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1. Catalogo de fotografias de relevantes espectaculos teatrales: 1971-1985

# ANO | MES | TITULO AUTOR DIRECTOR OTROS

1 71 | Abr | Pasion viviente Chinchén

2 Jun | Ejercicios en la noche Juan A. Castro Carmelo Romero | T. N. Cédmara y Ens.
3 Boda de los pequefios burgueses B. Brecht Goliardos

4 Oct | El Proceso F. Katka Gr. de Lisboa

5 Tartufo Moliére Comedie Frangaise
6 Experimental Estudios T. de Horta
7 Roy Hart Theatre

8 Oratorio Alf. Jiménez Juan Bernabé T. E. Lebrijano

9 El Pupilo quiere ser tutor Peter Handke Cia. Gomez-Fitzi

10 Informe para una academia F. Kaftka Cia. Gomez-Fitzi

11 Nov Lanterna Magica Prag
12 Estudio Abierto TVE-2 J° M? Tfiigo

13 Dic | Yerma F. Garcia Lorca Victor Garcia Cia. Nuria Espert

14 Festival Mundial del Circo

15 |72 |Feb | The Knack A. Jellicoe Ana Diosdado

16 Lysistrata Vers. E. Llovet J. L. Gémez Cia. A. Bautista

17 Quejio Jiménez-Tavora La Cuadra de Sevilla
18 Mrz | Mimo Fialka, Praga

19 Cruel Ubris A. Boadella Els Joglars

20 Mimo Marcel Marceau

21 Mimo Domin6, Budapest
22 Mimo Lerchundi-Escobar
23 Pantomima P. de Wroclaw

24 Secuestrados de Altona J.P.Sartre (v. Sastre) J° M* Morera G. Cuervo-F. Guillén
25 Luces de Bohemia R. Valle-Incan José Tamayo Cia. Lope de Vega
26 Lo que ocurri6 inaug. G. Hotel | A.Jiménez/F. Diaz | E. Patifo TEA

27 Abr | Coloquio Jerzy Grotowski

28 Les derniers jours solitude de R. Crusoe Grand Magic Circus
29 Quejio Jiménez-Tavora La Cuadra de Sevilla
30 Mascarones - México
31 Campesino Teatro Chicano, USA
32 La farsa de Burgos Gr. francés

33 Taller Peter Brook

34 Quebecois + Occitans
35 Jesucriste Super-Star

36 Jun | Happening John Cage Enc. Arte, Pamplona
37 Happening Gr. ZAJ Enc. Arte, Pamplona
38 Jul | Espectaculo sobre hielo Holiday on ice

39 Las mujeres sabias Moliére - Llovet | A. G. Moreno Cia. Ruiz de Alarcon
40 El labrador de més aire M. Hernandez Natalia Silva Cia. A. Magdaleno
41 Sep | Prometeo TEI

42 Oct | El retablillo de Don Cristébal F. Garcia Lorca Tabano

43 Nov | Don Juan B. Brecht Cizalla

44 Historia del soldadito I. Stravinsky TEI

45 La casa de Bernalda Alba F. Garcia Lorca A. Facio T. de Oporto

46 D. Juan o el amor a la geometria Max Frish Caterva

47 Dic | Sécrates Enrique Llovet A. Marsillach Cia. A. Marsillach
48 Los lunaticos Midddleton-Rowley F. Fernan Gomez | Cia. F. Ferndn Gémez
49 La orgia E.Buenaventura Tiempo

50 Recital Lucero Tena

51 |73 | En | Losjustos Albert Camus TEI




# ANO | MES | TITULO AUTOR DIRECTOR OTROS

52 La muerte de Danton G. Biichner - Romero | A, Glez. Vergel

53 Oracidn de la tierra A. Jiménez A. Jiménez/F. Diaz Cia. Fernanda Romero
54 Feb | Paraphernalia de la olla podrida | M. Romero Esteo Ditirambo

55 La Piedad F. Herrero J. A. Quintana Corral de Comedias Vall-
56 11 alfabeto dei villani Ruzante y otros G. Poli Teatro alla Avogaria
57 Mrz | El cocodrilo Pascual Poblacion y Lopez 0. Vidal Cia. Maria Galleta
58 La Seforita Julia A. Strindberg A. Marsillach

59 El Fernando Creacion colect. | C. Olva TEU de Murcia

60 iOh, Qué bonita es la guerra! Joan Littleood TEI

61 Ubt rey A. Jarry Caterva

62 Non plus plis Els Comediants

63 Danza Anexa, S. Sebastian
64 Abr | Kaspar P. Handke J. L. Gomez

65 Fedra M. Unamuno A. Garcia Moreno

66 Un ligero dolor H. Pinter W. Layton TEI

67 May | Boda de los pequefios burgueses B. Brecht Goliardos

68 Recital Jorge Cafrune

69 Mary d’Ous A. Boadella Els Joglars

70 Anfitrion, pon tus barbas a remojar Plauto-Carballo Ensayo Uno-En Venta
71 Jun | Haute surveillance J. Genet RESAD, Madrid

72 Arniches super-star C. Arniches A. Larreta Cooperativa actores
73 Sept | La cocina A. Wesker M. Narros

74 Oct | Os velhos non deben namorarse | A. Catelao Bululu

75 Danzon de Exequias M Ghelderode Ditirambo

76 Café-Musical ‘El Ultimo Cuplé’ Olga Ramos

77 Nov | jQuédate a desayunar! Cooney y Stone | J. Azpilicueta

78 Dic | jCanta, gallo acorralado! O’Casey - Gala A. Marsillach

79 Los acreedores Strinberg-Sainz Cia. M* Paz Ballesteros
80 f/ﬁgﬁ?es famoso sobre da pesca rio G. F. de Aratijo T. Circo, A Corufa
81 |74 | En | Labella durmiente Ballet de Ana Lazaro
82 El rehén Behan - Salom J. Loperena

