pocos elementos pero muy selectos (era habitual la inclusién de mesas, sillas,
bancos corridos, etcétera, que se convertian en objetos multiuso, de manera que se
reutilizaban los muebles poniendo por ejemplo un banco sobre otro)''’.

También se median especialmente las entradas y salidas en todos los términos de la
escena (Cornejo recuerda en este sentido el «enjambrex» de las puertas de E/ 57 de las nifias de
1996, para las que tuvo que emplear multitud de pequefos aparatos de iluminacién), y
todas las aberturas hacia el exterior (ventanas, balcones, cristaleras''’, etcétera), que daban
incontables posibilidades creativas a las apariciones y desapariciones de los personajes.

Era extremadamente habitual en el esquema de trabajo de D’Odorico, como ya se ha
detallado, el empleo de gasas que creaban otros espacios —dobles espacios—. Al inicio de
la representacion E/ suesio de una noche de verano (1986), después del mondlogo de Puck, los
enamorados aparecian al fondo de la escena bailando un tango tras una gasa que se elevaba
en el momento en que los intérpretes recibian un golpe en la mejilla. En La vida que te di
también se usa la gasa al fondo para crear un pasillo. La escenografia del texto aludido, que
representaba un salén, estaba presidida principalmente por un gran sofa; era un espacio
muy negro, muy neutro, muy frio, donde cobraba especial importancia la habitacién del
hijo a la izquierda del espectador, que estaba siempre presente. Cada vez que se hacia
referencia al hijo, la estancia tenfa que tener una luz especial, y para ello el iluminador

empleé un HMI'®, que se convirtié en el /itmotiv de la funcién. Explica Narros:

La madre de La vida que te di es un personaje que también se inventa una vida. Se inventa la vida
del hijo ausente, del hijo en su pensamiento. Era en colores oscuros, en azules, era la noche. La
madre es una mujer perdida en la noche. Se ha enfrentado con una realidad que es la muerte del
hijo. Ella no acepta que el cadaver sea el de su hijo, y durante un tiempo le ha hecho vivir en
otra realidad. Una realidad que se continuara... Se afiné mucho en la iluminacién. Era un espacio
realista, pero que, en cierta forma, habfa que hacerlo irreal. Pirandello desarrolla un juego muy

peligroso. Silo que estd defendiendo la madre es real o no. Los sobrinos no sabemos si son una

Retrato de dama con perrito, de Luis Riaza, pues de pronto es la acumulacién de siglos lo que hay que dar. La
decadencia determinada de los balnearios de primeros de siglo se da mediante una acumulacién de objetos
histéricos con una mentalidad proustiana casi» [Alonso de Santos 1984].

115 Era lo que pedia Narros.

116 En el ultimo montaje de La dama duende, se puede ver ese uso de sillas, bancos y mesas, que se mueven
continuamente.

117 Por ejemplo, se recuerda especialmente la de E/ yermo de las almas.

"8 Un tipo de lampara de descarga que emite luz muy intensa, usado en iluminacién cinematografica y teatral;
las siglas proceden del inglés Hydrargyrum Medinm-arc Iodide lamp.
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realidad o simplemente una lecciéon que ella da a la hermana, una ensofiacién que ella comunica
a la hermana. Los hijos de la hermana han ido a la ciudad y vuelven absolutamente cambiados.

No era un escena tratada realistamente, sino de forma irreal [Amestoy Eguiguren, 2002 b: 46].

Los espacios, mobiliarios y utilerias que emplean Narros y D’Odorico siempre tienen un
sentido, un significado y una utilidad. Todo esta colocado por algo y para algo. No son
decoraciones, no son decorados. Cada pequefio objeto estaba pensado en todos los
sentidos, y la vasta cultura de ambos les hacia saber si se adecuaba convenientemente a la

. : -~ 119
época trabajada, aunque sea para traicionarla .

D’Odorico, en palabras de Goémez
Cornejo, conocia las tiendas mejor que nadie, era «el rey del Rastro, el rey de los
anticuarios». Es muy ilustrativo el jardin que recreé en La abea reina —fruto de las
busquedas rigurosas que emprendia—, para el que consiguié localizar extraordinarias
plantas de plastico que parecian reales.

El suelo de la escenografia recibia una esmerada atencion. «Podfa no haber nada en
escena pero el suelo siempre tenfa que existity, declara Gémez Cornejo. Como dato
curioso, en los dos espectaculos de E/ suerio de una noche de verano que monté Narros se uso
como suelo el mismo felpudo de lana, pero con colores distintos. En la primera ocasién se
empled uno negro, con madera, y en la segunda se opté por el color blanco, con suelo de
espejo brillante, que al principio resulté un «enemigo» para Gomez Cornejo pero que
terminé por convertirse en «amigo fiel». A esto se sumaba la existencia de una pantalla
pintada e iluminada al fondo de la escena, en la que rebotaban todos los efectos. Pero
también se descubrieron posibilidades muy interesantes, como los reflejos inversos de los
personajes. La pantalla no se pudo ver en todos los espacios de la gira: por ejemplo, en el
Teatro Fernan Goémez, la poca altura del espacio impidi6 que se utilizase, y tampoco se
emple6 en el Festival de Almagro. Era un montaje ademas donde se manejo especialmente
el caracter ludico e irreal; de manera que habfa mas notas de color de las habituales en otras
propuestas de Gémez Cornejo.

Narros ha prestado siempre un interés especial a los colores en sus trabajos. Ilustra esto
su acercamiento a los textos lorquianos, donde resulta tan importante el simbolismo: «Es
cierto que Federico Garcfa Lorca tiene en As/ gue pasen cinco asnios un universo de colores,

una realidad cromatica. Para él, el blanco es todo lo inalcanzable, todo lo no realizado. La

119 Como anécdota curiosa en ese arte de los pequefios detalles, se puede recordar a Lazaro Carreter
escandalizado ante la idea de que Fabia, personaje de E/ caballero de Olmedo, coma pipas, cuando podian haber
optado por los castellanos altramuces [Caballero, 1990].
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novia esta en un espacio blanco. La novia, cuando quiere estar en el mundo, lleva un traje
color marrén, color tierra. Federico siempre establece un espacio agénico donde es muy
importante el color azul» [Amestoy Eguiguren, 2002 a: 48].

Los trabajos de Narros y D’Odorico habitualmente eluden el realismo o lo sobrepasan,
aunque no siempre es posible. Es interesante observar escenografias como la construida
para Panorama desde el puente, no exenta de complejidad. Estaba formada por un despacho,
una casa, un exterior —donde se producia una pelea bajo la lluvia, en la que Narros queria
que los personajes se mojasen— e incluso una alcantarilla. D’Odorico delegaba muchas de
las dificultades técnicas en Gomez Cornejo y su equipo. Dejaba que le asesorasen; y todo
estaba consensuado también con los técnicos, que eran los que iban a tener que resolver en
gira las dificultades. Es el caso de la lluvia, que plante6 muchos problemas, relativos a
cémo caia, como se recogia y como se iluminaba.

En ocasiones Narros también asume espectaculos simples y practicamente naturalistas
en su totalidad. Uno de estos titulos fue Los puentes de Madison, donde se reprodujo un salén
con unas ventanas —por donde entraban los reflejos necesarios—. Los exteriores se hacian
en la corbata del escenario, y la luz acompafiaba los sucesivos momentos romanticos que
encadenaba el espectaculo. En Dosia Rosita la soltera, por su parte, segun nos indica Goémez
Cornejo, se jugd al naturalismo otra vez aunque el espacio no era una casa al uso, ya que
entraba en el terreno de lo poético. Por ejemplo, se usaron gasas y paredes, que formaban
pasillos, donde la luz proporcionaba efectos de cambios de tonalidades muy sugerentes en
el sentido poético antes mencionado. Los tres espacios sefalados en el texto se
condensaron en uno solo. D’Odorico dejé6 nuevamente un amplio espacio vacio en el

centro del escenario que permitié la movilidad total del juego actoral:

Los velos 2 modo de muros con los que juega en el decorado nos sugieren estéticamente esa
sensacién de fragilidad vital de Rosita y su mundo, mas sustentado en lo estético que en lo
practico. Dice Narros que el escendgrafo ha partido de «una conexion entre el espacio vital y el
espacio de las flores». El invernadero, elemento simbélico fundamental de la obra, recibe en la
concepcién de D’Odorico la prioridad y la magia que merece, pero su alejamiento respecto al
plano central de la accién —se encuentra situado al fondo de la escena— impide la invasién que
creemos que propone Lorca; sin embargo, esta invasion, argumenta Narros, «hubiera chocado
frontalmente con la idea de vacuidad perseguida». D’Odorico opta por una pared de hiedra seca
desde el principio, con tonos ligeramente brillantes en un primer momento, que se iran

apagando poco a poco. Todos los elementos de la puesta en escena han colaborado en la

95



transmisién de esa idea de rememoranza; sin preocuparse, dice su director, por «reconstruir
detalladamente un ambiente o unas épocas con sus transiciones ajustadas» [Amestoy d’Ors,

2004].

En este montaje, como decimos, Gémez Cornejo usé mas tonalidades brillantes de las
habituales: «Cuando pensamos en el pasado, vemos momentos brillantes, como el de
nuestra primera comunioén o una primera fiesta, con una magia especial, con una delicadeza
particular y una luz destacada», explica el director [Amestoy d’Ors, 2004: 164].

En los teatros publicos, Narros y D’Odorico normalmente contaban con un alto
presupuesto, y se podian permitir hacer propuestas inalcanzables para una productora
privada. Un ejemplo es la zarzuela Jugar con fuego. El espacio se planteé como un jardin
laberintico con unos cuadros al fondo, fragmentos de paisajes y un espejo'”.

Al principio de su carrera profesional, Narros y D’Odorico concertaban multiples citas,
hacfan grandes planos y desglosaban sistematicamente cada uno de los personajes sobre los
que iban a trabajar. En una cartulina grande separaban las diferentes escenas de la funcion y
marcaban con colores las entradas y salidas de los personajes, el nimero de personajes en
cada escena u otros aspectos relevantes. Con el paso del tiempo fueron aligerando los
procesos; con tres notas que se diesen sabfan lo que querian.

La empresa Odedn, que dejo de existir en torno a 2011, construia de manera habitual las
escenografias de Producciones Andrea D’Odorico. Estaba formada por Josep Simoén vy
Manolo Zurriaga, y el que propicié que se fundase fue el mismo D’Odorico, que se
convirtié en su padrino. Ellos eran inicialmente actores, pero también pintores; les gustaba
la escenografia y eran buenos constructores, de manera que el escenégrafo les animé a que
se especializasen. Siempre ayudaron a Andrea D’Odorico en sus producciones y supieron
interpretar sus dibujos y sus deseos como nadie. Los acabados eran impecables ya que
hacian el trabajo con el mayor de los carifios.

Como se ha dicho, Narros y D’Odorico, a quien la arquitectura le habia servido como
trampolin para afrontar el universo teatral, hicieron la mayor parte de los espectaculos
juntos, pero también tuvieron lugar otras colaboraciones. En este sentido son interesantes
los vinculos de Narros con escultores-escendgrafos —aunque menos habituales que las

uniones con escendgrafos-arquitectos, como Juan Ruesga o Pablo Gago'”'—. Un ejemplo

120 Elementos todos ellos muy repetidos en el imaginatio escénico de D’Odorico.
121 «Yo empiezo los ensayos con una idea de lo que es el decorado, aunque no sea la definitiva. Utilizamos
una plantilla. Muchas veces, Andrea D’Odorico es muy caprichoso, y hay que tragar lo que él hace... Me han
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lustrativo lo vemos en Numancia, con escenografia del pintor andaluz Francisco
Hernandez. En esa ocasiéon se opté por fragmentos de volimenes escultoricos romanos
esparcidos por el espacio (frontispicios, escaleras, etcétera) y que remitian al Guernica de
Picasso. En La Estrella de Sevilla, el espectaculo lo produjo la Compafifa Nacional de Teatro
Clasico, y conté con un disefio escenografico de Gustavo Torner. En aquella coyuntura se
jugaba con tres enormes volimenes de unos ocho metros de altura, en forma de «L», algo
parecido a unos portones; muy escultéricos, entrecruzados, envisagrados y que se movian,
jugando con diferentes posiciones. Torner tomé la idea de una escultura, se la present6 al
director y este aceptd, aunque posteriormente Narros no supo manejarse bien con ella,
segun nos cuenta Gémez Cornejo. Ademas, Torner no realizé un seguimiento constante
del trabajo y la comunicacion no fue sencilla. El resultado, no obstante, era interesante ya
que se salfa de la linea habitual que emprendia con D’Odorico. El trabajo con la luz fue
dificultoso: Goémez Cornejo autoiluminé los volumenes con fluorescentes que colocé en su
interior. No se trataba de hacer nada realista ni descriptivo, solo se pretendian insinuar
espacios. Los acabados no fueron todo lo limpios que debieran haber sido: se trabajo
—por decision del escultor que no tuvo la mejor de las asesorfas— con estructuras de
madera y telas grises tensadas enfundadas, que por momentos generaban arrugas que
afectaban irremediablemente a la iluminacién. A las estructuras se sumaron unos pocos
elementos de mobiliario.

El director también colaboré con pintores. Por ejemplo, D’Odorico preparé el espacio
de Asi que pasen cinco aiios (1978) con José Hernandez, con quien considera que no hubo un
entendimiento total. «Yo, como arquitecto, tengo las ideas muy claras desde el momento en
que hablo con el director acerca de un montaje. Sé qué materiales voy a utilizar, como lo
tengo que resolver... otra cosa son los problemas con los que me encontraré después a la
hora de la realizacién técnica, o de las limitaciones del espacio... El pintor tiene una
inspiracién mas plana y suele olvidar que el teatro se tiene que ver desde la dltima fila. El
pintor se encierra en un dibujo en el que las pequefias cosas cotidianas tienen mucha

importancia, pero no trabaja con las grandes dimensiones que exige el teatro. (...) Lo que

dado buen resultado los arquitectos. Andrea D’Odorico, desde luego. Juan Ruesga es arquitecto, y he
trabajado en Sevilla, en una Yera que se vio en Madrid en el Lara, con un espacio mutilado. Era jugar con la
tierra y con el agua. Fue colaborador mio también otro escendgrafo, Pablo Gago. Y un dia le pedi algo, y no
sé por qué nos peleamos. No sé por qué, porque nos llevabamos muy bien. Juntos hicimos E/ rufidn Castrucho,
en el Espafiol. Ha habido algin momento de imposicién de un decorador, pero aquello no fue muy feliz. Yo
no estoy nunca de acuerdo con un creativo de la pintura o de la escultura. No tienen una visiéon del teatro. La
visién del teatro es el espacio. Para un pintor, hay un telén plano. Para un escultor, una forma» [Amestoy
Eguiguren, 2002 a: 42-43].
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pasa es que olvidan que el teatro no es algo cotidiano, y que aunque hagas un montaje
realista o naturalista, td tienes que dar una lectura teatral» [Alonso de Santos, 1984].
Ahondando en el ambito de la iluminacién, no debemos olvidar que a principios de la
segunda mitad del siglo XX todavia no existia la profesién del iluminador como tal'”. Hasta
los afios setenta practicamente eran los propios directores o escendgrafos, junto a los
eléctricos o al jefe de iluminacién de los teatros, los que configuraban el disefio de la mejor
manera que podian o sabfan. Por esta razén Miguel Narros se vio obligado a hacer muchos
de los disenos de sus espectaculos, especialidad con la que disfrutaba. Celestino Aranda
recuerda las largas noches en el Teatro Espafiol diseflando y montando luces. Francisco
Vidal, por su parte, destaca lo bien que hacia Narros esta tarea, y no deja de apenarle el
hecho de que la abandonase en la segunda mitad de su carrera; ya fuese por agotamiento o
por el deseo de repartir el trabajo. Sus disefios contaban muy bien la obra, daban prioridad
a lo que debia resaltar en cada momento y plasticamente eran de gran belleza, sin buscar la
estridencia o el asombro. Como recuerda Ignacio Amestoy [2002 a: 28], en el Maria

Guerrero aprendié Narros las posibilidades creativas de la luz:

Al lado de Luis Escobar, hubo un iluminador destacado, Sinchez Romarate, el hombre de la
«oscurotecnia». También recuerda Narros los tiempos en que se actuaba ante edificios
histéricos. Ante las catedrales... «Sinchez Romarate no era un electricista. Era un técnico de luz.
Las malas lenguas inventaron un término para su forma de iluminar. Se decia que en el Teatro
Maria Guerrero no existfa la luminotecnia, sino la oscurotecnia. Lo que Romarate nos ensefio
fue a concentrar la luz en los lugares clave del escenario para dar mas valor a un objeto, a una
escena o a la presencia de una persona. Yo recuerdo un Crimen y castigo donde la casa de la
Petrovna era muy realista, tan realista que en el salén los cristales estaban empafiados, con vaho,
y se limpiaban. Aquello, con mi edad, me deslumbré. La luz del exterior y del interior era una
maravilla en todos los aspectos. El fue el iniciador. Ahora mismo tenemos creadores de luces
que son magnificos, con una gran sensibilidad, hay muchos... Sinchez Romarate y Escobar eran
unas personas que viajaban mucho, tenfan posibilidad de poder ir a Inglaterra o a Estados
Unidos, Francia o Alemania. jEran fantasticos! El espacio es fundamental en el teatro. Delante
de las catedrales! Trabajar delante de una catedral es muy impresionante. En la puerta de la
colegiata de Santillana del Mar... En el palacio de Santander, con los frescos de Sert... Lo que

pasa es que muchas veces las catedrales no tienen las condiciones acusticas favorables».

122 De hecho, los primeros profesionales de la iluminacién, contratados especificamente para este cometido,
todavia viven en su mayoria —hay excepciones como Francisco Fontanals, que murié pocos dias después que
Narros—.
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Juan Goémez Cornejo conoci6 a la pareja de creadores cuando estaba de director técnico
en la Sala Olimpia y posteriormente coincidié con ellos en el Teatro Central de Sevilla
durante la Exposiciéon Universal de Sevilla de 1992. Desde 1993 hasta el fallecimiento de
Narros, Juan Gémez Cornejo ha sido el iluminador habitual de los montajes del director.
Otros iluminadores con los que trabajé fueron José Miguel Lopez Saez, un «historico,
todavia en activon —como lo describe Juan Goémez Cornejo—, o Josep Solbes, pero lo
cierto es que vari6 de colaboradores hasta que encontr6 la estabilidad con Gémez Cornejo.

Gomez Cornejo explica lo parco en palabras que solia ser Narros a la hora de
enfrentarse a un proceso de trabajo'”: no era un director muy dado a analizar sobre la mesa
escena por escena, ni a dar pautas tedricas a priori: preferfa aportar alguna pincelada

124
general

y verlo sobre los ensayos. Era un hombre de accién, y su ideal era realizar el
trabajo y hacer los ajustes o recomendaciones sobre la marcha —el grueso del trabajo en
consecuencia se hacfa un par de semanas antes del estreno en el espacio donde se iba a
presentar el espectaculo—. Era por tanto en los ensayos donde Gémez Cornejo captaba el
espiritu que Narros deseaba dar a la pieza. Incluso recuerda el iluminador lo habitual que
era que se olvidasen de su presencia durante el proceso, lo que denota una gran confianza
en el trabajo que desempefiaba. Era él por tanto el que aportaba la propuesta y no Narros
el que imponia sus ideas. En algunos montajes se dio la circunstancia de que Narros no le
dijese nada hasta el dia del ensayo general o del estreno, momento en el que le dirigfa frases
como: «Muy bien, nifio, muy bien. Te ha quedado muy bien». Indudablemente, cuando
alguna de las ideas no agradaba al director de escena, se lo hacia saber inmediatamente.

Era mas habitual que Gémez Cornejo encontrase un reflejo critico en el productor y
escendgrafo que en el director. Una de las obsesiones que atenazaban constantemente a
D’Odorico era que se viesen bien las cosas'”. D’Odorico solfa tener de antemano una
concepcion clara del espacio, por lo que el iluminador contaba con esta referencia para
empezar a trabajar. Aun asi se realizaban reuniones previas en las que ese espacio podia

verse modificado tras una de las habituales discusiones entre el director y el escendgrafo.

123 Nuevamente nos encontramos con ese caracter reservado que define al director, el cual solo se explaya y se
siente verdaderamente a gusto en el proceso de ensayo con los actores.

124 Proporcionaba ideas con toques metaféricos como en el caso de Salkwsé, pieza en la que, jugando con la
fantasfa, indic6 a Gémez Cornejo: «quiero que la luna llore y se ponga roja», u otras imagenes o referencias
concretas que podian referirse a si la escena se producia por la noche o durante el dia, si queria un toque
intemporal, o si se inclinaba por un dmbito mas realista.

125 Curiosamente Gémez Cornejo siempre ha tendido a la luz tenue, ya que considera que hacer las cosas a ful/
light resta expresividad.
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Tenemos un ejemplo claro en sus dltimos afios de profesién: D’Odorico se volvié muy
minimalista y Narros solicitaba elementos a los que agarrarse como director; elementos
que, por otra parte, debian estar especialmente cuidados ya que no valfa cualquier cosa.

Los dibujos de D’Odorico eran, ademas de hermosos, sumamente ilustrativos, lo que
permitia que sus colaboradores se situasen con rapidez. Por otra parte, le gustaba hacer
magquetas, lo que facilitaba atin mas el trabajo. Podia suceder que el paso de la maqueta a la
escenografia real generase nuevos conflictos con la direccién, ya que no es facil asimilar
correctamente las dimensiones y se puede incurrir en equivocaciones de proporciones (algo
habitual en los directores de escena).

Como sucede con otros miembros del equipo artistico, al responsable de iluminacion
también se le daban referencias literarias y plasticas en las que basarse para aproximatrle al
estilo por el que se iba a optar en una funcidon. Por ejemplo, para Los enamorados, el
referente a seguir fue Tiepolo; de hecho, la imagen del programa de mano de la pieza es un
cuadro de este pintor. En relacién a los programas de mano y la cartelerfa, D’Odorico
siempre preferia poner una imagen de un pintor en el programa por encima de cualquier
otro tipo de representacion, buscando nuevamente esa elegancia que les caracterizaba; para
Marianas de abril y mayo, por ejemplo, se optd por La reina donia Isabel de Francia, a caballo
(detalle), de Velazquez.

Recuerda Gémez Cornejo cémo Narros, «perro viejo» del teatro, acudia a trucos
escénicos relacionados con la luz, utilizando al iluminador para sus propositos personales.
Por ejemplo, solia decirle: «Juan, subeles la luz que se les oye poco» —efectivamente,
dentro de esa relacion habitual entre la luz y el sonido, si se tiene un auditorio en penumbra
se produce un contagio y se tiende a bajar el volumen—, o si habia un actor con el que no
habia acertado, le decfa al iluminador «esto no me interesa mucho. Baja la luz. Es mejor que
no se le vean, tratando de disimular aquello que no le gustaba. En el sentido contrario,
también en ocasiones —aunque bastante escasas— los propios actores de sus montajes
eran lo que se preocupaban por la iluminacién; fue el caso de Emilio Laguna, en Los
enamorados, que siempre pedia mas luz.

Gomez Cornejo, cuando se refiere a las propuestas que realizaba para Narros, menciona
la sensacion de sencillez (se podria hablar de sutileza). En sus montajes no se buscaban
grandes complicaciones, también debido a que los espacios eran sencillos y los
requerimientos de una productora privada no permitfan grandes complejidades. Se

perseguia asimismo que la calidad en gira no disminuyese, contando con el inmejorable
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equipo de técnicos que llevaba la empresa. En resumen, la propuesta planteada por el
disefiador debia atender no solo a las ideas plasticas, sino también a las posibilidades
practicas de produccion, ya que en ocasiones los teatros a los que se viajaba no tenfan todo
el material requerido y habia que alquilatlo.

En ciertos montajes era tal la simplicidad del espacio que esto sumaba trabajo y
complejidad al ambito de la luz, porque alguna de las disciplinas tenia que servir de signo
para el espectador. Es el caso de espectaculos como Marianas de abril y mayo, que llevaba un

. . . 126
ciclorama y contaba con gran numero de exteriores

, 0 E/ rey Lear, que también ofrecia
una narrativa compleja, con momentos como la tormenta, pero que contaba con pocos
elementos escénicos —basicamente una plataforma de chapa dorada (1997)—. ID’Odorico
y Narros buscaban ademas un alto nivel de irrealidad en la tltima propuesta citada. Para la
exigente preparacion de este espectaculo recuerda Goémez Cornejo que estuvieron
trabajando desde casi dos semanas antes del estreno en el Teatro Principal de Valencia.

La introduccién del video y las nuevas tecnologias en los espectiaculos fue algo que
Narros y D’Odorico no aceptaron, ya que no dominaban sus posibilidades y no se sentian
comodos. Era un lenguaje que les resultaba ajeno. Para A4y, Carmela se propuso que la
aparicion del espectro se hiciese con video —contando con la colaboracién del reconocido
Alvaro Luna—, pero no quisieron sacar adelante esta idea y prefirieron buscar la teatralidad
con otros recursos (la luz, los espacios transparentes para los momentos en que Carmela no
estaba realmente y la propia interpretacion). En E/ burlador de Sevilla, interpretado por
Carlos Hipdlito, el espectro del comendador se trabajé a través de una gasa serigrafiada —
que permite que la luz haga aparecer y desaparecer la imagen—.

A pesar de sus reticencias en lo que respecta al universo de la imagen, no fueron
creadores que diesen la espalda a los avances técnicos en el desarrollo de su carrera. Es en
torno a los afios ochenta cuando ambos artistas, conscientes de que el teatro se tiene que
adecuar a los nuevos tiempos'”, aportaron propuestas més arriesgadas y atrevidas.

Posteriormente también se encuentran ideas resefiables, como el sorprendente y versatil

espacio con el que quiso experimentar D’Odorico para Modvil, por ejemplo. En esa ocasion

126 Efectivamente, en algunos montajes Narros consigue la multiplicidad de espacios a través de cambios de
luz. En Masianas de abril y mayo se trabajaba con 220 memorias [2000, Ezker].

127 Narros, demostrando su interés por el espacio sonoro, instalé en los afios sesenta por primera vez en el
Teatro Espafiol el novedoso sonido estereofénico. En mas de una ocasién se quejé de que el deseo de
experimentacién, de indagacion en la vanguardia, de investigaciéon —al igual que hicieron en otros paises
reconocidos hombres de teatro como Brook o Grotowski—, no se vefa econéomicamente favorecido en
Espafa [Cardona, 1985].
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se incorporaron paneles corredizos y una pantalla fragmentada al fondo —jugando con la
silueta de unas posibles edificaciones—. Esta pantalla podfa iluminarse con diferentes
colores para cada fragmento y, ademas, el escendgrafo quiso que la luz se reflejase en
paneles brillantes —por tanto, tras la pantalla se colocaron tiras de madera forradas en
papel reflectante'”—.

En el terreno de la iluminacién uno de los proyectos mas arriesgados para Goémez
Cornejo fue Seis personajes en busca de antor (1994). Para este titulo preparé un gran numero
de efectos luminicos: apagones continuos, un lenguaje basado en el abandono y el
desasosiego, y multiples juegos radicales, como la iluminacién del escenario con un solo
aparato desde el telar. El hecho de que Narros y D’Odorico ya lo hubiesen puesto en
escena con anterioridad y lo conociesen bien dio la suficiente seguridad al iluminador como
para experimentar; ademads, Andrea D’Odorico supo asesorarle convenientemente en
relacién a lo que no debia de hacer.

Goémez Cornejo recuerda que Narros le solfa apoyar cuando hacia concepciones que se

salian de la normalidad:

En Asi es (si asi os parece) las circunstancias eran muy especiales, y me atrevi a hacer una
iluminacién diferente, totalmente contrastada, con luces rasantes a un metro de altura.
Seguramente con otro director no me hubiera lanzado a hacer estas ideas, pero Narros me alab6
el atrevimiento. Andrea dej6 el espacio vacio una vez mads, y como el Teatro Valle-Inclan del
Centro Dramatico Nacional es un espacio limpio que tiene todas las paredes negras, te podias
permitir ideas como que los personajes vinieran desde el portén de la chacena, practicamente
desde la calle —esta dltima posibilidad la propuse yo mismo en un momento en el que el grado
de confianza era tal que me atrevia a opinar sobre el espacio, con proposiciones que afectaban
también al trabajo con la luz—. Recuerdo asimismo los espejos laterales que rebotaban la luz de

una forma extrafia, con interesantes reflexiones.

En relacién a Téo 1Vania, Narros y D’Odorico dudaron con el espacio. Nos cuenta
Go6mez Cornejo: «Era muy limpio, muy concreto, y por primera vez accedieron a meter un
telon impreso. Habia una ventana, con un paisaje detras, una especie de jardin; y, aunque
fuese un espacio unico, a través de esa ventana tenfan que pasar cosas, y no solo de

cambios de luz natural, dia, tarde o noche, sino que también se conformaban componentes

128 Gémez Cornejo considera que el texto de Belbel hubiese sido adecuado para un director mas dado a la
tecnologfa que Narros, ya que era una idea que debfa de haberse hecho con audiovisuales.
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psicologicos en muchos momentos. La serigrafia en plastico, que se usara también en E/
burlador de Sevilla, se podia iluminar por detras —con mas facilidad que los telones pintados
a los que estaba acostumbrado Andrea—. Lo trabajamos a modo de luminoso y
conseguimos que cobrase mucha vida. Era una técnica a la que ellos no estaban muy
acostumbrados, pero se quedaron muy contentos de haberse arriesgado ya que el resultado
fue muy bonito. Tenia el inconveniente de que no se podia doblar y debia ir en un rollo. A
ello se sumaba una dificultosa plataforma —empefo de Andrea— que se movia de un acto
a otro, desplazando los muebles; lo cual requeria espacios especialmente grandes».

Nuria Gallardo, desde su postura de actriz, opina que Narros con la luz queria crear
atmosferas y lugares, al tiempo que se servia de ella para narrar la escena. Narros
consideraba si el sitio era abierto u opresivo, si habia esperanza o no en los personajes o si
se buscaba una mayor calidez o frialdad. Por ejemplo, en La Estrella de Sevilla recuerda que
la luz de la carcel se concibié opresora y plomiza, con rejas, iluminaciéon de suelo y
sensacion de espacio pequefio, pero sin paredes que lo dibujasen.

Narros y D’Odorico daban muchisima importancia el espacio donde iban a estrenar el
espectaculo. Hubo una serie de montajes, por ejemplo, que se hicieron por y para el Patio
de los Dominicos de Almagro. Es el caso de Los enamorados, que reproducia con una especie
de telon de fondo un palacio veneciano en ruinas o la pared de fondo de un teatro
veneciano, y que unicamente empleaba un practicable de chapa dorada y siete sillas,
jugando con la limpieza, el blanco, el caracter de Goldoni y la Commedia dell’Arte; la luz

9 .
; v el vestuario ocre. Muchos

calida, brillante, amable, simpatica y juguetona de comedia’®
de estos montajes incluso perdian su auténtica fuerza al quitarles las columnas de ese
espectacular patio actualmente en desuso durante el Festival de Almagro. Gémez Cornejo
dice que D’Odorico amaba ese espacio, de acustica espectacular y con un graderio que
permitia que los espectadores viesen perfectamente el suelo de la escena.

D’Odorico avisaba con ocho o diez meses de antelacion a Goémez Cornejo del titulo que
se iba a estrenar la siguiente temporada, lo que permitia que se desarrollasen las propuestas
con un margen de tiempo bastante amplio.

iz : . 130 7
En relacion al trabajo sobre el vestuario ~, Narros hacfa verdaderas obras de arte en sus

figurines, que desvelaban nuevamente sus conocimientos histéricos, artisticos y propios de

129 Se us6 una luz diferente para cada uno de los personajes dependiendo del estado en el que estaban, segin
uno de los recursos empleados habitualmente por Gémez Cornejo.

130 Su primera aproximacién al figurinismo la realiza en el afio 1949 para un montaje de Crimen y castigo,
dirigido por José Tamayo. Trabajara posteriormente como disefiador en sus propios especticulos y en otros
firmados por otros directores (por ejemplo Las bacantes, dirigido por Salvador Tavora).
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la indumentaria (por ejemplo, en lo que respecta a las clases de tejidos). Muchos de los
figurines se pueden ver expuestos en el Museo Nacional de Teatro de Almagro. Estaban
hechos con lapiz y posteriormente coloreados con acuarelas, que reproducian cada detalle
de las telas elegidas, fuesen floreadas, geométricas o plegadas. Las pinturas dejan apreciar
perfectamente todas las texturas deseadas: sacos, pieles, cestos, bordados, etcétera. En
ocasiones sus figurines también introducian collages, hechos principalmente con telas. Con
el transcurso de los afios, los dibujos se volvieron cada vez menos desarrollados y mas
esquematicos —por ejemplo, perdieron el color o se centraron exclusivamente en el
corte—.

Los disefios solian ir firmados, sellados y acompanados de muestras de telas —por
ejemplo, reflejando las distintas tonalidades de un color— y anotaciones —sobre
elementos que debian afiadirse, modos de sujecioén de prendas, colores o caracteristicas de

los tejidos—, a veces escritas por él y otras veces por D’Odorico. Mientras que Narros

>
hacia el disefio de las prendas, D’Odorico se encargaba de buscar las telas, y de su
realizacion y seguimiento. En esa mencionada busqueda de materiales, D’Odorico hacia un
trabajo exhaustivo en el que tan pronto hacfa pedidos a Inglaterra como se iba a Italia en
busca de sedas, viajaba a Valencia a por telas propias de las fallas, aprovechaba los viajes a
Almagro para comprar puntillas o improvisaba en cualquiera de los bolos en los que veia
algo que le llamase la atencién, como recuerda Antonia Garcia Narros.

El director, muy consciente de los tiempos escénicos, trabajaba los cambios de vestuario
de manera muy efectiva, y asi lo reflejan sus bocetos, en los que se ve la inclusién de
complementos que irfan modificindose a medida que avanzase la representaciéon: mantillas,
delantales, sombreros, etcétera. Para él la comodidad de los actores era prioritaria.

Los figurines conservados son auténticos cuadros (en los que se valora hasta el soporte,
sea una cartulina blanca o gris). Muestran la figura humana no solo de frente, sino que en
algunos casos se refleja el perfil, la espalda u otras posibilidades. Las piernas y los brazos de
los personajes siempre optan por algun juego de movimiento (pies levantados, brazos a la
cadera, piernas separadas, manos sujetando objetos, brazos extendidos, etcétera). Incluso a
veces aparece algin otro personaje en un segundo término. No faltan en sus dibujos los
complementos: anillos, broches, pendientes, bolsos, bastones, etcétera. Y se percibe
nuevamente la obsesién por el detalle. Sus figuras ya son personajes, aunque, rara vez

corresponden a un actor especifico. Sus rostros son muy expresivos, habitualmente con
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toques expresionistas, y lo mismo sucede con los pies y las manos, de largos y crispados
dedos.

Pelaez, en sus reflexiones sobre el trabajo con el figurinismo de Miguel Narros [2002:
57-65], habla de conceptos como progresismo —rtefiriéndose a la primera mitad de su

carrera—, contrastes, semejanzas y complementariedades —finamente consideradas en

>
formas, materiales, cortes, colores, etcétera—, coherencia, evolucion de los vestuarios en el
curso de una representacion o consideracion de las épocas tratadas —la relativa al autor y la
relativa al espectador—. Aporta Pelaez interesantes ideas que se refieren a aspectos como el
hecho de que el vestuario correcto es el que reelabora toda la representacion a partir de su
dependencia significante, o que Narros realza a través del vestuario el cuerpo del actor,
dandole mayor protagonismo. Ademas analiza el salto del vestuario desde «material sensual
para el actor a «signo perceptible en el espectadom (signo de accion, caracter, situacion,
atmosfera, etcétera).

Normalmente Narros, al igual que Viudes, Cortezo y Nieva, huye de la copia
arqueoldgica, de las reconstrucciones metodicas de las épocas trabajadas. Solo tiende a
sugerir con un toque o un color el momento histérico que ha elegido para situar el
drama"'. No obstante, las aproximaciones fieles que propone, con permitidos
anacronismos, son en ocasiones de gran valor testimonial y documental, como sucede con
el espectaculo Fiesta barroca. Pelaez considera que Narros «ha pasado del barroquismo
extremado de sus trabajos para Medida por medida (1969), Las mocedades del Cid (1968), La
Celestina (1978), Macbeth (1980)** a una depuracion casi velazquefia, que empieza a asomar
en los disefios de E/ castigo sin venganza (1985), hasta la simplicidad, tanto en la linea como
en los sutilisimos colores empleados en sus trabajos para la Compafia Nacional de Teatro
Clasico, E/ caballero de Olmedo (1990) o el concepto casi oriental de (...) La Estrella de Sevilla
(1998), depurandose en una exquisita pincelada entre la pintura japonesa y las lineas de
figuras de Tanagra, en sus Mazianas de abril y mayo (2000)».

Los disefios de vestuario desarrollados por Narros solian ser bien recibidos por todos
los ambitos. Desde la critica, Haro, con motivo del estreno de E/ caballero de Olmedo [1990],
aplaude el trabajo de Narros como figurinista: «Siempre se han podido alabar los vestuarios
de Miguel Narros, su sensibilidad para los colores y las lineas, y la eleccién de telas que

consiguen la prestancia». Desde otra perspectiva, los actores que han vestido sus disefios

131 Esta consideracién es valida para todos los ambitos de sus puestas en escena: no le gustaban los montajes
museisticos.
132 Aunque también trabajé la sobriedad en piezas como Auto de la pasion.
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recuerdan su gusto exquisito, su extremada elegancia y como lograba embellecer a sus
modelos. Era otro de los aciertos de Narros: crefa que todo actor debia encontrarse
atractivo encima de un escenario. «Hasta estando fea te sentias especialy, dice Nuria
Gallardo.

Como ya se ha dado a entender, en el vestuario Narros también se plantea ideas
arriesgadas, especialmente en la primera mitad de su carrera. Por ejemplo, Luis de Ben
disené para ¢él una indumentaria compuesta de plasticos para el espectaculo Medida por
medida, posiblemente con el objetivo de subrayar la idea de falsedad y frialdad. En esta
ocasion parte del pablico se mostrd a favor de la propuesta y otra parte no comulgd con
ella.

Ademais, Narros cuidaba extraordinariamente la caracterizaciéon. Recuerda Francisco
Vidal la acertada linea emprendida en el montaje de E/ rey Lear (1967). Berta Riaza llevaba
una impresionante peluca rectilinea agresiva, que partia de una elegante abstraccion de la
¢época medieval. Vidal recuerda una anécdota referida precisamente a esta peluca cuando un
amigo de la actriz acudi6 a ver la funcién mientras Narros estaba de viaje. El amigo le dijo a
Riaza que aquello no era de la época y que era preferible que se pusiese trenzas. Riaza, con
la inseguridad que caracteriza a los comediantes, hizo caso al comentario y cambié su
peinado. Como era de esperar, el posterior enfado del director fue sonado.

El manejo que tanto Miguel Narros como Andrea D’Odorico hacen de los vestuarios,
los objetos y los muebles demuestra lo grandes observadores que eran de la vida cotidiana.
En esa busqueda constante de material, y de captacién de retazos de vida, a Narros
tampoco le fue indiferente el arte de la fotografia. Recordemos por ejemplo el modo en que
dibujaban sobre papel y en escena a los personajes (la colocacion del cuerpo, la disposicion
de la vestimenta, el comportamiento entre un individuo y otro, o la actitud frente a los
hechos acaecidos), o la ejemplar disposiciéon de elementos en una simple mesa de cocina
(platos apilados, botijos, jarras, etcétera). Entre los bocetos de las escenograffas se
encuentran pruebas en las que se ubican los muebles o los objetos de una manera u otra,
hasta llegar a la posicion mas apropiada. La inclusiéon del objeto en escena era algo
prioritario para Narros y D’Odorico. Y siempre apoyaban el trabajo del actor con objetos:

desde un bastén, pasando por un libro, un bastidor o algo mas moderno como un
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intercomunicador'”. Narros tenfa una gran facilidad, agilidad e imaginacién para idear
recursos que diesen actividades a los actores; y en los ensayos hacia que el actor probase
constantemente con una u otra cosa. El empleo de este material de utileria podia hacer que
una escena cobrase inmediatamente vida, como pude comprobar tras mi experiencia
personal en E/ s/ de las niias: la caida al suelo de un ramo de flores o un candelabro afectaba
inmediatamente a aspectos como la relacion entre los personajes, los estados de animo, la
configuracién de las atmosferas o las estrategias de los personajes.

Ese trabajo con los elementos debia ser algo muy personal. Buscaba que la escenografia
fuera la casa del actor e insistia en que supiese cémo estaba configurada, tanto en lo que
correspondia a la parte que el receptor vefa como aquello que imaginaba (si el personaje,
por ejemplo, venia de su cama, el intérprete tenfa que saber cémo era esa cama, porque el
modo de dormir imprime un tipo de personalidad especifico). Le agradaba que el actor
trajese cosas de casa: su pafiuelo, su falda, su camiseta personal similar a la del figurin, su
libro parecido al que se va a usar, las gafas de su abuela, etcétera. Queria darle una marca
personal a todo. En E/ suedio de una noche de verano pregunté a Nuria Gallardo sobre lo que
llevarfa al bosque desde su asunciéon de Hermia. Gallardo contesté que su «pijo» personaje
portarfa un despertador, el oso de peluche, un pafivelo y una barra de labios. En
consecuencia, Narros permitié que la actriz sacase en una cesta todos esos objetos. Le
gustaban y excitaban esas locuras, y el actor se emocionaba imaginando y desarrollando
opciones.

Explica el mismo Narros: «LLos objetos son elementos que los seres humanos vamos
incorporando a nosotros a lo largo de la vida. Los objetos tienen para nosotros y con
nosotros una connotacion. Las cosas que tenemos en nuestras habitaciones, en nuestra
casa, tienen un valor. Sabemos comprarlas, sabemos tenerlas. A veces, necesitamos
llevarnoslas. Yo, cuando comencé a tener una casa, el viajar se me hacfa imposible. Yo me
decfa: “Me puedo marchar ahora a la China, pero me ata un tarro de lapices. ;Por qué me
tiene que atar un tarro de lapicerosr”. Yo utilizo muy poco atrezo y quiza muchas veces no
utilizo muebles, pero cuando hay objetos, los objetos deben de estar muy metidos dentro

del actor, dentro de la personalidad del personaje» [Amestoy Eguiguren, 2002 a: 42].

133 Narros tenfa en ocasiones obsesiones respecto a la utilerfa y, en el caso de Salowé, se obcecéd en que queria
la imagen contemporanea de los intercomunicadores, por lo que la productora rescaté los aparatos antiguos
que conservaban y pidieron otros mas a Telefonica.
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I1. 9. SONIDO

El sonido era un espacio esencial tanto para Narros como para D’Odorico™, por ello
resultaba habitual que el director diese mas pautas al equipo artistico relativas a la musica de
las que daba en relacion a la iluminaciéon. Hacia que se probasen cosas, y descartaba o
validaba opciones. Esta mayor atenciéon posiblemente se deba a que sentia que el sonido
estaba mas intrinsecamente relacionado con las voces de los actores y con los ambientes
generados desde su trabajo como director. Para él la musica era una partitura donde se
expresaban no solo las pasiones del ser humano sino también los sentimientos. Y
consideraba que el actor necesita la musica en muchas ocasiones para dar salida a sus
propias emociones o a las del personaje que esta representando.

Aunque en los ultimos montajes Narros colaboré de forma permanente con el artista

. . 135 ,
Luis Miguel Cobo ™, a lo largo de su carrera tuvo encuentros con un gran numero de

>
reputados creadores: desde Tomas Marco a Manuel Parada, pasando por Gregorio
Paniagua, José Nieto, BEnrique Morente, Mariano Difaz o Carmelo Bernaola™
—posiblemente el musico con el que mas trabajos sonoros compuso—, entre otros.

Habia tres tendencias claras en la eleccion musical de Narros: la seleccion de piezas
propias de la época (como sucede en La discreta enamorada, con obras de los siglos XVI y
XVII de Francisco Correa de Arauxo, Juan Hidalgo, Diego Ortiz, Gaspar Sanz, Juan Arafies
y an6nimas), la eleccion de grandes compositores clasicos (es el caso de Boccherini, en La
dama boba) o la contratacion de reconocidos musicos del siglo XX o XXI (como el
mencionado Bernaola, también en La dama boba, o José Garcia Roman, en La Estrella de
Sevilla).

Una entrevista con Victor Pagan ha dado datos esclarecedores respecto a las
perspectivas musicales del director. La conversacion con Pagin estuvo centrada
especificamente en uno de los titulos en los que colabor6é con Narros: Marianas de abril y

mayo. El objeto de esta entrevista fue la redaccion de un estudio académico para la Real

Escuela Superior de Arte Dramatico de Madrid [Amestoy d’Ors, 2003]. A continuacién se

134 E] Centro de Documentacion Teatral consetva parte de esos archivos sonoros.

135 E] director le pasaba referencias —como hacfa con los responsables de otros elementos constitutivos de la
puesta en escena— y Cobo componia sus trabajos basindose en esas referencias, segun explica Gémez
Cornejo.

136 Del emblemitico trabajo con Numancia recuerda Narros: «Era Espafia gritando. La musica de Bernaola
empezaba también con una serie de gritos. Eran los gritos de esa gente a la que lo tnico que no les pueden
quitar es la voz. jLas voces, los gritosly [Amestoy Eguiguren, 2002 a: 306].
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expondra una sintesis de este estudio, que ilustrara debidamente el proceso creativo en el
ambito musical y sonoro.
.. . s . . 137 _:
En el texto original de Calderén, unicamente hay una referencia musical ~, situada en la

jornada primera, al final de la primera escena entre Inés y dofia Ana. Dice asi:

CLARA.— Pues bajemos por aqui
ala de Alamos, que es

arrendajo del Pajés.

INES.— Parece que cantan.

CLARA.— Si. (Vanse y suena dentro miisica.)

«Mafianicas floridas
de abril y mayo,
despertad a mi nifia,

no duerma tanto.

Narros toma este motivo popular, que hace referencia a la tradiciéon de la estacién
florida, al despertar de la primavera, al amor y las pasiones; que tanto se ha aprovechado
para refranes, dichos y canciones del folclore espafiol; y que se repite insistentemente a lo
largo de todo el texto, y le da vuelo'™. La soprano del especticulo interpreta canciones
antiguas con textos de Lope, Quevedo y dos autores anénimos, algunos profanos y otros
divinos, que giran alrededor del tema. Las letras y melodias citadas también son tarareadas y
silbadas por los propios intérpretes —un recurso habitual en la direcciéon de Narros—.

Si bien la critica y la opinién acusé al montaje de una extremada lentitud, parece
fundamental resaltar que Narros cortd y fragmento el extenso texto de un Calderén joven,
pero, aun con eso, el texto restante fue excesivamente ralentizado, retrasando la accion. En
el coloquio sobre la representacion de Masanas de abril y mayo, organizado para la XXIII
Jornada de Teatro Clasico de Almagro y recogido por escrito por Marfa Angela Celis
Sanchez [2000], estudiosos de la escena espafiola como Fernando Doménech, José Maria

Diez Borque o Felipe Pedraza plantearon ciertas cuestiones a los creadores del espectaculo.

137 Lo cual no quiere decir que no pudiera afiadirse mds musica a lo largo de la representacion original de la
comedia, que era un género especialmente propicio para la inclusion musical. Rafael Pérez Sierra [1980]
explica la falta de acotaciones referidas a la musica en las obras del siglo XVII argumentando que podian
resultar innecesarias para los musicos de compafifa, acostumbrados a repetir ciertas férmulas.

138 Muchas de las comedias del Siglo de Oro nacieron y se desarrollaron a partir de una cancién popular;
breve copla o estribillo. Es el caso de E/ caballero de Olmedo, 1.a bella malmaridada o Por la puente, Juana.
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En lo que concierne a la musica, Pedraza mostré sus discrepancias. Celis lo resume con

estas palabras:

La siguiente pregunta hacia el director de la obra se centra en el papel que desempefia la musica
dentro del espectaculo, ya que en este caso concreto arropa demasiado el verso, dilatando el
tiempo y la cadencia de la representacién e incluso ralentizandola. Narros responde que el autor
de la musica se ha apoyado en sus conocimientos de la musica de este siglo, en el que no habia
apenas musica ligera, y ha aceptado su opcién porque con ella ha querido subrayar el problema
de dofia Ana y don Juan y no el juego escénico que se produce; al contrario, dicha musica va en
contra de ese juego escénico divertido, mientras que el ritmo de la obra ha querido que

apareciese mas sobrio, mas solemne.

Tras un analisis de la puesta en escena propuesta por Narros, se observa de qué manera
la musica sirve en principio de elemento introductorio. Tras mas de un minuto de melodia
puramente instrumental, a lo largo del cual toman asiento los ultimos espectadores, se
produce un oscuro y la soprano hace su primera intervencion de menos de treinta
segundos. Seguidamente se producen efectos de truenos acompafiados por toques de
campana y por unas risas iniciales de los actores que dan comienzo a la funcién'”,
Posteriormente Narros introduce musica para ligar una escena con otra. En muchos
momentos incluso se sobrepone al texto, pero en ningin caso se pierde palabra de lo que
se dice, manteniendo un control absoluto en lo que respecta a la intensidad musical. En los
oscuros, cuya duracién oscila entre los quince y veinticinco segundos, habitualmente se
sube el volumen. La longitud de las piezas entremezcladas (unas treinta y tres en total) es
variable. Llama especialmente la atencién la duracion de la musica en el minutaje global de
la obra: unos cuarenta minutos (tiempo que, sin duda, excede del habitual). Incluso llega un
punto en que la falta de musica o su extrema brevedad en alguna escena sorprende al
receptor. Hay asimismo ocasiones en que parece que la musica ha llegado a su fin, por la
sutileza con la que se introduce, recobrando posteriormente una presencia mucho mayor.

Es habitual el tinte sobrio, serio y lento de la composicién, que en algunos momentos
adquiere cierto misterio e inquietud. A veces, no obstante, adopta tintes mas movidos y
ligeros. Esta ligereza se logra fundamentalmente gracias al toque de la flauta; aunque el

mismo instrumento también puede colaborar a la hora de manifestar el misterio de las

139 Estos truenos seran repetidos unas trece veces al tiempo que los actores hablan.
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mujeres encubiertas'”’. .a musica generalmente no ayuda a propiciar los matices cémicos
que deben tener algunas escenas de la obra, e incluso va en contra de ellas. El desconsuelo,
el amor, la gravedad y la desdicha estan espléndidamente representados por otra parte en la
musica elegida para acompanar al personaje de dofia Ana.

El segundo acto, como el primero, se inicia con musica sobre la que se introduce el
texto. En este caso, el chelo dara pie al misterio de la oscuridad de la noche arropada por
los grillos. El acto anterior termind con la participaciéon de la soprano, que también
colabora en el final de la funcién recreando aquellas estrofas de las que se ha hablado de las
consecuencias de las «mafianitas de abril y mayon.

Para el montaje se decidié contratar a un musico que desarrollase una partitura original
en aras de la representacion. Se opté por Fernando Palacios por su versatilidad y por su
habilidad para resolver las composiciones con muchos o pocos medios. Palacios, a lo largo
de su trayectoria, ha sacado adelante trabajos curiosos, como algunos en los que hace uso
unicamente de trompetillas o silbatos. Adora el teatro y es un musico entusiasta, al que
motiva mas el componente artistico que el econémico. Preparé mucho material para la
funcién, ya que preferia tener trabajo de sobra a sentir que le faltaban elementos.
Finalmente realiz6 mas trabajo de estudio que en compania directa con el director de
escena. El objetivo que se habian propuesto era buscar algo impresionista y con raices
espafiolas. Se pretendi6 recrear el Barroco'! pero desde la contemporaneidad del afio 2000.
Se trataba de fragmentar la obra, de elaborar un proceso de deconstruccién que
desmontase la musica para posteriormente montarla de nuevo. Pagan propuso a Palacios
que partiesen de un trabajo sobre las populares folias'*. Palacios acept6 la propuesta pero
manifesté su deseo de reinterpretarlas. Se trabajé con el bajo continuo, que fue la clave
para propiciar el ritmo deseado, proporcionando una cadencia particular, elegante,
preciosista y rica en matices. El bajo continuo se respeté y los demas instrumentos se
tomaron de la actualidad. Ese sustrato barroco sobrepuesto por musica del siglo XXI chocé
inicialmente a Narros por lo tajante de la propuesta. El proceso duré alrededor de un mes.

El compositor comenzé su trabajo cuando ya se habfan iniciado los ensayos, ya que tenia

140 No debemos olvidar que estamos hablando de un texto en el que se establece un continuo juego de
equivocos y fingimientos en la linea de La dama duende.

141 Es interesante advertir que la musica barroca original era ideal para ser escuchada por diez personas que
rodeasen el instrumento, ya que a cuatro metros deja de escucharse.

142 Folia quiere decir locura. También se escribe «follia». Se dice que es una cancién o baile de origen
portugués o espafiol (Pagin defiende esta dltima posibilidad). Parece que se originé en el siglo XV o XVL
Desde entonces se ha usado de base para diversas variaciones.
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interés en oir las voces de los actores antes de ponerse a trabajar. En el proceso, Miguel
Narros advirtié que el problema entre la pareja protagonista debia ser clave en la puesta en
escena.

En un inicio se trabajé con escuchas y observaciones; al tiempo que se empezaron a
formar estructuras, buscando piezas musicales amplias. Se elaboraron «camas» sonoras
—algunas de ellas llegaban a los ocho minutos de duraciéon— y se crearon tres bloques
repetidos pero ninguno de ellos igual. También se trabajé en profundidad el Zitmotiv. Para el
monologo de la heroina, Pagan deseaba introducir una viola da gamba, que fue finalmente
sustituida por un violonchelo, ya que Palacios preferfa manejar instrumentos modernos.
Las maravillosas castafiuelas aportaron a la obra un toque espafiol muy sutil. Victor Pagan
defendi6 asimismo el empleo del arpa. La decision respecto al violonchelo se tomé después
del analizar la voz de Angeles Martin, mezzo a la que le iba muy bien un instrumento grave,
melancolico, dramatico y triste, capaz de llegar incluso a la tragedia. La actriz, por su parte,
estuvo muy satisfecha con la musica que se le habia asignado y con como se habia adaptado
a sus inflexiones. El trabajo realizado se amoldé y se fundié de manera excelente con ella.
El héroe también tenfa una musica particular, y lo mismo ocurtia con el personaje cémico,
interpretado por Fernando Conde.

Lo ideal hubiera sido emplear musica en directo (con uno o dos mdusicos y una
cantante), pero resultaba excesivamente costoso en gira. Pagin, que considera que las
canciones en escena fascinan al espectador mucho mas que la musica, sabia desde el inicio
del proyecto con qué cantante queria contar. El montaje musical con Marfa José Moreno
fue un rompecabezas ya que los musicos grabaron por un lado y la cantante por otro, y a
Moreno le consté empastar su voz. En alguna fase del proceso llegaron incluso a escuchar
los instrumentos por separado. Se jugd especialmente con la lentitud y la largura.

El trabajo musical requirié sutileza, tanto en el momento de grabacién como en su
posterior insercion en los diversos teatros. Javier Lopez de Guerefia controlé a la
perfeccion el trabajo, y Palacios se dejé llevar por él para resolver las dificultades. La parte
del equipo técnico encargado de esta area sufrié problemas debido a la gran cantidad de
musica manejada. En los ensayos, el asesor se dio cuenta de que solo estaba usando el
primer bloque y tuvo que ir Palacios a un ensayo para explicar la distribucién correcta.

En gira el espectaculo necesitaba dos monitores en el escenario para que los miembros

del equipo artistico y técnico pudiesen trabajar sin problemas, y varios monitores
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—P.A.""— para el patio de butacas. El sonido empleado en el especticulo no tenfa
complicaciones excesivas, por ejemplo, no se movia en ningun caso de un monitor a otro.
Aun asi, segun recuerda Nieves Garcimartin, técnica encargada de este aspecto especifico,
el trabajo no consistia unicamente en subir o bajar el volumen, sino que debia adaptarse a
cada sala, al temperamento de cada actor, al énfasis que se queria dar con respecto al texto
o al calor del publico.

Los fondos sonoros de campanas, grillos y carruajes también los configuraron Pagan y
Palacios. Pagan se quejaba de que en Espafia los unicos efectos sonoros que se vendian en
aquel momento en tiendas de discos provenian de Estados Unidos, y todas las compafifas
se vefan obligadas a recurrir a los mismos. En la funcién resulté fundamental la tormenta
del inicio. Miguel Narros la concebia fuerte y clara, pero Pagan y Palacios preferian optar
por la suavidad. Se trabajé con efectos repetidos y deformados para su configuracion. En lo
que respecta a la influencia del musico o asesor sobre el director, dice Pagan que a Narros
se le podia insistir o aconsejar, pero en ultima instancia siempre era él mismo el que creaba
su mundo. Todo lo revisaba, lo supervisaba y lo colocaba dénde y cémo deseaba, y era
habitual que realizase continuas modificaciones, frente a otros directores de escena que
mantienen las escenas tal cual las han concebido en un inicio en su imaginacion.

Pagan colaboré con Narros en otras muchas experiencias escénicas al margen de la
descrita. A ellas se hard referencia en las proximas lineas.

En E/ si de las nifias de 1996 el trabajo fue facil. En un principio, el director de escena
consideraba que la obra de Manuel Garcia —musico del siglo XIX propuesto para la puesta
en escena— era excesivamente flamenca. Su argumentacién —no sabemos si positiva o
negativa— no iba desencaminada, dado que su procedencia gaditana hace que no extrafien
sus dejes andalucistas, preciosistas y plagados de desparpajo. Andrea ID’Odorico quiso
incorporar en la funcién musica de Bocherini, la cual, en lo que respecta a su
contemporaneidad, encajaba en el mundo del viejo personaje de don Diego, pero no en el
de los jovenes enamorados. El productor persistié en su idea y consiguié introducirla al
inicio de la funcién. Narros, con gran inteligencia y magia, sacé provecho de las canciones
que se cligieron para la obra; especialmente a través de los personajes de los criados
(interpretados por Ivan Gisbert y Resu Morales), quienes adaptaron el contenido de esa

musica a su propia interpretacion. Ambos fueron seleccionados para formar parte del

143 Siglas del inglés Public Adress; se trata de un sistema de megafonia que proyecta el sonido en direccién al

publico.
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reparto en gran medida por su trayectoria musical. En el transcurso del trabajo se probaron
ideas que posteriormente fueron descartadas, como la serenata que grabé el joven Bruno
Mufioz Rojas, actor que interpretaba a don Carlos, con un estilo practicamente declamado.

En E/ yermo de las almas el principio fue dificil. Aunque Narros solicité algo proximo a
Mahler, se seleccion6 musica de Listz, ya que a D’Odorico le encantaba. Incluso llegé a
ensayarse con esta musica. La violonchelista Elsa Mateu Tiicas, propuesta para el trabajo,
conocia al compositor desde hacia afios a través de las grabaciones de su padre. A Narros,
sin embargo, no le convencié el resultado y tiré abajo la idea. Se buscé musica de autores
desconocidos y se terminé optando por Falla, con la inclusiéon de un piano y un
violonchelo tocados en directo por Saulo Garcfa Diepa y la propia Mateu. Se utilizé para
ello el palco con mejor sonoridad del teatro. Pagan quedé muy satisfecho con el proceso de
trabajo, ya que pudo manejar musica en vivo y de la forma que ¢l querfa. Entre los musicos
y los actores se produjo un juego resenable. Los primeros se implicaron totalmente en el
desarrollo del espectaculo: trabajaron a fondo con las voces de los intérpretes y matizaron
su musica segin la inflexion. Supuso en conjunto un ejercicio fascinante por su
extraordinaria viveza.

Para Pagan resultaba peculiar comprobar cémo Narros, en ocasiones, aportaba
referencias que aparentemente no tenfan nada que ver con las obras y las propuestas, para
posteriormente desechatlas. Por ejemplo, para La vida que te di, sugirié que se buscase algo
cercano al Canto de los adolescentes de Stockhausen, ya que de joven habfa visto una
coreografia de Maurice Béjart y sentfa que podia aproximarse a aquello que querfa reflejar.
Finalmente el equipo se decidié por una cancion sefardi para la que hacia falta una voz
extremadamente delicada. La intérprete ideal estaba en Madrid y aceptd cantar en
castellano. En el proceso de trabajo se amold6 y se dulcifico el estilo, y la voz fue
manipulada para jugar con el desagarro. El violonchelo, también manejado por Elsa Mateu,
se duplic6. Mateu recre6 las melodias y trabajé a partir de grabaciones que se hacia a si
misma.

Para Los enamorados el director deseaba partir de la simplicidad, y tomaron, de acuerdo
con esto, una famosa cancioncilla veneciana del siglo XVIIL.

Pagan colaboré con Narros en un homenaje a Buero Vallejo. En este proyecto, segin
recuerda, no hubo duda respecto a la musica: habfa que aproximarse lo que Buero

demandaba a pesar de que a Narros no le gustase.
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II. 10. RECURRENCIA EN LOS TITULOS

Miguel Narros retomo en varias ocasiones titulos que ya habia estrenado con anterioridad,
y que por una razoén u otra consideré que debian ser llevados nuevamente a escena. Estos
textos que Narros repiti6 (y llegd a estrenar) son: Las mujeres sabias (1956, 1967, 1984); E/
caballero de Olmedo (1958, 1990); Antigona (1958, 1975); La dama duende (1958, 2013); Sabor a
miel (1961, 1971); La seiorita Julia (1961, 2008); E/ hospital de los locos (1963, 1972, 1988); E/
burlador de Sevilla (1966, 2003); E/ rey Lear (1967, 1983, 1997); Don Juan Tenorio (1968, 1983,
1989, 1989 [danza)); E/ s/ de las nifias (1969, 1996); Tio VVania (1978, 2002); Asi que pasen cinco
anos (1978, 1989); Seis personajes en busca de antor (1982, 1994); E/ sueiio de una noche de verano
(1986, 2003); Fedra'™* (1990, 2010); v Yerma (1997, 2013).

A Pedregal, segin cuenta, le impresionaba escuchar el modo en el que Narros explicaba
por qué repetia algunos textos. El director decia que el tiempo transcurrido entre un
montaje y otro le habia ensefiado lo suficiente como para poder hacer una lectura diferente;
su progresiéon como persona y director de escena se vefa afectada por los cambios que se
producian en la sociedad. Por otra parte, cabe considerar que el ser humano nunca se
queda plenamente satisfecho con lo que ha hecho y siempre tiene el afan de solucionar
aquello que no ha funcionado con anterioridad, y mas atn si se tiene en cuenta el caracter
perfeccionista que caracterizaba al director analizado.

Nos encontramos, por tanto, con revisiones de obras que no suponen ruptura, sino
evoluciéon. Narros retoma los escritos contandolos de otra forma, sacando partido a aquello
que ya se domina, explorando nuevas vias o mejorando aspectos con los que no quedd
especialmente satisfecho en su momento. Estas segundas versiones solo surgian de obras
especialmente vivas; obras que te aportan nuevas pautas cada vez que alguien se enfrenta a
ellas [Guerenabarrena 1989].

El burlador de Sevilla, por ejemplo, lo lleva a escena en la década de 1960 vy
posteriormente en el ano 2003. Como se acaba de sefalar, el propio Narros consideraba
que el paso de los afios le permitia experimentar una evolucién o cambio —cambio, en el

5

. . . . . 14 .
mejor de los casos, enriquecido con la experiencia "—, plasmado indudablemente en sus

puestas en escena, y de esta manera, si en la primera incursion se presenta al burlador como

14 En 1957 Narros mont6 la versién de Fedra de Miguel de Unamuno; en 1990 su montaje de Fedra parte de
textos de Euripides, Séneca y Racine; en el de 2010 se basa principalmente en Euripides.

145 B/ burlador de Sevilla, programa de mano, Compafifa Nacional de Teatro Clasico, Ministerio de Cultura,
Madrid, 2002.
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un héroe, en la segunda perdera esa condicion, convirtiéndose en un «hijo de Satanas, un
nifio maleducado, un escandalo dentro de la familia y la sociedad» [Perales, 2003]. En el
siglo XXI, Miguel Narros, con setenta y tres afios de vida a sus espaldas, piensa que Tirso,
inspirandose en un personaje real, quiso criticar la mala educacién y el libertinaje de la
juventud. Refiriéndose a la primera tentativa en comparacién con la segunda, argumenta:
«En aquella versiéon no pensé que era una critica a la juventud. Entonces la gente joven era
mas discreta, no era tan escandalosa como ahora. Hoy la juventud quiere que se le escuche,
es consciente de que tiene un gran poder y hace uso y abuso de él. Y eso es lo que hay que
contar en este burladom. Ademas, con el primer montaje, el director tuvo que asumir las
limitaciones impuestas por la censura. Narros entresaca sin embargo el aspecto positivo de
esas cortapisas que, de una forma u otra, le ayudaron a enriquecerse como creador
[Francisco, 2003], y reconoce que la edad ha impreso en su trabajo calma y conocimiento,
frente a la osadia y el riesgo de la juventud. Para él, a textos con la entidad de E/ burlador de
Sevilla hay que acercarse desde el respeto, el humor y la verdad; todo ello sin perder la
consideraciéon por su esencia. En el segundo acercamiento al texto el director potencia el
juego erdtico y transforma en algo visual lo que antes era solo insinuado. En los afios
sesenta no podia plantearse sacar en la cama a Aminta y don Juan, por la concepcién
respetable que se tenfa del matrimonio y del sexo, y aunque el director de escena fuese de la
opinién contraria [Ayanz, 2003].

En su condicion de hombre de cultura, Narros ademas siempre ha defendido la
necesidad de resaltar a los personajes miticos de la tradiciéon literaria —como el
mencionado don Juan, y también a los heroicos, como el Cid— y revisarlos desde nuestra
sociedad contemporanea. Piensa que el personaje don Juan, pasados los siglos, sigue
provocando nuestra fascinacion y defiende la universalidad que supone para el ser humano
la preocupacion por el mas alla. En montajes como Don Juan Tenorio, de la temporada 1983-
1984, con el Teatro del Arte, Narros demostré su capacidad para liberar el texto de topicos
y plantear una moderna direcciéon. Optdé por una estética casi «punk», esperpéntica y
disparatada, de mascaras y colores blancos, negros y rojos; una version libre, con
reminiscencias andaluzas, que incorporaba figuras como el toro o el caballo, sin apenas
decorados. Especial menciéon merece la incursiéon de la bailaora flamenca Manuela

Vargas'*’, que represent6 el novedoso personaje de la Muerte y se ocupé de acompafar

146 En el afio 1989, Miguel Narros dirigird otro Don Juan integramente bailado, donde llevard a las dltimas
consecuencias el juego con el coro de la versién hablada.
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permanentemente a don Juan en el viaje. Narros consiguio, por primera vez en afios, que el
Tenorio se despojase de su ripio acostumbrado y se entendiese el verdadero sentido de las
frases [Ladra, 1983]. El director opinaba que una version a la antigua usanza iba a aburrir al
espectador de aquella época y busco acciones sorprendentes y modernas, como una dofa
Inés de quince afios que tomase la iniciativa en el lance amoroso. También huyé del tépico
en el segundo E/ burlador de Sevilla, al ofrecer el personaje del galan conquistador a un actor
cuyo fisico no correspondia con lo esperado: Carlos Hipélito.

En relacion a Asi que pasen cinco aios, Pedregal dice: «En el primer montaje se hizo un
espectaculo teatral en el sentido profundo, con la colaboraciéon de José Hernandez; se
configuré un espectaculo estética y visualmente hermosisimo que fascinaba a todo el
mundo, incluso a gente que en teorfa no era un buen espectador para ese tipo de teatro.
Haciéndolo en el Eslava, unas mujeres a la salida del teatro en la calle San Ginés se dijeron
la una a la otra: “Marfa, esto no es para nosotras, pero es tan bonito..”, y es que la
informacién venfa por ser un espectaculo completo, entero». Begofia Valle recuerda la
belleza apotedsica de la escenografia, hecha con muy pocos medios, donde resaltaba el
empleo de telas, y también los cubos transparentes donde la propia actriz se introducia, a
modo de ascensor'"’. En el segundo montaje Narros realizé un especticulo «estéticamente
menos atractivo que el anterior, pero se interes6 mas por el subsuelo de la obra,
profundizando mucho mas en los conflictos internos de los personajes», dice Pedregal.
Para esta segunda version Narros mantiene la escena en la que aparece la novia [Torres,
1989]: «Fue un hallazgo y serfa un poco estupido prescindir de él». Si la primera
aproximacion se centraba en los suefios, la segunda tomara como referencia el tiempo. El
director consideraba que en la primera tentativa todos los intérpretes formaban parte de un
mismo equipo, ya que representaba un proyecto de vida, mientras que en la segunda solo
eran actores contratados que intentaban hacerlo lo mejor posible. No obstante, algunos de
los intérpretes del inicio, como Valle'*, Hipélito o Pedregal, se mantuvieron mas adelante.

Segun Lépez Sancho [1989], Narros estuvo mas fino y mas poético en el afo 1978 y
mas teatral, rico y atento a su capacidad imaginativa, aunque menos fiel, en 1989. Marin
hacfa un viejo mas misterioso, mientras que Pedregal lo hace mas colérico y humano.

Indica Pedregal que el segundo acercamiento no se cerr6 a la obviedad. El hecho de que

147 En Primer Acto, Alonso de Santos [1978] publica una interesante aproximacion a la puesta en escena que se
hizo del primer montaje.

148 La actriz solicité a Natrros que le diese nuevamente el papel del Maniqui, consiguiendo un resultado mas
dramatico que la primera vez.
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pasase de hacer el Amigo Primero a hacer de Viejo se debe a que «dejoé de preocuparse por
la apariencia; para él ya no era tan importante contar con un actor como Guillermo Marin,
que era visualmente la definiciéon del personaje, como la profundizacién en el caracter
privado e interno que planteaba el conflicto del personaje, el cual podia ser interpretado
perfectamente por un actor jovemn.

Con la segunda aproximacion a E/ rey Lear (1983), protagonizado también por Pedregal,
sucedié un fenémeno parecido al anterior; el actor era igualmente joven para asumir el
personaje protagonista. El director opta por una forma diferente de analizar los textos; «se
pasa a la verdad, se da cuenta de que en el teatro hay algo que se ha convertido en
imprescindible y es que los personajes sean reales, que el trabajo de los actores destilen

verdad». Rememora el propio Miguel Narros:

El primero no estaba localizado en una época determinada. He de confesar que en ese mi primer
Lear yo no entendi a Lear. Su enfermedad, su debilidad, eran de viejo. Yo estaba de parte de las
hijas, querfa darles la raz6n a las hijas. En el segundo, fue mis el enfrentamiento. Eran tales hijas
de tal padre. Si han sido educadas con las reglas impuestas por €l ellas van a actuar de una forma
determinada. Y era una recreacion de los ultimos afios que habfamos vivido con el dictador. No
era Franco, pero si habfa como una especie de corte de principios del XX. Tenfa mucho que ver
con qué iba a pasar cuando este pafs se dividiese por distintas ideas... En el ultimo, puedo decir
que entendi mucho mas a Lear. Yo soy un senil como lo podia ser Lear en ese momento. Me
interesaba mas lo que ha quedado, los restos que ha dejado la riada. Toda esa equivocacion
cometida por un anciano senil ha conducido a una guerra civil. Esa guerra civil ha dejado unas
secuelas. Unas secuelas terribles. He entendido a Lear... Incluso Lear en su locura se comportaba
como un nifio recién nacido, como un hombre nuevo. En su locura, Lear es el hombre nuevo
que esta buscando una forma de vida. (...) El espacio primero era una caja blanca de porexpan.
Y las luces se reflejaban bastante en el porexpan para lograr una luz livida. En el segundo, se
jugaba mas a los contrastes entre el negro y la luz, el claroscuro, la oscuridad... Era muy
importante la tormenta, con un espacio sonoro donde no estaba el ruido de los truenos, donde
la musica lo decia todo... Yo quetia hacer una especie de teatro circular, con una plataforma en
el centro del patio de butacas... En el escenario habia asientos para los espectadores. El tercer
espacio era muy luminoso... Con una gran superficie que avanzaba hacia el patio de butacas,
pero que se perdia en la intimidad del escenario. El color dorado lo elegi porque es el amanecer,
es el sol, es empezar la descubierta del dia, el volver a renacer, ese rey Lear que busca la

justificacion a sus actos [Amestoy Eguiguren, 2002 a: 37-38].
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Anade Amestoy en 2013:

Si en su primer montaje en tiempos de Fraga, en el 67, con Berta Riaza, Julieta Serrano y Ana
Belén ante Carlos Lemos, Narros mostré como el duelo generacional entre las hijas y su padre
era también un duelo interpretativo entre la magnifica forma de concebir el teatro del pasado y
la renovada manera de entender los personajes desde los parametros de la organicidad, en los
posteriores se entregd plenamente a la modernidad, primero, y a la posmodernidad, después.
Era el propio debate del creador. En el 83, Espafia ya volaba en los brazos de la libertad y en E/
rey Lear se tenia que respirar aquel nuevo aire. El rey y sus hijas estaban en el mismo plano. La
grandiosidad de Lear se horizontalizaba. También, la puesta en escena. Era un Lear lejos de
cualquier arbitrariedad, incluso de la locura. El corazén tenia razones que la razén comprendia.
En el Lear de 1997, Narros llega a sus 70 afios. Y se nota. También se nota que la Espafia que se
esta desarrollando no es aquella que la Transicién pudo prometer y prometié. En Helio Pedregal

hay la asuncién consciente de un fracaso.

Respecto a Pirandello, Pedregal recuerda que Narros, en la segunda aproximacion a Sezs
personajes en busca de antor, le dio la siguiente indicacion: «El padre puede ser perfectamente
un profesor de Arriondas, en Asturias». El actor ovetense al principio no entendio la pauta
y luego se dio cuenta de que de la definicién general que el director habia dado al personaje
—interpretado por Manuel de Blas— en la primera version, «Narros querfa pasar a una
concreciéon mayor, para que los personajes fuesen entendibles de forma total, no desde el
aspecto general, sino de manera muy precisa, muy especifica, y asi expresar un punto de

vista mucho mas completo con su trabajo de directom. Sobre ello dice Narros:

El primer montaje de Seis personajes en busca de antor fue una locura, porque los actores no estaban
ensayando la obra que decia Pirandello, ya que ensayaban, precisamente, Los gigantes de la
montaia, que yo habfa montado con anterioridad. Existia como una especie de fantasia no
alcanzada, quiza por ser una obra incompleta, inacabada... La tltima parte de la obra, que son
unas cuartillas escritas, las dicté Pirandello en el momento en que estaba muriendo... Hay una
ctisis en Seis personajes en busca de antor, en donde al autor le gustaria llegar a una serie de cosas. Yo
intenté trabajar en el primer montaje sobre un ensayo de algo que no se podia alcanzar. Por eso
utilicé Los gigantes... Pirandello en un momento habla de la rutina del teatro: «Estoy obligado a

escribir un teatro rutinarion. El segundo montaje no fue tan loco. Fue mas rutinario, digamos

[Amestoy Eguiguren, 2002 a: 45-46].
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El director compara los trabajos que hizo con el texto de Pirandello y concluye: «La
profesionalidad y la posible sabiduria teatral que se adquieren, tras doce afios de continuado
trabajo, tienen la contrapartida de que pueden servir para anquilosar (...) De ahi que en
esta ocasion sea mucho mas arriesgado, precisamente para luchar, entre otras cosas, contra
el anquilosamiento, pero lo que si es cierto es que en la puesta en escena anterior jugué
mucho mas» [Torres, 1995]. Narros no quiso hacer un calco del trabajo anterior, aunque
sigui6 la linea de contratar gente de teatro, sin grandes nombres mas alla del propio director
y el titulo de la obra. En este sentido cabe plantearse de qué manera afronta el actor el
hecho de que el director hubiese montado la funcién con anterioridad. Por ejemplo, a
Gallardo, que interpretaba el papel de la hijastra en la versién de Pirandello en 1994, le pesé
la comparacién con el montaje anterior, tan emblematico y con actores de gran peso desde
el punto de vista de la joven actriz. Aun asi Miguel Narros casi siempre conseguia que el
actor confiase en su trabajo. En este caso se le pidi6 a Nuria Gallardo que sacase su parte
mas desagradable para afrontar el hecho de que otra mujer quisiese asumir su rol.

La puesta en pie de E/ sueiio de una noche de verano en el afio 1986 responde, segun
Pedregal, a la «decisién de hacer teatro europeo en Espafia» —reproduciendo las palabras
que Lluis Pasqual empled para referirse a su estreno de Luces de Bobemia, de Valle-Inclan—.
A lo que se referfa Pasqual, segun Pedregal, es a las grandes cantidades de dinero que se
pueden gastar para crear superespectaculos que den la talla y sitten al teatro espafiol a una
gran altura, con directores de primera fila a la cabeza. Narros, en este contexto, y como
director del teatro, buscé la funcién que mejor se adaptaba a sus posibilidades. Para
Pedregal, el excesivo lujo y aparato empleado iba en contra de lo que el texto contaba en su
profundidad —se recuerda por ejemplo el cielo de estrellas de la escenografia que
obnubilaba a los espectadores, los cuales perdian el hilo de la accion—. Como signo de ese
exceso esta la anteriormente mencionada colaboraciéon de Renfe, que puso a disposicion de
la compafifa un tren donde se vivi6 a lo largo de la gira. Todo ello da a entender la época de
bonanza —en determinados aspectos— que atravesaba el pafs.

La segunda aproximacion al texto de Shakespeare tuvo menos repercusiéon que la
primera, aunque Narros disfruté mucho trabajando con Verénica Forqué y Vladimir Cruz.
Se repitieron algunas ideas (como el tipo de suelo) y se realizé un arduo trabajo en el que
no faltaron las clases de esgrima y lucha escénica o patinaje. El primer montaje también
habia tenido un potente entrenamiento fisico.

Narros asume asimismo dos interpretaciones del texto Sabor a miel, de Shelagh Delaney:
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El primero de los montajes de Sabor a miel coincidié con su estreno en Inglaterra. Fue con Dido.
Lo dirigf y lo interpreté. Interpreté el personaje de Gef, porque era un personaje muy dificil. Era
enfrentarle al actor con algo que no quetia enfrentarse, con la hipocresia que se estaba viviendo
en ese momento. il es homosexual. Cuando yo salia a escena, me desnudaba o hacfa cualquier
cosa, era una escandalera impresionante la que se armaba en el patio de butacas, decfan de todo.
El segundo montaje es en el Teatro Beatriz con el espacio escénico vacio, totalmente desnudo.
Con el ladrillo visto del escenario. Como decorado no hay nada. Simplemente, los muebles, que
estan unidos por las arterias de una edificaciéon. Todo lo que son las conducciones de
electricidad, gas, agua, calefaccién... Quisimos que tuviera un color cinematografico... Utilizamos
el gris, el negro y el blanco... Para que tuviera algo de documental. Al tiempo, se incorpord una
orquesta, un grupo, con el cantante Pablo Abraida... Y fue la primera vez que Ana Belén cant6
sobre un escenario. Ana habfa cantado en concursos y habia hecho una pelicula, pero nunca
habfa cantado en un escenario (...) Ahi se plasmé claramente la influencia que tuvo para mi en
el Teatro Estudio de Madrid, en el TEM, William Layton. Todo el segundo acto es una relacién
muy complicada entre la muchacha y el homosexual, una relacién de amor-odio. El odio lo
implican los problemas cotidianos, los problemas de cada dfa.. Y necesitaba dos animales
teatrales. Uno de ellos era Ana Belén y el otro era Eusebio Poncela, que acababa de salir del
estudio también. Yo casi nunca voy a ver de forma sistemdtica mis montajes tras su estreno...
Veo una parte... En aquella ocasién, iba a verlo todos los dias. En el segundo acto ver aquella
especie de lucha, aquel duelo, entre estos dos grandes actores, sobrecogfa... [Amestoy Eguiguren,

2002 a: 38-40].