83 Las troyanas Euripides Cia. Nac. A. Guimera
84 La murga Jiménez y Diaz G. Malla Gr. La Murga

85 Mrz | La fundacion A. Buero Vallejo J. Osuna

86 Marionetas Obrastzov, URSS

87 Marionetas 1. Joly, Francia

88 Marionetas Die Trappe, Alemania
89 Marionetas Tandarica, Rumania
90 Los ultimos dias de soledad de R. Crusoe J. Savary Tabano

91 May | Mambru se fue a la guerra D. Rabe W. Layton TEI

92 iOh pap4, pobre papa! A. Kopit W. Layton TEI

93 Los comuneros A. Diosdado J. M. Morera

94 Jun | Romeo y Julieta M. Bejart Ballet del S. XX

95 Corfax (No preguntar) W. Leach Etc. C°- La Mamma, N.Y.
96 Sept | Terror y miseria del III Reich B. Brecht TEI

97 The Rocky Horror Show R. O’Brien G. Carretero

98 Don Volpone B. Johnson L. M. Tturri Akelarre

99 Oct | Tirano Banderas R.Valle-Inclan J. Tamayo

100 Templo Alwin Nikolais Nikolais Dance Th.
101 Nov | A Ceia A Comuna, Lisboa
102 Las mariposas J. Caballo Pequerio Teatro Valencia
103 Dialogos de Ruzante A. Beolco Esperpento, Sevilla
104 Woyzeck G. Biichner Il Gran Teatro, Roma
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105 Victimas del deber E. Tonesco TEP, Oporto

106 La Virgen roja A. Celdran Corral de Comedias, Vall.
107 Dic | Pasodoble M. Romero Esteo Ditirambo

108 El retablo del flautista J. Teixidor Topo

109 Mimo Teatro Negro, Bratislava
110 Timo6n de Atenas P. Brook T. des Bouffees du Nord
111 Good-bye, Mr. Freud J. Savary Grand Magic Circus
112 |75 | Feb | Antigona Sofocles - Olmos M. Narros

113 Magnus ¢ hijos, S. A. R. Monti C. Giménez Rajatabla, Caracas
114 Mrz | Concierto rock Kevin Ayers (ex Velvet U.)
115 Abr | Uburey A. Jarry Caterva, Gijon

116 Dansen, ;cuanto cuesta el hierro? | B. Brecht Cizalla

117 Erase una vez--- A Comuna, Lisboa
118 Jun | Gay Club Coccinelle

119 Jul | Los 15 reales J. Carballo Ensayo Uno-En Venta
120 Ag | A noite dos assassinos J. Triana A. Facio Os Comicos

121 Farsas y figuras de una comedia munic Cervantes, Rojas... Mediodia, Sevilla
122 Oct | Macbeth W. Shakespeare Teatro Circo, A Coruiia
123 L’hort des cirerers A. Chejov Carnestoltes, Valencia
124 Equus P. Schaffer M. Collado

125 Inouk T. Nacional Islandia
126 Don Juan Tenorio J. Zorrilla Caterva, Gijon

127 La resistible ascenc. de Arturo Ui | B. Brecht J. L. Gomez

128 Nov | La corte de faradn Perrin y Palacios R. Arribas

129 Dic | Historia de unos cuantos J°M* R. Méndez | A. Garcia Moreno

130 | 76 | Feb | El barco de papel M. Romero Ditirambo

131 Recital Raimon

132 Mrz | Sobre emigrantes Teatro de la Ribera, Zarag
133 Forjadores de imperio B. Vian G. Vera Imagen 6

134 La opera del bandido J. Gay Téabano

135 Ratas y rateros Gr. Intern. Teatro
136 Abr | Woyzeck P. Biichner Buho

137 Sombra y quimera de Larra F. Nieva

138 La carroza de plomo candente F. Nieva J. L. Alonso

139 May | Festival de los Pueblos Ibéricos

140 Jun | Recital J. Cafrune

141 Concierto Nueva Trova Cubana
142 Sep | Céndido Voltaire TEI

143 Resistencia E. Pena Cizalla

144 Nov | Los Palos Tavora/Monledn La Cuadra, Sevilla
145 | 77 | Feb | Divinas palabras R. Valle Inclan V. Garcia Cia. N. Espert

146 Mrz | Las carifosas Lozano/Arroyo

147 May 7 meditaciones sobre sadomasoquismo politico J. Malina/J. Beck LiVing Theatre, N. Y.
148 Jun | Los gigantes de la montafia L. Pirandello M. Narros

149 Ag La odisea americana Gran Cia. Espect. Ibéricos
150 Nov | Short pieces Bread and Puppet
151 Mimo Teater Frederick

152 Primera historia de Ester Cia. Adria Gual, Bcln
153 La Paz Aristofanes/Nieva | M. Canseco

154 |78 | Feb | Flowers Lindsay Kemp

155 Jun | jAyy! J. de Loxa Cia. Mario Maya
156 Jul | Oye patria, mi afliccién F. Arrabal C. Cytrynowsk Cia. Aurora Bautista
157 Oct | Asi que pasen cinco afos F. Garcia Lorca M. Narros
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158 |79 | Mrz | Marionetas (Bibarrambla, Gr) Maese Pedro

159 | 80 | Feb | Los banos de Argel Cervantes/Nieva | F. Nieva

160 May | D? Rosita la soltera F. Garcia Lorca J. Lavelli

161 Jun | I Encuentro de musica andalusi Lole y Manuel+Orq. Tetudn
162 | 82 |Jul | Asinaria, Comedia de los Asnos | Plauto - Menéndez En el Templo Debod
163 | 83 | Ag | La Gran Viay La Tempranica J. Tamayo Antol. de la zarzuela
164 | 84 | May | Demonis (PI. Elvira, Gr) Els Comediants

165 | 85 | May | Espectdculos en Plaza Mayor y

Corrala de Lavapiés, Madrid.

1. Vanguardias teatrales (Espana, afios 70), 3’45 min. - 2022.

Video-fotos teatrales:

2. Teatro en Espana (1971-77), 846 min. - 2022.

3. Quejio, 50 anos de Teatro Flamenco, 2’30 min. - 2022.

4. Oratorio Lebrijano, 3’50 min. - 2020.

dembmartin@gmail.com

Febrero 2022



https://vimeo.com/631977671
https://youtu.be/zbqDI-8eJLQ
https://vimeo.com/673727141
https://vimeo.com/445886978
mailto:dembmartin@gmail.com

2. ARTICULOS TEATRALES PUBLICADOS

Demetrio Enrique Brisset
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9 - Informe sobre el teatro espafiol — Reseria, mayo 1973 (en colab. con Moisés P. Coterillo).

a) Festivales
17 - 11 Festival Mundial de Teatro en Madrid — Criba, oct. 1971.
18 - Teatro politico en las Jornadas Internacionales de Paris — Criba, mayo 1972.

20 - I Festival Internacional de Teatro Independiente -T. Alfil, Madrid- + La Cena (La Comuna
de Portugal) + La Virgen Roja (Corral de Comedias, Valladolid) — Reseria, enero 1975.

24 - II Festival Internacional de Teatro Independiente (Madrid y Vitoria) — Cambio 16, 6-10-
1975.

25 - Censurado el II Festival Internacional de Teatro Independiente (T. Alfil, Madrid) — Cambio
16, oct. 1975.

26 - Festival de Teatro Independiente de Cuenca — Cambio 16, 29-3-1976.
27 - Mostra paralela de teatro gallego en Vigo — Ozono, sept. 1976.

b) Teorias del teatro

28 - Nuevas localizaciones de las representaciones teatrales — Letras Nuevas (Caracas), mayo
1971.

33 - Nuevas tendencias del actor teatral — El Urogallo, enero 1972.
36 - Las propuestas teatrales de V. E. Meyerhold — Reseria, abril 1975.
¢) Teatro Experimental extranjero
38 - El Roy Hart Theatre o la voz liberada — Criba, oct 1971.
40 - Lanterna Magika o la magia del espectaculo- Sabado Grdfico, nov. 1971.
42 - La Linterna Mégica de Praga — Criba, nov. 1971.
43 - Marcel Marceau, mas mito que artista (entrevista) — Criba, 18-3-1972.
46 - Encuentro con J. Grotowski en Paris — Criba, 3-6-1972.

49 - Los chicanos, una protesta social llevada al teatro: entrevista a Luis Valdez - Sdbado
Grdfico, junio 1972.



53 - Teatro politico y colectivo: Enrique Buenaventura en Espaiia (entrev.) — Cuadernos para
el Didlogo, feb. 1974.

55 - Enrique Buenaventura: teatro para el cambio social — Reseria, feb. 1974.

58 - Grand Magic Circus, una revolucion teatral — Reseria, dic. 1974.

61 - Teatro Negro de Bratislava — Reseria, enero 1975.

63 - La revolucion del Theatre du Soleil — Cambio 16, 21-4-1975.

65 - El Theatre du Soleil y sus obras historicas — Resernia, mayo 1975.

66 - Tendencias del teatro en el Portugal revolucionario - Reseria, junio 1975.

67 - La herencia teatral de Roy Hart — Cambio 16, 2-6-1975.

68 - La dinamizagao portuguesa: A Comuna y nueva ley del teatro — Cambio 16, 19-5-1975.

69 - La noche de los asesinos (J. Triana por Os Comicos), dirigida por A. Facio en Lisboa —
Cambio 16, 10-11-1975.

d) Teatro Independiente
70 - El Teatro Lebrijano y su “Oratorio” triunfan en Madrid - Sdébado Grdfico, oct. 1971.
73 - Quejio: desmitificador del flamenco comercial - Criba, marzo 1972.

77 - Paraphernalia de la olla podrida (M. Romero por Ditirambo) y La Piedad (Corral de
Comedias de Valladolid), experiencia en el T. Goya - Reseria, marzo 1973.

79 - La boda de los pequefios burgueses (B. Brecht por Goliardos) - Reseria, junio 1973.

82 - La arriesgada aventura del teatro independiente: su historia y evolucién, con entrevistas
aJ. C. Plaza, M. Coronado, A. Facio y Tabanos - Sabado Grdfico, feb. 1974.

88 - Teatro gallego y grupos gallegos de teatro — Triunfo, 2-2-1974.

89 - Los Tabanos: la carpa critica - Cuadernos para el Didlogo, abril 1974.
91 - Mambru se fue a la guerra (D. Rabe por TEI) - Reseria, mayo 1974.

94 - Tabanos, Grand Magic Circus espagnol— L ’Art Vivant, junio 1974

95 - Magnus ¢ hijos (C. Monti por Rajatabla) - Reseria, marzo 1975.

97 - Origenes republicanos del teatro independiente — Cambio 16, 14-4-1975.

98 - Ubu rey (A. Jarry por Caterva) y Pasodoble (M. Romero Esteo por Ditirambo) —
Cambio 16, 28-7-1975.

99 - Los forjadores de imperio” (B. Vian por Imagen 6) — Cambio 16, 29-3-1976.

100- Manifiesto del Teatro Independiente en Cuenca - Cuadernos para el Didlogo, 10-4-1976.
101- Cooperativa de actores alquilan el Teatro Arniches - Cambio 16, 12-4-1976.

102- Ratas y rateros (basado en J. Teixidor, por GIT de Colombia) - Cambio 16, 12-4-1976.
103- TEI, antes y después del Pequefio Teatro — Ozono, agosto 1976.



106- Candido (Voltaire por TEI) — Ozono, sept. 1976.
108- El teatro en los barrios — QP, oct. 1976.
109- Nace el teatro obrero — Diario 16, 25-1-1977.
110- El teatro en la calle — OP, sept.1984.
e) Teatro Comercial
114- Actor espafiol en el mundo kafkiano: entrevista a J. L. Gomez — Criba, nov. 1971.
115- De la Yerma de Garcia Lorca a la Yerma de la Gran méaquina — Criba, dic. 1971.