En esta segunda puesta en escena, Narros rompe la cuarta pared, baja a los actores al
patio de butacas y lleva a sus ultimas consecuencias el recurso de la improvisacion.

En relacion a E/ si de Jas ninas, de Moratin, Narros se apoyd para ambos montajes en
buenos repartos y conjugd un elenco experimentado con otro mas joven. Los dos montajes
fueron sencillos. Hubo aspectos semejantes, como el hecho de que Calamocha y Rita se
llevasen veinticinco afos, frente a otros diferentes, como el planteamiento menos
naturalista, menos mimético, en el segundo en relaciéon al primero. Ambas propuestas
funcionaron muy bien.

Los dos espectaculos de Yerza por su parte tenfan bastante que ver en lo que respecta a
la idea de fondo: un paramo de tierra seca, con una acequia, y una misma musica. El arroyo
lateral con dos puentes del primero, no se incluye sin embargo en el segundo. Segun parece

Narros quedé mas conforme con la version inicial.
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No duda el director a la hora de recuperar clasicos de calidad como Las mujeres sabias.
Sabe que los productos verdaderamente buenos siempre atraen al pablico. No en vano, la
segunda version de la pieza (1967) la mantuvo tres afios en cartel. Reconoce ademas que el
texto de Moli¢re es uno de los mas divertidos que ha montado nunca. Es para €l teatro en

sentido puro y absoluto juego. En el afio 1984 dice:

Los cambios del reparto [antes la hicieron Mari Carmen Prendes, Luchy Soto y Laly Soldevila]
ya suponen otra forma de encararse con la obra, aparte del tiempo transcurrido. Uno, ahora,
trata de reconstruir su memoria, y, se dice, esto puede ser modificable; en fin, uno es mas critico.
(...) En este momento, uno puede tomar un poco el pelo a las feministas, sin que se ofendan,
porque hay otro sentido del humor. Hace 17 afios tenias que tener mucho cuidado, porque te
podian decir que la obra era reaccionaria. Ahora se pueden molestar, pero no se la puede acusar

de reaccionarismo.

La version que se estrené fue basicamente la misma, aunque revisada: Andrea
D’Odorico se encargd de actualizar la escenografia y los figurines que disené Victor Maria
Cortezo, y el propio Llovet dio algunos toques a su version, afladiéndole comentarios
relacionados con la actualidad politica. «Lo que Moli¢re propone al pablico de hoy es una
diversiéon pura y simple. Aparte de eso, la version de Llovet proporciona alusiones que
pueden resultar muy graciosas, no sé, referencias a Convergencia i Unid, y cosas asi. Quiza
pueda parecer un recurso facil, a mi me divierte» [M.T., 1984].

De la revision del espectaculo de Fedra ya se ha hablado en otras partes de este estudio.

II. 11. DANZA, OPERA, ZARZUELA, CINE Y TELEVISION

Miguel Narros fue uno de los directores de escena pioneros en colaborar en espectaculos
de danza en Espana. El mayor vinculo del director se produce con el flamenco. Narros
considera que «el flamenco se basa en emociones, no en las formas, por eso se adapta bien
al teatroy [Galindo, 1990]. Sus primeros trabajos en este campo se remontan a la época de
Manuela Vargas, con la que trabaj6 en diversas iniciativas, desde su presentacion en Nueva
York en el afio 1964 hasta momentos culminantes como la versiéon de Medea que hizo para
el Ballet Nacional de Espafia en 1984. La participaciéon de los directores de escena en

ballets dramatizados se ha ido haciendo mas habitual con el paso de los afios, por ejemplo,
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Sara Baras conté con Lluis Pasqual para Mariana Pineda y Carmen Cortés con Gerardo Vera
en Salomé y Celestina. En opinioén de Narros, el director de escena contribuye a «conducir y
aclarar las emociones de los bailarines: los pasos son en la danza lo que el texto en el teatro.
Y aunque los bailarines estan muy preparados técnicamente hay cosas que no se plantean
como dar contenido emocional a su baile» [Perales, 2004].

Narros nos deja las siguientes reflexiones sobre el universo de la danza, que publicé en

www.danza.es:

En la danza (que para mi es una de las artes mas completas) las normas no permiten dejar nada a
la improvisacién, aunque todo parezca improvisado. El movimiento surge de una manera
aparentemente natural y espontanea. La técnica en el mundo de la danza se aprende a base de
afios de dedicacién y de las muchas dificultades que tiene que vencer el bailatin a través de una
partitura. Y con su particular partitura ha de expresar, no solo las reacciones del ser humano
sino también la realidad abstracta de las cosas. En el teatro también existe una realidad abstracta
de las emociones, pero esa realidad estd a veces muy escondida y es muy dificil llegar a ella. El
cuerpo del danzante ha de estar preparado hasta el maximo para poder expresar (no digo con
facilidad) los mas minimos gestos, de una manera aparentemente sencilla. Cuando estas metido
en los entresijos de ese mundo te das cuenta de la dificultad enorme que supone. Los
profesionales de la danza estin seguros de que el exceso de técnica puede llegar a tensar sus
movimientos hasta el punto de anular su capacidad de crear y de sentirse libres. He tratado con
bailarines que envidian, como envidio yo, la facultad de poder expresarse en un lenguaje distinto
al que se han formado. Mi contacto con profesionales de la danza, como Manuela Vargas, me ha
ensefado que la mayorfa de las veces el talento natural es mds valioso que una depurada técnica.
Manuela me ha mostrado en muchas ocasiones, su enorme talento y mi trabajo con ella en el
montaje de Medea fue en este sentido clarificador: todas las sugerencias que se le hacian las
transformaba en algo genial y su trabajo llegé a ser de una eficacia y precisién creativa

extraordinarias.

Considera Gomez Cornejo que mientras Narros se sentia libre en el mundo de la danza,
no encontraba la misma facilidad en los espectaculos musicales. La zarzuela le gustaba
como género y le estimulaba —entre otras cosas por lo que podia tener de mundo de
apariencia, barato, de opereta y teatralidad—, pero se sentia demasiado condicionado por lo
musical, por el problema interpretativo de los cantantes y por ciertos criterios algo caducos
que todavia pesan en esta manifestacion. A pesar de todo, tuvo gratas experiencias

trabajando con zarzuelas.
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Segin dice Celestino Aranda, la opera le agrad6 escucharla, pero no montarla. Le
resultaba pesado el mundo de los musicos —las exigencias, los horarios, etcétera—, y le
parecia contrario al hecho artistico. Declaré publicamente que no le gustaba y por esa
razoén supone Aranda que no contaron con €L

Respecto a la diferencia entre el trabajo con el actor y con los intérpretes de otras
disciplinas, sefala el director: «lLos actores son muy buena gente. He tratado a otras gentes
del mundo de la cultura, como pueden ser los cantantes, y la bondad y la simplicidad del
actor no la tienen. Hay actores complicados, pero esa modestia del actor se echa de menos»
[Perales, 2002].

Aunque a Narros no le gustaba especialmente el cine y la television, a lo largo de su
carrera colaboré con estos medios en varias ocasiones, ya fuese como actor, como
figurinista o como director artistico —en titulos como F.E.N., sPor quién doblan las
campanas?, Don Quijote, ;Quién puede matar a un nino?, Una historia de amor, La muerte del
escorpion, La gallina ciega, EI dia que naci yo e incluso algin western—. Nunca estuvo a favor
de la interpretacion frente a la camara, ya que crefa que este tipo de actuacion tenfa mas que
ver con posado del modelo fotografico que con el trabajo del actor teatral. El mismo dej6
de trabajar en cine y television tras vivir experiencias que consideré inaceptables; en el
rodaje de La gallina ciega, dirigida por Alfonso Ungria, en una secuencia de accién, se le
pidi6 a otro actor que pegase a Narros, ante la disconformidad de este, que no entendia por
qué debia aceptar esa violenta y bochornosa situacion. Llegé un punto en que, segun
declara, se cansé de los personajes de joven guapo que le asignaban y de hacer «siempre el
mismo papel de tonto que solo sabia saltar un sofa, venir de una playa y estar muy moreno»
[Gutiérrez, 1988]. Frente a las tentativas de llevar el teatro a la television, consideraba que la
vida del teatro no podia transmitirse adecuadamente por una pantalla. Contemplaba la
television y el cine como medios lejanos, frios, solitarios, frente al fluido directo que se

establece en el teatro.

II. 12. PRODUCCION TEATRAL
Narros y D’Odorico no se caracterizaban por hacer unas producciones especialmente

austeras, sino que siempre venfan cargadas de un importante despliegue de medios, de un

cuidado y de una exquisitez muy por encima de lo normal; respaldado todo ello con un
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gran talento y teson [Perales, 2002]. Por ejemplo, algunos de los trajes concebidos para
Fiesta barroca costaron mas de 500.000 pesetas de aquel momento [Valenzuela, 1992].

Narros buscé en sus trabajos la facilidad y la comodidad'”, la diversién y el lujo. Fue un
aristocrata de la puesta en escena, y casi siempre encontrd el respaldo econémico, de
produccién y gestion para poder aspirar a esto (fuese trabajando en un teatro nacional,
respaldado por productoras potentes, con promotores a sus espaldas, con subvenciones de
organismos publicos'™ —principalmente el Ministerio de Cultura— o a través de parejas
artisticas y amigos cercanos que se esmeraron en servir a su trabajo); con cierto riesgo
indudable a sus espaldas que le llevé a varios periodos econémicamente complicados. Al
otro lado de la balanza se situarian directores como Guillermo Heras, Manuel Canseco o
Ernesto Caballero, acostumbrados al teatro «de batalla». Incluso se ha dicho que Narros
realmente fue un director de teatro publico, por su capacidad para trabajar con muchos
medios [Galindo, 1994].

A lo largo de su carrera fue capaz de mantenerse practicamente siempre en un lugar
privilegiado, y valor6 la independencia de la que disponia. Su escasa relaciéon con la vida
publica le favorecié ya que no se vio afectado por los cambios de partidos politicos en las
instituciones. A finales del siglo XX declaré que los jovenes debfan dejar de autocensurarse
y que no era positivo que pensasen en las limitaciones econémicas”'. Consideraba que
primero habfa que atender a la creatividad y luego a la manera de financiarla, fuese publica
o privada [Almagia, 1995]. Describié dos tipos de teatro, el que se hace como negocio y el
que es «necesario para formar el pensamiento de una sociedad, para la educaciéon, para que
se sepa que hubo obras culturales en otras épocas» [Moran, 2002]. Su deseo fue trabajar
siempre a favor de este segundo tipo de teatro. Aun asi, no dudd en aprovechar los
aniversarios y participar en grandes espectaculos mediaticos. Se percibe, como es légico,
una diferencia entre los encargos, que indudablemente imprimen caracter en los resultados,
y los textos montados por eleccion del propio Narros. Entre los primeros, sirva como
ejemplo La Gallarda. Narros en todo caso siempre conseguia buenos resultados; para el
montaje mencionado inventd imagenes inigualables como la del torero que torea una cama

con la mujer dentro. No obstante, la programaciéon de esta propuesta y sus resultados

149 Por esa razon hace él mismo sus figurines, segin confiesa en mas de una ocasién: le lleva mds tiempo
explicar a alguien lo que quiere que disefiarlo él mismo.

150 Hstuvo bien respaldado, aunque siempre consideré que se invertfa poco en cultura frente a otros paises
europeos.

151 E]l nunca quiso reducir personajes, ni que los actores doblasen. Le encantaban los especticulos
multitudinarios.
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fueron frustrantes, con rarezas como la presencia de Montserrat Caballé, y otros aspectos
musicales poco adaptados a la idea global de la funcién, como manifiestan sus
participantes. Otro especticulo de encargo fue la Fiesta barroca: una maquina gigantesca,
resuelta con mucho mérito, con un gran valor cultural pero también con un gasto excesivo.

Sabe Narros que los tiempos cambian al teatro. Asi, cuando dirigi6 el Teatro Espafiol
por segunda vez, en los afios ochenta, persigui6 la idea de volver a un teatro de repertorio.
Veinte anos después también lo defendia, pero sabia que para las artes escénicas del afio
2000 se necesitaba un gran despliegue econémico y de espacio porque los decorados —con
paredes, columnas y volimenes— eran mas complicados que los telones que se guardaban
apilados en los ochenta, y los teatros no estaban habilitados para ello [Perales, 2002].

Narros no se involucraba en las labores de produccién, exceptuando la discusion
habitual relacionada con aquello que se desea para la puesta en escena y que hay que valorar
si se puede conseguir. Era un privilegiado, ya que otros desempefiaban esa ardua labor para
¢l. Principalmente la desarroll6 D’Odorico, que encarnaba a la perfeccion la figura del
productor artista, que comprende el hecho artistico, hace un sello de marca y se esfuerza en
mantener la factura del producto, incluso al salir de gira (alquilando el material necesario,
gastando la cantidad justa para encontrar el objeto o el mueble deseado, considerando los
tiempos de montaje o contratando a mas gente de la habitual). D’Odorico era un trabajador
infatigable y obsesivo, hasta el punto de ponerse en contacto con sus trabajadores en
horarios poco apropiados (Narros, en este sentido, se comportaba de forma mas
respetuosa).

Las ultimas empresas con las que Narros colabora son Producciones Andrea D’Odorico
S.L., fundada en el afo 1993 por el escendgrafo Andrea D’Odorico, y Producciones
Faraute'”, liderada por Celestino Aranda, pareja del director. No obstante, no fueron estas
las primeras veces que Narros se lanzé al terreno de la produccién: a lo largo de sus afios
de profesiéon acometié varios proyectos empresariales. A finales de los afios setenta, por
ejemplo, D’Odorico y Narros, junto con José Carlos Plaza, William Layton y Marfa
Navarro, fundaron el Teatro Estable Castellano. Este grupo estrené producciones como
Asi que pasen cinco anos, en el Teatro Eslava; 17 1ania, en el Teatro Marquina; o Don Carlos,
en el Teatro de la Comedia. Los enfrentamientos entre los miembros de la productora
provocaron su cierre y el posterior nacimiento, en el afio 1981, de un nuevo equipo de

produccién formado por Andrea D’Odorico y Miguel Narros, que adopta el nombre de

152 Empresa que empez6 encargandose de tareas de distribucion y que terminé produciendo.
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Teatro del Arte. En esta ocasion sacan adelante espectaculos como Danza macabra, Don Juan
Tenorio o Final de partida. Asimismo, llegan a un acuerdo con Manuel Angel Conejero para
estrenar en Valencia los espectaculos. Conejero colaborara con ellos en las traducciones y
versiones de los textos trabajados'”. En aquel momento, se apoyaban en las subvenciones
del Ministerio de Cultura y en las ayudas de la Comunidad de Madrid, insuficientes segin
Narros, que declar6 que muchas ideas se quedaron en el cajon por falta de colaboracién de
la Administracion, al tiempo que defendi6é la necesidad de una mayor difusion de los
espectaculos por las diversas ciudades espafiolas [Arce, 1983]. Seguin rememoraba
D’Odorico, la experiencia fue dura por varias razones afiadidas: ellos no contaban con
mucha experiencia, las obras y los actores que defendian eran desconocidos y la venta era
mas dificil que en los afos noventa. Les resultaba de gran dificultad acceder a plazas como
Valladolid, Burgos, Bilbao o Cérdoba. En aquellos momentos, lo que mas gustaba y vendia
eran los espectaculos en la linea de aquellos producidos por Arturo Fernandez. Todo
comenzé a mejorar a partit de 1982, con la con la llegada del Partido Socialista al
gobierno'™.

En 1984, Narros vuelve a ser nombrado director de Teatro Espafiol, coyuntura que le
hace abandonar por algunos afios su labor al frente de una productora propia. Resaltaba
Narros en estos afos la formacién errénea que se daba al espectador y que convendria
encauzar: «A diferencia de lo que ocurre con el publico que asiste a los conciertos
musicales, por poner un ejemplo, al teatro son muchos los que vienen a ver un Calderéon
igual que un Shakespeare, y ahi esta el fallo porque son autores totalmente diferentes que
exigen puestas en escena distintas». Y si insiste en la diferencia entre los autores, destacara
igualmente la importancia de ensefiar al publico a ver teatro de las diversas épocas [Garcia,
1984]. Narros recuerda con carifio la leccién que le dio Marfa de Avila durante su estancia
como programador en el Teatro Espafiol: «Ensefiar y crear a la gente para el futuro» [Pifia,
1989].

En 1989 deja la direccion del Teatro Espafiol, pero acepta multiples encargos de
instituciones como el Centro Dramatico Nacional, la Compafiia Nacional de Teatro Clasico

o el Centro Andaluz de Teatro, y no se plantea la idea de producir sus propios

153 Por ejemplo, Conejero se encargé de las versiones de Seis personajes en busca de autor y El rey Lear. Ambos
textos fueron repetidos en los afios noventa y producidos por Producciones Andrea D’Odorico S.L.

154 D’Odorico considera que a mediados de la primera década del siglo XXI se vive un nuevo retroceso debido
al déficit de los ayuntamientos y a la proliferacién de los contratos a taquilla. La situacién empeorara en los
afios posteriores.
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espectaculos. La decisién de abrir una nueva productora'™ se tomé en 1993 para no tener
que depender exclusivamente de los intermitentes y caprichosos encargos y poder contar
con una seguridad y un terreno de libertad creativa total. Quien mas se esforzé y arriesgod
para que la idea saliese adelante fue ID’Odorico. Narros, por su parte, no quiso asumir la
responsabilidad econémica que implicaba el hecho de formar una productora. La empresa,
por lo tanto, fue propiedad de D’Odorico.

El objetivo era hacer teatro de calidad y dar a conocer autores que segun ellos debifan
estar presentes para las nuevas generaciones: de Goldoni a Miller. Inicialmente la division
del trabajo, con independencia del terreno de lo artistico, fue la siguiente: Celestino Aranda
junto con un ayudante trabajé en la distribucion, supervisé la contratacion de actores y se
relacioné con los representantes; D’Odorico se encargé de la escenografia, el vestuario, el
caché, la seguridad social y la elecciéon del reparto (en colaboraciéon con Miguel Narros);
Antonia Garcia Narros asumi6 la preparacion de los viajes y su gestion; y el técnico de
fluminaciéon de la compafifa David Hortelano (en ocasiones, junto con el de maquinaria
Javier Alonso) supervisaron cada sala donde se iba a trabajar'™’, desempefiando una labor
necesaria (y que normalmente otras productoras no realizan). La unién de Narros,
D’Odorico y Aranda, con sus especialidades respectivas, posibilité el dominio de todos los
campos necesarios en una productora teatral. Aun asi nunca les faltaron colaboradores,
como Salbi Senante —que se encargé de la distribucion en los primeros afios de vida de la
productora—, Victor Dogar y otros muchos. En cualquier caso, tenfan preferencia por
equipos reducidos.

Segun Aranda, cuando abrieron la productora empezaron a trabajar de forma dubitativa:
no se planteaban ningin proyecto definido a largo plazo, simplemente deseaban probar
suerte con la primera produccion —ILa doble inconstancia— y observar los resultados. Con
los afios lograron ser conocidos y respetados como productores, y contaron con una
infraestructura importante (oficina, sala de ensayos'’, etcétera).

Siempre trataron de sacar adelante proyectos que personalmente les atraian de una

forma especial, sin dejarse contaminar por el gusto del publico mas popular o las demandas

155 En las siguientes paginas se expondrd pormenotizadamente la tarea de produccién de Producciones
Andrea D’Odorico S.L. basandonos en un trabajo académico realizado en la Real Escuela Superior de Arte
Dramatico de Madrid [Amestoy d’Ors 2003 b].

156 Valoraban el material de la sala, el personal con que contaba, la implantacién en el espacio, buscando
siempre la mayor fidelidad con el disefio concebido para el estreno.

157 De este modo se evitaron la preocupacion de buscar y alquilar un local para ensayar. A su vez alquilaban la
espléndida sala de la calle Dolores Armengot 27 a otras compafifas. En la actualidad Celestino Aranda
conserva el alquiler de este espacio y sus actividades.
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de la sociedad. No estaban dispuestos a bajar el nivel. Dice Narros en el afio 2002: «Lograr
que el espectador participe es muy dificil... Si diésemos al espectador lo que quiere no
habrfa fracasos. Todo serfan éxitos. Sabemos lo que quiere, pero algunos nos negamos a
darselo... No es por capricho, es porque nos hemos puesto otras metas. A lo mejor lo que
queremos imponer son nuestros gustos, es nuestra forma de ver el teatro» [Amestoy
Eguiguren, 2002: 45]. Su maxima prioridad, y la clave de su éxito, fue siempre la calidad:
buenos textos, buenos actores, un cuidado espacio escénico, etcétera. Esta condicion la
aplicaron también cuando fueron de gira; tanto en Madrid como en el pueblo mas pequefio
de Espana se preocupaban para que el espectaculo se presentase de la forma mas correcta
posible. Si los teatros a los que iban no estaban dotados del material necesario, lo alquilaban
o negociaban con la plaza para que lo hiciese por ellos. A pesar de todo, D’Odorico
hubiera deseado viajar con algo mas de tiempo para que el montaje en cada plaza hubiese
podido tener una mayor perfeccion. Era habitual que los teatros no estuviesen en las
mejores condiciones y que el personal, ademas de escaso, no tuviese la cualificacion
profesional necesaria.

Entre los planes anuales de la productora solian proponerse el montaje de una funcién
grande y otra mas pequefia, dado que los espectaculos de gran formato no siempre se
vendian con facilidad. El resultado final es que todos los afios sacaban adelante el montaje
de gran tamafio y nunca el reducido. Se tardaba habitualmente entre dos o tres meses en
preparar un montaje, sumando a otros dos meses de ensayos, ademas de los ensayos
esporadicos en gira.

A veces tenian tres producciones viajando al mismo tiempo'”® —como sucedié con E/ s7
de las ninas, La vida que te di y E/ rey Lear—. Este ultimo era un montaje complejo que se
ensay6 en poco tiempo y que realizé una gira muy breve. Se concibié una propuesta limpia
pero espectacular, con un plantel amplio y muy consistente compuesto por actores de
varias generaciones. Para el escenario de gran tamafio se tuvieron que quitar butacas del
Teatro Principal de Valencia y poner el pablico a tres bandas. Se us6 un ciclorama, un suelo
de chapa dorado, atrezo e iluminacion.

A esta circunstancia de tener en marcha tres montajes en un afio podia sumarse, por

ejemplo, algin encargo de una entidad publica, asi como los imprevistos propios de una

158 En los ultimos afios de produccién conjunta, D’Odotico asumia el hecho de que Nartos contaba con
cierta edad y no podia verse sometido a una gran tensién laboral, por lo que no le presionaba para producir
un exceso de obras.
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gira, por ejemplo, los cambios de fechas tres dias antes de las funciones (algo que se daba
de manera repetida, segun indica Antonia Garcia Narros, en plazas como Lorca, Cieza,
etcétera), con los consecuentes cambios de hoteles y billetes o planes de montaje. En
comunidades de gran tamafio estas sorpresivas modificaciones resultaban mucho mas
complicadas, ya que las distancias en ocasiones eran inabarcables.

Habia teatros especialmente dificiles para la acomodaciéon de espectaculos. Recuerda
Garcia Narros plazas como Carrién de los Condes, Aranda del Ebro o Yecla. En muchas
de ellas, por ejemplo, el balcoén construido para el texto de La discreta enamorada resultaba
ridiculo en su dimensién. Los planteamientos de montaje se llevaban ya hechos desde
Madrid, antes de llegar a cada una de las plazas. D’Odorico siempre concebia los montajes
para el espacio donde se iban a estrenar, pero luego se adaptaban a las distintas localidades.

Entre las funciones de mayor éxito en los primeros afios de la productora destacaron
Seis personajes en busca de autor, La discreta enamorada, El si de las nisias’™’ | El sueito de una noche de
verano y Donia Rosita la soltera. La peor considerada fue La vida que te di. No es facil adivinar
este baremo con antelacién: un titulo conocido siempre es una buena apuesta y la
contratacion de una primera figura también ayuda, pero, en muchos casos, la buena o mala
acogida de una obra de teatro tiene un componente misterioso e inexplicable —no existe
una férmula para el acierto completo—. En el caso de La vida que te di el hecho de no
contar con grandes nombres'® y de ser un texto denso colaboré para que el espectaculo no
triunfase.

Posteriormente tuvieron que aceptar la entrada en las producciones de actores
conocidos de cine y television —como Mariano Alameda o Marfa Adanez—. En los afios
precedentes, los actores famosos no querian trabajar en teatro. Es desde Los puentes de
Madison (2002), aproximadamente, cuando se ven obligados, como otras productoras, a
contratar actores mediaticos. Algunos no funcionaron bien: fue el caso por ejemplo de
Rubén Ochandiano —en A/ es (5i asi os parece)—, que no se entendié con Narros y dejé la
gira, por lo que tuvo que ser cancelada. Los bolos de verano que tenfan contratados fueron
reemplazados por producciones de la compafifa Rakata.

En esta época de grandes nombres y cabezas de cartel habia famosos mas adaptables,

mas complices, y otros mas complicados a la hora de trabajar. Por ejemplo, con Verédnica

159 Con 254 representaciones en dos afios y medio de gira, posiblemente la mas larga de todas las giras de la
productora.
160 Poca gente reconocia a Margarita Lozano, protagonista del montaje.
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Forqué se alcanzé una comunicacién muy positiva, y Narros encontré personajes muy

ajustados a las caracteristicas particulares de la intérprete:

En el personaje de Titania, reina de las hadas en la obra de Shakespeare, Narros destaca los
rasgos de «adulta-nifia» que acompafian a Verénica Forqué y que ella imprimi6 en el binomio de
«guerra y coqueteo que se establece con Oberén». En una linea similar, para la interpretacion de
la Rosita lorquiana, Narros se dejé llevar por esa «sensacion de inseguridad y fragilidad infantily
que desprende Verodnica Forqué, un «pasar de puntillas por la vida». Rosita, opina Narros, «no
puede ser nunca una mujer segura». Narros establece una mirada al pasado desde el presente de
la mujer de cincuenta y tantos afios. «Rosita rememora las pequefias historias cotidianas y
amorosas de su vida, desde el recuerdo. No es que esté viviendo, sino que ha vivido. Y la
consecuencia de esas historias es lo importante», dice el director. «Son dos épocas
entremezcladasy. Por esa razén, en un primer momento vemos una Rosita distanciada que
observa a sus seres cercanos paseandose por su propio recuerdo. Un recuerdo que, en
ocasiones, queda frenado en algin momento concreto, como una impresion fotografica, y se

debate con el presente de la protagonista [Amestoy d’Ors, 2004].

Al analizar los elencos de actores se observa que, en sus afios de la segunda época del
Teatro Espafiol, Narros cont6 con un grupo de actores de calidad, habituales en todos sus
montajes (Helio Pedregal, Nuria Gallardo, José Pedro Carridén...). Mas adelante, en los
noventa, ni les interesé, ni hubieran podido sostener una compafifa estable —a pesar de lo
ideal del modelo—, dadas las variadas necesidades de reparto entre un montaje y otro, y lo
caro que es mantener una compafifa de este tipo. Tampoco vieron viable el hecho de tener
un teatro. Consideraron que eran complicaciones excesivas para ellos.

Incluso para una productora como Producciones Andrea D’Odorico S.L. resultaba
arriesgado sacar una produccion adelante. Hasta el dia del estreno de un espectaculo solian
gastar un promedio de mas de treinta millones de pesetas, y las subvenciones no siempre
eran cuantiosas. Una de las veces que mas apoyados estuvieron fue con el montaje de Dosia
Rosita la soltera. Sin embargo, para Carmen, Carmela —proyecto propuesto por el bailarin
Antonio Canales a Miguel Narros—, no recibieron todo lo que esperaban; el Ministerio de

Cultura les dio tres millones de pesetas y la Comunidad de Madrid, cuatro. La Junta de
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Andalucia, por su parte, puso muchos problemas y acabd diciendo que no les daba
subvencién porque estaban convencidos de que «se iban a forram con el espectaculo'®'.

Para D’Odorico lo dificil era conseguir mantenerse. Opinaba que un productor teatral se
podia ver acuciado por dos tipos de problemas que afectasen a su vida personal: por un
lado los econémicos —que nunca supusieron un traba para D’Odorico, ya que sus
necesidades no fueron excesivas—, y, por otro lado, los psiquicos. Por ejemplo,
consideraba una dificultad afadida el dificil proceso de las subvenciones ya mencionado.
Crefa que habia algunas empresas con las que se hubiera debido llegar a un acuerdo por tres
afios, en vez de ofrecer ayudas afio a afio. Con el tiempo tuvieron que decantarse por
funciones con menos personajes, para abaratar los gastos.

Los cachés a los que estaban acostumbrados rondaban los dos millones seiscientas mil
pesetas, sin embargo, segun Aranda, la cantidad necesaria hubiera debido acercarse a los

. . 1162
tres millones trescientas mil™

. Para sacar beneficios, lo ideal (pero cada vez menos real) era
permanecer varios dias en una ciudad. Con una sola funciéon, que es a lo que se fue
tendiendo, lo Gnico que se conseguia era cubrir gastos.

Producciones Andrea D’Odorico S.L. en algin momento contd con inversores
privados. El periddico E/ Mundo colaboré a través de la publicidad, y Citibank apoy6 en los
inicios, proporcionando dinero a cambio de entradas. A pesar de todo Celestino Aranda
confiesa que fueron acciones poco provechosas en la mayor parte de los casos.

La publicidad también supone una inversién muy cara para una productora teatral. Una
semana en el Teatro Novedades de Barcelona con el espectaculo de Carmmen, Carmela
requirié un gasto minimo de diez millones de pesetas en publicidad. Una buena campafia,
segun Aranda, debia superar en aquel momento los veinte millones de pesetas. Por esta
razén era un respiro trabajar con teatros como el Albéniz o el Teatro Espanol, que
posibilitaban una campafia publicitaria sin necesidad de pagarla.

Respecto a la diferencia entre comunidades autbnomas, resulta digno de resaltar las
caracteristicas de Barcelona. Segin Aranda, avanzados los afos noventa, resulté mas facil
acceder a Barcelona que en el periodo precedente, ya que se mostraban mas abiertos a
acoger teatro en castellano. El problema aun asf radic6 en que, en Barcelona, los grupos de
fuera de Catalufia no eran contratados por teatros publicos y, por lo tanto, companias

como la de Narros se vefan obligadas a entrar a taquilla en teatros como el Tivoli, con lo

6l . . .
Segtn declar6 el productor de ese espectaculo en una entrevista personal.

162 Contando con un equipo de unas veinticinco personas.
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que siempre se perdia dinero. En contraposiciéon, compafias catalanas como Els Joglars si
eran acogidas en teatros publicos madrilenos de las caracteristicas del Albéniz. Narros y su
equipo no lograban entender esta falta de reciprocidad. En el caso de otras plazas, dependia
de muchos factores: intereses del teatro, caracteristicas de la representacion, precios e,
incluso, rencillas personales. Este ultimo caso lo vivié Producciones Andrea ID’Odorico
S.L. con el Teatro Arriaga, de Bilbao. Solo la infortunada desaparicion de su director, Luis
Iturri, facilité el acceso a su programacion. Castilla-Leén tampoco quiso contratar las
producciones a lo largo de una serie de temporadas, segun explica Aranda.

Los proyectos habitualmente los movian con un afio de antelaciéon. Hay que tener en
cuenta que las producciones tenfan una preproduccion que podia superar los dos afios. Por
ejemplo, D’Odorico quiso hacer Tres hermanas antes de morir y, aunque todavia no tenfa ni
el reparto cerrado, ya disponia de documentacién recopilada o habia comprado objetos
para el montaje. A veces incluso obtenia los derechos de los textos aunque no supiese si se
terminaria realizando la pieza. En todo caso, la falta de tiempo les llevé a que no siempre
pudiesen trabajar en todo aquello que se les ofrecia. Por ejemplo, renunciaron a un Yo,
Clandio, interpretado por Héctor Alterio, porque se les juntaba con otra puesta en escena.

De casi cada uno de los montajes desarrollados desde mediados de los noventa,
Producciones Andrea D’Odorico S.L. sacé una publicacién del texto. Dichos libros se
vendieron en el hall de los teatros. Las tiradas fueron cortas, normalmente de mil
ejemplares. El libro mas vendido de todos fue La discreta enamorada.

Los mayores problemas a los que esta productora se ha tenido que enfrentar a lo largo
de su andadura han sido la suspensiéon de alguna funcién por retraso del actor o por
enfermedad; la sustitucion de algin actor, también por enfermedad; y el desgraciado
fallecimiento de uno de los técnicos del equipo.

En 2000 Celestino Aranda abrié la productora teatral Faraute S.L. con el objetivo de
combinar las producciones realizadas por Andrea D’Odorico con unas nuevas, producidas
por el propio Aranda. Poco a poco el nimero de producciones de Faraute en las que
participaba Narros fue incrementando en relacién a las direcciones que concebia para
D’Odorico, hasta que el director dejé de colaborar definitivamente con el escenégrafo y
productor, que tuvo que contar con otros directores para los ultimos estrenos de su carrera.

Aranda considera que Narros, a lo largo de los afos, fue simplificando su trabajo. Iba
hacia la sencillez, a la sintesis y a la facilidad, sin perder el tiempo y sin elucubrar. Es el

resultado de la sabiduria adquirida.
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III. PUESTAS EN ESCENA DE MIGUEL NARROS






II1. 1. CRONOLOGIA COMENTADA

A continuacion se presentara la clasificacion cronolégica de todos los montajes realizados
por Miguel Narros, como director de escena o codirector, desde el afio 1953 hasta su
muerte en el afio 2013. En algunos casos Narros también trabaja como actor —
principalmente en sus primeros afios de profesion'®— y como figurinista —a lo largo de
toda su carrera—. Previamente Narros habia realizado algunas incursiones en la direccion
de escena como la experiencia que tuvo alrededor del ano 1946 en el servicio militar,
dirigiendo a las hijas de un alto mando —supuestamente esta fue su primera aproximacion
a la direccion de escena—.

La informacién recopilada incluye, en primer lugar, una ficha de cada espectaculo, en la
que se ha tratado de incluir el reparto, el equipo artistico, el equipo técnico, la fecha y el
lugar de estreno. Asimismo se adjunta el registro y resumen de varias resefias criticas (cuyo
numero de pagina, si se conoce, se citara en la bibliografia), entrevistas y notas de prensa de
cada titulo. Por dltimo, se aporta informaciéon grafica de los montajes, con una seleccion de
fotografias'®, que se podran ver en un CD adjunto. El listado de estas imagenes figura en el
apéndice titulado «Documentacion fotograficar.

Los datos de las fichas estan tomados prioritariamente de los archivos del CDT (Centro
de Documentacion Teatral), la publicacion titulada Migue/ Narros, una vida para el teatro
[Garcia Lorenzo y Pelaez Martin, 2002, la revista Assaig de teatre [Barbara Bloin, 2006] y la
pagina web de la actriz Ana Belén (www.anabelenweb.com), firmada en la seccién de teatro
por Cristobal Vergara Duran. En relacién a la prensa, se ha contado con el material del
CDT, la Fundacién Juan March, las hemerotecas de los propios periddicos, los archivos

personales e Internet.

163 Incluso se dirigi6 a si mismo en varias ocasiones.

164 Se ha querido presentar un video con una seleccién de momentos concretos e ilustrativos de los montajes
de Miguel Narros, pero las elevadas tasas con las que trabaja el Centro de Documentacién Teatral dificultan
este propésito. El Centro de Documentacion Teatral, unidad dependiente del Instituto Nacional de las Artes
Escénicas y de la Musica, dispone de grabaciones de varios espectaculos dirigidos por Miguel Narros desde
finales de la década de 1970 en adelante.
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MUSICA EN LA NOCHE

Titulo: Miisica en la noche.

Autor: J. B. Priestley.

Direccién: Compartida con Maria Francisca Gallardo.

Escenogratia: Pablo Gago.

Mobiliario: Angel Merino.

Vestuario: Elio Berhanyer!6,

Misica (concierto para piano y violin): Enrique Pinilla y Rafael Peribafiez.

Produccion: TEU de la Facultad de Veterinaria de Madrid'¢e.

Intérpretes: Miguel Narros, Bonifacio de la Fuente, Margarita Mas, Ana Munoz Mateos, Ramiro
Benito, Marfa Fernanda d’Ocon, Luis Juan Urrea, Margarita Lozano, Ramén Corroto, José Marfa
Prada, Luis Sanz, José Crecente, Carmen Lépez Moragdn, Javier Dominguez, Laly Soldevilla y
Eugenio Estébanez.

Estreno: 25 de marzo de 1953 en el Teatro Maria Guerrero de Madrid.

CRriTICA

OLANO 1953, RODRIGUEZ DE LEON 1953 Y TORRENTE BALLESTER 1953.

Miguel Narros estrena su primer especticulo como director de escena nada mas y nada
menos que en el Teatro Marfa Guerrero, dentro de un ciclo organizado por el Sindicato
Espanol Universitario a favor del teatro espafiol (este esfuerzo es resaltado por la critica
que considera que hay un nuevo publico interesado en este tipo de arte).

Para Olano, Miisica en la noche no es la mejor obra de J. B. Priestley, autor que ya ha
encontrado el reconocimiento en Espana a través de titulos como Llama un inspector o La
herida del tiempo. Opina que es una pieza mas para leer que para representar. Aprecia, no
obstante, el acierto a la hora de definir los tipos y la situacién, pero considera erronea la
musica elegida en la version realizada en Espana e incoherente el hecho de que los
personajes, dado el caracter que tienen, se conmuevan con ella.

Torrente Ballester, por su parte, profundiza en el analisis del texto; un texto basado en
los pensamientos de los asistentes a un concierto, en el que el escritor esta mas interesado

en presentar la vida interior de los personajes —adoptando preferentemente una estructura

165 Fue su primera incursion en el mundo del vestuario teatral.

166 Muchos son los artistas de prestigio que en aquel tiempo estuvieron vinculados de una manera u otra al
TEU: Pérez Puig, Gonzalez Vergel, Fernandez Montesinos o José Tamayo, entre otros [Garcia Lorenzo,
1999].
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monologada— que en seguir las etapas de un argumento con un conflicto claro. Habla
Torrente Ballester de un alcance simbdlico que acerca la obra a un auto religioso.

Olano no ve acertada la direccién, y no deja de resultar enternecedora, con el paso del
tiempo, la siguiente afirmacion: «Es mas ostensible su fallo puesto que del TEU han salido
siempre primerisimos directores (Higueras, Salazar, Pérez Puig). Debe comprenderse que
ser director no es solamente figurar en los programas de mano y salir a saludar después de
la representacion. Es, por ejemplo, en Miisica en la noche velar por que las situaciones no
parezcan confusas (la seflora Amesbury nos parecié en algunos momentos “Pepa la
frescachona”), que los intérpretes se den cuenta que no es propio saltar los escalonesy.
También subraya el critico el hecho de que los actores no se sabian el texto, y destaca
especialmente la interpretacion de Margarita Lozano.

Para Torrente Ballester el mayor defecto radica en la diccion de los intérpretes, que no
vocalizan y que mantienen un tono muy bajo. Indica que ya no estd de moda «permanecer
los actores en la postura final de cada acto cada vez que se levanta el telén para recibir los
aplausos. No es innovacion valiosa y peca de artificiosa. Podria suprimirse».

Por dltimo, Rodriguez de Leodn resalta en su critica la sutileza requerida en el manejo de
esta pieza, bien calibrada por los integrantes del equipo, y sefiala una forma de decir y de

hacer «categorica hasta en los mas intrincados y comprometidos maticesy.
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REQUIEM POR UNA MUJER

Titulo: Réguiem por una mujer.

Estreno mundial.

Autor: William Faulkner.

Traduccion: Jaime Vigo.

Escenogratia: Miguel Narros y Pablo Gago.

Vestuario: Pertegaz.

Produccion: Teatro de Ensayo de Barcelona.

Intérpretes: Amparo Gémez Ramos (Nancy Mannigol), Margarita Lozano (Temple Drake), Miguel
Narros, Ramén Corroto, José Marfa Alarcén, José Marfa Santos, Ricardo Garrido, Jorge Grau y
José Marfa Caffarell.

Estreno: Sala Windsor de Barcelona, febrero de 1956.

CRITICA

MARTINEZ TOMAS 1956 Y ZANNI 1956.

Publicada en 1950, esta novela dialogada se desarrolla en el condado imaginario de
Yoknapatawpha y se centra en la historia de Temple Drake, personaje femenino que ya
habia introducido Faulkner en su texto titulado Santuario. En la pieza la mujer, casada con
Gowan Stevens y madre de un hijo, debe hacer frente a los recuerdos de un pasado
tormentoso. Otro de los personajes clave de la pieza es la criada negra Nancy Mannigol.

Narros estrené la obra antes de que otros grandes teatros de Madrid'”’, Parfs o
Broadway la llevasen a escena.

Para Zanni, la pieza no encaja en el género teatral ya que resulta falta de accion,
narrativa, reiterativa y con un desarrollo cinematografico. El periodista ve «correcta la
adaptacion de J. Vigo y muy cuidada la presentacion escénica, asi como la direccion a cargo
de Miguel Narrosy.

Martinez Tomas publica, unos meses después del estreno oficial, con motivo de una
reposicion, los siguientes comentarios acerca de la puesta en escena de esta obra, que se

sale de los canones corrientes de la época:

La interpretacion alcanzé relevantes excelencias, y la puesta en escena fue escrupulosa, cuidada y

brillante. La notable actriz Margarita Lozano, sobre la que recae en proporcién abrumadora el

167 José Tamayo la presentara en el Teatro Espafiol en el afio 1957.
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peso de la obra, se reveld de nuevo una artista excepcionalmente dotada para el arte dramatico.
Gracias a ella la figura de Temple Drake, un personaje demasiado cerebral y complicado, que es,
en suma, pura literatura, adquiri6 la sincera emocién de una criatura humana. De una grande y
patética emocién fue también la labor de la joven actriz Amparo Gdémez Ramos, en la
caracterizacion, relevante de veras, de una negra toxicomana y asesina. Muy brillantes estuvieron
asimismo en sus papeles Miguel Narros, que fue, a la vez, director de escena, José Maria
Alarcén, José Marfa Santos, Ricardo Garrido y Jorge Grau. El selecto publico que llenaba el

pequeno Windsor aplaudié a todos los intérpretes.
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SOLEDAD

Titulo: Soledad.

Autor: Miguel de Unamuno.

Escenografia: Miguel Narros y Pablo Gago.

Produccion: Teatro de Ensayo de Barcelona.

Intérpretes: Margarita Lozano, Miguel Narros, Josefina Tapias, Consuelo Vives y José Maria
Caffarell.

Estreno: Sala Windsor de Barcelona, mayo de 1956.

CRiTICA

MARTINEZ TOMAS 1956.

No sera Miguel Narros el primer director de escena que opte por Unamuno tras la Guerra
Civil. José Luis Alonso en 1953 habfa montado el mismo titulo en funcién de arte y ensayo,
dirigido junto a Carmen Troitifio, y retomara el texto en el afio 1962 para representarlo en
el Teatro Maria Guerrero. En ninguna de estas ocasiones la obra convence a la critica.
Argumentan en La Vanguardia Espariola 1a insuficiencia de los medios escénicos para acoger
el universo de las ideas unamunianas; una pieza para minorias inteligentes, que refleja el
clima de angustia habitual en los textos de su autor, con dos protagonistas que han perdido
a su hijo. La obra, técnicamente, carece de artificio y armazon, y se convierte en un
apasionado debate de ideas y pasiones que, a pesar de todo, propicia situaciones
potencialmente dramaticas. La interpretaciéon se considera inteligente y ajustada, y los
decorados optan por un fino sentido surrealista que subraya lo original de algunos

momentos.
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LAS MUJERES SABIAS

Titulo: Las mujeres sabias.

Primera version.

Autor: Moliére.

Traduccién y adaptacion: Jaime Vigo.

Produccion: Pequefio Teatro de Barcelona.

Intérpretes: Margarita Lozano, Carmela Aparicio, Miguel Narros, Marfa Abelenda o Bonifacio de la
Fuente, entre otros.

Estreno: Barcelona, septiembre de 1956.

CRITICA

PLANAS 1956.

Planas observa que se presenta «la satira molieresca con un decorado simplificado,
vestuario estilizado y algo caricaturesco de acuerdo con los personajes que se comportan y
mueven como graciosos mufiecos con estilo de farsa, pero en todos gravita un vigor y una
humanidad que, no obstante, su caricatura nos parece reconocer a seres que se mueven y
viven cerca de nosotros en este mundo de adelantos e inventos modernos». El critico
considera acertada la direccién de escena y admirable la interpretacién de los actores, al
tiempo que argumenta: «En esta obra apreciamos una de las consignas de la joven
agrupacion Pequenio Teatro, repartiendo a cada actor novel el papel que se adapta mejor a
su forma y estilo, diandoles ocasiéon de mas lucimiento y también evitarles el
amaneramiento». Respecto a la adaptacion, el periodista se muestra a favor de la
refundicién de los cinco actos de la obra original en dos partes, acorde con los gustos de

los espectadores del momento que, acostumbrados al cine, aborrecen los largos entreactos.
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HISTORIA DE VASCO

Titulo: Historia de vasco.

Autor: Georges Schehadé.

Produccion: Jaime Vigo y Miguel Narros. Pequefio Teatro.

Intérpretes!®s: Agustin Gémez Arcos, Margarita Lozano, Luis Torner y Julieta Serrano, entre otros.

Estreno: Palacio de la Musica. Una tnica sesion. 1957.

CRriTICA
SORDO 1957 A.

Se publica en Primer Acto 1a siguiente resefia:

Con una linea argumental simple y de escasa originalidad —un pobre espiritu embatrcado en una
tremenda aventura bélica, en donde resulta simbodlico «héroe a la fuerza»—, el poeta franco-
libanés Georges Schehadé nos presenta un desconcertante poema dramatico de clara
intencionalidad pacifista. La formulacién de este asunto se va verificando a lo largo de siete
extensos cuadros, tan faltos de homogeneidad, tan diversos en su tonica y en su clima, que cada
uno de ellos podria ser enjuiciado como perteneciente a una obra distinta. Esa falta de ilacion
estilistica y formal, su discontinuidad de ritmo, convierten la pieza en un raro complejo de
trozos inconexos, apenas sostenidos por el eje de la trama. Comienza la obra con un alto vuelo
alegdrico. Inmediatamente los cuadros que subsiguen adquieren un marcado tono grotesco y
satirico, rebajando el clima y la altura poética de la obra hasta extremos insospechados, para
luego intentar de nuevo una ascension lirica, ya absolutamente inutil. Historia de vasco, pues, es un
poema dramatico frustrado, sin la menor unidad, lleno de peligrosos altibajos de tono, y con un
didlogo que oscila entre una espléndida poesia y una elemental vulgaridad caricaturesca. La obra,
en pulcra versiéon de Jaime Vigo, fue representada en sesién unica por Pequefio Teatro, en el
Palacio de la Musica, y en su direccién anduvo un poco desorientado su director Miguel Narros.
La interpretacion, muy desigual. Destacaron Margarita Lozano, Luis Torner y Agustin Gémez

Arcos.

168 Miguel Narros se plante6 hacer el protagonista pero se dio cuenta de que era un papel demasiado extenso
como para asumirlo al mismo tiempo que dirigfa el espectaculo.
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LA BRUJA EN ZAPATILLAS

Titulo: La bruja en gapatillas.

Autor: John Van Druten.

Traduccion y adaptacion: Alfredo Matas y Narciso Munné.

Escenografia: Teresa Fadini.

Produccion: Pequefio Teatro de Barcelona.

Intérpretes: Margarita Lozano, Arturo Fernandez, Luis Torner, Carmen Lépez y Jesis Colomer.

Estreno: Sala Windsor de Barcelona, 21 de abril de 1957.

CRiTICA

ANONIMO 1957 A, L. E. 1957 Y SORDO 1957 B.

La Vangnardia informa del estreno de este espectaculo del que solo se hicieron dos
representaciones (de tarde y de noche), para inaugurar la temporada de primavera y
presentar a la nueva compafifa. Obra divertida pero intrascendente sobre brujas en la
actualidad. No resulta acertada la eleccion del texto que, ademas, pierde interés en cuanto
se conoce el desenlace al final del primer acto —donde se opta por unas innecesarias
escenas subidas de tono—. La joven Margarita Lozano destaca en el personaje principal
con su interpretacion risuefia y frivola —algo a lo que no esta el publico acostumbrado— y
también el galan Arturo Fernandez, que funciona mejor en las escenas serias que en las
divertidas. Se percibe en la interpretaciéon un esfuerzo por agradar y un exceso de detalles.
La direccion de Narros resulta acertada, inteligente y pulcra. También es muy correcta la

version, y alegre y elegante el decorado.
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¢QUIERE USTED JUGAR CON «MlI»?

Titulo: ;Quiere usted jugar con «min?

Autor: Marcel Achard.

Traduccion y adaptacion: Alfredo Matas y Narciso Munné.

Escenografia: Andrés Vallvé.

Produccion: Pequefio Teatro de Barcelona.

Intérpretes: Margarita Lozano, Miguel Narros, Luis Torner, Miguel Palenzuela, Nuria Torray y Mari
Carmen Yepes.

Estreno: Sala Windsor de Barcelona, 28 de mayo de 1957.

CRITICA

MONTANER 1957.

Montaner subraya las arbitrariedades y licencias textuales que se han adoptado, aunque se
ha procurado mantener la agilidad del dialogo —en una farsa el acierto lingtistico es
fundamental y no es empresa facil, entre otras cosas, porque varfa de un idioma a otro—.

Piensa el critico que, a pesar de la vejez del texto'”

—presentado por primera vez en
1924—, la obra «no ha prescrito por completo y se salva por la finura de su gracia y su
espléndido simbolismo sentimental». El comentarista elogia la presentacion, los decorados,
los figurines y la coreografia; la interpretacion le parece atinada, y hace especial hincapié en
el complejo trabajo de Margarita Lozano, actriz completa, cuya voz, modulaciones,
expresion, sensibilidad y gestos cautivaron a los espectadores. A pesar de la evidente

calidad de la propuesta, critica Montaner la monotonia y simplicidad emocionada en la

accion y el argumento.

169 ~ . . . N . o . .
Curiosamente el mismo texto serd llevado a escena en el afio 1958 bajo la direccién de Mario Antonin, y se
representara en el Teatro Recoletos.
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FEDRA

Titulo: Fedra.

Autor: Miguel de Unamuno!”.

Dispositivo escénico: Miguel Narros.

Ayudante de direccion: Ricardo Blume.

Luminotecnia: Delta.

Produccion: Dido, Pequefio Teatro de Madrid.

Intérpretes: Margarita Lozano (Fedra), Vicente Soler (Pedro), Miguel Narros (Hipodlito), Carmina
Santos (Rosa) y Jests Puente (Marcelo).

Estreno: Sala del Circulo de Bellas Artes, 1957.

CRriTICA
ANONIMO 1957 B.

El periédico ABC publica la siguiente reflexion sobre el espectaculo:

Don Miguel explic6 en los dias ya lejanos en que su tragedia fue estrenada en el Ateneo
cuales eran los propdsitos que le animaban: articular las «pasiones rugientes» que
Euripides y Racine habfan empleado, pero dando modernidad a los personajes. Gran
éxito de interpretacion y de direccion, a pesar de las dificultades ingentes que el autor
acumul6 por su decision de eliminar técnicas estrictamente teatrales. Margarita Lozano
hizo una Fedra tensa, violentisima, desmandada, y Miguel Narros (director de la
realizacion escénica atinadisima) el de Hipdlito, con plena conviccidon. Aplausos
entusiastas de los espectadores, que tuvo que salir a recoger un hijo de don Miguel, que

se encontraba en la sala de Bellas Artes, donde se desarroll6 la representacion.

170 La revista Primer Acto, en su numero 58, publicard el texto con las anotaciones escénicas de Natros.
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LA DAMA NO ES PARA 1A HOGUERA

Titulo: La dama no es para la hoguera.

Primera version.

Autor: Christopher Fry.

Produccion: Jaime Vigo y Miguel Narros. Pequefio Teatro.

Intérpretes: Margarita Lozano (papel protagonista), Julieta Serrano (dama joven), entre otros.

Estreno: No se llegd a estrenar!”. Pieza censurada por la apariciéon de un personaje de cura tratado

de manera bufa. 1957 o 1958.

71 Se ensay6 durante tres meses en el Teatro Windsor.
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EL TRIUNFO DEL AMOR

Titulo: E/ triunfo del amor.

Autor: Marivaux.

Traduccién y adaptacion: Jaime Vigo.

Dispositivo escénico y figurines: Miguel Narros.

Realizacién de decorados: Llorens.

Peluqueria y zapateria: Damaret y Valldeperas.

Asesor musical: Emilia Fatini'72,

Muisica (guitarra): Rocio Herrero.

Canciones: Bergerette y Pastourelle.

Produccion: Pequefio Teatro!™.

Intérpretes: Margarita Lozano (Lednidas), Alicia Agut (Corina), Julieta Serrano, Miguel Narros
(Arlequin), Boni de la Fuente (Dimas), Ricardo Blume (Agis), Carmen Lopez Lagar (Leontina) y
Miguel Palenzuela (Hermocrates).

Estreno: Claustro en Catalufia relacionado con la Escola Massana y Festivales de Espafia de 1958174,

CRITICA

MOSTAZA 1958, RODRIGO 1958 Y TORRENTE 1958.

Mostaza destaca la labor interpretativa de Lozano, atinada de gesto, ritmo y voz, y
encuentra rigido a Palenzuela, «como si no acabase de entrar en su personaje». Este apunta

el trabajo de Narros de director y figurinista por encima del de actor. Torrente escribe:

La versién de Jaime Vigo conserva, en su forma verbal, la nobleza del original, con un par de
pequenos deslices. No sé si atribuirle a él o a los intérpretes la reiteracion de la palabra
«fisionomia», que no es incorrecta pero que suena mal, por desuso: todos decimos fisonomia, y
no hay por qué pedantizar el lenguaje hablado. Miguel Narros concibi6 la obra como farsa,
introdujo elementos caricaturescos en exceso, y desenfocé el conjunto. Un gracioso escenario de
Pablo Gago y una interpretacion correcta de Margarita Lozano, cuya voz parece mas adecuada

para el drama, y discreta de los demds actores. El conjunto es bueno, sin llegar a la excelencia.

172 Primer premio del Conservatorio de Milan.

173 Hsta pieza se estrena probablemente en Barcelona.

174 En 1958 Narros presentara con Pequefio Teatro cuatro titulos a los Festivales de Espafia: E/ triunfo del
amor, Antigona, El caballero de Olmedo y La dama duende. Con estas propuestas recorreran Toledo, Zaragoza,
Mérida, Madrid, Andalucia, etcétera. En Toledo, por ejemplo, el viernes 30 de mayo se represent6 E/ triunfo
del amory el sabado 31 La dama duende; los siguientes dfas se realizaron espectaculos de musica clasica.
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LA ROSA TATUADA

Titulo: La rosa tatnada.

Autor: Tennessee Williams.

Traducciéon: Antonio de Cabo y Luis Sdenz.

Escenogratia: Pablo Gago.

Vestuario: Miguel Narros.

Produccion: Dido, Pequefio Teatro de Madrid.

Intérpretes: Adela Carboné, Alicia Agut, Ricardo Blume, Carmen Loépez Lagar, Julieta Serrano
(Nifia), Lola Galvez, Marfa Amparo Tadeo, Margarita Lozano, Marfa Arias (Serafina)!'’5, Maria
Cafiete, Maruja Recio, Miguel Palenzuela, Pilar Prados, Ramén Corroto (Conductor) y Lebrero.

Estreno: Teatro Beatriz de Madrid, 11 de marzo de 1958.

CRriTICA

BAYONA 1958, LABORDA 1958, MARQUERIE 1958 A Y PREGO 1958.

La critica alaba la version presentada por Cabo y Saenz para esta nueva compania en la que,
dice Marquerie, es primera actriz Marfa Arias «que realizé una creacién heroica al encarnar
la protagonista y que dio en todo instante muestra ejemplar de estudio de personaje, de
verismo y de violencia expresiva, entregada totalmente a su papel, alcanzando por ello un
justo y merecido éxito». También admira el trabajo actoral en una linea muy actual de
Corroto y de la prometedora Serrano, asi como de otros prestigiosos actores que afrontan
perfiles burlescos en la propuesta. Afiade: «El decorado de Pedro Gago, lleno de realismo
poético y de ambiente muy conseguido, y la magnifica direccién de Miguel Narros salvaron
las enormes dificultades de la obra», una pieza que, por encima de su caracter exagerado y
folletinesco, ofrece las caracteristicas del teatro de Williams. La pieza propone una sucesion
de escenas entre dos personajes protagonistas y lo que se podria considerar un coro, que
recuerda a las peliculas neorrealistas pero también a las tragedias de heroinas clasicas —en
este caso, la mujer siciliana obsesionada con la muerte de su marido—. Para Bayona, esa
estructura en cuadros anula la posible emocion que pueda sentir el espectador en una obra
sin fuerza dramatica. Prego, que considera que la tarea de director es perfecta, dice que se
supo conservar a la perfeccion el clima de agitacion de la pieza. En una entrevista, el

director declara que el espectaculo ha conseguido un verdadero espiritu de equipo.

175 Marfa Arias contrata a Natros para sacar adelante este espectaculo.
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AUTO DE LA PASION

Titulo: Auto de la Pasion.

Autor: Lucas Fernandez.

Escenografia y vestuario: José Luis Sanchez y Miguel Narros!7.

Produccion: Esbart Verdaguer.

Intérpretes: Carmen Loépez Lagar, Julieta Serrano, Margarita Lozano!”’, Miguel Narros, Miguel
Palenzuela, Ramoén Corroto, Ricardo Blume y la agrupacién Esbart Verdaguer.

Estreno: Teatro Infanta Beatriz de Madrid, 31 de marzo de 1958.

CRiTICA

ANONIMO 1958 A, ANONIMO 1958 B, ANONIMO 1958 C Y ANONIMO 1958 D.

La Vangnardia alaba que la agrupacion catalana Esbart Verdaguer, que cultiva la danza
vernacula con intérpretes aficionados, viaje a Madrid para mostrar su trabajo. El acto se
programé dentro del programa religioso de Semana Santa. En el mismo periédico
mencionado se sefialan los elogios otorgados por la prensa madrilena. Segun el ABC, «se
ilustré el espectaculo sacro con las Moixigangas de Lérida y de Sitges, auténticos retablos de
la Pasion, de una plasticidad y de un patetismo impresionantes, con ritmo y disciplina
dignos del maximo elogio». Al diario Y« le interes6 especialmente «la Moixiganga de Lérida,
verdadera danza medieval, que ha expresado los momentos culminantes de la Pasiéon con
primaria elocuencia, logrando un impresionante efecto plastico, con un sentido estilizado
de retablo popular de verdadero sabor. La labor de los componentes del “Esbart” es del
mejor gusto y del estilo mas sobrio, depurado y dificil». Arvba, por Gltimo, dice que «el
“Esbart Verdaguer” es, por si solo, un soberano espectaculo. Trata de dignificar la danza
popular catalana y consigue resultados tan bellos como las Moixigangas de Sitges y Lérida,
verdaderos ballets de caracter sagrado. Por la labor individual, por la naturalidad de los
danzantes, por la elegancia y sobriedad de pasos y movimientos, por la fuerza de gestos y
actitudes, el “Esbart Verdaguer” es capaz de resumir en una sola intervencién un “retablo”
integro de la Pasion. Con el fondo agridulce de la “cobla”; la danza del conjunto barcelonés

nos lleva a los mejores tiempos de un popularismo culto y refinado».

176 Tos trajes eran casi escultéricos, con grandes pliegues. Y los actores practicamente no se movian.
177 Las actrices interpretaron a las tres Matfas, que hablaban sobre la pasién de Cristo, a modo de planto.
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EL CABALLERO DE OLMEDO

Titulo: E/ caballero de Olmedo.

Primera version.

Autor: Lope de Vega.

Versiéon: Miguel Narros.

Escenografia y vestuario: Miguel Narros.

Musica: Cabezon y otras composiciones de musica espafiola del siglo XVI.

Produccion: Pequefio Teatro.

Intérpretes: Ana Marfa Vidal (Ana), Boni de la Fuente (Don Rodrigo), Carmen Lépez Lagar (Fabia),
Emily Rubio (Sombra), Francisco Bronchut (Mendo), José Marfa Cuadrado (Labrador), Julieta
Serrano (Inés), Margarita Lozano (Leonor), Miguel Narros (Tello), Miguel Palenzuela (Don
Alonso), Ricardo Blume (Don Fernando) y Vicente Soler (Don Pedro).

Estreno: Festivales de Espafia, celebrados en el Parque del Retiro de Madrid, 9 de septiembre de
1958178,

CRriTICA

MARQUERIE 1958 B Y RODRIGO 1958 B.

Acusa Marquerie a Miguel Narros en las paginas de .4ABC de ser un «Juan Palomo» de los
escenarios, pero también resalta su «loable gusto» y la «satisfactoria deglucion» de su
trabajo. El critico admira el «entusiasmo y buen arte» de los actores (especialmente de la
celestinesca Fabia, el personaje «mejor sentido y entendido»), aunque lamenta que se
perdiesen algunas frases por hablar lejos de la microfonia. Para Marquerie la interpretacion
«resultd correcta y cuidada, con subrayado quiza excesivo de dengues, melindres, mohines,
risitas y carrerillas» y destaca finalmente el «regusto italianizante (...), curioso y original», de
la puesta en escena, en un Lope de Vega cuya genialidad admite todo tipo de tratamientos.
Rodrigo, por su parte, alaba las creaciones realizadas por los actores «cada cual en su
cometido y en la dimensiéon psicologica del tipo asignado, logrd con gesto y diccion

transmitirnos el aliento humano, caballeresco y poético de esta obray.

178 En el CDT se indica esta fecha y este espacio como lugar de estreno, sin embargo, Julieta Serrano dice que
se estrend en una plaza pequea de la ciudad de Mérida.
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LA DAMA DUENDE

Titulo: La dama duende.

Primera version.

Autor: Calderén de la Barca.

Versiéon: Miguel Narros.

Escenografia: Pablo Gago.

Vestuario: Miguel Narros.

Musica: Guitarras y vihuelas del siglo XVI.

Asesor musical: Emilia Fatini.

Produccion: Pequefio Teatro.

Intérpretes: Miguel Palenzuela, Margarita Lozano, Julieta Serrano, Miguel Narros (Cosme), Boni de
la Fuente, Ricardo Blume, José Marfa Cuadrado, Emily Rubio, Ana Marfa Vidal, Vicente Soler y
Francisco Bonchut (Arlequin). También parece que pudieron figurar en el reparto José Luis Ardid,
Cecilio Rodriguez (Arlequin), Enrique Linares y Justo Sanz.

Estreno: Festivales de Espafia de 195817

CRITICA

MARQUERIE 1958 ¢ Y RODRIGO 1958 C.

Habla Marquerie de la somera escenografia empleada y de la particular delicadeza cémica
en la manera de interpretar de Narros. Destaca el mismo cronista el buen animo de los
actores para realizar su cometido, pese a algunos «apsus» en el recitado. «Insolvencia» e
arresponsabilidad» son los términos que emplea para describir la puesta en escena de la
pieza, al tiempo que se opone a que en el programa de mano se equiparen los términos
«comedia de capa y espada» y «comedia de enredo», hoy plenamente aceptados como
sinénimos. Critica que no se encuadre la pieza en el Madrid de Felipe IV y que incluya
elementos de «Commedia dell’Arte» (arlequines, mascaras, citaras, carreras, risas, muecas,
mohines, dengues, contoneos y garbos, similares a los de la pieza precedente) y abusivas
pantomimas que no aportan, segun €él, nada a la satirica y dinamica pieza calderoniana.
Compara Marquerie la «irreverente osadfa» de Narros (al que perdona exclusivamente por
su «atrevida juventud»), con la memorable puesta en escena de Cayetano Luca de Tena. Por

ultimo, trata de aleccionar a Narros indicindole que no puede dar el mismo trato a

17 En un pueblo de Extremadura el propio Miguel Narros tuvo que sustituit a un actor enfermo, a pesar de
no saberse el papel en verso.
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Calderdn, a Lope de Vega y a Marivaux, porque se cae en el «<amaneramiento y en la falta
de imaginacién del viejo teatro, que precisamente queremos renovar y mejoram.

En el periédico Madrid, Rodrigo valora el esfuerzo del intenso ciclo presentado por la
compafifa pero plantea también algunas pegas parecidas a las ya desarrolladas por
Marquerie. Rechaza lo atlequinesco e histriénico de la puesta en escena —que afecta
incluso al vestuario—, aceptable para Marivaux pero impropio para Calderdn, y recuerda a
Narros que lo importante en estos textos clasicos es la dicciéon y que debe cuidar su
atrevimiento en ambitos como los decorativos. Finalmente aplaude la asuncién llena de

naturalidad del papel de Cosme por encima del trabajo de los demas actores.
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ANTIGONA

Titulo: Antigona.

Primera version.

Autor: Jean Anouilh.

Adaptacion: Jaime Vigo.

Escenografia: Pablo Gago.

Vestuario: Miguel Narros.

Produccion: Pequefio Teatro.

Intérpretes: Margarita Lozano (Ismene), Montserrat Colomina, Julieta Serrano (Antigona)!so,
Josefina de la Torre, Jacinto Martin, Vicente Soler (Creonte), Boni de la Fuente, Ricardo Blume,
Carmen Loépez Lagar y Miguel Palenzuela.

Estreno: Festivales de Espafia de 1958.

CRITICA
MOSTAZA 1958 Y TORRENTE 1958.
Tras la representacion de Awtigona el periddico Ya habla de una «tragedia hondamente
sentida» por parte del equipo de Pequefio Teatro, que gané la atencion de los espectadores
gracias a la verdad sugerida por unas impecables interpretaciones —una ovacion especial
mereci6 Julieta Serrano en su papel protagonista—. Un montaje simple, escueto y
economico; que juega con la desnudez, un sillén y unas luces «para resaltar planos y
ademanesy.

A Torrente le apena no haber visto a Margarita Lozano en el papel de Antigona,
protagonizado por Julieta Serrano. Alaba el mano a mano de las actrices en el primer acto,

donde siempre suele flaquear Ismene. Escribe:

Serrano insiste demasiado en la voz monétona, sin matices; yo creo que el papel de Antigona
permite cierto movimiento musical. Muy interesante Vicente Soler, eficaces Carmen Loépez
Lagar y Ricardo Blume (que ya es decir, porque en la tragedia no hay mas, en resumidas cuentas,
que Creén, Antigona y un Guardia), y bien los restantes intérpretes. La direccién me gustd mas
que ayer'®!, me gusté francamente, asi como el decorado, sencillo y audaz. La versién de Julio

[sze] Vigo es la tantas veces representada en Madrid, juzgada a su debido tiempo.

180 Julieta Serrano se lamenta de que «lloraba demasiado» en este espectaculo.
181 Se refiere a E/ triunfo del amor.
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RENARD / LLANTO POR IGNACIO SANCHEZ MEJIAS

Titulos: Renard | Lilanto por Ignacio Sdnchez Mejias.
Direcciéon musical: Jaime Bodmer.
Produccion: Orquesta de Camara de Madrid.

Representacion: Teatro de la Zarzuela, 15 de junio de 1959.

Renard

Autor: C. F. Ramuz.

Musica: Igor Stravinski.

Coreografia: Alberto Lorca.
Escenografia y vestuario: Miguel Narros.
Coreografia: Deborah Soiffer.

Intérpretes: Cantantes y bailarines solistas.

Lianto por Ignacio Sdnchez Mejias

Autor: Federico Garcia Lorca.

Musica: Mauricio Ohana.

Escenografia y vestuario: Miguel Narros.

Intérprete: Fernando Rey.

Piano: Manuel Carra.

Baritono: Luis Villarejo.

Director del coro de sopranos: Isafas Sangtiesa.

El 4 de diciembre de 1959 se hace otra representaciéon del espectaculo. Esta vez la
produccion sera de la Orquesta filarmonica de Barcelona y se hara en el Palacio de la
Musica. Los cantantes de Renard seran los siguientes: Francisco Navarro (Gallo), Julio
Catania (Chivo), Ramoén Sola (Gato) y Jests Apodaca (Zorro). El elenco de bailarines de
Renard estara formado por: Stephan Kaiser (Gallo), Tamara Sie (Chivo), Alicia Diaz (Gato)

y Antonio Gades (Zorro). El intérprete de Ignacio Sdnchez Mejias sera Enrique Guitart.

CRITICA
ZANNI 1959.
Espectaculo musical que posibilita el trabajo sobre el universo de los animales desde la

contemporaneidad y la revisiéon de la escritura de Lorca. Sobre Renard la critica indica:
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Presentado escénicamente con gusto por Miguel Narros, y fiel a una adecuada coreografia de
Alberto Lotca, Renard fue interpretado con intimo sentido musical por la Orquesta Filarmoénica,
dirigida por el maestro Bodmer mientras a la vista del espectador los excelentes bailarines
Antonio Gades, cedido por Pilar Lopez; Stephan Kaiser, Tamara Sie y Alicia Diaz daban vida
coreografica a los distintos animales, animados, a su vez, por las voces internas de los tenores
Francisco Navarro y Jestis Apodaca y los bajos Julio Catania y Ramén Sola. Todos los

intérpretes fueron aplaudidisimos por el no muy numeroso publico.

En Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias, su compositor vuelca

sobre el pentagrama notas de tinte sombrio, como corresponde, combinadas con acusada
personalidad e inteligencia, y abriendo paso en ocasiones a lo litdrgico, y otras veces deja la
expansion expresiva al canto y a la exclusiva recitacion. Recitador de acentos precisos y de
hondo sentimentalismo fue, como era de esperar, el gran actor Enrique Guitart, que hasta, para
mayor propiedad, se present vistiendo de corto. En la parte de canto puso la mejor voluntad el
baritono Luis Villarejo y se condujo perfectamente el coro de voces blancas de la «Coral Sant
Jordi». Y en la parte instrumental, la Orquesta Filarmonica, sometida a la batuta del maestro

Bodmer, realizé una felicisima labor. El auditorio se entregd de nuevo al més efusivo aplauson.

157



LAS TRES HERMANAS

Titulo: Las tres hermanas.

Autor: Anton Chéjov.

Traduccion y adaptacion: Victoriano Imbert Lizarralde y Josefina Sainchez-Pedrefio.

Escenografia: Juan Segarra.

Montaje musical (sobre canciones populates rusas): Jesus Molinuevo.

Vestuario: Miguel Narros.

Realizacion de vestuario: Peris.

Atrezo: Mateos.

Ayudante: Vicente Ruiz Martinez.

Produccion: Dido, Pequefio Teatro, y Teatro de Camara y Ensayo.

Intérpretes: Amparo Reyes (Olga), Ana Maria Vidal (Doncella), Carmen Saez (Irina), Enrique
Rincén (Solioni), Guillermo Amengual (Ivan Romanovich), José Cuadrado (Ferapont), José Luis
Lespe (Vershinin), José Ramén Vidan (Oficial 2°), José Vivé (Andrei), Julio Navarro (Tusembach),
Manuel Martinez Millan (Oficial 1°), Margarita Lozano (Masha), Maria Cafiete (Anfisa), Miguel
Narros, Roberto Llamas (Rodé), Serafin G. Vazquez (Fiddor Ilich Kuliguin) y Silvia Roussin
(Natalia Ivanovna).

Estreno: Teatro Reina Victoria de Madrid, 29 de febrero de 1960.

CRITICA

GONZALEZ RUI1Z 1960 Y MARQUERIE 1960.

Ya encomia el éxito del montaje emprendido por la ya consagrada responsable de la
compafifa, Josefina Sanchez-Pedrefio, hacedora de un teatro de calidad buscado por el
espectador. La puesta en escena coincide con la conmemoracion del centenario del autor.
La critica habla de «una escenografia realista, muy discreta, de Juan Segarra y direccion de
Miguel Narros, acertada en su sentido, pero tal vez exageradamente detallista, por lo cual
todo se desarrollé a ritmo lento». Se detiene el analista del periédico en dos aspectos
concretos: el profundo realismo del texto y la cuestion de la lentitud ya mencionada. Ello le
lleva a comparar la propuesta con otra muy lograda y mas rapida del Teatro Nacional de
Finlandia, al tiempo que asegura que la rémora y falta de accién es consustancial a la obra
desde la perspectiva del espectador actual, el cual afronta la recepcion de la pieza como si

se tratase de una valiosa pieza musefstica. Respecto a las interpretaciones, destacan la
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«acabada expresion de Amparo Reyes, el gran temperamento de Margarita Lozano y la feliz
ingenuidad de Carmen Saez, que luego fue marcando muy bien la evolucién del tipo.
Marquerie cree que Narros realizé un trabajo inteligente e interesante, en movimiento,
disposicion de figuras, acento y ritmo (aprecia, en su caso, el valor de los silencios, la pausas
y la lentitud del desarrollo consustancial a la pieza). Solo se queja del bajo tono de algunos

intérpretes.
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HISTORIA DE UN SOLDADO

Titulo: Historia de un soldado.

Autor: C. F. Ramuz.

Adaptaciéon: Carmen Conde.

Musica: Igor Stravinsky.

Direcciéon musical: Jaime Bodmer.

Produccion: Dido, Pequefio Teatro.

Patrocinio: Departamento Nacional de Actividades Culturales del SEU.

Intérpretes: Miguel Narros, Antonio Cerro, Antonio Gades, M. Adaerz y Nana Lorca.

Estreno: Teatro Espafiol de Madrid, 7 de marzo de 1960. Miguel Narros dirigié asimismo este titulo
en el afio 1962. La resena encontrada pertenece a ese segundo montaje que se realiza en los salones

de Duarte Pinto Coelho.

CRriTICA
FERNANDEZ-CID 1962.

La Vangnardia Espasiola publica:

Historia del soldado, de Strawinsky, sobre el texto de Ramuz, ha servido para mostrar lo que puede
lograrse con un buen trabajo de equipo y una sensibilidad despierta que emplea con fortuna los
medios disponibles. Para una muy calificada y sefiorial audiencia, con un delicioso fondo que
evocaba el pueblo inalcanzable para el pobre soldado —sugerido con unos recortes de papel de
perfecta eficacia y sumo encanto—, actores, bailarines y musicos dieron vida feliz a las paginas
que conservan todo el atractivo, inconmovibles al tiempo y las modas. El Strawinsky agudo,
pleno de humor y de intencion, tierno y desenfadado, poético y directo, gran sefior del ritmo, los
timbres instrumentales y la disonancia racional, nos mantiene golosamente encandilados por los
distintos ndmeros, mientras narra el Lector, bailan Diablo y Princesa, vive, sufre, espera, se

abate el Soldado.

Alaba la critica el trabajo de colaboradores estadounidenses en el ambito de la danza y
resalta la labor de Francisco Moran y Agustin Gémez Arcos. Afiade: «Miguel Narros supo
dirigirlos a todos con fortuna, como lo hizo en lo musical Odén Alonso a un admirable

plantel de instrumentistas madrilefios».
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UN SABOR A MIEL

Titulo: Un sabor a miel.

Primera version.

Autor: Shelagh Delaney.

Traducciéon: Antonio Gobernado.

Adaptacién: José Marfa de Quinto.

Escenografia: Barrios.

Muebles: Mateos.

Vestuario: Miguel Narros.

Realizacion de vestuario: Peris.

Realizacion: Giovanni.

Luminotecnia: Mayoral.

Jefe de maquinaria: Guillermo Nieto.

Regidor: Mariano de las Heras.

Ayudante de direccién: Julio Vier.

Produccion: Dido, Pequefio Teatro de Madrid.

Intérpretes: Mari Carmen Prendes (Helene), Marfa Luisa Romero (Josephine), Emilio Laguna
(Peter), Paul Dickens (Marinero) y Miguel Narros (Geoffrey).

Estreno: Teatro Maria Guerrero de Madrid, 23 de enero de 1961182,

CRITICA

PICK 1961 Y TORRENTE BALLESTER 1961.

Nos encontramos ante una buena comedia, segun Torrente Ballester: fuerte, realista, pero
con momentos tiernos y poéticos, de gran calidad teatral y humana. Se compone de cinco
personajes muy bien trazados y un dialogo de calidad, que ha encontrado una buena
traducciéon en manos de Gobernado: «Ha hallado equivalencias en el mas crudo idioma
espanol, que le hacen merecedor de todos nuestros elogios».

La critica del periddico Informaciones considera que el estreno de esta pieza, que consiguid
llenar de publico joven el Teatro Marfa Guerrero, es un experimento apropiado para estar
al tanto del teatro moderno. Se dice: «lla comedia fue bien presentada y representada. La
decoracién tnica es impresionante, de precision sintética, y los cinco intérpretes estuvieron

magnificos de tono, de gesto y de diccion». De Miguel Narros, como actor, escriben que

182 E] lunes, en sesion de camara.
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quiza «fuera el mas borroso. Bien es verdad que el papel lo era, y el intérprete se ajusto a su
tonox. El propio Narros recuerda su polémica intervencion en el papel de Geoffrey: «Hubo
algunas protestas. No se entendfa el universo homosexual. No se entendia para nada. Habia
cosas que molestaban al puablico. Exactamente una forma de expresion» [Amestoy

Eguiguren, 2012].
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LA SENORITA JULIA

Titulo: La seriorita Julia.

Primera version.

Autor: August Strindberg,.

Traduccion: Olga Linder.

Escenograffa: Marfa Nieves R. de Le6n y Juan Luis Montero.
Jefe de maquinaria: Guillermo Pérez.

Luminotecnia: José Luis Rodriguez y Delta.

Vestuario: Peris.

Muebles: Mateos.

Ayudante de direccion: José Luis Montero.

Produccién: Dido, Pequeno Teatro de Madrid.

Intérpretes: Margarita Lozano (Julia), Rodolfo Beban (Juan) y Silvia Roussin (Cristina).

Estreno: 1961'%,

CRITICA

DOMENECH 1961, GOMEZ PICAZO 1961 A, MARQUERIE 1961 A, MOSTAZA 1961 Y PREGO
1961 A.

Prego sabe apreciar el inmenso valor de la obra de Strindberg: la universal lucha de sexos,
la tension sostenida, el juego de pasiones, la observacion del alma humana, el mecanismo
teatral perfecto o los breves parlamentos cargados de contenido. Alaba también el trabajo
de los actores y la direccién delicada en sus matices y potenciadora de rasgos de virilidad.
Todo roza la excelencia, excepto algunos espectadores, que no saben entender el texto y se
rien en los momentos mas profundos.

Marquerie considera que la traduccién ha sabido conservar con fidelidad la intencién del
didlogo original —«un dramén pasado y pesado»—. A la direccién solo le critica «algin
defecto de excesiva morosidad y opacidad de tono».

Para Mostaza, Narros «mprimié un ritmo lento en demasfa pero demostrd que
comprende bien la manera psicoanalitica del drama de Strindberg». Gémez Picazo también
acusa a Narros de morosidad y critica la eleccion de tonos y el movimiento de personajes

(colocados muchas veces de espaldas).

183 E] espectaculo se presenté en varios colegios mayores.
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Doménech alaba la calidad y la seriedad de la puesta en escena pero critica la lentitud,
especialmente de la segunda parte, ve falsa la escena de la muerte del péjaro, considera la
interpretaciéon de Beban excesivamente grandilocuente y se lamenta del tono bajo que usa
en varios momentos Margarita Lozano. Lozano dio bien el personaje e hizo un trabajo
intenso; de forma anecdética la critica en conjunto alaba su valor al permanecer en escena a

pesar de haberse herido con la jaula.
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ANATOL

Titulo: Anatol.

Autor: Arthur Schnitzler.

Traductor: Jaime Vigo.

Escenografia y vestuario: Victor Marfa Cortezo.

Intérpretes: Carlos Estrada (Anatol), Carmen de la Maza, José Vivé (Max), Luchy Soto, Margarita
Lozano, Maria Dolores Pradera, Marfa Luisa Merlo, Marta Povedano y Mer Casas.

Productor: Julio Torija.

Estreno: Teatro Eslava de Madrid, 3 de julio de 1961.