117- Estallo en Madrid la revolucion de las mujeres (en la obra ‘Lysistrata’) - Sabado Grafico,
abril 1972.

120- Las vacaciones teatrales — Criba, agosto 1972.

121- Informe para una academia (Kafka-J. L. Gobmez) — L 'Art Vivant, sept. 1972.

122- Arniches super-star (creacion colectiva sobre textos de Arniches) — Reseria, julio 1973.
125- Los acreedores de August Strindberg - Reseria, enero 1974.

127- El rehén de Brendan Behan - Reseria, feb. 1974.

130- La Murga de Alfonso Jiménez y Paco Dias, dir. Gerardo Malla - Reseria, abril 1974.
133- Huelga nacional de actores — Hechos y Dichos, marzo 1975.

135- Entrevista al director Lino Britto — Cambio 16, junio 1975.

136- Equus de Peter Schaffer, primer desnudo masculino en escena - Cambio 16, 27-10-1975.
137- Exito de Godspell y su productor Manuel Collado - Cambio 16, nov. 1975,

138- Las funciones mas taquilleras de la temporada - Cambio 16, dic. 1975.

139- Cronica teatral del candente afio 1975 - Cambio 16, 29-12-1975.

142- El irresistible decorado del Equipo Cronica para Arturo Ui — Gazeta del Arte, 7-3-1976.

144- Paco Nieva, ;furioso o solamente enfadado? — Ozono, mayo 1976.

II- 5 Otros espectaculos
145- La necesaria renovacion del circo — Criba, enero 1972.
146- El padre de los happenings: John Cage - Criba, sept. 1972.
149- Ballet sobre el asfalto en las fiestas de La Ventilla — Diario 16, 26-7-1977.

150- La Orquesta de Musica Andalusi de Tetuan toca con Lole y Manuel en Granada - Cambio
16, 29-6-1980.

151- Resucita la zarzuela: éxito de su antologia en el Teatro de la Zarzuela de Madrid - Carta
de Esparia, agosto 1983 (falta ult. pag.).



INFORME

1.—-LA ECONOMIA DEL TEATRO

Participan en el debate. José Mon-
leon (1), critico de “Triunfo”; Justo

Alonso (2), empresario; Alfonso Sas-
tre (3), autor; Ramén Tamayo, em-
presario; Maria Paz Ballesteros (5),

actriz; Xavier Fabregas, critico de “Se-
rra d’or” y “Destino”; Pau Garsaball,
empresario.

Condicionante fundamental del teatro es
la existencia de un unico tipo de locales
de corte tradicional, “a la italiana”, que
divide en compartimentos estancos al pu-
blico —clasificado ya en la taquilla por
sus posibilidades econdémicas— y al actor
y que impone un tipo determinado de tea-
tro, mientras impide ofro. Esta dificultad
que en otros paises estd paliada con la
existencia de otro tipo de espacios mas
funcionales y asequibles, aqui se ve agra-
vada por el hecho de ser, los locales exis-
tentes, un negocio en manos de los em-
presarios, “Un empresario tiene un local
que administrar y defender, con lo que
inevitablemente ha de plantearse el he-
cho de la rentabilidad. El resultado es que
la actividad artistica queda supeditada a
la posibilidad de cumplir iesa misién eco-
némica. Esto es lo que ha conducido al
teatro al lugar donde hoy se encuentra:
lejos de los hdbitos, costumbres, medios
de propaganda y acceso a las horas de
ocio de amplias capas de la sociedad. (...).
Es necesario terminar con el teatro como
cdrcel, en lugar fijo, a costes y publicos
fijos, mecanismos todos que aprisionan el
heclho teatral” (1).

Sin embargo, el empresario —“esa figu-
ra que tiene como mision coordinar y pro-
mover el hecho teatral, mediante el esta-
blecimiento de relaciones de director-autor-
intérpretes en base a producir el espectdcu-
lo” (2)— es consciente de que “los inte-
reses econémicos no estdn refidos con un
teatro nuevo” (2) y de que las mayores
dificultades provienen de otro lugar: “De
donde parfe la imposibilidad de que se
produzca un espacio teatral libre es de la
Administraciéon” (3), de la “inoperancia de
la ley actual, de la censura teatral, cuya
feliz desaparicion es lo mds deseable” (2)...

;Cudl puede sefialarse como camino de
solucién? Frente a la opinién de los em-
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presarios de “incorporar a los locales, que
desde 1900 no han modificado mds que la
luz eléctrica y la calefaccion, los medios
que permitan la expresion actual del tra-
bajo teatral” (4) o desear “una proteccion
estatal del teatro, sin discriminaciones” (2),
una alternativa mas progresiva sefalaba el
establecimiento de “un nuevo tipo de re-
laciones de producciéon para el hecho tea-
tral: la cooperativa” (5), conscientes de
que esta medida funcional puede acelerar
de alguin modo un futuro cambio de es-
tructuras.

2.—EL AUTOR TEATRAL

Participan en el debate: Angel Gar-
cia Pintado (1), autor; Antonio Buero
Vallejo (2), autor y académico; José
Monleén, critico; Lauro Olmo, autor;
Xavier Fabregas, critico; Jordi Teixi-
dor, autor.

Es forzosamente necesario establecer una
diferencia entre el “autor nuevo” y el per-
teneciente a generaciones anteriores, aun
a costa de caer en un posible esquematis-
mo. La divergencia de criterios, posturas
y valores es mas que notoria.

Caracteriza al autor “consagrado” un de-
terminado tipo de estética, de arquitectu-
ra teatral, de concepcién del teatro. Sus
obras son piezas de literatura dramatica
perfectamente terminadas e inviolables.
“El caduco concepto del autor-aristécrata,
del autor-escritor-intelectual, mito e icono.
tiende a desaparecer”’ (1). La postura de
fendida a ultranza por el autor ‘“consagra-
do” es el posibilismo, que pudiera concre-
tarse en la valoraciéon de sus logros exis-
tentes ¥y su mantenimiento: “Hubo y hay
obras, ¥y muy considerables, estrenadas con-
tra viento y marea. Y debemos, porque es
un deber seguir intentando el estreno de
otras aun mejores, mientras las estructu-
ras cambian —o no cambian— (...). Y no
solo en sesiones experimentales o de cd-
mara, sino en escenarios comerciales.” (2).

Caracteriza al “nuevo autor” una concep-
cién del hecho teatral ‘“como una suma de
esfuerzos en la que todos los elementos se
antojan importantisimos para la puesta en
escena” (1) y, en consecuencia, su aporta-



cién es “una propuesta escénica sobre la
que se debe trabajar libremente y que hay
que desarrollar” (1). Por esta razén ya no
se aspira a estrenos comerciales: “El au-
tor —prohibida la casi totalidad de su pro-
duccion— tiene dos opciones: o seguir es-
cribiendo para parientes, deudos y erudi-
tos norteamericanos; o entregarse con jfe
al colectivismo para ser un hombro mds
que arrimar en esa suma de esfuerzos que
suele ser —al menos idealmente— un gru-
po independiente.” (1).

En la medida que el tiempo transcurre
y la situacién persiste, la divergencia se
ira acrecentando entre ambas modalida-
des de autor. El autor “consagrado” repar-
tird consejos: “Al autor espafiol que hoy
se sienta relegado, después de haber de-
mostrado su valia, o imposibilitado en sus
comienzos, me atreveria a decirle que no
pierda el aliento. (..). En las arduas cir-
cunstancias que nos ha tocado, las riva-
lidades entre autores y tlendencias signiz
ficativas serdn fecundas si se desenvuel-
ven dentro de una solidaridad bdsica; sui-
cidas si se transforman en dcidas disputas
bizantinas; otros son los obstdculos que
hay que combatir, y aunque a la postre
no obtuviéramos mds que “excepciones po-
sitivas” en lugar del frondoso desarrollo
escénico que quisiéramos, preferibles serdn
a la nada” (2). El “autor nuevo” tomara
partido radical por un grupo en donde
puede integrarse y partir con €él el pan y
la sal de esta situacién prolongada.

Los limites expresivos que el autor en-
2uentra son similares en otras latitudes del
pais —Catalufia, Galicia, Pais Vasco—,
agravadas, si cabe, por el anormal des-
envolvimiento de sus diversas culturas.

3.—EL DIRECTOR TEATRAL

Partictpan en el debate: Antonio Ga-
la (1), autor; Jaume Melendres (2),
autor; Francisco Nieva (3), autor y es-
cenografo; Victor Saiz de la Pefla, di-
rector; José Monledn, critico; Xavier
Fabregas, critico; Antonio Hormigon,
director y ensayista; Miguel Narros,
director.
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En la estructura tradicional del teatro
el director es algo asi como un demiurgo
escénico a quien se le asigna la misiéon de
reconstruir el texto y hacer suya la “dic-
tadura” ejercida por el autor, extendiendo
el dictado a los demas componentes del
espectacldo. Junto al divismo del autor se
sitia el divismo del director para cerrar
la triada con el divismo del primer actor-
actriz, con lo que se consigue el estableci-
miento de la ‘“clase dominante” en el tea-
tro también, aunque no exento de un cier-
to esperpentismo grotesco. Autores que si-
guen sirviendo este esquema basico los hay
y para €], y su funcién, escriben sus tex-
tos como “género literario especifico que
maneja situaciones y didlogos y cuya la-
bor termina al escribir una pieza (...). El
director debe recrear el texto, no refor-
marlo. A su cargo corre la puesta en pie,
la encarnacion, la materializacion del tex-
to. (Si el autor es el padre, el director se-
ria —digamos— la madre del cordero). Al
servicio de la obra escrita debe ponerse to-
do: escenografia, vestuario, luces, misica,
interpretacion...” (1).

Enfrentado a esta concepcién tradicional
se situa la “creacidén colectiva”. “El térmi-
no colectivo, por sus connotaciones ideolo-
gicas, ha efjercido y ejerce todavia un gran
atractivo sobre los grupos mds indepen-
dientes y, por idénticas razones, ha sido
interpretado por los miembros de la pro-
fesion que ocupan una posicion dominan-
te, como algo capaz de alterar, comprome-
ter o destruir el “statu quo” teatral; es
decir, sus posiciones de relativo priviles
gio.” (2). Podria entenderse por “creacién
colectiva” “la ruptura, en el dmbito estric-
tamente creativo, de la division del traba-
jo en el modo de produccién capitalista, de
suerte que todo intento de destruir la pri-
mera constituye de algun modo una im-
pugnacion del sistema capitalista en la es-
fera especifica del teatro. En cualquier ca-
so la no neutralidad ideolégica y politica
de la creacion colectiva parece fuera de
dudas” (2). Autores que sirvan a este nue-
vo propodsito también los hay, no sélo ya
en el deseo de que sus obras sean recrea-
das por el empefo creativo de un grupo en
el que se sienten incluidos, sino también
en el momento de escribir sus propuestas:
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“Escribo un teatro condensado, comprimi-
do, cuya lectura apenas ocupa tiempo para
que después se le dé la extension que se
quiera y se deforme, se insista en este pun-
to o se omita aquél, en una creacién colec-
tiva, siempre —claro— que la intenciéon bd-
sica no sea manipulada.” (3).

La creacién colectiva ha podido también
infectarse de las frustraciones que la situa-
cién actual impone, afirmandose hasta ex-
tremos en que se borre todo perfil personal.
Tampoco es justo. Entenderla como si to-
dos y cada uno de los miembros tuviera
que hacer todas y cada una de las fun-
ciones seria dilapidar todo el esfuerzo. Al
lado de una confrontacion colectiva hay
una especializacion de funciones de las que
acaso la mas importante sea la del direc-
tor, como animador y promotor del hecho
teatral.