CRITICA

GOMEZ PI1CAZ0O 1961 B, GONZALEZ RUI1Z 1961, MARQUERIE 1961 B, PREGO 1961 BY VIGO
1961.

Su traductor escribe en paginas de ABC, a modo de antecritica, lo que supone la
presentacion al publico espafiol de la reconocida figura de Arthur Schnitzler. El texto
elegido es una comedia vienesa en siete episodios sobre una especie de don Juan. Se trata
de un texto lleno de ironfa, a veces caustica y a veces desenfadada, y de critica hacia el
esnobismo de todas las épocas. La obra se ha reestrenado con éxito en Viena y Luis
Escobar no duda en programarla en el teatro Eslava con un plantel de primeras figuras. De
Narros indica: «Con su inagotable entusiasmo, ha imprimido a la obra toda su lozania y
actualidad, resistiéndose a hacer una evocacion nostalgica masy.

Marquerie considera limpia la version de Vigo. La direccion fue fina, delicada y elegante
aunque en ocasiones el tono resulté demasiado bajo. Elogia el decorado y los figurines de
Cortezo «por su delicia de color y de estilizacion, por su fantasia y por su gracia, por su
linea garbosa, exquisita y original». Los tres dltimos cuadros, los mas graciosos, recibieron
grandes ovaciones, como indican varios criticos.

Prego aprecia «el gusto exquisito con que Victor Marfa Cortezo ha reconstituido el clima
de época a través de decorados y figurines. Al humor del texto se sobrepone este otro
humor de la evocacién plastica, que viene a ser como un comentario mudo de la accién
dramatica». Narros «acert6 a dar a la representacion el tono de alegre desenfado» necesario.

Por dultimo, para Gonzalez Ruiz y Gémez Picazo, la obra carece de interés —poco
ingeniosa, vulgar, monétona y falta de accién y contemporaneidad—, y el unico mérito es

el atractivo trabajo de montaje e interpretacion.
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OBRA BREVE DE BERNHARD SHAW

Autor: Bernhard Shaw.

Produccion: Teatro Estudio de Madrid.

Intérpretes: Alumnos de la escuela.

Estreno: Teatro Victoria [se desconoce la fecha]. Una sola funcién'®* para conmemorar el centenar

de representaciones de Mi guerido embustero, con Fernando Fernan Gémez y Conchita Montes.

En opinién de Francisco Vidal, actor del especticulo, el montaje no obtuvo buenos

resultados dados los pocos dias de ensayo y la falta de experiencia de sus actores.

184 Era habitual en aquellos afios hacer funciones de una sola noche. En muchos casos esto se debfa a la
censura que podia prohibir una obra pero daba permiso para que se representase exclusivamente una noche
con gente cercana como publico.
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EL HOSPITAL DE LOS LOCOS. LA FARSA LLAMADA DANZA DE LA
MUERTE

Titulos: E/ hospital de los locos. La farsa llamada Danza de la Muerte.

Primera version de E/ hospital de los locos

Autores: José de Valdivielso y Juan de Pedraza.

Produccion: Teatro Estudio de Madrid.

Intérpretes: Alumnos de la escuela (entre los que figuran Francisco Vidal o José Carlos Plaza).
Estreno: Instituto de Cultura Hispanica, 1 de febrero de 1963. Viajé al Teatro de las Naciones de

Paris.

CRriTICA
M. P. F. 1965.

Escribe el corresponsal del periédico ABC en Parfs:

En el cuadro de Teatro de Ensayo del Teatro de las Naciones, y en la serie de representaciones
que se ofrecen en la sala del Montparnasse-Gastén Baty, se ha presentado la compafifa del
Teatro Estudio de Madrid, en tres sesiones con el mismo programa: La farsa llamada Danga de la
Muerte, de Juan de Pedraza, y E/ hospital de los locos, de José de Valdivielso, dos piezas tragicomicas
de nuestro antiguo teatro. A la critica francesa no ha dejado de chocarle el especticulo, que
podtia situarse dentro de los arqueoldgicos, y en el que ha visto cierto encanto. Lo que ha
elogiado mas ha sido la direcciéon escénica del sefior Narros, y Marfa Lépez Gomez, con el
vestuario, y, en cambio, ha subrayado —no es un vituperio tratindose de estudiantes y
principiantes— la poca consistencia de la interpretacion en el cuadro de esta temporada de

teatro de ensayo.

167



LILY Y BONITA. AMAHL Y LOS REYES MAGOS '®

Titulos: Lily y Bonita. Amahly los Reyes Magos'$e.

Autores: José Maria Sanmartin y Gian Carlo Menotti.

Direccion musical Amahl: Alberto Blancafort.

Escenografia: Miguel Narros.

Vestuario Lily y Bonita: Miguel Narros

Vestuario Amahl Gloria y Juan de Cardenas.

Coreografia: Elna Ornberg,.

Maestro ballet: Leif Ornberg.

Produccion: Teatro de Juventudes de la Seccion Femenina «LLos Titeresy.

Intérpretes Lzly y Bonita: Esther Arribas, Esther Galindo, Maria del Carmen Barrero, Pepita
Camacho, Juan Lopez, Asuncién Atienza, Marfa Cristina Gil, Goyo Montero, Isabel Marquin, Pili
Baizan, Isabel Munurra, Ana Marfa Chachén y Carmen Sauce.

Intérpretes Amabt: Lola Quijano, Julio Catania, Rafael Samaniego, Jesus Aguirre y Rubén Garcia
Martin. Soprano: Isabel Penagos. Bailarines solistas: Goyo Montero y Carmen Sauce.

Orquesta Sinfénica de Madrid y Coros de Radio Nacional de Espana.

Estreno: Teatro de la Zarzuela, 15 de diciembre de 1963.

185 No se han encontrado referencias en prensa sobre el espectaculo.
186 Espectaculo pensado para publico infantil en los meses de Navidad.
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TRES AMIGAS

Titulo: Tres amigas.

Autor: Hilda Bates.

Produccion: Teatro Estudio de Madrid.

Intérpretes: Mayra Rey, Montserrat Custodio, Marfa Jestis Hoyos, Francisco Guijar, Enrique
Paredes y Esmeralda Adams.

Estreno: Instituto de Cultura Hispanica, 13 de junio de 1963.

CRITICA

LLOVET 1963.

Esta pieza quedo finalista del II Premio Tirso de Molina, convocado por el Instituto de
Cultura Hispanica. Tras la representacion de las cuatro finalistas, Enrique Llovet redacta su
opinién considerando todas ellas «detestables»: «Cuatro obras que no pueden ser
consideradas seriamente porque tienen el tono misero de unas composiciones de domingo
escritas por escolares desganados. Tres amigas (...) es un cuadro tan amplio de unas
costumbres tan poco enraizadas que su ambicion solo corre parejas con su trivialidady.
Considera a Narros, y a los restantes directores, heroicos, y ve los repartos de las piezas
finalistas extensos y entusiastas. En resumen, observa falta de rigor literario y teatral en los

textos, y solicita declarar desierto el premio.
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LOS MILAGROS DEL JORNAL. EL VILLANO EN SU RINCON.

Titulos: Los milagros del jornal. El villano en su rincon.

Autores: Carlos Arniches y Lope de Vega.

Escenografia: José Redondela (Los wzilagros del jornal) y Vicente Viudes (E/ villano en su rincon).
Figurines: Vicente Viudes.

Musica: Manuel Parada.

Intérpretes Los milagros del jornal- Olga Peird, José Carabias, Amparo Marti, Anastasio Aleman, Marfa
José Fernandez, Jacinto Martin, Angel Le6n y Joaquin Roa.

Intérpretes E/ villano en su rincn: Sonsoles Benedicto, Susana Canales, Juan Sala, Ricardo Merino,
Claudio Sentfs, Guillermo Marin (Juan Labrador), José Caride, Luis Gonzalez Piramo, Juan
Margallo, Arturo Lépez, Rosa Fontana, Francisco Cecilio, Marfa Jestis Hoyos, Juan Jesus Gémez,
José Franco y Francisco Casares.

Estreno: Teatro Espafiol de Madrid, 22 de diciembre de 1964.

CRITICA
CORBALAN 1964, DE JUANES 1964 Y LLOVET 1964.
Sefiala Enrique Llovet que el montaje de Narros de E/ villano en su rincdn es «expresivo,
minucioso, feliz en la composicion de las figuras y clarificante». Cree que tiene un error: el
situar la accién en Parfs, cuando los tipos presentados son «espafioles |y aceitunerosh.
Indica el critico que Lope de Vega debi6 optar por el «ingenuo trucox» de situar la accion en
Francia —truco que no debe ser tenido en cuenta— para no sacar a Felipe III a escena.
Por otra parte, censura el hecho de que, salvo Guillermo Marin y Ricardo Merino, los
restantes actores no saben decir el verso: «renglonean todos (...), se dejan a un lado la
intencién y aun la puntuacién, y persiguen, linea a linea, una cadencia ritmica que es
monotona, traiciona el pensamiento y musicaliza en extremo lo que unas veces es poesia
lirica, pero, en general, poesia dramatica. Aflade que la inseguridad les hace alejarse de sus
personajes (critica la sonrisa permanente de Juan Sala). Considera bastante fiel la version
«salvo en la distribucion de los romances y en la triste mutilaciéon de las canciones». La
propuesta conquisté al publico, sobre todo a partir del segundo acto.

Corbalan también alaba el trabajo que Marin realiza con el verso clasico, dice que es uno
de los pocos actores del panorama teatral que sabe hacerlo, y opina que da a su ristico la
«delicada aspereza» y la «gravedad especifica que requiere». José de Juanes subraya que la

«suave» pieza «fue dicha por Guillermo Marin con la serenidad y donaire con que deben
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decirse las obras clasicas de este tipo, donde los gritos estan de mas y todo se conffa al
estudio psicolégico del tipo. Afiade Corbalan que el resto del elenco secundd al
protagonista con profesionalidad pero sin brillantez individual, y tacha la representacion en
resumen de «aceptable y honesta», describiendo los decorados como «bonitos, elegantes y
muy lopescos», con figurines «a lo francés» —al igual que Llovet, Corbalan cree que esta
decision es un error—.

De Juanes ahonda en el meritorio trabajo de direccion de Narros: «En la primera parte
de la comedia, con mutaciones a la vista del pablico, decorados simbdlicos y demas aparato
que exige la moderna visién del espectaculo teatral. La segunda parte, menos cuidada,
abundé en oscuros y cortinas de separacion, que ya solo se usan en las revistas populares.
“Item” mas: el decorado rambalesco que cierra la comedia, mal iluminado en los segundos
términos, resulta totalmente fuera de estilo en relacién con los del resto de la comedia.
Daba la sensacién de haberse montado precipitadamente esta segunda parte, con lo que no
se mengua la categoria del director, puesta de manifiesto en la primera y en el entremés”.
En relacién a la musica indica que «Manuel Parada ha escrito unos momentos musicales y
unos bailables de profunda inspiracién popular.

Respecto a Los milagros del jornal, 1lovet, aunque aprecia la revision de Arniches y de las
obras en un acto, cree que ambos textos tienen un caracter muy distinto como para
ponetlos juntos, lo que debi6 provocar desconcierto en el pablico, que se mantuvo frio al
comienzo de la obra de Lope de Vega. A José de Juanes por el contrario le parece lograda
la unién. La critica no duda en valorar la pieza de Arniches como una joya documental
sobre la clase trabajadora urbana.

Mientras que Llovet dice que los actores estuvieron timidos y frenados, y que el publico
permaneci6 dividido entre aquellos que aplaudieron y los que protestaron, Corbalan piensa
que los intérpretes fueron eficaces, disciplinados y encajados en el conjunto, y que el
decorado realista y la direccion resultaron acertados. De Juanes amplia la informacion
destacando los trabajos de «Olga Peiré y Amparo Marti, aquella en el papel de protagonista,
que hizo a tono brillante, cual corresponde a una acciéon propicia al desgarramiento
popular; esta, Amparo Marti, en un breve papel que le basté para dar, como siempre, una
lecciéon de sobriedad, humanidad y gracia. Bien Anastasio Aleman y excelente en su

personaje episodico Joaquin Roan.
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SICOANALISIS DE UNA BODA

Titulo: Sicoandlisis de una boda.

Autor: Fernando Vizcaino Casas.

Produccion: Compaiiia de Jaime Mora y Aragon.

Intérpretes: Marfa Luisa Merlo, Guadalupe Mufioz Sampedro, Terele Pavez, Carmen Lozano, Jaime
de Mora y Aragén, Antonio Martelo, José Carabias, Ramén Corroto y Alfonso Goda.

Estreno: Teatro Maravillas de Madrid, 4 de marzo de 1965.

No se han encontrado textos en prensa de esta obra del prolifico novelista Vizcaino Casas.

Victor Garcfa Ruiz y Gregorio Torres Nebreda [2002] comentan:

Es una comedia de enredo, vecina del vodevil, que conté con el gancho escénico del aristocrata
y pésimo actor Jaime de Mora, dirigido por Miguel Narros y con la colaboracién de un buen
plantel de actores. Alternativamente la accion se va situando en la vivienda del novio (cazadotes
poco avispado) y en la casa de la novia (ingenuos burgueses celosos de la felicidad de su tnica
hija) y provocando una serie de malos entendidos, en una doble direccién, que ponen
sucesivamente en peligro el proyectado matrimonio y el pago de las muchas deudas que el novio
tiene, pendientes de su cambio de estado y —por tanto— de liquidez. Un notario —parodia del
gremio— entra en el juego para enamorar a la despechada amante del frescales y un final
sorpresa, sin gracia, desmejora lo que, a ratos, es una comedia con cierta ironfa en las situaciones

y buen pulso para el divertimento sin mayores pretensiones.
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PROCESO POR LA SOMBRA DE UN BURRO

Titulo: Proceso por la sombra de un burro.

Autor: Friedrich Dirrenmatt.

Adaptacion: Maria Lopez y Miguel Narros.

Direccion: José Carlos Plaza (Narros colabora como asesor).

Escenografia y vestuario: Miguel Narros.

Produccion: Teatro Estudio de Madrid.

Intérpretes: Carmen Alvarez Buylla, Trinidad Rugero, Francisco Vidal, Joaquin Pueyo, Antonio
Llopis, Miguel Angel G. Ayones, José Maria Buzén, Julio Morales, José Carlos Plaza, Francisco
Salazar, Antonio Llopis, José Maria Buzoén, José Luis Renovales y José Luis Alonso de Santos.

Estreno: Teatro Infanta Beatriz, 1 de febrero de 1966.

CRriTICA

LLOVET 1966.

Llovet aplaude el trabajo realizado por este entusiasta grupo de jovenes desconocidos del
TEM. Un «uminoso, desenfadado e inteligente espectaculo, este es el que esta obligado a
darnos el teatro de nuestro tiempo: por su vivacidad, por su enraizamiento en nuestros
problemas, por su capacidad de sintesis, por su impetu, por su fuerza provocadora, por
hacernos meditar, por hacernos reir, por encantarnos sin hipnotizarnos, por su limpieza
intelectual y artistican. Magnifica version del texto de Durrenmatt, originariamente texto
radiofénico, pero espléndidamente adaptado para la escena, con gags y efectos
innumerables, y enriquecido con movimiento vivo y sugerente, que despliega ante el
espectador todos los estimulos criticos y humoristicos del autor suizo.

Los estudiantes que representan la pieza por su inexperiencia todavia no tienen las voces
colocadas y trabajan dentro del método de Stanislavski, renunciando a unas posibilidades y
potenciando otras. El trabajo de direccién, firmado principalmente por José Carlos Plaza,
se considera «de una brillante indole creativa. De acuerdo con los canones, fomenta y
valora las cualidades individuales de sus companeros. Distribuye las energias del grupo con
extraordinario talento. Ha encontrado un gentil tono general para las voces y un ritmo vivo
para los movimientos. Ha concebido la representacion como una totalidad y no como una
suma de situaciones. Y ha volcado sobre él todo un risuenio tarro de fantasia». Observa el
critico un elenco de actores con gran control de sus emociones, gran complicidad entre

ellos, gran fe escénica y una gama expresiva muy amplia y muy completa.
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NUMANCIA

Titulo: Numancia'®.

Autor: Miguel de Cervantes.

Escenografia y vestuario: Francisco Hernandez.

Iluminacién: Miguel Narros.

Muisica: Bernaola.

Produccion: Teatro Espafiol'ss.

Intérpretes: Berta Riaza (La Fama), Pilar Mufioz (Espafia), José Carlos Plaza (Rio Duero), Fernando
Nogueras (Emisario), José Manuel Cervino (Emisario), Vicente Vega (Tedgenes), José Luis
Pellicena (Caravino), Agustin Gonzalez (Marquino), Francisco Vidal (Leonicio), Alberto Blasco
(Marandro), Ramén Corroto, Pablo Leén, Dionisio Salamanca, Joaquin Pueyo (Milbio), José Marfa
Guia (Muerto), Marfa Luisa Ponte (Mujer), Julieta Serrano (Mujer)!8?, Pilar Puchol (Mujer), Carmen
Alvarez Buylla (Mujer), Trinidad Rugero (Chica), Ana Belén!®" (Lira), Marfa Francisca Ojea (Madre),
Pedro Ceballos (Hijo), J. L Renovales (Hermano de Lira), Julio Morales (Soldado), Maruja Garcia
(Hija de Tedgenes) y Eugenio Rios (Servio), entre otros.

Estreno!!: Teatro Espafiol, 3 de octubre de 1966.

CRITICA

FERNANDEZ-SANTOS 1966 Y 1968, GONZALEZ RUIZ 1966, LOPEZ SANCHO 1966 A.

Segun describe la prensa, Miguel Narros decide desligar la obra de la época romana y
situarla en un plano intemporal, vistiendo a los numantinos de aldeanos y partisanos, y a los
romanos de uniforme, con cascos de influencia germanico-prusiana y negros capotes nazis
de las SS. Detalles como las escopetas, los cigarrillos y los relojes de pared se alejan también

de la original Numancia presentada por Cervantes. Narros se propone reflejar el problema

187 Presentada con motivo del 300 aniversatio de la muerte de Cervantes, como un homenaje a Alberti.
«Queria hacer la Numancia que habia leido de Alberti. Lo que fue E/ cerco de Madrid, hecho por cuatro
generales, que son Mola, Queipo, Franco y Sanjurjo, su visiéon de la Numancia. Yo querfa mostrar a un pueblo
desorganizado, que no tiene una tictica militar bien formada, al lado de un Ejército, de una potencia, como
podia ser Roma en esos momentos de Numancia» [Amestoy Eguiguren, 2002 b].

188 Narros planteara su programacion en el Teatro Espafiol con la puesta en pie de varios textos clasicos
seguidos.

18 No estuvo a lo largo de todo el montaje. Realizé una sustitucion.

190 Este fue el primer montaje en el que participé Ana Belén (Narros quetia que la pareja de Marandro y Lira
fuese muy joven, que hubiera nacido en la propia guerra con los romanos y que no hubiese conocido otra
forma de vida que la guerra. Coincide el montaje con un momento en que esta vivo el recuerdo de la guerra
de Corea y muy presente el conflicto de Vietnam). La pagina web dedicada a la conocida actriz y cantante
desglosa ampliamente la informacién respecto a cada uno de los especticulos en los que participé:
www.anabelenweb.com

191 El espectaculo viajaria a Florencia tres afios después. Un critico italiano escribira sobre ella: «Un grito de
libertad llega desde la Espafia de Francon.
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de la guerra de Vietnam donde se enfrentan un ejército organizado, portavoz del
capitalismo, y un pueblo disperso pero fuerte, al tiempo que trata de hacer recordar la
tragedia de la Guerra Civil espanola.

A pesar del vigor prometedor que Fernandez-Santos observa en la entrada de Miguel
Narros como director del Teatro Espanol, y de que el montaje propuesto tiene indudables
excelencias, cree que el director presenta una visién superficial y contradictoria del texto,
que ya de por si le resulta aburrido —como a otros muchos receptores— desde su
contemporaneidad. Considera de gran altura el planteamiento estético, pero opina que no
esta logrado el fondo ideoldgico en una obra politica que requiere una claridad absoluta en
el analisis y el tratamiento del texto —sobre el que interviene muy ligeramente
transformando ciertos monoélogos y alterando el orden de algunas intervenciones— y en la
justificacion de las intenciones y dimensiones que se le quiere dar. Los restantes criticos
también resaltan la carga politica de la pieza, y, observan que gran parte del publico juzga la
obra mas por motivos ideologicos que puramente teatrales.

La critica coincide en subrayar la acertada composicion de grandes grupos con la que
trabaja Narros. En la declamacién del verso, los actores menos experimentados no
consiguen alcanzar el aprobado y también despierta reparos el vestuario. Un notable se
adjudica al decorado —que toma como punto de partida el Guernica de Picasso— y buena
nota se pone a la musica de Bernaola que abre la pieza con gritos y voces —l sonido solo

parece flaquear segun Lopez Sancho en el momento de la muerte de la joven Lira—.
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EL BURLADOR DE SEVILLA

Titulo: E/ burlador de Sevilla.

Primera version.

Autor: Tirso de Molina.

Adaptacién: Alejandro Casona.

Escenografia y vestuario: Francisco Nieva.

Trabajos en poliéster: Francisco Asensio.

Joyas: Castellanos.

Esgrima: José Luis Calderon.

Bailes: Charo Barén.

Disefio de luces: Fernando Arribas.

Ayudante de escenografia: Tom Bowles.

Ayudante de vestuario: Nananda.

Musica: Carmelo Bernaola.

Coreografia: Charo Baron.

Produccion: Teatro Espafiol.

Intérpretes: Carmen de la Maza (Fisabela), José Luis Pellicena (Don Juan), Angel Terrén (Rey de
Napoles), Fernando Nogueras (Don Pedro), Francisco Vidal (Ripio), Victor Valverde (Octavio),
Alberto Blasco (Criado), Lola Cardona (Tisbea)'?2, Agustin Gonzalez (Catalinén), Pedro Civera
(Afriso), Juan Antonio Galan (Coridén), Ramiro Benito (Rey don Alfonso), Carlos Lemos
(Comendador), Agustin Povedano (Catalinén), José Marfa Buzén (Criado), Arturo Lopez (Marqués
de la Mota), Esperanza Alonso (Dofia Ana), Ana Belén (Dofia Ana en gira), Maruja Garcia Alonso,
Enrique Navas (Gaseno), Dionisio Salamanca, Julia Pefia (Aminta), Eva Guerr (Belisa), Anastasio
Campoy (Fabio), Amalia Arifio, Milagros Guijatro, Josefina del Rio, José Antonio Frigols, Enrique
Moya, Radl Sender, Enrique Serra, Paulita Cabot, Victoria Garcia, Marfa del Carmen Ibéfiez,
Angelines Ortega, Luis Porcar, Mario Toas, César de Barona, Juan José Goémez, José Lara,
Margarita Gémez, Juan Flores, Pedro Ceballos, Tirsilo Ceballos, Carmen Alvarez Buylla, Jesus
Garcia, Emilio Rodriguez Roldan y José Antonio Sanchez.

Estreno: Teatro Espafiol, 27 de diciembre de 1966.

192 E] papel lo iba a interpretar Terele Pavez pero una semana antes de la primera representacién tuvo un
ataque de panico y abandoné la funcién. El estreno se retrasé una semana para poder incorporar a Lola
Cardona.
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CRITICA
FERNANDEZ-SANTOS 1968 Y LOPEZ SANCHO 1966 B.
Para Lopez Sancho, Narros ha hecho un montaje preciosista pero falto de hondura
(«cautivado por lo externo, ha olvidado lo profundo, lo humano, lo que tiene de tremendo
drama y su caracter de terrible sermény). Se habla de un resultado desigual con una primera
parte en el ambito de una realidad frivola y pintoresca cargada de minucias y detalles, y una
segunda parte demasiado esquematica, que no logra trasportarnos al plano teologico de lo
magico y sobrenatural. Se reconoce que Narros maneja bien a los intérpretes y figurantes y
que es fino y gracioso en el tratamiento de la escena. El director organiza el escenario a la
manera de los cuadros renacentistas que presentaban varias acciones de manera simultanea.
Escribe Lopez Sancho: «El recreo en las escenas de musicos y danzantes rompe la tension
emocional y da un aire barroco al espectaculo que tiene una intencién dirfamos plateresca,
finfsimamente articulada por Nieva en unos decorados y figurines exquisitos, realmente
deliciosos, que dan a toda la representaciéon un tono de estampa, de tabla renaciente y
hacen de la pieza un bello espectaculo. Mutaciones, traslaciones, ambientes, estan bella y
agilmente logrados y tienen una admirable fuerza de captacién y de sugestion». Narros
frivoliza algunos caracteres y dialogos, y el ritmo verbal se rompe al intentar recargar la
accion de detalles (se quiere hacer de todo y se deja de hacer lo principal). Al movimiento
recargado se suman aires de ballet burlesco y un sonsonete constante en un texto que
deberfa recortarse. Destacan Lemos, Cardona y Gonzalez.

Fernandez-Santos califica el montaje de blando, torpén, superficial e ilustrativo, ademas

de mal interpretado.
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EL REY LEAR

Titulo: E/rey Lear?3.

Primera version.

Autor: William Shakespeare.

Version: Jacinto Benavente.

Escenografia: Pablo Gago.

Vestuario: Miguel Narros.

Misica: Carmelo Bernaola.

Realizacion decorado: Viuda de Lopez.

Trajes: Cornejo.

Zapateria: Borja.

Atrezo: Mateos.

Peluqueria: Puyol.

Regidor: Eduardo Lalama.

Apuntador: José Burgos.

Maquinaria: Antonio Redondo.

Carpinterfa: Manuel Pinto.

Electricidad: Juan Moreno.

Utilerfa: Benito Campoamor.

Combates a espada: José Luis Chinchilla.

Ayudante de direccién: Angel Garcia Moreno.

Director adjunto: Marfa Lopez Gomez.

Produccion: Teatro Espafiol.

Intérpretes: Javier Loyola (Kent), Agustin Gonzilez (Gléster), Juan Luis Galiardo (Edmund),
Carlos Lemos (Rey Lear), Berta Riaza (Gonerila), Ana Belén (Cordelia), Julieta Serrano (Regania),
Victor Valverde (Albania), Fernando Nogueras (Cornualles), Francisco Ramos (Duque de
Borgofia), José Carlos Plaza (Rey de Francia), José Luis Pellicena (Edgardo), Ramiro Benito
(Usualdo), Antonio Cintado (Noble), Dionisio Salamanca (Bufén), Anastasio Campoy (Curanio),
Miguel Vico (Criado), Emilio Espinosa (Viejo), Juan Antonio Galan (Capitan), Francisco Vidal
(Médico)!”, Fernando Baeza (Mensajero), Raul Sénder (Heraldo) y Alberto Blasco (Criado), José

193 Narros obtiene el Premio Radio Barcelona por este montaje.

194 Francisco Vidal recuerda que, antes de comenzar a trabajar sobre E/ rey Lear, Natros tuvo ocasion de vetle
en unos ensayos de Noche de reyes, haciendo el papel de Sir Andrew. Le gusté tanto la labor interpretativa que
habfa hecho que le ofrecié el personaje del bufén. El primer dia de trabajo se reunieron para la lectura del
texto y, como se hacfa en las compafifas estables, repartieron los personajes en ese mismo momento. Cuando
llegd el momento de definir el papel del bufén, ante la estupefaccién de toda la compaiifa, se lo adjudicé a
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Aparicio, César de Barona, Emilio Carbo, Neftali Fuertes, José Martinez Moreno, Samuel de los
Rios, Enrique Serra y Mario Toas!®.

Estreno: Teatro Espafiol, 26 de marzo de 1967.

CRriTICA

GONZALEZ RUIZ 1967 A, LOPEZ SANCHO 1967, MARQUERIE 1967 Y OLIVA 1967.

Lopez Sancho aprecia el trabajo realizado por Narros con la pieza de Shakespeare.
Arrepentido de excesos anteriores, presenta una «tragedia despojada, desnuda, purificada de
accidentalidades (...), devolviendo a la palabra su reino». Reduce el decorado «a un minimo
de elementos significativos, eliminados todos los recursos de luz y de sonido que hubieran
podido llevar a una expresiéon exterior excesiva, en pasajes tan tentadores como la
tempestad (...). Sobrio, justo, el decorado, con minimas alusiones localizadoras, limpio y
somero el juego de sirvientes que proceden a las mutaciones; cefiida y pura la pausa

. . . . . . 1()(
musical, exactas en su brevedad y limpidez las ilustraciones musicales

, todo quedaba en el
escenario del Espafol propicio a iluminarse con el fuego verbal de Shakespeare, al que don
Jacinto Benavente dio belleza castellana guardando el concepto pero quitandole halito
tragico, grandeza estremecedora». Gonzalez Ruiz y Marquerie también alaban el montaje.
Oliva indica que en el Gran Teatro del Liceo, Narros y Gago emplean un gran juego de
luces para la tempestad, cubriendo con los focos todo el decorado. Este mismo
comentarista critica especialmente el trabajo de Juan Luis Galiardo, que rompe el ritmo con

su personaje.

Dionisio Salamanca, que llevaba mucho tiempo trabajando con él. Posteriormente Vidal supo que le habia
entrado miedo por considerarle demasiado joven.

195 Los dltimos actores mencionados representan soldados y criados.

196 Francisco Vidal recuerda con admiracion la hermosa cancién que Bernaola, colaborador con el que Narros
se entendfa especialmente bien, compuso para el bufén, inspiraindose en la musica de época de Shakespeare.
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LAS MUJERES SABIAS

Titulo: Las mujeres sabias 7.

Segunda version.

Autor: Moliére.

Traduccion y adaptacion: Enrique Llovet.
Escenografia y vestuario: Victor Marfa Cortezo.
Musica: Carmelo Bernaola.

Realizacion decorado: Viuda de Lopez.
Trajes: Cornejo.

Zapateria: Borja.

Atrezo: Mateos.

Peluqueria: Puyol.

Regidor: Eduardo Lalama.

Apuntador: José Burgos.

Maquinaria: Antonio Redondo.

Carpinterfa: Manuel Pinto.

Electricidad: Juan Moreno.

Utilerfa: Benito Campoamor.

Escenario y bocetos: Francisco Fernandez.
Ayudante de direccién: Angel Garcia Moreno.
Director adjunto: Maria Lopez Gémez.

Produccion: Teatro Espafiol.

Intérpretes: Mari Carmen Prendes (Filaminta), Luchy Soto (Belisa), Catlos Lemos (Crisalio),

Narciso Rivas (Trintontin), Elisa Ramirez (Armanda), Juan Sala (Clitandro), José Luis Heredia

(Arisyo), Teresa del Rio (Enriqueta), Laly Soldevilla (Martina), Enrique Serra (L’Epine), José Luis
Coll (Vadius), José Lara, Fernando de la Riva (Notario) y figurantes!?s.

Estreno: Teatro Espafiol, 26 de marzo de 1967.

197 Este montaje obtuvo el Premio Ciudad de Valladolid a la mejor direccién, mejor escenografia y mejor

compafiia.

198 H] espectaculo saldra de gira con modificaciones en el reparto (Berta Riaza, Julieta Serrano, Ana Belén,
Guillermo Marin, Fabio Le6n y Enrique Molla). Francisco Vidal también sustituird también a un actor que

enfermo y que representaba al criado principal.
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CRITICA

GONZALEZ RUIZ B Y LOPEZ SANCHO 1967.

Este segundo montaje de Las mujeres sabias logra tal éxito de publico que permanece
alrededor de tres afios en cartelera”.

Habla Lopez Sancho de un ejemplar, «fino, pulcro y agudo» trabajo de traductor, a pesar
de los amplios recortes de texto. Llovet parece haber tenido en cuenta la versiéon que hizo
en 1950 Gémez de la Serna. Los «caracteres, argumentos y moralidad» han sido recogidos
fielmente y los juegos verbales acertadamente trasladados al modo coloquial
contemporaneo. Segun él, el interés de Moliere radica en su capacidad para recrear
caracteres generales, personajes arquetipicos que llegan vivos hasta nuestros dias.

Segun el critico, Narros ha servido la pieza con una «riqueza que a Moliere le hubiera
satisfecho». El director de escena opta por un decorado elegante y fantasioso, que toma
como punto de partida la cubierta de la ediciéon de 1682. Respecto al vestuario, se ha
buscado una linea acomodada a la época y con toques fastuosos, que pueden resultar
excesivos. Este fasto visual lo incorpora Narros a la interpretacion, con un ritmo de «minué
burlesco», que le va bien a la pieza y enlaza con las comedias-ballets de Moliere. El trabajo
de entonacién, vocalizaciéon y movimiento, segun Lépez Sancho, ha mejorado con respecto
a otras creaciones del director. Solo Laly Soldevilla parece estar excesiva en su corta
apariciéon. En resumen, un trabajo pulcro y contenido.

Gonzalez Ruiz remarca el éxito del espectaculo con un equipo de actores bien

orientados y dirigidos.

199 Ante el éxito de este montaje y de E/ rey Lear, se retomaron ambos, haciendo tres dias de funciones para
cada uno de ellos. Los actores estaban contratados toda la temporada.
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EL RUFIAN CASTRUCHO

Titulo: E/ rufidn Castrucho.

Autor: Lope de Vega.

Version: Arturo del Hoyo y José Ares.

Escenogratia: Pablo Gago.

Realizacion decorado: Viuda de Lopez y Mufioz.

Vestuario: Luis de Ben.

Trajes: Cornejo.

Zapateria: Botja.

Atrezo: Mateos.

Peluqueria: Puyol.

Regidor: Eduardo Lalama.

Apuntador: José Burgos.

Maquinaria: Antonio Redondo.

Carpinterfa: Manuel Pinto.

Electricidad: Juan Moreno.

Utilerfa: Benito Campoamor.

Combates: J. L. Chinchilla.

Misica: Carmelo Bernaola. Interpretada por la orquesta de RTVE.

Ayudante de direccién: Angel Garcia Moreno.

Director adjunto: Maria Lopez Gémez.

Produccion: Teatro Espafiol.

Intérpretes: Dionisio Salamanca (Alvaro), José Luis Pellicena (Jorge), José Manuel Cervino
(Camilo), Victor Valverde (Héctor), Pedro Civera (Belardo), Francisco Vidal2® (Pradelo), Maria
Luisa Ponte (Teodora), Berta Riaza (Fortuna), Agustin Gonzalez (Castrucho), Ana Belén
(Escobarillo), Julieta Serrano®!, José Portillo (Guzman), César de Barona (Mendoza), Julieta
Serrano (Lucrecia), Fernando Nogueras (General), Javier Loyola (Don Rodrigo), Alberto Blasco
(Paje), Fabio Leoén, Fernando La Riva, Eva Guerr y Enrique Sierra.

Estreno: Teatro Espafiol, 29 de abril de 1968.

200 Francisco Vidal rememora una pelea espectacular con mas de diez actores en una taberna; una de las ideas
gloriosas de Narros.

201 Julieta Serrano se recuerda vestida de hombre, asi como las bromas que le hacfa Agustin Gonzalez en
escena, jugando con la desconfianza que tiene Castrucho hacia el personaje disfrazado.
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CRITICA

ANONIMO 1968, FERNANDEZ-SANTOS 1968 Y LOPEZ SANCHO 1968 A.

La pieza trata sobre la vida soldadesca en un campamento espanol en la Italia del siglo XVI.
La adaptacion ha respetado el texto original eliminando los errores deslizados en la
impresion de 1614 y suprimiendo reiteraciones innecesarias. El decorado revive la Italia de
la época, aunque toda la puesta en escena huye de la reconstruccion arqueologica, pensando
en el publico contemporaneo. La prensa elogia la eleccion y redescubrimiento de este texto.

Lorenzo Loépez Sancho resalta el buen resultado de la puesta en escena, cuyas
principales virtudes son el ritmo alcanzado y la excelente interpretacion de Agustin
Gonzilez.

Para Fernandez-Santos, Narros trivializa esta comedia que no tiene nada de trivial,
buscando el ingenio por el ingenio. No cree que desde la direccién se haya hecho un
trabajo en el que el espectador espanol pueda reconocerse a si mismo, y estima que se ha
optado por una representacion deficiente de los personajes que propone Lope de Vega, a
los que Narros convierte en titeres delirantes proximos a la Commedia dell’Arte —
propuesta ni afortunada, ni nueva—. Este punto de vista lo relaciona con los otros estrenos
infructuosos —salvando algunos aspectos de Numancia— que el director ha presentado en

el Teatro Espanol.
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DON JUAN TENORIO

Titulo: Don Juan Tenorio.
Primera version.

Autor: José Zorrilla.
Escenogratia: Pablo Gago.
Realizacion decorado: Viuda de Lopez.
Figurines: Luis de Ben.

Trajes: Cornejo.

Zapateria: Botja.

Atrezo: Mateos.

Peluqueria: Puyol.

Regidor: Eduardo Lalama.
Apuntador: José Burgos.
Maquinaria: Antonio Redondo.
Carpinterfa: Manuel Pinto.
Electricidad: Juan Moreno.
Utilerfa: Benito Campoamor.

Musica: Carmelo Bernaola.

Ayudante de direccién: Angel Garcia Moreno.

Director adjunto: Maria Lopez Gémez.

Produccion: Teatro Espafiol.

Intérpretes: José Luis Pellicena (Don Juan Tenorio), Fabio Leén (Buttarelli), Dionisio Salamanca

(Ciutti), Francisco Vidal (Miguel), Javier Loyola (Don Gonzalo de Ulloa), Narciso Ribas (Don

Diego Tenorio), Victor Valverde (Don Rafael Avellaneda), José Luis Heredia (Capitain Centellas),

Agustin Gonzilez (Don Luis Mejfa), César de Varona (Gastén), Francisco Benlloch (Alguacil 1°),

José Portillo (Alguacil 2°), José Manuel Cervino (Pascual), Marfa Jesis Hoyos (Dofia Ana de

Pantoja), Mary Carmen Prendes (Brigida), Julieta Serrano (Lucfa), Luchy Soto (Madre abadesa), Ana

Belén (Dofia Inés de Ulloa), Eva Guerr (Hermana tornera), José Marfa Guia (Alguacil 3°), Javier

Lafuente (Alguacil 4°), Santiago Beltran (Alguacil 5°) y Juan Sala (Escultor).

Estreno: Teatro Espafiol, 10 de octubre de 1968.
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CRITICA
ARROYO 1968 Y LOPEZ SANCHO 1968 B.
Narros propone, segun Lopez Sancho, un don Juan que trata el amor de forma mas técnica
que apasionada. Trabaja sus conquistas desde la reflexion, la consciencia y el oficio. Narros
dirige dando primacia a la objetividad sobre la subjetividad —por ejemplo, no desaparece la
estatua de dofa Inés del sepulcro en ningun momento, aunque la alucinaciéon de don Juan
no le permita verla—; el problema es que en algin momento le falta continuidad a esta
interesante y aceptable idea —se pone como ejemplo la presencia de don Gonzalo en el
convite, presencia que objetivamente no existe—. La escenografia de Gago, segun el
critico, queda empobrecida al eliminar las sugestiones locales, y se permiten ciertas licencias
espaciales (como la presencia de dofia Ana y Lucia en la calle) que restan misterio y encanto
a la pieza. Una version, en resumen, mas naturalista y menos fogosa y lirica que las usuales;
una puesta en escena que a veces resulta lenta y falta de ritmo, aunque se haya conseguido
una buena diccidn; un planteamiento hondo e inteligente pero que requeriria un estudio
mas exhaustivo para alcanzar el nivel requerido. La interpretacion es desigual: por ejemplo,
Pellicena da mejor el don Juan angustiado que el triunfante, Mari Carmen Prendes no
asume la Brigida convencional pero tampoco logra otra linea de personaje que la supere,
Ciutti y Butarelli quedan difuminados y Agustin Gonzalez presenta una personalidad y un
aspecto equivocados, que le aproximan mas al rufian Castrucho que al idealista don Luis.
La musica de Bernaola por ultimo no atrapa, no se adapta al mensaje de la obra ni
enriquece la pieza.

Por su parte, Arroyo aprecia las innovaciones de Narros pero considera la obra exenta
de interés en la actualidad; demasiado conocida y representada como para conseguir

emocionatr.
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LAS MOCEDADES DEL CID

Titulo: Las mocedades del Cid.

Autor: Guillén de Castro.

Version: José Garcfa Nieto y José Hierro?2,

Escenografia: Ortiz Valiente.

Vestuario: Elisabeth H. Buckley.

Musica: Alberto Blancafort.

Combates a espada: José Luis Chinchilla.

Asesor ceremonias litdrgicas: Antonio Montero.

Ayudante de direccién: Angel Garcia.

Direccién adjunto: Maria Lépez Gémez.

Realizacion de decorado: Viuda de Lopez.

Trajes: Peris.

Regidor: Eduardo Lalama.

Zapateria: Monteagudo.

Apuntador: José Burgos.

Atrezo: Mateos.

Maquinaria: Antonio Redondo.

Peluqueria: Puyol.

Carpinterfa: Manuel Pinto.

Electricidad: Juan Moreno.

Produccion: Teatro Espafiol.

Intérpretes: Guillermo Marin (Diego Lainez), Andrés Mejuto (Rey Fernando), Berta Riaza (Urraca),
Julieta Serrano?? (Jimena), Maria Jesus Hoyos (Reina), José Luis Pellicena (Rodrigo), José Luis
Heredia (Arias Gonzalo), Rafael Guerrero (Sancho), Agustin Gonzalez, Narciso Ribas (Peransules),
Francisco Vidal?* (Bermudo Lain), Carlos del Pino (Hernan Diaz), Luchy Soto (Elvira), Fabio Le6n
(Rey moro), César de Barona (Conde de Cabra), Javier Loyola (Martin Gonzalez), Tomas Simén
(Conde Nufio), José Manuel Cervino (Rey Alonso), Carlos San Martin (Gonzalo Arias), José Maria
Guillén (Diego Arias), Dionisio Salamanca (Rodrigo Arias), Francisco Benlloch (Pedro Atias),

202 Fundieron Las mocedades del Cid y Las bazanas del Cid, ambas de Guillén de Castro. Es mds conocida la
primera de las piezas.

203 Sustituida luego por Ana Belén, probablemente porque Julieta Serrano rescindié su contrato de un afio
para ir a hacer Las ¢riadas con Nuria Espert. Serrano estaba cansada de hacer teatro clasico. Miguel Natros se
enfadé con ella y no la volvié a contratar hasta muchos afios después.

204 Recuerda Vidal con carifio las grandes peleas que trabajaron practicamente sobrevolando las cabezas de los
espectadores.
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Maximo Huerga (Arias Arias), Juan Sala (Bellido Dolfos), Victor Valverde (Diego Ordoéfiez) y
Fernando La Riva (Conde Garcfa).

Estreno: Teatro Espafiol, 15 de noviembre de 1968.

CRriTICA
GOMEZ PICAZO 1968 Y LOPEZ SANCHO 1968 C.
Goémez Picazo no se muestra a favor de la adaptacion que Garcia Nieto y Hierro han
presentado de los textos de Guillén de Castro. Ademas le parece claramente mejor obra Las
mocedades del Cid que Las hazanas de Cid. Plantea, por otra parte, una serie de quejas a la
direcciéon de escena: los cantos funebres cuando alguien fallece —intervenciones que no
dejan oir las réplicas de los restantes personajes—, las luces que se apagan y se encienden
caprichosamente o las actitudes lacrimégenas excesivas cuando los personajes mueren o
son heridos. El critico piensa que no se puede entender lo que es un clasico si no se da
primacia a la palabra. Por dltimo, el sintético decorado se ajusta a la direcciéon de escena
propuesta y el vestuario se considera excesivamente lujoso.

Segun Loépez Sancho, Narros presenta una apreciable propuesta partiendo de un
magnifico trabajo literario en el que los adaptadores consiguen mezclar sutilmente vocablos

arcaicos junto a nuevos términos. En paginas de ABC publica que el director ha montado

un escenario sobrio, quintaesenciado, sugiriendo los espacios, moviendo el campo en un
excelente juego de cuadros apenas separados por oscuros, por paralizaciones plasticas de los
personajes, lo que hace de la obra un friso de momentos plasticos, dramaticos y poéticos solo
perturbado en alguna ocasién por figurines excesivamente liricos. El ritmo de la accién es
sostenido. Las transiciones, bien calculadas para mantener una tensién que podria desfallecer
por falta de suspensién y de sorpresa, y contribuye eficazmente a tan dificil logro el acierto de
las ilustraciones musicales, que no son solo eso, sino invisible personaje, cuadro sonoro de

ambiente, fondo y comentario de la accidn, de su emocion, de su fuerza.
Subraya la incorporaciéon necesaria de actores prestigiosos como Marin y Mejuto,

capacitados para decir el verso con sonoridad y significado, confiriendo a sus personajes

una gran altura humana.
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MEDIDA POR MEDIDA

Titulo: Medida por medida.
Autor: William Shakespeare.
Version: Enrique Llovet.
Escenografia: Ortiz Valiente.
Vestuario: Luis de Ben205,
Misica: Carmelo Bernaola.
Realizacion decorado: Viuda de Lopez.
Trajes: Talfa.

Zapateria: Monteagudo.
Atrezo: Mateos.

Peluqueria: Puyol.

Regidor: Eduardo Lalama.
Apuntador: José Burgos.
Maquinaria: Antonio Redondo.
Carpinterfa: Manuel Pinto.
Electricidad: Juan Moreno.

Utilerfa: Benito Campoamor.

Ayudante de direccién: Angel Garcia Moreno.

Director adjunto: Maria Lopez Gémez.

Produccion: Teatro Espafiol.

Intérpretes: Guillermo Marin (Duque), José Luis Heredia (Escalo), Agustin Gonzalez (Angelo),
Victor Valverde (Lucio), Fabio Le6n (Caballero 1°), César de Barona (Caballero 2°), Mari Carmen

Prendes (Sobrehecha), Dionisio Salamanca (Pompeyo), José Luis Pellicena (Claudio), Javier Loyola
(Alcaide), Juan Sala (Padre Tomas), Berta Riaza (Isabel), Eva Guerr (Francisca), Fernando La Riva
(Codillo), Narciso Rivas (Espuma), Tomas Simoén (Juez), Francisco Benlloch (Criado), Ana Belén
(Julieta), Marfa Jests Hoyos (Mariana), Fabio Ledn (Abhorson), Carlos del Pino (Mensajero), José

Manuel Cervino (Bernardino), Francisco Vidal (Hermano Pedro), José Ramén Pardo, Carlos San

Martin y José Portillo.

Estreno: Teatro Espafiol, 29 de enero de 1969.

205 Marido de Paca Ojea.
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CRITICA
GOMEZ PICAZO 1969 A'Y LOPEZ SANCHO 1969 A.
Se parte de una version muy fiel al texto original. Dice Lopez Sancho que Narros, con los

afios trascurridos en el Espafiol ha aprendido a respetar el valor de los grandes textos:

De la frivolidad con que un dia supetficializ6 un texto de Tirso, ha llegado a esta sabrosa meseta
en que sabe dar un texto de Shakespeare libre de acciones secundarias, colocando al actor que
profiere sentencias mas graves al borde del escenario; suspendiendo, a veces con exceso, la
accion de los demas; haciendo ofr, oir, oir, sin por eso olvidar que también hay que ver, o lo que
sea, logrando un plausible equilibrio entre el justo predominio de la palabra y el sostén vigoroso
de la plastica. Ha logrado Narros una interpretacién que sin duda alguna es la mas alta, la mas
valiosa de su trabajo en el Espafiol. Si algo le encontramos que sobra es un poco de musica
ambiental. Si algo le falta, es algin movimiento de sorpresa, de pavor de emocién por parte de
personajes de ambiente y principales que no hablan en escenas como, por no poner mas que un
ejemplo, la de la reaparicién de Claudio sano y salvo. La plastica estd muy bien servida por la

sobriedad colorista del decorado, por la brillante sequedad intemporal de los figurines.

Estética y contenido que, segin Lopez Sancho, juegan con los contrastes; sonido
cinematografico y muy buenas interpretaciones en una de las obras mas dificiles de
Shakespeare.

Goémez Picazo, por su parte, considera que se ha hecho una versién digna de un texto
con problemas. Juzga el trabajo de direccién descuidado e irregular. Y pone los siguientes
ejemplos: «Estan bien resueltas las mutaciones por medio de carras, pero en decorados y
vestuario se abusa del plastico negro, hasta el punto de parecer que nos encontramos en
una fabrica de impermeables». Opina también que los personajes estan en general bien
movidos, «pero hay un exceso de parrafadas cara al pablico; lo que contrasta, por cierto,
con que se haga decir al Duque de manera directa a Claudio lo que claramente es un
soliloquio en voz alta. El personaje de Lucio —especie de bufén— esta equivocado del
principio al fin. El preso Bernardino, que debiera salir a escena como borracho, y por

borracho se le retrasa la muerte, no da la menor sefial de embriaguez».
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TE ESPERO AYER

Titulo: Te espero ayer©.

Autor: Manuel Pombo Angulo.

Escenografia: Wolfgang Burmann.

Vestuario: Talfa.

Produccién: Teatro Espafiol.

Intérpretes: José Luis Pellicena, Luchy Soto, Narciso Ribas, Mary Carmen Prendes, Marifa Jests
Hoyos, Ana Belén, Rafael Guerrero y Javier Loyola.

Estreno: Teatro Espafiol, 28 de febrero de 1969.

CRITICA

LOPEZ SANCHO 1969 B

Tras la puesta en escena de varios textos clasicos en el Teatro Espafiol, Narros se enfrenta
al Premio Lope de Vega que, tradicionalmente, se produce y programa en este teatro
publico. La obra es un drama sobre dos ancianas que crean un mundo de fantasfa tratando

)7
, Nos

. . . . . . , , 2(
de huir de sus realidades. Su autor es psiquiatra y periodista. Segin Lopez Sancho
encontramos ante una farsa tragica, con caracteres complejos y veraces, estructura eficaz,
forma bella y expresiva, y lenguaje equilibrado con frases ingeniosas y dialogos definidos
—aunque alguna reiteracion podria ser limada—. Sobre este material, Narros ha hecho una

tensa y convincente puesta en escena, y sus actores alcanzan unas interpretaciones

excelentes.

206 E] texto fue Premio Lope de Vega del afio 1968.
207 En esta ocasion insiste nuevamente en que es uno de los mejores trabajos del director de escena.
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EL SI DE LAS NINAS

Titulo: E/ 57 de las nifas.

Primera version.

Autor: Leandro Fernandez de Moratin.

Escenografia y vestuario: Victor Maria Cortezo.

Musica: Manuel Angulo.

Realizacion decorado: Viuda de Lopez.

Trajes: Talfa.

Zapateria: Monteagudo.

Atrezo: Mateos.

Peluqueria: Puyol.

Regidor: Eduardo Lalama.

Apuntador: José Burgos.

Maquinaria: Antonio Redondo.

Carpinterfa: Manuel Pinto.

Electricidad: Francisco Pérez Collado

Utilerfa: Benito Campoamor.

Ayudante de direccién: Angel Garcia Moreno.

Director adjunto: Marfa Léopez Gomez.

Produccion: Teatro Espafiol.

Intérpretes: Guillermo Marin (Don Diego), Javier Loyola (Simén), Ana Belén (Dofia Francisca),
Mari Carmen Prendes (Dofa Irene), Luchy Soto (Rita), Francisco Vidal (Calamocha), Juan Sala
(Don Catlos), José Portillo (Mozo 1°) y Carlos San Martin (Mozo 2°)208,
Estreno: Teatro HEspafiol, 8 de abril de 1969.

CRITICA

ARAGONES 1969, GOMEZ PICAZO 1969 B, LABORDA 1969 A Y LOPEZ SANCHO 1969 C.

En una entrevista para el periédico ABC, Narros dice que su intencién al programar este
texto es dar a conocer a Moratin, autor de suma importancia dentro de la literatura
dramatica, y que trat6 de crear un teatro genuinamente espafiol que permitiese a Espafia
alcanzar cierta importancia y salir del localismo. La escritura de Moratin rompié moldes,

dando los primeros pasos hacia un teatro realista, casi naturalista —manera seguida por

208 Se repuso el 4 de febrero del siguiente afio con algunos cambios en el reparto. Los actores incluidos en
esta reposicion fueron Monserrat Noé y Francisco Benlloch.
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Antoine, Strindberg, Ibsen y Chéjov—. Al director del Teatro Espafol le interesa este titulo
porque plantea el problema de la falsa educacién de la juventud y ademas propone un
profundo estudio de caracteres. Como en el teatro de Chéjov, aparentemente no pasa nada,
pero realmente el destino de los personajes cambia por completo tras la jornada que pasan
en la posada esperando para continuar el viaje. En la puesta en escena Narros se propone
destacar las sutilezas de la pieza y su realismo, por encima de la teatralidad. Es una obra en
la que cobra mas importancia lo que no se dice que lo que se exterioriza.

Las criticas subrayan el ritmo alcanzado por la puesta en escena, su veracidad, su
pulcritud, su equilibrio y su fidelidad. Se elogia la buena pareja que hacen los actores
mayores, y en relacioén a los jovenes, Lopez Sancho escribe: «Ana Belén muy juvenil, muy
sugestiva y Juan Sala viven el bello dio de amor de angustia y obediencia del joven teniente,
graduado Teniente Coronel por el rey y la muchacha lanzada al mundo, con acento
romantico y buen oficio». El trabajo de Cortezo también fue alabado por publico y critica.

Goémez Picazo es el mas critico ante la reposicion de este texto, cuyo valor no secunda.
Ademas, cree que se ha presentado una puesta en escena excesivamente lenta y le desagrada

la actitud de Mari Carmen Prendes entremezclando «morcillas» y pisando el texto de Marin.
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LA PAZ

Titulo: La paz.

Autor: Aristéfanes.

Adaptacién: Fernando Diaz-Plaja.

Escenografia y vestuario: Fabid Puigserver.

Musica: Carmelo Bernaola.

Produccion: Teatro Espafiol.

Intérpretes: Guillermo Marin, José Luis Heredia, Dionisio Salamanca, Charo Lépez, Gloria Blanco,
José Luis Pellicena, Luchy Soto, Lola Lemos, Narciso Ribas, Javier Loyola, Fernando La Riva,
Javier Lozano, Yukio Shairay, Fabio Leén, José Lahoz, Francisco Vidal, Mircha Carven, Francisco
Benlloch, César de Barona, Carlos Toren, Fabio Ledén, Jacobo Monreal, Carlos San Martin,
Salvador Bailén, Florencio Micé, Nobuhiro Miura, Eduardo Bea, Angel Rodal, Linda Kilvington,
Isabel Cardina, Eva Guerr y Alma Sino.

Estreno: Teatro Espafiol, 23 de diciembre de 1969.

CRriTICA

LABORDA 1969 B, LOPEZ SANCHO 1969 Y TRENAS 1969.

El director de escena Miguel Narros hace frente a esta pieza del comedidgrafo griego
Aristéfanes con alegria y desenfado, ya que es un autor que segin Narros «da margen para
hacer lo que se quiera». Para la concepcion musical se parte de un planteamiento
vanguardista aunque, por necesidades de movimiento del coro y acciones paralelas, se
trabaja con un ritmo tradicional; el compositor habla de un «neorrealismo impresionistax.
El uso de flautas y una cancién compuesta sobre un modo griego son los tunicos
acercamientos musicales al origen de la pieza. Los instrumentos convencionales se mezclan
con sonidos naturales. Respecto al espacio escénico, se configura de la siguiente manera: la
embocadura se abre por arriba, en ascenso frontal, para dar cabida visual a una estructura
de finas maderas ensambladas en trama cuadricular de cuerpos moviles. En el centro,
accionada por cabrias, esta instalada una maquina inspirada en un artilugio volador de
Leonardo Da Vinci, que lleva colgado hasta el centro del patio de butacas al actor
Guillermo Marin. Dos filas de asientos del patio se levantan a cada lado para dar paso a los
actores. Y es que Narros entiende el alegato aristofanesco en favor de la paz conferida por

Nicias entre Atenas y Esparta, como un espectaculo de participacion.
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Las osadas opciones escénicas elegidas despertaran opiniones encontradas. Lopez
Sancho comenta la labor realizada por Diaz-Plaja al convertir «una comedia idealista de un
escritor de ultraderecha en una moderna pieza de protesta y denunciay, y describe el modo
en que Narros ha desvirtuado este trabajo en una arrebatada puesta en escena, proxima al

happening y que da prioridad al movimiento corporal, casi convirtiendo la comedia en épera

bufa.
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EL CONDENADO POR DESCONFIADO

Titulo: E/ condenado por desconfiado.

Autor: Tirso de Molina.

Versién: Manuel y Antonio Machado.

Escenografia: Sigfrido Burmann?®.

Vestuario: Miguel Narros.

Iluminacién: Francisco Arribas.

Ilustraciones cinematograficas: Jorge Grau.

Fotogratia: Antonio Pérez Olea.

Musica: Tomas Marco.

Realizacion decorado: Viuda de Lopez.

Realizacién figurines: Peris y Sastreria Teatros Nacionales.

Trajes: Talfa.

Zapateria: Monteagudo.

Atrezo: Mateos.

Peluqueria: Maria del Carmen Neila.

Regidor: Eduardo Lalama.

Apuntador: José Burgos.

Maquinaria: Antonio Redondo.

Carpinterfa: Manuel Pinto.

Electricidad: Juan Moreno.

Utilerfa: Benito Campoamor.

Insertos cinematograficos: Jorge Grau.

Fotografias: Antonio Pérez Olea.

Elementos Técnicos: Escuela Oficial de Cinematografia.

Ayudante de direccién: Angel Garcia Moreno.

Director adjunto: Maria Lopez Gémez.

Produccion: Teatro Espafiol.

Intérpretes: Francisco Piquer (Paulo), José Luis Heredia (Pedrisco), Juan Sala (Demonio), Francisco
Benlloch (Lisandro), Narciso Rivas (Octavio), Luchy Soto (Celia), Charo Loépez (Lidora), José Luis
Pellicena (Enrico), Javier Loyola (Galvan), Enrique Serra (Mendigo), Carlos Toren (Roldan),
Eduardo Bea (Cherinos), Fabio Leén (Escalante), Guillermo Matin (Anatreto), Elvira Fernandez

(Vieja), Emilio Blanco, César de Barona (Bandolero 1°), Lola Lemos (Mujer), Linda Benlloch

209 Por este trabajo obtuvo Burmann el Premio Nacional.
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(Muchacha), Angel Rodal (Hombre), Ana Belén (Pastor), José Portillo (Bandolero 2°), Francisco
Vidal (Carcelero), José Lahoz (Alcaide), entre otros.

Estreno: Teatro Espafiol, 6 de marzo de 1970210,

CRriTICA

LOPEZ SANCHO 1970 A.

Comedia mala, infantil, superficial, acartonada y aburrida. Desde la actualidad sus
personajes parecen inverosimiles y guifiolescos, la tematica teolégica interesa poco y el
planteamientos dramatico es burdo y pueril. Narros no ha sido capaz de dejarse fascinar
por €l, y esto le ha conducido a una puesta en escena vacilante y desentonada, que fracasa
especialmente en las escenas de violencia, poco crefbles y sustentadas en el grito y el
movimiento. A pesar de todo, el director trata de introducir, sin éxito, novedades técnicas y
escénicas como proyecciones cinematograficas, muasica moderna —pobre e inadecuada— o
expresion corporal —renunciando a la humanizaciéon de caracteres y sentimientos, al
tiempo que trata de distraer del texto—. Solo Guillermo Marin aporta sosiego, claridad y

hondura a la pieza, en las dos escenas en las que participa.

210 Dentro de «l.os lunes del Espafioly, el 9 de marzo, dio una conferencia el autor y sacerdote José Luis
Martin Descalzo. La ponencia llevé por titulo: «Marco y época religiosa de E/ condenado por desconfiado».
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LA MARQUESA ROSALINDA

Titulo: La marguesa Rosalinda.

Autor: Ramén Marfa del Valle-Inclan.

Escenografia y vestuario: Francisco Nieva.

Musica: Manuel Angulo.

Produccion: Teatro Espafiol.

Intérpretes: Guillermo Marin, Luchy Soto, José Luis Heredia, Amparo Soler Leal, Charo Lopez,
Javier Loyola, José Luis Pellicena, Juan Sala, Carmen Martinez Sierra, Gloria Blanco, Francisco
Benlloch, Marfa José Roman, Paloma Hurtado, Lola Lemos, Francisco Vidal, Fabio Leén, Carlos
Toren, José Lahoz, Javier Lozano y Luisa Rodrigo.

Estreno: Teatro Espafiol, 24 de abril de 1970.

CRiTICA

José de Juanes 1970 y Lipez Sancho 1970 b.

Segun la critica, Narros ha elegido un titulo modernista de Valle-Inclan que ha quedado
completamente desfasado. Ademas, el director ha decidido poner en escena el texto
integro™', consiguiendo un resultado lento, amanerado, pesado y aburrido que paraliza la

inverosimil accién. Escribe Lopez Sancho:

Los mismos elementos escenograficos, muy bellos ciertamente, creados por Nieva han olvidado
los jardines para darnos la porcelana de los salones. Son bellos, pero frios; movidos, pero poco
funcionales. En el movimiento escénico surge una mixtura de intenciones, desde la vaga
aspiraciéon a jugar “comedia del arte” para Arlequin, al garrotin humoristico en que Narros
convierte la escena burlesca, picaresca de los espadachines. Amanerada la versién, un tanto
petrificada, hecho friso lo que debfa ser traviesa vida cortesana, la falta de unidad tonal e
interpretativa de los actores agrava los defectos aun dejando a salvo el decoro del esfuerzo.

Estamos ante una versién inmadura.

Por tanto, resulta un error tanto la eleccién del texto como su tratamiento. Salva el critico,

algunos aspectos como la musica de Angulo, con su leve corte dieciochesco, grato a aquella

211 Narros lleva esto hasta el extremo proponiendo que unas doncellas lean las acotaciones —idea que ya
habfa usado con éxito José Luis Alonso en el Retablo de la avaricia, la lujuria y la muerte—. Esta propuesta generd
problemas de ritmo (un aspecto que Narros solfa dominar particularmente bien), con cortes que paralizaban
la accién. Francisco Vidal recuerda el pateo que padecieron con el especticulo, por este problema descrito y
porque, tras las temporadas que Narros habia permanecido en el Teatro Espafiol, el publico especializado
deseaba un cambio de rumbo.

197



etapa de Valle-Inclan; la belleza de los figurines y los ttiles escenograficos (el reloj o la
fuente grotesca de Francisco Nieva), y la interpretacion de algunos actores —Marin, Soler
Leal o Loépez, entre otros—.

José de Juanes informa de las opiniones encontradas que generd la propuesta. Considera
que a la pieza le falté unidad de expresion y que la representacion fue desigual. Sefiala
aciertos indiscutibles como el colorido de conjunto o las escenas de farsa bien tratadas,
junto a fallos, como la excesiva utilizacion del reloj y la fuente, el mal uso del innecesario

proscenio orquestal, o vulgaridades grotescas como los movimientos de Reparado y Junco.
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LOS NINOS

Titulo: Los nirios?'2.

Autor: Diego Salvador.

Escenografia: Luis de Ben.

Realizacion de escenografia: Viuda de Lopez.

Vestuario: Miguel Narros.

Realizacion de vestuario: Talia.

Atrezo: Mateos.

Regidor: Eduardo Lalama.

Apuntador: José Burgos.

Maquinaria: Antonio Redondo.

Carpinterfa: Manuel Pinto.

Electricidad: Juan Moreno.

Utilerfa: Benito Campoamor.

Ayudante de direccién: Angel Garcia Moreno.

Produccion: Teatro Espafiol.

Intérpretes: Ana Belén (Nifio amarillo), Fernando Sotuelas (Nifio negro), Miguel Angel G. Ayones
(Nifio blanco), Javier Loyola (Director), José Luis Heredia (Bedel 1°), Juan Sala (Cicerén), Francisco
Benlloch (Hombre), Francisco Vidal (Bedel 2°), Violeta Jiménez2!3 (Madre) y Angel Rodal (Hijo).
Estreno: Teatro Espafiol, 19 de junio de 1970214,

CRiTICA

GALINDO 1970, LOPEZ SANCHO 1970 C Y MONLEON 1970 A Y B.

Considera Galindo que el propdsito de la obra es «sefialar los defectos de un mundo
movido por la ambicién y el egoismo y sus perniciosas consecuencias en la infancia y la
juventud». Diego Salvador emplea, como medio expresivo, el simbolo y plantea una accién
dinamica en la que varios sucesos de dialogo impresionista tienden a desarrollarse al mismo
tiempo, subrayados por musica electronica. Para Galindo esta fabula alegérica escrita por

Salvador resulta indudablemente de dificil montaje. El escenégrafo construye paneles

212 E] texto fue Premio Lope de Vega del afio 1970.

213 Hsta actriz ird vestida de amarillo, y la supersticiéon habitual del mundo del teatro considerara que los
problemas que tuvo esta funcién —censura, retrasos, etcétera—, se debieron a esta apuesta, segin cuenta
Francisco Vidal.

214 La obra se estrena tras varias dilaciones. Estos retrasos se deben a problemas con la censura y a la
polémica con las fotografias presentadas en la puesta en escena.
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fotograficos que reproducen hechos actuales, denunciando la guerra, el crimen o la
destruccion. Un teatro, en resumen, sin concesiones y que engendra discusion.

Monleon, en la revista Triunfo, dedica varias resefias al polémico estreno de Los nisios.
Polémico por su fecha de estreno, en el poco valorado mes de junio, y polémico por las
fotografias empleadas en la puesta en escena. Salvador, como ya he dicho, propone
«fotografias generales sobre temas de violencia contemporanea», y la puesta en escena
traiciona esta generalizaciéon, buscando una concrecién. Dice el critico que «con la
especificacién geografica, el drama no solo ha tomado una hipécrita lejania, sino que ha
modificado sustancialmente la relacién entre sus elementos y entre estos y el espectadom’"”.
Monleén lamenta algunos errores de reparto (especialmente en la eleccion de la actriz
Violeta Jiménez) y la problematica surgida. Considera que Los niiios podria haber sido el
gran montaje de la temporada, dada la contemporaneidad tematica y estilistica del texto,
alejada de lo rutinario de otros espectaculos del Teatro Espafiol. Publica: «lLa conjunciéon
general es muy estimable, consiguiendo Narros poner en pie una serie de acciones
simultaneas, y sin embargo, agobiantemente incomunicadas entre si. Una realidad escénica
deliberadamente imprecisa, psicolégica, rotax.

Lopez Sancho resalta el estreno de Narros como el mejor de la temporada; con un texto
que merece el premio concedido. Dice que resultan acertados en la puesta en escena el
realismo elegido, el vigor, el movimiento, el sonido y la decoracién. Critica por monétono
el momento central de la lectura de la carta del hijo y destaca la interpretacion de «gran

finura» de Ana Belén: «temblorosan, «palpitante» y de «emociéon honda y verdadera.

215 E] autor hace publica una carta abierta en la que dice que en su texto «se describen una serie de fotografias
no identificadas con ningun pafs, pero que el Teatro Espafiol, al hacer el montaje de la obra, las ha fijado en
unos determinados paises, adquiriendo la obra por estas razones unas caracteristicas tendenciosas donde
unicamente existe una intencién humanistica». Por esta «deformacién» no se hace responsable del estreno y
cede sus derechos de autor al Instituto Cervantes.
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EL CUADERNO ROJO

Titulo: E/ cuaderno rojo.

Autor: Robert Marasco.

Version: Enrique Llovet.

Escenografia: José Sancha.

Realizacion de escenografia: Manuel Lépez.

Musica: Carmelo Bernaola.

Ayudante de direccion: Alfredo Osset.

Intérpretes: Carlos Lemos, Manuel Torremocha, Julio Arroyo, José Vivé, Pedro Civera, Fernando
Sotuelas, Fidel Almansa, José Lahoz, Francisco Racionero, Rafael Blanco, Santiago Paredes,
Abelardo Gutiérrez, Angel Gonzalez, Enrique Rambal, José Manuel Lopez, Miguel Juan Caiceo,
Alberto Baz, Luis Triguez y Ernesto Ozrche.

Estreno: Teatro Infanta Beatriz, 12 de noviembre de 1970.

CRITICA

LOPEZ SANCHO 1970 D.

Historia desagradable, sadica e incomprensible sobre una universidad norteamericana
donde se instaura un clima insoportable de violencia. Para Lépez Sancho el autor ha
intentado acercarse al grito de protesta estudiantil manifestada desde 1960, pero no ha
alcanzado su proposito, reflejando una crueldad injustificada que convierte la pieza en un
melodrama préximo a las peliculas de terror. En relacion a la puesta en escena, matiza el
critico: «Miguel Narros ha montado con un riguroso realismo, con una complacencia en la
exaltacion de los ingredientes sadicos, esta pieza. No perdona nada al espectador. Ni los
chafarrinones de sangre, ni el ldgubre resonar de los latigazos, ni los gemidos truculentos.
Crea asi un clima de horror bueno para ciertos espectadores especializados en tales
sazones». Entre las virtudes del montaje, se destaca el rigor con que esta conducida la
accion, el logrado dramatismo expresivo, el ritmo de los movimientos de los estudiantes y,
en general, la interpretaciéon en su conjunto. Un unico reproche: «En la escena final, Narros
viola sin proponérselo la pared invisible que separa el despacho de profesores del pasillo de
la escalera segun el buen decorado de Sancha. No. No pueden participar si no es con el
ofdo —jamas con la mirada— los estudiantes alli apostados en lo que sucede en el pasillo.
Reproche menor a un brillante trabajo, apenas rebajado por esa deficiencia y por unas botas

inoportunasy.
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SABOR A MIEL

Titulo: Sabor a miel.

Segunda versioén

Autor: Shelagh Delaney.

Version: Adolfo Lozano Borroy.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Realizacion de escenograffa: Manuel Lépez.

Vestuario: Miguel Narros.

Musica: Alberto Bourbon y el grupo Frecuencia.

Intérpretes: Ana Belén (Jo), Laly Soldevilla?'¢ (Helen), Eusebio Poncela (Gef), Nicolas Duefias
(Peter) y Agustin Ndjambo (Muchacho negro).

Estreno: Teatro Infanta Beatriz, 26 de marzo de 1971.

CRITICA

GOMEZ PI1CAZ0O 1971, LOPEZ SANCHO 1971 A, MONLEON 1971.

Gomez Picazo recuerda en su critica que este texto fue montado por Narros hace diez
afios. Mientras que en su momento recibi6 parciales protestas, ahora consigue un unanime
aplauso y se convierte en testimonio literario de una época, conservando un valor
dramatico y humano indudable. Narros conoce bien la pieza y ha realizado un buen trabajo.

Escribe Vergara Duran [www.anabelenweb.com]:

Para los decorados Miguel empezatia a colaborar con Andrea D’Odorico, en una relacién que
con el tiempo serfa habitual. Este desnud6 el escenario, luciéndose el ladrillo visto del escenario.
Como decorado no habia nada, simplemente muebles, se podian observar las conducciones de
agua y electricidad. El puablico accedia al patio de butacas con el telén subido y sobre el
escenatio podia verse un salén viejo, lleno de trastos. (...) Los actores bajaban al patio de
butacas en algunos momentos y sobre todo en el segundo acto, el protagonizado casi en
exclusiva por Gef y Jo, ambos improvisaban mucho. Aunque se conocia el argumento, nadie
sabfa exactamente el texto de cada funcién, ni lo que iba a ocurrir. Eran indicaciones directas del
director aprendidas a su vez por Miguel de su maestro: William Layton. Narros, quien
usualmente, excepto el dia del estreno, no solfa acudir a las funciones no se perdi6 ni un solo dia
este four de force entre Ana Belén y Eusebio Poncela y se convirtié en lo mas aclamado por el

publico.

216 Trini Lopez sustituird a Soldevilla en las dltimas funciones.
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Monleén cree acertado el montaje de esta pieza, sobre prostitucion y homosexualidad,
que ha estado prohibida en Espafa durante afios. Es un texto que nace a partir del curso
londinense dirigido por Joan Littlewood en la barriada obrera de Stratford. Dice: «Se
trataba de oponer a la tradicion refinada de la alta comedia britanica un teatro que reflejase
la realidad de las gentes humildes», mostrando oposicion hacia su pasado mas inmediato.
Impulsados por este objetivo nacié una importante generacion de autores (los angry young
men), los mas celebrados de los cuales fueron Osborne y Wesker, que encarnaban la linea
culta del movimiento; la humilde Shelagh Delaney y Brendam Beham, en cambio,
representaban la linea mas popular, animada por un lenguaje espontaneo, una tematica de

caracter autobiografico y un planteamiento menos profesionalizado. Afiade Monleén:

Ahora ha montado una nueva versiéon de Lozano Borroy —al patrecer en un tiempo record—
Miguel Narros. Su trabajo es francamente superior al que solia ofrecer en el Espafiol, donde
parecia un tanto agobiado por las obligaciones «culturales» de su puesto. La labor de Ana Belén
y Eusebio Poncela constituye el punto 4lgido de su puesta en escena, en la medida en que ambos
ofrecen un tipo de interpretacion interior y mantienen entre sus personajes una autenticidad de
relacién infrecuente en los especticulos teatrales espafioles. La incorporacién de Laly Soldevila,
un tanto estancada durante afios en un cliché demasiado facil y reiterado, es otro elemento
positivo, tanto para la biografia artistica de la actriz como para la linea estilisticamente joven de
la representacién. Nicolas Duefias se mueve dentro del «tipo» férreamente prefigurado, y
Agustin Ndjambo no logra superar con su adecuacion fisica al personaje su evidente bisofiez de
actor. El decorado de Andrea D’Odorico y la musica de Alberto Bourbon —esta dltima sin
desarrollar hasta sus ultimas consecuencias— contribuyen a darle al especticulo cierta
dimension épica, a evitar eso que llaman la «magia del naturalismo» y establecer una relacién mas

critica entre el espectaculo y los espectadores. El resultado, en su conjunto, es mas que estimable

y hace de Sabor a mie/ uno de los pocos espectaculos que «deben verse» hoy en Madrid.

Lépez Sancho opina que Narros ha hecho una labor encomiable, afiadiendo musica
servida a pie de obra, disponiendo a los actores a los lados del escenario, iniciando la accién
con la dramatica cancién de la protagonista y esquematizando el decorado con un
inclemente y sérdido realismo. Todo ello otorga una dimensién mas rica al texto. Se juega
con la desrrealizaciéon del juego escénico, metiendo elementos de comedia musical y
convirtiendo al protagonista en un servidor de escena. Considera acertadas las traiciones al

texto realista y miserabilista.
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¢TRAE USTED SU LLAVE?

Titulo: s Trae usted su lave?

Autor: Juan José Alonso Millan.

Escenografia: Juan Ledn.

Intérpretes: Gracita Morales, Aurora Redondo, Teresa Hurtado, Montserrat Julid, Silvana Sandoval,
Charo Lépez, Isabel Alemany, Maruja Recio, Paco Mufioz, Roberto Arifio, Ramén Reparaz y Mario
Abad.

Estreno: Teatro de la Comedia, 24 de septiembre de 1971.

CRiTICA
ANONIMO 1971, GARCIA ESPINA 1971 Y LOPEZ SANCHO 1971 B.
Obra disparatada sobre la peripecia de una joven viudita de Ciudad Real, llena de
acontecimientos caricaturescos, divertidos, erético-pornograficos, y de temas populares de
la fisionémica del pueblo espafniol. El autor ha tratado de emplear dos estilos en su pieza:
humor negro, grotesco, con aire de farsa delirante, para el prélogo, y comedia cémica, con
tintes de juguete cémico o vodevil para el resto, sustentandose en la ética como
fundamento de la anécdota escénica, y en el ritmo —una estructura que se convierte en
rompecabezas tomando como inspiracion la escritura de Jardiel Poncela—. Al fin y a la
postre, sorpresas, risotadas y sefioras estupendas priman en esta obra protagonizada por
Gracita Morales —y escrita para ella— con sus tics, su voz y sus inflexiones, pero con
menor fuerza cémica de la habitual en esta intérprete. Redondo y Mufioz estan seguros en
su trabajo actoral, y Sandoval y Lopez, bellas, segun la critica. Reparaz compone su habitual
personaje suavemente céomico y Hurtado resulta caricaturesca con un papel hecho a su
medida. Segun Loépez Sancho: «Cumplen los demas, aunque hay una exageraciéon que dana
a sus escenas en el movimiento que le han puesto a Mario Abad». Afiade: «Narros ha dado
a pieza tan heterogénea, tan desmedida, una versién en dos ritmos, tal y como piden la
parte expositiva, y la segunda parte». Sobre la escenografia opina: «El primer decorado esta
bien en su caracter levemente tétrico, pobretén y a lo provincial espafiol de los afios treinta,
y el segundo es una decoraciéon de discoteca muy adecuada a las escenas de erotismo-
ficcion que le estan destinadasy.

Garcia Espina considera que el objetivo principal de Alonso Millan ha sido captar la risa

del espectador; propésito conseguido al principio de la pieza pero perdido en su desarrollo.
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HEDDA GABLER

Titulo: Hedda Gabler.

Autor: Henrik Ibsen.

Version: Dolores Bermudez de Castro.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Realizacion de escenografia: Antonio Pérez.

Vestuario: Miguel Narros.

Realizacion de vestuatio: Peris.

Musica: Carmelo Bernaola.

Produccion: Natalia Silva y Andrés Magdaleno.
Intérpretes: Natalia Silva (Hedda Gabler), Luisa Marfa Payan, Maria Paz Molinero, Lola Nevares,
Andrés Magdaleno, Guillermo Matin y Fernando Cebrian.

Estreno: Teatro Mufioz Seca, 25 de diciembre de 1971.

CRITICA

LABORDA 1971 Y PREGO 1971.

El Mufoz Seca, que fue cine durante muchos afos, es remodelado casi en su totalidad para
abrir de nuevo sus puertas como teatro. El matrimonio de comediantes formado por
Andrés Magdaleno y Natalia Silva son los responsables de la apertura de este espacio, un
espacio hecho por y para actores, una sala intima, instalada con amor y buen gusto. Y, para
esta ocasion, han optado por un titulo de Ibsen, que profundiza en la emancipacion de la
mujer. Bermudez de Castro ha realizado la version de la obra con el deseo de sintetizatla al
maximo pero sin suprimir ideas, y sopesando todas y cada una de las palabras empleadas. A
su vez Narros, segin manifiesta la misma traductora, ha hecho una labor magistral,
«desentranando el texto hasta sus mas reconditas implicaciones, que bajo la contextura de
una sociedad se ven las inquietudes oprimidas».

Cuando se le pregunta al director sobre la manera en que ha abordado la pieza, contesta:
«Es principalmente una cuestion de dialogo y detalles. La obra es una larga conversacion
burguesa, sin altibajos, en lenguaje normal. Y de esa conversacion va surgiendo el relieve de
los personajes, su angustia, sus frustraciones. Es en ese tono coloquial donde creo que el
director de Hedda Gabler debe hacer su mayor trabajon.

Prego considera que el texto presenta ante el espectador una vida plena de verdad y que

es testimonio fehaciente del tiempo en que fue concebido (gran parte de la critica sostiene
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que el problema presentado por la obra no tiene verdadero interés en el panorama actual).
En este sentido el decorado y los figurines contribuyen desde el principio a fijar la época y
el clima dramatico. Cree que el director ha hecho con los actores un trabajo convincente y
aplaude la excelente labor de Bermudez de Castro. No ve plausible, sin embargo, la muerte

de Hedda en primer término de la escena.
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RAVOS

Titulo: Ravos?'7.
Autor: Victor Manuel.
Intérpretes: Victor Manuel, Ana Belén y Paloma Zozaya, entre otros.

Estreno: México D.F. de 1972.