4—EL ACTOR

Participan en el debate: G. Heras
(por la Asociacién de Alumnos de la
Real Escuela Superior de Arte Dramé-
tico) (1), F. Garcia Pavon (director de
la RESAD (2), H. Bonin (profesor del
Instituto de Teatro de Barcelona) (3),
M. Gallardo (presidente de la Asocia-
cion Nacional de actores), Juan Diego
(actor).

“Non plus plis’, de Els Comedians.

La problematica que afecta al actor po-
dria dividirse en dos apartados: de for-
macion y de trabajo.

En €l aspecto de la formacion estos pro-
blemas son una consecuencia de la inefica-
cia y vejez de las instituciones oficiales de
enseflanza. Si se considera que mediante el
“meritoriaje” se puede obtener el carnet
profesional al afio de trabajar en un tea-
tro comercial, es evidente que seguir cua-
tro cursos de estudios en la Escuela para
obtener un titulo-carnet, sin apenas apren-
der, es una pérdida de tiempo. “Un plan
de estudios fosilizado; un profesorado usu-
fructador de cdtedras vitalicias, desconec-
tado de la invesligacion; un presupuesto
economico nulo; al margen de la profesion
y convertidos en un ghetto cultural. Ante
esta situacién, los alummnos se muestran
desesperanzados.” (1). La postura de la di-
reccién de la RSAD es la de “alegrarse de
la mejora paulatina en las condiciones y
achacar el olvido a la que la someten las
autoridades a la glorificacion del auto-di-
dactismo, el prestigio nulo de la docencia
en ella y, sobre todo, la perseverancia de la
calificacion moral negativa de la sociedad
respecto al comico” (2). Evadiendo asi los
problemas reales, es dificil esperan una re-
forma en profundidad desde arriba.

Al margen de los centros comerciales se
sitian los privados, bien en forma de aca-
demias o labor en los grupos independien-



tes, enfrentados a graves problemas eco-
noémicos & pesar de gque han formado a la
generacion que tanto estda haciendo por
renovar al teatro espahol. “A4l centro de
ensenianza teatral debia exigirsele que fa-
cilite los medios para que el alumno domi-
ne las técnicas de conocimiento y control
de su cuerpo y se realice personalmente a
través de la creacion. Mds que impartir
conocimientos debia proponer vivir expe-
riencias, provocando la ruptura en el alum-
no entre la educacion autoritaria limitado-
~a recibida anteriormente y una escuela li-
e como formula de convivencia.” (3). A
nadie escapa que un centro de estas ca-
racteristicas vera su supervivencia muy
amenazada en una sociedad dirigida y que
su funciéon no ha de limitarse a la forma-
cion de actores-técnicos, sino de actores-
Iucidos, conscientes de las exigencias de
transformaciones sociales y de su papel co-
mo individuos que se expresan mediante
el teatro, convertido en herramienta de
accion.

Agui entramos en el segundo punto:
Qué problemas afectan al actor en el
desempefio de su trabajo?

Utilizado como un objeto sin opiniones,
explotado por los empresarios, dominado
por el director, ausente de los escasos be-
neficios de la Seguridad Social, envuelto
en la aureola de admiracién que concede
su profesién (cara al publico) y al misno
tiempo frustrado en su realizacién perso-
nal sincera, hasta hace escaso tiempo per-
manecia callado, sumiso y enfrentado uno

otro por obtener un buen “papel”. El
movimiento que se inicié en 1971 y culmi-
no en el 72, de caracteristicas singulares
en nuestro pais, mostré que debajo de la
mascara largo tiempo puesta de la doci-
lidad se encontraba una persona capaz de
reivindicar sus derechos.

Las asambleas libres de actores consi-
guieron varias mejorias sustanciosas que
los empresarios tuvieron que darles. Dia
de descanso semanal, ensayos pagados, sa-
laric minimo digno. Su movimiento se
planteé objetivos mas ambiciosos que has-
ta ahora no han satisfecho, como son el
seguro de paro en la épocas de desempleo,
la funcién tUnica, desaparicién de las “lis-
tas negras”, derecho a reunién, supresion

INFORME

de la censura, etc. Como con la asumicién
del movimiento reivindicativo por parte
del Sindicato, éste perdié su fuerza y los
representantes “oficiales” han sido elegidos
en circunstancias poco democraticas, los
problemas estrictamente laborales se ha-
llan en estado de hibernacién. Ha quedado
demostrado que una nueva mentalidad ha
irrumpido entre los actores y les ha lan-
zado a replantearse sus posturas éticas y
estéticas ante la obra que representan, a
pedir una mayor colaboracién con el autor
y director, negandose a ser manipulados e
intentando llevar al teatro comercial las
propuestas del teatro independiente.

5—~LA CRITICA TEATRAL
EN ESPANA

Participan en el debate: J. Benach,
critico teatral de “El Correo Catalan”;
R. Domenech, critico teatral de *Pri-
mer Acto”; J. A. Castro, autor; A.
Sastre (1).

La figura tradicional del critico como
mediador entre la obra y el espectador, el
encargado de juzgar y orientar, el deposi-
tario de la tltima palabra que quedaba di-
cha al dia siguiente del estreno, inapelable
e indiscutida, pertenece mas bien a las dis-
ciplinas arqueolégicas que al fenémeno vi-
talmente revalorizado del hecho teatral. Hay
una distancia insalvable entre esta figura
dotada de atributos extraordinarios y la
del posible critico que analice el fendome-
no teatral desde su mismo interior, que par-
ticipe y colabore.

De la misma manera que en los demas
temas se puede hablar de la distancia a ve-
ces insalvable que existe entre el desec y
la realidad, La triste realidad del critico
es la del miembro autodidacta de una pro-
fesion sometida a tales servidumbres que
la despojan de su razén de ser. A medias
entre el periodismo y el ensayo, su postura
puede resultar soportable en escala dis-
tinta si se trata de publicaciones diarias,
generales o especializadas.