No se han encontrado textos en prensa de esta pieza. Fue un montaje muy polémico, que
coincidié con un momento en que la prensa no estaba al lado de la pareja de cantantes ya
que ellos mismos se opusieron a desvelar su vida privada. Asimismo la censura no permitié
que el montaje fuese estrenado en Espafia. Narros lo dirigié en México en menos de un
mes. Como indica Vergara Duran [www.anabelenweb.com]: «Era una 4cida comedia
vanguardista contra la sociedad mas consumista y ciega, personalizada en un ejecutivo
medio que realiza su escalada social en la ciudad como consecuencia de sus actividades no
muy declarables. A este personaje le crece un rabo largo y colorado como muestra de
identidad y de aqui viene el titulo de la obra pues al fin y al cabo la “v” de Ravos no era
nada mas que un disimulo, un pequefio juego ortografico para resaltar la caracteristica
especial que sufria el protagonista». La obra no tiene gran éxito en México y genera toda

una serie de maledicencias en Espafia, como el supuesto desprecio hacia la bandera

espafiola.

217 Espectaculo musical.
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EL HOSPITAL DE LOS LOCOS

Titulo: E/ hospital de los locos.

Segunda version.

Autor: José de Valdivielso.

Traduccién al inglés: John Michel (director de Tasta) y Aida Alvarez (norteamericana de ascendencia
espafiola).

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Produccién: GMTS (Greenwich Mews Spanish Theatre) e Iasta (Instituto de estudios avanzados de
artes teatrales).

Intérpretes: Doble reparto de actores norteamericanos que hacen el texto en inglés y actores
sudamericanos hispanohablantes.

Estreno: Repertorio Espafol, Nueva York, 19 de marzo de 1972.

CRITICA

ANONIMO 1972.

Narros estuvo ya en Nueva York como director del teatro del pabellén de Espafia durante
la Feria Mundial (1964-1965), pero esta sera la primera vez que dirija en esta ciudad, por
invitacion de René Buch —director artistico—, fundador de Repertorio Espafiol junto con
Gilberto Zaldivar —productor ejecutivo—. La agrupacién teatral que lleva por nombre
Greenwich Mews Spanish Theatre se dedica de manera permanente a presentar obras en

espafiol e inglés de autores hispanoamericanos y sigue actualmente en funcionamiento.
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LA COCINA

Titulo: La cocina's.

Autor: Arnold Wesker.

Traduccién: Juan Cafio Arecha.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Realizacion de escenografia: Alberto Valencia.

Vestuario: Miguel Narros.

Musica: Sirtaki (musica popular griega) y la cancién Yo era feliz, de Victor Manuel.

Ayudante de direccion: Francisco Afan.

Intérpretes: Juan Sala (Peler), Maite Brik, Julian Navarro, Margarita Mas, Oscar Vidal, Celia
Ballester, Julio Arroyo, Gemma Grau, Roberto Daniel, Jesis Cuadrado, Juan Ignacio Macia, Juan
Carlos Vifioles, Pepa Terrén, Joaquin Hinojosa (Paul), Manuel Nieto, Ana Frigola, Concha Gémez
Conde, Maribel Ayuso, Esther Farre, Ethel Amat, José Renovales (Dimitri), Matilde Fluixa, Lourdes
Barra, Rafael Gil Marcos, Julio Roco, Marciano Buendia, Antonio Carrera, Karin Loukili, César
Barona y Joaquin P. de la Fuente.

Estreno: Teatro Goya, Madrid, 7 de septiembre de 1973.

CRITICA

GORTARI 1973 Y PREGO 1973.

Prego analiza en paginas del ABC esta pieza formada por seres individuales que viven
sometidos al dios de la economia; una obra cercana al movimiento hippie. En ella, camareras
y cocineros se pelearan, sin llegar a entenderse y lloraran por el paraiso perdido. En una
metafora de la sociedad, cada ser humano es una pieza de una gran maquina y la cocina es
la celda de castigo.

La obra, segun la critica del momento, deja patente las conquistas de la nueva
dramaturgia —inigualable trabajo del Royal Court— y Narros, desde la puesta en escena,
hace perfectamente tangible lo que sugiere su autor. Con un elevado numero de actores, el
director de escena logra individualizar a cada uno de los personajes con un rasgo clave,
ajeno a la introspeccién psicolégica —como piezas de un engranaje—, y a la vez alcanza un
sentido colectivo ejemplar. La escenografia, donde reina el plastico, consigue crear el clima

aséptico que acaba con lo espiritual y las ilusiones.

218 E] montaje recibi6 el Premio El Espectador y la Critica de 1973.
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Segun analiza Cornago [2001], Narros evita una dramaturgia deformante préxima a la
farsa grotesca o el esperpento tragico, para apostar por un lenguaje nitido, expresado a

través de una aséptica y medida plasticidad. Escribe:

De esta suerte, el texto dramatico, de ascendencia naturalista, adquirfa una sorpresiva proyeccion
a través de innovadores codigos escénicos que cobraban un desconocido poder de
comunicacién de cara a publicos reticentes a los lenguajes del realismo mimético?!?. El
extraflamiento provocado por el esteticismo y su carga plastica demostraban la voluntad formal
de Narros y D’Odorico de desarrollar otros lenguajes que ya no aspiraban a pasar inadvertidos,
sino que se ofrecian reclamando todo su caracter artificioso, que era el que le conferia mayor
atractivo. Andrea D’Odorico disefié una escenografia metalica, pero de tonos brillantes, que
huifa tanto de la deformacién esperpéntica que hubiese remitido a un submundo oscuro de
explotacion humana, como de desnudez total, construida a base de acero o algun otro material
que sugiriese la violencia social y la férrea jerarquizacién en la que el individuo se ahogaba, en la
linea escenografica que él mismo disefié para Romeo y Julieta o de los espacios de Puigserver para
Tot amb papates o La noche de los asesinos. El escenario, acotado por unos paneles translicidos que
dejaban ver a los camareros y a las camareras en sus idas y venidas del comedor a la cocina,
contenia cerca de una decena de grandes mesas de aluminio agrupadas en formas geométricas y
sobre las que descansaban utensilios de cocina, como cuchillos, cacerolas, cazos y gruesos
platos. Los figurines costaban de camisa, delantal y gorro alto, todo ello en blanco sobre
pantalones negros, para ellos, y cofia y delantal, también en blanco, sobre vestido negro, para
ellas. (...) El movimiento escénico, bajo una calculada disciplina, expresaba el ajetreo i crescendo,
a modo de resuello de una especie de maquinaria cuyos engranajes eran hombres que
provocaban un rumor que descendia hasta el patio de butacas en un intento por transmitir mas
de cerca el ritmo acelerado al espectador. Platos lanzados de unos a otros, elaboraciéon de
comidas, camareros entrando y saliendo de forma precipitada cargados con los pedidos
constitufan los mecanismos que mantenfan vivo a esa cocina-sociedad que aniquilaba al
individuo. El ritmo de la interpretacién se fue disparando como expresion de la progresiva
alienacion del individuo en la sociedad capitalista. La direccion de Narros hizo que la
exasperacion, la expresién de esa maquina infernal, se mostrase de manera casi natural, limpia,
sin aspavientos, gritos de horror o carreras desenfrenadas, todo bajo la sumisa aceptacién por
los intérpretes-personajes del estudiado ritmo. Solo al final de cada una de las dos partes que
formaban el espectaculo, un ritmo apocaliptico al que se unfa, al término de la segunda, el

estallido revolucionario de Peter, con su renuncia a seguir trabajando, ponfa fin al armonioso

219 En este momento histérico, otros directores de escena como Garcia Moreno o Marsillach también
investigaron en torno a nuevos lenguajes formales distintos del realismo imitativo de corte naturalista.
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pero frenético espectaculo, en un climax provocado por el furioso movimiento. A pesar de que
ya el texto apuntaba al predominio del tono colectivo y del sentido de equipo a través de la
uniformidad interpretativa y del rechazo a construir personajes centrales que destacasen por
encima de los demas, en la segunda parte Narros centrd la representacién en Peter y en sus

suenos de revolucion.

Gortari alaba esta cuidada coreografia, tan importante en esta pieza, pero considera
poco lograda la expresiéon individual (excepto en actores como Hinojosa o Renovales).
Achaca estos problemas al escaso mes y medio de ensayos —frente a los siete meses
invertidos en un montaje polaco—; ensayos que no se cobraron «pese a las decisiones de
las asambleas de actores, y el caracter casi “amateur” de algunos intérpretes que han tenido
que aceptar unas condiciones desfavorables bien por la vocacion de hacer un texto en el
que se cree, bien por necesidad de sobrevivir en las condiciones infames de la oferta
teatral». Se queja de los desérdenes técnicos, poniendo como ejemplo el fallo con un
magnetéfono, esencial en el engranaje de la obra. Por dltimo, advierte del ahorro en
decorado y la falta de utilizaciéon de alimentos y bebidas reales, en una obra que exigirfa no
regatear ninguna inversion si es que verdaderamente se cree en ella. Para el critico, el fondo
del texto y del mensaje propugnado por Wesker, socialista convencido y defensor del
acceso del pueblo a la cultura, queda perturbado tras los intereses empresariales y la pura
estética del montaje. El espectaculo mas importante de la temporada madrilefia es también
el mas fallido —a pesar de momentos logrados como el arranque de la segunda parte,

donde se manifiestan los deseos profundos de los personajes—.
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SONATA DE ESPECTROS

Titulo: Sonata de espectros.

No llego a estrenarse.

Autor: August Strindberg,.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Produccion: Cooperativa formada por los propios actores.

Intérpretes: Enriqueta Carvalleira, Cristina Galbé, Eusebio Poncela, Monserrat Yulié y Emilio
Redondo, entre otros.

Afio: 1973.
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WOYZECK

Titulo: Woyzeck.

Prohibida por la censura, no llegd a estrenarse.

Autor: Biichner.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Intérpretes protagonistas: Victor Manuel y Marfa del Mar Bonet.

Afio: 1973.
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LOS NEGROS

Titulo: Los negros.

Primera version.

No lleg6 a estrenarse??.

Autor: Jean Genet.

Escenografia: Andrea D’Odorico.
Vestuario: Miguel Narros.

Afio: 1974.

220 Posiblemente por problemas con la censura y porque Narros no llegb a conseguir el resultado deseado con
los intérpretes negros que habia elegido, que no eran actores profesionales.
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ANTIGONA

Titulo: Antigona.

Segunda version.

Autor: Jean Anouilh.

Versién: Lauro Olmo.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Realizacion de escenografia: Manuel Lopez

Vestuario: Miguel Narros.

Realizacién de vestuario: Peris Hermanos.

Peluquerfa: Eva Graciano

Apuntador: Vicente Flores

Maquinista: José Granero

Gerencia: Rafael Duque

Ayudante de direccion: Jacinto Lépez.

Produccion: Justo Alonso.

Intérpretes: Ana Belén (Antigona), Silvia Vivé (Ismene), Margarita Mas (Nodriza), Maruchi Fresno
(Reina), Jeannine Mestre, Marfa Dolores Glovre (Paje), Fernando Delgado (Creonte), Roberto
Poveda (Polinices), Claudio Giovannoni (Eteocles), Manuel de Blas (Narrador), Miguel Ayones
(Hemon), Francisco Algora (Guardia), Enrique San Francisco (Mensajero), Enrique Menéndez
(Guardia 3°) y Julio Rocco (Guardia 2°).

Estreno: Teatro Reina Victoria, 31 de enero de 1975.

CRriTICA

CORBALAN 1975, MONLEON 1975 Y PREGO 1975.

Dos aspectos son los que Monleén resalta del montaje: Ana Belén y Narros. La actriz crea
una «Antigona convincente, sin engolamientos ni postizos infantilismos; tiene la fuerza y la
delicadeza necesarias, ademas de la edad justa para el papel». Organicos, vivos y creibles
estan Vivo y Algora, y mas convencional, Delgado, aunque su personaje lo permite.
Observa, sin embargo, Monleén, dos escuelas distintas en el reparto, lo que perjudica al
espectaculo. La puesta en escena la describe como «feliz en su planteamiento visual y
sonoro, en su voluntad de concentraciéon intelectual y en la renuncia a cualquier
espectacularismo inoportuno». Respecto al decorado dice que es «sugestivo y aporta a la

representacion un sentido de intemporalidad». Le parece inadecuada la identificacién del
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cadaver de Polinices con el del «Che» Guevara; «un elemento demasiado concreto, dentro
de un discurso teatral que no lo esy.

Prego, en sus comentarios, subraya también la intemporalidad con la que ha jugado el
director —la compafifa ha conseguido acercar el problema a la actualidad—, aprecia la
verdad que Ana Belén imprime a su personaje y considera un acierto la presencia
permanente de todos los personajes en escena. Alaba asimismo la labor de Lauro Olmo.

Por dltimo, Corbalan reitera la voluntad de Narros de acercarse al antecedente clasico a
través de un decorado helenizante, lo que envuelve la pieza en ese aire intemporal ya
mencionado. Lo que le parece mas resenable de la propuesta es la «atmodsfera de soledad en
la que sitda a los antagonistas y el haber abierto hacia la oscuridad el espacio escénico,

deslizandolo hacia el vacio».
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LOS GIGANTES DE LA MONTANA

Titulo: Los gigantes de la montaia®?'.

Autor: Luigi Pirandello.

Version: Enrique Llovet.

Escenografia: Andrea D’Odorico??.

Vestuario: Miguel Narros.

Musica: Fiorenzo Carpi.

Producciéon: Compania del Teatro Marfa Guerrero.

Intérpretes: Marfa Cuadra (Ilse), Aurora Redondo, Ana Frigola, Amparo Soto, Rosalia Dans,
Ramiro Oliveros (Cottrone, el mago), Paco Guijar, Pedro M. Martin, Enrique Fernandez, Dionisio
Salamanca, Francisco Merino, Modesto Fernandez, Alfonso Vallejo, Pep Munné y Marcelo Rubal.

Estreno: Teatro Maria Guerrero, 18 de marzo de 1977.

CRITICA

LOPEZ SANCHO 1977 Y SANCHEZ-OCANA 1977.

Magia y colorido en un escenario blanco, felliniesco y cargado de significaciones. Un nuevo

renacer del teatro en estado puro. Una inmensa y perfecta pieza de relojerfa que alucina al

espectador con inclusiéon de fantasfa, simbolos, colores, marionetas y coreografias. Todo

trabajado en su justa medida. Un espectaculo que parte de un texto dificil y que alcanza la

perfeccion. Asi se podria resumir la opinién de Sanchez-Ocafa en relacion al espectaculo.
La critica de Lopez Sancho ahonda en las ideas antes expuestas, en un montaje que

considera superior al que hizo Strehler:

El ambito escénico de Narros es de una belleza cautivadora. Bajo una iluminacién
desrealizadora, poética, ordenados personajes, luces y elementos decorativos en una gama
delicadisima de tonos, que evocan o hacen evocar esas luces tamizadas, grises tornasoladamente,
donde viven las bailarinas de los cuadros de Degas: el movimiento, la recitacién estan
monitorizados por una manera de énfasis dannunziano, extremadamente lirico, voluntariamente
musicalizado. Nos encontramos asi ante una profunda estilizacion que aleja el texto
pirandelliano de su ya entonces lejana fuente del viejo verismo siciliano, y lo convierte en la

expresion magica de un mito, en la corporeizacion idealizada de la dltima gran voluntad creadora

221 En otofio del mismo afio se hace un Estudio 1 (programa dramatico televisivo producido por RTVE) del
texto.
222 Andrea D’Odorico obtuvo el Premio El Espectador y la Critica.
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y liberadora del poeta. Pocas veces se ha alcanzado un dmbito y una accién dramaiticas tan
inmensamente musicales, es decir, tan sugeridoramente liricas. Ni Appia en sus tiempos alcanzd

cimas mas altas.

Cree que Narros llega al fondo del sentimiento pirandelliano, en la imposible
representacion del arte. «Llovet ha dado al dificil texto una rica, armoniosa, expresion
castellana. Limpida, fiel en lo esencial, sonora alli donde Pirandello levantaba el tono
poéticor. En la interpretacion resalta su musicalidad y el énfasis expresivo contenido en sus
justos limites (con una sonambula protagonista torturada por la indecisién). Una preciosa
escenografia culmina en su concepcion al inicio del segundo acto, y unos finos figurines y

agrupaciones completan la propuesta de primer orden.
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Titulo: Dosia Rosita la soltera.
Primera version.

No llegé a estrenarse.

Autor: Federico Garcia Lorca.

Vestuario: Miguel Narros.
Afo: 1977.

DONA ROSITA LA SOLTERA
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ASI QUE PASEN CINCO ANOS

Titulo: As/ que pasen cinco anios*.

Primera version.

Autor: Federico Garcia Lorca.

Direccion: compartida con William Layton (trabajo de actores), José Carlos Plaza (trabajo de
actores) y Arnold Taraborrelli (movimiento).

Escenografia y vestuario: José Hernandez.

Realizacion decorado: Mariano Lépez.

Realizacion vestuario: Peris Hermanos.

Iluminacién: Francis Maniglia.

Realizado por: José Luis Rodriguez.

Musica (basada en temas populares): Mariano Diaz (piano)?24, Antonio Pérez (guitarra), Miguel A.
Rozas (bajo) y Juan Robles (bateria).

Director técnico: Andrea D’Odorico.

Magquillaje: Juan Pedro Hernandez y Equipo 24.

Regidor: José Luis Arza.

Magquinaria: Paco Ponce.

Eléctrico: Alejandro Docarmo.

Direccién de produccion: Marfa Navarro.

Produccion: Teatro Estable Castellano??.

Intérpretes: Guillermo Marin (Viejo), Manuel Angel Egea (Joven), Esperanza Roy (Mecandgrafa),
Heliodoro Pedregal (Amigo y Payaso), Isabel Garcia Lorca (Gato), Soledad Mallol (Nifio), Pedro
Miguel Martinez (Criado), Maria Luisa San José (Novia), José Marfa Mufioz (Jugador de rugby),
Amaya Curieses (Criada), Julian Argudo (Padre), Begofia Valle (Maniqui), Carlos Hipélito (Atlequin
y Amigo 2°), Virginia Mataix, Claudia Gravi (Mascara), Jesus Manso (Jugador) y José Pedro Carrién
(Jugador).

Estreno: Teatro Eslava, 19 de septiembre de 197822,

225 El montaje gan6 el Premio Nacional de Teatro.

224 Colaborador habitual de José Carlos Plaza.

225 Hs la primera producciéon del TEC, tras nueve meses dedicados a aglutinar profesionales. Se trata de una
asociacion cultural que afronta con valentfa su primer titulo y que funcionara con el apoyo de los socios, los
ingresos de taquilla y las subvenciones oficiales. Como redacta Vergara Duran en la pagina web de Ana Belén:
«el TEC (Teatro Estable Castellano) fue una escision o légica metamorfosis del TEM. Estaba formado por
una gran cantidad de artistas que de alguna manera tuvieron que ver con el TEM. La mayoria de sus
componentes coincidian en la militancia en partidos de izquierdas por esos afios y todos eran ficles al
“método” como via para hacer teatro. Como prueba del “espiritu comunal” del TEC, cualquiera de sus 33
miembros fundadores cobraban lo mismo: 1.500 ptas. diarias, independientemente de la tarea que realizaban;
director, actor o técnico. El TEC se presentd oficialmente en marzo de 1978. El grupo sobrevivird hasta
mediados de los ochenta, y terminara desapareciendo debido a la falta de recursos econémicos.
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CRITICA
LLOVET 1978, LOPEZ SANCHO 1978 A, SAMANIEGO 1978 Y VALENCIA 1978.
Llovet habla de un montaje que aglutina «rigurosos y brillantes actos de creaciéon de una
delicada y hermosisima poética teatral. (...) Una deslumbrante cadena de imagenes se
precipita desde el escenario a la sala en un impresionante ejercicio de creatividad. La
musica, creando un fondo sonoro glosador de los aire populares lorquianos
reinstrtumentados muy bellamente; la escenografia, de una plasticidad que corporeiza sin
fallos todas las imagenes; los contraluces y los misterios de una iluminacién igualmente muy
plastica; la direccion de Miguel Narros, que “escribe” sobre el escenario toda una lectura
del texto tan fiel como libre y tan técnica como seductora; la interpretacion, que constituye
una verdadera batalla de fugas desde el descartado naturalismo a la dificil version surreal».
Para Lopez Sancho, el equipo del TEC ha montado la pieza en el mismo ambito estético

que us6 Narros para Los gigantes de la montasia.

Tempo lirico, expresiéon corporal como en «ralentl» enfatizado. Declamacién levemente
romantica. Escenograffa también desrrealizada, desde el sugestivo decorado, que hace de la
biblioteca una especie de aerépolis de verticales cilindros, al bosque del tercer acto en que, como
decia Eugenio d’Ors de la pintura de Poussin, los arboles son columnas, pasando por la
exasperaciéon romantica de la alcoba de la Novia, en la que los densos cortinajes pedidos por
Garcia Lorca se aduefian del escenatio convirtiéndole en una nube onirica, en la que los actos
nunca sucedidos se representan. Personajes como de Magtritte o de Deval, es decir, personajes
surrealistas, vagan por el bosque, mientras las evocaciones se suceden y el joven se ve
representando su propia vida, en un teatrito de marionetas, de los que siempre encantaron al

escritor. El resultado es, hoy, un arte decadente, un tanto corrompido.

A Miguel Narros lo que verdaderamente le interesa con este trabajo es potenciar las
imagenes poéticas y surrealistas del texto. No sabe si el publico va a entender lo que se ha
puesto en escena, pero esta seguro de que s{ va a sentir, segun publica Samaniego en

paginas de E/ Pais.

226 E] montaje viajo al reconocido Festival Internacional de Guanajuato en mayo de 1979.
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TIO VANIA

Titulo: Téo 1 ania.

Primera version.

Autor: Anton Chéjov.

Direccion: compartida con William Layton??’ (y con la colaboracién de Arnold Taraborrelli y José
Carlos Plaza).

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Realizacion vestuario: Peris Hermanos.

Realizacion decorado: Mariano Lépez.

Peluqueria: Salén Latorre.

Magquillaje: Juan Pedro Hernandez (Estudio 24).

Regidor: José Luis Arza.

Eléctrico: Carlos Moreno.

Maquinaria: Julio Pedernera.

Directora produccién: Marfa Navarro.

Produccion: Teatro Estable Castellano.

Intérpretes: Maruchi Fresno (Matfa), Ana Belén (Yelena), Enriqueta Carballeira? (Sonya), Maria
Paz Molinero (Marina), José Pedro Carrién (Vania), Carlos Lemos (Sebriakov), José Maria Mufioz
(Astrov), Antonio de Diego (T¢éleguin) y Fernando Sansegundo (Obrero).

Estreno: Teatro Marquina, 28 de noviembre de 1978.

CRITICA

FERNANDEZ-SANTOS 1978, LABORDA 1978, LOPEZ SANCHO 1978 B.

Lépez Sancho cree que el texto de Chéjov se ha convertido en un documento histérico, y
que ni la sociedad ni el comportamiento humano se ajustan a las pautas que inspiraban al
autor. Subraya incluso el hecho de que el TEC se esta proponiendo una renovacion del

teatro con titulos que no van mas alla de 1931. Escribe el critico:

Layton ha montado el espectaculo como un trabajo de equipo excelente. Eso le da veracidad,
ritmo, aspecto de vida vivida. D’Odorico ha hecho un escenario bonito, un tanto superferolitico

al que la madera al natural aporta un encanto ya desvirgado por la preciosa decoracién movil de

227 El director del montaje fue Layton. Narros trabajé realmente como asesor o ayudante.
228 Begofia Valle recuerda especialmente un ataque de histeria magistral que Narros monté para la actriz.
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E/ diluvio que viene®. Narros ha hecho figurines altamente convencionales, esmerindose en
estilizar y dar altivez a Ana Belén. Todo es buen trabajo. Todo es teatro levemente preciosista,
finamente elaborado y brillante. La versiéon de Llovet es pulquérrima. Buen lenguaje teatral.
Alguna condensacion excesiva de ciertos retratos, como el de Sebriakov por necesidad de
acortar el texto. Carrién hace un Vania exasperadamente romantico. Ana Belén una Yelena
exasperadamente hieratica. Hay un cierto frenes{ expresivo en todos los demas, lo que acentua el
romanticismo del problema y su representaciéon. Un buen T7 Vania. Lo que d’Ors calificaria de

obra bien hecha».

Fernandez-Santos, por su parte, habla de la seriedad con la que esta trabajando el TEC.
El decorado es complejo como el propio drama, pero resuelto con una sencillez funcional
que permite rapidas e invisibles transiciones, y una extraordinaria fluidez en la acciéon. Ve
profesionalidad e inteligencia en las interpretaciones y destaca especialmente el trabajo de

Carrioén:

De manera coordinada con sus palabras entrega a la sensibilidad del espectador una enorme e
incalculable cantidad de signos y estimulos cuya aparente dispersion inicial va cediendo poco a
poco el paso a una vigorosa idea de coordinacion, a una percepcion férreamente unitaria y global
del personaje. Y desde ella, en determinados instantes exquisitamente elegidos y orientados por
el director Layton, descubriremos finalmente cémo la compacta y prodigiosa composicion de su
Vania se eleva sin esfuerzo desde el ridiculo hasta la declamacién tragica, desde el simple dato

psiquico hasta el poema, desde el humor al horror.

Layton sabe encadenar de forma magistral los sucesos del texto. Y, tanto su mano,
como la de Llovet, hacen un trabajo tan fino que ni se nota. El director de escena
estadounidense, en una entrevista al periddico ABC, matiza que lo mas importante y
delicado en el proceso de trabajo fue crear el clima. Dice que estudiaron especial y
profundamente el dltimo parlamento de Sonya, clave de la obra desde su punto de vista.
Como anécdota, muy propia del «<método»: en un viaje que Ana Belén hizo a Rusia recogio

hojas secas, las cuales fueron esparcidas en el suelo de la escenografia.

229 Representado con éxito en el Teatro Monumental de Madrid.
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RETRATO DE DAMA CON PERRITO

Titulo: Retrato de dama con perrito.

Autor: Luis Riaza.

Escenografia: Andrea D’Odorico.
Vestuario: Miguel Narros.

Muisica original: Mariano Diez.
Iluminacién: Francisco Fontanals.
Miscaras y fantoches: Gabriel Carrascal.
Coreografia: Arnold Taraborrelli.

Jefe de montaje: Anselmo Alonso.

Jefe de maquinaria: Antonio Redondo.
Jefes de utilerfa: Benito Campoamor y Federico Gonzalez.
Técnico de sonido: Mariano Santos.
Atrezo: Mateos.

Sastreria: Angel Ramos.

Apuntador: José Burgos.

Regidor: Garrido de Loyola.

Tluminacién: Francisco Fontanals.
Realizacion de vestuario: Peris Hermanos.
Zapateria: Gallardo.

Peluqueria y maquillaje: Carlos Paradela.
Ayudante de direccién: Francisco Melgares.
Asistente de direccién: Marise Fontanet.
Asistente de produccion: Maria Ruiz.
Produccion: Centro Dramatico Nacional?¥0.
Intérpretes: Berta Riaza (Gran dama), Socorro Anadén (Francisca), Paco Guijar (Benito) e Imanol
Arias (Artista adolescente).

Estreno: Teatro Bellas Artes, 9 de marzo de 1979.

230 Recién creado por Adolfo Matsillach. Esta obra fue la segunda produccién estrenada.
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CRITICA

CORBALAN 1979, DiEz CRESPO 1979, FERNANDEZ-SANTOS 1979 Y HARO TECGLEN 1979
A.

Segun Haro Tecglen, belleza, dinamismo, profesionalidad e imaginacién es lo que aportan
Narros, D’Odorico y Berta Riaza a esta invertebrada, desproporcionada e inaprensible
pieza estrenada de Luis Riaza. Una obra en la que, como resume Corbalan para
Informaciones, se personifican el poder, el fascismo, el pueblo y la cultura —victimas
humilladas estos dos ultimos—.

Fernandez-Santos, por su parte, aprecia la oportunidad dada a uno de los marginados
dramaturgos que vuelve del revés el lenguaje escénico del teatro convencional, y achaca
precisamente los problemas textuales a la falta de experiencia real sobre la escena —el texto
resultarfa extraordinario, en su opinion, si se redujese a la mitad—. Loables le parecen los
trabajos del director, los actores y el escendgrafo.

Diez-Crespo subraya el simbolismo de esta pieza que transcurre en un balneario vacio.
Términos como misterio, crueldad, nostalgia, descomposicién y decadencia son los que
emplea para describir la propuesta. Una «obra dificil», en la que «tiene que colaborar la
imaginacion del pablico». Afnade: «Si el autor no da claridades, si ofrece iluminaciones. Y a
esto hay que afiadir una espléndida direccién de Miguel Narros que ha ido resolviendo
todos los problemas que el dificil texto plantea con rigurosa exactitud. Y, asimismo, el gran
espacio escénico de Andrea D’Odorico, una serie de simbolos y juegos de muebles, espejos

y mascaras que ayudan a la comprensién de muchos apuntes poéticos».

225



COMEDIA REPUGNANTE DE UNA MADRE

Titulo: Comedia repugnante de una madre.
Prohibida por la censura, no llegd a estrenarse.
Autor: Stanislaw Witkiewicz.

Vestuario: Miguel Narros.

Afo: 1979.
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LA DAMA BOBA

Titulo: La dama boba.

Autor: Lope de Vega.

Escenografia: Andrea ID’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Musica: Carmelo Bernaola y Boccherini.

Iluminacién: José Luis Rodriguez.

Coreografia: Arnold Taraborrelli?3!,

Asesor de direccién: William Layton?32,

Produccién: Teatro Estable Castellano.

Intérpretes: Esperanza Roy (Finea), Amaya Curieses (Nise), Begofia Valle, Gloria Maria, José Marfa
Escuer (Padre), Vicente Gisbert (Laurencio), Francisco Vidal (Liseo), Catlos Hipdlito, Heliodoro
Pedregal (Poeta), Marciano Buendfa, Alberto de Miguel y José Maya.

Estreno: Corral de Comedias de Almagro, 26 de septiembre de 1979233,

CRriTICA
CORBALAN 1979, HARO TECGLEN 1979 B, LAZARO CARRETER 1979 Y MONLEON 1979.
En E/ Pais 1a critica alude desde el principio a la composicion circense del espectaculo.
Narros deshumaniza los caracteres convirtiéndolos en caricaturas que llegan a fatigar.
Segun Haro Tecglen: «Se ve un intento desesperado por conseguir que lo inventado en el
principio del siglo XVII pueda divertir a finales del XX, utilizando los recursos del juguete
cémico, del astracan de principios de siglo», con una Esperanza Roy acostumbrada a la
revista, una Amaya Curieses recalcando la idiotez, un clasicista Vicente Gisbert y un
parédico Francisco Vidal, como protagonistas, ademas de unos zafios criados y un
empalidecido padre.

Una opinién parecida nos regala Lazaro Carreter, en las paginas de La Gaceta llustrada,

que recomienda «sosiego» a los participantes del montaje. No se tiene «fe» en el teatro

231 Helio Pedregal cree que el trabajo de Taraborrelli en esta funcién propicié que fuese una pieza sumamente
divertida para todos los colaboradores.

232 Bl profesor realizaba este tipo de labores en la sombra, por lo que rara vez se le ha reconocido en su justa
medida el trabajo que hizo.

233 El especticulo hard una importante gira. En Madrid, la pieza inaugurard el Teatro Espronceda el 28 de
noviembre del mismo afio. La gente no conocia el espacio de representacion, que ademds estaba algo alejado
de los demas teatros, lo que provocd que no tuviese una buena asistencia, como recuerda Francisco Vidal. Se
sumaron otras dificultades como el tamafio excesivamente pequefio del escenario, que dificultaba el trabajo
escenografico impidiendo la movilidad de elementos. Esta sera la dltima funcion del TEC.
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clasico y por eso se juega a «condimentar» el texto constantemente, inventando acciones,
introduciendo gestos propios de la farsa y riéndose de todo. Agradece el comentarista, no
obstante, que se rescate el texto lopesco, pero desea que se haga de otro modo.

Corbalan describe la funcién como un «divertimento actual». Publica: «lL.a corrala o el
corral de comedias™ creado por D’Odorico y los vestidos debidos al propio Narros tienen
toda la estilizada modernidad de una fiesta coloristica, alegrisima y viva, que revierte al
recuerdo de algunos lienzos de Maruja Mallon. Un montaje lleno de «dinamismo,
colorismo, sentido plastico, trepidancia, gesticulacion, desbaratamiento del cumplido

clasicismo y hasta intromisiones musico-coreograficasy.

23 Trataron de acercarse a la arquitectura del Corral de Almagro, segin recuerda Francisco Vidal, pero los
sucesivos cambios realizados condujeron a una idea que no se redondeé.
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MACBETH

Titulo: Macbet??.

Autor: William Shakespeare.

Traduccién: Manuel Angel Conejero, Luciano Fores, Juan Vicente Martinez Luciano y Jenaro
Talens, del Instituto Shakespeare.

Escenografia y supervision plastica: Andrea D’Odorico.

Ayudante de escenografia: Juan Gutiérrez.

Ayudante de direccion: Marfa Eugenia Cuesta.

Vestuario: Pep Massagué.

Musica: Tomas Marco.

Espacio fonético-sonoro: Esperanza Abad.

Maestro de armas: César de Barona.

Armerfa: Vazquez Hermanos.

Peluquerfa: Julian Ruiz.

Estructuras metalicas: Baynton.

Mascaras: J. Antonio Sanchez.

Constructor de decorado: Enrique Lopez.

Vestuario: Periz Hnos.

Zapaterfa: Gallardo.

Atrezo: Mateos.

Equipo técnico del Teatro Espafiol: Eduardo de Lalama, Antonio Redondo, Francisco Pérez
Collado, Benito Campoamor, Mariano Santos y Angel Ramos.

Material de la exposicién cedido por el Instituto Britanico.

Produccion: Teatro Espafiol.

Intérpretes: Joaquin Hinojosa (Macbeth), Berta Riaza (Lady Macbeth), Alejandro Ulloa (Duncan),
Juan Meseguer (Malcolm), Paco Olmo (Capitan), Damian Velasco (Lennox), Jorge de Juan
(Donalbain), Pep Munné (Ross), José Camacho (Angus), Ricardo Tundidor (Banquo), Angel de
Andrés (Macduff), Antén de Santiago (Mentheth), César de Barona (Cathness), Dionisio Salamanca
(Portero), Isabel Garcia Lorca (Hécate), Juan Manuel Sanchez (Fleance), Muntsa Alcafiiz (Lady
Macduff), José Carlos Espinosa (Macduff hijo), Juan Manuel Valverde (Macduff nifio), Pepita
Martin (Duefia lady Macduff), Juan Matute (Seyward Jr.), Pedro Miguel Martinez (Médico), Julian
Navarro (Asesino 1°), Javier Sandoval (Asesino 2°), Alfredo Cembreros (Asesino 3°), Marina Saura
(Bruja 1°), Eva Guerr (Bruja 2°), Pilar Simén (Bruja 3°), Carmen Cabrera (Bruja), Carmen Lucas
(Bruja), Leonora Pardo (Bruja), Mateo Garcia, Pedro Luis Lavilla, Carlos Maseda, José Luis

235 Fue un encargo de José Luis Alonso.
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Lafuente, Rafael de la Joya, Andrés Lopez, Javier Parajon, Eduardo Castro, Juan Blanco y Manolo
Fernandez?%.

Estreno: Teatro Espafiol, 29 de octubre de 1980.

CRriTICA

HARO TECGLEN 1980 Y LOPEZ SANCHO 1980.

Para Lopez Sancho la version realizada ha alcanzado un castellano sonoro, teatral y con
poderoso ritmo interior. Escribe: «Narros ha conseguido un bello espectaculo teatral al
insertarlo en un dispositivo escénico en el que D’Odorico ha puesto buen gusto, sobriedad
colorista, habilidad para las multivalencias ambientales y un aprovechamiento integral del
escenario al cerrar la chacena con un espejo que duplica cuando asi conviene la accién y da
una profundidad misteriosa, dramatica, al campo de la accién. Gran escenario y espléndido
dispositivo luminico». Los figurines anacrénicos que acercan a la época del imperio
austrohungaro, sin embargo, no convencen al critico. Afiade: «Narros ha logrado
movimientos vigorosos, junto a otros que resultan insuficientes, agrupaciones dignas por el
color, la disposiciéon y la iluminacién de aguafuertes o dibujos de Durero. La calidad
plastica, no siempre adecuada, es siempre hermosa, entonada en el color, aunque el
anacronismo grite a veces de manera dificil de soportar como en el traje rojo de lady
Macbeth que nos pone ante una Josefina Beauhamais con todas sus reminiscencias
napolednicas. No hay paralelos entre Josefina y lady Macbeth, como no lo hay entre
Napoleén y Macbeth. De cualquier forma, un espectaculo sensible y brillante». Ni Hinojosa
ni Riaza han conseguido ahondar en sus personajes™’. Se queja el critico de la conversién
del personaje del portero en clown, del tono levemente declamatorio y de la mala
composicion de los asesinos.

Macbheth resulta un montaje lleno de contradicciones, en palabras de Haro Tecglen.
Miguel Narros opta por volver al romanticismo en su visualizacion del texto de
Shakespeare mientras que las aproximaciones de los tltimos afios han tratado en general de
naturalizarlo. Sin embargo, no encuentra la unidad en los componentes de la puesta en
escena. Observamos que, si bien trabaja con un vestuario romantico —cuando los
romanticos precisamente jugaban a desplazar la época de sus creaciones—, la fiel

traduccion queda excesivamente fria para una versiéon que busca lo contrario, el decorado

236 Los ultimos actores mencionados representan el papel de soldados.
237 Recuerda Celestino Aranda que la quimica entre ambos actores no fue la deseada.
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se acerca a la Edad Media, la musica es vanguardista y los actores emplean interpretaciones

excesivamente discordantes unas de otras —muchas de ellas influidas por el naturalismo—.
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LA DANZA MACABRA

Titulo: La danga macabra.

Autor: August Strindberg.

Version: Ana Antén Pacheco y Miguel Narros.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Iluminacién: José Luis Rodriguez y Rubén Gordé.

Intérpretes: Julia Martinez, Luis Prendes, Victor Valverde, Julia Garrido y Mar Diez.

Estreno: Teatro Maravillas, 24 de abril de 1981238,

CRITICA

HARO TECGLEN 1981 Y LOPEZ SANCHO 1981

La danza macabra en esencia presenta el mismo esquema argumental que La sesorita [ulia,
mostrando dos personajes devorados por el sexo, el odio, la convivencia y la presioén social.
En Strindberg hay, segin Haro Tecglen, una angustia sin descanso; sentimiento reforzado
desde la direccién y la adaptacion de este texto. Se otorga cierta suavidad al papel de la
mujer, en un punto de vista contemporaneo en el que un personaje nunca es enteramente
negativo. La opresiéon del montaje esta muy conseguida, aunque la lentitud del ritmo se
exagera en las primeras escenas. La direcciéon ha profundizado seriamente en el conflicto
humano y, en una lucha contra la incomodidad del receptor por enfrentarse a una situaciéon
unica sin casi derivaciones y extraordinariamente naturalista, ha introducido leves toques de
irrealidad que no desvirtian el texto. El critico de E/ Pais ve acertada la escenografia, que
también supera el naturalismo: «Rodeando la pesadez sélida del mobiliario central esta la
muralla (quiza le sobrepase la puerta central, que ademads parece como de otra arquitectura);
esta el mar, la arena que lo cerca todo y algunas nubes que alivian»™”.

Antén Pacheco y Narros se aproximan en su version exclusivamente a la primera parte
del texto, segtin explica Lopez Sancho. Suprimen el personaje constante del centinela pero
amplifican el de la vieja —dramatica figura que sugiere la muerte—. Narros se ha inclinado
hacia una puesta en escena mas romantica que naturalista y expresionista, y ha conseguido

una magnifica escenificacion, tensa, recargada y exacerbada.

238 No tuvo mucha asistencia de piblico, segiin recuerda Celestino Aranda.
239 Narros elimina la ventana sugerida por el autor pero introduce las nubes dentro la torre, como referencia
exterior.
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SEIS PERSONAJES EN BUSCA DE AUTOR

Titulo: Seis personajes en busca de autor.

Primera version.

Autor: Luigi Pirandello.

Version: Manuel Angel Conejero.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Iluminacion: José Miguel Lopez Séaez.

Sonido: Milan Acustica.

Ayudante de direccion: Helio Pedregal.

Asesoramiento: J. V. Martinez Luciano y Vicente Fores (Instituto Shakespeare).

Traduccion de base: Joaquin Espinosa.

Jefe de electricidad: Jests Lezcano.

Vestuario: Peris y Huevo de Oro.

Regidor: José Luis Arza.

Fotografia: Jorge Crespo.

Tlustraciones: José R. Saborit.

Produccion: Lola Hisado. Teatro del Arte240.

Patrocinios: Diputaciéon de Valencia y Ministerio de Cultura.

Intérpretes: José Pedro Carrion (Director), Manuel de Blas (Padre), Kiti Manver (Hijastra), Luisa
Gavasa (Madre), Carlos Hipdlito (Hijo), Jorge Roelas (Chico), Maria del Mar Ferrer (Nifia), Teresa
Lozano (Primera actriz), Helio Pedregal (Primer actor), Ana Frigola (Madame Paz), Empar Ferrer
(Segunda actriz), Julia Torres (Actriz joven), Joan Gea?*! (Actor joven), José Luis Arza (Regidor) 242,
Pilar Tordera (Actriz joven), Joaquin Climent (Segundo actor), Manuel Henares (Actor apuntador),
Rubén Tobias (Actor reparto), Ferran Cremades (Actor musico).

Estreno: Teatro Reina Victoria, 12 de marzo de 1982.

240 Compafifa privada fundada con Andrea D’Odorico. Este montaje se ensayé en la Casa de Guadalajara, en
la madrilefia Plaza de Santa Ana.

241 T lama la atencién el cambio de nombres artisticos en algunos actores, como es el caso de Juan Gea, que al
inicio de su carrera se hace llamar Joan Gea; Helio Pedregal, que en sus inicios usa el nombre Heliodoro
Pedregal; o Carmelo Gémez, que como se verd comienza su carrera en la Escuela de Arte Dramatico como
Carmelo Petacas.

22 Es también el regidor real de la obra. Este mismo guifio lo usarda Narros en su siguiente montaje,
contratando a Javier Alonso como técnico y actor (comienza la funcién tirando un material de montaje sobre
el suelo del escenatio).
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CRITICA

AMESTOY 1982, CORBALAN 1982, DiEZ-CRESPO 1982, FERNANDEZ TORRES 1982, GARCIA
PAVON 1982, HARO TECGILEN 1982 Y LOPEZ SANCHO 1982,

Ignacio Amestoy, en paginas del peridédico Diario 16, explica una de las novedades de la
propuesta del tindem Narros-Conejero, que convierte al director de la pieza y su equipo en
hombres de teatro contemporaneos pero deja anclados a los personajes en 1921. El buen
trabajo de direccién e interpretacién compensa esta contradiccién, en un montaje
sumamente pirandelliano, que supera hasta la obra del mismo autor dirigida anteriormente
por Narros (Los gigantes de la montasia). Lamenta el cronista el esfuerzo de un equipo tan
solido que dedica «todo su afan a obras ajenas a nuestra realidad.

Para Haro Tecglen, Conejero asume que los espectadores ya estan familiarizados con la
«deologia de lo inconcreto» de Pirandello y no se esfuerza por esclarecerla. De ese modo el
publico «se deja conducir a la superficie teatral», con poca interiorizaciéon y mucha
comicidad, folletin e histrionismo. Al final de la critica, el comentarista de EE/ Pais subraya el
nacimiento de la compafia Teatro del Arte y manifiesta su confianza en el programa que
prometen realizar en el futuro™.

Loépez Sancho, estableciendo una diferencia con el montaje previo de José Tamayo,
explica coémo Narros amplia el espacio escénico al patio de butacas y aproxima el grupo de
los personajes al de los actores, consiguiendo un mayor realismo y confusiéon entre los
limites de lo fantastico y lo real. Destaca el trabajo actoral de Manuel de Blas, magistral en
su composicion fisica, en su texto medido y silabeado, en sus entonaciones coloreadas y en
su investigacion del atormentado personaje entre la realidad y la irrealidad; se queja, no
obstante, de la caricaturizada Teresa Lozano como primera actriz. D’Odorico, segun dice el
analista, es «un escenégrafo barroco. Hay notas de barroquismo en su construccion
escénica que subrayan el expresionismo que palpita en el drama, que introduce efectos ya
realistas, ya surrealistas y decorativos en los que el acento de polémica entre lo real y lo
fantastico se acentuan hasta limites muy ensanchados». Narros parte de «actitudes
decorativas, un tanto estereotipadas en su modo de hacer, hacia otras mas vigorosasy, y
consigue una composiciéon de movimiento plastico, fuerte en expresiéon y simbolismo,
aunque los actores de primer término impidan en ocasiones la vision total del escenario.
Menciona un momento de la puesta en escena en el que el director es rodeado en circulo

por los personajes del drama, indicando que lo fantastico se ha apoderado de lo real. Lo

243 Su proposito inicial era llevar a escena E/ mercader de Venecia y Edipo en Colona.
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considera, en resumen, un trabajo «soélido, inteligente y con aceptables incursiones al
preciosismo que suele tentar a Narrosy.

En relaciéon a la concepcién escénica, Cambio 16 habla de las estrecheces del Teatro
Reina Victoria. Ya y E/ Aledzar, por dltimo, coinciden en la importancia de poner en escena
piezas de repertorio, se quejan de ciertas actualizaciones —sobre todo al comienzo de la
funcion— y exaltan, como Haro Tecglen, el trabajo de Carrién, en su creacion del hombre

de teatro contemporaneo.
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EL REY LEAR

Titulo: E/rey Lear.

Segunda version.

Autor: William Shakespeare.

Traduccién: Instituto Shakespeare de Valencia (Manuel Angel Conejero, Vicente Flores, J. V.
Martinez Luciano y Jenaro Talens).

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Tluminacién: José Miguel Lopez Saez.

Sonido: Pepe Acosta.

Ayudante de direccion: José Marin.

Regidor: Manuel Cuevas.

Musica: Fiorenzo Carpi.

Técnico de sonido: Rafael Garcia.

Realizacion de vestuario: Cornejo.

Fotografia: Ana Sanz.

Produccion: Diego Alarcon. Teatro del Arte.

Intérpretes: Ferm{ Reixach (Rey Lear), Pedro del Rio (Gloucester), Julia Torres, Teresa Lozano
(Goneril), Patricia Adriani (Regan), Mercedes Camins (Cordelia), Pep Munné (Edmund), Joan Gea
(Edgar), Helio Pedregal (Kent), Enric Benavent (Cornwall), Lluis Fornes (Albany), José Pedro
Carrién (Bufén), Paco Cano (Oswald), Manolo Zuriaga (Rey de Francia), Joaquin Climent (Duque
de Borgofia), Robert Lisart (Caballero) y Joan Verda (Capitan).

Estreno: Sala Olimpia?*, 20 de enero de 1983.

CRiTICA

AMESTOY 1983 A, ANONIMO 1983 A, CORBALAN 1983 A, DIEZ-CRESPO 1983 A, GARCIA
PAVON 1983 A, HARO TECGLEN 1983 A Y LOPEZ SANCHO 1983 A.

Miguel Narros y el Instituto Shakespeare optan por la version integra del texto original de
William Shakespeare; mas de cuatro horas de montaje en una traduccion, segun la prensa,
sumamente fiel y un montaje experimental. El director de escena trabaja con libertad,
prescindiendo absolutamente de limites temporales y espaciales. Escribe Lépez Sancho que

«el reino de Lear, pese a su ubicacién britanica es intemporal e inespacial, cargado de

244 Kl jefe técnico del teatro en aquel momento era Juan Gémez Cornejo. En la Sala Olimpia, segun
D’Odorico, no se vio bien el especticulo «porque era un montaje basado en un gran espacio abierto y este
teatro no reunia las condiciones necesarias» [Alonso de Santos, 1984].
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pesimismo y violencia, del desorden universal. Asi, los trajes a veces gobticos, a veces
contemporaneos del rey pueden mezclarse en un universo ucrénico con los uniformes
decimonoénicos o actuales, los fraques y batas de fin de siglo, el crepitar de las
ametralladoras, los revélveres Smith and Wesson y hasta la silla de ruedas, relucientes de
cromados, de los invalidos de nuestros dias». Esta silla y otros elementos se convierten en
signos significativos, en este caso de invalidez senil. El critico del .ABC considera menos
acertados otros signos que «enturbian el significado profundo del textoy», como puede ser la
mesa de operaciones con gota a gota rodeada de batas blancas, y dice que la accién
degenera y se frivoliza a partir de la tempestad, con «puerilidades como el duelo en forma
de ruleta rusa de Edmund y Edgar».

Presenta Narros un montaje que nos acerca a Samuel Beckett (como indican Diez-
Crespo y Corbalan), concretamente a la obra Final de partida. Una mezcla anacrénica, como
ya hemos visto en lineas anteriores, donde observamos, segin Corbalan, «una excepcion
para la uniformidad nazi de los traidores que conspiran por la conquista del poder.

El espacio, formado por una plataforma cuadrada de ocho metros, dispone a los
espectadores en una configuracién circular. D’Odorico ha optado por una propuesta
desolada, donde prima el vacio total (muebles, figurines y objetos como tnico decorado),
que acerca la tragedia al publico, con juego de luces y sombras (focos o faros del mar) y un
constante acompafamiento sonoro, formado por efectos y musica. El espacio termina
convirtiéndose en un basurero, «para subrayar que el poder corrompe y todo lo que nos
rodea se convierte en podredumbre», segin expresa D’Odorico en una nota publicada por
E/ Pais.

Lopez Sancho, por su parte, califica la obra de «tragedia barbara», tomando el término
valleinclanesco, y dice que solo puede ser interpretada con «dos elementos caidos en
desuso: la declamacion y la expresividad corporaly. Aprueba «todo lo que parece excesivo,
el ir y venir, las carreras y taconazos militares, las contorsiones del rey en la noche de
tempestad, el desnudo hirsuto del perseguido y calumniado Edgar, los ademanes de esas
dos tigresas estilizadas por ropajes no de su época que son Goneril y Reagan».

Los periodistas destacan en general el trabajo vocal de Reixach y expresivo de Carrion,
en esa clave interpretativa que «parece establecerse en un acorde romantico articulado con

ciertos valores expresionistas», en palabras de Corbalan.
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EMILY

Titulo: Emily.

Autor: William Luce (sobre textos recopilados de Emily Dickinson por Timothy Helgeson).
Traduccién y adaptacion: Fernando Masllorens y Federico G. Pino.

Traduccion de poemas: Silvina Ocampo.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Produccion: Analia Gadé.

Intérprete: Analfa Gadé (Emily).

Estreno: Teatro Infanta Isabel, 1 de abril de 1983.

CRITICA

AMESTOY 1983 B, ANONIMO B 1983, DiEZ-CRESPO 1983 B, GARCIA 1983, HARO TECGLEN
1983 B Y LOPEZ SANCHO 1983 B.

Espectaculo fino, exquisito, delicado y elegante en todos sus elementos (por ejemplo, los
fondos musicales). Se opta por una blanca escenografia, presente en una ceremonia que
altera el paso del tiempo, con un marcado principio y final. La mujer, que comparece ante
el publico —habla directamente con él—, descorre una cortina de gasa y desenfunda los
muebles de su casa (su jaula). Haro Tecglen resalta la «continua superposicion de breves
piezas de vestuario sobre el traje blanco, para caracterizar épocas y situaciones: cada una de
ellas es un hallazgo. El director, Miguel Narros, afiade el movimiento incesante: Emily es
como uno de sus pajaros batiéndose contra las paredes de su jaula: finge cocinar, teje,
escribe, toma té, descuelga retratos, va de un sillén a otro: finge didlogos con personajes
invisibles, imita voces, sugiere sus respuestas». Todo ello con el propésito de animar el frio
texto, segiin manifiesta el critico.

Cambio 16 publica: «lLa direcciéon de Miguel Narros ha buscado hacerse insensible, dotar
los movimientos de Analia de matices corrientes y molientes, de mujer que esta en casa». Y
Angeles Garcia escribe: «Cuando Analia Gadé le propuso la direccién de la obra, dio
muchas largas, hasta que finalmente acept6 hacerse cargo del trabajo. Sus mayores reparos
estribaban precisamente en la estructura de la obra: el monélogo. Luego vio que la vitalidad
del personaje facilitaba su inicial aridez estructural». Es el primer y tltimo mondlogo que

encarara el director a lo largo de su carrera.
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EDERRA

Titulo: Ederra?®.

Autor: Ignacio Amestoy.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Realizacion de escenografia: Enrique Lopez Baynton.

Realizacion de vestuario: Tony-Peris Hnos.

Ayudantes de direccion: Paula Borrell y José Luis Escolar.

Produccion: Teatro Espafiol de Madrid.

Intérpretes: Nuria Gallardo (Ederra), Berta Riaza (Ioana), Assumpta Serna (Carlota) y Fermi
Reixach (Teo).

Estreno: Teatro Espafiol, 19 de mayo de 1983.

CRriTICA

ANONIMO 1983 ¢, BAYON 1983, BEJARANO 1983, CORBALAN 1983 B, DIEZ-CRESPO 1983,
GARCIA PAVON 1983 B, HARO TECGLEN 1983 ¢, LOPEZ SANCHO 1983 ¢, MONLEON 1983
A'Y PARRA 1983.

La critica alaba este primer estreno teatral de Ignacio Amestoy, pero le acusa de falta de
contencién o exceso de ambicion. Se dice que ha creado un texto sin medida, cargado de
demasiadas cosas en su estructura, con excesivas referencias culturales y gran complejidad.
Conjuga el autor elementos policiacos, familiares y sexuales. La escritura del texto navega
por el drama realista burgués, la tragedia clasica y el teatro poético, con referencias que
pasan de la juventud vasca a la rebelion de mayo del 68. Para Narros, Ederra es «un
acercamiento al desencanto de una generacion muy joven, que ain no ha llegado a nada,
pero rechaza lo que ver, segin publica Cambio 16. La pieza presenta un diadlogo denso y una
composicion lenta, por lo que sugiere Lopez Sancho un corte de texto de mas de media
hora.

Narros en esta ocasion emplea toda su sabiduria teatral para esclarecer la escritura y
crear una inteligente puesta en escena. Dice Corbalan: «Todo en él es justificacion y
aclaracion. El texto, en su complejidad, ha sido desmenuzado y situado en todas sus
significacionesy.

Para el montaje escénico del drama, Narros ha optado por un planteamiento realista,

segin manifiesta en la rueda de prensa previa al estreno. Dice el director que «el escenario

24 La obra fue Premio Lope de Vega del afio 1981.
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en este caso obliga al actor a dirigirse hacia el problema de su personaje». Respecto al
lenguaje indica que se han tenido en cuenta la situaciéon politica en el Pais Vasco y el
lenguaje policial de la crénica negra. Narros deseaba en el personaje protagonista «una
joven actriz, no una actriz que hiciera de joven, dado que tenia que expresar toda la
sabiduria y el morbo que puede tener una nifia de 15 afios, que es espontaneo y no tiene
nada de elaboracion». Segin algunos criticos, Nuria Gallardo —con defectos de diccion
comprensibles por la dificultad del texto— no llega al acento dramatico que requiere el
personaje. Por dltimo, D’Odorico trabaja con una escenografia bella, sobria, patética,

elegante, fria y misteriosa, apropiada para el texto propuesto.
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EL REY DE SODOMA

Titulo: E/ rey de Sodoma.

Autor: Fernando Arrabal.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Iluminacién: José Luis Rodriguez.

Coreografia: Arnold Taraborrelli.

Musica: Mariano Diaz.

Jefe de maquinaria: Guillermo Nieto.

Jefe de electricidad: Francisco Pérez Collado.

Jefe de utilerfa: Antonio Gutiérrez.

Sastrerfa: Encarnacién Diez y Teresa Cruz.

Jefe de sonido: Antonio Gallego.

Peluquerfa: Marfa Luz de la Morena.

Apuntador: José Burgos.

Regidor: Eduardo Lalama.

Atrezo: Mateos.

Realizacion de escenografia: Enrique Lopez y equipo de maquinaria del Teatro Marfa Guerrero.
Realizacion de vestuario: Ana Lacoma.

Realizacion de caracterizaciones: Entrique y Néstor.
Coordinacion técnica: Juan José Granda.

Ayudante de direccién: Francisco Vidal.
Exposicién: Angel Berenguer.

Produccion: Teatro Nacional Marfa Guerrero4.
Intérpretes: José Luis Pellicena (Romeo) y Yolanda Farr (Salomé).

Estreno: Teatro Matfa Guerrero, 27 de mayo de 1983.

246 Hs el primer texto de Fernando Arrabal que se estrena en un teatro publico. Fue recibido con escaso
entusiasmo.
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CRITICA

ALMANSA 1983, ANONIMO 1983 D, CORBALAN 1983 ¢, DiEZ-CRESPO 1983 D, GARCIA
PAVON 1983 ¢, HARO TECGLEN 1983 D, LOPEZ SANCHO 1983, MONLEON 1983 B Y
TRENAS 1983.

Haro Tecglen ve vulgaridad en el trabajo de Arrabal: una parodia insustancial, que trata de
levantar Narros llenandola de acciones. Coincide Corbalan en la superficialidad del texto,
falto de imaginacion y pobre de lenguaje —los restantes periddicos emplearan
descripciones semejantes—. También este segundo critico alaba la creacion por parte de
Narros de «posibilidades que no constaban en el texto. Acentud el caracter de “teatro en el
teatro” de la obra, lo que esta tiene de musical sérdido, de cupleteria bailable. A veces hasta
la dot6 de unos tintes esperpénticos que, por un lado, agriaban la representacion y, por
otro, le proporcionaban ingenuidad. Todo su montaje alcanzaba, de este modo, viveza y
agilidad». Arrabal, segin informa Efe, califica el montaje de Narros como el mejor que se
ha hecho de esta obra —subrayando el caracter farsesco—. Para Lopez Sancho, sin
embargo, Narros y D’Odorico han equivocado el tratamiento de la obra, con rasgos como
la innecesaria espectacularidad, diluyendo la verdadera intencién del mal entendido autor.

El actor protagonista se transforma una y otra vez en escena —en una coleccién de
papeles donde domina el de travestido—, extrayendo todas las posibilidades y la teatralidad
al personaje. El unico peligro, segin Haro Tecglen, son los complejos espacios vacios entre
cambio y cambio. Mientras tanto, el personaje de la también reconocida actriz Yolanda Farr
es mas monocorde y menos lucido, segun Corbalan. El personaje femenino se convierte en
un pretexto para la existencia del personaje mualtiple, segiin publica £/ Pais.

Describe Haro Tecglen una estética &itsch en la escenografia y los divertidos figurines,
acordes con el texto. Trenas habla del predominio del rosa; «se toma como base estética el
mundo pictérico-erético de Urculor. Garcia Pavon considera que los trabajos de Narros y
D’Odorico dan una «graciosa, caricaturesca, erética y viva plasticidad al espectaculo que
resaltan las espontaneas ocurrencias del autor cuando llegan, y en otros las compensany.

Por dltimo, segin Trenas «la musica de Mariano Diaz adquiere mayor calidad en los
“fondos” que en los “cantables”; puede ocurrir que sus letras pedestres hayan actuado
negativamente sobre la inspiracion del compositom. El critico de E/ Pais ve también el
trabajo «honesto, serio y digno» tanto en el musico, como en los restantes miembros del
equipo, y dice que aunque no esti «sobrado de inspiraciény, si que resulta «capacitado y

técnicom.
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DON JUAN TENORIO

Titulo: Don Juan Tenorio.

Segunda versién?+.

Autor: José Zorrilla.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Iluminacion: José Luis Rodriguez.

Musica: Canciones de Enrique Meneses y fragmentos musicales de varios autores.

Produccion: Teatro del Arte2*s.

Intérpretes: Manuela Vargas (Muerte), Fermi Reixach (Don Juan), Nuria Gallardo (Dofia Inés),
Helio Pedregal (Don Luis), Manuel de Blas (Comendador), Vicente Vega, Enrique Benavent,
Francisco Prada, Francisco Maestre (Buttatelli), Manolo Zuriaga (Ciutti), César de Varona, Jorge
Roelas, Tomas Gayo, Joaquin Climent, Fabio Leén, Berta Riaza?¥ (Brigida), Begofia Valle, Paula
Botrel e Isabel Mestres.

Estreno: Festival Internacional de Teatro Clasico de Almagro, 24 de septiembre de 198325,

CRITICA

ANONIMO 1983 E, F, G Y H, GARCIA GARZON 1983, GARCIA PAVON 1983 D, GRACIA 1983,
HARO TECGLEN 1983 E, HERAS 1984, LOPEZ SANCHO 1983 E, MONLEON 1983 C, NARROS
1983, PARRA 1983, SAMANIEGO 1983, SAN MIGUEL 1983 Y VIZCAINO CASAS 1983.

Miguel Narros justifica la necesidad de recrear el texto de Zorrilla atendiendo a la demanda
popular, y realiza una segunda version de la obra buscando modernidad y belleza. Fernando
Gracia califica la linea seguida por Narros de esperpéntica, con maquillaje casi «punk,
movimientos disparatados y la incorporacion de personajes como el toro, el caballo o la
presencia casi permanente de la Muerte —encarnada en la negra sombra del destino, a la

que no le importa esperar y ser la ultima—. Mientras que Loépez Sancho cree que la

247 El espectaculo se ensay6 en la Sala Olimpia (el actual Teatro Valle-Inclan del Centro Dramético Nacional).
248 Realizada en colaboracién con el Ministerio de Cultura y Espacios Dramaticos de RTVE, con motivo del
dia de Todos los Santos, se emite por TVE al tiempo que se representa en el Teatro Alcala Palace —el mes de
representaciones previsto en este espacio queda reducido a quince dias y los actores sufren problemas en los
cobros, como puntualiza José Antonio de las Heras en paginas de Puebl0—. El titulo llevaba doce afios
ausente de los escenarios madrilefios.

2% Sustituida de un dia para otro en Almagro por Mari Carmen Prendes, ya que la madre de Riaza habia
enfermado. Esto indica el tipo de personalidad de Narros, que dio permiso a la actriz para que atendiese sus
asuntos familiares por encima de los profesionales. Ademas hace ver el apoyo y la seguridad que supo dar a
Mari Carmen Prendes para que lograse hacer la sustitucion en tan corto espacio de tiempo.

250 Precisamente se hizo en el espacio que ahora lleva el nombre de Miguel Natros.
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introducciéon de este personaje simbolico es «un eco innecesario, ya que la figura del
Burlador es, en mucha medida, la Muerte», para Vizcaino Casas es «un mal remedo de las
espléndidas intervenciones que se le ocurrieron a Salvador Dali cuando, hace mas de
cuarenta afnos, monté en el Marfa Guerrero su personal interpretacion de la obra bajo la
direccién admirable de Luis Escobar y Huberto Pérez de la Ossa. Alli aparecian unas
Parcas tejiendo de continuo alrededor de don Juan sus hilos mortales». Este mismo
periodista se lamenta de la ignorancia de los actores actuales a la hora de interpretar el
verso, aunque admite que son muy pocas las oportunidades para lucir esas facultades. Haro
Tecglen critica también la lenta diccién y la ruptura del verso.

En paginas de E/ Pais se dice que la propuesta busca una mayor vinculaciéon con el
ambiente andaluz, una potenciacioén del sentido del humor y un importante juego con la
magia teatral. El equipo de direccion ha investigado la relacion entre la vida y la muerte, y la
idea de redencioén a través del amor.

Narros observa una evolucion, y no una ruptura, con respecto a su anterior montaje.
Opina que hay planteamientos que han recibido un mayor desarrollo, especialmente en los
momentos de seduccion, «donde don Juan se enfrenta a un ideal de mujer, que puede amar
y admirar, hay como respeto e ingenuidad en estas escenas amorosas». Don Juan hace un
interesante recorrido desde el personaje provocativo y agresivo hasta el ser humano que
encuentra el amor puro e idealizado. Narros trata de revivir el necesario mito de Don Juan
como imagen de una sociedad contemporanea. E incluso, en esta renovada version, sera
dofia Inés la que tome la iniciativa, desde un punto de vista no machista. Declara el
director: «Me interesa poner en evidencia el caracter del héroe romantico, que en un
principio se cree Dios y después se ve perseguido por Dios y los hombres hasta convertirse
en un marginado de la sociedad. He seguido las notas de Madariaga y Unamuno, en torno a
un personaje que tiene que mantener una postura, imposible de abandonar por él mismo y
por los demas, lugar comun para justificar muchos traumas o frustraciones de una
sociedad».

La escenificacion juega con una escenografia desnuda —un simple tablado con
elementos minimos de utilerfa— en colores negros —en los fondos—, blancos y rojos. El
espacio contrasta con la fantasiosa caracterizaciéon. Garcia Pavon menciona los expresivos
coros de mascaras y, si tiene que poner alguna pega, sefiala las volteretas de don Juan en la
escena del sofa sin sofa o las excesivas nubes de humo para los momentos mas

imaginativos. Haro Tecglen encuentra belleza en los figurines, en la colocaciéon de las
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figuras y en el juego de luces. Lopez Sancho considera que la iluminacién es precisamente
lo mejor del escenario: relevante, sugeridora y organizadora de ambitos, y subraya el
empleo dancistico que don Juan hace de su capa, y la innecesaria indumentaria romantica
con la que este personaje aparece en el ultimo acto. Este actor parece deteriorado por
Narros, que no puede evitar tapar parte del verso con acciones y ruidos excesivos e
innecesarios. La critica coincide en que Nuria Gallardo no llega para afrontar el papel de

Dofa Inés, y, como siempre, alaba el trabajo de Berta Riaza.
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FINAL DE PARTIDA

Titulo: Final de partida.

Autor: Samuel Beckett.

Version: Aitana Alberti.

Escenografia: Juan Gutiérrez Reynolds.

Vestuario: Miguel Narros.

Iluminacién: José Luis Rodriguez.

Musica: Jorge Fernandez Guerra.

Supervision técnica: Andrea D’Odorico.

Ayudante de direccién: Paca Ojea.

Asistente de direccién: Antonio Palazén.

Realizacion de decorados: Mariano Lépez.

Realizacion de vestuarios: Cornejo.

Atrezo: Vazquez Hnos.

Cerrajeria: Baynton.

Peluqueria y maquillaje: Estudio 24.

Ayudante de vestuario: Sonia Grande.

Sonido: Espiral.

Foros del montaje: Fernando Suarez y José Maria Castillo.
Disefio de cartel: Andrea D’Odorico.

Regidor: Miguel Angel de Paul.

Asistencia de sonido: Pedro Miguel Martinez.
Produccion: M* Inmaculada Margallo. Teatro del Arte?s!.
Intérpretes: Manuel de Blas (Hamm), Francisco Vidal?5? (Clov), Enrique Menéndez (Nagg) y Paca
Ojea (Nell).

Estreno: Sala Cadarso, 4 de enero de 1984.

251 Cuarto montaje de la agrupacion que, en este punto, atraviesa una crisis econémica, después de la puesta
en escena de Don Juan Tenorio. Se hace practicamente sin nada y se ensaya exclusivamente un mes. Se tomé la
decisiéon de sacar adelante este montaje, en primer lugar porque a Narros le interesaba el texto, pero también
porque necesitaban una buena obra pero de reparto reducido, dados los problemas de dinero que padecian.
252 Sustituido al final del proceso por Walter Vidarte.
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CRITICA

ANONIMO 1984, HARO TECGLEN 1984, LLOPEZ SANCHO 1984 A, MONLEON 1984 A,
MARTINEZ VELASCO 1984 Y VARGAS 1984.

Se sorprenden los criticos con el efecto que el paso del tiempo provoca en el publico: si
hace veinticinco afos Final de partida sobrecogia a los receptores, ahora conduce a la
comicidad. Narros afronta el texto de Beckett con sumo respeto. Tanto el vestuario como
el espacio —asfixiante bunker posnuclear—, los cortes —similares a los que realizé el
mismo autor cuando se estrend la pieza en Inglaterra, segun indica la periodista Concha
Vargas— y los movimientos, son fieles al autor. Exclusivamente las leves alusiones
musicales «van contra la aridez del texto y la situacién», en palabras del critico Haro
Tecglen. El trabajo de los actores es elogiado: De Blas permanece fiel a su diccién habitual
y aprovecha el despotismo y la desesperacion del personaje, Vidal asume su papel con
rigor, y Menéndez y Ojea se convierten en patéticos personajes, con las mascaras de yeso
pegadas al rostro, expresivos en su inexpresividad, como matiza Martinez Velasco. Se

valora finalmente el trabajo de Narros con el ritmo de la pieza.
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LAS MUJERES SABIAS

Titulo: Las mujeres sabias.

Tercera version.

Autor: Moliére.

Adaptacién: Enrique Llovet.

Escenografia y vestuario: Victor Maria Cortezo?53.

Realizacion de vestuario: Vda. de Lépez.

Ayudante de direccién: Manuel Angel Egea.

Produccion: Salvador Collado.

Intérpretes: Marfa Kosty, Ana Garcfa, Manuel Angel Egea, Amparo Baré, Andrés Resino, Alfonso
del Real (Marido de Philaminta), Gracita Morales (Martina), Analfa Gadé (Philaminta), José Marfa
Pou, Blaki, Paco Maestre, Roberto Coito, Miguel Angel Atted y Rafael Ramos de Castro.

Estreno: Teatro Palacio del Progreso, 20 de abril de 1984.

CRITICA

ARROYO 1984, DiAz CRESPO 1984, HARO TECGLEN 1984 B, LOPEZ SANCHO 1984 B,
MONLEON 1984 B, PARRA 1984 Y R1CO 1984.

Escena Promotora de Espectaculos comienza su andadura en el teatro del Progreso con
una reconstruccion del espectaculo estrenado por Narros hace diecisiete afios. Si en su
momento la propuesta fue un éxito, en esta ocasion parece que la critica no se muestra tan
a favor del resultado, principalmente debido a las referencias forzadas a la actualidad que
presenta la revision del texto y a los matices propios de revista que alcanza la puesta en
escena. Coincide la prensa en resaltar la exquisita belleza de la escenografia y el vestuario de

Victor Maria Cortezo.

253 Cuentan con un vestuario nuevo pero respetan los figurines y bocetos que realizé el fallecido Vitin
Cortezo en el afio 1966.
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MEDEA

Titulo: Medea?>*.

Texto: Miguel Narros (basado en las obras de Seneca y Euripides).

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Musica: Manolo Sanlicar.

Coreografia: José Granero.

Orquesta Sinfénica de Madrid.

Director: Jorge Rubio.

Intérpretes: Manuela Vargas y Ballet Nacional de Espafia. Primeros bailarines: Paco Romero,
Conchita Cerezo, Lola Greco, Cristina Hernando, Ana Gonzalez, Antonio Alonso, Juan Mata, Paco
Morales y Juan Quintero. Solistas: Maribel Gallardo, Aida Gémez, Javier Garcia y Paco Morell.
Guitarristas: Manolo Sanlicar, Luis Carmona «Habichuela» y Rafacl Morales. Cantaores: Manuel

Palacin y Juan José de Alcala.

Estreno: Teatro de la Zarzuela, 13 de julio de 1984.

CRITICA (de varios momentos)

ALVAREZ CABALLERO 1984, BRAVO 1990, 2003 Y 2012, CALZADO 2013, PLAZA 1990 Y
Rico 1990.

El montaje de Medea supuso, sin duda alguna, una revolucion. Escribe Julio Bravo en el afio
2003 que «Medea no es tnicamente el santo y sefia del Ballet Nacional, con la que ha
adornado cada una de sus presentaciones en plazas importantes. Es también una de las
cumbres de la historia de la danza espafiola». En el afio 2012 afiade: «Hoy en dia no resulta
tan chocante mezclar flamenco y mitos griegos, pero en su dia supuso toda una revolucion
y una apuesta arriesgada. L.a de su estreno fue una noche histérica para el Ballet Nacional,
Medea es por tanto un estandarte del Ballet Nacional, que al tiempo es un estandarte de la
cultura espanola, un tesoro que ha de cuidarse y mimarse. La conjuncién de los tres

talentos —Miguel Narros, José Granero y Manolo Sanlicar— dio como resultado un ballet

254 La pieza se reestrenard en diversas ocasiones desde la fecha de su presentacion hasta la actualidad. Se ha
podido ver por ejemplo en el Palacio del Kremlin, de Moscu; en el Metropolitan y en el City Center, ambos
de Nueva York; en el Teatro Real, de Madrid; en los Reales Alcazares y el Teatro de la Maestranza, en Sevilla;
en el Teatro Romea de Murcia; o en el Teatro de la Zarzuela. Los personajes principales han sido
interpretados por bailarines de primera categorfa como Lola Greco, Merche Esmeralda, Ana Gonzilez,
Maribel Gallardo, Antonio Alonso, José Antonio, Carlos Vilan, Luis Ortega, Antonio Marquez, Francisco
Velasco, José Serrano o Joaquin Cortés. Incluso las representaciones del 2013 en el Teatro Romano de
Meérida sirvieron de homenaje a Narros pocas semanas después de su muerte.
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magnético y envolvente, dramatico y emocionante. Sensible e inteligente... Un ejemplo de
que el flamenco y la danza espafiola tienen una capacidad de expresion infinitax.

De forma mas particular, en relaciéon al reestreno de la pieza de manos del Ballet
Regional de Murcia en 1990, Mercedes Rico matiza: «El sabor mediterraneo de la musica
hace la transicién entre el mito griego y esa insolita, cerrada y machista corte de flamencos,
ricachones de Creonte, aunque Julio Principe no tenga autoridad para ese papel. La
coreografia lleva el relato con la fluidez de un arroyo; parece no buscar nada, ni efectos ni
deslumbramientos, y consigue todo: que brote la emocién y suba la tensién dramatica hasta
la tragedia final. Esmeralda hace una Medea bien distinta de la de Manuela Vargas; menos
barbara, pero no menos grandiosa, mas cerebral en la soluciéon fatalista de la tragedia que
ella organiza porque no le queda otro remedio. Carlos Vilan da un inesperado matiz
vulnerable a su Jasén, un Jason jovencisimo pillado de pronto entre el mundo de belleza y
autosatisfaccion al que querria pertenecer y las profundidades tenebrosas de su Medea».

Narros, refiriéndose a Manuela Vargas, apunté: «Lo suyo era algo no aprendido, algo
muy salvaje, primitivo. Tanto que para crear Medea nos inspiramos en ella. No habia que

ensefiarle nada, solo habia que empujarla suavemente para que cogiera las cosasy.
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EL MERCADER DE VENECIA

Titulo: E/ mercader de 1 enecia.
No llegé a estrenarse. Se inicié el proyecto para el Teatro Espafiol, de Madrid.

Autor: William Shakespeare.
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HOMENAJE A FEDERICO GARCIA LORCA EN EL 50 ANIVERSARIO DE
YERMA (CON UNA LECTURA DE DONA ROSITA LA SOLTERA)

Titulo: Homenaje a Federico Garcia Lorca en el 50 aniversario del estreno de Yerwa (con una
lectura de Dosia Rosita la soltera).

Participantes: Mas de treinta artistas e intelectuales como Emilio Gutiérrez Caba, Nuria Espert, José
Luis Lépez Vazquez o Aurora Bautista.

Fechas y espacio escénico: Teatro Espafiol, ultimos dias de diciembre de 1984.

CRITICA

CANAS 1984 Y LOPEZ SANCHO 1984,

El 29 de diciembre de 1934, Margarita Xirgu estrend Yerma en el Teatro Espafiol.
Cincuenta afios después, el Teatro Espafol prepara un homenaje al poeta.

Por la mafiana de ese mismo dia, el Grupo Uno de Sevilla representa E/ Retablillo de don
Cristdbal. A mediodia se descubre una placa en Alcala 102, dltima casa del artista en Madrid,
y a la una, otra en Pinar 12, antigua Residencia de Estudiantes. A las seis y media, Lopez
Vazquez y Gutiérrez Caba presentan un recital-concierto. Y las once se organiza un
espectaculo presentado por el escritor y dramaturgo Antonio Gala, que plantea un texto
lirico sobre la inmortalidad del poeta. Posteriormente, Fernando Delgado, José Sacristan y
Aurora Bautista leen los dos primeros actos de Yerna, mientras que el final corresponde a
Nuria Espert y José Luis Pellicena. Ia lectura de la pieza esta acompafiada por la musica
popular de Enrique Morente y Carmen Linares, algunos fragmentos operisticos
interpretados por Marfa Luisa Castellanos y el baile de Lola y José Greco.

En la segunda parte del homenaje participan Ana Belén, Manzanita, Amancio Prada y la
pareja formada por Lola y Manuel, que obsequian a los asistentes con canciones populares
de Garcia Lorca. Solo supone un problema la entrada de Lola Flores, que revoluciona a los
espectadores improvisando un «tablao» flamenco de mal gusto, fuera del programa.

Se prepara también una lectura dramatizada de Dosia Rosita la soltera, con direccion de
Narros. Se toman tres Rositas distintas, dada la facilidad que implica una lectura para un
unico dia. Entre otros, trabajan en esa lectura Ana Belén, Miguel Bosé y Nuria Espert.
Parece ser que esta ultima, segin recuerda el director [Amestoy d’Ors 2004, es la que hace
un trabajo mas actuado en toda una evolucién temporal a lo largo de la cual los lectores van

abandonando las sillas y los atriles que les corresponden en el escenario.
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BOHEMIOS

Titulo: Bobemios.

Autores: Guillermo Perrin y Miguel Palacios.

Adaptacion: José Lépez Rubio.

Musica: Amadeo Vives y Rafael Ferrer.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Director musical: Joaquin Roa.

Coreografia: José Granero.

Produccién: Veranos de la Villa (Ayuntamiento de Madrid).

Intérpretes principales: Ricardo Mufiiz, Alfonso Leoz, Amelia Font, Carlos Hipélito, Carmen
Parejo, Concha Carpintero, Cecilia Bernaola, Helio Pedregal?ss, Juan Angel Garcia, Manuel
Alexandre, Miguel Lépez Galindo, Modesto Fernandez, Montse Font, Paco Plaza y Pepa Rosado.
Coro formado por los alumnos de la Escuela de Canto.

Mas de un centenar de trabajadores.

Estreno: La Corrala (Veranos de la Villa de Madrid), 5 de julio de 1985.

CRITICA
AMOROS 1985, DiEZ-CRESPO 1985 A, GALINDO 1985, GARCiA RivAs 1985, HARO
TECGLEN 1985 A, HONTANON 1985 Y PARRA 1985.
El Ayuntamiento de Madrid opta por un espectacular montaje para la inauguracién de los
Veranos de la Villa: con una orquesta de treinta y ocho profesores, un ballet de veintidos
bailarines, un coro de cuarenta voces y mas de una docena de actores-cantantes. Sera la
propuesta mas cara de la temporada estival, con un coste de cincuenta millones de pesetas,
segun se publica en E/ Alwizar. Se contrata para la direccion del espectaculo a Miguel
Narros, que asumira, de esta manera, la direccién de su primera zarzuela.

La critica coincide en que no es acertada la eleccion del espacio de La Corrala
—exponente bien conservado de la arquitectura popular matritense— para la
representacion de esta obra, y advierte que en dicho espacio hubiese encajado mejor una

pieza tipica del género chico. Se cuenta con un unico escenario de trescientos cuarenta

255 Sustituy6 a Rafael Castejon en el papel. No es la unica vez que Pedregal es llamado para cubrir un papel de
forma apresurada y compleja. En este caso, sin ser cantante, tuvo que cantar. Y no fue este el Gnico problema
del espectaculo; fue una propuesta dificil de organizar, con varias situaciones incomodas, como la intromision
de los vecinos de las casas adyacentes a lo largo de las representaciones.
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metros cuadrados y se descarta el viejo edificio como decorado —de forma que, segun
opiniones como la de Haro Tecglen, se podria haber hecho el espectaculo en cualquier otra
explanada madrilefia mas apropiada—. El aforo, entre las gradas y las mesas, sera de mil

trescientas localidades™®

. La noche del estreno no estuvieron resueltos los problemas de
sonido.

Aunque se ha trabajado con un elenco muy joven (la mayoria entre veinte y treinta
afios), como joven es la bohemia, Narros se ha asegurado de contar con algunos pilares
seguros en la interpretacion, entre los que figuran Alexandre, Hipdlito o Pedregal.

Es acertada la eleccion de la version que realizaron en los afios cincuenta Lopez Rubio y
Ferrer. Segun escribe Hontafiéon en ABC: «Quiza le imprima desde su arranque mayor
espectacularidad, brillantez y colorido, también convenientes en este tipo de convocatorias
populares. Aunque (...) creo que convendria “peinar” y acortar un poco el primer acto,
cuya hora larga de duracion llega a hacerse pesada y reiterativan. El mismo Hontanén alaba
las «soluciones escenograficas a la vista del publico, desenfadadas, funcionales, en el mejor
sentido del término y eficaces. (...) Solo discretos los efectos de luces, cierto es que nada
faciles de redondeam. Galindo en ABC resalta la imposibilidad de colocar telones en el
espacio, por lo que la luminotecnia, con mas de ciento cincuenta focos, se convierte en un
aspecto fundamental de la propuesta. Hontafién considera la direccion «acertada también
de todo punto: tanto en la materialidad del movimiento de grupos y personajes individuales
como en el tinte paracaricaturesco que imprime a la narracién». Amoros, por su parte, se
muestra interesado en ver la incursiéon de Narros en el subgénero dramatico de la zarzuela,
con «espectacularidad, adicion de ballets, exageracién de gestos, cuidado de la plastica» y
aflade que «a pesar de la suma de talentos y el alto costo todo quedaba lejano, frion. El baile

sobre el pizzicato fue uno de los momentos mas aplaudidos el dia de la primera funcién.

256 Las entradas con cena incluida cuestan 1.300 pesetas, y sin cena, 800 pesetas.
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EL CASTIGO SIN VENGANZA

Titulo: E/ castigo sin venganza.

Autor: Lope de Vega.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Supervisién de verso: Josefina Garcia Araez.

Iluminacion: José Luis Rodriguez.

Musica: José Garcia Roman.

Mascaras: Catlos Alberto Abad.

Produccion: Teatro Espafiol.

Intérpretes: José Luis Pellicena, Juan Ribo, Fernando Valverde (Batin), Miguel Ayones (Marqués),
Francisco Vidal, Miguel Foronda, Luis Higueras, Jorge Amich, José Luis Martinez, Josu Ormaeche,
Paco Plaza, Victor Rubio, Ana Marzoa, Inma de Santis (Aurora), Claudia Gravi (Lucrecia), Amparo
Pascual, Yolanda Porras y Paca Gabaldon.

Estreno: Europalia, Palacio de Bellas Artes, 15 de octubre de 1985. Teatro Espafiol, 15 de

noviembre de 1985257,

CRITICA

ANONIMOS 1985 A, BY C, ARROYO 1985 A, BY C, BEJARANO 1985 A, B, C Y D, CANAS 1985,
DiEz-CRESPO B, DOVEIL, 1985, FERNANDEZ RUBIO 1985, GARCIA GARZON 1985, GARCIA
RivAs 1985, HARO TECGLEN 1985 B, LEGAZA 1985, LOPEZ SANCHO 1985, MONLEON
1985, MUNOZ 1985 Y VICENTE MOSQUETE 1985.

El director ha seleccionado esta pieza como homenaje al 350 aniversario de la muerte de
Lope de Vega porque considera que es una de las mas acabadas y poéticamente hermosas y
perfectas. En su puesta en escena ha tratado de respetar el texto original —con cortes pero
sin cambiar ni una sola palabra—, encabalgando escenas en una busqueda de linealidad,
pero también jugando con cinematograficos saltos temporales, de forma que los cuatro
actos originales son sustituidos por tres. Aunque cree que los personajes son actuales, no

piensa que la obra resulte contemporanea pero si que, como texto aureo y origen de ciertos

257 El Teatro Espaflol ofrece varios actos conmemorativos del 350 aniversatio de la muerte del dramaturgo:
un concierto en el que se interpretan algunas de las canciones de Lope de Vega, coloquios sobre su vida y
obra —con la coordinacién de Ricardo Doménech y la intervenciéon de estudiosos como Alonso Zamora
Vicente, que hablé de «lLo popular en Lope»—, el estreno de la composicion realizada para la puesta en
escena de E/ castigo sin venganza, concursos, visitas al barrio donde vivié el autor con Moncho Alpuente como
guia, chatlas para jovenes —a los que Narros siempre presté una especial atencion—, etcétera. A todo ello se
suman excelentes folletos informativos.
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recursos cinematograficos, debe darse a conocer. Lope, dice, es el «antecesor de la
frecuencia cinematografica, ya que utiliza planos que se van interponiendo en una misma
accion y en un mismo momentoy. Y afiade: «La traicion, las decepciones e inseguridades de
los personajes es lo que hoy dia puede ser valido».

El estreno del montaje, de tres horas y media de duracién y un coste de unos treinta
millones de pesetas, se hace en Bruselas, dentro de la muestra que Europalia-85 dedica a la
cultura espafiola. Para ello, en la embocadura de veinticuatro metros del local belga frente a
los poco mas de nueve del teatro Espafiol, los decorados originales son sustituidos por un
semicirculo metalico de malla negra —por la que los personajes entran y salen—, con unos
pequenos graderios que dan la sensacion pretendida de irrealidad y de teatro dentro del
teatro. Tampoco se pueden usar algunas de las proyecciones y trucos escénicos planteados,
y se tiene que transportar una parrilla de luces que sera suspendida sobre la escena. En
resumen: un escenario inadecuado para el montaje, al que se suman los graves problemas
de sonido.

En el reestreno en Espafia se puede apreciar correctamente la escenografia compuesta
por Andrea D’Odorico para el especticulo”™ y que Haro Tecglen califica de suntuosa y
moderna, y Diez-Crespo de elegante, sobria, palaciega y funeral. D’Odorico busca la
recreacion conceptual de los teatros barrocos y se inspira en espacios teatrales como el
Teatro Farnesio, de Parma, y el Olimpico, de Vicenza, o incluso el convento de las
Descalzas de Madrid. Recrea una arquitectura agobiante y opresiva con pasillos, ventanucos
o dobles puertas; una arquitectura propia de la corte de Felipe II. Lépez Sancho nos regala

la siguiente descripcion del escenario:

Negro, suntuoso, especie de cenotafio casi simbdlico, oscura sacramental con nichos de negro
marmol, que Narros utiliza como escenario polivalente y amplia con una gran puerta al foro en
cuyo fondo instala proyecciones de nubarrones también simbdlicos y juegos de agua como los
hubiera hecho Calderén. Dos rampas laterales que se unen debajo del escenario con juego de
agua, amplian la escena. En esa ampliacion, que acerca la accién al espectador, se consuma el
desenlace. Una muy bella composicion espacial que quiza pierde por angulo de visién gran parte

de los espectadores.

258 Dadas las dimensiones del espacio, los largos ensayos se realizaron en una nave a las afueras de Madrid.
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D’Odorico, para un reportaje en la revista [/ Prblico, desentrafia su concepcion
escenografica y la utilidad de las dos escaleras laterales corridas «donde los personajes
pueden sentarse y asistir a la representacion, o simplemente espiar y mirar, seguidas de tres
paredes, tratadas en marmol negro con vetas doradas, que resumen y sintetizan los
elementos propios del teatro barroco (columnas, ventanas, puertas falsas, etcétera)». En el
mismo reportaje se explica como, tanto el director como el escendgrafo, han marcado dos
partes diferenciadas en el espectaculo: la primera «mas oxigenada y de mayor desenfado
(escenas del burdel y del rio), que permitira algunos apuntes escenograficos especificos, a
base de cielos rojos, trucos de agua o la configuraciéon de un escenario al final del escenario
mismo. Y un segundo clima, aquel en el que se sustancia la tragedia, en el que el espacio se
cierra y se torna agobiante y al mismo tiempo adecuado a la grandilocuencia del discurso,
dice Andrea. Lla concepcidn cinematografica y las acciones paralelas se abordan a partir de
las rampas dirigidas al patio de butacas. Se trabaja asimismo con efectos de luz por
reflexion, con rebote desde el suelo. El también elegante vestuario, por otra parte, se
inspira en la forma y el color de los lienzos de Velazquez —en rojos, negros y blancos—, e
incluso se han disefiado pelucas siguiendo la misma linea.

Garcia Garzén califica de «inquietantey la partitura compuesta por José Garcifa Roman
para la ocasion, que sigue los tradicionales cuatro movimientos de la sinfonfa. Su autor no
querfa que la musica fuese frivola, descriptiva o de ocasion, pero si deseaba que resultase
suficientemente versatil. Se perciben influencias wagnerianas en la obra de Garcia Roman,
descrita por Garcia Garzén como «fina, oportuna y sugerente». Comenta la critica
publicada en Pamplona que «os largos subrayados en solitario de la partitura musical»
ralentizan el desarrollo de la historia, mientras que para Diez-Crespo los «apuntes musicales
avivan las escenas en los momentos de mas diversa expresividad».

Una de las mayores dificultades del montaje, en opinioén tanto de Narros como de los
criticos, ha estribado en el trabajo con el verso, porque no hay en Espafa una escuela que
maneje este aspecto. Para solventar el problema los actores han recibido un cursillo
impartido por Josefina Garcia Araez. Sin embargo, el éxito conseguido no ha sido rotundo.
En el manejo de la lirica de Lope de Vega solo destaca José Luis Pellicena.

Segin escribe Arroyo en el periddico Ya, «Narros ha dirigido a los actores intentando
que estos asuman en libertad sus personajes, con las vivencias y sentimientos de hombres y
mujeres de hoy. (...) Consumada la tragedia Narros introduce un elemento distanciador, un

nifio que lee el cuento del autor italiano Bandello».
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Garcia Garzén, en el plano actoral, destaca especialmente a José Luis Pellicena,
«profundo de veracidad, de tono y de gestualidad». Ve a Ana Marzoa mas temperamental
que clasica y a Juan Rib6 vigoroso y pasional.

Para Bejarano, periodista del Diario 16, pese a la acusaciéon de parsimonia —compartida
por muchos—, la puesta en escena es bella, limpia, despojada de lo superfluo, arriesgada en
la interpretaciéon y profunda en las pasiones universales. Monledn, critico del mismo
periddico, cree que la puesta en pie de Narros se engrandece cuando sirve los temas
centrales del drama: amor y soledad.

Haro Tecglen, en E/ Pais, habla de un gran espectaculo visual, coherente en su narrativa.
Destaca la introducciéon de elementos romanticos, reminiscencias de la época verdiana,
gestos retenidos como estampas o juegos propios del cine mudo, todo encaminado a la
transmisién de una pasiéon desesperada. La penetracion en lo teatral la observa en hechos

como el juego con espejos, las apariciones sigilosas de cortesanos o los aplausos internos.
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EL CONCIERTO DE SAN OVIDIO

Titulo: E/ concierto de San Ovidio.

Autor: Antonio Buero Vallejo.

Escenografia: Andrea D’Odorico con la colaboracién de Mario Bernedo.

Vestuario: Juan Gutiérrez Reynolds.

Iluminacién: Manuel Gallardo.

Disefio grafico: Rafael Canogar.

Musica: Corelli/Rodtiguez Albert.

Direccién musical: Victor Martin.

Produccion: Teatro Espafiol.

Intérpretes: Manuel Tejada (Valindin), Charo Soriano (Priora), Ana Latorre, Perpe Carja, Pedro del
Rio (Gilberto), Félix Navarro (Lucas), Enrique Menéndez, Fabio Ledn, Carlos Hipdlito (Donato),
Juan Gea (David), Ana Marzoa (Adriana), Sonia Grande, Francisco Vidal (Lefranc), Carlos Marcet,
Pedro Miguel Martinez, José Segura, Amparo Pascual, Yolanda Porras, Diana Ruiz, Miguel
Foronda, Catlos Alberto Abad, Carlos de Gabriel, Victor Rubio, José Luis Martinez, Miguel Angel
Altet, Juanjo Pérez Yuste, Lucia Ortega, Clara Heyman y Fernando Sotuela.

Estreno: Teatro Espafiol, 18 de abril de 19862%.

CRriTICA
ARROYO 1986, BEJARANO 1985, DiEZ-CRESPO 1986, GUERENABARRENA 1986, HARO
TECGLEN 1986 A, LOPEZ SANCHO 1986, MONLEON 1986 A Y TORRES 1986 A.
Narros elige poner en pie un texto de Buero Vallejo porque considera que este autor debe
estar presente en un teatro de repertorio de grandes titulos. No obstante, Buero persiguio
que este titulo fuese sustituido por E/ suerio de la razon.

La produccion de E/ concierto de San Ovidio cuesta veinte millones de pesetas. El vestuario
y la escenografia, en los que destacan las notas de color, se inspiran en Hogart y Longhi,
pintores del siglo XVIII. Lépez Sancho resalta los ambitos refinadamente realistas creados
por D’Odorico, al que acusa de ser excesivamente prolijo en otras ocasiones. El critico

destaca especialmente el convento del tercer acto, con el cuadro que componen las monjas

29 El Teatro Espafiol, ademds del estreno mencionado, ha preparado otra serie de actividades para
homenajear a Buero Vallejo —con motivo del 35 aniversario del estreno de Historia de una escalera—: una
exposicion con fotografias, carteles, ediciones de obras, bocetos de escenografias y dibujos que ilustran la
vocacion de pintor del autor dramatico, conferencias, seminarios —con direccién de Ricardo Doménech—,
coloquios, una lectura dramatizada de E/ fragalug, un recital de poemas a cargo de Vazquez Montalban y un
gran acto con mesa redonda y actuaciones musicales en el que participa el pianista ciego Tete Montoliu.
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tras la negra gasa y los distintos planos de profundidad de la casa de Valindin. La
interpretaciéon se centra fundamentalmente en el duelo protagonista-antagonista. Los
actores, siguiendo una linea naturalista —aunque también buscando rasgos diferenciales
exagerados de cada tipo—, han trabajado con ciegos para construir sus personajes, ¢
incluso dos de ellos actdan con proétesis en los ojos. Narros no ha defendido personajes
univocos. Como escribe Guerenabarrena para E/ Priblico, los personajes «no son victimas ni
verdugos o son las dos cosas a un tiempo». Se han perseguido la versatilidad y las
contradicciones. El director ha incorporado también personajes que no aparecen
originariamente en la escritura de Buero Vallejo: intérpretes sin texto que enriquecen
espacios como el hospicio o las escenas de la Feria. Esta figuracion y segundas acciones, el
sonido, las mutaciones a vista de publico (tras una gasa), las ideas cinematograficas, la
creacion de cuadros plasticos, los movimientos de luces y otros aspectos escénicos han
animado y vitalizado la obra. Aun asi, el director no puede disponer de una total libertad,
«obligado a respetar el monumento y el documento», como indica el critico Haro Tecglen.
Segun las declaraciones publicadas, Buero Vallejo se muestra a favor de los pequefios
cambios realizados por el director. La critica subraya el cambio de significaciéon de un texto

estrenado veinticuatro afios antes (1962).
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EL SUENO DE UNA NOCHE DE VERANO

Titulo: E/ sueiio de una noche de verano.

Primera version.

Autor: William Shakespeare.

Versiéon: Eduardo Mendoza.

Escenografia: Andrea D’Odorico y Mario Bernedo.

Vestuario: Miguel Narros y Alicia Martinez.

Iluminacién: Eric Teunis.

Musica: Mariano Diaz.

Coreografia: Arnold Taraborrelli.

Fotograffa: Ouka Lele.

Acrobacia: Dao Cristal.

Magia: Juan Gabriel.

Mascaras: Luis Gonzalez Carrefio / Taller IMAG-T.

Sombreros: Angelita.

Peluqueria: Vda. De Ruiz.

Maquillaje: M* Carmen Sanchez.

Atrezo: Mateos.

Realizacion efectos especiales de luz: Equipo Teatro Espafiol.

Realizacion de vestuario: Peris Hnos. Cornejo.

Realizacion escenografia: Baynton, Enrique Lépez y Carlos Ferrer Traver.

Regidor: Juan Carlos Madrid.

Supervisor vestuario: Juan Reynolds.

Asistente de direccion: Ifiigo Ramirez de Haro.

Ayudante escenograffa: Javier Franch.

Ayudantes de direccién: Inés Paris y Carlos Creus.

Produccion: Teatro Espafiol.

Intérpretes: José Pedro Carrion (Puck), Kiti Manver?? (Titania), Helio Pedregal (Oberén), Nuria
Gallardo (Hermia), Carlos Hipdlito (Lisandro), Juan Gea (Demetrio), Moénica Castro (Helena),
Héctor Colomé (Teseo), Myriam de Maeztu (Hipdlita), Pedro Miguel Martinez (Egeo), Carlos
Alberto Abad (Filéstrato), Herlinda Cembrero (Dama), Vicenta Dominguez (Dama), Enrique
Menéndez (Pedro Andrajo), Cesareo Estébanez (Perico Liston), Fernando Sansegundo (Procopio),

Juanjo Pérez Yuste, Fabio Leén (Julidn Castin), Carmelo Gémez (Paco Flauta), Adoracién Fuertes

260 Fue sustituida por Carmen Arévalo tras el accidente que tuvo en Valladolid al caer de un columpio en una
escena de la obra.
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(Telarafia), Sonia Grande (Pimentén), Perpe Caja (Polilla), Clara Heyman (Mostaza), Lucfa Ortega
(Peaseblossom), Carmen Arévalo (Mustard Seed) y Borja Sanchez (Efebo).
Estreno: Teatro Espafiol, 19 de diciembre de 1986261,

CRriTICA

ANONIMO 1986 A, BY C, BEJARANO 1986, GARCIA-GARZON 1986, HARO TECGLEN 1986 B,
HERA 1986, MONLEON 1986 B, PUYO 1987 Y TORRES 1986 B Y C.

La critica concuerda en que Miguel Narros ha conseguido con E/ suerio de una noche de verano
un espectaculo bello en el que se ha sentido libre. Se trata de una puesta en escena de tres
horas de duraciéon que pretende captar especialmente al publico joven.

De la contemporanea version del texto se ha encargado Eduardo Mendoza,
consiguiendo, segun Narros, una traduccion limpia y 4gil que mantiene el espiritu
shakespeariano. Es la primera incursion del novelista en el mundo del teatro. En palabras
del critico Garcfa-Garzon, «Mendoza confiesa haber realizado una traduccion en la que ha

acercado al publico de hoy guinos destinados al espectador isabelino, eliminando hojarasca

261 Una vez mas, el Teatro Espafiol, complementa el estreno con otras actividades relacionadas con su autor y
sus textos. El programa titulado «Ciclo de encuentros en torno a Shakespeare» tuvo la siguiente
configuracion:
20 de enero - 18.00h.
Algunas reflexiones en torno al teatro isabelino:
- Atenas en Stratford: C. Pérez Gallego.
- Traducir clasicos ingleses: M. A. Conejero.
- Elsueiio de una noche de verano en el escenario isabelino: R. Portillo.
5 de febrero - 19.30h.
Amor y tragedia:
- Ladesdicha del amor: F. Savater.
- Amor y tragedia en aquellos tiempos: J. L. Sampedro.
- Tragedia: la fatalidad del amor: V. Verdu.
17 de febrero - 18.00h.
Los personajes dramaticos de Shakespeare:
- La gama del humor en E/ sueiio de una noche de verano: P. Shaw.
- Ellenguaje de los personajes femeninos: M. Lozano.
- Ultimas tendencias de la critica de Shakespeare: P. Hidalgo.
3 de marzo - 18.00h.
¢Es Shakespeare todavia nuestro contemporaneo?: Jan Kott.
Presentado por Eduardo Mendoza.
Las mesas fueron seguidas de coloquios que tuvieron lugar en el entonces llamado Salén de T¢é del Teatro
Espafiol. Se realizaron las siguientes exposiciones sobre Shakespeare:
- Exposicién de la Royal Shakespeare Company sobre E/ sueiio de una noche de verano (Sala de Ensayos).
- Acercarse a Shakespeare, esa es la cuestion (Salén Rojo).
- Shakespeare y su época (Salon Tirso).
- Nuestro suefio (Salén Rojo).
En relacién a las publicaciones se present6 el libro de E/ sueiio de una noche de verano con notas de direccion, un
estudio de Mendoza, una cronologia de Shakespeare, la relacion del reparto, fotografias, figurines y el texto de
la version de Mendoza. También se dispuso la carpeta que contenfa los cuentos de Charles y Mary Lamb
basados en las obras de Shakespeare, con nueve laminas de José Ramén Sanchez.
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mitologica y destacando antes los aspectos teatrales que los poéticos. Ha afiadido un par de
fragmentos explicativos que pone en boca de Puck y efectuado, en suma, una version
funcional». Miguel Narros pensé en Mendoza tras leer E/ wisterio de la cripta embrujada.
Escribe Rosana Torres para E/ Pais las siguientes declaraciones de Narros: «E=/ suerio de una
noche de verano es una obra llena de enredos, equivocaciones, errores, y Puck, un personaje
fundamental», mezcla de arlequin y satiro, «me recordaba constantemente al investigador
esquizofrénico de la novela de Mendoza, un escritor que maneja de forma especial los
didlogos y los golpes de efecto, algo que también le ocurre a Shakespeare, y que esta muy
bien que lo acerquemos al teatro en un momento de vacio en la literatura dramaticax.
Mendoza, tras recibir la oferta y a pesar de verse a si mismo como un autor insensato,
tendente al disparate y poco erudito, consider6 que no debia de dejarse abrumar por la
responsabilidad académica y que, si habfan acudido a €1, es porque tendrian claro que era su
forma de escribir lo que se buscaba —aunque posteriormente no son pocas las peleas que
ha tenido con el director—. El escritor catalan ha querido destacar que E/ suesio de una noche
de verano no es una obra alegre: el suefio es una pesadilla y las situaciones resultan cémicas
por desquiciadas. Lo que mas le ha costado ha sido enfrentarse a la traduccién del humor y
de la flora —en una época como la nuestra, muy urbana, se han cambiado nombres de
flores y plantas buscando otros que estan actualmente mas presentes—. Por ultimo, ha
eliminado el verso, por sentirse mucho mas comodo en la prosa.

Para Haro Tecglen, el texto y la historia en el montaje de Narros pasan a un segundo
plano, mientras que se da prioridad al teatro de espectaculo y escenograffa; la atencion del
espectador se focaliza en las acrobacias, los colores, los trucos de magia y el atractivo
movimiento. Mientras Shakespeare encuadra a sus personajes en una supuesta Atenas que
podria ser la de Pericles —época en la que segun el director triunfa el feminismo y se
derrumban muchos valores establecidos—, Narros los traslada a un indeterminado espacio

de una Furopa de entreguerras —de perfil entre austrohtingaro y prusiano—, como se

>
aprecia en la linea elegida para el vestuario. Para el anacrénico texto se opta por una
indumentaria bonita y festiva. Segin Garcia-Garzon «Oberén es una suerte de Mandrake
que saca palomas de la chistera; Titania, una musa del “alter-punk” travestida de “vedette”
de Coslada, y Teseo, un andante homenaje a Erich von Stroheim». En la bisqueda de una

estética contemporanea, las hadas y Puck se identifican con la «movida» de los ochenta, y

los menestrales tienen un aire de payasos urbanos.
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Para el director resulta dificil establecer el umbral entre el mundo de la realidad y el de 1a
fantasia —incluso ha dado a los espiritus de la noche un caracter realista—. Rosana Torres
publica la siguiente declaracion: «Hay que mantener una extraordinaria cautela al pasar de
uno a otro, al plantearse coémo reaccionan los personajes en un ambito magico. Existe la
necesidad de la realidad dentro de la fantasia, pero mas atn a la inversa». El cinismo
reflejado por el autor lo potencia Narros en aspectos como el final de la obra, cuando
Teseo e Hipolita, recién desposados, deciden no compartir el lecho conyugal. Narros,
ademas de prestar atenciéon a todos los elementos que ofrece el texto —la noche, la
fantasia, el sueflo, la confusién, etcétera—, acentia extremadamente la sexualidad en todo
el montaje —alcanzando cierta patina grosera, segin escribe Alberto de la Hera—.

La escenografia, bella y austera, juega con la frialdad en las escenas atenienses y la
oscuridad sugerente en el bosque. Llama la atencién el espectacular manto de estrellas, las
plataformas mecanicas y el suelo peludo. En la interpretaciéon destaca el uniforme reparto
—en el que asombra la resistencia fisica—, pero hay que ensalzar el trabajo de Carridn,
lleno de recursos y capaz de hablar, como indica la critica de E/ Pais, «colgado de los pies,
asomado entre el humo de una escotilla, agazapado en un lateral o en el mismo patio de
butacas», encontrando siempre las palabras y los gestos justos. Se trata de una creacién de
personajes en la que vemos diferentes tipos de mujeres: Hipolita es la vencida, Hermia es la
rebelde y Helena la sometida. Narros considera esta obra en cierta manera una parabola de
la guerra entre los dos sexos.

Haro Tecglen subraya dos planos prioritarios en la propuesta escénica: el de la estética y
el del movimiento (no solo en relacién a la acrobacia, el circo o el music-hall, sino también
en lo que respecta a las persecuciones, rifias o reencuentros —Teseo conquista a Hipélita
con un tango, el baile inventado para que la mujer sucumba, segun afirma el director—).
Incluso piensa el critico que Narros se recrea a veces mas de lo debido en sus ideas, lo que
genera una pérdida de ritmo.

La musica de Mariano Diaz, por dltimo, logra fusionarse con la contemporaneidad y la

plastica circense del montaje.
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LA CHUNGA

Titulo: La chunga.

Autor: Mario Vargas Llosa62,

Escenografia: Andrea D’Odorico y Mario Bernedo.

Vestuario: Miguel Narros.

Iluminacion: Josep Solbes263.

Ayudante de direccion: Luis d’Ors.

Produccion: Teatro Espronceda.

Intérpretes: Emma Suarez (Meche), José Sancho, Nati Mistral (L.a Chunga), Paco Plaza, Paco
Torres y Ricardo Palacios.

Estreno: Teatro Espronceda?*, 3 de noviembre de 1987.

CRriTICA

HARO TECGLEN 1987, HERA 1987, LOPEZ-SANCHO 1987, LURUENA 1987, MONLEON 1987
Y TORRES 1987.

La pieza de Vargas Llosa se sitda en el afio 1945, en un bar regentado por La Chunga, en
un barrio marginal de Piura (Perd), donde cuatro amigos beben y juegan a los dados. Uno
de ellos pierde dinero y ofrece en prenda a su acompafiante, una joven llamada Meche, a La
Chunga, que se habfa enamorado de ella. Ambas suben a su habitacién y la muchacha
desaparece. Partiendo de este punto se suceden especulaciones de unos y otros sobre lo
que ha sucedido, produciéndose escenas de dominacién y violencia.

Narros hace un trabajo respetuoso, aceptando la libertad que le otorga el autor y
aprovechando al maximo todas las posibilidades del texto —pobre, desde el punto de vista
de muchos analistas—. Aunque Vargas Llosa dice que la obra no es regionalista ni
costumbrista, el director reconoce que en un principio se plante6 rechazar la propuesta de
dirigir el espectaculo precisamente por este aspecto: «El planteamiento literario me parecio
espléndido pero se trataba de unos personajes que se desenvolvian para mi en un mundo
desconocido, y me parecié6 que era muy dificil que yo entendiera ese entorno localista».
Narros juega de forma delicada con la indagaciéon que hace el autor sobre la nocién de

realidad y mantiene la suficiente distancia como para que el espectador no sepa realmente

262 Ess la segunda vez que el autor estrena en Espafia.

265 Como se puede comprobar, el fallecido iluminador Josep Solbes es uno de los colaboradores en los que
D’Odorico y Narros van a depositar su confianza, acompafiandoles en casi una decena importantes montajes.
264 Teatro donde solo se representaban obras de autores de habla hispana.
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lo que sucedi6. Segun la critica, el director plantea muy bien el breve primer acto
—creando de forma admirable la atmésfera con la tension en la mesa de juego, una cancién
en segundo plano y una rapida caracterizaciéon de cada personaje—, pero flaquea en el
larguisimo y espeso segundo acto en el que se superponen los tiempos, sin que quede clara
la diferencia entre lo sofiado y lo vivido.

La escenografia de D’Odorico muestra de forma inteligente el interior de un ambito
tropical, creando el ambiente magico necesario para la pieza. Cuando el publico entra en la
sala descubre una escena descompuesta en dos ambitos: el bar en la parte delantera y el
quiza demasiado estrecho dormitorio en la parte de atras, elevado y oculto por un telén
semitransparente que se alza cuando se traslada la accién a ese plano.

Especialmente criticado ha sido el trabajo de Emma Suérez, que no alcanza la luz y la
verdad que requiere el personaje de la prostituta. Y se ha alabado la actuacién de la actriz y

cantante Nati Mistral: dura, honda y medida.
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LA MALQUERIDA

Titulo: La malquerida.

Autor: Jacinto Benavente.

Escenografia: Andrea D’Odorico y Mario Bernedo.

Vestuario: Miguel Narros.

Iluminacién: Josep Solbes.

Ayudantes de direccién: Luis d’Ors y Paco Pino.

Produccion: Teatro Espafiol.

Intérpretes2>: Ana Marzoa (Raimunda), José Pedro Carrién (El Rubio), Helio Pedregal (Esteban),
Aitana Sanchez-Gijon (Acacia), Margarita Calahorra (Juliana), Enrique Menéndez (Bernabé),
Carmelo Gémez (Norberto), Marcial Alvarez, Margarita Mas, Perpe Loma, Vicenta Dominguez,
Silvia Casanova, Resu Requena, Milena Madridejos, Isidoro Barcelona, José Luis Benet, José Carlos
Castro, Adoracién Fuertes, Rafael Rojas, Patricia Tagore, Paloma Val y Angel de Andrés (Tio
Eusebio).

Estreno: Teatro Espafiol, 5 de febrero de 1988266,

CRITICA

FERNANDEZ TORRES 1988, HARO TECGLEN 1988 A, HERA 1988 A, LAZARO CARRETER
1988, LOPEZ SANCHO 1988 B, MANEZ 1988, MONLEON 1988 A, NARROS 1988 A Y B, PARRA
1988, SEGUI 1988, TORRES 1988 Y VICENTE MOSQUETE 1988.

Miguel Narros elige programar a este autor porque considera que tiene que estar presente
en la vida teatral espafiola y que hay toda una generacién de jovenes espectadores que
deben conocetle y valorarle; es la obligacion del teatro publico recuperar los grandes
nombres y obras de la literatura®’. Si las situaciones, el espacio y el lenguaje planteado por

Benavente en un principio le parecieron excesivamente cercanos a los usos y modos de la

265 No hay que olvidar el caballo que Natros decidié sacar a escena y cuyo mantenimiento tesulté sumamente
costoso en la produccién del espectaculo.

266 Se completa el estreno con una exposicion sobre el dramaturgo madrilefio bajo el titulo «Benavente, un
premio Nobel para el teatro» y alguna otra actividad como la propuesta Cartas de mujeres, sobre textos de
Benavente, dirigida por Emilio Hernandez.

267 Escribe Haro Tecglen: «Hay algunas cosas que aprender de este Benavente, como la valentia y la fuerza de
las escenas directas, la capacidad de hacer estallar la violencia en el escenario, el enfrentamiento de los
personajes, la cierta habilidad para apuntar definiciones de los personajes dentro del topico —la relacién de
amo y criado, la doble personalidad de Raimunda para con su marido— y el calco de la tragedia clasica —el
coro o pueblo que obliga, el esbozo tamizado de incesto, el juego nifiez-madurez de Acacia—, que son
elementos hoy perdidos.

Esta también la riqueza de vocabulario, no solo por la imitacién del habla de pueblo —que ahora suena de
una manera terrible—, sino por la precision y la abundancia de términos; pero esa es una virtud que se puede
encontrar en los autores y escritores de su tiempo, cuando este idioma tenfa otra resonancia y otro podem.
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época en la que fue escrito el texto, poco a poco esta sensacion se ha ido disipando y ha
optado por modernizar de forma suave la propuesta. No considera el texto exclusivamente
un drama rural, sino que encuentra en ¢l elementos de verdadera tragedia clasica (Raimunda
se aproxima a Edipo o a Hamlet, y Acacia a Electra), donde los personajes son situados en
un camino sin salida, que termina en la destruccién final. Incluso algunos criticos como
Mafiez han considerado que ha montado el especticulo en una clave proxima a
Shakespeare. Otros, como Lazaro Carreter, han intuido el deseo de Narros de acercarse a
Lorca. Para conseguir el matiz tragico, el director se ha visto obligado a hacer algunos
retoques, mal vistos por algunos especialistas como el ya mencionado Lazaro Carreter —el
critico, en su minuciosa resefia, pone como ejemplo el final de la obra, en el que Narros
cambia los movimientos de Acacia y elimina una frase de Raimunda en la que se resalta la
utilidad de su sacrificio—.

El espacio desecha el tipismo rural y nos introduce en un clima opresivo y tragico, con
una concepciéon muy sencilla: esencialmente, un armazén de vigas. Como describe el
mismo Narros en un texto publicado en varios periddicos regionales, el decorado, que

recrea un espacio endomingado donde se va a desarrollar la peticién de mano

se divide en dos estancias que se comunican entre si; una donde estan los hombres, que juegan a
las cartas, beben y gastan bromas mas o menos obscenas. La otra donde estan las mujeres, que
se divierten comiendo, bebiendo, cotilleando y lanzandose indirectas. La accién se desatrolla en
la casa familiar. Planteamos un decorado que se extendiese en profundidad, alargando el espacio
de forma que amplie los movimientos de la accién. Los objetos: piano, aparador, mesas y sillas
deberan ser de un realismo poético (no fotografico), un mundo heredado, por lo tanto, un

mundo de recuerdos donde los muebles parecen estar suspendidos en el aire.

El director, segiin opina la prensa especializada, consigue trabajar magistralmente y de
forma valiente con el ritmo de la pieza, su sentido, el clima, la ambientacién de las
diferentes circunstancias, el matiz de las palabras y el componente plastico y coral. En
ocasiones el artificio lingtifstico se impone sobre el trabajo de direccion. Los actores, ajenos
al universo de Benavente, no caen en el habitual manierismo que existia para representar al
autor (la modernidad que reflejan no encaja con el espiritu original del texto, segin Haro
Tecglen). Casi todos ellos provienen de una escuela analitico-realista y han participado
activamente en la creacion de los personajes y la construccion de las situaciones,

consiguiendo dar plena vida a sus creaciones, a pesar de las dificultades iniciales. En
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opinién del equipo, Marzoa descubre claves para su personaje como la defensa de lo
femenino o la ignorancia de la mujer plena y enamorada, y la hace mas fragil y joven de lo
que se habia visto en escena en otras ocasiones —son varios los personajes que Narros ha
rejuvenecido—; Sanchez-Gijon trabaja de forma inquietante el hermetismo; Pedregal crea
un cacique seguro, aplomado y cinico (Alberto de la Hera, no obstante, percibe mas la
cobardia en la interpretaciéon de este contradictorio personaje); Carridon juega con la
inseguridad hasta las Gltimas consecuencias —para acentuar su caracter violento y primario,
y potenciar la espectacularidad de la puesta en escena, el director decide introducirlo a
lomos de un caballo— y Gémez con la autenticidad. La critica alaba finalmente el trabajo
del veterano Angel de Andrés, «que viene del mismo teatro que la obra», en palabras de
Haro Tecglen. La iluminacién, en palabras del director, es «descarnada y exenta de

efectismos». Y la indumentaria, segun Haro Tecglen es sobria, algo arbitraria, pero bella.
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EL HOSPITAL DE LOS LOCOS

Titulo: E/ hospital de los locos.

Tercera version.

Autor: José de Valdivielso.

Coreografia: Elvira Sanz.

Produccion: Real Escuela Superior de Arte Dramatico y Danza de Madrid.

Intérpretes: Angel Marquez, Angel Roger, Beatriz Suirez, Carmelo Petacas™, Cristina Torrecilla,
José Antonio Mayenco, José Carlos Castro, José Luis Benet, Lola del Moral, Marcial Alvarez,
Miguel del Arco, Moénica Castro, Nacho Herrera, Patricia Lopez (La Gula), Rosa Garcia Anddjar
(El Alma).

Estreno: Salon de Actos de la Real Escuela Superior de Arte Dramatico, 30 de mayo de 1988.

CRITICA

ANONIMO 1988 A.

Espectaculo de apenas hora y media de duracion, trabajado con fantastica crudeza por los
alumnos de tercer curso de la Escuela de Arte Dramatico. Algunos de los quince
estudiantes ya habfan colaborado con Narros previamente. La interpretacion fue desigual.
Dice 1a critica de ABC: «Hay un Carmelo Petacas, que ha aparecido ya en La malquerida, que
llena su personaje. O una triada obscena —la formada por Lola del Moral, Marcial Alvarez
y José Luis Benet— que responde muy bien a la trilogia respectiva: La carne, El deleite y
Luzbel. Una mencién justificadisima merece El alma, la candida Rosa Garcia Andujar. Y
por fin un papel secundario al que se le saca todo lo que da de si, La gula, representada por
Patricia Lopez Schlichting: un hurgarse las narices, un rebuscar entre los roidos dientes los
restos de comida, un afan de digerir, en fin que revela un boceto de actriz a tener en

cuentay.

268 Carmelo Gomez; ver nota 241 de esta tesis.

270



LARGO VIAJE HACIA LA NOCHE

Titulo: Largo viaje hacia la noche.

Autor: Eugene O’Neill.

Traduccién y adaptacion: Ana Antén Pacheco.

Direccién: Compartida con William Layton.

Escenografia y vestuario: Andrea D’Odorico.

Iluminacion: José Miguel Lopez Séaez.

Ayudante de direccién: Mariano Batroso.

Asistentes de direccién: Amelia Pérez y Ofelia Angélica.

Produccion: Teatro Espafiol.

Intérpretes: Alberto Closas, Margarita L.ozano, José Pedro Carrién, Carlos Hipoélito y Ana Goya.

Estreno: Teatro Espafiol, 19 de octubre de 198826,

CRITICA

ANONIMO 1988 B, FERNANDEZ LERA 1988, GALAN 1988, GALINDO 1988, HARO TECGLEN
1988 B, HERA 1988 B, LOPEZ SANCHO 1988 B Y MONLEON 1988 B.

Supone un gran acierto elegir esta obra como apertura de temporada en el Teatro Espafiol
de Madrid. Para los dos directores, uno de ellos norteamericano, la pieza, biografia del
propio autor, es un reflejo de la decadencia del suefio americano y la sociedad del bienestar.
Una madre adicta a la droga —tema de suma actualidad en el momento del estreno—
arrastra en su autodestruccion a toda la familia.

Miguel Narros y Ana Antén Pacheco han optado por una adaptacién con algunas
reducciones de texto —aun asi la obra con descanso dura cuatro horas— y un lenguaje
coloquial y directo. En palabras de Alberto de la Hera: «una versién muy limpia, muy
comprensible del texto. En ningin momento se pierde el pulso del interés». En una
entrevista al periédico Ya, Narros declara la especial importancia que se le ha dado a la
palabra: «No es una obra de accién. La acciéon esta en la palabray. Asimismo defiende que el

interés del texto reside en la fuerza de sus personajes.

269 Como en ocasiones anteriores, se desarrollara un simposio sobre el escritor, en el afio en el que se cumple
el centenario de su nacimiento. Participaran los siguientes conferenciantes: Candido Pérez Gallego
(Universidad Complutense), Robert Brustein (American Repertory Theatre), Helen Chinoy (Smith College),
Jean Chothia (Universidad de Cambridge), Tom Olsson (Dramaten Teatern de Estocolmo), Egil Térnqvist
(Universidad de Amsterdam) y Christopher Bigsbu (Universidad britanica de East Anglia).
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LLa modificacién del espacio propuesto por O’Neill, con la introduccion de la escalera de
caracol y la galerfa, facilita la fluidez de la obra, segin manifiesta el critico de E/ Pais, que ve
también un decorado bello y real, reflejo de la vida y el calor de una casa —aunque
considere frios otros elementos de la puesta en escena—. Para analistas como Alberto de la
Hera o Lorenzo Loépez Sancho, el escenégrafo se ha dejado llevar por su habitual
grandilocuencia y el desmesurado espacio resultante resta intimidad a la accion.

Tras veinticinco afios de ausencia de los escenarios espanoles, Narros recupera a
Margarita Lozano para este montaje. La actriz, segin Haro Tecglen, hace un trabajo «con
una musica declamatoria ajena al castellano, y unos gestos transidos que la desbordan hacia
la lirica, hacia la 6pera, incluyendo sus trajes flotantes». La mayor parte de la critica
espanola coincide con Haro Tecglen en que este papel no resulta apropiado para la gran
intérprete Margarita Lozano, que no tiene la debilidad, delicadeza o fragilidad necesaria
para afrontar el personaje.

Sorprende también la presencia de Alberto Closas, retirado ya del teatro comercial. Este
veterano actor de la «vieja escuela» se deja sorprender por el nuevo método de Narros y
Layton, que parten de las motivaciones de los personajes. Haro Tecglen le ve posiblemente
demasiado «campechano», aunque otros consideran que realiza el papel de su vida. Los
actores jovenes, por el contrario, estan, en opiniéon del critico, mas introducidos en el
drama: Carrién se contiene en las escenas ebrias e Hipdlito refleja el dolor de su personaje
acuciado por la tragedia. Simpatico resulta el trabajo de Ana Casas, que otorga un contraste
en la accién, dada su ignorancia de cuanto acontece en la casa.

Respecto a los restantes componentes de la puesta en escena, la pieza desarrolla un
realista pero también psicolégico juego de luces, y una incorporaciéon musical acorde con la
situacion dramatica.

Un montaje de primera categoria, con una direcciéon escénica muy bien medida y
ordenada, y un realismo, un acercamiento intimo al ser humano, una conmovedora ternura

y comprension, muy propios del trabajo habitual de Layton.
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ROSA DE AMOR Y FUEGO

Titulo: Rosa de amor y fuego.

Recital de Ana Belén (25 canciones de toda su carrera)

Direcciéon: Miguel Narros.

Escenografia: Gerardo Vera.

Vestuario: Jesus del Pozo.

Sonido: Berenice.

Direccién musical: Mariano Diaz.

Musicos: Mariano Diaz, teclados; Antonio Garcia de Diego, guitarra, teclado y voces; Sergio
Castillo, baterfa; Fernando 1llan, bajo; José Antonio Romero, guitarra; Andreas Prittwitz, saxo;
Fernando Mectty, trombon; José Luis Medrano, trompeta; y Walter Fraza, percusion.

Estreno: Teatro Espafiol, 21 de septiembre de 1989.

CRITICA

MONTERO 1989.

Un espectaculo que conjuga la cancién y la actuacion —Ana Belén, que con 38 afios
celebra sus bodas de plata sobre el escenario, se considera una artista integral y cree que
ambas actividades tienen un tronco comun—. Empieza la actuacion y se sigue el ritual de
las representaciones teatrales, con luces apagadas y levantamiento de telén. Ana Belén
aparece vestida con unas sencillas mallas de baile negras, adornando sus hombros con un
pafiuelo rosa —aunque luego se cambiard una docena de veces de traje—. El escenario
simula, mediante una gran tela, un muro transparente de ladrillo que desvela una estructura
metalica en forma de andamio, sobre el que se sitian los musicos. Ana Belén siempre
vuelve al teatro, donde se formo, de la mano de Narros. En ocasiones, para sus recitales
musicales, prefiere el espacio intimo de un escenario, por encima de los grandes espacios

abiertos que impiden el contacto con la gente.
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YO ELEGI EL FLAMENCO

Titulo: Yo elegi el flamenco.

Yoko Komatsubara (compafiia de baile hispano-japonesa).

Guién: Miguel Narros.

Escenografia: Hiroshi Kanosue.

Tluminacién: Yasuhumi Yajima.

Vestuario: Miguel Narros.

Coreografia: Manolo Marin.

Intérpretes: Yoko Komatsubara, Esperanza Fernandez, Marfa la Burra, El Chocolate y Compafiia
de baile Yoko Komatsubara.

Estreno: Bienal de Flamenco de Sevilla, 1989. Se representa en el Teatro Espafiol en el mes de

marzo.

CRITICA

Rico 1989.

Un trabajo hecho con sumo cuidado por la bailarina clasica, bailaora y flamencéloga
japonesa, Yoko Komatsubara, en el que cuenta la historia de su vida y como conocié el
flamenco en la década de los sesenta y se dio cuenta de que era lo tnico que merecia la
pena. El buen gusto de la propuesta contrasta con lo habitual en este tipo de espectaculos,
que tienden a venderse a lo hortera y comercial. Rico indica que quiza no tenga toda la
«jondura» que poseen sus colegas espafioles, pero sin duda su amor por el flamenco supera
al de aquellos nacidos en la piel de toro. Entre los signos de buen hacer, ha desterrado los
micréfonos de la escena para que la emocion del cante de Maria la Burra llegue hasta el
gallinero sin deformaciones. Narros ha ideado y dirigido el especticulo sin excesivos

alardes.
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ASI QUE PASEN CINCO ANOS

Titulo: As/ que pasen cinco arios.

Segunda version.

Autor: Federico Garcia Lorca.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Equipo del Teatro Espafiol.

Musica: Enrique Morente.

Produccion: Teatro Espafol?70.

Intérpretes: Catlos Hipdlito (Joven), Helio Pedregal (Viejo), Pastora Vega (Mecandgrafa), Miguel
Molina?™" (Amigo primero), Perpe Loma, Ismael Martin (Nifio), Fernando Sansegundo (Criado),
Gabriel Garbisu (Amigo segundo), Cristina Marcos (Novia), Rafael Rojas (Jugador de rugby), Ana
Labordeta (Criada de la novia), Begofia Valle (Maniqui), Licas (Arlequin), Paz Marquina
(Muchacha), Ginés Garcfa Millan (Payaso), Manuela Vargas (Mascara), José Carlos Castro,
Macarena Vial, Milena Montes, Isidor Barcelona, José Luis Benet, José Antonio Mayenco y Angel
de Andrés (Padre de la novia).

Estreno: Teatro Espafiol, 28 de abril de 1989272,

CRITICA
GALINDO 1989 A; GUERENABARRENA 1989; HARO TECGLEN 1989; LAZARO CARRETER
1989; LOPEZ SANCHO 1989 Y MONLEON 1989.
Narros afronta el texto con absoluta libertad partiendo de su particular interpretacion del
texto, que no coincide con los estudios filolégicos. Trabaja desde la sobreabundancia y la
perfeccion estética, introduciendo nuevos signos, segin Lopez Sancho, «mas inclinados a la
visualidad enriquecida que a la profundizacién de los signos originales». Por ejemplo, la
gesticulacion desmesurada pervierte el misterioso hieratismo pensado por Lorca —aspecto
que se percibe en la escena de las cartas—, el reiterado efecto de las horas subraya
innecesariamente la inmovilidad del tiempo y el andalucismo introducido es excesivo.

Con la eleccion del reparto sucede lo mismo: se busca que ilustren y coloreen el lujoso

espectaculo. De este modo se presentan artistas propios de otros medios, como Pastora

270 Fue su dltimo montaje en el Teatro Espafiol.

271 Fue sustituido a los pocos dias de estrenar, supuestamente por un problema fisico, aunque lo cierto es que
el grado de entendimiento entre el director y el actor no era el adecuado.

272 Entre las actividades paralelas figuran mesas redondas, seminatios y una representaciéon de marionetas de
Amor de don Perlimplin con Belisa en su jardin.
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Vega, Miguel Molina o Manuela Vargas. Muchos de los intérpretes recurren al grito,
recurso que sirve para tapar deficiencias expresivas.

Para el director, la obra habla de un problema vigente: la adaptaciéon del hombre a su
obra y el miedo a la asuncién de responsabilidades, como subraya en una entrevista con
Carlos Galindo para el diario ABC. Efectivamente, en el texto, Lorca presenta su propia
tragedia existencial, sin embargo, en el montaje, Narros se concentra mas en la forma y en
el juego que en la interiorizacién y la sinceridad.

La revista E/ Priblico, editada por el Centro de Documentacion Teatral entre 1983 y 1992,
publica un articulo de Guerenabarrena en el que se describen detalles de la puesta en
escena, como la escenograffa proxima al mundo de Dali, la musica de Bellini o el vestuario

propio de los afios treinta.
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DON JUAN TENORIO®”

Titulo: Don Juan Tenorio.

Tercera version.

Autor: José Zorrilla.

Escenografia y vestuario: Andrea D’Odorico.

Tluminacién: Fernando Calzadilla.

Produccion: Isaac Choorédn y Teatro Nacional de Caracas?™.

Intérpretes: Rafael Bricefio, Marcelo Rodriguez, Tania Sarabia, Francis Rueda, Amadeo Zambrano,
Ricardo Salazar, Pedro J. Diaz, Lupe Geurembeck, Alexander Millo, Gerardo Luengo, Morella
Monagas, Martha Anette, Daniel Alvarez, Lucio Bueno, Carlos Mayorga, Ivette Harding, Manuelita
Zelwer, Livia Méndez, Otto Rodriguez, Frank Carrefio, Rafael Romero, Vito Leonardo, David
Montoro, Astrid Mujica, Gladys Seco, Dora Mazzono, Zalda Rincén y Jilenny Porras.

Estreno: Teatro Nacional de Caracas, 17 de septiembre de 1989.

273 No se han encontrado referencias en prensa sobre el espectaculo.
27 En Venezuela reside actualmente la inica hermana de Miguel Narros que todavia no ha fallecido. Vivia
también alli en el momento en que se concibid este montaje. El encargo lo hizo el Ministerio de Cultura.
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DON JUAN

Titulo: Don Juan.

Cuarta version.

Autor: Argumento inspirado en la obra de José Zorrilla.

Adaptaciéon: Miguel Narros.

Coreografia: José Antonio.

Muisica: José Nieto.

Escenografia: Andrea D’Odorico y Mario Bernedo.

Vestuario: Miguel Narros.

Director musical: Enrique Garcfa Asensio.

Iluminacion: Josep Solbes.

Esculturas: José M. Méndez Rodriguez.

Produccion: Ballet Nacional de Espafia.

Intérpretes: José Antonio (Don Juan), Merche Esmeralda (Muerte), Aida Gémez (Dofia Inés),
Trinidad Sevillano (Dofia Inés), Paco Morrell (Butarelli), Joaquin Cortés (Ciutti), José de Udaeta
(Don Gonzalo de Ulloa), Felipe Sanchez (Don Diego Tenorio), Lupe Goémez, Ana Gonzilez,
Maribel Gallardo (Dofia Ana de Pantoja), Francisco Guerrero, Luis Ortega, «Currillon, Curro
Martin, Juan Mata, Antonio Alonso, Eduardo Solis, Rosa Alvarez (Dofa Brigida), Ana Jerez, Jesis
Coérdoba, Francisco Garcia, José Serrano, José de Udaeta, Adoraciéon Carpio, Montserrat Marin y
Matfa Jesas Carbajosa.

José Antonio Alcald (cantaor).

Cuerpo de baile del Ballet Nacional de Espafia.

Estreno: Teatro de la Zarzuela, 21 de diciembre de 1989.

CRiTICA

DiAZ SANDE 1989 Y MARTIN 1990.

El Don Juan presentado por el Ballet Nacional de Espafia reune desde danza tradicional
espanola hasta ballet clasico —centrado en el personaje de dofia Inés—, pasando por
técnicas expresionistas de danza contemporanea.

Diaz Sande hace un pormenorizado analisis de la propuesta, relacionandola con otra
puramente teatral realizada con anterioridad por el mismo director de escena, y observa las
similitudes y diferencias. Uno de los hallazgos fue la presencia de la Muerte que no
abandona a don Juan, aqui mas risuefa e irénica que en la primera versiéon. La masa coral

cobra mayor protagonismo al tratarse de un ballet y propicia algunos de los mejores
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momentos, como las danzas del principio en el carnaval con raices gitanas o el conjunto de
monjas trabajadas desde la danza moderna —los solos y los pasos a dos estin menos
logrados—. La escenografia y la indumentaria también tienen similitudes en ambos
montajes, por ejemplo en lo que respecta a la mezcla de épocas. Tanto el personaje
protagonista como el espacio cobran tintes romanticos. Respecto al personaje de dona
Inés, se trabaja con una nueva vision: la de una inocente tértola que va a ser apresada por el
gavilan. Asi, la muerte entrega a un fascinado don Juan una tértola blanca al principio de la
pieza y veremos a una dofa Inés envuelta en gasas vaporosas que asemejan alas (estas
imagenes contrastan con la oscuridad de las monjas).

Superproduccién muy cuidada por tanto, bella, sorprendente, acertada, visual, original,
fantasiosa y necesaria en el habitualmente convencional terreno de la danza. Resalta Diaz
Sande las mascaras que representan personajes de nuestra tradicion literaria y pictorica
(como pueden ser Lorca o Picasso). Alaba la conseguida partitura musical acorde a la
accién narrativa, con sones expresionistas y elaboradas orquestaciones del jondo. Y habla
de la estatica y poco definida vision que se da de algunos personajes masculinos,
concretamente de don Juan y don Gonzalo. Termina su reflexién con la consideraciéon de
que, en la propuesta estrenada, la coreogratia se ha visto relegada a un segundo término,
superada por los elementos dramaturgicos y escenograficos.

La envergadura de la escenografia disefiada por D’Odorico impide que la pieza salga de
gira, por lo que ha sido necesario crear un nuevo disefio para viajar a ciudades como Mosct

o Leningrado.
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COMBATE DE NEGROS Y PERROS

Titulo: Combate de negros y perros.

Autor: Bernard-Marie Koltes.

Traduccién: Sergi Belbel.

Escenografia y vestuario: Christoph Schubiger y Katrin Furler.

Tluminacién: Teatro Maria Guerrero.

Produccién: Centro Dramatico Nacional.

Intérpretes: Alain Lukasa (Alboury), Sancho Gracia (Horn), Pilar Bayona (Leone) y Antonio Valero
(Cal).

Estreno: Teatro Maria Guerrero, 25 de abril de 1990275,

CRITICA

HARO TECGLEN 1990 A, LOPEZ SANCHO 1990 A Y MUNOZ 1990.

Es la primera obra de Koltes que se estrena en la ciudad de Madrid. Se trata de un texto
que juega con un violento naturalismo al tiempo que da primacia a la palabra —en este
juego, Narros tratara de apurar los elementos teatrales—. El argumento: dos blancos en la
selva africana, puestos alli como un cuerpo extrafio, lo que conduce a un contraste entre
naturaleza y civilizacién. Lo que mas le atrajo al director del texto «es que hace un
planteamiento realista de una manera diferente: la trampa en que ha caido el hombre de
cubrir sus propias necesidades y las obligaciones que esto le crea con la sociedad. En el
teatro de Koltes siempre hay una persona que exige sus derechos y un sistema que niega
estos derechos en nombre de la empresa o de la sociedad».

La larguisima, conseguida y trabajada propuesta de Narros juega con la violencia
extrema. Nos encontramos ante una puesta en escena en la que la naturaleza deja de ser
natural —con la introducciéon de elementos como la camioneta—, y que busca
principalmente el efectismo. El texto arrastra el interés del espectador que se pregunta cual
sera el desenlace, y el autor busca el efecto de sorpresa final, que logra tras una escena
teatral llena de disparos y truenos. Para Lopez Sancho, Koltes se aproxima mas al cine de
aventuras y a la novela de acciéon que al teatro puro, y afiade que el autor «ha olvidado en
algunas de sus transiciones las leyes de la causalidad y ha dispuesto, caprichosamente, de las

ausencias de los personajes que le convenfa tener ausentesy. Le reprocha el uso de

275 No tuvo una buena asistencia de publico, segin recuerda Aranda, a pesar de la calidad del montaje.
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«anomalfas en el discurso légico de la accion y wuna libertad abusiva en los
comportamientos, que hacen de los personajes mas mufiecos que verdaderos caracteresy.

Haro Tecglen subraya la superficialidad del montaje:

Exageran los movimientos nacidos del alcohol, que deja de ser una fiebre profunda para ser un
bamboleo; la calidad de objeto sexual —que en un momento dado se rebela— de la mujer,
cefiida, corta, tomada de Marilyn Monroe en forma de caricatura. Lo que hay de morbo entre
todos deriva hacia el melodrama, sobre todo en el final —esperado y deseado durante largo
tiempo; hay casi cuatro horas desde el principio—, entre detonaciones, luces, cadaver, huidas,
carrofia de perro, largo gesto de desesperacion tragica, —“mientras baja lentamente el telén”,
metalico en este caso para contribuir a la sensacién de ingenieria del decorado— y el malestar
profundo se han perdido por la tensién de la superficie. Lo que se nos dice en el programa
acerca de que no nos dejemos llevar por lo externo es imposible: la escena se ha volcado en lo

externo.
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FEDRA

Titulo: Fedra.

Autor: Sobre textos de Euripides, Séneca y Racine.

Adaptaciéon: Miguel Narros.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Musica: Enrique Morente.

Coreografia: Manuel Marin.

Produccion: Festival de Otofio de Madrid y Festival de Mérida.

Intérpretes: Manuela Vargas, Carmen Villa, Diego Llori, Juan Quintero, Nuria Castejon, Soledad
Garcia, Angela Ruiz, Yolanda Sobrado, Miguel Salado, Antonio Ortega, Antonio Serrano y
Fernando Villalobos.

Estreno: Festival de Teatro Clasico de Mérida, 5 de julio de 1990.

CRriTICA

GALINDO 1990 A.

Manuela Vargas cree que el equipo responsable de la pieza ha planteado una propuesta con
mucha fuerza, tanto en relacién a la musica como a la coreografia. Narros afronta la obra
como una lucha entre dos generaciones: la antigua y la de hoy, por eso Hipdlito no caera
del caballo, sino que fallecera por un accidente de moto, y se enamorara de todo lo distinto,
de la maquina y de la velocidad. El director de escena propone estas transgresiones porque
cree que el mito de Fedra es intemporal y que se puede aproximar perfectamente a la
actualidad, en una propuesta en la que se mezcla tanto el mito euripidiano como la
ampliacion llevada a cabo por Séneca y Racine, y la reinterpretacion desde la danza y el
mundo contemporaneo (con introduccion incluso de filmaciones en la puesta en escena —
vemos la caida final de Hipdlito por un acantilado—). Comenta el director que lo que
impera en Europa es la danza-teatro, y en ese sentido el flamenco se adapta de forma
inigualable a esta tendencia, ya que se basa en emociones, y no en formas. Asi, a través del
baile, se percibe el ambiente especialmente opresivo en que vive la mujer, la sociedad
patriarcal que la somete y el codigo social cerrado; Fedra ve transcurrir su vida en el interior
de su vivienda y la tnica relacion con el exterior se produce cuando el jefe de la familia la

visita (el decorado juega con cortinajes que sugieren lo que ocurre en el exterior).
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EL CABALLERO DE OLMEDO

Titulo: E/ caballero de Olmedo.

Segunda version.

Autor: Lope de Vega.

Adaptacién: Francisco Rico?™.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Iluminacion: Josep Solbes.

Musica: Gregorio Paniagua.

Produccion: Compaiifa Nacional de Teatro Clasico?”’.

Intérpretes: Carmelo Goémez (Don Alonso), Enrique Menéndez, Encarna Paso (Fabia), Laura
Conejero? (Dofia Inés), Paz Marquina (Dofia Leonor), Ana Goya, Fernando Conde (Don
Rodrigo), Marcial Alvarez, Antonio Canal, Jaime Blanch (Rey don Juan), Juan Calot, José Catlos
Castro, José Luis Martinez, Javier Camara, José Mayenco y Javier Sanz.

Estreno: Teatro de la Comedia, viernes 28 de septiembre de 1990.

CRITICA

ANONIMO 1991, ARMINO 1990, CENTENO 1990, ENRIQUEZ 1990, GALINDO 1990 B, GAMA
1990, HARO TECGLEN 1990 B, LAZARO CARRETER 1990*”, LOPEZ NEGRIN 1990, LOPEZ
SANCHO 1990 B, MOLERO 1990, PASCUAL 1991, PEREZ DE OLAGUER 1991, ORTUNO 1991,
VALLEJO 1990 Y VILLAN 1990.

Narros cree que E/ caballero de Olmedo es la obra maestra de Lope de Vega: un drama
sumamente espafol, que habla sobre la vida y la muerte, sobre la busqueda de un destino
(no necesariamente bueno) y sobre la envidia que despierta la personalidad carismatica del
protagonista, tan distinto al resto de personas que le rodean. Lo considera un drama de
peripecias interiores. El director, segun la critica, se permite licencias histéricas —juego no
ajeno al estilo lopesco—, encuadrando el montaje a finales del XVII, dos siglos después del
original; esta libertad le da la opcion de exaltar lo castellano en el vestuario —introduciendo

anacronismos como trajes de toreros goyescos, pantalones camperos o navajas de

276 Rico ha trabajado extensamente este texto en ediciones ctiticas.

277 Bajo la direccion de Rafael Pérez Sierra.

278 Sera sustituida por Ana Gracia, que hara de dofia Inés una mujer rebelde, madura y consecuente, frente a
la dulce e inocente Inés de Conejero.

279 Lazaro Carreter, como ya ha hecho en otras ocasiones, dedica tres semanas consecutivas su articulo para el
semanal de A4BC al estreno de este montaje.
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Albacete—. Los espacios escénicos también estan tratados desde la libertad, lo que
produce, segun Loépez Sancho «bellos momentos junto a caricaturizaciones que estragan el
paladar. El complicado juego de cortinajes metalicos, de transparencias liberadoras
montado por D’Odorico, asi como los contrastes vestimentarios de los figurines de Narros
violentan la unidad dramatica, rompen la expresion de una época en la que el suceso tiene
unos limites morales y literarios diferentes del tiempo demasiado abstracto en que la accion
resulta puesta. Todo lo cual no impide que el aspecto visual del espectaculo, la llamada
ostension, resulte bella conjugacion de valores exteriores». Para Centeno, la multiplicidad
de acciones y de espacios tampoco esta conseguida por la escenografia de D’Odorico, que
«juega con altos paneles deslizantes cuyo ocre de tela metalica no siempre aclaran la accién
ni tampoco consiguen una estética apropiada. Con excepciones como la escena de la
corrida para la que parece haber sido ideado el decoradow». Lazaro Carreter escribe: «Parte
esencial de la teatralidad es la escenografia. Esta la firma Andrea D’Odorico, y consiste en
una triple fila de paneles transparentes y corredizos, que permiten resolver plausiblemente
varias localizaciones. La idea es muy buena. El resultado, no tanto: se crea un clima artico,
mover aquellos portones rompe el ritmo y, por supuesto, queda sin relieve la fundamental
escena de la reja».

Narros, como era de esperar, no olvida en su puesta en escena las concomitancias con
La Celestina, de Fernando de Rojas; por ejemplo en el elogiado trabajo con el personaje de
Fabia, interpretado por Encarna Paso. La propuesta tiene un reparto de lujo en el que
actores consagrados interpretan papeles no protagénicos y donde jévenes actores
encuentran su sitio. Alaba Haro Tecglen las cualidades de Carmelo Gémez (con planta,
presencia, brio, voz y capacidades interpretativas), mientras que Lopez Sancho lo describe
transido de amor —sentimiento que no le deja ni respirar— y de muerte en su papel de
don Alonso, alcanzando unos estados de animo que a veces no concuerdan con el caballero
prerrenacentista de Lope de Vega. Ni Lopez Sancho ni Centeno estan a favor del don Juan
lloriqueador que propone Narros. Centeno advierte asimismo de algunos momentos
fallidos, como puede ser la escena central de la declaracién amorosa entre Inés y don
Alonso, sentados en sillas. Armifio critica «la especie de Ofelia alelada que pone fin a la
obra con unas palabras ininteligibles (por lo menos en el estreno), la aparicion de Fabia en
la escena de la conjuracion para matar a don Alonso, y, sobre todo, la sombra con la

cornamenta de toro. Esa sombra es mucho mas compleja que encarnacion de la Muerte, y

284



el afladido de los cuernos carece de sentido, salvo alusién al honor de Rodrigo, lo cual no
deja de ser metafora groseran.

Segun Lopez Sancho, la direccion de escena presenta a un Narros discreto en la primera
parte (describe la preciosa escena inicial de las dos mujeres, con musica de laud, clavecin y
bien traidas poéticas canciones, componiendo un cuadro propio de los pintores de los
Paises Bajos), que se desboca en la segunda. Lopez Negrin también considera certera la
primera parte, en la que Narros acentia la comedia, pero cree que no consigue mantener la
altura en el dltimo y renombrado acto a pesar del despliegue de imaginaciéon dramatica del
que hace gala.

Para Narros, la luz es un elemento esencial en la obra, segin comenta para Diario 16 la
misma noche del estreno: «Sus escenas transcurren en el crepusculo: Luz confusa, llena de
oscuros presagios y de sombras difusas. Y en la noche: irrealidad, celos, crueldad. Noche de
despertar al amom. Dice Haro Tecglen que la luz y la musica —en ocasiones demasiado

presente— son los responsables de humanizar el frio vestuario y la fria escenografia.
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LAS DE CAIN

Titulo: Las de Cain.

Autores: Serafin y Joaquin Alvarez Quintero.

Escenografia, vestuario e iluminacién: Jean Pierre Vergier.

Musica: Mariano Diaz.

Produccion: Centro Andaluz de Teatro.

Intérpretes: Maria Alfonsa Rosso (Dofia Elvira), Gloria Lépez (Rosalfa), Inmaculada Alcantara,
Marta Castrillon, Teresa Arboli, Marfa Dolores Botello (Fiff), Gloria de Jests, Nanna Sanchez, Luis
Alfaro (Don Segismundo, el padre), Justo Ruiz (Tio Cayetano), Pedro Casablanc (Alfredo), Jesus
Lucena, Benjamin Soriano, Luis Miguel Salguero, Julidan Manzano, Manuel J. Fernandez, Carlos
Torrescusa, Manuel Martin Peinado y Guillermo Rodriguez.

Estreno: Teatro Lope de Vega de Sevilla, 18 de enero de 1991.

CRITICA
ARAZO 1991 Y BENACH 1991.
Las de Cain ofrece un acido retrato de una época y unas costumbres; concretamente critica
la necesidad de casar a las hijas. Narros busca con su montaje, segiin él mismo dice, «un
borroso recuerdo poético virado a sepia». Lanza una mirada a la sociedad de hace un siglo,
sin ira y sin nostalgia, y con limpio divertimento, como escribe Arazo. Indicativo de este
proposito es el original final, con los grupos de personajes recordando fotografias antiguas.
Un espectaculo con mucho movimiento —incluso introduce patines—, donde no falta el
mimo y la danza.

Benach, desde Catalufia, publica unos comentarios menos benevolentes que los de
Arazo. Le parece un trabajo cadtico, atronador y desconcertante. Los tipos dibujados
generalmente descuidan en algin momento su trabajo gestual y verbal. Narros, segun el

ctitico, se ha mostrado conformista en su direccion escénica.
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LA GALLARDA

Titulo: La gallarda.

Autor: Rafael Alberti.

Escenografia: Andrea ID’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Musica: Manuel Sanltcar.

Direcciéon musical: José Collado.

Coreografia: José Antonio.

Iluminacion: José Solbes.

Coproduccion: EXPO 92 e INAEM.

Intérpretes?®): Montserrat Caballé, Ana Belén, José Sacristan, Helio Pedregal (Torero), Carmen
Casarrubio, Antonio Canales, Diego Llori, Marcial Alvarez, Javier Roman, Manuela Vargas, Carlos
Moya, José Serrano, Jesus Cérdoba, Francisco Guerrero, Candy Roman, Eduardo Solis, Reyes
Villau, Pepe Roca, Juan Reina, Horacio Noguera Gomez, Jesis Martin Biedma, José Antonio
Vazquez, Carlos Romero, José Maria Bandera y la Orquesta Filarménica de Gran Canaria.

Estreno: Teatro Central de Sevilla, 20 de abril de 1992.

CRITICA

FERNANDEZ-SANTOS 1992 Y GUTIERREZ 1992.

La gallarda es un drama escrito en verso para Margarita Xirgu, aunque nunca llegd a
representarlo porque se vefa mayor para ello. La obra cuenta la historia de una muchacha
que ha educado a un torito como si fuese su madre. El toro, celoso, mata al marido de la
mujer. Tratan de acabar con el animal, y, cuando intenta escapar, cae por un barranco,
dando origen a la constelaciéon de Tauro.

Una cama vieja, rematada con bolas doradas, y un altar, sobre el que cuelga una cabeza
de toro de Picasso, como elementos escenogrificos; unas canciones para cantante lirica
enraizadas con la tradicion popular andaluza y la cancién; o la suma de diversos géneros
escénicos (musica, danza e interpretacion) son algunos de los aspectos con los que ha
trabajado Narros en un montaje en el que es una delicia escuchar a Montserrat Caballé o
recuperar a Ana Belén —aunque a veces cree un personaje demasiado enfadado— y a José

Sacristain —aunque en ocasiones resulte demasiado blando—. El resultado es una

280 En este espectaculo se introdujo nuevamente un caballo. José Sacristan se negd a montarlo, lo que gener6
una situacién absurda en la que salia el animal a escena con su cuidador tirando de él.
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experiencia unica e irrepetible, como se propusieron en principio los componentes del
equipo. El problema, segin Fernandez Santos, es que Narros engendra un espectaculo de

gran opulencia pero que no llega al fondo de la emocion.
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FIESTA BARROCA

Titulo: Fiesta barroca.

Loa de E/ gran mercado del mundo, de Calderén.

Folias (Baile de pareja).

Entremés de Los drganos, de Quifiones de Benavente.

Bodas de Serijo (Baile de aldeanos).

Baile de gigantes y matachines.

Auto sacramental E/ gran mercado del mundo, de Calderdn.
Baile de gitanos.

Mojiganga de Las visiones de la muerte, de Calderén.

Baile de gitanas y gallegos.

Seleccién y version de textos: Rafael Pérez Sierra.
Documentacién: José Maria Diez Borque.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Musica: Tomas Marco.

Coreografias: Ana Yepes?8!.

Coordinaciéon de movimiento: Arnold Taraborrelli.
Iluminacion: Josep Solbes.

Directora de produccion: Pilar Gomez.

Productor adjunto: Koke Nieto.

Direccion técnica: Marcos Rodriguez (DDT).

Director de promocioén y prensa: Miguel Sosa.

Ayudantes de produccién: Chelo Rozas y José Luis Martinez.
Auxiliar de produccion: Roman Luknar.

Ayudantes de direccion: Begofia Valle, Vicente Genovés y Eugenia Cuesta (cortejo).
Ayudantes de coreografia: Begofia del Valle y Maria José Ruiz.
Ayudantes de escenografia: Javier Rosello y José Carretero.

Coordinacion de vestuario: Sonia Grande?82.

281 Prepara tres danzas que se interpretan frente a la Plaza de la Villa. Regina Valenzuela, en E/ Mundo, publica
la siguiente descripcion: «lla Danga de los Gigantes y Cabezudos se inspira en los antiguos bailes tradicionales
madrilefios denominados zillanos. Es una danza rapida con dos niveles paralelos: el baile de los ocho
cabezudos al que responden los cuatro gigantes con movimientos mas lentos. Con la Danza de las Espadas,
Ana Yepes ha recuperado un ritual tipico del siglo XVI, que solo conservaban para la Villa y Corte los
danzantes de Brunete, tradicién que terminé por desaparecer completamente tras la Guerra Civil. El tercer
baile simultaneo es el de Las Gitanas: diez bailarinas ataviadas con trajes muy coloristas, cascabeles y crétalos
interpretan una danza oriental. Todos los bailes duran menos de cinco minutos».
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Ayudantes de vestuario: Eva Arreche, Celestino Aranda y Carlota Lindt.

Ayudantes de direccién téenica: José Luis Garcia, Waldo R. Bartolomé y Montserrat Rovira.
Ayudantes de promocién y prensa: Julia Gil, Isabel Soto, Delia Fernandez y Herminia Andreu.

Jefa de sala: Graciela Andreu.

Coordinacion general: Amaya de Miguel.

Coproduccion: Madrid Capital Europea de la Cultura y Compafifa Nacional de Teatro Clasico.
Intérpretes:

Loa: Emilio Taguna (El Mundo), Marfa Alvarez (La Modestia), Paz Marquina (La Costumbre),
Aitor Merino (La Juventud), Marcial Alvarez (El Albedrio), Juanjo Artero (El Auxilio), Carlos
Bernal (El Apetito), Fany Condado (La Lascivia), José Antonio Mayenco (La Hipocresia), Antonio
de la Fuente (El Vicio), Esther Lorente (La Envidia), Victor Manuel Dogar (La Ira), Sonia
Almarcha (El Fervor), Pablo Calvo (La Soberbia), Pedro G* de las Heras (La Pereza).

Folias: Begofia del Valle y Diego Llori.

Entremés: Alfonso del Real (Cura), Ana Goya (Dofia Marfa), Jaume Valls (Mochales, Sacristin),
Guillermo Montesinos (Serijo, Sacristan) y Herlinda Cembreros (Ama).

Baile de aldeanos: Angeles Algar, César Casares, Blanca Carabantes, Javier Escobar, Marcos Leén y
Alba M* Sarti.

Baile de gigantes y matachines: Antonio Cifo Aguilar, Julio Bao Sarmiento, Juan Carlos Simén
Garcia, Orlando, Cristina Arias, Ana Gabriel, Sonia Garcia, Yolanda Granado, Alicia Lopez, Eva
Lorente, Nieves Megino y M* José Moran.

Auto sacramental: M* José Sanchez (La Fama), José Coronado (Buen Genio), Vicente Diez (La
Malicia), Helio Pedregal (E1 Mal Genio), Ana Duato (La Gracia), Carlos Alvarez (El Padre de
Familia), Enrique Menéndez (La Inocencia), Rosa Novell (La Culpa, Mozo de estampas, Caballero
intermediario, Leproso y Esclava), Maria Alvarez (La Gula, El Apetito y El Placer), Magiii Mira (Ia
Lascivia y La Hermosura Humana), Fernando Conde (El Mundo), Teresa Vallejo (La Soberbia),
Eusebio Gay (Eclesiastico), Miguel Ramos (Militar), Paula Soldevila (La Humildad), Arantxa
Aranguren (Acompafiante de la Humildad), Angela Elizalde (Acompafiante de la Humildad), Lola
Gil (Acompafiante de la Humildad), Petra de Tena Rey (Acompafiante de la Humildad), Lia
Chadman (Cortejo de la Hermosura Humana), Ramén Serrada (El Desengafio), Rafael Rojas (La
Penitencia), Alberto Diaz (Flagelante), Juan Antonio Somoza (Flagelante), Joaquin Casares
(Flagelante), Fernando de Juan (La Herejia), Balbino Lacosta (Lla Herejia), Mapi Sagaseta (La Fe),
Teresa Arboli (La Caridad), Martha Castrillon (La Esperanza), Santiago Carrallo (Servidor de
Escena), Juan Catlos Alonso (Servidor de Escena), Emilio Cerda (Servidor de Escena), lon
Garayalde (Servidor de Escena), Sergio Marcus (Porteador de La Lascivia), Amado Cruz (Porteador

de la Lascivia), José Luis Garcia (Porteador de la Lascivia), José Antonio Gonzalez (Porteador de la

282 Celestino Aranda cree recordar que Paco Delgado también se encargd del trabajo con el vestuario.
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Lascivia), Gilbert Pachica (Porteador de la Belleza), Valentin Bosoco (Porteador de la Belleza),
Gaspar Osa (Porteador de la Belleza) y Benjamin Edu (Porteador de la Belleza).

Baile de gitanos: M* Teresa Chico, Roberto de la Cruz, Marta Jiménez, Carmina Navarro, Isabel
Santoja, Felisa de la Cruz, Luz Paloma Flores, Belinda Jiménez, David de la Rosa y Miguel Angel
Villalba.

Mojiganga: Anna Brianso (El Alma), Miguel del Arco (El Demonio), Nathalie Sesefia (El Angel),
Nacho de Diego (El Cuerpo), Yolanda Kaballero (I.a Muerte), Paco Torres (El Carretero),
Francisco Vidal (El Autor), Angel de Andrés (El Caminante), Carmina Gil (Gitana) y Marcos Ledn
(Gitano).

Bailarines y gente del cortejo (malabaristas, acrobatas, zancudos, gigantes, diablos, etcétera): Teresa
Chico, Felisa de la Cruz, Luz Paloma Flores, Marta Jiménez, Carmina Navarro, Isabel Santoja,
Josep Ahumada, Radl Calderén, Manuel Castillo, Roberto de la Cruz, Javier Escobar, Hugo
Gutiérrez, Tomorr Kokona, Tom Lovegrin, Miguel Romero, David de la Rosa, Miguel Angel
Villalba, Fidel Aranda Mayorga, Javier Alvarez Travet, Ignacio Pérez Silva, Vicente Vegas Fajardo,
Jorge Brutez Espinola, Antonio Orihuela Velasco, José Marfa Martinez Silva, Alejandra Oviedo,
Matio J. Gallego, Jaime Tamarit, M* del Sagrario Cubero, Julio Bao Sarmiento, Juan Catlos Simén
Garcia, Jorge Rodero, Gilberto Mocifio Dos Santos, Luis M* Gallego, Francisco Marin, José Luis
Lépez, Arsenio Luna, Javier Arnas, Ifigo Ibarra, Antonio Lépez, Carlos Ucar, José M* Ureta y
Pablo Martin.

Musicos y cantantes: Victor Ardelean, Esperanza Velasco, Alan Kovacs, Paul Friedhotf, Toni Goig,
Wade Mattheus, Francisco Ramirez, Horacio Parravicini, Rubén Albornoz, Salvador Arago, Gils
Lebrun, Sergio Grafia, Dionisio Villalba, José Manuel Llorens, José Luis Tudela, Miguel Ibafiez,
Wade Mattheus, José Luis Ferreira, Alicia Suescun, Juan Muro, Vicente Alario Ripoll, Concepcion
Vacas, Ezequiel Lezama, Ricardo Soto, Martin Valdés, Angeles Panadero, Isabel Rivero, Soraya
Chaves, Ana Sandoval, Francisco Fernindez, Angel Harkaatz, Carmelo Cordén y Francisco
Sandoval.

Estreno: Plaza Mayor de Madrid, 6 de julio de 1992283,

283 Escenificada exclusivamente en Madrid durante siete dias.
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CRITICA

ANONIMO 1992, ANTONIA 1992, CENTENO 1992 A, FERNANDEZ RUBIO 1992, GALAN
1992, GALINDO 1992 A Y B, HARO TECGLEN 1992 A, HERA 1992, HERRERO 1992, LOPEZ
SANCHO 1992 A, MARIN 1992, MONTERO 1992, Ruiz 1992, VALENZUELA 1992 A Y B Y
VERA 1992.

Fiesta barroca es un inigualable macroespectaculo que el Consorcio Madrid 92 coproduce
junto con la Compafifa Nacional de Teatro Clasico, y uno de los grandes retos en la carrera
de Miguel Narros como director de escena. La fiesta sacramental barroca, que se celebraba
cada afio para conmemorar la festividad del Corpus durante los siglos XVI y XVII, no se
represent6é en Madrid desde que fue prohibida por decreto real a mediados del siglo XVIIL
Narros en su propuesta aligera la religiosidad y aumenta la parte mas mundana y popular —
opcion que no satisface a toda la critica, como veremos mas adelante—. El presupuesto del
especticulo es de 386 millones de pesetas sufragados en su totalidad por Telefénica™. Hay
1.800 localidades sin numerar a 1.500 pesetas la localidad.

Una cabalgata de carros tirados por bueyes y mulos™’, que muestran y portan actores y
escenograffas, acompafiados en procesiéon por musicos, caballos, zancudos, diablos,
malabaristas, juegos de luces, gigantes y cabezudos de Guadalajara, sale a las 20.30h de la
explanada que hay en el Palacio Real y la Catedral de la Almudena, recorre la calle Bailén,
realizando una parada ante el edificio de Capitania, y sigue por la calle Mayor hasta la Plaza
Mayor, cerrada para la ocasion y decorada con pinturas sobre motivos del Paraiso, Infierno
y Purgatorio de la Capilla Sixtina de Miguel Angel, realizadas en el taller de José Marfa
Martin. Lla comitiva abarca los cuatrocientos metros de longitud (a ella se suman cincuenta
habitantes del pueblo toledano de Camufas, que aun hoy celebran cada afio el dia del
Corpus con un auto sacramental). El escenario de la Plaza Mayor esta formado por el
tablado y los carros, y alli se representan al aire libre a las 22.30h una loa (con Emilio
Laguna, vestido de grana y armifio, con corona y peluca), un entremés (con Alfonso del
Real —sobrina del cura por la que compiten dos sacristanes—, Guillermo Montesinos
—Serijo— y Jaime Valls —Mochales—), un auto y una mojiganga (con Angel de Andrés
—caminante borracho que confunde a unos actores con los fantasmas de sus suefios—).