En cuanto al periodista, o que escribe en
publicaciones periddicas ¢ habla por la Ra-
dio, se halla bajo los mismos condiciona-
mientos politicos que cualquier otro profe-
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sional, teniendo que aceplar umnas 1lormas
concretas sobre lo que se puede decir y lo
que no. Si su posicién intelectual es de
tipo inconformista son escasas las publi-
caciones a las que puede acceder. En las
publicaciones de contenido conservador se
hallara frente a tales presiones de tipo
comercial que dificilmente podra ejecutar
una labor continua que le satisfaga. Estas
formas de presién en manos de empresa-
rios, directores y actores son apenas per-
ceptibles para el lector medio, y no por
ello menos reales. Una amenaza de sus-
pender la publicidad o de no pagar esos
reportajes que aparentemente son objeti-
vOs ¥ que no son mas que habil propaganda
enmascarada, y la publicacién llamara al
orden al critico honesto. En la mayoria
de los periédicos es la tonica general. Y
esta es la razon da la superficialidad, gra-
tuidad y falta de rigor de casi todas sus
criticas. Adjetivos encomiasticos y superla-
tivos a granel. Y si el lector cree que esta
leyendo una verdadera critica, peor para €l.

La otra vertiente, la de analisis serio,
se haya penosamente restringida a un pu-
flado de revistas de informacién general y
especializadas. Estas ultimas, que son las
que ofrecen posibilidades para el trabajo
en profundidad, poseen el inconveniente de
su delicada situaciéon econdémica que im-
plica una escasa remuneraciéon y la impo-
sibilidad de dedicarse plenamente a ellas.

A la hora de analizar el espectaculo, el
critico no puede ni debe prescindir de sus
ideas socio-politicas que le influiran insos-
layablemente. Su labor critica es un refle-
jo de sus opciones y actitudes, y han de
hallarse en concordancia. Por ello resulta
contradictorio el escuchar a un critico que
exija mayor grado de compromiso a la
gente mientras que €l se mantenga pru-
dentemente al margen. Y lo es también el
caso curioso de la “concordancia de pare-
ceres ante determinados hechos muy sig-
nificativos como es el teatro de Buero en-
tre criticos conservadores ¥y oficialmente
progresistas” (1).

Pedir la posibilidad de formacién para
los interesados por la tarea; atacar la fal-
ta de rigor, de compromiso y de imparcia-
lidad; dedicar mas tiempo a las distintas
fases del proceso de creacién teatral, cola-
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borando en lo factible y comprendiendo la
indole de los problemas; éstas son algunas
de las opiniones.

6—ELL. TEATRO INDEPEN-

DIENTE

Participan en el debate: Ditirambo
Teatro Estudio (2), Moisés P. Coteri-
llo (3), critico de RESENA y “Primer
Acto”; J. Margallo, director de “Ta-
bano”; T. E. Lebrijano, G. Pérez Ola-
guer, critico de “Yorick”, Goliardos (1)
José Monleon, Javier Fabregas.

Desde que surgié en Espafia el Teatro In-
dependiente hace menos de una década, su
evolucion ha estado sujeta a diversos alti-
bajos coyunturales que coincidieron con la
mayor o menor flexibilidad por parte de
las autoridades. Conviene tener en cuen-
ta que el T. I. no es s6lo una alternativa
al teatro comercial anquilosado, ni una
tendencia experimentalista, sino “una nue-
va forma de entender el teatro, que exi-
ge una nueva comprension de la actividad
dramdtica, autores que Se interesen por
la problemdtica de nuestro tiempo, locales
propios, trabajo de equipo y estructura eco-
némica cooperative” (1), “Viviendo de ¥
para el teatro, su exrpresion es la exrpresion
vital de una colectividad que une ideolo-
gia y eristencia en su lucha por modificar
las estructuras.” (2).

Partiendo como lo hacia de una acti-
tud inconformista, impulsado por una ene?
eia e ilusion indesmayables, sus éxitos
nivel de publico le consolidaron como la
fuerza que podria renovar el panorama tea-
tral, pero los intereses economicos y po-
liticos le ohstaculizan con tal safia que la
mera supervivencia es todo un prodigio. De
la floracién de méas de cien grupos exis-
tentes a fines de los sesenta muchos han
desaparecido mientras que otros languide-
cen y s6lo unos pocos se pueden dedicar
plenamente a su actividad. Este hecho se
aclara considerando que sus mayores ene-
migos no son los aspectos técnicos, imagi-
nativos o de repertorio, sino la omnipre-
sente censura y las trabas administrativas.

“El T. I. se halla sometido a la regla-
mentacion de lo que se llama Teatros de
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camara y ensayo ¥ Agrupaciones escénicas
de caracter no profesional. Relativo a g
difusion, se impone la funcion idnica como
formula de presentacion de los trabajos,
y el publico al que se considera destinatat
rio son unicamente los miembros de la aso-
ciacion de la que se trate. Para oplar a
una de las escasas subvenciones es preci-
so contar con su adecuacion a “principios
fundamentales de orden ético, social y po-
litico que imprescindiblemente han de te-
nerse en cuenta. A falta de una ley de
teatro que asuma de forma positiva la rea-
lidad del T. I., queda en manos de la Ad-
~inistracion la aplicacion de este instru-

ento juridico con la que puede contro-
lar e incluso asfiziar a los qrupos que
molesten.” (3).

Ante el endurecimiento actual frente a
los grupos independientes, sus otros pro-
blemas pasan a segundo término, “dando
pie a un pesimismo rechazado una y otra
vez, pero que retornt obsesivo, angustiante.
Una etapa ha sido quemada y se ha tro-
pezado continuamente en la misma ple-
dra” (2). O profesionalizarse o desapare-
cer, la eleccién se impone.

Intentando la via del teatro popular en
zonas urbanas o agricolas hay varios gru-
pos con experiencias valiosas. Por otros ha
sido emprendida la via del ataque al bur-
gués o la del formalismo vanguardizante.

“Ubu Rey".