Para este montaje de gran formato se ha contado con casi trescientas personas entre

284 HEstas cifras indignan a muchos, como se puede comprobar en varias de las criticas o incluso a través de la
«carta al lector» que el empresatio Eduardo Galan escribi6 al periédico ABC.

285 No faltan los carros alegéricos del Mundo, el Padre y la Culpa —el Bien y el Mal, simbolizado por la Torre
de Babel—, ademas de la Tarasca de color rojo y el Santisimo. Son carros construidos para la ocasién por
maestros falleros.
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actores y figurantes (aproximadamente ochenta actores, cien figurantes, treinta y cinco
bailarines, ocho cantantes y veinticinco musicos). El especticulo se ha ensayado en el
recinto ferial de la Casa de Campo de Madrid.

LLa mayor dificultad para Narros no ha estribado en coordinar a tantos colaboradores
sino en hacer comprensibles los versos calderonianos y recuperar, sin que parezca fuera de
lugar, la globalidad de la fiesta, reconstruida a partir de pinturas —por ejemplo, los cuadros
de Velazquez han sido de gran utilidad para la concepcion de la vestimenta— y cronicas
histéricas. También ha sido dificil, en palabras del director publicadas por el periédico E/
Mundo, «compaginar la solemnidad del auto, que es como un sermoén dramatizado, con las
otras piezas que le acompafian y que son auténticos disparates cémicos que sirven para
divertir al publico». Era imposible montar el espectaculo como se hacia en el Siglo de Oro,
incluyendo gremios, ordenes religiosas o miembros de la Casa Real, por lo que estos
personajes los han interpretado actores.

Tras el estreno del espectaculo, Lopez Sancho, desde las paginas de ABC, resalta la
importancia que Narros ha dado a la espectacularidad y la diversion por encima del rigor
teologico y la fidelidad al modelo. Se busca lo visual, la maravilla formal y se deja de lado el
pensamiento, el fondo, como también matiza Alberto de la Hera. Segin Enrique Centeno,
los autos sacramentales no han conseguido sobrevivir a los afios, por lo que este
espectaculo deberfa haber sido planteado de otro modo, para evitar el «bochorno» y el
«aburrimiento». También Haro Tecglen destaca lo brillante de la propuesta, pero opina que

sobra el auto sacramental.
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LA TRUHANA

Titulo: La trubana.

Autor: Antonio Gala.

Escenografia: Andrea ID’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Musica: Juan Canovas.

Iluminacion: Josep Solbes.

Coreografia: José Antonio.

Produccion: EXPO 92 y Paco Marsé.

Intérpretes: Concha Velasco, Margarita Garcia-Ortega, José Cerro, Juan Carlos Naya, Fernando
Conde, José Subiza, José Navarro, Lorenzo Valverde, Rafael Castejon, Natalia Duarte, Joaquin
Molina, Ramén Serrada, David Muro, Jesus Daniel, Candi Roman, lon Garaialde, Inmaculada
Machado, Marfa Alvarez y José Manuel Aller. Bailarines: Maria Fernanda Quintana, Carmen Osado,
Matfa José Llanos, Diana Diaz, Esther Ponce, Virginia Asoroy, Marfa José Feito, Elena Cabezas,
Africa Moteno, Antonio Reyes, Manuel Reyes, Fermin Calvo, Bruno Argenta, Antonio Hidalgo,
Manuel Castillo, Luis Romero y Enrique Frias. Guitarristas: Victor Abadie, Rafael Anddjar y José
Manuel Montoya. Cantaores: Natciso Bejarano y Luis Acosta.

Estreno: Teatro de la Comedia, 28 de septiembre de 1992.

CRITICA

CENTENO 1992 B, HARO TECGLEN 1992 B 'Y LOPEZ SANCHO 1992 B.

«Historia superficial, carente de tensién dramatica que permitiera pasar con paso ligero con
los temas y pretextos mas en consonancia con las necesidades de la Expow; asi define
Lépez Sancho el trabajo emprendido ingeniosamente por Antonio Gala en los quince
cuadros que componen la pieza. La trubana pretende hacer una evocaciéon graciosa del
mundo de Felipe IV, tomando como protagonista a una picara comica sin escripulos que
viajara por las regiones de Espafia, ejerciendo de bandolera y huyendo del monarca para
evitar convertirse en su cortesana.

El clima lingtiistico, que juega con la frescura y la impertinencia, conduce en ocasiones a
la fatiga. La musica, donde no faltan incémodos micréfonos y pregrabaciones aunque las
voces estén en directo, resulta para muchos repetitiva y no alcanza la excelencia, pero sirve
al propésito de la pieza con sus variados aires espafoles y algunos niumeros notables. Los

personajes vienen cargados también de topicos, pero Concha Velasco —en compania de
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otros intérpretes de altura como Duarte, Naya o Merino— consigue defender su personaje
con la elegancia, el entusiasmo y la brillantez que le caracterizan. También resalta la
veterana actriz comica Margarita Garcfa Ortega. En el conjunto, se notan las limitaciones
de algunos cantantes obligados a hacer de actores y viceversa.

Narros demuestra una vez mas su profesionalidad y presenta un buen trabajo de grupos
y un vestuario preciosista y luminoso, aunque no consigue demasiado juego en las aisladas
vifietas propuestas. Tampoco la escenografia de D’Odorico alcanza el nivel de sus ultimas
creaciones (Centeno la califica de «aburrida»). Para Haro Tecglen lo mejor del espectaculo
es la coreografia y sobre todo el acertado cuerpo de baile que la interpreta. Una propuesta
que empieza como un musical moderno se va azarzuelando —Haro Tecglen habla de
«zarzuela fina»— y declina hacia el final, dando como resultado un costoso proyecto poco

trascendente, demasiado largo, pero aparente.
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CASI UNA DIOSA

Titulo: Casi una diosa.

Autor: Jaime Salom.

Escenografia y vestuario: Andrea D’Odorico.

Iuminacién: José Miguel Lépez Saez.

Sonido: Mariano Diaz.

Fotografia: Pedro Serrano.

Produccion: José Tamayo.

Intérpretes?$: Carmen Elias (Gala), Eusebio Poncela (Dalf), Carlos Hipdlito (Fluard) y Helio
Pedregal?$” (Padre de Gala, Luis Bufiuel y Periodista americano).

Estreno: Teatro Bellas Artes?88, 4 de febrero de 1993.

CRriTICA
CENTENO 1993 A, HARO TECGLEN 1993 A, LOPEZ SANCHO 1993 A'Y SESE 1993.
En esta pieza Jaime Salom presenta los tres pilares sobre los que se asent6 la vida de Gala:
el amor, el dinero y la religion. Opta por una estructura narrativa, en la que el narrador es el
propio personaje biografiado, sin aspirar al teatro documento ya que se libera de las
limitaciones espaciales y temporales, entrando en una especie de ensofiacién donde todo se
entrecruza —parte, eso si, de un encuentro en Cadaqués que tiene a Dali como anfitrion—.
El autor ha explorado convenientemente todos los datos biograficos, historicos y
artisticos de las personas y la época que refleja —aunque tampoco busca una fidelidad
absoluta—, y consigue un encomiado trabajo literario. El resultado es un texto que juega
con lo caliente, lo atrevido y el escandalo, y que Narros trabaja, segun Lopez Sancho, «con
energfa, cargando la mano en la expresion gestual de los personajes». De Dali se hace un
retrato caricaturesco, Hipolito esta sencillo y conmovedor, y Pedregal trabaja con eficacia la
abrupta personalidad de Bufiuel y con sobriedad y acierto los restantes personajes. Elias,
por ultimo, hace una interpretacion apasionada de su odioso personaje —cinico,

absorbente, desleal, ambicioso, egoista y opresor— y con la magia que le caracteriza,

286 Se concibi6 un primer reparto que hubo que modificar.

287 Pedregal lo recuerda como un buen texto en el que Narros dese6 profundizar logrando un buen resultado:
serio, esmerado y de gran calidad interpretativa. Era un momento, ademas, en que el espectador tenia interés
por los personajes que se presentaban.

288 Se quiso mantener el espectaculo algo mas de tiempo en cartel, pero ya estaba programado sin posibilidad
de cambio el siguiente estreno, que también era de Narros.
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intenta, junto con el autor, redimirla con sensualidad, vitalidad, sensibilidad e idealismo. En
resumen, un trabajo dificil que se afronta con talento, minuciosidad y versatilidad.

Andrea D’Odorico, siguiendo las indicaciones de Jaime Salom, ha ideado un espacio
inspirado en la pintura de Edward Hopper y se ha alejado de la estética daliniana. Solo
mantiene un fragmento del Cristo del pintor en un lateral del escenario. El escenégrafo
italiano sabe recrear a la perfeccion el aire fantasmal o intemporal del discurso escénico.

Para Haro Tecglen la mano maestra de Narros se deja ver en todo el montaje.
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A PUERTA CERRADA

Titulo: A puerta cerrada.

Autor: Jean-Paul Sartre.

Version: Alfonso Sastre.

Escenografia: Andrea D’Odorico y Catlos A. Abad.

Iluminacioén: Juanjo Melendo.

Produccion: Strion Teatro.

Intérpretes: Carmelo Gémez, Mercedes Sampietro, Aitana Sanchez Gijon y Carlos Alberto Abad.

Estreno: Teatro Bellas Artes, 2 de abril de 1993.

CRITICA

CENTENO 1993 B, LOPEZ SANCHO 1993 B, MARTINEZ VELASCO 1993 Y TORRES 1993 B.
Montaje de dos horas ininterrumpidas que sirve al texto de Sartre de forma fiel, impecable,
viva, inteligente y creativa, jugando cada instante con el asombro, la angustia y la fuerza
dramatica, minuciosamente medida y expresada. Un texto propuesto por el propio Miguel
Narros a la joven compafifa Strion y que el director considera apropiado en un momento

social en que es conveniente pararse, reflexionar y ser autocriticos.
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LA DOBLE INCONSTANCIA

Titulo: La doble inconstancia.

Autor: Pierre Marivaux.

Adaptacion: Rafael Pérez Sierra.

Escenografia: Andrea ID’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Iuminacién: Juan Gémez Cornejo?®.

Coreografia: Carmen Pericet.

Coproduccion: Andrea D’Odorico?, Festival de Otofio e INAEM.

Intérpretes: Helio Pedregal (Trivelin), Ana Gracia, Carmen Elias (Flaminia), Ginés Garcia Millan,
Natalia Menéndez (Lisette), Antonio Valero (Arlequin), Enrique Menéndez, Arancha Aranguren,
Petra de Tena, Javier Arnés, lon Garayalde, Tfiigo Ibarra y Francisco Urefia. Misico: Alba Fresno.

Estreno: Teatro de la Comedia, 23 de septiembre de 199321,

CRITICA
HARO TECGLEN 1993, LOPEZ SANCHO 1993 C Y TORRES 1993 B.
Lo que mas estimula a Narros de la pieza es la interpretacion de los actores a los que ha

. . . 202 , . .
intentado otorgar un comportamiento realista segun declara. Asimismo se propone

>
reivindicar a Marivaux como algo mds que un autor museistico.

El director da al montaje un aire de modernidad, actualizando ciertos aspectos del juego
escénico y espafiolizando algunos personajes. La accién la manejan los actores moviendo
ellos mismos los elementos que les van a hacer cambiar de un espacio a otro —con una
escenografia y unos trajes que van directamente al siglo XVIII y a una manera actual de ver
ese siglo—. El texto alcanza un ritmo musical y dancistico. La accién se desliza con
graciosa finura hacia un desenlace previsible pero con menudas y picantes sorpresas. En

conclusion, una preciosura, una historia con toques juguetones, picaros e intelectuales, y

aires empelucados y amanerados. Y unas interpretaciones elegantes, contenidas y sinceras.

289 Fue el primer disefio de iluminacién de Juan Goémez Cotnejo para Narros. Se recuerda a si mismo
temeroso y abrumado; previamente habia visto al director en el Teatro Central de Sevilla, en procesos de
trabajo en los que habfa manifestado toda la dureza de la que era capaz. La primera vez que empez6 a probar
opciones sobre el escenario, cuando todavia no las tenfa cerradas, Narros le dijo: «Juan! ¢Esto va a ser as{ de
feo siempre?». Desde ese momento Gémez Cornejo tomé la determinacién de no ensefar las cosas hasta que
no estuviesen considerablemente cerradas, y asi lo hizo hasta que consiguieron un nivel de confianza
completo.

2%0 Con este texto, muy del gusto de D’Odorico y Narros, inauguraron la nueva productora.

21 Uno de los mejores espectaculos del Festival de Otofio, segun resaltaron varios medios.

292 La escenografia, pot su parte, no es realista, pero permite que el receptor se sitie en un palacio.
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MARAT-SADE

Titulo: Marat-Sade (Persecucion y asesinato de Jean-Paunl Marat representados por el grupo teatral del Hospicio de
Charenton, dirigido por el sesior Sade).

Autor: Peter Weiss.

Traduccion: Miguel Saenz.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Iluminacién: Francisco Leal.

Musica: Hans Martin Majewski.

Direccién musical: Mariano Diaz y Tony Garcfa.

Movimiento: Arnold Taraborrelli.

Ayudantes de direccion: Pablo Valdés y Begofia Valle.

Realizacion de vestuario: Cornejo.

Realizacion de escenografia: Pinto’s y Baynton.

Pinturas decorados: Enrique Lopez.

Mufiecos: Odeén decorados S.L.

Atrezo: Mateos y Vazquez.

Peluqueria: Vda. de Ruiz.

Produccién: Centro Dramatico Nacional.

Intérpretes: José Luis Pellicena (Marqués de Sade), José Pedro Carrién (Juan Pablo Marat),
Enriqueta Carballeira (Simona Evrad), Nuria Gallardo (Carlota Corday), Gabriel Garbisu
(Duperret), Chema Mufioz (Jacobo Roux), Fernando Sansegundo (Pregonero), Maria Alvarez
(Paciente), Ménica Cano (Paciente), Alberto Maravilla (Paciente), Angela Elizalde (Paciente), Pedro
Garcia de las Heras (Paciente), Eusebio Gay (Paciente), Ana Labordeta (Paciente), Esther Llorente
(Paciente), Paz Marquina (Paciente), Joaquin Notario (Paciente), Josu Ormaetxe (Paciente), Raul
Pazos (Paciente), Blanca Portillo (Paciente), Miguel Ramos (Paciente), Victor Villate (Paciente),
Carlos Lucena (Coulmier), Paca Ojea (Mujer de Coulmier), Antonia Garcia (Hija de Coulmier),
Carlos A. Abad (Monja), Andrés del Pino (Monja), Amparo Gémez Ramos (Monja), Carles San
Jaime (Monja), Emilio Cerdd (Enfermero), Juan Antonio Somoza (Enfermero) y José Mayenco
(Enfermero). Musicos: Ignacio Vidaechea (Flauta), Toni Garcia (Organo), Enrique Garcia
(Guitarra), Larry Martin (Percusion) y Antonio Ximénez (Trompeta). Cantantes: Doris Cales (La
Rosifiol), Denise Perdikidis (Cucuruct), Jesus Castejon (Polpoj) y José Marfa Amerise (Kokol).

Estreno: Teatro Maria Guerrero, 17 de febrero de 1994.
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CRITICA

AGENCIA EFE 1994, DiAZ SANDE 1994, HARO TECGLEN 1994 Y LOPEZ SANCHO 1994 A.
La pieza, de origen marxista, representa para Narros la lucha de las posturas colectivas e
individuales ante los problemas de la sociedad. Si en el afio 1968 el recordado montaje que
hizo Marsillach tuvo que ser suspendido por sus hondas connotaciones politicas, ahora,
segin uno de sus actores protagonistas —José Luis Pellicena—, el planteamiento enlaza
con el desencanto y la poca credibilidad de la izquierda. Narros utiliza técnicas presentes en
el teatro politico, como el empleo de la musica, el recitado o el mimo, en la linea de Brecht.
El resultado es un espectaculo de gran éxito, con una direcciéon segura, medida, rica en
matices y llena de fuerza. Se ha conseguido un trabajo rebelde, excitante e inconformista, y
no falto de actualidad. La actuacién sélida y serena de Pellicena contrasta con el vigoroso
Carrién, en un equilibrio de personajes que no se encuentra originariamente en el texto de
Weiss, cuyo héroe es Marat (como indica el titulo original de la pieza antes de ser
abreviado).

Lépez Sancho ve muy definido el papel de Carlota Corday en manos de Nuria Gallardo,
exquisita y refinada en su sentimiento de tierna locura. Consigue Narros una fiesta teatral
también en el movimiento de grupos, donde cada figurante hace una creaciéon. En
definitiva, un especticulo apasionante en el que aparece el mejor Narros y su perfeccion

formal.
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LOS BELLOS DURMIENTES

Titulo: Los bellos durmientes.

Autor: Antonio Gala?%.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Iuminacién: Juan Gémez Cornejo?*.

Muisica: Victor Marifias.

Produccion: Pedro Larrafiaga.

Intérpretes: Amparo Larrafiaga (Diana), Eusebio Poncela (Marcos), Marfa Luisa Merlo (Nieves) y
Carlos Lozano (Claudio).

Estreno: Teatro Coliseum de Santander, 18 de agosto de 1994.

CRITICA

CENTENO 1994 Y LOPEZ SANCHO 1994 B.

Nos encontramos ante una propuesta textual donde prima la sucesion de frases redondas
—parabolas, metaforas, aforismos, etcétera— propuestas por su autor, el cual no logra
alcanzar una verdadera accién escénica, como indica la prensa especializada. El espacio —
trabajo vistoso y creible desarrollado por D’Odorico— es una vivienda ultramoderna en la
que cohabita una pareja, formada por dos tecndcratas. Estos personajes se verin
deslumbrados por la entrada de un tercero (una especie de filésofo esotérico). De este
modo, a lo largo de la pieza, se desarrollara una desbordante conversaciéon sobre el amor, el
sexo, el dinero, las drogas y lo esotérico. Entre los actores solo se resalta el trabajo de Marfa
Luisa Metlo, madre de uno de los personajes. Lopez Sancho define el espectaculo como

una bagatela pasada, poco digna del nivel de su autor.

293 Narros fue buen amigo de Gala.
294 Gémez Cornejo lo recuerda como un trabajo bastante convencional.
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SEIS PERSONAJES EN BUSCA DE AUTOR

Titulo: Seis personajes en busca de autor.

Segunda version.

Autor: Luigi Pirandello.

Adaptacién: Manuel Angel Conejero.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Iuminacién: Juan Gémez Cornejo.

Realizacion decorado: Odedn.

Realizacion vestuario: Juana Batanero y Cornejo.

Peleteria: Sra. Gravi, Piel Cuma.

Atrezo: Mateos y Vazquez Hnos.

Transporte: Samar y Transdecor.

Electricidad: Nuevil.

Sastrerfa: Gloria Pombo.

Regiduria: Javier Alonso.

Auxiliar de produccién: Antonia Garcfa Narros.

Ayudante de vestuario: Sonia Grande.

Ayudante de direccién: Begofa Valle.

Fotogratia: Fco. de Asis Molina.

Disefio grafico: O’Clock.

Coordinacion y promocion: Celestino Aranda y Salbi Senante.

Produccion: Andrea D’Odorico.

Intérpretes: Helio Pedregal (Padre), Arantxa Aranguren (Madre), Nuria Gallardo (Hijastra), Gabriel
Garbisu (Hijo), Marcos Pombo (Muchacho), Lara Pombo®5 (Nifia), Marfa Alvarez (Madame Paz),
Chema Mufioz?% (Director), Claudia Gravi (Primera actriz), Gaspar Cano (Primer actor), Resu
Morales®” (Segunda actriz), Petra de Tena (Actriz joven), Sonia Javaga (Actriz joven), lon
Garayalde (Segundo actor), Francisco Urefia (Actor joven), Javier Nogueiras (Actor joven), Javier
Alonso (Maquinista) y José Luis Martinez (Regidor).

Estreno: Teatro Lope de Vega de Sevilla?8, 16 de noviembre de 1994.

2% Los nifios de la funcién son hijos de la sastra de la compafifa.

2% Personaje que también interpreté Fernando Sansegundo.

297 Personaje que también interpreté Esperanza Guallart.

2%8 Hs posible que este dato esté equivocado y se estrenase en el Teatro Calderén de Valladolid, como indica
Goémez Cornejo. El teatro iba a cerrar porque necesitaba ser reformado y, en ese espacio deteriorado, el
espectaculo encontro su sitio ideal, ya que el texto proponia en si mismo un escenario abandonado, y Narros
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CRITICA

HARO TECGLEN 1994 A, LOPEZ SANCHO 1995 A Y TORRES 1995.

Narros, apasionado de Pirandello, resume las vertientes de la obra del siguiente modo: «Por
un lado, esta la puramente teatral, que viene dada por la exigencia de los personajes para
que se les deje hacer aquello para lo que han sido creados; por otro, el problema de la
muerte, que en la escena siempre tendra que ser interpretada y pone al desnudo la falsedad
del teatro; también esta esa lucha sutil por la exactitud en la representacion o el debate
entre lo que es posible y lo que no, sin olvidar lo que quiza sea el mayor mensaje de
Pirandello: que nada sirve para nada».

Se trata de un espectaculo refinado y eficaz en el que Narros ha explorado todas las
posibilidades de efectos teatrales y acciones que permite el texto. En el reparto, con un
trabajo actoral de conjunto lleno de ritmo, destaca la fuerza de Pedregal, la sinceridad de
Munoz y la furia de Gallardo, a veces excesivamente desesperada. Haro Tecglen cuestiona,
no obstante, la vuelta a este texto del director. No pone en duda el valor de la obra

pirandelliana pero si se pregunta por el sentido de todo lo demas.

y D’Odorico habfan propuesto por su parte un espacio vacio con poquisimos elementos (basicamente una
fuente, las sillas y un biombo).
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LA DISCRETA ENAMORADA

Titulo: La discreta enamorada.

Autor: Lope de Vega.

Escenografia: Andrea ID’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Tluminacién: Juan Gémez Cornejo.

Asesor musical: Alfonso de Vicente.

Obras de los siglos XVI y XVII de Francisco Correa de Aratxo, Juan Hidalgo, Diego Ortiz, Gaspar
Sanz, Juan Arafiez y An6énimas.

Realizacion de decorado: Odedn.

Realizacion de vestuario femenino: Juana Batanero.

Realizacion de vestuatio masculino: Cornejo.

Transportes: Carrasco y Samar.

Maquinaria: Eduardo Romero.

Electricidad: Nuevil

Sastrerfa: J. M. Adame.

Peluqueria: Pilar Borja.

Regidutia: Javier Alonso.

Auxiliar de producciéon: Marfa Antonia Garcfa Narros.

Ayudante de direccion: Begofia Valle.

Disefio grafico: O’Clock Publicidad.

Coordinacion y promocion: Salbi Senante y Celestino Aranda.

Produccion: Andrea D’Odorico.

Intérpretes: Berta Riaza (Belisa), Natalia Menéndez (Fenisa), Marfa Luisa San José (Gerarda), Juanjo
Artero (Lucindo), Joaquin Notario (Hernando), José Navarro (Doristeo), Alberto Maravilla
(Finardo), Paco Casares (Capitan Bernardo), Alberto Gémez (Fulminato), José Manuel Ronda
(Fabio) y Jesus Hernandez (Liseo).

Estreno: Festival Internacional de Teatro Clasico de Almagro, 19 de julio de 1995.
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CRITICA

ARCO 1996, BACIGALUPE 1996, CENTENO 1995, HARO TECGLEN 1995 B, HERA 1995, LEY
1995, LOPEZ SANCHO 1996 B, PEREZ DE OLAGUER 1995, RAGUE ARIAS 1995, RODA 1995,
SILES 1996 Y VILLAN 1995.

Para unos resulta un espectaculo armonico, claro, ordenado, bien interpretado, movido con
autoridad, gratificante y deleitoso para el espectador; ejemplo de buen teatro en definitiva.
Otros, los menos, critican el exceso, las carreras desenfrenadas y la caricatura; todo ello mas
moderado en la segunda parte del especticulo, centrada en las mujeres. Narros, que
mantiene integro el texto original, indica que el argumento le interesaba por la defensa que
se hace de la gente joven.

Berta Riaza se convierte de forma indiscutible en uno de los puntales de la funcién y de
San José se resalta la folclorica insolencia de su personaje. Paco Casares también tiene
momentos brillantes en un dificil y dignificado personaje de figurén, Joaquin Notario hace
un buen gracioso y Juanjo Artero salva su galan con una interpretaciéon briosa y natural.
Enrique Centeno resalta dos momentos del texto: la tirada de redondillas muy bien dicha
por Menéndez, hermosa, sutil y ligera para muchos, aunque algo inmadura para otros, y el
g0z0s0 soneto con fondo musical de Juanjo Artero.

A finales de septiembre la funcién viaja a Barcelona; alli la escenografia es acusada de
estar excesivamente presente, confundir, distorsionar, entorpecer y afear el conjunto. Los
criticos consideran que parece mas indicada para espacios abiertos como su lugar de
estreno en el Festival de Almagro o su gira veraniega posterior. A pesar de ello, en Almagro
tampoco funcioné como se hubiese deseado, como recuerda Centeno tras el estreno en
Madrid, donde ya se logré la calidez y el juego necesarios. Para Lopez Sancho, el hecho de
contar con «un escenario geométrico, mas bien barroco, de Andrea D’Odorico, recargado
de pisitos y escaleras, proporciona al suceso teatral una ambivalencia de espacios escénicos
que agiliza los cambios de lugar y al mismo tiempo complica el enredo de la accién ya que
los distintos lugares se pierden y confunden al confundirse en ellos los personajes». El
mismo analista habla del «atinado uso de algunas obras musicales de los siglos XVI y XVII,
Correa de Arauxo, Juan Hidalgo, Diego Ortiz, Gaspar Sanz, Juan Arafiez», que ayudan a

restituir el espiritu de una época. También destaca este aspecto Jaime Siles.
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EL SI DE LAS NINAS*’

Titulo: E/ 57 de las nifas.

Segunda version.

Autor: Leandro Fernandez de Moratin.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Iuminacién: Juan Gémez Cornejo.

Asesor musical: Victor Pagan.

Musicos: Avelina Vidal (guitarra) y Juan Carlos Asensio (flauta).
Musica: Manuel Garcfa (1775-1832) y las canciones Caramba, El rigui-riguz, Parad avecillas, Yo gue soy
contrabandista.

Realizacion de decorados: Odedn.

Realizacion de vestuario: Cornejo.

Atrezo: Mateos.

Realizacion de peluqueria: Antofiita, Vda. de Ruiz.
Sombrererfa: Hortensia.

Zapateria: Gallado.

Transporte: Carrasco.

Magquinaria: Eduardo Romero Morado.

Electricidad: Crown Iluminacion.

Sastrerfa: Adame y Cris Ortega.

Peluqueria: Cristina Adrian.

Regidutia: Javier Alonso.

Auxiliar de produccién: Marfa Antonia Garcfa Narros.
Supervisién de vestuario: Andrea D’Odorico.

Ayudante de escenografia: Javier Rosell6.

Ayudante de direccion: Begofia Valle.

Disefio Grafico: Rafael Mejfas.

Coordinaciéon-promocion: Salbi Senante y Celestino Aranda.
Distribucion: Por 2.

Produccion: Andrea D’Odorico.

Intérpretes: Emilio Gutiérrez Caba (Don Diego), Lola Cardona (Dofia Irene), Ainhoa Amestoy
d’Ors30 (Dofia Paquita), Resu Morales (Rita), Bruno Mufioz-Rojas (Don Carlos), José Luis

Martinez (Simén) e Ivan Gisbert (Calamocha).

29 Realizada con motivo del 250 aniversario del nacimiento de Goya.
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Estreno: Festival Internacional de Teatro Clasico de Almagro, 5 de julio de 1996.

CRiTICA

BENACH 1996, HARO TECGLEN 1996 A, LOPEZ SANCHO 1996 A Y MARTINEZ VELASCO
1996.

Narros, como hombre contemporaneo, trata esta obra maestra de Moratin desde la ironfa
(recurso utilizado en otras ocasiones por el director al afrontar titulos clasicos). Acentta el
director la comicidad (a veces incluso llegado al grotesco), lo excesivo y la frivolidad. Fina
version, segun Lopez Sancho, aunque las féminas se muevan en exceso perdiendo el recato.
Parte de la critica considera que el director ha infantilizado en exceso a la nifia de la
funcién, mientras que otros, como Julio Martinez Velasco, valoran positivamente el
exaltado temperamento y la expresividad impresa en el personaje. Respecto al actor que
representa el galan, escribe Bravo: «LLe advertimos escasa modulacién de la voz, altibajos de
envaramiento y cierta inseguridad». Un trabajo hecho con cuidado, mesura e inteligencia
—con algunas magistrales y meticulosas interpretaciones como la del reflexivo y sensato
Emilio Gutiérrez Caba o Lola Cardona, efectiva en los cambios de estrategia de su
personaje—, y al que se le ha conseguido dar modernidad y vida, en el sentido moral,
escénico, estético y humano. Y es que, segun Haro Tecglen, la mujer todavia tiene terreno
por conquistar para lograr la libre eleccion. D’Odorico desde la escenografia ha recreado la
posada de Alcala de Henares «con atinada austeridad y buen gusto», como manifiesta el

critico de La Vangnardia.

300 Debuté en los escenarios con esta pieza. Tanto Mufioz-Rojas como Gisbert y yo misma éramos alumnos
del Laboratorio de William Layton —Gisbert y yo estibamos en el primer curso, y Mufioz-Rojas en
segundo—. Narros hizo pruebas en esa escuela y en otras para configurar la parte mas joven del reparto.
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LA GITANILLA

Titulo: La gitanilla.

Autor: Adaptacion de la obra de Miguel de Cervantes.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Coreografia: José Granero.

Iluminacién: Solbes.

Musica: Antén Garcia Abril.

Direcciéon musical: Luis Antonio Garcfa Navarro.

Produccion: Ballet Nacional de Espafia.

Intérpretes: Lola Greco, Antonio Marquez, Mila de Vargas, Luis Ortega, «Currillow, Oscar Jiménez.
Bailarines solistas: Reyes Orozco, Eduardo Solis, Nieves Alvarez, Francisco Velasco, Lupe Gémez,
Jests Cérdoba y José Martin. Cuerpo de baile: Ballet Nacional de Espafia. Orquesta: Sinfénica de
Madrid.

Estreno: Teatro de la Zarzuela, 18 de septiembre de 1996.

CRITICA

ROGER SALAS 1996.

El programa presentado por el Ballet Nacional de Espana, que incluye La gitanilla y otros
estrenos, es uno de los mas ambiciosos de los dltimos cincuenta afios, sin embargo, el
resultado no es el esperado. Respecto a La gianilla, Roger Salas escribe el siguiente
comentario: «Cierra programa Ia gitanilla —es la tercera vez que la novela de Cervantes se
convierte en danza desde la primera version de Filippo Taglioni en 1846—, un esfuerzo
coral por reproducir los logros de Medea. El resultado, sin embargo, dista mucho,
quedandose en un popurri de la propia Medea (escenarios, boda), Don [uan (mascaras,
simbolos eclesiasticos aqui gratuitamente irreverentes) y otros trabajos del mismo equipo.
Segundas partes pudieron ser peores. Lola Greco salva su personaje, pues ella pone sus
brazos y su personal manera de hacer, elevada y lirica, elegante siempre. El vestuario de
Narros es una joya de dibujo y de realizaciéon, desde los tocados hasta el colorido, y lo
mejor de la puesta en escena es su mano de dramaturgo visible en la parte actoral, mientras
la escenografia es fria e ineficaz, quitandole a la obra un elevado porcentaje de éxito. Oscar
Jiménez hace un papel de gran histrién y complicados pasos a su medida hasta el punto de

atraer toda la atencién del espectador, y Mila de Vargas por fin encuentra un papel
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adecuado a su edad, constitucién y fisico. La coreografia de Granero no merece elogios. Es
un collage de trabajos anteriores mal hilvanados y desaprovecha una partitura llena de
matices y acertados acentos corales que solo se ven a ratitos, como cuando Antonio

Marquez hace un solo demasiado largon.
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EL YERMO DE LAS ALMAS

Titulo: E/yermo de las almas.

Autor: Ramén Matfa del Valle-Inclan.

Escenografia: Andrea ID’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Tluminacién: Juan Gémez Cornejo.

Asesor musical: Victor Pagan.

Musica: Tomas Breton (1850-1923): seguidilla de La verbena de la Paloma (1894). Manuel de Falla
(1876-1894): Nocturno (1896), Melodia (1897), Romanza (1898), Pieza en do mayor (1898) y
Cancion (1900). Ruperto Chapi (1851-1909): Vals de La revoltosa (1897).

Ayudante de direccién: Begofa Valle.

Realizacion de escenografia: PQC Ludica.

Realizacion de vestuario: Cornejo.

Utilerfa: Mateos.

Produccion: Centro Dramatico Nacional.

Musicos: Elsa Mateu Tricas (violonchelo) y Saulo Garcfa Diepa (piano)

Intérpretes: Victoria Vera, Sonsoles Benedicto, Roman Luknar, Angela Elizalde, Helio Pedregal,
Joaquin Hinojosa, Milena Montes, Berta Riaza!, Amanda Cascajosa y Dionisio Salamanca.

Estreno: Teatro Maria Guerrero, 14 de diciembre de 199632,

CRITICA

HARO TECGLEN 1996 B Y LOPEZ SANCHO 1996 B.

El estreno de esta pieza no es bien recibida ni por la critica, ni por los espectadores™”. Se
duda sobre el interés del texto —considerandolo una pieza de «museo»—, se acusa a
Narros de cargar las tintas en el melodrama y lo ampuloso, y de hacer que los actores
interpreten como si perteneciesen al primer cuarto del siglo XX, y no se entiende la eleccion

de un actor polaco para el papel del enamorado adulterino.

301 Con esta funcién comenzé el problema de salud de Riaza.

302 Coincidié con la transicion entre José Catlos Plaza y Juan Carlos Pérez de la Fuente como directores del
Teatro Maria Guerrero. Fue un encargo de Pérez de la Fuente. Piru Navarro le habfa contratado previamente
para hacer E/ balcon, de Genet.

393 Incluso se produjo un pateo el dia del estreno.
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YERMA

Titulo: Yerma.

Primera version3%4,

Autor: Federico Garcia Lorca.

Escenografia: Juan Ruesga.

Vestuario: Miguel Narros.

Coreografia: Maria Pages.

Iuminacién: Juan Gémez Cornejo.

Musica: Enrique Morente.

Peluqueria y maquillaje: Manolo Cortés.

Ayudante de direccion: Javier Ossorio.

Ayudante de escenografia: Vicente Palacios.

Ayudante de vestuario: Nena.

Ayudante de producciéon musical: Antonio Arias.

Produccion: Centro Andaluz de Teatro.

Intérpretes: Amparo Marin (Yerma), Jestis Lucena (Juan), Manolo Caro (Victor), Marfa Galiana
(Vieja pagana), Magdalena Barbero (Matfa y Lavandera), Matilde Flores (Cufiada 1°), Rosario Lara,
Asuncién Sanz (Cufiada 2°), Guillermo Campa (Macho), Mariana Cordero (Dolores y Mujer 1°),
Reyes Ruiz (Muchacha 1° y Lavandera), Aurora Sanchez (Muchacha 2° «lLa Loca» y Lavandera),
Charo Sanchez (Lavandera), Pepa Faraco (Lavandera y Hembra), Isabel Osca (Lavandera y Mujer
2°), Julian Villagran (Hombre), Guillermo Orrico (Hombre) y Guillermo Villalba (Hombre).

Voz: Estrella Morente.

Guitarra: Miguel Angel Cortés.

Laud: Xisto Moreno.

Estreno: Teatro Central de Sevilla3%s, 25 de febrero de 1997.

CRriTICA
HARO TECGLEN 1997 Y MOLINA 1997.
Narros busca una puesta en escena sencilla, clara y desnuda, desprovista de elementos

escenograficos y cefiida a lo esencial: agua y tierra. La propuesta tendrd permanentemente

394 No hay que olvidar la lectura que dirigié para conmemorar el 50 aniversario de su estreno en el Teatro
Espafiol. Narros habfa entrado previamente en contacto con este texto en el afio 1960, cuando intervino
como actor haciendo uno de los mozos de la romerfa en el montaje que dirigié Luis Escobar interpretado por
Aurora Bautista.

305 En Madrid estuvo programado con gran éxito en el Teatro Lara. El espacio no obstante resultaba
demasiado pequefio para el montaje y solo entré6 la mitad del decorado.
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en cuenta el simbolismo trabajado por el autor —por ejemplo, la romeria se presenta como
un auto sacramental—. Los actores, que hablan con acento andaluz, y cuya sencilla
interpretacion se mezcla con rasgos del cante y baile flamencos, rozan en ocasiones el nivel

del teatro aficionado.
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LA VIDA QUE TE DI

Titulo: La vida gue te di.

Autor: Luigi Pirandello.

Escenografia: Andrea ID’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Tluminacién: Juan Gémez Cornejo.

Asesor musical: Victor Pagan. A/ta va la luna: Anénimo.

Arreglos e intérpretes: M. Muro (soprano) y E. Mateu (violonchelo).
Versién: Equipo Andrea D’Odorico.

Realizacion de decorado: Odedn.

Realizacion de vestuario femenino: Juana Batanero.

Realizacion de vestuario masculino: Cornejo.

Estudio de grabacion: Talkback-Madrid.

Atrezo: Mateos.

Peluquerfa: Antofita, Vda. de Ruiz.

Sombrereria: Hortensia.

Transporte: Carrasco y Samar.

Magquinaria: Francisco Llori.

Electricidad: Crown Iluminacion.

Sastrerfa: Marfa José Bajo.

Peluquerfa: Lola Galan.

Regiduria: Nieves Garcimartin.

Gerencia: Marfa Antonia Garcia Narros.

Supervisién de vestuario: Andrea D’Odorico.

Ayudante de direccién: Begofa Valle.

Disefio Grafico: Rafael Mejfas.

Coordinacién y promocién: Salbi Senante y Celestino Aranda.
Distribucion: Por 2.

Produccion: Andrea D’Odorico.

Intérpretes: Margarita Lozano (Dofia Ana Luna), Fabio Leén (Don Jorge Mei), Marfa Alfonsa
Rosso (Dofa Flora Segni), Margarita Mas (Isabel), Paco Torres (Juan), Saturna Barrio (Lida),
Cristébal Suarez (Flabio), Mahue Anddjar (Lucfa Maubel) y Claudia Gravi (Dofia Francisca

Noretti).
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Estreno: Teatro Guerra, en Lorca’% (Murcia), 3 de septiembre de 1997.

CRiTICA

HARO TECGLEN 1998 A Y LOPEZ SANCHO 1998 A.

Decorado bello, respetuoso y metafisico, aunque excesivamente oscuro™’, como sefiala
Lépez Sancho —recurso habitual en Narros que, en este caso, impide el contraste vida-
muerte que propone el texto—. Habla Haro Tecglen de un espacio escénico a veces
transparente —como si se pudiera ver el mas alld a través de las paredes—, con alusiones
fantasmales, como la silla que se mueve sola en el salon del difunto; es el espacio donde las
madres dialogan sobre su condicién. Margarita Lozano trabaja con pausas, frialdad y un
movimiento bello pero abusivo de las manos. Los variados registros de voz de la actriz no
se entienden —a pesar de los incémodos micréfonos—, y su artificiosidad, quiza necesaria
para el personaje, impide la emocién y la verdad. Todo ello afecta al reparto al completo,
segun la critica. Escribe Haro Tecglen: «Esta interpretando, en el centro del escenario, a la
italiana, a la heroina de Pirandello. A la Duse, a la Bertini. Todos lo hacen: el director lo ha
marcado asi, y probablemente ha elegido a Margarita Lozano por su italianismo. Se
entiende a los otros actores; pero no el discurso principal. Que no es facil, ni de decir ni de
escuchar. Todos los juegos de época sobre la vida y la muerte no son mas que palabras. En
aquel tiempo parecian verdades; en el nuestro son retorica». Narros ha trabajado la funciéon
desde la lentitud —a pesar de que trata de aligerar los personajes secundarios—, y
probablemente sea la forma para la que fue escrita, pero que, en ocasiones, conduce al

tedio.

306 Localidad natal de la protagonista Margarita Lozano.
37 La luz juega con los blancos y los negros, potenciando lo gético y mistetioso, segin Juan Gémez Cornejo.

315



EL REY LEAR

Titulo: E/rey Lear.

Tercera version.

Autor: William Shakespeare.

Traduccién y versién: Manuel Angel Conejero y Fundacién Shakespeare.
Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Musica: Florencio Carpi.

Tluminacién: Juan Gémez Cornejo.

Realizacion de decorado: Odedn.

Realizacion de vestuario: Cornejo.

Atrezo: Mateos.

Realizacion de pelucas: Antofiita, Vda. de Ruiz.

Peluqueria y estilismo: Fermin Galan.

Sombrererfa: Cornejo.

Zapaterfa: Gallardo.

Transportes: Transdecor y Smar.

Jefe de sastrerfa: Mar Beas.

Jefe de peluqueria: Cristina Adrian.

Jefe de regidutia: Javier Alonso.

Representante: Rocio Casado.

Gerencia: Marfa Antonia Garcia Narros.

Ayudante de direccion: Begofia Valle.

Auxiliar de direccion, arreglos melodias y maestro de armas: Craig Stevenson.
Meritorio de direccion: Carlos Martinez.

Ayudante de vestuario: Sonia Grande.

Auxiliar de vestuario: Joaquin Montul.

Supervisién de vestuario: Andrea D’Odorico.

Adjunto a la escenograffa: Manuel Zuriaga.

Disefio grafico: Rafael Mejias.

Coordinacion y promocion: Salbi Senante y Celestino Aranda.
Distribuciéon: Por 2.

Produccion: Andrea D’Odorico.

Intérpretes: Cristina Blazquez (Cordelia), Angela Castilla (Regan), Joaquin Hinojosa (Conde de
Kent), Helio Pedregal (Rey Lear), Alfredo Alba (Duque Cornwall), Manuel Tejada (Conde de
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Gloucester), Manuel Ochoa (Bufén), Susi Sanchez (Goneril), Fernando de Juan (Duque Albany),
Paco Gisbert (Duque de Borgofia), José Navarro (Rey de Francia), Nacho Fresnada (Edmund),
Ginés Garcia Millan (Edgard), José Luis Martinez (Oswald), Oscar Mira (Caballero), Carlos Aladro
(Caballero), Alejandro Siglienza (Caballero) e Israel Frias (Caballero).

Estreno: Teatro Principal de Valencia, 19 de diciembre de 1997. Integrada en la programacién del

Valencia World Shakespeare Congress3s.

CRiTICA

BONO 1997 Y HERRERAS 1997.

Narros afronta nuevamente la obra de Shakespeare. Ha buscado una visiéon mas limpia y
sintética, centrada en el conflicto entre jévenes y mayores. Levantar el telon ha costado mas
de 37 millones de pesetas, de los cuales la Generalitat Valenciana ha aportado al menos 18
millones, y el resto, la productora de Andrea D’Odorico. En el montaje, de casi cuatro
horas de duracién, se ha privilegiado el punto de vista del bufén. La musica de fondo del
italiano Florenzo Carpi, que es la misma del montaje que estrenaron Narros y D’Odorico
en 1982, tiene una duracién de dos horas y media; lo que convierte a la pieza practicamente
en una Opera. Narros ha utilizado un vestuario de principios de siglo y ha dotado al
montaje de una carga castrense presente en la mayoria de los personajes. La frialdad
buscada en el montaje se refleja en un sencillo escenario en el que destaca el juego de luces
dispuesto sobre el gran suelo instalado y en la composicién y el movimiento del amplio
reparto de dieciocho actores.

El critico del rotativo Turia considera que no se debe hacer una pieza tan extensa sin la
preparacion necesaria y sin entender la obra. Escribe: «Miguel Narros se ha limitado a
repetir el espectaculo de hace quince afios. Y si, es cierto, un director tiene derecho a
repetirse, pero no a obviar que ha pasado un tiempo y que elementos como el vestuario (de
principios de siglo y militarizado), que por entonces causaba sorpresa, hoy esta ya muy
visto. Asi pues, creo que se ha dejado llevar por aquella férmula sin afadir una légica
interna, ni siquiera una relectura». Aun con eso, no niega el oficio, la vistosidad y las
soluciones elogiables que propone Narros, el cual siempre tiene la capacidad de resolver

con sencillez aspectos dificiles.

3% Tuvo una gira muy breve.

317



LA ESTRELIA DE SEVILLA

Titulo: La Estrella de Sevilla.

Autor: atribuido a Lope de Vega.

Versién: Juan Oleza.

Escenografia: Gustavo Torner.

Vestuario: Miguel Narros.

Iuminacién: Juan Gémez Cornejo.

Musica: José Garcia Roman.

Ayudante de direccion: César Diéguez.

Construccion de escenografia: Peroni.

Estructura metalica: Baynton.

Realizacion de armadura: Luis Rosillo.

Realizacion de vestuario: Cornejo y Juana Batanero.

Realizacién de zapatos: Cornejo.

Realizacion de sombreros y tocados: Hortensia.

Ayudante de vestuario: Susana Mendoza.

Maestro de armas: Craig Stevenson.

Interpretacién musical: Grupo Circulo. Dirigido por José Luis Termes.

Estudio de grabacion: Sintonfa.

Disefio de cartel: Roberto Turégano.

Fotogratia: Antonio de Benito.

Produccion: Compania Nacional de Teatro Clasico.

Intérpretes: Helio Pedregal (Busto Tavera), Nuria Gallardo (Estrella), Chema Mufioz (Don Sancho
Ortiz), Arturo Querejeta (Don Arias), Juan Ribé (Rey don Sancho 1V), José Luis Serrano «Jaro»
(Don Pedro de Guzman), Pedro Beitia (Don Gonzalo de Ulloa), Paco Paredes (Fernan Pérez de
Medina), Chema de Miguel Bilbao (Clarindo), Arantxa Aranguren (Natilde), José Navarro (Don
Manuel), Carlos Aladro (Ifiigo Osorio), Angel Garcia Suarez (Criado), Ivan Gisbert (Criado), Mario
Vedoya (Farfan de Ribera), Pepa Sarsa (Teodora), Alberto Maravilla (Pedro de Caus), Tino
Fernandez (Servidor de escena), Javier Collado (Servidor de escena), Israel Frias (Servidor de
escena) y Paco Urefla (Servidor de escena).

Estreno: Festival Internacional de Teatro Clasico de Almagro, 16 de julio de 1998.
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CRITICA

BENACH 1998, CENTENO 1998, GII. 1999, HARO TECGLEN 1998 B, LOPEZ SANCHO 1998 B,
NOGUERO 1999, TORRES 1998 A Y B, VIGORRA 1998, VILLAN 1998, ViLLORA 1998 Y
VI1ZCAINO 1999.

Narros, en una entrevista hecha por Pedro Manuel Villora para ABC, indica que su

montaje trata de incidir en lo que es el poder y la justicia™”

. El director opta por una forma
sencilla y austera, como si se tratase de un espectaculo del Siglo de Oro; exenta de
maquinaria, utilerfa e iluminacién, con la unica presencia del actor y de la palabra para
sugestionar al publico, con escaso movimiento y poco contacto entre los actores. Afronta la
tematica de la obra —basada en el sentido del honor— de forma respetuosa a ojos de la
critica, alcanzando con éxito los tonos melodramaticos que tiene el texto y consiguiendo
manejar convenientemente la narraciéon. Los actores elegidos para configurar el reparto
rondan los cuarenta afios, a pesar de que el autor esta hablando de personajes mas jévenes;
Narros justifica esta eleccion basindose en el hecho de que se estan interpretando
relaciones humanas presentes tanto a los veinte como a los cuarenta, y se reafirma diciendo
que el autor ha presentado individuos que saben bien lo que hacen y por qué lo hace, lo
que indica que no se puede trabajar desde el enloquecimiento juvenil.

La propuesta ambienta el texto en el siglo XVII, a pesar de que transcurre en el XIII; este
hecho se refleja especialmente en el vestuario —por ejemplo, hay algo marcial en algunos
trajes que recuerdan a las armaduras—. LLa indumentaria es lo mejor del espectaculo, segun
Carlos Gil.

Con el escenégrafo no hubo una comunicacion ideal y eso repercute en el trabajo final.
Torner parte de una abstraccion aespacial, minimalista y hermética, basada en paneles
cambiantes y en sugestiones visuales. En el espacio prima el color gris y el negro (tonos
mas cercanos a los edificios urbanos que a los alcazares sevillanos, como puntualiza
Vizcaino). La concepcion espacial, excesiva en sus dimensiones y sencilla en sus
aportaciones escénicas y plasticas, segun Gil, convence especialmente a Benach y a
Noguero, en Catalufia.

., 310
La version de Joan Oleza

plantea cambios y afiadidos ya que, al ser una obra muy
manipulada, presenta anomalias que deben subsanarse. Segin Benach el trabajo realizado

es de una absoluta coherencia: «Oleza revela honestamente los ajustes y manipulaciones

309 Algunos periodistas hablan de la coincidencia del estreno con el juicio de los GAL.
310 La CNTC presenta en su programa un estudio del texto y de la época.
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realizados (...), con incorporaciones de origenes literarios diversos, tratando de profundizar
en el sentido de la tragedia y de potenciar sus argumentos». Se atreve el director incluso con
la escena de la carcel, que no se suele representar por su gran complejidad, segin nos
cuenta Torres en su habitual crénica desde Almagro. También habla la periodista de los
aromas cinematograficos con los que Narros ha trabajado, hasta el punto de ofrecer
primeros planos con ayuda de la iluminacién de Cornejo.

LLa musica original del granadino Premio Nacional José Garcia Roman es elogiada por
Vigorra en Andalucia: «Casi como si se tratara de una banda sonora permanece a lo largo
de toda la representacion desde las primeras trompetas que anuncian la llegada del rey a
Sevilla. Alterna la regia percusion, tambores y timbales con los suaves momentos de cuerda
que reviven el pasado andalusi de nuestra cultura». Noguero, en Catalufia, considera que
estamos ante «un muntatge allargassat, de ritme lentissim, subratllat per una musica que
sembla voler tenir un punt d’intrigant i qui hi desentona absolutament, a més d’alentir el
ritme entre les escenes». Lopez Sancho, por su parte, se muestra en contra del tratamiento
sonoro que el director da a la pieza: «lLos atronadores y constantes efectos sonoros
aniquilan el texto originaly, aspecto que también perturba a otros comentaristas como
Vigorra —incémodo especialmente con el aparato eléctrico incluido en la fantastica bajada
a los infiernos—. Y es que Narros toma de la obra lo que tiene de Romanticismo, como
sefiala Haro Tecglen; con gritos, oscuridades, tormentas, etcétera.

Ve el critico de .ABC endeble a Juan Rib6, superficial aunque bonita a Nuria Gallardo,
gris a Helio Pedregal y eficaz y gracioso a Chema de Miguel. Coinciden los informadores en
que el verso no esta bien trabajado. Para Benach, Narros ha querido con las
interpretaciones «tensar el perfil de los personajes para que se entiendan mejor las agudas

petipecias interioresy.
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LOS ENAMORADOS

Titulo: Los enamorados.

Autor: Catlo Goldoni.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Tluminacién: Juan Gémez Cornejo.

Musica: Popular veneciana del siglo XVIIL.

Asesor musical: Victor Pagan.

Ayudante de direccion: Begofia Valle3!!.

Realizacion de decorados: Odedn.

Realizacion de vestuario femenino: Juana Batanero.

Realizacion de vestuario masculino: Cornejo.

Atrezo: Mateos.

Realizacion de peluqueria: Antofiita, Vda. de Ruiz.

Zapateria: Gallardo.

Transporte: Carrasco.

Jefe de maquinaria: Javier Alonso.

Electricidad: Crown Iluminacion.

Sastrerfa: Marfa José Bajo.

Peluquerfa: Lola Galan.

Regidutia: Nieves Garcimartin.

Auxiliar de produccion: Marfa Antonia Garcfa Narros.

Supervisién de vestuario: Andrea D’Odorico.

Ayudante de escenografia: Ricardo Sanchez.

Ayudante de direccién: Begofa Valle.

Disefio grafico: Rafael Mejfas.

Coordinacién, promocioén y distribucion: Celestino Aranda.

Produccién: Andrea ID’Odorico.

Intérpretes: Aurora Sanchez (Eugenia), Enrique Simén (Fulgencio), Emilio Laguna (Fabricio), Mapi
Sagaseta (Clorinda), Magdalena Barbero (Rosina), Pep Munné (Conde), Maria Alvarez (Flaminia),
Blaki (Chupanisperos), Victor Manuel Dogar (Tofiino) y Victor Villate (Rodolfo).

Estreno: Teatro Campoamor de Oviedo, 8 de diciembre de 1998.

311 Fue su ultima ayudantfa al lado de Natros.
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CRITICA

CENTENO 1999, HARO TECGLEN 1999 Y VILLORA 1999.

La critica describe la propuesta como un montaje hermoso, perfeccionista e impecable; una
exhibiciéon de buen gusto, que lleva al constante deleite de los sentidos; teatro del arte al
que, sin embargo, se le achaca estar fuera del tiempo presente. Al ser una constante
repeticion de peleas y reconciliaciones, la férmula puede llegar a fatigar, y las tres horas que
dura la propuesta (con una eufénica y fiel versioén), son excesivas.

Pedro Villora, desde Almagro, dedica unas lineas a hablar de la escenografia, compuesta
por una plataforma de oro viejo, perfectamente adaptada, y que sirve de suelo para infinitas
posibilidades escénicas. A ello se suma un mobiliario reducido a siete sillas manejadas por
los mismos actores. Centeno ve el espacio como «una postal veneciana, un rincén
neoclasico calido que es, en si mismo, todo un lienzo con volumenesy.

El trabajo con los actores esta manejado de forma impecable: desde Blaki que, en
palabras de Villora, «nos describe la briosa eficacia de la lentitud, a un atlequinado y
delicioso tontuelo Victor Manuel Dogar; desde un elegantemente afectado Aitor Tejada a
una Magdalena Barbero educada para la ordinariez de buen tono, pasando por los excesos
contenidos de la castisima librica Marfa Alvarez». A ellos se suman el agitado y peligroso
Enrique Simoén; Aurora Sanchez, actriz revelacion llena de matices; y Emilio Laguna,
torrente de inventiva y alocada comicidad. Haro Tecglen dedica un apartado especial a este
ultimo actor televisivo, que hace pareja comica con el expresivo Blaki. Laguna, en la
propuesta de Narros esta caracterizado como Vittorio de Sica, jugando con una extrafia

mezcla veneciana, napolitana y espafiola.
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JUGAR CON FUEGO

Titulo: Jugar con fuego'2.

Autor: Francisco Asenjo Barbieri.

Libro: Ventura de la Vega.

Edicion resefias criticas: Marfa Encina Cortizo.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Direccién musical: Luis Remartinez/ Miguel Roa.

Direccioén del coro: Antonio Fauro.

Iuminacién: Juan Gémez Cornejo.

Ayudante de direccion: Victor Manuel Dogar.

Produccion: Teatro de la Zarzuela.

Intérpretes: Carmen Gonzalez, Carmen Acosta, Claudia Gravy, Pedro Farrés, Federico Gallar,
Javier Franco, Luis Damaso, Alejandro Roy, Enrique Ruiz del Portal, Pedro Jerez, Bosco Solana,
Jorge Lucas, Antonio Albella, Roman Fernandez-Cafiadas, Alberto Rios, Paco Urefla, Patricia
Arroyo, Isabel Gonzalez, Emilio Garcia Carretero, Javier Ferrer, Jests Landin, Julio Pardo y Carlos
Garcia Parra. Orquesta de la Comunidad de Madrid. Coro del Teatro de la Zarzuela.

Estreno: Teatro de la Zarzuela, 23 de marzo de 2000.

CRITICA

GAVINA 2000 Y SUAREZ-PAJARES 2000.

La pieza es una fabula, un enredo en el que una duquesa es insistentemente perseguida por
un marqués. A Narros no le interesa apostar por un tratamiento realista y naturalista;
considera la pieza una representacion palaciega con trasfondo de verbena. Los cortes
realizados en el libreto son ajustados pero la propuesta escénica es convencional y plana. El
texto elegido por Narros, su argumento y sus personajes, permiten un mayor desarrollo del

que se le da. Segun publica Suarez-Pajares:

La escena cifr6 todo su éxito en el acto final del manicomio que, carente de una preparacion
oportuna, se quedé en unos pobres fuegos de artificio con el guifio transgresor de unas monjas

con latigo que no hizo mas que abundar en lo erratico de la resolucion escénica de la obra. Que

312 Sagi, exdirector de La Zarzuela, le propuso dirigir este titulo o la obra titulada La de/ soto del parral. A
Narros, segun recuerda Gémez Cornejo, le dio confianza que el argumento de la pieza lo extrajese Ventura de
la Vega de la comedia francesa titulada La condesa de Egmont, de Ancelot y Decombereusse.
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el coro en su principal actuacién (escena primera) anduviera a rastras, cosa notable y rara en un
coro que suele bordar sus actuaciones, se debié al movimiento escénico requerido por Narros en
esta escena unido al tempo un punto rapido exigido por el director musical Miguel Roa: los

coristas en sus carreras por el escenario no podian fijarse en el director y el tempo se descuadré.

Los cantantes no respondieron bien en los momentos en los que se requerfa que actuasen
(consciente de este peligro, Narros, introdujo actores profesionales como Claudia Gravy,
pero esta decision hizo que el contraste fuese aun mayor). En resumen, «a orquesta lucié
poco, el coro nada, los cantantes a medias, los actores demasiado y deslucio la escena de un
Jugar con fuego que, aun siendo una obra con mas interés histérico que musical, tiene
bastante mas partido que el que le sacaron en esta ocasiéon. Y el pablico no dio mayores

muestras de entusiasmon.
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MANANAS DE ABRIL Y MAYO

Titulo: Masanas de abril y mayo.

Autor: Pedro Calderén de la Barca.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Tluminacién: Juan Gémez Cornejo.

Musica: Fernando Palacios.

Asesor musical: Victor Pagan.

Ayudante de direccién: Victor M. Dogar.

Asistente de direccion 1 y apuntes coreograficos: Fernando Villalobo.
Asistente de direccioén 2: Victor Velasco.

Maestro de armas: Craig Stevenson.

Supervisién de vestuario: Andrea D’Odorico.

Disefio grafico: Estudio Grafico Rafael Mejfas.

Coordinacion y distribucion: Celestino Aranda.

Técnico de grabacién: Javier Lopez de Guerefia.

Realizacion de decorados: Odedn.

Realizacion de vestuario femenino: Juana Batanero.

Realizacion de vestuario masculino: Cornejo.

Atrezo: Mateos.

Peluquerfa: Vda. de Ruiz.

Sombrererfa: Hortensia.

Zapateria: Cornejo.

Transporte: Transdecor.

Magquinaria: Javier Alonso.

Electricidad: Crown Iluminacion.

Sastrerfa: Africa G* Sanchez.

Peluqueria: Lola Galan.

Regidutia: Nieves Garcimartin.

Gerencia: Susana Arias y Antonia Garcia Narros.

Produccion: Andrea D’Odorico.

Intérpretes: Ernesto Arango (Arceo), Antonio Carrasco (Don Juan), José Luis Chavarria (Don
Pedro), Amparo Marin (Dofia Clara), Beatriz Bergamin (Inés), Claudio Pascual (Don Luis), Angel
Garcia Suarez (Pernfa), Fernando Conde (Don Hipdlito), Pepa Pedroche (Dofia Lucia) y Angeles
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Martin33 (Dofia Ana). Soprano: Marfa José Moreno. Flauta: José Sotorres. Chelo: Daniel Jiménez.
Arpa: Nuria Llopis. Castafiuelas: Luz Martin Leén-Tello.
Estreno: Teatro Villamarta de Jerez, 7 de enero de 2000. Teatro de Madrid, 4 de octubre de 2000.

CRriTICA

ANTUNANO 2000, CASADO 2000, CeELIS 2000, EzZKER 2000, GARCIA GARZON 2000,
GUTIERREZ 2000, HARO TECGLEN 2000, HERRERO 2000, MUNOZ 2000, PEREZ-RASILLA
2000, ROMANOS 2000, SANCHEZ 2000, SEDENO 2000, TORRES 2000, VILLAN 2000,
VIZCAINO 2000 Y ZABALA 2000.

Son bastante unanimes las opiniones que ha generado esta comedia cortesana de equivocos
y fingimientos estrenada al hilo del cuarto centenario del nacimiento de don Pedro
Calderén de la Barca. Coinciden la mayor parte de los criticos en la morosidad de una
puesta en escena de tres horas de duracién, subrayada por las continuas reiteraciones que
propone el texto calderoniano, desprovistas de sentido en la actualidad. En esta lentitud
generalizada, Haro Tecglen habla de una locucién retardada que hace prosa el verso y que
retiene a los actores en impulsos que les llevarfan a realizar movimientos vivos. En el
dominio del verso destaca el trabajo de Fernando Conde, muy acertado en su
interpretacion.

Dentro del juego de confusiones que propone la obra, Narros impulsa a los actores a un
trabajo donde prima la comicidad casi farsesca no siempre exitosa. Llega a «tropelias», en
palabras de Haro Tecglen, como la caracterizaciéon de uno de los graciosos «como un
fusilado del 2 de mayo de Goya, con los pelos crespos y alborotados y la camisa abierta y
los brazos muchas veces en cruz». Supone sin embargo un acierto de direccion la inclusion
de la espada en el personaje celoso interpretado por Victor Villate, y también se alaba como
elemento de interés la conversiéon del propio autor en uno de los personajes de la obra,
testigo y narrador de la historia y anfitrién de muchos otros personajes. Llama la atencién
asimismo que Narros subraye especialmente en su propuesta la toma de la iniciativa de la
mujer sobre el hombre. Y resulta acertada la original resolucién de los apartes que, como
indica la crénica de la profesora Maria Angela Celis, aprovechan «espacios tan inusuales

como el interior de los vestidos o el hueco de debajo de la camay. Javier Villan matiza este

313 Eva Morillo, Victor Villate y Paco Urefia sustituyeron a Beatriz Bergamin, Antonio Carrasco y Angel
Garcia Suarez.
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respecto: «Es quizas el rasgo estilistico de mas acusado caracter de esta funcion: mientras el
actor pronuncia el aparte, la accion se congela y se paralizan gestos y ademanes: foto fija de
transparente lirismo». La iluminacién y el vestuario también colaboran a un resultado
plastico excelente, casi pictérico, donde Narros demuestra su virtuosismo como director.

Para Eduardo Pérez-Rasilla, «el elemento esencial de la narracién escénica es un
sugestivo vestuario, que, como apunta el texto de la comedia, sirve para atraer y para
ocultar, para identificar y para confundir. El juego teatral se ha confiado en buena medida
al disefio de unos figurines —firmado por el propio Narros— que respondiera a la
intencién del mecanismo calderoniano y el resultado me parece particularmente brillantex.
La accién esta arropada por una escenografia de «rigor, austeridad y belleza casi zen», como
escribe Garcia Garzon; decorado tnico pero que recrea multiples espacios interiores y
exteriores, rememorando los alrededores de la Plaza Mayor y el Madrid de los Austrias, con
columnas y enrejados que nos llevan a viajar de la plaza al corral o a la vivienda acomodada
y unos minimos elementos de mobiliario y utilerfa —dos bancos, una silla, un lecho, una
cuerda o una mesa—. La multiplicidad espacial mencionada se apoya en el trabajo
luminotécnico de Juan Gémez Cornejo, en el que hay mas de doscientos veinte cambios de
luces.

Se quejan D’Odorico y Narros de la poca atenciéon prestada al centenario. Lo cierto es
que ellos se suman a la conmemoracion, pero su opcion no parece de las mas acertadas, ya
que para diferenciarse optan por un texto desconocido pero algo endeble, como sefiala

entre otros José G. L. Antufiano.
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LA REALIDAD ILUMINADA

Titulo: La realidad iluminada. Homenaje a Antonio Buero Vallejo.

Lectura dramatizada sobre varios textos —dramaticos, poéticos y ensayisticos— del autor.
Homenaje de la Junta de Comunidades de Castilla-La Mancha.

Seleccién de textos y dramaturgia: Virtudes Serrano y Mariano de Paco.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Iuminacién: Juan Gémez Cornejo.

Ayudante de direccién: Victor Manuel Dogar.

Asistente de direccién: Fernando Villalobos.

Realizacion de decorados: Planta Baja.

Transportes: Trasdecor.

Transporte actores: Samar.

Electricidad: David Hortelano.

Sonido: Victor Velasco.

Regidutia: Nieves Garcimartin.

Produccion: Celestino Aranda y Comunidad de Castilla-L.a Mancha3!4.

Intérpretes’!®: Arantxa Aranguren, Marfa Asquerino, Lola Cardona, Marisa de Leza, Natalia
Garrido, Ana Marzoa, Berta Riaza, Victoria Rodriguez, Maria Jesus Valdés, Manolo Andrés, Tedfilo
Calle, Fernando Conde, Manuel de Blas, Victor Manuel Dogar, Israel Frias, Carmelo Gémez, Jesus
Puente, Luis Rallo, Juan Rib6, Manuel Tejada, Francisco Valladares y la voz de Antonio Buero
Vallejo.

Estreno: Teatro Moderno de Guadalajara, 29 de septiembre de 200031,

CRITICA

SERRANO 2000.

La Junta de Comunidad de Castilla-.a Mancha promueve, unos meses después de la
muerte del autor, una serie de actos en honor del ilustre guadalajarefio en la fecha de su
nacimiento. Se hacen a lo largo del otofio cuatro mesas redondas con autores teatrales (José
Luis Alonso de Santos, Ignacio Amestoy, Domingo Miras y Paloma Pedrero, moderada por
Virtudes Serrano), estudiosos (Ricardo Doménech, Mariano de Paco, Enrique Pajon y

Eduardo Galan, moderada por Francisco Javier Diez de Revenga), actores (Elena Salvador,

314 Primera produccién de Celestino Aranda. Se hicieron unos diez bolos por Castilla-La Mancha.
Precisamente Aranda se crio en Guadalajara.

315 Confluyeron grandes nombres de la «vieja escuela.

316 Dia en que se conmemoraba el nacimiento del autor.
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Victoria Rodriguez, Francisco Valladares y Juan Ribd, moderada por Andrés Pelaez) y
directores (Alberto Gonzalez Vergel, Miguel Narros, Juan Carlos Pérez de la Fuente y
Manuel Canseco, moderada por Cristina Santolaria); ademas de un ciclo de conferencias y
una lectura dramatizada dirigida por Miguel Narros.

En La realidad iluminada intervienen actrices y actores que han representado algiin papel
en el estreno de cada una de las obras o en algunas de sus mas significativas reposiciones.

Virtudes Serrano y Mariano de Paco configuran para la ocasiéon una forma dramatica
que trata de reflejar los matices de la dramaturgia bueriana, tanto en la profundidad de los
temas como en la novedad de sus estructuras. Asi, son fieles, por ejemplo, a la idea de
iluminar las conciencias dormidas o engafiadas, restaurar la tragedia a través de personajes
castigados por cometer ocasionalmente acciones negativas o manifestar sus ideas politicas.

Como concepcién escenografica se opta por un escenario lleno de sillas. Se colocan, tal
y como describe Virtudes Serrano en la revista Acotaciones, «al fondo de la escena, como
unico decorado, cuatro grandes reproducciones de otros tantos retratos del dramaturgo,
mostrando sus edades: sus afios mozos de prisionero; su juventud de perseguido, plasmada
en el autorretrato al 6leo; su madurez y, debo confesarlo, la que me parece mas rica, mas
comunicadora, la del octogenario que mira el mundo con su mirada chispeante y picara
pero profunda y reposada porque se sabe duefio de su caminow. Serrano califica el acto de

eficaz, emotivo, limpio, elegante y sin estridencias.
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PANORAMA DESDE EL PUENTE

Titulo: Panorama desde el puente.

Autor: Arthur Miller.

Versiéon: Eduardo Mendoza.

Escenografia y vestuario: Andrea D’Odorico.

Tluminacién: Juan Gémez Cornejo.

Realizacion de decorados: Odedn.

Realizacion de vestuario masculino: Cornejo.

Atrezo: Mateos.

Transporte: Transdecor.

Maquinaria: Javier Alonso y Paco Llori.

Electricidad: David Hortelano.

Sastrerfa: Africa Garcia.

Regidutia: Nieves Garcimartin.

Gerencia: Antonia Garcia Narros.

Ayudante de direccion: Victor Manuel Dogar.

Asistentes de direccién: Fernando Villalobos y Victor Velasco.

Ayudante de escenografia: Ricardo Sanchez Cuerda.

Asistentes de vestuario: Lupe Estévez y Armando Sanchez.

Maestro de armas: Craig Stevenson.

Disefio grafico: Gara Koan.

Produccion: Andrea D’Odorico la asumié primero y Celestino Aranda posteriormente, para la
vuelta a Madrid en el Teatro Marquina y el final de la gira.

Intérpretes: Sancho Gracia (Eddie Carbone), Ana Marzoa (Beatrice), Chema Mufioz (Alfieri,
abogado narrador), Yael Barnatan (Catherine), Ivan Hermés (Rodolfo), Israel Frias (Mario), José A.
Gonzalez (Primer oficial), Angel Ramos (Lipari/Tony), Paco Urefia (Mike), Tino Fernandez
(Segundo oficial) y Luis Rayo (Louis)3!".

Estreno: Teatro Calderén de Valladolid, 4 de diciembre de 2000.

317 El segundo reparto tuvo algunas modificaciones: estuvo compuesto por Helio Pedregal —por enfermedad
de Sancho Gracia al que tuvieron que atender en Pamplona—, Chema Mufloz, Victor Villate, Paco Urefia,
Nerea Barrios, Alicia Sanchez, Israel Frias, Pedro Alonso, Pepe Gonzalez, Tino Fernandez y Angel Ramos. El
montaje consiguié varios Premios Max, entre ellos el de mejor espectaculo de teatro, adaptacion, direccion de
escena, disefio de iluminacién, actor protagonista y actriz de reparto.
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CRITICA

Centeno 2001, Haro Tecglen 2001 y Perales 2000.

Es este espectaculo uno de los hitos del teatro de Narros, uno de los espectaculos que ha
hecho con mas sentido, como ¢él mismo ha reconocido en mas de una ocasiéon [Amestoy

Eguiguren, 2012]. En esta puesta en escena, segun publica Liz Perales:

Narros ha querido recuperar el ambiente de las peliculas neorrealistas italianas de los afios
cincuenta. Para ello, el escenégrafo Andrea D’Odorico ha disefiado una escenografia presidida
por unos rascacielos abrumadores, entre los que surgen las dependencias de Eddie y su familia.
En ambiente de gasa gris e iluminaciéon sombtia. El reparto esta encabezado por Sancho Gracia,
verdadero impulsor de esta produccién y que vuelve a la escena teatral después de cuatro afios
de ausencia. «Buscabamos una obra que se adaptara bien a su aspecto fisico y fue él mismo
quien propuso el titulo, pues el papel de Eddie Carbone le pega bastante», comenta Narros. Le
acompafia la acreditada actriz Ana Marzoa, en el papel de su esposa Beatrice, Yael Barnatan en
el de su sobrina Catherine e Ivan Hermés en el del Rodolfo, enamorado de su sobrina. Destacar
también el personaje de Chema Mufioz como abogado Alfieri que, al estilo de las antiguas
tragedias griegas, cumple la labor de corifeo dialogando con los actores y hablando, en

ocasiones, en su nombre.

Haro Tecglen hace en su critica una justa alabanza al trabajo de Mendoza con el
lenguaje: «Ha sometido el suyo propio, tan bello y justo, a la lealtad del idioma que traduce,
y le ha dado el valor actual del drama. Mendoza es también autor de teatro, aunque poco
representado —¢por qué’—, y tiene esa capacidad de adaptar el idioma a la escena sin
perder la realidad, la calidad del castellano y el respeto al inglés americano del que traduce».

En relacién a 1a labor de Narros, escribe:

Panorama es una obra maestra. Quiza en esta representacion falte algo de la realidad original: las
camisetas sudadas, el calor, el olor a cuerpos y a pasion, la sexualidad de la muchacha —Yael
Barnatin, que va avanzando en su carrera y a quien vendria mejor dejar los papeles
infantilizados—, el clima italiano que buscé precisamente Miller para sacarlo de la supuesta
frialdad anglosajona y permitir el grito y lo desmedido. Hay demasiado orden en el escenario —
bello, teatral— de Andrea D’Odorico. Pero hay fuerza en la interpretacién. Helio Pedregal hace
el mejor papel de su vida: hasta ahora. Esta fuerte, ingenuo, celoso, ilusionado, duro: es la mejor

voz de escena, y sus didlogos con Chema Mufioz —el abogado que es al mismo tiempo el

comentarista, el narrador, segun una costumbre de la época— y con Ana Marzoa cobran fuerza
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y valor. Hay dos buenos valores en los mozos que llegan de fuera, en el raro Ivin Hermés y en
Israel Frias, que mantiene una verdadera italianidad de justicia y venganza populates, sobria y

fuerte.

Por ultimo, Centeno, en su critica, destaca la maravillosa escenograffa, donde la casa se

atrapa en la magnificencia de los rascacielos, asi como las conmovedoras interpretaciones

llenas de energfa.
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LA DAMA NO ES PARA 1A HOGUERA

Titulo: La dama no es para la hoguera.

Segunda version.

Autor: Christopher Fry.

Version: Rosa Chacel.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Iuminacién: Juan Gémez Cornejo.

Produccion: Faraute y Fundacién Teatro Gayarre3!s,

Intérpretes’!®: Pablo Salaberri, Alberto Berzal, Ana Berrade, Vidal Ruiz, Aurora Moneo, Carlos
Martinez Abarca, Miguel Munarriz, Marta Juaniz, Oscar Orzaiz, José Mari Asin y Manolo Monje.

Estreno: Teatro Gayarre de Pamplona, 18 de abril de 2001.

CRITICA
EFE 2001, FERRANDIZ CASARES 2001, MARTINEZ 2001, MARTINEZ VELASCO 2001 Y
ZABALA 2001.
En la rueda de prensa de presentacion del espectaculo, Narros recordd que el texto tuvo
gran ¢éxito en su momento como exponente de un movimiento teatral que buscaba
devolver la poesia y la palabra al teatro y evitar los estragos que estaba haciendo el teatro
naturalista tan de moda; una corriente que equipard a la espanola encabezada por autores
como Valle-Inclan o Garcia Lorca. En la obra se plantea la diferencia entre dos personajes,
uno lleno de vida y condenado a morir —Ia hija de un alquimista acusada de brujeria— y
otro que desea morir —un soldado que se inculpa obstinadamente de un crimen que no ha
cometido— y esta condenado a vivir, segun sintetiz6 el director. También destacé Narros
el perfil casi alegoérico de los personajes, representantes de diversos valores y estamentos
sociales. Surge en la pieza, como indica el director, el ritmo y el estilo shakesperianos, el
teatro del Barroco y también algo de los autos sacramentales.

E/ Pais recoge las siguientes declaraciones del ayudante de direccion: «Hs una comedia
en el sentido mas literario del término, una comedia tragica pero en la que el sentido del
humor es muy importante, con una ironia que ha sabido llevar muy bien a escena su

directom. Once actores se suben al escenario en esta obra de teatro cuya accion transcurre

318 Se parte de un taller.
319 Procedentes de Navatra y el Pais Vasco.
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en la Edad Media, en una pequefia localidad en la que vive Jennet, la joven a la que los
vecinos acusan de bruja y a la que se quiere llevar a la hoguera. «Hay un tratamiento
femenino desde el momento en que la causante del conflicto es una mujem, agregd Dogar,
aunque descarta que sea una comedia de tematica estrictamente femenina.

La critica manifiesta opiniones encontradas acerca de las virtudes y defectos de la obra.
Unos, como Julio Martinez Velasco, consideran que merece la pena desempolvar este
texto, con un primer acto pesado y expositivo, un segundo acto donde la accién cobra mas
agilidad y un tercer acto que brilla con dinamismo y excelente didlogo. Otros, como Pedro
Zabala, creen que el principio es esperanzador, pero que poco a poco se pierde la tension
narrativa, sumado a otros defectos como la introduccién de personajes superfluos o los
conflictos faltos de entidad que distraen de la accién principal. Zabala se lamenta de este
mal resultado teniendo en cuenta el «verbo exuberante de Fry, plasmado en unos
parlamentos de fragante musicalidad que desprenden una cémica e inteligente ironfa,
componiendo una pieza que podria definirse como una “comedia erudita .

Ferrandiz Casares resalta el trabajo de Rosa Chacel, la cual «ha logrado con su resorte
poético mejorar el texto original, impulsando una corriente de musicalidad, lirismo y magia
literaria hasta crear una nueva obra de arte, envuelta por la frescura y la poesia». Para el
critico, «la direcciéon de Miguel Narros no olvida ningun elemento». Y el reparto «actia
siempre con toda la propiedad necesaria para que el interés no disminuya ningan instante».

Zabala exalta por encima de todo el nivel de los intérpretes navarros y vascos (para
todos ellos supone un privilegio trabajar con Narros); aunque tampoco supone una
sorpresa ya que son actores sobradamente conocidos —el interés del final se ve elevado
con la fugaz pero intensa aparicién de Manolo Monje*—. Por tltimo, describe y juzga el
mismo Zabala la escenografia de D’Odorico: «El efecto del bosque de finas columnas del
foro conjugado con la horizontalidad de las hiladas paralelas de bancos del primer término
resulta algo digno de verse. Otra cosa es que resulte un marco adecuado para favorecer el
movimiento de los actores. Afortunadamente, los problemas resultan ser menores de lo
que podria temerse, pero cabe pensar si merecia la pena ponerse tales “trampas” para no

sacarles mas provecho que el efecto visual inicial».

320 Celestino Aranda considera que el texto no era el mds adecuado para este tipo de actores, ya que se
requerfa una sutileza que no tenfan.
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TIO VANIA

Titulo: Téo 1 ania.

Segunda version.

Autor: Anton Chéjov.

Version: Andrés Trapiello.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Iuminacién: Juan Gémez Cornejo.

Realizacion de decorados: Odedn.

Realizacion de vestuario masculino: Cornejo.

Realizacion de vestuario femenino: Juana Batanero.
Sombrererfa: Hortensia.

Realizacion de peluqueria: Antofiita, Vda. de Ruiz.

Atrezo: Mateos.

Transporte: Transdecor.

Magquinaria: Javier Alonso??!, Sergio Diez y Néstor Royo.
Electricidad: David Hortelano.

Sastrerfa: Armando Sanchez.

Gerencia: Antonia Garcia Narros.

Ayudante de direccion: Victor Manuel Dogar.

Asistente de direccién: Mayte Castell

Ayudantia de escenografia: Ricardo Sanchez Cuerda.
Asistente de vestuario: Armando Sanchez.

Disefio grafico: Gara Koan.

Distribucion: Producciones Faraute S. L.

Produccion ejecutiva: Celestino Aranda.

Produccion: Andrea D’Odorico.

Intérpretes: Berta Riaza’? (Marina Timofeyevna), Fidel Almansa (Mihail Lvovich Astrov), Fermi
Reixach (Tio Vania), Ana Marfa Ventura (Marfa Vasilievna Voinitskaia), Nuria Gallardo (Sonia),
Francisco Casares (Alexander Vladimirovich Serebriakov), Mélida Molina (Helena Andreievna) y
Abel Vitén (Ilia Ilich Teleguin).

Estreno: Teatro Lope de Vega de Sevilla, 16 de enero de 2002.

321 Es el ultimo espectaculo en el que participa Javier Alonso antes de fallecer.

322 Ultima funcién de la actriz, que deseaba retirarse por su principio de enfermedad de Alzheimer: le
incomodaba trabajar con pinganillo. Posteriormente la contraté Pasqual para trabajar en Barcelona, pero en
los ensayos vieron que no era posible.
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CRiTICA
HARO TECGLEN 2003, PAISANO 2002 Y VILLORA 2002.

Escribe Pedro Villora:

Igual que Trapiello ha servido una versién limpia, accesible y clara, Narros ha aligerado a Chéjov
de retéricas solemnes y ha construido un especticulo que no desdefia ningun elemento capaz de
propiciar sugerencias, incluyendo por supuesto el humor. Narros consigue que el drama de unas
gentes fracasadas de otro tiempo que no saben lo que quieren se convierta para el espectador
actual en un encuentro con su propia mediocridad, pero con una sutil cortina de diversiéon que
amortigiie la violencia del primer impacto. A esa impresiéon de modernidad contribuye la
escenograffa, donde hasta las escenas de interior estan presididas por una imagen gloriosa de esa
Naturaleza que precede al hombre, pero que al tiempo estd condicionada por €, segun se avisa
en la obra: asi, esas gentes que se matan a s{ mismas matan a su vez al entorno que los preside
(...). Una sobresaliente Berta Riaza engrandece un papel minusculo. Reixach aporta a su Vania
la grandeza de un bufén shakespeariano. Nuria Gallardo conmueve como la frustrada dltima
esperanza de esta familia. (...) Es justo detenerse en esa auténtica revelacion que es Mélida
Molina, quien aporta su elegancia fascinadora a la «sirena» que conmociona el equilibrio familiar,

y la convierte en una mujer fatal a su pesar.

Haro Tecglen también destaca las interpretaciones adecuadas a Chéjov de Berta Riaza y
Mélida Molina. Reixach, sin embargo, abusa del griterio y del desgarro, segun el critico.
Alaba también el trabajo literario de Trapiello: elegante, ajustado en sus expresiones e
inteligente en sus cortes. Considera el trabajo de puesta en escena elegante, con detalles
afladidos en las acciones, y para el cual se necesitarfa quiza una mayor intimidad, adecuada a
la escritura del autor (la distancia, por otro lado, ayuda al vacio de los personajes).

Una opinién mas negativa manifiesta la critica sevillana —ciudad muy cercana al equipo
de Narros y lugar de estreno del especticulo—. José Javier Paisano habla del espectaculo
como «pieza arqueoldgica», y no solo en relacion al texto, sino también al montaje, que
refleja, segun ¢él, un teatro propio de hace medio siglo. Ve a todos los actores, excepto a
Berta Riaza, sobreactuados; con una «ampulosidad antinatural en los movimientos, y ese
tonillo en la diccién de la “escuela madrilenia”, que chirria a estas alturasy». El critico exige
mas a Miguel Narros; no considera suficiente el completo decorado, los figurines exquisitos

y los desaprovechados intérpretes.
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LOS PUENTES DE MADISON

Titulo: Los puentes de Madison.

Autor: Robert James Waller.

Adaptacion: Josep Costa.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Tony Benitez.

Iuminacién: Juan Gémez Cornejo.

Produccién: Faraute.

Intérpretes: Charo Lopez (Francesca Johnson), Manuel de Blas (Rober Kincaidt) y Natalia Garrido
(Carolyn)323,

Estreno: Teatro Liceo de Salamanca3?4, 14 de marzo de 2002.

CRriTICA

FERRANDIZ CASARES 2002, MARTINEZ VELASCO 2002, PERALES 2002, SEMPERE 2002,
SESMA 2002, TOQUERO 2002 Y VELO 2002.

La obra cuenta de forma naturalista la historia de una mujer italiana que vive aislada en una
granja de Iowa y la ilusién que se despierta en ella cuando entra en su vida un vagabundo y
solitario fotégrafo. Charo Lopez llamé a Narros para proponerle que dirigiese este texto.
Argumenta Narros, al describir la pieza: «Dirfa que es una obra realista pero la novela se
basa en unas cartas de amor. Los hijos de la protagonista intentan que el autor recopile las
cartas y haga un libro. Ese truco hace que lo onirico tenga cierta fuerza. La obra es el efecto
que esas cartas producen a unos familiares que viven otra época y no entienden el amor de
una madrey.

Segun Martinez Velasco, Faraute presenta un texto demasiado plano, excesivamente
narrativo y superficial, que impide que los actores trabajen convenientemente. Narros,
consciente de las limitaciones literarias ha optado por un montaje intimista, realista y
doméstico. Se trata en definitiva de una historia de amor con la que se siente especialmente
identificado el publico femenino.

Para Toquero, sin embargo, la pieza «es mas que una historia de amor, es un bucear en
los miedos que nos apagan la vida, bloqueando nuestra capacidad de comunicacién y de

reacciony. Y afiade: «Esto es lo que sabiamente ha potenciado el director Miguel Narros en

323 Enric Majé y Ana Labordeta sustituyeron a los intérpretes mencionados en los papeles del fotografo y la
hija. Héctor Colomé también asumi6 el papel masculino a lo largo de la produccion.
324 Salamanca fue Capital Cultural Europea ese mismo afio.
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la sélida y brillante puesta en escena de estos puentes, clara metafora de todos esos caminos
que no nos atrevemos a cruzar. Hay fuerza, ritmo adecuado a cada momento, buena
colocaciéon y ni una fisura». Sobre todo resalta la interpretacion de Charo Lopez, llena de
matices, gestos y movimientos adecuados a su estado emocional. Considera, por ultimo,
sobrio pero eficaz el disefio escenografico firmado por Andrea D’Odorico.

Ferrandiz, por su parte, destaca el deseo de Narros de exponer las pequefias cosas de la
vida doméstica, tendencia que asimilaron bien «Charo Lépez y Manuel de Blas, cuya
actuacion infundié a los pasajes un tono sobresaliente, bien guiados por la certera direccion
de Miguel Narros, que cuenta con el auxilio de Natalia Garrido para subrayar sus
parlamentos».

Otros criticos, como Sempere o Sesma, se concentran en la inevitable comparacién con
la pelicula de Clint Eastwood. La prensa se muestra preocupada al ver que las carteleras
reciben titulos recuperados del cine, aunque alaba el buen instinto comercial de la
productora responsable del montaje, al que auguran una excelente gira. Sefialan también la
falta de reparo a la hora de recrear el cartel anunciador de la pelicula. A pesar de que la
adaptacion, crefble y poética de Costa, se encuentra mas proxima a la novela que a la
pelicula —«circunscrita al espacio interior de la casa, y empleando el recurso del fundido en
negro para expresar el paso del tiempo, es el personaje de la hija, interpretada por Natalia
Garrido, la que sirve de enlace escénicon, segun escribe Sempere—, lo cierto es que resulta
imposible olvidar esta ultima —sus melodias, la exquisitez de la direccion, los paisajes o la
dimension trascendente de una historia contada desde la muerte—. Los grandes actores de
la version teatral consiguen crear personajes de carne y hueso, aunque se echa en falta algo

de calor entre los intérpretes, y un mayor trabajo en los matices.
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LIBROS PARA LA MUSICA. ROMEO Y JULIETA

Titulo: Libros para la miisica. Romeo y Julieta.

Autor: William Shakespeare.

Guionista: Fernando Palacios.

Compositores: Gounod, Chaikovski, Prokofiev y Berilos.

Orquesta: Filarmonica de Siberia.

Produccion: Musica a Escena —un proyecto de la Red Espanola de Teatros, Auditorios y Circuitos
de Titularidad Pablica—.

Intérpretes: Carlos Hipdlito y Alba Alonso.

Estreno: Teatro Auditorio de Cuenca. 2002.

CRITICA

GAVINA 2002.

La base del proyecto reside en la busqueda de un formato distinto de conciertos que se
diferencien del tradicional por la incorporacién de otros elementos escénicos, introducidos
para facilitar la asimilaciéon de la musica. El primer ciclo de la propuesta se titula Iibros para
la miisica y establece la relacion musica-literatura, arrancando con el titulo Rowmeo y Julieta, en
el que un actor y una actriz —Carlos Hipélito y Alba Alonso—, dirigidos por Narros,
aparecen primero como presentadores y acaban encarnando los papeles de Romeo y Julieta,

en una mezcla de teatro y concierto.
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EL BURLADOR DE SEVILLA

Titulo: E/ burlador de Sevilla.

Segunda version.

Autor: Tirso de Molina.

Version: José Hierro.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Iuminacién: Juan Gémez Cornejo.

Coreografia: Manuel Segovia.

Muisica: José Nieto.

Ayudante de direccion: Victor Velasco.

Produccién: Compafia Nacional de Teatro Clasico.

Intérpretes: Carlos Hipodlito, Sonia Javaga, José Luis Martinez, Manuel Mencia, Adolfo Obregdn,
Juan José Otegui, Rosa Vivas, Cristina Romero, Tomas Repila, Javier Mora, Tino Fernandez, Paco
Churruca, Elisa Matilla, Fernando Sansegundo, Luis Catlos de La Lombana, Alfonso Begara,
Antonio Escribano, Luis Callejo, Marta Juaniz, Eloisa Martin, Eva Roman, Victor Villate, Miguel
Munarriz, Alba Alonso, Joseba Pinela, Israel Elejalde, Roman Sinchez Gregory, Rafael Torres,
Pepe Frias, Victor Manuel Dogar, Manuela Paso, Angel Ramos y Luis Miguel Cobo32,

Estreno: Teatro Pavon de Madrid, 28 de febrero de 2003.

CRITICA

AYANZ 2003, FRANCISCO 2003, MARTINEZ 2003, ORDONEZ 2003, VALLEJO 2003 Y
VIZCAINO 2003.

Espectaculo sobresaliente y refinado para gran parte de la critica. En el terreno de la
interpretacion, Carlos Hipdlito se siente alejado del estereotipo donjuanesco y soluciona su
fragilidad potenciando la seduccién desde la palabra e interpretando con profunda
sensibilidad las arrogancias del personaje. Se subraya lo que tiene de canalla el personaje,
por encima de lo que tiene de galan, logrando una elegancia y un encanto propios de otros
tiempos, segin el critico de Iz Ragdn. El mismo periodista ve también personalidades
teatrales y riqueza de matices en los restantes intérpretes. Lara Martinez por su parte

encuentra que, excepto Hipdlito y Sansegundo, que interpretan con soltura y claridad, el

325 Fue el musico que toco en directo con sintetizadores desde la cabina del teatro. Desde ese momento, pasé
a formar parte del equipo. En esta ocasion se trataba de una musica de ambiente, compuesta mas por efectos
que por melodias propiamente dichas.
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resto de actores parecen hablar para si mismos en vez de para el publico. Considera
elogiable el trabajo de expresion corporal.

Respecto a la escenografia, D’Odorico plantea un enorme retablo ambivalente,
acompafiado de escasos elementos. Las calles de Sevilla, la oscuridad, las grandes
estructuras y la estética palaciega del XVII son algunos de los referentes que ocupan el
espacio escénico™.

Narros basa su montaje en el poder arrollador de la juventud y no quiere olvidar en su
planteamiento estético la desmesura barroca, segun publica Itziar de Francisco en paginas
de E/ Cultural de E! Mundo. 1.a version, mas respetuosa que otras como la de Casona, solo
recorta los monologos mas largos, en una puesta en escena que juega con la agilidad en el
ritmo. Juan Antonio Vizcaino no olvida destacar asimismo la excelente partitura sonora y
musical.

Por dltimo, Marcos Ordofiez aporta interesantes reflexiones sobre la propuesta que

completan lo dicho con anterioridad:

El espectaculo es de lo mejor que ha hecho Narros ultimamente, tan elegante y tan sobrio como
la version de José Hierro o la escenografia de Andrea D’Odorico. ¢Problemas? Para mi gusto,
dos. Una primera parte desajustada, en la que hay tres actores (Hipdlito, Otegui, Sansegundo)
«comportandose como personas normales» y casi todos los demas haciendo funny voices, que
dirfa Mamet: engolandose, poniéndose estupendos; haciendo un poco teatro clasico de cliché.
No siempre es su culpa. A Tisbea (Elisa Matilla) Narros le monta una escena criminal: es casi
imposible que su imprecacién conmueva yéndose hacia el patio de butacas y escoltada por un
grupito de pescadores que parecen salidos de La tabernera del puerto. Y los fragmentos musicales
(a excepcion de la boda final) tienen un aire de Coros y Danzas que tumba: si podaran la
sardanita y un par mads, el montaje ganarfa un montén. Pero en la segunda parte todo son
aciertos. Citaré solo tres: el duelo verbal del Burlador con el Marqués, la perfecta escena de cama
con Aminta y, joya de la corona, la cena del Comendador, resuelta de un modo que no revelaré,
pero que esquiva, de forma inteligente y sutil, el tradicional sindrome de «técame el marmol y

veras qué frio lo tengon.

326 Como en tantos otros montajes, introdujo las gasas pintadas.

341



EL SUENO DE UNA NOCHE DE VERANO

Titulo: E/ sueiio de una noche de verano.

Segunda version.

Autor: William Shakespeare.

Adaptaciéon: Eduardo Mendoza.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Andrea D’Odorico y Miguel Narros.
Iuminacién: Juan Gémez Cornejo.

Musica: Mariano Diez.

Ayudante de direccion: Luis Luque3?7.
Realizacion de decorados: Odedn.

Realizacion de vestuatrio: Cornejo.

Transporte: Trasdecor.

Magquinaria: Sergio Diaz y Néstor Royo.
Electricidad: David Hortelano y Eduardo A. Chacon.
Sonido: José Antonio Martinez.

Sastrerfa: Armando Sanchez.

Peluqueria (Verénica Forqué): Antonio Paniza.
Peluqueria (Hadas): Vda. de Ruiz.

Peluqueria: Ménica Navarro y Barbara Quero.
Magquillaje: Juan Pedro Hernandez.

Regiduria: Gemma Monja.

Ayudante de vestuario: Armando Sanchez.
Ayudante de escenografia: Ricardo Sanchez-Cuerda.
Ayudante de direccién: Victor Velasco.

Disefio grafico: Imagen y Tecnologia Grafica.
Asesor de patinaje: Alejandro Jiménez.
Coreografia: Arnold Taraborrelli.

Movimiento escénico: Craig Stevenson.
Gerencia: Antonia Garcfa Narros.

Distribucién y produccion: Celestino Aranda.
Produccion: Andrea D’Odorico.

Intérpretes: Verénica Forqué (Titania), Vladimir Cruz (Oberdn), David Zarzo (Puck), Israel Frias

(Demetrio), Macarena Vargas (Hermia), Mariano Alameda (Lisandro), Isabel Pintor (Helena), Pablo

327 Colaboré con Natros hasta los dltimos montajes.

342



Méndez-Bonito (Pedro Andrajo, Tejedor), Antonio de la Fuente Arjona (Perico Listén, Carpintero),
Néstor Lahuerta (Procopio, Sastre), Jesds Prieto (Julidn Castin, Hojalatero), Oscar Ortiz de Zarate
(Paco Flauta, Remienda), Alberto Rubio (Gervasio), Aida Villar (Telarafia), Palmira Ferrer
(Piment6n), Adriana Bocalén (Polilla) y Beatrice Binotti (Mostaza).

Estreno: Teatro Lope de Vega de Sevilla, 8 de mayo de 2003.

CRITICA
GARCIA GARZON 2003, HARO TECGLEN 2003, PERALES 2003 Y VIZCAINO 2003.

Escribe Garcia Garzon:

La version de Eduardo Mendoza huye de la grandilocuencia del lenguaje de rafz poética
escogido por otros adaptadores y opta por un matizado e irénico prosaismo que da fluidez
escénica a esta obra de situaciones mas que de personajes, como atinadamente él mismo resalta
en el programa de mano. La direccién de Miguel Narros, que se enfrenta por segunda vez a la
puesta en escena de esta comedia bulliciosa, apuesta por dar relevancia a esos componentes de
juego y lleva a cabo una atenta busqueda de las cosquillas del texto, para realizar un primoroso
ejercicio de humor. El resultado es un espectaculo divertido, agil, vertiginoso en ocasiones y
largo, cuajado de fantasticos detalles de direccion, que mima las acciones simultaneas y esta lleno
de pequefias sorpresas gamberras, de guifios perversos. La decision de dotar a las criaturas del
aire —excepto Oberdn y Titania— de patines para diferenciarlas de los humanos es un acierto.
Si el montaje que hace quince afios o asi presentd Narros en el Teatro Espafiol era, digamos,
hiperbéreo, este del Centro Cultural de la Villa es etéreo, impresion a la que ayuda la algodonosa
escenograffa de D’Odorico, algo fria, y la profusion de neblinas que envuelve a los personajes,
tal vez para que no olvidemos que nos encontramos en las entrafias de un suefio, que, como deja
caer Puck al final, puede que sea el de los espectadores. La interpretaciéon del reparto
mayormente juvenil es desigual, un tanto apresurada, casi en clave de slapstick, la de las dos
parejas jovenes. Veronica Forqué —bienvenida de nuevo al escenario después de demasiados
aflos— es una Hipolita/Titania esmaltada de delicadas calidades, ironica y ensofiadora al tiempo,
y Vladimir Cruz encarna a un Teseo/Oberén que, a mi juicio, no tiene el equilibrio entre
ligereza y autoridad que demanda el papel. El travieso Puck de David Zatzo, una suerte de Peter
Pan malicioso, es un hallazgo. Resaltar, finalmente, el delicioso trabajo de la cofradia de
artesanos encargada de representar la tragedia de Piramo y Tisbe, encabezados por un

desbordante Pablo Méndez-Bonito.
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Completa Liz Perales: «Al igual que en el primer espectaculo, Narros sitia la accion
inicial en el periodo de entreguerras, un toque anacrénico en el que Shakespeare solia
incurrir —en esta la sitta en Grecia—. Aqui, la corte del dictador Teseo se ambienta en los
afios treinta y no hay otra razén que la inspiraciéon. “Cuando pienso en ambientes militares
siempre me remito a esos afios”, dice el directom.

A Haro Tecglen le produce extrafieza la eleccién del espacio: «No soy capaz de entender
bien por qué el decorado asemeja al de un trasatlantico en el Artico, helado, bastante ajeno
por ahora a Atenas, pero es bonito verlo». En el centro de la escena los personajes patinan;
personajes aéreos, que nos sugieren velocidad y distancia con sus movimientos. El critico
destaca especialmente, entre los recursos teatrales de Narros, la pelea de palos.

Vizcaino también se muestra desconcertado ante la plasmaciéon del bosque como «el
interior de una piscina vacfa forrada de peluche». Y afiade: «Si se suma que casi durante
toda la representaciéon se oye permanentemente una banda sonora que evoca filmes de
terror o “thrillers” sicoticos, nos tropezamos con un segundo elemento distanciador que

enfria esta alegre, misteriosa y sensual comedia».
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CARMEN, CARMEILA

Titulo: Carmen, Carmela.

Idea original: Mérimée.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Iluminacioén: Sergio Spinelli.

Muisica original: Bizet.

Adaptacién musical: Juan Victor Rodriguez Yagiie.

Coreografia: Antonio Canales.

Produccion: Faraute.

Miusicos??® (formado por guitarras, voces, flautas, percusion y coro): Herminia Borja (cantaora),
Rafael de Utrera (cantaor), Antén Suarez (cantaor), José de Lebrija (cantaor), Daniel Méndez
(guitarra), Paco Iglesias (guitarra), Lucky Losada (percusion) y Antén Suarez (percusion).
Intérpretes: Lola Greco (Carmen), Antonio Canales (Don José), Diego Llori (Escamillo).

Estreno: Palacio de Festivales de Santander, 2004.

CRiTICA

BELAUSTEGUIGOITIA 2004, CARRASCO 2004, LARA 2004 Y PERALES 2004.

El espectaculo propone una adaptacion flamenca de la 6pera de Bizet, buscando un
homenaje a la mujer y su valentfa. Se trasladan los personajes principales a nuestros dfas
(Canales, por ejemplo interpreta un policia nacional, y, al final de la pieza, incorpora una
pistola como arma del crimen y no una navaja). Los musicos se integran en el escenario tras
una cortina de gasa que en ocasiones desvela lo que oculta; todo ello en una escenografia de
tonos rojos —también la iluminacién juega con este color apasionado—, minimalista y casi
propia de Mondrian.

Narros hace hincapié en el caracter lidico de su propuesta. «En esta visiéon de la obra se
ha jugado mucho con Carmen y con el mitoy», dice el director. «Aqui hay cosas muy
impactantes a través de la coreografia, sobre todo ese Don José y esa Dofia Carmen que
son completamente distintos de como la tradicién los ha ensenado. Estain mas basados en
la novela de Prosper Mérimée. Esa Carmen salvaje que quiere hacer lo que le da la gana.
Ella esta jugando con esas emociones y con su propio destino», afirma. «Carmen se
encuentra en la novela de Mérimée con Don José. Y dice: “Este es el hombre que me va a

llevar a la muerte”. Es una carrera a gran velocidad para huir de Don José que es un

328 Musicos e instrumentos se modificardn a lo largo de la gira.
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encuentro con la muerte», concluye Narros. Para Narros, el especticulo gana interés
porque tiene tres intérpretes de estilos muy distintos: «lLola es una intérprete muy ad hoc
para hacer Carmen, es una bailarina refinada, muy experta en danza espafiola; Canales sigue
un estilo muy como el pueblo lo entiende, mientras Diego Llori tiene un flamenco
estructuralizado».

Canales considera que Narros ha hecho un montaje shakespeariano, en el que los
personajes actian en una escenografia que es un cubiculo cuadrado como las murallas de
una ciudad o como si la accién se encontrase situada dentro del corazén. El bailarin no
solo baila sino que se atreve con el recitado de un poema de Lorca («Herido de amor»),
interpretado al tiempo que Lola Greco llora. «Es una Carmen andaluza, traviesa, inocente y
sin malicia, la que hace Lola Greco, pero también transgresora y morbosa», comenta el
coreografo.

La critica dice que es un montaje que combina arte, técnica, ganas de éxito, calidad,
inspiracién y experiencia. Un montaje en el que aparece una Carmen desgarrada y sensual;
en el que se ve en Canales un trabajo fuerte y apasionado, a través de un baile duro y tierno
a la vez —muy flamenco—; y en el que surge un elegante Llori, que da perfecta réplica a
don José. Todos ellos contenidos y unidos entre si. En resumidas cuentas, un proyecto

espléndido en todos los ambitos creativos.
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DONA ROSITA LA SOLTERA O EL LENGUAJE DE LAS FLORES

Titulo: Dosia Rosita la soltera o el lengnaje de las flores.
Autor: Federico Garcfa Lorca.

Adaptaciéon: Eduardo Mendoza.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Andrea D’Odorico y Miguel Narros.
Iuminacién: Juan Gémez Cornejo.

Musica: Mariano Diaz.

Coreografia: Manuela Vargas.

Ayudante de direccién: Perpe Carja.

Asistente de direccién: Margarita Lozano.

Ayudante de escenografia: Ricardo S. Cuerda.
Ayudante de vestuario: Armando S. Sanchez.

Disefio grafico: Vicente A. Serrano y Esperanza Santos.
Prensa y comunicaciéon: Mayte Ferrer.

Supervision de vestuario: Andrea D’Odorico.
Realizacion de escenografia: Odedn.

Realizacion de vestuatrio: Cornejo.

Peluquerfa: Antonita, Vd. de Ruiz.

Atrezo: Mateos.

Transportes: Transdecor.

Maquinaria: Sergio Diez.

Electricidad: David Hortelano.

Sastrerfa: Armando S. Sanchez.

Regiduria: Gema Monja.

Gerencia: Antonia Garcia Narros.

Produccion y distribucion: Celestino Aranda.

Director de produccién: Andrea D’Odorico.
Intérpretes: Roberto Quintana (Tio), Alicia Hermida (Ama), Julieta Serrano (Tia), Verdnica
Forqué*® (Rosita), Alberto Rubio (Sobrino), Eva Roman (Manola 1%, Solterona 2°), Macarena

Vargas (Manola 2%, Ayola 2%), Palmira Ferrer (Manola 3%, Solterona 1%, Jesus Prieto (Sefior X), Ana

329 Trabajo comparado por muchos con el que hizo Nutia Espert en el afio 1982, bajo la direccién de Jorge
Lavelli. Narros lo recuerda del siguiente modo [Amestoy d’Ors, 2004]: «Actriz espléndida que pasaba por el
primer acto un poco explicativamente, en el segundo empezaba a tener una categoria enorme y en el tercero
era impresionantex.
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Matfa Ventura (Madre de las solteronas), Perpe Carja (Solterona 3%, Rosa Vivas (Ayola 1%,
Fernando Sansegundo (Martin) y Antonio Escribano (Muchacho).
Estreno: Teatro Espafiol de Madrid, 8 de septiembre de 200433

CRriTICA
HARO TECGLEN 2004 Y PEREZ RASILLA 2004.

Pérez Rasilla plantea en su reflexién un problema fundamental: la calidad del texto. Escribe:

El texto dramatico, pese al prestigio de quien lo firma, evidencia, en mi opinién, una escritura
desigual y vacilante en este caso. La accién avanza con lentitud desesperante y el conflicto no
llega a adquirir dimensiones verdaderamente universales, no trasciende el ambito del melodrama
costumbrista, por mas que se quiera revestir, por parte de algunos panegiristas, de denuncia
acerca de la situacion de la mujer, que queda desdibujada en medio de historias menores que
tratan de apuntalar en vano la endeble accién principal. Sobran narraciones colaterales y hasta
personajes, como el de Martin, carentes de funcién dramatica en la accién dominante. Otros son
presentados con un paupérrimo trazo teatral, como el tio, dedicado exclusivamente al cultivo de
las flores y portador verbal de una simbologia tan evidente que causa rubor. Falta fuerza en
muchos pasajes y sobra, por qué no decitlo, cursileria expresiva en muchos, demasiados,
momentos. (...) Natros, consciente de todo ello, sin duda, ha recurrido a una estilizacién de
algunos personajes y situaciones, o al tratamiento festivo y casi farsesco de otras, mediante la
invencién de elementos espectaculares que alivien el tedio o el empalago de tantos pasajes. O a

la sobria y excelente labor actoral de Fernando Sansegundo en la imposible escena de Martin.

Con todo ello, no siempre consigue el director salvar las deficiencias del texto. En

relacion a la interpretacion anade Pérez Rasilla:

La labor de Verdnica Forqué parece erratica y desmesurada, ajena a todo cuanto acontece en
escena. La creacion de un actor solvente como Roberto Quintana se resiente de la falta de
condiciones de su personaje. Muchos otros quedan en el mero bosquejo a que aboca su
presencia en la escena. El trabajo que realiza Julieta Serrano es correcto, pero sin brillo. Si lo
consigue, sin embargo, Alicia Hermida, en el agradecido papel del ama, enésima version de la fiel
y deslenguada sirvienta de la tradicién teatral espafiola, portadora del ingenio y el sentido

comun, que tan buenos resultados ha proporcionado y proporciona en nuestro escenarios y a

330 Mario Gas, director artistico del Teatro Espafiol de Madrid desde el mes abril, abre la temporada de otofio
con este montaje. Para Narros supone el regreso a un escenario bien conocido.
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los que tantas buenas actrices han sabido dar adecuada respuesta. Para ella fueron las ovaciones
mas entusiastas de la noche. Y funcioné también el trabajo interpretativo de Ana Marfa Ventura
en otro personaje eterno del teatro y de la literatura espafiola: la mujer que tiene que mantener a
sus hijas y sostener ademas un nivel social muy supetior a los ingresos econémicos y ha de

recurrir para ello a la simulacion y adoptar pintorescas estrategias.

Haro Tecglen considera que Narros mira los tres pasados lorquianos con superioridad, a
pesar de la situacion desfavorable en que hoy en dia sigue encontrandose la mujer. También
ve nostalgia chejoviana en su puesta en escena, con un final donde todo va a desaparecer.
El director de escena introduce una dicciéon lenta y unos movimientos coreograficos que
alargan en exceso la obra, complicando el hecho de mantener la atmdsfera. Este critico
valora especialmente el trabajo indomable, vital, teatral y sabio de Alicia Hermida.

Por otro lado la autora de esta tesis publicé en Acotaciones [Amestoy d’Ors, 2004]:

A pesar de que la puesta en escena se haya concebido como una revisiéon de la memoria, Forqué
s{ desarrolla el trabajo fisico y psiquico que supone el paso por edades. Para la primera juventud,
bien conseguida, Narros pidi6 a la actriz que recordase la forma en la que se comportaba y
gesticulaba con viveza y desfachatez cuando tenfa esos afios; al tiempo que pudo realizar un
proceso de mimesis tomando como referente a su propia hija. En el personaje de Rosita
consideramos que la mayor hermosura y dificultad radica en la carga emocional del tltimo acto y
su expresion en el largo mondlogo, con un manifiesto punto final en el momento en que el hijo
de la Manola se dirige a ella con el apelativo de «dofia». En este caso, no creemos que Forqué
haya alcanzado en su interpretacién toda la hondura que requiere un momento tan intenso.
Narros argumenta que la actriz «trabaja en la linea de la sencillez y del gesto pequefio, facilmente
criticable en el panorama teatral actual». Segin Narros, «<hemos llegado a un momento en el que
el teatro se sustenta por los grandes gestos, aunque siempre ha sido as; el teatro no puede pasar
inadvertido, el teatro son momentos de vida, y esos momentos tienen que tener todo el
desgarro, o toda la emocién, o toda la rabia que requieren». Narros le pidié a Verénica Forqué
que hiciese «una mujer rabiosa consigo misma, que ha perdido los afios, la oportunidad, la vida y
que en ese momento no sabe a qué atenerse, se siente perdida, desconoce por déonde empezar vy,
sin embargo, se ve obligada a ello». (...) Alicia Hermida, observa el director de escena, imprime
con maestria en el personaje su «origen populam; es una actriz que ha hecho «teatro para el
pueblo» (recordemos su trabajo con «la Barraca Teatro Popular») y ha vivido en «bartios
populares». Por dltimo los rasgos que Narros ha querido resaltar en el personaje de Julieta

Serrano son «la ignorancia, la discrecion y el egofsmo.
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SALOME

Titulo: Saloms.

Autor: Oscar Wilde.

Versién: Mauro Armifio.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Sonia Grande.

Iuminacién: Juan Gémez Cornejo.

Muisica: José Nieto.

Coreografia (danza de Salomé): Victor Ullate.

Ayudante de vestuario: Armando S. Sanchez.

Ayudante de escenograffa: Ricardo S. Cuerda.

Ayudante de direccion: Luis Luque.

Disefio grafico: Vicente A. Serrano y Esperanza Santos.

Fotos: Luis Castilla.

Realizacién de decorados: Odedn.

Vestuario: Cornejo y Hugo Boss.

Utiletfa especial: Gerardo y Tony.

Transportes: Transdecor.

Sastra: Africa Garcia.

Maquinaria: José Rubini.

Sonido: Ramén Rico.

Electricidad: David Hortelano y Sergio Méndez.

Regiduria: Gema Monja.

Gerencia: Antonia Garcia Narros y Beatrice Binotti.

Produccion: Andrea D’Odorico y Faraute.

Intérpretes: Marfa Adanez (Salomé), Millan Salcedo®!' (Herodes Antipas, Tetrarca de Judea), Elisa
Matilla (Herodfas), Chema Ledén (Yokanaan, el profeta), Raul Prieto (Paje de Herodias y Esclavo),
Alex Garcia (Joven sirio, Capitin de la guardia), Toni Marquez (Guardaespaldas, Nazareno 1°),
Emilio Gémez (Guardaespaldas, Nazareno 2°), Oscar Ortiz de Zarate (Judio 1°), Paco Blizquez
(Judio 2°), Domingo Cruz (Tigelino, embajador romano), David Sanchez (Judio 3°), Néstor
Lahuerta (Capadocio), Sergio Sanchez y Abdoulaye Dieng (Verdugo nubio).

Estreno: Teatro Lope de Vega de Sevilla, 16 de septiembre de 2005.

31 E] papel lo iba a interpretar Javier Gurruchaga.
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CRITICA

CENTENO 2006 Y VALLEJO 2000.

Alcanza Narros una permanente tension en toda la pieza. Yokanaan es maltratado con
excitante crueldad y el trabajo de Chema Ledén, como apunta Vallejo, es «creible,
energético: sus intervenciones empujan la accioény. La relaciéon entre Herodes y Salomé, sin
embargo, carece de fuerza en los momentos apasionados, y no va mas alla de su monarquia
dictadora, segun Enrique Centeno. Vallejo subraya la opcién arriesgada de Narros a la hora
de coger a Millan Salcedo para el papel; el director invierte el tipo creando un rey sin
majestad, cojitranco y bufo, y la apuesta funciona. Adanez es talentosa y sus recursos son
aprovechados al maximo, aunque parte de la critica la ve demasiado compuesta y sensual
—en una linea cercana a Marilyn—. El baile de los siete velos se ve sustituido por una
danza coreografiada por Victor Ullate que sugiere un baile propio de sala de fiestas y que
no funciona —a pesar del volumen con el que la arropa la eficaz composiciéon musical de

Nieto—. La actriz alcanza su mejor momento en el monélogo con la cabeza de Yokanaan.
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ASI ES (SI AST OS PARECE)

Titulo: As/ es (57 asi os parece).

Autor: Luigi Pirandello.

Traduccién: Juan Carlos Plaza Asperilla.
Escenografia y vestuario: Andrea D’Odorico.
Tluminacién: Juan Gémez Cornejo (a.ii.).
Musica: Giovanni Paisiello.

Realizacion de decorados: Odedn.

Vestuario: Cornejo.

Transportes: Transdecor.

Sastra: Africa Gracia.

Maquinaria: José Rubini.

Electricidad: David Hortelano y Sergio Torres.
Regiduria: Gema Monja.

Gerencia: Beatrice Binotti.

Produccién: Antonia G. Narros.

Distribuciéon: Celestino Aranda. Faraute.
Disefio grafico: Vicente A. Serrano y Esperanza Santos.
Fotos de cartel y ensayos: Luis Malibran.
Ayudante de vestuario: Ana Rodrigo.
Asistencia coreografica: Marta Goémez.
Ayudante de direccion: Luis Luque.
Interpretaciones y arreglos musicales: Cristina Prasmanes.

Produccion: Andrea D’Odorico.

Intérpretes: Rubén Ochandiano (Laudisi), Maru Valdivielso (Sra. Amalia), Julieta Serrano (Sra.

Frola), Chema Ledn (St. Ponza), Rosa Rivas (Sra. Ponza), Juanjo Cucalén (Consejero Agazzi), Ana

Arias (Dina), Mélida Molina (Sra. Sirelli), Jorge Calvo (St. Sirelli), Fidel Almansa (Str. Gobernador),

David Sanchez (Comisario Centuri), Arantxa Aranguren (Sra. Cinni), Marina Durante (Sra. Nenni),

Paco Blazquez (Criado) y Luis Garbayo (Sefior).
Estreno: Teatro Valle-Inclan de Madrid, 23 de noviembre de 2006.

352



CRITICA
MARCOS ORDONEZ 2007 Y VELASCO 2006.
Marcos Ordofiez parte de la idea de que el texto de Pirandello es un «cuento hinchadow:
«Demasiado hinchado: marea excesivamente la perdiz de las interpretaciones posibles. Lo
mas sugestivo de la obra es su crueldad ascendente, su nucleo de sufrimiento ninguneado
por el cotilleo provinciano y, sobre todo, el ambiguo perfil de su aparente raissoneur,
Lamberto Laudisi». El critico considera que Narros ha manejado a los actores como
mufiecos estereotipados, dislocados y farsescos, y no ha querido detenerse en buscar la
verdad y la hondura. Le parece un error de reparto la eleccion de Ochandiano, ya que no
tiene ni la edad ni la técnica para domar y servir al personaje.

Velasco, que también ve atisbos de grandilocuencia en la direccién, hace referencia a la

escenografia de D’Odorico que le hace recordar Las meninas velazqueiias.
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AY, CARMELA

Titulo: Ay, Carmela.

Autor: José Sanchis Sinisterra.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Miguel Narros.

Tluminacién: Juan Gémez Cornejo.

Musica: Luis Miguel Cabo.

Coreografia: Teresa Nieto.

Produccion: Faraute32.

Intérpretes: Verénica Forqué y Santiago Ramos.

Estreno: Teatro Salon Cervantes de Alcala de Henares, 3 de febrero de 2006.

CRriTICA
GARCIA GARZON 2007, OrRTS 2006 Y VILLAN 2007.

Garcia Garzén, desde las paginas de ABC, apoya la recuperacion del texto de Sinisterra:

Veinte afios después, regresa esta desencantada comedia con la misma actriz que la estrend,
Verénica Forqué, que realiz6 entonces una creacidon memorable y ahora ha enriquecido su
personaje con nuevos matices. Solo por ella, por la leccién de tierno desgarro que imparte desde
el escenario, por su sensible composicion de la cémica Carmela, atolondrada y con conciencia de
clase, mereceria la pena ver la funcién. Pero hay mas, claro, porque la direccién corre a cargo del
sabio Miguel Narros que, en un espacio casi «brookianamente» vacio, convoca los fantasmas de
la memoria de Paulino, los espectros de un enfrentamiento que, desventuradamente, ain
culebrean en la trastienda de la conciencia nacional; un gran trabajo de direccién, austero,
matizado, que mima la atmoésfera de duermevela en que transcurre el suefio del viejo cémico
vencido. Y estd también el estupendo Santiago Ramos, la otra parte de la entrafiable empresa de
la legua «Carmela y Paulino, variedades a lo finow, el pedémano que quiere ennoblecer su arte, el
actor cobardén demasiado apegado a su piel como para arriesgarla. En fin, que el reencuentro

con Ay, Carmela merece la pena.

A Villan le parece que el texto es perdurable y sencillo, pero le resulta perturbador que

una actriz pueda recuperar una obra que hizo hace un cuarto de siglo, como si el tiempo no

332 Celestino Aranda recuerda como en esos afios se hacian unos veintidés bolos al mes y en los teatros se
realizaban tres representaciones y no una, como sucede ahora.
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avanzase. Habla de los dos personajes conmovedores de la pieza: Ramos con su
desconcierto de cémico pusilanime, y Forqué con su sonrisa, sus ojos, y su rebeldia
inocente (aunque irrite a algunos su voz y soniquete). «Sobria y sombria escenografia de
D’Odorico y una direccién de Narros a caballo entre la épica y el intimismo», completa el
critico.

La propuesta entusiasma a los espectadores aunque, segun indica la prensa, en lugares
como Elche, todavia algunos se muestran reticentes al tema tratado. El trabajo con la
estructura del texto, diferente al que presenta la conocida pelicula, alcanza sus puntos
algidos en la recreacién del espectaculo que estrend la pareja, en los nimeros musicales, y

en el gracioso e impactante final.
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EL BESO DE JUDAS

Titulo: E/ beso de Judas.

Autor: David Hare.

Versiéon: Nacho Artime.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Ana Rodrigo.

Iuminacién: Juan Gémez Cornejo.

Musica: Luis Miguel Cabo.

Produccion: Faraute y Bastanis S. L.

Intérpretes: Joaquin Kremel, Juan Ribé (Ross), Enrique Alcides (Lord Alfred Douglas), Emilio
Gomez (Sefior Moffat) y Luis Mufiiz (Marinero napolitano).

Estreno: Teatro Palacio Valdés de Avilés, 24 de agosto de 2007.

CRITICA

FERNANDEZ 2007, LLORENTE 2007 Y TOQUERO 2007.

Pieza sobre los dltimos afios de la vida del autor Oscar Wilde, papel asumido con gozo por
Kremel y al que consigue darle todos los matices necesarios en lo que respecta a su
evolucién, desde que comienza el proceso de Wilde por su condiciéon de homosexual hasta
que sale de la carcel. Creible Alcides, apasionado Rib6, cumple Gémez y alegre Mufiiz. Una
obra no exenta de dificultad que combina el humor y la tragedia, y que defiende la libertad

y el amor, sin sermones.
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MOVIL

Titulo: Mdvil.

Autor: Sergi Belbel.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Sonia Grande.

Tluminacién: Juan Gémez Cornejo.

Musica: Luis Miguel Cabo.

Asistencia coreografica: Marta Gomez.
Sonido: Luis Miguel Cobo y Ramén Rico.
Ayudante de escenograffa: Marisa de la Sierra.
Ayudante de direccion: Luis Luque.
Produccién: Faraute y Centro Dramatico Nacional.

Intérpretes: Marfa Barranco (Sara), Nuria Gonzalez (Claudia), Raul Prieto (Jan) y Marina San José

(Rosa).
Voces en off: Mélida Molina, Chema Ledén y Marta Gomez.
Estreno: Teatro Marfa Guerrero de Madrid, 17 de mayo de 2007.

CRITICA
AYANZ 2007, ESTEBAN 2007, LOPEZ M0Oz0 2007 Y VILLORA 2007.
Comedia fallida ya que su originalidad reside en la inclusién de los teléfonos moviles, pero
el uso constante del aparato supone un lastre para la acciéon dramatica (Villora estima
ademas que «el texto es de una simpleza tramposa sobre personajes intrascendentesy). Los
actores se ven privados del enfrentamiento cara a cara, esencial en la escena y la continua
reiteracion de esta forma de comunicacién monologada agota pronto al espectador. Narros,
para muchos, consigue rebajar la frialdad de la propuesta —dando cierta entidad a los
personajes y configurando una atmosfera apropiada, gracias, por ejemplo, al empleo del
sonido— pero no logra superar los inconvenientes de fondo que plantea la pieza. Tampoco
la critica ve demasiado interés en el tratamiento del tema de la incomunicacién. Belbel, a un
mes del estreno en el CDN y tras el fracaso que obtuvo en Barcelona, se plante6 no
estrenar la obra, pero Narros quiso seguir adelante.

El director ha optado por un montaje sencillo, desnudo y eminentemente teatral, en el
que no ha querido hacer uso de medios audiovisuales que invaden el presente. Se destaca

especialmente la vuelta de Marfa Barranco a los escenarios.
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LA SENORITA JULIA

Titulo: La senorita Julia.

Segunda version.

Autor: August Strindberg,.

Versién: Juan Carlos Plaza-Asperilla.
Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Ana Rodrigo.

Iuminacién: Juan Gémez Cornejo.

Musica: Luis Miguel Cabo.

Fotos: Luis Malibran.

Disefio grafico: Vicente A. Serrano y Esperanza Santos.
Asistente de direcciéon: Nacho Solana.
Ayudante de escenograffa: Marisa de Laiglesia.
Asistencia coreografica: Marta Gémez.
Ayudante de direccion: Luis Luque.
Realizacion de decorados: Odedn.

Realizacion de vestuario: Cornejo.

Imprenta: Lasgén S.L.

Transportes: Transdecor.

Prensa y comunicacién: Nico Garcfa.
Sastrerfa y peluqueria: Virginia Garcia Rojas.
Magquinaria: Alberto Pérez.

Electricidad: Antonio Regalado.

Regiduria: Gema Monja.

Gerencia: José Marfa Ureta.

Produccién: Antonia Garcfa Narros.
Distribucién: Celestino Aranda. Faraute.
Produccién ejecutiva: Andrea D’Odorico.
Intérpretes: Maria Adanez (Julia), Radl Prieto (Juan) y Chusa Batbero (Cristina). Violin: Andrea
Szamek. Acordeén: Scott A. Singer.

Estreno: Teatro Principal de Alicante?3, 11 de enero de 2008.

333 Se hizo un preestreno en San Sebastian de los Reyes.
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CRITICA

Centeno 2008, Diaz Pérez 2008, Martinez 1 elasco 2008 y Villan 2008.

La prensa publica opiniones muy positivas en relacion al estreno de esta pieza violenta,
desgarradora, infernal y pasional sobre la relacién entre la hija de un conde y un criado.
Narros monté este texto en los afios cincuenta con Margarita Lozano como protagonista y
ahora lo recupera, sin la censura a sus espaldas. Se le alaba la eleccién del tratamiento
naturalista (a excepcién de una escena marcadamente irreal donde se fuerzan los efectos
para que se entienda que se abandona el terreno realista), el hecho de que no actualice la
pieza, la intensificaciéon brutal del conflicto social y sexual —con un aire mas latino que
escandinavo— vy la evolucion de los personajes. Eva Diez Pérez en E/ Mundo hace una
mencioén especial al espacio sonoro: «Excelentes paisajes sonoros de Luis Miguel Cobo para
subrayar las escenas en que los personajes recuerdan pasajes del pasado o relatan suefios de
valor simbélico. Suenan violines heridos, acordeones de tardes lejanas perdidas en

pesadillas viejas para sugerir el pasado cruel de los personajesy.
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LA CENA DE LOS GENERALES

Titulo: La cena de los generales.

Autor: José Luis Alonso de Santos.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Ana Rodrigo.

Tluminacién: Juan Gémez Cornejo.

Musica y sonido: Luis Miguel Cabo.

Produccion: Faraute.

Intérpretes: Adolfo de Grandi, Ana Goya, Antonio Escribano, Borja Luna, Candela Arroyo, César
Camino, Emilio Gémez, Jests Prieto, Juanjo Cucalén, Lorenzo Area, Lucfa Bravo, Luis Garbayo,
Luis Mufiz, Sancho Gracia, Tomas Calleja, Victor Manuel Dogar y Virginia Mateo.

Estreno: Teatro Principal de Alicante, 7 de noviembre de 2008.

CRITICA

CENTENO 2009, CrUZ 2009, MELGU1Z0 2009 Y VALLE]JO 2009.

Con La cena de los generales nos encontramos ante un trabajo bien hecho desde el plano de la
direccién, que recuerda al inigualable texto que monté Narros hace afios titulado La cocina,
y que Alonso de Santos conoce bien y trata de emular.

Juan Cruz se muestra a favor del montaje. Refiriéndose a Sancho Gracia, escribe:

Consiguié dibujar un maitre —hace de maitre en La cena de los generales— pertecto, acaso porque
aprendio6 de su padre, Gabino, que durante afios fue maitre del Palace?*. La cena que se describe
es peculiar: Franco va al Palace, dias después del final de la guerra civil; quiere agradecer a sus
generales el apoyo. Pero en el Palace no hay cocineros, solo hay camareros, fascistas o
falangistas; los cocineros han sido encarcelados o ejecutados. El delegado militar que va a
organizar la cena se encuentra también con un maitre discolo, rojizo al menos... Lo que sigue es
un vodevil divertidisimo con el que Alonso de Santos resume, con humor y hondura, millones
de historias o de papeles en los que se ha escrito o hablado de la inmediata posguerra, de la
memoria historica, etcétera. Los actores estan muy bien, la atmédsfera que crean es de enorme
realismo, se divierten y pelean en escena; representan una época de Espafia y lo hacen muchas

veces con una enorme plasticidad. Una obra de teatro que merece la pena verse.

34 La mayor parte de los intérpretes han hecho un trabajo preparatorio en tres reconocidas cocinas de
Madrid.
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Vallejo destaca el oficio para la comedia que tiene Alonso de Santos, especialista en el
manejo de resortes y trucos. Gracia trabaja con sobriedad, verdad, mesura y peso; la
caricatura de Cucalén esta sabiamente dibujada, aunque le falta verdad y nervio dramatico;
la direccién es minuciosa, especialmente en lo coral; y la escenografia «reproduce
limpiamente las cocinas del Palace».

Melguizo, en las paginas de Arzez, afiade la siguiente opinién:

Alonso de Santos construye un texto con luces y sombras. Presenta una correcta estructura y un
buen planteamiento de la trama y su desarrollo, pero esa carpinteria teatral estd sustentada sobre
situaciones que se reiteran demasiado y sobre la busqueda de la complicidad facil con el publico
a través de chistes manidos (a Franco no le gusta la ensaladilla rusa) o el recurso simplén del
moro incauto, que arranca las risas del respetable. Pasa de puntillas sobre las aristas mas afiladas
de un tema lleno de interés (el de los represaliados del franquismo tras la finalizacién de la
guerra civil) y al final, todo resulta demasiado almibarado. Una funcién teatral es mucho mas
que un texto que dicen los personajes. Y es en su vertiente puramente escénica donde el
espectaculo salva los muebles. Miguel Narros resuelve con oficio una puesta en escena llena de
complicaciones. Mover en escena a dieciocho actores no es nada facil y él lo consigue sacando
todo el partido a una muy lograda escenografia y haciendo un buen uso del ritmo y del espacio.
Hay destacables aciertos de direcciéon (los cocineros miman la preparacion de los platos) junto a
otros menos afortunados (ese final con el maitre tocando el violin parece demasiado

empalagoso).
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LA ABEJA REINA

Titulo: La abeja reina.

Autor: Charlotte Jones.

Traduccién: Verénica Forqué3?s.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Ana Rodrigo.

Iuminacién: Juan Gémez Cornejo.

Misica y espacio sonoro: Luis Miguel Cabo.

Produccion: Faraute.

Intérpretes: Miguel Rellan, Verénica Forqué, Marta Fernandez Muro, Maria Vazquez y Juan Diaz.

Estreno: Teatro Lope de Vega de Sevilla?36, 26 de marzo de 2009.

CRriTICA

MONTOYA 2010 Y VALLEJO 2009.

El agridulce texto de Jones, con una dificil traduccién del humor inglés realizada por la
propia actriz protagonista y con claras alusiones al Hamlet shakespeariano, es mejor en su
segunda mitad que en la primera —sin cuerpo—, y los actores sufren esta falta de
equilibrio. Entre los intérpretes se destaca especialmente a Alba Alonso. Se habla de una
escenograffa estatica pero con entradas y salidas bien justificadas en acciones vy
movimientos que llenan todas las zonas del escenario. Montoya anade: «A destacar la fuerza
de la utilerfa en algunas escenas, la presencia a modo de cenizas cadavéricas del difunto, y
las diferentes alturas donde los movimientos de los personajes tenian posibilidades de dar
conexion al espacio escénico. (...) La iluminacién convincente con tonos delicados y frios
en el fondo del escenario coincidiendo con la propuesta mas platonica y celestial del
escenario en altura y una iluminacién mas calida, cercana y terrenal en los personajes del
proscenio y primeras calles en el intento de convencer ain mas sobre la realidad de esas

situaciones al publico.

335 Propicié que el especticulo se realizase.
336 Parece que se hizo una funcién previa en Carranque, un pueblo de Toledo, segin recuerda Gomez
Cornejo. Se trataba de un espacio donde no entraba el decorado, que tuvo que ser cortado.
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FEDRA

Titulo: Fedra.

Segunda version.

Autor: Euripides.

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Almudena Rodriguez y Miguel Narros.

Iuminacién: Juan Gémez Cornejo.

Musica: Enrique Morente.

Produccion: Faraute.

Intérpretes: Alejandro Granados, Amador Rojas, Berta Temifio, Carmelilla Montoya, David
Maldonado, Estefanfa Ruiz, Guerau Cabrera, Hugo Lépez, Ivan Losada, José Marfa Maldonado,
Lola Greco, Lucky Losada, Marta Nogal, Marta Toca, Olga Aznar, Ricardo Lépez, Verdnica
Llavero y Virginia Guifiales.

Estreno: Napoles, 12 de junio de 2010.

CRITICA
SALAS 2010 Y SANCHEZ MUGICA 2010.
En la ciudad de Jerez de la Frontera (Cadiz), Narros no recibe una buena critica por este
trabajo, que se considera tosco, banal, comercial, manido e involutivo, y con un guion
plano y lineal, a pesar de la potencialidad del texto original. Los intérpretes estan
sobreactuados, histriénicos y encorsetados. No se considera acertada la estética moderna
elegida, burda, televisiva y macarra, de vaqueros, sudaderas y motocicletas, por la que
Narros apuesta.

Tampoco la impresién en Madrid es positiva. Roger Salas, tras la representacion en los

Teatros del Canal, califica el montaje de tenebrista y escribe las siguientes reflexiones:

Procede esta Fedra de un original que gestara el propio Narros para Manuela Vargas en 1990; y
donde seguia la senda sobre un personaje que ya habia creado para ella en 1983: la sombra de la
muerte en Don Juan Tenorio. Se estrend Fedra en Mérida aquel verano de 1990 y el 9 de octubre
sirvi6 de lujosa velada inaugural al Festival de Otofio en el desaparecido Teatro Albéniz.
Entonces Hipolito fue Diego Yori, y Teseo, Juan Quintero. La coreografia era de Manuel Marin
y tensaba la cuerda sobre la protagonista, la llevaba al limite expresivo. Se recuerda claramente la
escena, con estatuas estilo arcaico, ropa de cuero, la tensién y el poderio que desplegaba Vargas.

Hoy se ha sustituido todo eso por la ropa civil (mas propia de una version doméstica de Fama) y
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la escena aparece desnuda, sin tarimas. Hso si, luces magistrales de Gémez Cornejo suplen
cualquier falta y se yerguen como verdadero soporte o decorado?¥’. La musica de Morente sigue
siendo eficaz para sacar de ella buena danza teatral, ballet flamenco moderno. En la nueva
coreograffa hay una introduccion excesivamente larga y una manera de bailar poco convincente,
algo que no tiene que ver con la preparacion y si mucho con la credibilidad de los intérpretes. El
baile del coro resulta estandar, mecanico y resuelto de una manera poco elaborada de acuerdo al
asunto tragico. Hs que se baila sin profundidad ni intencién. El Hipélito de Amador Rojas
resulta artificial y blando, amanerado y discolo (y risible en un intento de usar la grupa de la
moto como potro sexual). (...) También hay varios anacronismos estilisticos que si bien deben
ser intencionados, juegan en contra de la obra. El traje final de Fedra recuerda al de Manuela, y
es tipico del estilo Narros, pero se descuelga del resto de manera manifiesta. La accién bailada
coge un poco de fuerza en la segunda seccién de la obra, se hace mas coral e intensa, pero no
remonta de aquel gélido comienzo. Cuando arranca la moto y se forma el corro, hay un cierto
aliento que Fedra debe sostener hasta su monoélogo final. Lola Greco, que aqui baila lo justo que
puede en la actualidad, se ha entregado al papel, y tuvo al menos dos momentos felices, unas
vueltas quebradas de prestancia y en ese desboque dltimo, se acerca a la tragica que debe
encarnar. Porque la verdad es que la danza espafiola carece hoy de una tragica esencial, de
estirpe, como era la Vargas. De hecho, la historia no fluye ni se entiende con la claridad de

antano.

337 D’Odorico propuso un espacio vacio y unas estructuras metalicas (dos paredes) llenas de focos, siguiendo
la estética del rock. Fl suelo era rojizo y la luz rebotaba, dando un caracter rojizo también al vestuario.
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LOS NEGROS

Titulo: Los negros.

Segunda version.

Autor: Jean Genet.

Adaptacién: Juan Cafio Arecha’®,

Escenografia: Andrea D’Odorico.

Vestuario: Paco Delgado.

Iuminacién: Juan Gémez Cornejo.

Musica: Luis Miguel Cobo.

Coreografia: Marta Gémez.

Produccién: Faraute3¥.

Intérpretes: Claudia Coelho (Reina), Ovono Candela (Juez), Boré Buika (Village), D’Noé (Felicité),
Carmen Mangue (Bob¢), Eloisa Martin (Pianista), Mansueto Manel (Ville de Saint-Nazaire), Patrick
Mitogo (Valet), Elton Prince (Archibald), Jennifer Rope (Vertu), Leonid Simeén (Gobernador),
Malcolm Sité (Diouf), Marilyn Torres (Neige), Isaac Vidjrakou (Misionero).

Estreno: Teatro Palacio Valdés de Avilés, 19 de noviembre de 2010.

CRITICA

GARCIA GARZON 2011 Y VALLEJO 2011.

Javier Vallejo habla del montaje de Narros con apreciaciones considerablemente negativas
—sin olvidar el aburrimiento de un publico ya acostumbrado a ver elencos formados por
negros—: «El montaje de Los negros que se estrena ahora en Madrid carece de pulso ritual y
de intencién que justifiquen el esfuerzo: tiene algunos buenos intérpretes, pero llevados por
la direccién a un volumen de voz sostenido excesivo durante una actuacién poco matizada
en la que la presencia de mascaras estaticas o movidas sin virtuosismo es un lastre dificil de
sobrellevar.

Mas positiva es la visién de Juan Ignacio Garcia Garzén desde ABC:

Miguel Narros, que desde hace cuarenta afios atesoraba la idea de montar esta obra, ha reunido
un eficaz reparto de actores de color, como reclama el texto, y planteado una vibrante puesta en
escena, rebosante de ritmo, plasticidad y densidad simbolica, una fiesta en cuyas entrafias

retumban los tambores de la ira. Todo transcurre en un espacio escénico dominado por dos

338 Era intimo amigo de Narros.
3% Celestino Aranda sabia que el titulo entrafiaba dificultades de produccién.
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estrados de diferentes alturas, una propuesta de Andrea D’Odorico evocadora de los tablados
con guillotina de la revolucién francesa. Responden los intérpretes, suenan bien y potentes sus
voces —algunas en castellano impoluto y otras arafiladas por acentos evocadores— y cautiva su
aparato gestual. Poderosa la presencia de Elton Prince, Marilyn Torres y Boré Buika, honda en
matices la de Claudia Coelho, por citar algunos nombres del amplio elenco. En la funcién,
estupendamente acabada, pesan no obstante, en algunos momentos, la frondosidad poética, a
veces farragosa, del texto de Genet, sus reiteraciones y ciertos componentes esquematicos de su
discurso, seguramente ya superados por la devoradora realidad de buena parte de las antiguas

colonias.
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YERMA

Titulo: Yerma.

Segunda version.

Autor: Federico Garcia Lorca.

Escenografia: Ménica Boromello?#.

Vestuario: Almudena Rodriguez Huertas.

Musica: Enrique Morente3*1,

Iuminacién: Juan Gémez Cornejo.

Coreografia: Marta Gémez.

Produccion: Faraute.

Intérpretes: Silvia Marsé, Marcial Alvarez, Ivan Hermés, Matia Alvarez, Lara Grube, Roser Pujol,
Rocio Calvo, Asunciéon Diaz, Soled Morente, Paloma Montero, Moénica Martinez, Teresa Quintero,
Rafael Delgado y Antonio Escribano.

Estreno: Teatro Romea de Murcia, 4 de mayo de 2012.

CRriTICA

DOMINGUEZ 2012, MORALES 2012, TORRES 2012, VALLEJO 2012 Y VILLAN 2012.

Narros, con este montaje, desea volver a la Yerma mas esencial, a la mas desnuda. «Mi
regreso a Yerma no es solo por ser una de las obras mas bellas del teatro espafiol, también
esta la necesidad de mostrar como ain hoy estan las cosas muy deterioradas entre el
hombre y la mujer (...). Habla de las relaciones de poder, donde la mas débil es la mujer,
independientemente de que haya mujeres muy fuertesy, explica el director. «He elegido esa
desnudez porque la verdad no esta disfrazada nunca vy, siguiendo con mi tradicién docente,
de jugar con la verdad, como les he ensefiado a mis alumnos, tengo que jugar también yo
con esa verdad». Se trata de una propuesta muy andaluza, que no olvida el simbolo —agua,
tierra, etcétera— y las metaforas, como la de componer las cintas de la romeria, con las que

se baila una trenza, con los colores de la bandera republicana y también de la espafiola.

30 D’Odorico deja de hacer las escenografias de Miguel Narros, pero asume el trabajo su ayudante Monica
Boromello. Gémez Cornejo recuerda especialmente el cielo de nubes que Boromello inventé. El publico
pensé que se trataba de proyecciones, pero era una gasa pintada que podia eludirse cuando se representaban
interiores (las gasas iluminadas por detras hacen desaparecer el dibujo e iluminadas por delante lo hacen
aparecer); en este caso habfa un ciclorama con gasas flotantes delante, lo que permitia seleccionar algunas
nubes, cambiar el estado de tormentoso o soleado, y otro tipo de efectos que otorgaban dinamismo a la pieza.
Las gasas pintadas empleadas en los montajes de Narros las hacfa normalmente Odeén o Sfumato —]Jesus
Acevedo—.

31 E] especticulo, que reprodujo en gran parte la version antetior, empled la misma musica del afio 1997.
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Silvia Marsé no es la espafiola racial, pero si ha sabido convertirse en la gran perdedora, y
es una mujer con la que facilmente se identifica la espafiola contemporanea.

Desde la Guia del Ocio, escribe P. J. L. Dominguez:

A ratos, extrafia direccién de actores. Quien mas lo sufre es Marcial Alvarez, que casi no para de
gritar. Una ldstima, da el tipo perfectamente y tiene la talla de intérprete requerida. Marsé
empieza la funcién cambiando de registro casi a cada frase (pizpireta, abatida, alegre,
melancélica...). Fatigoso. Y mima casi todo lo que dice: viento (ondular de brazos), luna (mirada
hacia arriba), piedras (las pisa), pecho (se lo toca), etc. Mas fatigoso aun. Pérdida de matices,
como en la despedida de Victor, donde la renuncia de Yerma deberfa entenderse
clamorosamente. Hermés, completamente desaprovechado. Inicio trillado y antiguo de la escena
de las lavanderas, con musica mal elegida. Fea escena de romerfa, con un vestuario hasta ese
momento impecable, y que ahi parece de baratillo. El final, que se las trae, sujeto con alfileres.
Desde que la escena de las lavanderas supera su introduccién, todo sube. Muy bien las chicas
(sobre todo Mona Martinez). Sigue todo arriba en la cena, donde Mars6é demuestra, mondlogo
final incluido, que podria hacer una gran Yerma. Esas dos escenas son lo mejor de la funcién.
Muy bien puestas y muy bien encarnadas las cufiadas. Y muy bien Marfa Alvarez, Eva Marciel y

Roser Pujol, cada vez que abren la boca. En resumen: luces y sombras.

Javier Villan, en paginas de E/ Mundo, publica:

Hay dos escenas clave que definen las dos vertientes del conflicto de Yerma, el social y el
personal: la honra y la inocencia culpabilizada; son la escena de las lavanderas y la escena de la
romerfa de la fecundacién. En esta la presencia de un macho cabrio descubre la verdadera causa
del drama de la infecundidad femenina: la ausencia de varén con todos sus atributos. Recuerda
esta la leyenda valleinclanesca de una ermita al lado de la playa de la Lanzada, en la que el
milagro de la prefiez lo hacia un sacristin garafién. Las lavanderas en el tio y su maledicencia es
una estampa popular de gran plasticidad y significado. En estos dos momentos clave muestra
Miguel Narros la sensibilidad que siempre le acreditd, la capacidad para tefiir situaciones de
intenso significado conceptual con su vena lirica y plastica. La intensificacién del conflicto,
desde el entusiasmo y la esperanza, hasta la frustracion y el odio, es perfecta, y perfecta la
evolucién gradual de Silvia Marsé: de una dulzura alegre y burbujeante hasta la desesperacion.
La interpretacion gira en torno a la autoridad de Marsé y es mas que aceptable, sobre todo en la
rudeza de Juan (Marcial Alvarez). Donde falla la direccién de Narros es en el manejo del espacio

escénico, con un rio en primer plano, que no siempre delimita los espacios interior y exteriot.
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No es légico que Victor (Ivan Hermés) salpique con agua a Yerma, que cose en su dormitorio,
pot ejemplo; o por lo menos es confuso. Por lo demds parece necesario replantearse el sentido
dramatico de Lorca en esta obra, desoladoramente desprovista de sexo y de pasién. Los
problemas de Yerma reflejan no solo el drama de su infecundidad, sino la situacién de la mujer
sometida al vardn; pero en Yerma, la obsesion de ser madre acaba en una neurosis destructora.
Por otra parte, Juan, el marido, no debiera ser el villano de la funcién; es otra victima de la
honra, del qué diran y de la maldicion genética de su esterilidad. A veces se trasluce el deseo de
su mujer, al margen de la obsesién castrante de la procreacién; es la heterodoxia placentera del
matrimonio, frente a la ortodoxia procreadora de Yerma; otra forma de honra tan nociva como

el honor social de Juan que, al ser estéril, teme por la fidelidad de su mujer.

Por ultimo, Javier Vallejo, critico de E/ Pais, escribe:

Miguel Narros cuida los detalles de vestuario como los entomologos las alas de sus mariposas, y
dibuja con minucia la relaciéon de la patreja protagonista y el rechazo apenas disimulado que el
esquivo Juan de Marcial Alvarez siente por su esposa, una Yerma (Silvia Mars6) muy atractiva,
acaso demasiado pulida y elegante, con un pie en el universo de O’Neill y otro en el de Lorca.
No tiene el montaje cuerpo trigico, las interpretaciones derivan, por lo general, hacia el
dramatismo, y la deseable atmosfera teltrica aparece ablandada o folclorizada: el caracter de las
canciones en vivo resulta mas apropiado que el de las grabadas (lo atdvico marida mal con lo
tecnologico). Mona Martinez, en un papel secundatio, es quien mejor reproduce el habla rural,

sin caer en el costumbrismo.
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EL SIRVIENTE

Titulo: E/ sirviente.

No lleg6 a estrenarse. El proyecto se retrasd en varias ocasiones y finalmente, por cuestiones de
produccién, no llegé a ensayarse siquiera. No se vendia bien y no conseguian cerrar
apropiadamente el reparto. Se hizo la adaptacion, la escenografia y la eleccién de algunos actores.
Autor: Robin Maugham.

Escenografia: Ménica Boromello.

Vestuario: Almudena Rodriguez Huertas.

Tluminacién: Juan Gémez Cornejo.

Coreografia: Marta Gémez.

Musica: Luis Miguel Cobo.

Produccion: Faraute.

Intérpretes: Eusebio Poncela, Carles Francino, Victor Manuel Dogar, Alba Alonso, Rebeca

Matellan y Luz Nicolas.
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LA DAMA DUENDE**

Titulo: La dama duende.

Segunda version.

Autor: Pedro Calderén de la Barca.

Escenografia: Ménica Boromello®#,

Vestuario: Almudena Rodriguez Huertas.

Iuminacién: Juan Gémez Cornejo’#.

Coreografia: Marta Gémez.

Musica: Luis Miguel Cobo.

Fotograffa: Luis Malibran.

Realizacion decorados: Escénica Integral, S.L.

Transportes: Transdecor.

Peluqueria/ Sastrerfa: Barbara Quero.

Sonido: Alberto Alejos.

Magquinaria/Regidutia: David Iglesias

Direccién técnica/Electricidad: Antonio Regalado.

Gerencia: José Gonzilez.

Ayudante de direcciéon: Luis Luque.

Adjunto produccién: José Casero.

Produccion: Faraute.

Intérpretes®*s: Chema Le6n (Don Manuel), Ivan Hermés (Cosme), Diana Palazén (Dofia Angela),
Mona Martinez (Isabel), Marcial Alvarez (Don Luis), Emilio Gémez (Don Juan), Eva Marciel
(Dofa Beatriz), Paloma Montero (Clara) y Antonio Escribano (Rodrigo).

Estreno: Teatro Cervantes de Alcala de Henares, 13 de junio de 2013.

CRITICA
GARCIA GARZON 2013, MARTINEZ VELASCO 2013 Y VILLAN 2013.
Narros, en lo que es su ultima puesta en escena, opta por La dama duende, un texto de

Calderén que, en palabras de Garcia Garzon, propone «un sugerente entramado que exige

342 En este montaje Natros no se sentfa bien, iba en silla de ruedas por sus dificultades de movimiento, estaba
malhumorado y se encontraba a disgusto, segin expresan sus colaboradores. El espectaculo no tuvo un
acabado adecuado y el director no logré entenderse bien con el equipo.

33 Parti6 de la idea de una plaza con soportales de corte realista. Los soportales con guillotinas se bajaban y
se cerraban con celosias, lo que hacia que fuese muy facil generar interiores.

34 Ya habia llevado a escena este texto bajo la direccién de José Luis Alonso, por lo que conocia todos los
trucos. Narros le hizo forzar las ideas empleadas, jugando en mayor grado con las sombras, por ejemplo.

35 Se tuvieron que hacer muchas sustituciones.
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delicadeza y claridad». El resultado tiene mas desaciertos que aciertos. La critica dice que el
montaje resulta farragoso y cadtico: con una escenografia y una iluminacioén sin sentido,
falta de unidad en la forma de decir el verso, errores manifiestos de reparto (con varios
actores ajenos al magisterio de Narros), acciones secundarias a veces innecesatrias o
injustificadas, exacerbada comicidad fisica incomprensible o una tendencia a la farsa
estrafalaria mal llevada. Se salva la version agil y limpia de Pedro Villora. En resumen, un

ultimo trabajo de Narros con muy poco de Narros.

372



II1. 2. CLASIFICACION POR EPOCAS, PAISES Y AUTORES

Narros trabajé en su dilatada carrera textos de diferentes épocas literarias, escritos por
dramaturgos de variadas procedencias geograficas. En esta secciéon se presentara una
subdivisiéon atendiendo a los criterios referidos. Se partira de una clasificacién cronolégica
dividida en los siguientes apartados: Antigliedad, siglos XVI y XVII, siglos XVIII y XIX, y
siglos XX y XXI. Estos apartados presentaran a su vez una divisién geografica. Los titulos,
dispuestos a modo de esquema, van seguidos de un breve comentario en el que se plantean
aspectos como la suma de las obras de un unico autor, las dobles o triples versiones de
algunos textos o la opinién del director acerca de los escritores tratados. Las secciones que
cierran el capitulo se centran en las escenas predilectas de Narros en su faceta de docente y
las obras que se planteé dirigir en algin momento de su vida profesional pero cuya

producciéon nunca emprendio.

Antigiiedad

Euripides:
Fedra (199034, 2010)

Aristofanes:

La paz (1969)

Séneca:

Medea (1984)3+7

No son muchos los acercamientos de Miguel Narros desde la direcciéon de escena al teatro
grecolatino™, lo que no deja de resultar curioso teniendo en cuenta la teatralidad, fuerza,
sugerencia y hondura de estos referentes culturales; textos que, a priori, teniendo en cuenta
el tipo de teatro que defiende Narros, podrian entrar perfectamente dentro de sus claves
escénicas —con grandes personajes, posibilidades imaginativas o potentes didlogos—.

Ademas, curiosamente, las aproximaciones a este periodo literario llevaran al director a

36 En 1990 se bas6 también en las versiones de Séneca y de Racine sobre Fedra.

37 Se basé también en la versién de Euripides sobre Medea.

38 Ni desde la empresa privada —lo cual estarfa mas justificado dada la dificultad econémica que supone
afrontar un texto de este periodo—, ni desde la empresa publica.
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desarrollar espectaculos que incorporan varias ramas de las artes escénicas. En el caso de
La paz, de Aristofanes, dirigida en los ultimos afios de la dictadura, se accede al texto desde
una perspectiva de teatro de protesta y denuncia, y se concibe una puesta en escena que
busca la multidisciplinariedad proxima al happening. 1.os espectaculos basados en Medea y
Fedra, por su parte, son propuestas de danza. Estos ultimos titulos mencionados estin
vertebrados alrededor de la emblematica figura de Manuela Vargas: para ella son
concebidos, y sobre su recuerdo evolucionan las diversas reposiciones —con mas éxito en
la primera version de Fedra que en la segunda—.

En cualquier caso, Narros se dejara seducir por los mitos clasicos y sus reescrituras. Al
principio de su carrera pone en escena la Fedra de Unamuno, y posteriormente monta en
dos ocasiones la Antigona de Jean Anouihl, del afio 1942; en la segunda de las

aproximaciones opta por una perspectiva muy adaptada a su tiempo.

Siglos XVI y XVII

Teatro espanol

TLucas Fernandez:

Auto de la Pasién (1958)

Miguel de Cervantes:
Numancia (1960)
La gitanilla (19906)

Lope de Vega:

E/ caballero de Olmedo (1958, 1990)
E/ villano en su rincon (1964)

E/ rufian Castrucho (1968)

La dama boba (1979)

E/ castigo sin venganza (1985)

La discreta enamorada (1995)

La Estrella de Sevilla (1998)

José de Valdivielso:
E/ hospital de los locos (1963, 1972, 1988)
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Guillén de Castro:
Las mocedades del Cid (1968)

Tirso de Molina:
El burlador de Sevilla (1966, 2003)
E/ condenado por desconfiado (1970)

Calderén de la Barca:

La dama duende (1958, 2013)
Fiesta barroca (1992)3%
Marsianas de abril y mayo (2000)

Es mas que evidente la predileccion de Miguel Narros por los clasicos del Siglo de Oro
espanol [Amestoy d’Ors, 2011], como se puede ver en el inicio de su trayectoria con
Pequefio Teatro o en sus dos etapas en el Teatro Espafiol™: la primera de ellas agrupé
varios textos clasicos, y cuando, en los afios ochenta, retomo la direccion de este teatro
situado en la céntrica plaza de Santa Ana de Madrid, uno de sus principales objetivos fue la
defensa de las grandes obras de repertorio clasico (entendiendo por «clasicon, segin decia,
desde los griegos hasta Valle-Inclan). Consideraba que un teatro publico debia prestar una
atencion especial a este tipo de textos [Cardona, 1985], y mas teniendo en cuenta que
todavia no se habfa creado la Compafiia Nacional de Teatro Clasico. Para Narros, nuestra
tradicién durea debia ser apreciada en la misma medida en que se reconocia el trabajo de
Bach o de Mozart, y comentaba que grandes directores de cine (Dreyer, por ejemplo)
consideraban a Lope de Vega como origen de la cinematografia (aspecto que se observa
especialmente en la estructura de E/ castigo sin venganza) |Garcia Rivas, 1985 b.

En este contexto, el autor mas representado por el director de escena fue, sin duda, el
mencionado Lope de Vega, del que hace siete titulos, tanto tragedias —E/ castigo sin venganza
es para Narros la primera tragedia del teatro espafiol [Amestoy Eguiguren, 2012]— como
comedias o tragicomedias. Dos son las versiones que afrontara de E/ caballero de Olmedo.
Narros siempre se sintié préximo a autores como Lope que conocen el truco teatral, se

divierten a si mismos y divierten a los demads. Le acompafia en esta predileccion

39 Aunque la mayoria de textos de este espectaculo pertenecen a Calderén, hay también un texto de
Quiflones de Benavente.

30 «Con los clasicos, una vez vencida la pereza, te das cuenta de las posibilidades escénicas y dramaticas que
encierran» [Almagia, 1995].
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D’Odorico: «Me ha costado siempre mucho esfuerzo leer a Calderdn, y en cambio Lope
me gusta mucho. Hay algo que rechazo en Calderén y tal vez entienda mejor a Lope por
ser italiano, porque comprendo muy bien sus ganas de vivir [Alonso de Santos, 1985]. Para
Narros, Lope de Vega es «a alegria» y Calderén «la sabiduria» [Amestoy Eguiguren, 2013].

El director madrilefio asume en su trayectoria dos titulos de Tirso de Molina, con un par
de versiones de E/ burlador de Sevilla. Cuando la CNTC le encarga su segundo montaje del
texto, declara: «Por mi mismo no hubiera escogido E/ burlador de Sevilla, porque ya lo puse
en escena en 1967, cuando dirigf el Teatro Espafiol, con José Luis Pellicena. Pero volvi a
leerlo, me entusiasmé y acepté. El romanticismo del Don Juan Tenorio, de Zorrilla que es la
versién del mito que se monta una y otra vez, me molesta™'. El planteamiento de Tirso es
mucho mas escueto y, sin embargo, resulta mas interesante: su protagonista no tiene que
justificarse, es un hombre que vive, engafia y no pide permiso para hacer lo que hace.
Simplemente actia. Esa es su grandeza» [Vallejo, 2003]. E/ condenado por desconfiado, por su
parte, no fue un titulo que despertase fascinaciéon en Narros, por lo que se introdujo en el
trabajo sin ganas, y esto afect6 al resultado de su puesta en escena.

Son también dos las obras de Calderén de la Barca que lleva a las tablas™; una de ellas
motivada por el centenario del nacimiento de su autor (se monta Masianas de abril y mayo con
un resultado no demasiado afortunado, y posiblemente encontrando la motivacién en las
posibilidades estéticas que ofrece el titulo). Llama especialmente la atencién que no se
enfrente a lo largo de su vida al emblematico texto calderoniano La vida es suesio; quiza el
momento mas apropiado hubiese sido en su segunda etapa como director del Teatro
Espafol, pero en estos afios estaba muy reciente el admirable montaje de José Luis Gémez.

Dos son las ocasiones en las que Narros afronta la puesta en escena de La dama duende, y
resulta singular que una de ellas corresponda a los primeros afos en que trabaja como
director de escena —1958— vy la segunda suponga la producciéon con la que cierra su
carrera antes de morir —en 2013—. «lL.a monté siendo muy joven con mi querida Margarita
Lozano, y supongo que no tiene nada que ver con esta, porque no me acuerdo de nada
(...), he querido regresar a este Calderén que es muy interesante y al que se puede tomar a
guasa haciendo un realismo fantastico, ademas es un autor que me apasiona como

Shakespeare, cosa que he demostrado montandoles tantas veces», declara en 2013 [Torres].

31 Irénicamente, Narros montd hasta cuatro veces la obra de Zotrilla.
32 No contabilizo la loa y la mojiganga que incluy6 en Fiesta barroca.
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Destaca también el hecho de que Narros encarase tres montajes del auto sacramental de
Valdivielso titulado E/ hospital de los locos™. Era un texto que, segtin parece, le servia como
comodin para trabajos con grupos de actores jovenes, por su brevedad y la posibilidad de
juego. HEs una obra que curiosamente aborda también en varias ocasiones el director Luis
Escobar™, modelo de Miguel Narros en muchos sentidos.

Narros se enfrenta a Miguel de Cervantes en dos momentos, con el emblematico
montaje de Numancia —texto con el que abre su primera etapa en el Teatro Espanol y que
este proximo afio 2016 retomara Juan Carlos Pérez de la Fuente, actual director de dicho
espacio— y una adaptacion de La gitanilla, para el Ballet Nacional de Espafia.

Ademas de los autores mencionados, Narros dirige un titulo de Lucas Fernandez, autor
salmantino de finales del siglo XV y principios del XVI; lleva a escena el universo histérico-
legendario recreado por Guillén de Castro en torno al personaje del Cid Campeador; y
monta la inigualable Fiesta barroca. Narros se aproxima a los autos sacramentales en varios
momentos de su carrera y se deja fascinar por el mundo de simbolos representados por
seres humanos: «Esto adquiere siempre un contraste surreal y es muy tentadom, Vera
[1992].

Su predileccion por los clasicos parte de que son textos bien escritos, y Narros se dejaba
fascinar por esa buena escritura. Ademas, son obras que propician el juego y el movimiento
escénico —«el movimiento actoral que proporcionaban los otros directores de su
generacion era incomparable con el que alcanzaba Narros», dice su ayudante de direccion

Begofia Valle—.

Teatro inglés

William Shakespeare:

E/rey Lear (1967, 1983, 1997)

Medida por medida (1969)

Macbeth (1980)

E/ mercader de 1 enecia (1984; no llegd a estrenarse)
E/ suefio de una noche de verano (1986, 2003)

Romeo y Julieta (2002)

33 Los otros dos titulos que cuentan con tres montajes son E/ Rey Lear y Las mujeres sabias. Todos ellos
pertenecientes al mismo periodo histérico-literario.

34 Narros también sigue a su maestro en la puesta en escena del texto titulado Las mocedades del Cid. 1a
adaptacion de Escobar llevé por titulo E/ amor es un potro desbocado.
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William Shakespeare, junto con Lope de Vega, es otro de los autores predilectos de Miguel
Narros. Shakespeare significa para Narros «a revolucién permanente de la escena»
[Amestoy Eguiguren, 2013] y el origen de toda la literatura dramatica posterior. En su
carrera cuenta con seis titulos del dramaturgo inglés. Son tres las versiones que hace de E/
rey Lear (en tres momentos muy diferenciados de su carrera —1967°%, 1983 y 1997—), y
dos las recreaciones de E/ sueio de una noche de verano. A estos titulos se suman Medida por
medida, Macbeth, una version particular de Romeo y Julieta y El mercader de 1 enecia, que no llegd

a estrenarse.

Teatro francés
Moliere:
Las mujeres sabias (1956, 1967, 1984)

Racine:

Fedra (1990)*.

Narros hace frente a tres versiones de Las mujeres sabias: un titulo que encaja a la perfeccion

con esa faceta del director inclinada a lo ladico.

Siglos XVIII y XIX

Teatro espanol

Leandro Fernandez de Moratin:

El si de las ninas (1969, 1996)

Ventura de la Vega:
Jugar con fuego (2000)

José Zorrilla:

Don Juan Tenorio (1968, 1983, 1989357

35 Especialmente exitosa.
356 Pieza también incluida en la seccion titulada «Antigiedad», por la presencia de Euripides y Séneca en la
gu > Y
propuesta. Se recreara nuevamente este trabajo en el afio 2010.
357 ~ ., . . L
En este afio realizo dos versiones del texto: una en Venezuela y otra en Madrid encuadrado en el ambito
y

de la danza.
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Narros trabaja sobre cuatro versiones de Don Juan Tenorio (una de ellas en Venezuela y otra
asumida desde la disciplina de la danza). En principio no se siente atraido por el texto
[Laborda, 1968], que nace como fruto del apasionamiento pero no desde la reflexion y el
analisis. De hecho, desvela Francisco Vidal que la primera vez que monta E/ burlador de
Sevilla 1o hace para no tener que dirigir el texto de Zorrilla. Le resultan de mas interés el Don
Juan de Marasion; fragmentos de E/ hermano Juan, de Unamuno; y E/ infamador, de Juan de la
Cueva. Sin embargo finalmente se decidira a afrontarlo por exigencia social, que gusta de la
tradicion de ver el Don Juan representado anualmente, y porque encuentra la férmula
precisa para convertir el personaje en algo que considera actual —un sofiador que se
comporta del modo en que lo hace para evitar que sean dafados sus propios
sentimientos—, hallando los detonadores que vinculan ese texto con la realidad —el
paralelismo con el caracter escandaloso y provocador de los hzppies—.

Asimismo asume dos exitosas versiones de uno de los textos clave del teatro neoclasico
espanol: E/ s/ de las nifias, de Leandro Fernandez de Moratin.

Por dltimo, se enfrento a la zarzuela en tres actos del afio 1851 titulada Jugar con fuego.

Teatro francés

Pierre de Marivaux:

E/ triunfo del amor (1958)
La doble inconstancia (1993)

Prosper Mérimée:

Carmen, Carmela (2004)

Dos son las piezas de Pierre de Marivaux que Miguel Narros lleva a escena. Dice del autor:

De Marivaux me interesa por qué esos personajes se proponen actuar de una manera, y ser de
una forma determinada, sin contar con la debilidad humana que les va a hacer caer y, en cierta
forma, le va a hacer quedar en ridiculo. Se han hecho muchas cosas con E/ #riunfo del amor. Todo
ocurre en un espacio de juego. Es un jardin donde existe un templete con un cupido. Todo pasa
alrededor de este templete. Hay unos personajes que son de la Commedia dell’Arte, Arlequin y
Brighella, el jardinero. El Arlequin es una especie de sirviente de la hermana del preceptor del
principe. De estos personajes se lleg6 a hacer una lectura en Francia, que yo no vi: en el jardin

estaban los seflores y debajo, en el sétano, estaban los sirvientes, y nunca se comunicaban
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directamente sino indirectamente. Se pueden hacer muchas cosas. En el teatro, la libertad ha de
ser absoluta. El director y los actores tienen que estar en absoluta libertad, para poder volar y

poder expresar lo que se siente [Amestoy Eguiguren, 2002 a: 32].

Narros, que parece tener una relacion de amor-odio con el escritor parisino, tras montar
La doble inconstancia se lamenta de no haber dispuesto de mas tiempo para llegar a elaborar
una reflexién mas profunda de la obra [Torres, 1993]: «En las dltimas revisiones sobre este
escritor se ha hablado de su crueldad e incluso satanismo, a mi me fascina cémo se
enamoran sus personajes, pero las formas que tienen de hacer triunfar ese amor ya no me
parecen tan licitas». En cualquier caso, Narros afirma limitarse a exponer los hechos, sin
condenar ni justificar las pasiones amorosas de los personajes, que le sirven para transmitir
todo lo que de divertimento hay en la obra.

También recrea el director la novela corta de Mérimée, centrada en el icénico personaje

de Carmen.

Teatro italiano
Carlo Goldoni:
Los enamorados (1998)

Dado su amor por la literatura italiana, no podia faltar en este compendio de puestas en
escena un titulo de Goldoni —reformador del teatro del siglo XVIII— que, desde el punto
de vista del director, refleja «una desmitificacion de la pasion que, lejos de adquirir
caracteres tragicos, se convierte en ridiculan. «Hs una obra que alcanzé una gran
popularidad en su época y que fue muy representada en Espafia desde el afio 1760, sefiala
Andrea D’Odorico. «lleva la relacion hombre-mujer a sus dltimas consecuencias, en donde
aparecen los celos, los caprichos, las peleas, y todo ello en un tono divertido», anade el

escendgrafo y productor [G. de Vinaspre, 1999].
Teatro inglés

Oscar Wilde:
Salomé (2005)
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Narros tarda muchos afios en decidirse a montar una obra de Oscar Wilde, y se decanta
por un titulo que precisamente no es muy representativo de su estilo mas cémico e irbnico,
sino que muestra al poeta tragico ahondando en pasiones desgarradas. «No me apetecian
demasiado las obras inglesas, pero si este disparate que debi6 ser tremendamente moderno
en su época», expone Narros. Salomé fue escrita por Wilde para Sarah Bernhardt y
prohibida en Inglaterra por abordar temas biblicos. El montaje de Narros se ambienta en
Oriente Préximo, con el petrdleo de fondo, y parte de un estilo de danza proximo al bip
hop. El montaje observa el lado mas infantil del personaje femenino protagonista, por la que

el hombre se encapricha [Constenla, 2005].
Teatro aleman
Georg Buchner:

Woyzeck (1973; no llegd a estrenarse)

El unico acercamiento al Romanticismo aleman por parte de Narros fue la obra inconclusa

de Buchner: Woyzeck. Fue prohibida por la censura, por lo cual nunca se estreno.

Siglos XX v XXI

Teatro espaiiol

Guillermo Perrin y Miguel Palacios:

Bobemios (1985)

Miguel de Unamuno:
Soledad (1956)
Fedra (1957)

Carlos Arniches:

Los milagros del jornal (1964)

Ramén Marfa del Valle-Inclan:
La marquesa Rosalinda (1970)
Elyermo de las almas (1990)
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Jacinto Benavente:

La malgquerida (1988)

Serafin y Joaquin Alvarez Quintero:

Las de Cain (1991)

Federico Garcia Lorca:

Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias (1959)

Dojia Rosita la soltera (1977, 2004)

Asi que pasen cinco arios (1978, 1989)

Homenaje a Federico Garcia Lorca en el 50 aniversario del estreno de Yerma (con una lectura de
Dojia Rosita la soltera) (1984)

Yerma (1997, 2012)

Rafael Alberti:
La gallarda (1992)

Manuel Pombo Angulo:
Te espero ayer (1969)

Antonio Buero Vallejo:
E/ concierto de San Ovidio (1986)

La realidad iluminada. Homenaje a Antonio Buero Vallejo (2000)

Luis Riaza:
Retrato de dama con perrito (1979)

Jaime Salom:

Casi una diosa (1993)

Fernando Vizcaino Casas:

Stcoandlisis de una boda (1965)

José Maria Sanmartin:

Lily y Bonita (1963)
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Miguel Narros:
Yo elegi el flamenco (1989)

Antonio Gala:
La trubana (1992)
Los bellos durnientes (1994)

Fernando Arrabal:

El rey de Sodoma (1983)

Juan José Alonso Millan:

¢ Trae usted su lave? (1971)

Diego Salvador:
Los nirios (1970)

José Sanchis Sinisterra:

Ay, Carmela (2006)

José Luis Alonso de Santos:

La cena de los generales (2008)

Ignacio Amestoy:

Ederra (1983)

Victor Manuel y Ana Belén:
Ravos (1972)
Rosa de amor y fuego (1989)

Sergi Belbel:
Modvil (2007)

Casi todos los autores espafoles de la segunda mitad del siglo XX que Miguel Narros lleva a
escena son premios Lope de Vega que, como director del Teatro Espafiol, tiene el
compromiso de montar (es el caso de dramaturgos como Manuel Pombo Angulo o Diego

Salvador Blanca), o encargos de otros organismos de producciéon publicos o privados
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(como sucede con la comedia de Alonso Millan titulada ;Trae usted su llave? o los titulos de
Antonio Gala). Compartimos con Begona Valle la reflexiéon de que Narros no demostraba
demasiado interés por la dramaturgia de su momento. No obstante Celestino Aranda
justifica a Narros diciendo que vivié otro momento teatral diferente al actual, en que hay

: 358
una apuesta muy firme a favor de los autores vivos

. También es cierto que muchos de los
textos de autores contemporianeos que asume son controvertidos, como es el caso de
Ederra, de Ignacio Amestoy (Premio Lope de Vega del afio 1981). Podria haber renunciado
a la obligaciéon de sacarlos adelante, y mas teniendo en cuenta la comoda trayectoria
centrada en los clasicos que habia ido construyendo; sin embargo supo afrontar con
valentia el reto. El hecho de eludir el compromiso no hubiese sido propio de su filosofia de
trabajo.

Y es que Narros no tiene miedo a la polémica y a la pasiéon en el teatro. Es de hecho lo
que va a darle vida. Por esta razén no se amedrenta a la hora de montar textos de autores
complejos como Arrabal, de quien le interesan los textos en los que hace terrorifico lo
cotidiano. Considera que el autor sorprende con la forma y la utilizacién de los temas en
sus textos, y a través de su propia personalidad [Garcfa 1983].

Como excepciones de textos de autores espanoles elegidos directamente por el director
sin ningun tipo de exigencia podemos mencionar I cena de los generales, de José Luis Alonso
de Santos, y Ay, Carmela, de José Sanchis Sinisterra, producidas ambas por Faraute en los
ultimos afios. Se trata, como se puede observar, de autores muy consolidados y mediaticos.

Dos son las piezas que monta de Antonio Gala. En relacién al estreno de Los bellos

38 El propio Narros, en una entrevista para E/ Cultural, declara [Perales, 2002]:

«—Casi nunca ha llevado a escena a los autores contemporaneos.

—No, no he encontrado el autor que me gustara y he preferido tener mas libertad en el teatro.

—cRecibe obras de los autores?

—Ya menos. He sido jurado muchas veces de premios como el Tirso de Molina o el Lope y tienes que
tragarte cosas tremendas. Ademads, como lo que le gusta al jurado es que el premio no quede desierto, al final
premias cosas que son endebles.

—O sea, ¢que ha leido muchas obras de los ochenta?

—Y de los noventa también. He encontrado alguna cosa, pero creo que también el piblico ha cambiado,
fruto en parte de una politica de gobierno. Los socialistas, en cierta forma, se dedicaron a promocionat obras
de todo tipo y daban mucha importancia a hacer espectaculos exquisitos. El puablico se ha acostumbrado a
eso y desconfia de autores y actores desconocidosy.

Un poco antes, en el afio 1995, Narros dice [Almagia]: «A mi me interesan los textos, y por ahora no he
encontrado al autor joven que vea el teatro desde un punto de vista parecido al mfo. Yo quiero ser libre, no sé
si mi eleccién es culpa de no estar rodeado de gente con una obra que me interese, o es que no soy capaz de
someterme a la tiranfa de un autor vivon.

Resulta curioso, por otra parte, comprobar como en los afios ochenta, desde el Teatro del Arte, se plantean
cofnvocar un concurso para autores nuevos con el fin de elegir un texto que pueda llevarse a escena. Narros
platea el siguiente punto de vista: «l.o que ocurre es que los autores vivos espafioles, en general, escriben un
teatro demasiado hermético y elitista. Me parece que no es el momento para un teatro de este tipo, sino que
se hace necesario un teatro que tenga mayores raices populares» [Arce, 1983].
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durmientes declara: «Antonio es una persona muy facil para trabajar con ella, pero también
me hubiera gustado que nos hubiésemos arriesgado un poquitin mas los dos y haber hecho
algo menos comercialy [Almagia, 1995].

Narros siente una natural debilidad por Federico Garcia Lorca, cuya importancia es tal
que, segun el director, deberfa estar permanentemente en nuestros teatros, COmo pasa con
Shakespeare en Inglaterra. Lorca es para €l el autor por excelencia del siglo XX. Resulta
curioso recordar que el director ley6 a Lorca a través de manuscritos que pasaban de mano
en mano cuando tenfa catorce o quince afios y todavia estaba prohibido en Espafa. Los
textos de Lorca no estuvieron permitidos oficialmente hasta el afio 1956, en el que fue
rehabilitado por Luis Escobar, fundador del teatro de Falange [Pérez Coterillo, 1973].
Cuatro son las recreaciones que hace Narros de titulos de Lorca™ (uno de ellos basado en
el poema Lianto por Ignacio Sanchez Mejias). Afronta dos versiones de Dosia Rosita la soltera
—ademads de una lectura dramatizada—, As/ que pasen cinco aios —titulo clave en el
conjunto de su produccioén con el que se sintié especialmente a gusto, posiblemente por el
tratamiento que propone de la irrealidad—y Yerwa.

Narros lleva a escena dos obras de Valle-Inclan, y considera que con este autor
comienza en Espafia la modernidad del teatro [Amestoy Eguiguren, 2002 b]. Sin embargo
no deja de resultar curioso que no afronte ninguno de los titulos mas importantes del
escritor gallego. Narros, segun Celestino Aranda, consideraba que su traslacién al teatro
entrafiaba una gran dificultad. D’Odorico, por su parte, nos deja las siguientes
declaraciones relacionadas con este autor, que posiblemente coincidian con la opinién de
Narros: «A Valle no lo soporto representado; creo que no se puede hacer, y me parece una
barbaridad sacarlo de su genialidad en el papel impreso» [Herreras 1996].

A pesar de valorar su escritura, solamente montara dos titulos del emblematico Antonio
Buero Vallejo, con el que se retomara en Espafia la modernidad tras la guerra [Amestoy
Eguiguren, 2002 b]. El primero de ellos principalmente por insistencia de Ignacio Amestoy
(gran admirador de Buero), y el segundo, por encargo de la comunidad de Castilla-La
Mancha, como homenaje al autor de Guadalajara.

Como ya se ha dado a entender, Narros apostaba en ocasiones por titulos que entrafian
dificultades. En este sentido es loable que programe y dirija Lz malquerida, de Benavente —

un autor sobre el que siempre ha habido reticencias y con el que Narros ya habia trabajado

39 No debemos olvidar que, el hecho de que se liberen los derechos de ciertos autores, influye decididamente
en las elecciones literarias y de produccién.
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al llevar a escena su adaptacion de E/ rey Lear, en 1967—. En este sentido, el montaje
ejemplifica claramente la diferencia entre las direcciones de escena costumbristas e incluso
vulgares que se habfan hecho del teatro de Benavente en décadas precedentes y las nuevas
direcciones propuestas por creadores como Narros, partidarios de la verdad y de la
profundizacién en el conflicto. Narros se da cuenta de la capacidad que Benavente tenfa
para construir teatro y plantear situaciones llenas de dramatismo. Mientras que, como se ha
adelantado, muchos asocian a Benavente con el melodrama, Narros declara: «Benavente
siempre tiene un escollo donde agarrarse para no caer en el melodrama. Su obra esta llena
de las implicaciones dramaticas de la literatura de su época. Pero, sin que suene a
barbaridad, si hubiera nacido en otro pais, serfa un Chéjov, aunque en este ultimo los
conflictos internos son mas importantes y en Benavente mas literarios» [Torres, 1988].
Anade la consideracion de que Benavente no es solo un maestro, sino un punto de partida;
sin su presencia, por ejemplo, no se hablarfa de Lorca. El autor se convierte en un referente
tanto estilistico como politico [Segui, 1988].

De Miguel de Unamuno monta también dos piezas; es para él un escritor que merecia
ser recuperado y al que admira por lo que tiene de renovador, y por la importancia que da
en su teatro al conflicto, a la palabra y al papel del actor, por encima del ingenio™”.

A los nombres de los autores ya mencionados hay que sumar Carlos Arniches, Fernando
Vizcaino Casas, Luis Riaza, Serafin y Joaquin Alvarez Quintero, Rafael Alberti, Jaime
Salom y Sergi Belbel (el mas joven de los autores a los que se ha enfrentado). Tampoco se
pueden olvidar las experiencias musicales con José Marfa Sanmartin, Victor Manuel, Ana
Belén, Guillermo Perrin y Miguel Palacios. Narros asume asimismo la labor de guionista en

propuestas como Yo elegi el flamenco.

Teatro italiano

Luigi Pirandello:

Los gigantes de la montasia (1977)

Seis personajes en busca de un antor (1982, 1994)
La vida gue te di (1997)

Asi es (5i asi os parece) (2000)

360 Asf lo manifiesta Manuel Garcia Blanco, catedratico de la Universidad de Salamanca, en el programa de
mano de Fedra.
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Gian Carlo Menotti:

Amably los Reyes Magos (1963)

Narros y D’Odorico se enfrentan a cuatro titulos de Pirandello (dos fueron las versiones
que impulsaron de Seis personajes en busca de autor, con poco mas de diez afios de diferencia).
Ambos sienten fascinacién por este autor, origen del teatro moderno, y consiguen trasladar
esa fascinacion al resto de la profesion™ y al publico espafiol. Admiran el hecho de que
todos aquellos recursos que empleara el teatro posterior estén ya en Pirandello, desde el
mayor artificio teatral hasta el mas hondo trasfondo humano vy filoséfico [Millas, 1982]: la
ruptura de la cuarta pared, la mezcla de ficciéon y realidad, el juego dentro-fuera, el
tratamiento del personaje, de la vida y de los sentimientos. Todo ello sitaa al dramaturgo
como una de las cumbres de la dramaturgia universal, y su importancia crece con el paso
del tiempo.

También conoci6 de cerca Narros, en sus primeros pasos como director, la clasica 6pera

navidefia de Menotti, titulada Amahl y los Reyes Magos.

Teatro en lengua francesa
Marcel Achard:

¢Quiere usted jugar con «min? (1957)

Jean-Paul Sartre:

A puerta cerrada (1993)

Georges Schehadé:
Historia de vasco (1957 o 1958)

Jean Anouilh:
Abntigona (1958, 1975)

Jean Genet:

Los negros (1974, no llegd a estrenarse; 2010)

31 No hay que olvidar que directores como Miguel del Arco, que en los ultimos afios ha presentado una
revision de Pirandello con su exitoso espectaculo titulado La funcidn por hacer, fue alumno de Narros; ademads
su pareja figuré en uno de los montajes que el Narros realizé en torno a Seis personajes en busca de autor.
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Bernard-Marie Koltes:

Combate de negros y perros (1990)

Ademas de a Achard, Koltes y Sartre, Narros lleva a escena en dos ocasiones la Antigona, de
Anouilh, y muestra sus predilecciones insistiendo dos veces en el montaje de Los negros, de
Genet —autor que le debié conquistar por lo que tenia de teatral y simbolico—. También
monté a Georges Schehadé, autor en lengua francesa de origen libanés™?; esta pieza, Historia
de vasco, se presenta solo un afio antes de que el director se disponga a montarla en Espana,
lo que demuestra su interés por el teatro contemporaneo de mitad del siglo XX.

Sobre Koltes declara: «Koltes es hoy el equivalente o el sucesor de Beckett en la escena
francesa (...). El teatro de Kolteés también tiene puntos de contacto con el de Chéjov: se
basa en las apariencias, en las situaciones, pero por debajo tiene una trampa interesante: en
sus personajes late una busqueda de la comunicacién, de la felicidad» [Bayon, 1990]. Le
considera el autor mas sabio de los ultimos afios [Amestoy Eguiguren, 2002 b].

Por otra parte, tras darle vueltas a la pieza titulada A puerta cerrada a lo largo de varios
afios, monta definitivamente el texto de Sartre en los noventa, momento que considera
adecuado para resucitar al padre del existencialismo. Rosana Torres publica las siguientes
declaraciones del director [1993 a]: «Sobre todo porque, al venirse abajo toda una serie de
ideales y sistemas que han muerto, se produce una necesidad de reflexionar, de pararse...
Habiamos cogido tal velocidad que entiendo que esta invitacion sartriana a la autocritica se
pueda ver como un frenazo gordo». Narros, consciente de que se vive en una sociedad
ampulosa con un teatro exhibicionista, en el que se podria afirmar que él mismo ha caido
en mas de una ocasion, quiere utilizar este montaje como compensacion: «:No nos faltan

otras muchas cosas?».

Teatro en lengua alemana
Arthur Schnitzler:
Anatol (1961)

C. F. Ramuz:
Renard (1959)
Historia de un soldado (1960)

32 Dido, Pequefio Teatro de Camara de Madrid, contempla la puesta en escena de alguna otra obra del autor.
En concreto se mont6 E/ seior Bob’le en enero de 1957.
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Peter Weiss:
Marat-Sade (Persecucion y asesinato de Jean-Panl Marat representados por el grupo teatral del Hospicio de
Charenton, dirigido por el serior Sade) (1994)

Friedrich Durrenmatt:

Proceso por la sombra de un burro (1966)

Siendo todavia muy joven, Narros presentara al publico espafol la obra del austriaco
Arthur Schnitzler. Concretamente llevara a las tablas la pieza titulada Anatol, del afio 1893.

Narros desentrafara tres titulos de autores suizos: dos de Charles Ferdinand Ramuz
(ambos en su primera etapa) y uno de Friedrich Durrenmatt —el emblematico Proceso por la
sombra de un burro—. El director madrilefio probablemente se dej6 fascinar por la escritura
particular, limpia y exquisita de Ramuz, como se indica en el programa de mano del
espectaculo producido por Pequeno Teatro, y por ser un ejemplo de arte total.

El autor aleman Peter Weiss proporciona a Narros uno de los grandes aciertos de su
carrera con el rico y complejo texto Marat-Sade. E1 montaje permitié a Narros resaltar un
vivo discurso revolucionario, sin descuidar los componentes espectaculares. Por otra parte,
resulta llamativo que Narros no se aproxime a autores de tanto calado en la dramaturgia

contemporanea como Bertolt Brecht.

Teatro escandinavo
Henrik Ibsen:
Hedda Gabler (1971)

August Strindberg:
La sedorita Julia (1961, 2008)
Sonata de espectros (1973; no llegd a estrenarse)

La danza macabra (1981)

Miguel Narros solo profundiza en una ocasién en la escritura del noruego Henrik Ibsen,
dejandose fascinar por el analisis pormenorizado del didlogo de Hedda Gabler.
Respecto al autor sueco August Strindberg, Narros conocfa muy bien su escritura y

siempre le agradaba volver a él. Se trataba de autor poco conocido en Espafia a comienzos
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de la segunda mitad del siglo XX. Tres son los titulos que elige™, con dos versiones de Ia

senorita Julia. De este ultimo texto dice:

En esa cocina se cuecen muchas cosas. Se cuece la interrupcion de la natalidad. La sefiorita Julia
tuvo una perra que se quedo prefiada y le hacen unos brebajes para que aborte, porque la perra
se ha ido con un perro bastardo y no se acepta la bastardia. En esa cocina la seforita Julia
descubre sus sentimientos, su capacidad de amor. La sefiorita Julia no es una mujer joven, es una
mujer ya madurita, tiene unos ciertos afios. Ha sido educada por la madre de una forma
equivoca para vengarse del padre. La ha educado como a un hombre. En ese momento ella
descubre el amor, la pasion, los instintos, a través de un criado, que es Juan. Con él descubre el
amor, que no es un amor muy satisfactorio. Lo que ha descubierto es algo terrible que no le
gusta. No le gusta tampoco el ser humano con el que ha tenido esta experiencia. Juan va a
querer explotar la categoria de Julia poniendo un hotel de mala reputacion en el que ella recibira

a la gente [Amestoy Eguiguren, 2002 a: 33].

Adjunto a continuacion la reflexién de Strindberg que se incluyd en el programa de

mano para la representacion realizada en el Colegio Mayor Santa Teresa de Jesus en 1961:

En esta obra no he intentado crear algo nuevo —ello es imposible—. He procurado solamente
modernizar la forma segun las exigencias que, en mi parecer, han de utilizar los hombres de
teatro para el arte actual. Con este fin me he dejado seducir por un tema que podtia calificarse
de ajeno a las luchas partidistas de hoy, ya que el problema de grandeza y de la decadencia, el
conflicto entre lo alto y lo bajo, entre lo bueno y lo malo, entre el hombre y la mujer es y
continuara siendo de un interés perdurable. Tratandose de una obra psicolégica moderna, en la
que los movimientos mas tensos del alma deben reflejarse mas en la cara que en los gestos y en
los trucos escénicos, es preferible, sin duda alguna, utilizar un escenario pequefio y, sobre todo,
una pequefia sala. Quizas verfamos asi nacer un nuevo arte dramatico y el teatro serfa de nuevo

el refugio de la gente cultivada.

Teatro en lenguas eslavas
Anton Chéjov:

Las tres hermanas®®* (1960)

Téo Vania (1978, 2002)

363 Dice en alguna ocasién que Sonata de espectros es su obra més fantastica [Moraleda, 1976].
364 Andrea D’Odorico tenia entre sus planes antes de morir hacer un montaje de este texto.
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Stanislaw Witkiewicz:

Comedia repugnante de una madre (1979; no llegd a estrenarse)

Chéjov es otro de los autores contemporaneos con los que Narros se sintié especialmente
identificado por esa bisqueda de la verdad humana, manifestada en una escritura no exenta
del componente poético. Trabajoé sobre dos titulos del autor ruso y realizé dos versiones de
Téo Vania, la primera en compafifa de Layton y Plaza. Una obra, esta dltima, en la que se
podia aplicar especialmente bien el trabajo con el «métodon.

Comedia repugnante de una madre, del polifacético autor polaco Stanislaw Witkiewicz, no
logré estrenarse en 1979 por problemas con la censura; este texto tuvo que esperar a ser
representado en 2008, precisamente a manos de uno de los directores discipulos de Narros

de la década de 1980 (Jaroslaw Bielski), el cual la presentara en su sala Réplika Teatro.

Teatro en inglés del Reino Unido e Irlanda
J. B. Priestley:
Miisica en la noche (1953)

John Van Druten:

La bruja en zapatillas (1957)

Samuel Beckett:

Final de partida®s (1984)

Christopher Fry:

La dama no es para la hoguera (1957 o 1958; no llego a estrenarse por la censura; 2001)

Robin Maugham:

E/ sirviente (2012; no llegb a estrenarse)

Arnold Wesker:
La cocina (1973)

Shelagh Delaney:
Un sabor a mzel. (1961, 1971)

365 Beckett escribi6 originalmente esta obra en frances, pero él mismo la tradujo al inglés.
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David Hare:
E/ beso de Judas (2007)

Charlotte Jones:

La abeja reina (2009)

Si bien Narros no muestra especial aprecio por la dramaturgia contemporanea espafiola, si
tiene predileccién desde muy joven por la dramaturgia contemporanea en lengua inglesa™.
Esta inclinaciéon se consolidé tras la unién con William Layton, y se mantuvo siempre,
aunque su interés por la literatura de vanguardia se percibe de manera mas continuada en
sus primeros afos de profesion. En el listado expuesto se pueden observar los ejemplos vy,
en el proximo apartado, dedicado a la literatura norteamericana, se veran algunos titulos
indicativos como E/ cuaderno rojo.

En relaciéon a la repeticiéon de obras dramaticas, mientras que de Sabor a mie/ Narros
realiza dos versiones con muy pocos afnos de diferencia, del texto La dama no es para la
hoguera también emprendera dos versiones, pero muy separadas en el tiempo (la primera ni
siquiera se lleg6 a estrenar).

El programa de mano del primer montaje de Sabor a miel, redactado por José Maria de
Quinto, resalta especialmente la importancia del nuevo teatro inglés, marcado por el deseo
de llevar la verdad de forma viva a los escenarios; un teatro «que trata de la realidad con un
evidente y explicito deseo de que sea modificadax.

Respecto al teatro de Irlanda, Narros solo se acerca a Beckett en una ocasion, con el
Teatro del Arte, consiguiendo un importante éxito. Optd por este texto principalmente por
motivos econémicos, dado el reducido nimero de personajes que tenia la pieza, y porque le
resultaba estimulante montar a un autor que nunca habifa llevado a escena y en el que se
habia basado para su puesta en escena de E/ rey Lear (introduciendo materiales de deshecho

tras la tormenta) [Armada, 1984]. De este autor, que siempre le ha atraido, dice:

Ver Esperando a Godot me causé perplejidad, Beckett ha supuesto para el teatro contemporineo
no solo vanguardia y ruptura en el momento que surgid, sino que ha marcado pautas a la hora
de montar su teatro. (...) Pienso que Beckett lo que incorpora a su teatro no son situaciones
absurdas, sino desesperadas. Su lenguaje no es el del teatro del absurdo. Es un autor que todo él

es una férmula en si mismo. (...) Me gustan los personajes de Beckett, las situaciones que

366 Se sintié muy atraido, por ejemplo, por los angry young men: John Osborne, Kingsley Amis, Alan Sillitoe...
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plantea, lo escueto de su forma de expresion y la enorme poesia que esta contiene. (...) Sus
obras tienen algunas de las caracteristicas de los carros blindados y de los tontos: aunque se

dispare contra ellos y se les tiren tartas de crema siguen su camino impertérritos [Torres, 1985].

Teatro norteameticano
Eugene O’Neill:
Largo viaje hacia la noche (1988)

William Faulkner:
Réguien: por una mujer (1956)

Tennessee Williams:

La rosa tatuada (1958)

Arthur Miller:
Panorama desde el puente (2000)

William Luce:
Ewmily (sobre textos de Emily Dickinson recopilados por Timothy Helgeson) (1983)

Robert Marasco:

E/ cuaderno rojo (1970)

Robert James Waller:
Los puentes de Madison (2002)

Narros trabaja sobre textos de Faulkner, Williams, Marasco, Luce, O’Neill, Miller y Waller.
Dice el director: «Faulkner hace un retrato de la cultura americana, de la hipocresia
americana, muy tremendo; quiza fue esto lo que me interesé» [Amestoy Eguiguren, 2002 a].

En una entrevista con Laborda [1958], con motivo del estreno de La rvsa tatuada, un
joven Miguel Narros declara que «el teatro de Tennessee Williams, siempre interesante y
siempre muy humano, adquiere en esta obra una enorme importancia poética. Asimismo su
desarrollo es valiente, sin concesionesy.

Para Narros, O’Neill aborda el tema del fracaso del suefio americano. Hace un

planteamiento de lo cotidiano lleno de simbologias, y piensa que al publico espafiol, aunque
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no le interese la forma de vida de la gente estadounidense, si capta lo que le pasa al ser
humano [Galan, 1988].

Curiosamente el estreno de la pieza de Miller Panorama desde el puente coincidira con la
puesta en pie de otro texto clave del mismo autor, Muerte de un viajante, llevada a cabo por
Juan Catlos Pérez de la Fuente. Fueron revisitaciones necesarias en el panorama teatral

espafiol, dada la importancia de este dramaturgo.

Teatro hispanoamericano
Hilda Bates:
Tres amigas (1963)

Mario Vargas Llosa:
La chunga (1987)

Narros presentd una puesta en escena de un poco afortunado texto de la autora argentina
Hilda Bates, finalista del Premio Tirso de Molina. También dirigié un texto del autor
hispanoperuano Mario Vargas Llosa: La chunga, titulo que, precisamente, ha sido retomado
en 2013 por Joan OlI¢é para una puesta en escena en el Teatro Espafiol. Narros, como se ve
en los comentarios publicados en prensa, se sinti6 tentado a rechazar la oferta del montaje
de este texto porque presentaba un universo localista ajeno al del director. También es
posible que considerase escasa su sustancia dramatica, como matizé parte de la critica en su

momento.

Textos como herramienta docente

Por lo que nos cuentan Ignacio Amestoy y Francisco Vidal, sabemos que, en el periodo del
TEM Narros podia decidirse por trabajar desde una escena de Los cazadores, del autor
mexicano Paco Ignacio Taibo 1, hasta La dama no es para la hoguera, de Christopher Fry,
pasando por Las brujas de Salem, de Arthur Miller; Prometeo encadenado, de Esquilo; E/ despertar
de la primavera, de Frank Wedekind; o T¢ y simpatia, de Robert Anderson. Por su parte,
Begofia Valle, que ha acompafiado a Narros en gran parte de su etapa docente posterior,
considera que Narros, como profesor, tenia predileccion por titulos como Largo viaje hacia la
noche —especialmente la escena de los dos hermanos—, E/ suerio de una noche de verano y los

clasicos espafioles del Siglo de Oro.
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Otros textos no representados

Hubo textos que Narros deseé dirigir en algin momento de su carrera pero cuyo proyecto
no lleg6 a buen término. Fue el caso de La gaviota, de Fernan Caballero, sobre el que
Narros quiso hacer un espectaculo de danza con Manuela Vargas en el afio 1985 [Bejarano,
1985]; Los soldados, de Lenz; La gaviota, de Chéjov; E/ astrologo fingido, de Calderén de la
Barca [Celis, 2000); E/ infamador, de Juan de la Cueva; Las amistades peligrosas; un Quijote que
representase las cinco personalidades del protagonista [Gutiérrez, 1988]; los dos Edipo de
Soéfocles unidos —se quiso desarrollar en el Teatro Espanol, pero probablemente el
proyecto se frustré por la muerte de su protagonista, José Bodalo—; Bodas de sangre, de
Federico Garcia Lorca —dese6 afrontarlo en varios momentos pero, segun dice Celestino
Aranda, nunca se encontro la circunstancia ideal, por problemas con derechos de autor o
coincidencias con los montajes de otras companfas—; la Celestina, que traté de hacer con
Marfa Casares en el afio 1984°7; o una Lisistrata, de raiz flamenca, que se propuso estrenar
en el afio 2006.

A principios del siglo XXI, cuando le preguntaron al director por los montajes que desed
poner en pie pero que no consiguié sacar adelante, contesto: «ila Celestina? Me gustaria que
Celestina no caminase por encima del escenario, sino por debajo. Todo estaria lleno de
practicables y Celestina surgirfa como de un mundo subterraineo que emergiese hacia el
mundo que esta en la superficie. sEdipo rey y Edipo en Colona? En el Edipo si hay muchas
cosas pensadas. Toda la parte de la peste, donde habria una especie de gran éxodo, de
sacerdotes... Todo el primer Edipo iba a ser rodeado de agua. Mientras el segundo iba a
estar rodeado de tierra. El tercero..., queda por pensar si se hacia sobre los Siete contra Tebas
o sobre Antigona. :la Gaviota? Haria un montaje realista, pero idealizando ese realismo»

[Amestoy Eguiguren, 2002 a: 52].

%7 No lograron producitla por problemas de reparto. Casates no pudo asumir el personaje y Margarita
Lozano y Nuria Espert tampoco. La pieza iba a tener entre cinco y seis horas de duracion, posiblemente con
una cena incluida en el precio de la entrada. Elicia, Aretdsa, Sempronio y Parmeno iban a ser interpretados por
Marfa Fernanda d’Ocon, Marfa Luisa San José, Emilio Gutiérrez Caba y Santiago Ramos. La escenografia la
disefiarfa el propio Miguel Narros, y en la versiéon colaboratian Lourdes Ortiz y Fernando Savater [J. P. G,,
1984).
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IV. CONCLUSIONES






CONCLUSIONES

El estudio que se ha desarrollado lleva por titulo Historia de la direccion escénica en Espaia:
Migunel Narros. Una cabecera con pleno sentido™”, ya que nos encontramos ante un
profesional, cuyo trabajo, a lo largo del segunda mitad del siglo XX, ha trasformado,
enriquecido y afianzado la escena espafiola, marcando un camino sin el cual nuestro teatro
no serfa lo que es. No es posible entender el teatro espafiol sin tener en cuenta a Miguel
Narros.

Porque Narros, como se ha visto, fue actor y pudo palpar de primera mano los
mecanismos de la interpretacién para luego establecer el puente necesario entre el actor y el
director —convirtiéndose en un espléndido director de actores—. Fue joven actor y se
interesé por el trabajo de hombres de la escena como Luca de Tena, Felipe Lluch o el
renovador Jardiel Poncela, del que recordaba una maqueta con escenarios moviles,
giratorios y ascensores [Villora, 2013]; fue actor y se dejé enamorar por esa época de
maravillosas y variopintas intérpretes espafiolas y extranjeras como Elvira Noriega®,
Amelia de la Torre, Greta Garbo, Marlene Dietrich, Ginger Rogers o Bette Davis; fue actor
y compartio las tablas con reconocidos coémicos como Guillermo Marin, José Maria Rodero
o Francisco Rabal; fue actor y pisé desde la adolescencia tanto escenarios emblematicos
como el del Teatro Marfa Guerrero como escenarios improvisados al aire libre de pequefios
pueblos de Espafia; fue actor y se dejo guiar por la mano de espléndidos profesores como
Carmen Seco, en lo que hoy es la reconocida Real Escuela Superior de Arte Dramatico de
la que fue alumno, y directores de primera fila como Humberto Pérez de la Ossa y, sobre
todo, Luis Escobar, conocedor del teatro extranjero, cuya capacidad de innovacién vy
creatividad trajo aire fresco al vetusto teatro de la posguerra; fue actor y se empap6 con

gran inteligencia de la gente culta que le rodeaba y que le podia enriquecer como creador.

38 Varias son las tesis doctorales sobre diteccion de escena realizadas en estos dltimos afios que llevan o
llevaran un titulo semejante en el que sélo cambia el nombre del director en cuestién. Remito a la tesis
redactada por Vene Herrero (José Estruch: apuntes para la Direccion Escénica en Espasia), presentada en la
Universidad Complutense, y que figura en la bibliograffa.

39 e fascinaba su forma de decir el verso y la espiaba siempre que podia entre cajas. Celestino Aranda
recuerda lo bien que imitaba Narros a la actriz.

399



Narros no tuvo miedo en mirar mas alla y poner la vista en lo que se estaba haciendo en
el extranjero, trasladandose a Paris, relacionandose con Gérard Philipe, Marfa Casares o
Jeanne Moreau, y trabajando con Jean Vilar —de quien aprendié como el actor, creador de
multiples personajes, es el que da vida al texto, al tiempo que el texto le da al actor una
forma de pensamiento y comportamiento—; pero tampoco quiso desdefiar aquello que se
hacia en otras ciudades espanolas, como Barcelona, donde vivié algunos afios.

Narros fue también profesor, en escuelas publicas y privadas, maestro de hombres y
mujeres de la escena de renombrado prestigio que no habrian llegado a ser lo que son sin el
impulso de este espléndido mentor que les guié en las aulas y en las tablas. Ana Belén™,
Carlos Hipdlito, José Luis Alonso de Santos, Nuria Gallardo o Carmelo Gémez son
algunos de estos nombres. Y es que Narros trabajé con casi toda la profesion actoral: desde
Maria Fernanda d’Ocon, Arturo Ferniandez, Mari Carmen Prendes, Maria Luisa Metlo,
Carlos Lemos, Nati Mistral, Aurora Redondo, Enriqueta Carballeira, Agustin Gonzalez o
José Luis Coll, pasando por Imanol Arias, Pedro Casablanc, Juan Gea, Clara Heyman o
Eusebio Poncela, y llegando hasta Javier Camara, Aitana Sanchez-Gijon, Miguel del Arco,
Blanca Portillo o Marfa Adanez. Narros fue profesor, como decimos, y apoy¢ firmemente a
William Layton para que en Espafia se pudiese dar inicio, en un momento muy concreto, a
un nuevo modo de entender la interpretacion y el teatro.

Miguel Narros fue gestor, director en dos ocasiones de un importante teatro publico
—el Teatro Espafiol—, entre 1966 y 1970 y entre 1984 y 1989; al tiempo que creador de
numerosas iniciativas privadas.

Narros, ademas, fue uno de los mas importantes disefiadores de vestuario del momento
—como hombre pleno de teatro que era, sabia trabajar también espléndidamente con la luz
o con el espacio—. Empezé a dibujar con Manuel Comba y Vitin Cortezo, de quien
siempre guardé un fantastico recuerdo, y trabajé profesionalmente como figurinista desde
1959, asumiendo retos tan apotedsicos como los trescientos trajes de la Fiesta barroca (1992).
Hoy son deudores de su trabajo personalidades tan relevantes como Sonia Grande,

colaboradora habitual de Woody Allen.

370 La vida les uni6 en el rodaje de Zampo y yo, pelicula dirigida por Luis Lucia en el afio 1965, donde Narros
estaba como supervisor de vestuario. El le pregunté a la nifia si querfa ser una actriz de verdad y la condujo
hasta el TEM para que aprendiese a actuar. Ella siempre ha dicho que él era su Pigmalion, y él respondia «y
ta, mi Galatea». Decia Ana Belén: «Después de tantos afios de trabajo, quiza una de las cosas que tengo mads
claras es que si yo existo en este momento, si he llegado a tener una ética y una estética de mi profesion, y a
amarla como la amo, ha sido por ti» [Monleén, 1983 d].
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Y Miguel Narros fue, fundamentalmente director de escena. Director de nada mas y
nada menos que ciento treinta montajes en sesenta afios, practicamente todos ellos de
primera fila. Con titulos tan emblematicos como E/ rey Lear, Numancia o El s5i de las ninas.
Fue director no solo de espectaculos teatrales, sino también musicales o de danza, y trabajé
asimismo en cine y televisién, aunque le agradase menos. Fue un creador capaz de afrontar
desde un mondlogo —formato que no le gustaba especialmente— a un espectaculo con
centenares de participantes, y que se encargéd de montajes producidos por ¢l mismo, por
teatros publicos —como la Compafifa Nacional de Teatro Clasico— o por companfas
privadas.

Narros trabajé principalmente en Madrid pero también dirigié montajes en otros lugares
como Andalucfa, Valencia o Navarra. Y no dudé en desplazarse al extranjero cuando le
llegaron las oportunidades, como la que se dio en Nueva York en 1972,

Ejerci6 su profesion en un momento en el que tenfa como compafieros a otros grandes
directores de escena —que presentaron propuestas muchas de ellas emblematicas por su
compromiso politico o por su interés escénico—; directores como José Tamayo —cuyo
trabajo despertd especialmente el interés de William Layton y supuso una de las razones
por las que el pedagogo decidié quedarse en Espafia’’—, Adolfo Marsillach’?, José Luis
Alonso™”, Alberto Gonzalez Vergel’™, Llufs Pasqual’” o José Luis Gémez", entre otros’.

Fue ademas un director preocupado por todos los ambitos de la puesta en escena, y que
colabor6é con los mejores. Dio al espacio el desarrollo que merecia mas alla de una
decoracion. Y concibié el figurinismo como un arte de primera fila, pleno en su sentido

escénico y narrativo. Fue un renovador de la escena espafiola, con ideas escénicas tan

371 Recordemos su version de Caligula, de Albert Camus, en el Teatro Bellas Artes (1963), o su montaje de
Lnces de bobemia, de Valle-Inclan (1971).

372 Con puestas en escena como la de Marat-Sade, de Peter Weiss, en el Teatro Espaiiol (1968), o sus trabajos
posteriores en el Teatro de la Comedia. Mariano de Paco Serrano leera a lo largo de este curso 2015-2016, en
la Universidad de Murcia, una tesis doctoral sobre el trabajo de Marsillach en el Teatro de la Comedia.

373 Estrena piezas como E/ rey se muere, en el Teatro Marfa Guerrero (1964), o Romance de Lobos, de Valle-Inclan
(1970). Gabriel Quirés Alpera presenté en la Universidad Complutense de Madrid y en Queen Mary
University of London una tesis doctoral sobre José Luis Alonso y la direccién escénica en Espafia, codirigida
por Marfa M. Delgado y Javier Huerta Calvo.

374 Estrend La camisa, de Lauro Olmo, en el Teatro Goya (1962) y puso en pie en el Teatro Espafiol Medea, de
Séneca, en version de Miguel de Unamuno (1971).

375 Con estrenos como La vida del rey Eduardo 11 de Inglaterra, de Christopher Matlowe, en el Teatre Lliure
(1978), o E/ priblico, en el Teatro Marfa Guerrero (1983).

376 Estrena piezas como Retablo de la avaricia, la lujuria y la muerte, de Valle-Inclan (1995), o Euntremeses, de
Cervantes (19906), en el Teatro de la Abadfa de Madrid, gestionado por ¢l mismo.

377 Crey6 que era la forma, no los fines, lo que le diferenciaba de los otros directores de su generacion. Cada
uno tenfa su personalidad, y eso se imprimia en el montaje. Narros se consideraba meticuloso en la
interpretacion y con una estética personal que aplicaba a su propia vida [Garcia, 1983].
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revolucionarias que en su momento muchas de ellas no fueron plenamente comprendidas.
A dia de hoy, cuando llega un nuevo especticulo pretendiendo ser rompedor, Nuria
Gallardo siempre encuentra que lo planteado por su director ya lo realiz6 Narros con varias
décadas de antelacion.

Narros desarrollé su trabajo durante un periodo afortunado en lo que respecta a la
critica teatral, y su trabajo pudo ser valorado por grandes periodistas culturales como
Lorenzo Lopez Sancho, Eduardo Haro Tecglen, Javier Villan, Enrique Centeno, Ignacio
Garcia Garzon o su cercana amiga Rosana Torres. Las consideraciones realizadas por todos
ellos han sido analizadas en uno de los capitulos de esta tesis. Los criticos y comentaristas
de las grandes ciudades analizaran sus propuestas, pero el trabajo de Narros también tendra
entrada en la secciéon de espectaculos de los periédicos de pequefias ciudades de provincia,
por las innumerables giras que llevé a cabo. Estudiar los analisis publicados acerca del
teatro de Narros es conocer el estado del periodismo cultural de la segunda mitad del siglo
XX y la entrada en el siglo XXI. Resulta emocionante, por ejemplo, comprobar que una de
las primeras criticas que le hicieron a Narros —la correspondiente al espectaculo titulado
Historia de vasco— fue publicada en el nimero uno de la revista Primer Acto.

Ademas, las piezas de Narros fueron documentadas por los mejores fotdgrafos de cada
periodo. Artistas como Gyenes, Besabe, Mengotti, Piscis, Manuel Martinez Mufioz, Bielva,
Pedro Pablo Hernindez, Fernando Suirez, Alvaro Garcia Pelayo, Mariano Casado, Ros
Ribas, Chicho, Pablo Santana, Giorgio Lombardi, Javier Granda, Jero Morales, Carmen
Picazo, Atin Aya, Fernando Alda, Boni, Anastasio Ciudad, Chus Teran o Daniel Alonso
captaron en imagenes las piezas del maestro de la puesta en escena. Algunas de estas
fotografias pueden verse en el CD que se adjunta.

El trabajo de Narros fue reconocido y recibié innumerables galardones —aunque
aparentemente nunca les dio demasiada importancia, ya que no consideraba que fuesen
representativos de nada [Amestoy Eguiguren, 2012]—, entre ellos, la Medalla de Oro de
Valladolid (su primer premio en el afio 1968), el Premio Dédalo en 1985, el Premio
Nacional de Teatro en dos ocasiones (en el afio 1959 y en 19806), el Premio El Espectador y
la Critica en dos ocasiones también, el diploma de Caballero de la Orden de las Artes y de
las Letras concedido por el Ministerio de Cultura Francés, el Premio de Cultura de la
Comunidad de Madrid en 2000, 1a Medalla de Oro de las Bellas Artes en 2001, el Max al
mejor director por Panorama desde el puente en 2002, el Premio Corral de Comedias Festival

de Almagro en 2002 (junto a su pareja artistica Andrea D’Odorico), el Premio de las Artes
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de Castilla-L.a Mancha en 2004 y el Max de Honor en 2009. Incluso una semana antes de
fallecer le fue concedido el Premio Fuente de Castalia.

No le faltaron admiradores en la recepcion del conjunto de su obra, vasta e importante
en la sociologfa del teatro espafiol contemporaneo [Haro Tecglen, 1989]. Los estrenos de
Narros eran tomados como acontecimientos anuales que generaban siempre la llegada de
tieles y admiradores, conocidos y anénimos: desde Francisco Nieva, que le alababa como
«creador incontaminado», hasta Mari Carmen Prendes, que destacaba «su gran
imaginaciény, pasando por José Luis Pellicena, para el cual Narros era «la creatividad y el
estimulo», o Analfa Gadé, que le consideraba «un maestro de actores» [Monleén, 1983 d.
El trabajo de Narros siempre tuvo en cuenta al publico.

Narros, en sus setenta afios de profesion, se alzé6 como uno de los grandes de la escena
en Espafa. Su comportamiento partié6 de un profundo y respetuoso amor al teatro —y
también a la vida—; amor que inculcé en la hermosa y unida familia teatral que fue
formando paso a paso. Trabajé por y para la profesiéon, y por y para el puablico y la
sociedad, ofreciendo una actitud y unos resultados constantes, coherentes, uniformes,
serios y elegantes. Aproveché los buenos momentos y también supo sacar lecciones de
aquellos mas complicados —aunque siempre estuvo bien apoyado—, en una lucha
continua en busca de la superacion y del buen hacer.

Como ya se ha dicho, tuvo una perspectiva visionaria y una actitud muy valiente a la
hora de afrontar los limites de las artes escénicas en la segunda mitad del siglo XX; fue un
creador extraordinariamente novedoso, al tiempo que supo guardar como nadie el respeto a
la tradiciéon. No dudaba a la hora de apostar por la interdisciplinariedad —no hay que
olvidar su pasion por el flamenco—, la experimentacion con el espacio o la eleccién de un
actor joven o desconocido para un reparto —aunque siempre contd con sus actores de
confianza en los que podia apoyarse para encontrar seguridad—. Le estimulaba ademas
sobremanera el hecho de montar propuestas complejas; se crecfa ante las adversidades.

Su teatro partia siempre del texto y de la fidelidad absoluta a los autores, entre los que
veneraba a Lope de Vega, Shakespeare, Lorca o Pirandello, hasta el punto de montar sus
textos en mas de una ocasion. Tenifa Narros la virtud de dar audaces vueltas a las obras que
manejaba, sin por ello resultar desleal al original. Y, como amante de las palabras que era,
extrafa sentido a cada una de las que figuraban en un libreto. Para €l era prioritario saber lo

que se quiere contar a la hora de afrontar un texto.
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Sin obviar el compromiso con la contemporaneidad, su trabajo partié principalmente
del juego y del poder de la imaginaciéon. Queria que el escenario fuese un espacio de
libertad donde el artista se realizase, y en el que nunca se olvidase el sentido del humor. Por
encima del realismo, a lo largo de su carrera le acompand una especial inclinacién por
aquellas piezas que le permitian dar el salto hacia la irrealidad y el lirismo. Valoraba la
técnica, inculcada por Layton, y la consideraba necesaria, pero preferfa huir de lo
sistematico, del analisis excesivo, y partir del desorden, de la improvisacion y de la intuicién
a la hora de crear.

Su meta como artista era encontrar la belleza y la perfeccion, hasta el punto que se vio
tentado por el preciosismo. Buscé esa belleza en el gesto, en la escenografia, en el vestuario
y en todos los componentes de la puesta en escena. La plastica en sus montajes estuvo
siempre excepcionalmente servida, gracias al gusto exquisito que le caracterizaba.

Traté de trabajar con espacios vacios, sencillos, desnudos, con pocos elementos pero
muy selectos. Concebia esos espacios en todas sus dimensiones, sacandoles el maximo
provecho, en relacién a aspectos como las entradas y salidas, los suelos o la profundidad
matizada por gasas. En esta tarea, y en otras muchas, le acompand casi toda su carrera su
mano derecha, el arquitecto Andrea D’Odorico.

Narros destac6 especialmente por ser un magnifico director de actores; daba
importancia a todo aquel que estuviese sobre el escenario, aunque solo fuese un figurante.
Se le achacaron, no obstante, errores recurrentes como el exceso de accién o la morosidad
en algunos planteamientos ritmicos. Era un virtuoso a la hora de hacer entender a los
actores como eran sus personajes (basandose incluso en los mas minimos detalles), mover
grandes grupos, manejar objetos o crear segundas acciones. Tenfa asimismo una
extraordinaria habilidad para reunir equipos de trabajo y que esos equipos fuesen a favor
del montaje; algo fundamental en el universo de la escena.

Era un profesional incansable, al que le encantaba divertirse en el trabajo, riguroso,
exigente y muy dificil cuando no conseguia lo que querfa. Era un hombre curioso y
cultivado, gran observador de la realidad y profundo conocedor del alma humana; aspectos
que le ayudaron a la hora de afrontar su profesion. También le pesé su timidez, que le hizo
una persona insegura en muchas de las manifestaciones de la vida, todas aquellas que le
sacaban de su reino: el escenario.

Narros murié en el afio 2013 dejandonos huérfanos a gran parte de la profesion, pero

también habiendo construido un camino de referencia para la cultura.
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SUMMARY

History of stage direction in Spain: Miguel Narros

The year 2013 saw the passing of Miguel Narros, one of the most outstanding men of
theatre of recent decades, and a creator to whom we remain in debt today. His extensive
legacy deserves a special place in our memory and stands as a subject of study of the
keenest interest, in view of the increasing amount of research being done on the discipline
of stage direction.

The objective of the thesis being presented is to provide an overview of Narros’” work,
so as to draw conclusions related to the situation of theatre in Spain throughout the second
half of the twentieth century and in the early twenty-first century and to elucidate the
director’s poetic conception and a theory of his stage practice.

The thesis has focused on the director’s biography —in which work and personal life

b

are closely intertwined—, the artistic and technical credits and dates of his stage
productions, the compiling and summarising of a number of reviews in the press, the
classification and discussion of the different historical and literary periods dealt with by the
director, as well as the poetics of his theatre (his points of reference, his conception as
stage director —form and content— and his position on the elements that make up a stage
production). Also attached is a selection of photographs of more than half of his stagings
(in addition to some of the director himself) which are testimony to his creation and a
reflection of a number of the characteristics of his theatre.

The study —based on information from the written press, public and private archives
(which provided everything from photographs to handbills) and a number of personal
interviews, among other sources— reveals a professional whose work transformed,
enriched and consolidated the Spanish stage. Indeed, Spanish theatre simply cannot be
understood without taking into account Miguel Narros.

Narros worked as an actor and immersed himself in the teachings of the figures that
populated the theatre world of the mid-twentieth century, such as Jardiel Poncela, Elvira

Noriega, José Maria Rodero, Carmen Seco and, above all, Luis Escobar. He set his sights
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on what was being done outside Madrid and became familiar with the theatre of cities like
Paris (where he worked with Jean Vilar), Barcelona or New York. Narros was also a
teacher in public and private educational institutions (and promoter of the innovative
working method of William Layton in Spain), maestro of prestigious men and women of
the theatre who could not have become what they are without the support of this
outstanding mentor, who guided them in both classrooms and on the boards, including:
Ana Belén, José Carlos Plaza or Carlos Hipdlito. Virtually the entire profession, at one
point or another, passed through the theatrical world of Miguel Narros. He was a manager,
twice director of an important public theatre (the Teatro Espafiol) and creator of numerous
private initiatives (Teatro del Arte, Producciones Faraute S.L. or Producciones Andrea
D’Odorico S.L.).

And Miguel Narros was essentially a stage director. He premiered one hundred and
thirty stage productions over sixty years, nearly all of them top of the line, including King
Lear, Numancia, Six Characters in Search of an Author, When Five Years Pass, The Trickster of
Seville, and The Maidens’ Consent. He directed not only theatre productions, but also musicals
and dance —for he loved flamenco— and worked in film and television. He was active at a
time when his colleagues included other great stage directors, such as José Tamayo, Adolfo
Marsillach, José Luis Alonso, etc.

As a director, he also looked after all aspects of staging, and he worked with the best
—adaptors, musicians, etc.— He gave space the development it merited, beyond mere
decoration. And he conceived costume design as a pre-eminent art form, in its stage and
narrative plenitude. He was one of the most important costume designers of his time and,
as a man steeped in the theatre, he also knew how to splendidly manage light and sound.
Today, even internationally renowned professionals like Sonia Grande are indebted to his
work.

Narros’ career also spanned a period that was fortunate with regard to theatre criticism,
and his work was extensively covered with by major cultural journalists like Lorenzo Lopez
Sancho and Eduardo Haro Tecglen. Commentators in the big cities discussed his offerings,
but Narros’ productions would also have a place in the dramatic arts section of small
provincial cities, due to the countless tours upon which he embarked. To study the
criticism of Narros’ theatre is to gain knowledge of the state of cultural journalism in the

second half of the twentieth century and the early years of the twenty-first century. In
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addition, Narros” works were documented by the best photographers of his day, such as
Gyenes, Ribas or Chicho.

Narros” work achieved renown and he won countless awards, and there was no dearth
of admirers of his vast and substantial body of work in the sociology of contemporary
Spanish theatre. Narros’ premieres were received as major annual events that always
brought out followers and admirers.

In his seventy-year career, Narros became one of the greats of theatre in Spain. His
approach was rooted in a deep and respectful love for theatre, a love that he instilled in the
theatre family he endeavoured to create. He worked on behalf of and for professionals, on
behalf of and for the audience and society at large, with an attitude and results that were
constant, coherent, uniform, serious, elegant and commensurate with the times, as shown
in the study. He benefited from good times and he also knew how to draw lessons from
more difficult times —although he was always well supported— in a continuous effort to
go one step beyond and do things well.

He had a visionary perspective and a highly courageous attitude in facing the limits of
the dramatic arts of his era; he was an extraordinarily innovative creator, while he managed
to respect tradition better than anyone. He never hesitated in undertaking interdisciplinary
work, experimenting with space or selecting a young or unknown actor for a role, although
he always had a number of trusted actors he could turn to. He also found it quite
stimulating to take on complex projects, and he thrived in the face of adversity.

His theatre was always rooted in the text and in absolute faithfulness to authors,
amongst whom he venerated Lope de Vega, Shakespeare, Lorca and Pirandello, to the
point of staging their texts more than once. Another of his passions was English-language
literature. He was not particularly inclined towards contemporary Spanish dramaturgy,
however. Narros had the virtue of audaciously turning upside down the works he tackled,
but without betraying the original. And, as the lover of language that he was, he found
meaning in every one of the words in a libretto. For him, it was paramount to clearly know
what story is being told when dealing with a text.

Without overlooking his commitment to being contemporary, his work was mainly
based on playfulness, and on the power of the imagination. He wanted the stage to be a
space of freedom in which the artist could realize himself, a place where one never forgot
one’s sense of humour. More than realism, throughout his career he felt a special

inclination for plays that allowed him to make the leap towards unreality and poetry. He
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prized the study of theory and knowledge of technique, and thought they were necessary;
but he preferred to eschew systems or excessive analysis, and he was committed to
disorder, improvisation and intuition in the creative process.

His goal as an artist was to discover beauty and perfection. And he pursued these
objectives in gestures, scenography, characterisation, and in all the components of staging.
The visual arts in his productions were always extraordinarily accomplished, due to the
exquisite taste he possessed.

He gravitated towards empty, simple and uncluttered spaces, with very few but select
items. He conceived these spaces in all their dimensions, making the most of them with
respect to aspects like entrances and exits, floors or depth tempered by chiffon, for
example. In these tasks, and in many others, he was assisted throughout nearly his entire
career by his right-hand man, the architect Andrea D’Odorico.

Narros was particularly outstanding as a director of actors: he considered everyone on a
stage to be important, even walk-ons. He was criticized, however, for recurring errors such
as an excess of action or delays in certain rhythmic conceptions. He was a virtuoso in
making his actors understand what the characters were like, even making use of the most
minor details to do so, in moving large groups and casts with crowds (his Barogue Festival is
unforgettable), in handling objects or in creating both main and secondary actions. He also
had an exceptional ability to bring together teams and make those teams work in favour of
the staging.

He was a tireless professional, who loved having fun in his work; rigorous and
demanding, and tough when he couldn’t get what he wanted. He was a curious and learned
man, a great observer of reality, and deeply knowledgeable of the human soul, although he
was weighed down by a shyness that made him an insecure person in many of life’s
manifestations, such as handling words, writing, and in anything else that took him away

from his domain: the stage.
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APENDICES






DOCUMENTACION FOTOGRAFICA

En un CD adjunto se incluyen imagenes de setenta y cuatro de los montajes dirigidos por
Miguel Narros, asi como once fotografias escogidas de la vida del director (retratos,
ensayos, etcétera). De cada montaje se presentan entre una y cinco fotograffas. A través de
las instantaneas de los espectaculos se pretende no solo ofrecer testimonio de la propuesta
escénica, sino ilustrar algunas de las caracteristicas propias del teatro de Narros. Se puede
observar en ellas, entre otras cosas, el trabajo gestual de los actores (la relevancia del
movimiento, la proxémica —por ejemplo, se emplea en muchas ocasiones el contacto
directo entre personajes a través de abrazos—, el histrionismo, el manejo del suelo o las
alturas contrastadas en las que se sitian los intérpretes), la meditada disposicion del
mobiliario en la escena y aquel que usa de manera mas recurrente (bancos, mesas, sillas,
taburetes, etcétera), la precisa y no poco abundante utilerfa, la caracterizaciéon (detallada,
teatral, contemporanea y arriesgada), la concepcion del vestuario (con los cambios de traje
o complementos, el manejo del color, el volumen, los acabados, las radicales apuestas
estéticas o la belleza de las propuestas), la escenografia (tan pendiente de las lineas
arquitectonicas, de los diversos niveles posibles o de la limpieza del espacio para posibilitar
la creacién sin limitaciones), la repeticion de titulos (con sus divergencias y semejanzas), o
las caracteristicas de sus repartos (desde aquellos en los que se incorporan grandes grupos
hasta los que se apoya en actores fetiche o artistas afamados).

En las proximas lineas se ofrecera un listado de las fotografias seleccionadas. En ellas se
proporcionaran los siguientes datos: titulo, lugar de representacion, fecha y fotégrafo. En
aquellos casos que no se indique alguno de estos datos es porque tal dato es desconocido.

Las imagenes provienen en su mayorfa del Centro de Documentacion Teatral y del

archivo personal de Antonia Garcia Narros, sobrina del director.

411



1.1 Las muyeres sabias. 1956. Barcelo.

1.2 Las mujeres sabias. 1956.

2.1 E/ triunfo del amor. 1958.

2.2 E/ triunfo del amor. 1958.

3.1 Auto de la pasion. Teatro Beatriz, Madrid. 1958. Basabe.

3.2 Auto de la pasion. Teatro Beatriz, Madrid. 1958. Basabe.

4.1 Los milagros del jornal. Teatro Espafiol, Madrid. 22-12-1964. Gyenes.
4.2 Los milagros del jornal. Teatro Espanol, Madrid. 22-12-1964. Gyenes.
5.1 E/ villano en su rincin. Teatro Espafiol, Madrid. 22-12-1964. Gyenes.
5.2 E/ villano en su rincon. Teatro Espafiol, Madrid. 22-12-1964. Gyenes.
5.3 E/ villano en su rincon. Teatro Espafol, Madrid. 22-12-1964. Gyenes.
6.1 Numancia. Teatro Espafiol, Madrid. 1966. Gyenes.

6.2 Numancia. Teatro Espanol, Madrid. 1966. Gyenes.

7.1 E/ rey Lear. 26-03-1967.

7.2 E/ rey Lear. 26-03-1967.

7.3 E/ rey Lear. 26-03-1967.

8.1 Las mujeres sabias. Teatro Espafiol, Madrid. 14-09-1967.

8.2 Las mujeres sabias. Teatro Espafiol, Madrid. 14-09-1967.

9.1 E/ rufian Castrucho. Teatro Espafiol, Madrid. 29-04-1968. Basabe.
9.2 E/ rufian Castrucho. Teatro Espafiol, Madrid. 29-04-1968. Basabe.
10.1 Las mocedades del Cid. Teatro Espafol, Madrid. 15-11-1968. Gyenes.
10.2 Las mocedades del Cid. Teatro Espafol, Madrid. 15-11-1968. Gyenes.
11.1 Medida por medida. Teatro Espanol, Madrid. 29-01-1969.

11.2 Medida por medida. Teatro Espanol, Madrid. 29-01-1969.

12.1 Te espero ayer. 28-02-1969.

12.2 Te espero ayer. 28-02-1969.
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12.3 Té espero ayer. 28-02-1969.

13.1 E/ 5i de las nifias. Teatro Espanol, Madrid. 08-04-1969. Gyenes.
13.2 E/ si de las ninias. Teatro Espafiol, Madrid. 08-04-1969. Gyenes.
13.3 E/ 5i de las ninias. Teatro Espafiol, Madrid. 08-04-1969. Gyenes.
14.1 La paz. 23-12-1969. Gyenes.

14.2 La paz. 23-12-1969.

14.3 La paz. 23-12-1969. Gyenes.

15.1 E/ condenado por desconfiado. Teatro Espafiol, Madrid. 06-03-1970. Manuel Martinez
Mufioz.

15.2 E/ condenado por desconfiado. Teatro Espafiol, Madrid. 06-03-1970. Manuel Martinez
Mufioz.

16.1 La marquesa Rosalinda. Manuel Martinez Mufioz.

16.2 La marguesa Rosalinda. Manuel Martinez Mufioz.

16.3 La marguesa Rosalinda. Manuel Martinez Mufioz.

17.1 Los nirios. 1970. Manuel Martinez Mufioz.

17.2 Los nisios. 19-06-1970.

18.1 Sabor a miel. 26-03-1971.

18.2 Sabor a miel. 26-03-1971.

19.1 Hedda Gabler. Teatro Mufioz Seca, Madrid. 21-12-1971. Manuel Martinez Mufioz.
19.2 Hedda Gabler. Teatro Mufioz Seca, Madrid. 21-12-1971. Manuel Martinez Mufioz.
20.1 La cocina. Teatro Goya, Madrid. 07-09-1973. Manuel Martinez Mufioz.

20.2 La cocina. Teatro Goya, Madrid. 07-09-1973. Manuel Martinez Mufioz.

21.1 Los gigantes de la montasna. Teatro Maria Guerrero, Madrid. 18-03-1977. Manuel Martinez
Mufioz.

21.2 Los gigantes de la montania. Teatro Maria Guerrero, Madrid. 18-03-1977. Manuel Martinez
Mufioz.

21.3 Los gigantes de la montaia. Teatro Maria Guerrero, Madrid. 18-03-1977. Manuel Martinez
Mufioz.
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22 Tio Vania. 1978.

23.1 Asi que pasen cinco asios. 1978. Manuel Martinez Mufioz.

23.2 Asi que pasen cinco asos. Teatro Eslava, Madrid. 1978. Bielva.

23.3 Asi que pasen cinco asnos. Teatro Eslava, Madrid. 1978. Bielva.

24.1 Retrato de dama con perrito. Teatro Bellas Artes, Madrid. 1979.

24.2 Retrato de dama con perrito. Teatro Bellas Artes, Madrid. 1979.

25.1 Macbeth. Teatro Espanol, Madrid. 28-10-1980. Manuel Martinez Mufioz.
25. 2 Macbeth. Teatro Espafiol, Madrid. 28-10-1980. Manuel Martinez Mufioz.
26.1 Seis personajes en busca de antor. 1982.

26.2 Seis personajes en busca de antor. 1982.

26.3 Seis personajes en busca de antor. 1982.

27.1 Ederra. Teatro Espafiol, Madrid. 1983.

27.2 Ederra. Teatro Espafiol, Madrid. 1983.

28.1 E/ rey de Sodoma. Teatro Maria Guerrero, Madrid. 27-05-1983. Manuel Martinez
Munoz.

28.2 E/ rey de Sodoma. Teatro Maria Guerrero, Madrid. 27-05-1983. Manuel Martinez
Munoz.

28.3 E/ rey de Sodoma. Teatro Maria Guerrero, Madrid. 27-05-1983. Manuel Martinez
Munoz.

29 Don Juan Tenorio. Almagro. 1983. Bielva.

30.1 E/ rey Lear. 1983. Fernando Suarez.

30.2 E/rey Lear. 1983. Fernando Suarez.

31.1 Final de partida. Real Coliseo Carlos 111. 10-05-1984.
31. 2 Final de partida. Real Coliseo Carlos III. 10-05-1984.
32.1 Las mujeres sabias. Madrid. 04-1984. Fernando Suarez.
32.2 Las mujeres sabias. Madrid. 04-1984. Fernando Suarez.

33.1 E/ castigo sin venganza. Teatro Espafiol, Madrid. 15-11-1985. Fernando Suarez.
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33.2 E/ castigo sin venganza. Teatro Espafiol, Madrid. 15-11-1985. Fernando Suarez.

33.3 E/ castigo sin venganza. Teatro Espafiol, Madrid. 15-11-1985. Fernando Suarez.

34.1 E/ concierto de San Ovidjo. Teatro Espanol, Madrid. 25-04-1986. Chicho.
34.2 E/ concierto de San Ovidio. Teatro Espanol, Madrid. 25-04-1986. Chicho.
34.3 E/ concierto de San Ovidio. Teatro Espafiol, Madrid. 25-04-1986. Ros Ribas.
35.1 E/ sueiio de una noche de verano. Teatro Espanol, Madrid. 25-12-1986. Chicho.
35.2 E/ suesio de una noche de verano. Teatro Espanol, Madrid. 25-12-1986. Chicho.
35.3 E/ sueio de una noche de verano. Teatro Espanol, Madrid. 25-12-1986. Chicho.
36.1 La Chunga. Madrid. 1987. Pablo Santana.

36.2 La Chunga. Madrid. 1987. Pablo Santana.

37.1 La malguerida. Teatro Espanol, Madrid. 03-02-1988. Chicho.

37.2 La malguerida. Teatro Espanol, Madrid. 03-02-1988. Chicho.

37.3 La malguerida. Teatro Espanol, Madrid. 03-02-1988. Chicho.

38.1 Largo viaje hacia la noche. Teatro Espafiol, Madrid. 11-1988. Chicho.

38.2 Largo viaje hacia la noche. Teatro Espafiol, Madrid. 11-1988. Chicho.

38.3 Largo viaje hacia la noche. Teatro Espafiol, Madrid. 11-1988. Chicho.

39.1 Asi gue pasen cinco aios. Teatro Espanol, Madrid. 28-04-1989. Chicho.

39.2 Asi que pasen cinco asnos. Teatro Espanol, Madrid. 28-04-1989. Chicho.

39.3 Asi que pasen cinco asnos. Teatro Espanol, Madrid. 28-04-1989. Chicho.

39.3 Asi que pasen cinco asnos. Teatro Espanol, Madrid. 28-04-1989. Chicho.

40.1 E/ hospital de los locos. Teatro Albéniz, Madrid. 11-1988. Chicho.

40.2 E/ hospital de los locos. Teatro Albéniz, Madrid. 11-1988. Chicho.

41.1 Don Juan Tenorio. Venezuela. 1989. Giorgio Lombardi.

41.2 Don Juan Tenorio. Venezuela. 1989. Giorgio Lombardi.

42.1 E/ caballero de Olmedo. Teatro de la Comedia, Madrid. 1990. Ros Ribas.

42.2 E/ caballero de Olmedo. Teatro de la Comedia, Madrid. 25-09-1990. Chicho.
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42.3 E/ caballero de Olmedo. Teatro de la Comedia, Madrid. 25-09-1990. Chicho.
43.1 Fedra. 1990. Javier Granda.

43.2 Fedra. Teatro Albéniz, Madrid. 10-1990. Chicho.

43.3 Fedra. Teatro Albéniz, Madrid. 10-1990. Chicho.

44.1 Las de Cain. 01-1991. Carmen Picazo.

44.2 Las de Cain. 01-1991. Carmen Picazo.

44.3 Las de Cain. 01-1991. Carmen Picazo.

45.1 La Gallarda. Sevilla. 04-1992. Fernando Alda.

45.2 Ia Gallarda. Sevilla. 04-1992. Fernando Alda.

45.3 La Gallarda. Sevilla. 04-1992. Fernando Alda.

46.1 Fiesta barroca. Plaza Mayor, Madrid. 06-07-1992. Buni.

46.2 Fiesta barroca. Plaza Mayor, Madrid. 06-07-1992. Buni.

46.3 Fiesta barroca. Plaza Mayor, Madrid. 06-07-1992. Buni.

46.4 Fiesta barroca. Plaza Mayor, Madrid. 06-07-1992. Buni.

47.1 La trubana. 1992.

47.2 La trubana. 1992.

47.3 La trubana. 1992.

48.1 A puerta cerrada. Teatro Bellas Artes, Madrid. 02-02-1993. Chicho.
48.2 A puerta cerrada. Teatro Bellas Artes, Madrid. 02-02-1993. Chicho.
49.1 Casi una diosa. Teatro Bellas Artes, Madrid. 04-02-1993. Chicho.
49.2 Casi una diosa. Teatro Bellas Artes, Madrid. 04-02-1993. Chicho.

50.1 Marat-Sade. Persecucion y asesinato de Juan Pablo Marat representados por el grupo teatral del
Hospicio de Charenton, dirigido por el Seiior de Sade. Teatro Maria Guerrero, Madrid. 16-02-1994.
Chicho.

50.2 Marat-Sade (Persecucion y asesinato de Jean-Paul Marat representados por el grupo teatral del
Hospicio de Charenton, dirigido por el seiior Sade). Teatro Marfa Guerrero, Madrid. 16-02-1994.
Chicho.
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50.3 Marat-Sade (Persecucion y asesinato de Jean-Paul Marat representados por el grupo teatral del
Hospicio de Charenton, dirigido por el seiior Sade). Teatro Marfa Guerrero, Madrid. 16-02-1994.
Chicho.

50.4 Marat-Sade (Persecucion y asesinato de Jean-Paul Marat representados por el grupo teatral del
Hospicio de Charenton, dirigido por el seiior Sade). Teatro Marfa Guerrero, Madrid. 16-02-1994.
Chicho.

51.1 Los bellos durmientes. Teatro Marquina, Madrid. 21-09-1994. Chicho.

51.2 Los bellos durmientes. Teatro Marquina, Madrid. 21-09-1994. Chicho.

51.3 Los bellos durmientes. Teatro Marquina, Madrid. 21-09-1994. Chicho.

52 Seis personajes en busca de antor. Teatro Albéniz, Madrid. 26-01-1995. Chicho.
53.1 La discreta enamorada. 1995. Anastasio Ciudad.

53.2 La discreta enamorada. Claustro de los Dominicos, Almagro. 19-06-1995. Chicho.
54.1 E/ si de las nifias. Teatro de la Comedia, Madrid. 1996. Chicho.

54.2 E/ si de las nifias. Teatro de la Comedia, Madrid. 1996. Chicho.

54.3 E/ si de las nifias. Teatro de la Comedia, Madrid. 1996. Chicho.

55.1 E/ yermo de las almas. Teatro Maria Guerrero, Madrid. 1996. Chicho.

55.2 E/ yermo de las almas. Teatro Maria Guerrero, Madrid. 1996. Chicho.

56.1 La vida que te di. Teatro Albéniz, Madrid. 02-02-1998. Chicho.

56.2 La vida que te di. Teatro Albéniz, Madrid. 02-02-1998. Chicho.

57.1 La Estrella de Sevilla. Teatro de la Comedia, Madrid. 1998. Chicho.

57.2 La Estrella de Sevilla. Teatro de la Comedia, Madrid. 1998. Chicho.

57.3 La Estrella de Sevilla. Teatro de la Comedia, Madrid. 1998. Chicho.

58 Los enamorados. 1998.

59 Marianas de abril y mayo. 2000. Chus Teran.

60.1 Panorama desde el puente. Teatro Albéniz, Madrid. 04-04-2001. Daniel Alonso.
60.2 Panorama desde el puente. Teatro Albéniz, Madrid. 04-04-2001. Daniel Alonso.
61.1 T Vania. Teatro Albéniz, Madrid. 09-01-2003. Daniel Alonso.

61.2 Tio Vania. Teatro Albéniz, Madrid. 09-01-2003. Daniel Alonso.
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61.3 Tio Vania. Teatro Albéniz, Madrid. 09-01-2003. Daniel Alonso.

62.1 E/ burlador de Sevilla. Teatro Pavon, Madrid. 25-03-2003. Daniel Alonso.
62.2 E/ burlador de Sevilla. Teatro Pavén, Madrid. 25-03-2003. Daniel Alonso.
62.3 E/ burlador de Sevilla. Teatro Pavon, Madrid. 25-03-2003. Daniel Alonso.
62.4 E/ burlador de Sevilla. Teatro Pavén, Madrid. 25-03-2003. Daniel Alonso.

63.1 Dosia Rosita la soltera o el lengnaje de las flores. Teatro Espafiol, Madrid. 16-09-2004. Daniel
Alonso.

63.2 Dojia Rosita la soltera o el lenguaje de las flores. Teatro Espafol, Madrid. 16-09-2004. Daniel
Alonso.

63.3 Doiia Rosita la soltera o el lenguaje de las flores. Teatro Espafol, Madrid. 16-09-2004. Daniel
Alonso.

63.4 Doiia Rosita la soltera o el lenguaje de las flores. Teatro Espafiol, Madrid. 16-09-2004. Daniel
Alonso.

64.1 Salomié. Teatro Albéniz, Madrid. 08-02-2004. Daniel Alonso.

64.2 Salomé. Teatro Albéniz, Madrid. 08-02-2004. Daniel Alonso.

64.3 Salomé. Teatro Albéniz, Madrid. 08-02-2004. Daniel Alonso.

65.1 Asi es (57 asi os parece). Teatro Valle-Inclan, Madrid. 21-11-2006. Daniel Alonso.
65.2 Asi es (5i asi os parece). Teatro Valle-Inclan, Madrid. 21-11-2006. Daniel Alonso.
66. 1 Ay, Carmela. 20006.

66. 2 Ay, Carmela. 2000.

67 Movil. Teatro Maria Guerrero, Madrid. 16-05-2007. Daniel Alonso.

68.1 La sesiorita Julia. Teatro Fernan Gomez, Madrid. 18-03-2008. Daniel Alonso.
68.2 La seriorita Julia. Teatro Fernan Gomez, Madrid. 18-03-2008. Daniel Alonso.
68.3 La seriorita Julia. Teatro Fernan Gomez, Madrid. 18-03-2008. Daniel Alonso.
69.1 La cena de los generales. 2008.

69.2 La cena de los generales. 2008.

70.1 La abeja reina. 2009.

70.2 La abeja reina. 2009.
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70.3 La abeja reina. 2009.

71.1 Los negros. Teatros del Canal, Madrid. 25-01-2011. Daniel Alonso.
71.2 Los negros. Teatros del Canal, Madrid. 25-01-2011. Daniel Alonso.
71.3 Los negros. Teatros del Canal, Madrid. 25-01-2011. Daniel Alonso.
72.1 Yerma. Teatro Maria Guerrero, Madrid. 10-01-2013. Daniel Alonso.
72.2 Yerma. Teatro Maria Guerrero, Madrid. 10-01-2013. Daniel Alonso.
72.3 Yerma. Teatro Maria Guerrero, Madrid. 10-01-2013. Daniel Alonso.
72.4 Yerma. Teatro Maria Guerrero, Madrid. 10-01-2013. Daniel Alonso.
72.5 Yerma. Teatro Maria Guerrero, Madrid. 10-01-2013. Daniel Alonso.
73 La dama duende. 2013.

74. Miguel Narros. Infancia, 1944.

75. Los padres de Miguel Narros y su hermano Paquito.

76. Miguel Narros. Juventud.

77. Miguel Narros y Berta Riaza en el Teatro Windsor Palace de Barcelona.
78. Miguel Narros, su cufiado Mario, su hermano Pepe y sus sobrinos.
79. Narros con el equipo de E/ castigo sin venganza, 1985.

80. Ensayo de Fiesta barroca, 1992.

81. Miguel Narros. Madurez.

82. Narros con el equipo de E/ 57 de las nirias, 1996.

83. Miguel Narros y Andrea D’Odorico en los ensayos de La vida que te di, Teatro Guerra
(Lorca).

84. Ensayo de 17 VVania, 2003.
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