En todos los casos les preside un afan co-
municativo que choca con la ignorancia
del gran publico sobre sus realizaciones.
Ante el muro del silencio es frecuente una
actitud de tipo paternalista por parte del
sector de la critica simpatizante, lo que se
explica por las dificultades en las que se
hallan los grupos, y en esa situacién de
inferioridad no pueden mostrar lo que son
capaces a pleno rendimiento. Quizad por
esta razén no se puedan trazar lineas di-
visorias muy claras entre la labor de los
diversos grupos ni aplicar los mismos es-
quemas a sus espectédculos que los que se
emplean cara al teatro comercial.

Entre los problemas objetivamente se-
cundarios, aunque de la mayor importan-
cia cara al funcionamiento de los grupos,
se hallan el del lider, que gozara de auto-
ridad o se limitara a coordinar; el de las
relaciones entre autores y grupos; el de
los nuevos emplazamientos para las actua-
ciones; el de las diferentes reacciones de
los diversos publicos; el de las modalida-
des del “teatro de guerrilla”; el de los
planteamientos colectivos y su ejecucién;
el de las relaciones de convivencia y la
implantacion de la nueva mentalidad vital
dentro del mismo grupo. ¢(Qué forma ecsté-
tica tiene mas validez para cada c.nte-
nido eritico? ¢Qué margen se debe dejar a
la improvisacién y la variacién? ¢Como
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puede participar activamente el publico?
{Cémo llegar hasta un nuevo publico?
¢Hasta dénde llega el margen de ma-
niobra?

LOS ESPECTACULOS

Dentro de la Semana fueron presenta-
dos varios espectaculos de grupos indepen-
dientes y de agrupaciones de Colegios Ma-
yores que aportaban la vertiente practica
y espectacular, en contrapunto a las con-
versaciones. Hubo que lamentar dos gran-
des ausentes, prohibidos por las autorida-
dades: El Oratorio, que el T. E. Lebrijano
ha convertido en uno de los mitos de nues-
tro teatro, y el Fernando, espectaculo co-
lectivo montado por el grupo de Univer-
sidad de Murcia, del que hablaremos ex-
tensamente en el proximo numero.

Entre los que intervinieron nos limitare-
mos a citar al “T. E. 1.7, de Madrid, con
Los Justos; “La cuadra de Sevilla”, con
Quejio, que tuvo su €éxito habitual; “La
Mascara de Gijon”, con una desafortuna-
da Fauna; al “UEVO”, de Valencia, con
una discutible version de Ligazdén, de Va-
lle; al “Taular 12”, con un montaje que
creo equivocado de la obra Oh, jqué bo-
nita es la guerra!, de J. Littlewood, satira
cruel sobre las causas reales y mentiras
oficiales de las guerras imperialistas, y, fi-
nalmente, “Rusifiol”, de Madrid, con Nues-
tra pesadilla en Salem, Grotowski, por co-
rrespondencia.

Debido al poco espacio que nos queda,
vamos a destacar solo tres de los partici-
pantes, cuyo nivel fue superior al de mu-
chas companias comerciales.

Una gran sorpresa la dio el grupo ca-
talan “Els Comedians”, con su espectaculo
en “sketches” Non plus plis, muy en la li-
nea de los “Joglars”, de satira-burla-absur-
do-critica. Utilizando caretas, muiecos, pe-
tardos y mucha imaginacién, con sonidos
inarticulados y gritos, atacaron diversos as-
pectos de la Espafia burguesa y convencio-
nal, caricaturizando a tipos que todos tene-
mos que soportar. Se les puede achacar una
cierta irregularidad que les hacia caer en
baches faltos de interés, aunque los salva-
ban al crear una atmosfera comunicativa

12

con gran sencillez de medios en pocos ins-
tantes. Uno de los contados grupos que uti-
lizan el mimo, del que se deben esperar
buenas cosas.

Un grupo unico en su especialidad es el
“Anexa”, de San Sebastian, dedicado al
ballet moderno. Trajo cuatro obras de tipo
abstracto, entre las que se debe destacar
Hombres en la sombra, de coreografia, so-
porizacion e iluminacién muy compleja. Es-
te ballet poseia la suficiente amplitud como
para proporcionar diversas interpretaciones,
consiguiendo momentos de espléndida he
lleza plastica y sonora. Conceptuado po.
ellos mismos como “Teatro de Danza'’, se
les puede emparentar a ciertos grupos en
el que los limites entre danza, mimo y tea-
tro han desaparecido. Quiza excesivamen-
te esteticistas, han demostrado una prepa-
racién técnica asombrosa, sobre todo por
parte de los elementos masculinos. Siendo
el unico grupo de danza moderna del pais,
sin subvencién alguna y originarios de una
provincia, su categoria est4d fuera de lo
normal.

Finalmente hablaremos de un Ubu Rey
muy divertido, puesto al dia, que ofrecié
un modesto grupo de colegio mayor, el
“Siao-Sin”, que fue el seleccionado entre
varios presentados a una Pre-Semana. Con
actores aficionados en todos sentidos, una
obra “clasica” del teatro moderno, mucha
imaginacion y afinado calculo de sus po-
sibilidades, su espectaculo demostré la in-
mensa potencialidad que contiene la Uni-
versidad, si pudiera ejercitar su faceta
cultural. Que para eso esta. -

DEMETRIO ENRIQUE ¥

M. PEREZ COTERILLO



CONCLUSIONES
DE LA SEMANA

1. Se abogod por el esta-
blecimiento de otras rela-
ciones de produccion econé-
mica del hecho teatral, con
especial insistencia en la
necesidad de poner en mar-
cha, hoy en dia, un movi-
miento “cooperativo” que
significaria, ya que no una
solucion  definitiva, una
cierta etapa de transicién
entre la empresa capitalis-
ta actual y una futura so-
cializacion del teatro.

2. Se llamé la atencién
sobre lo indeseable que Sse-
ria hoy una racionalizacién
o estatizacion de los tea-
tros: dado que tal estatiza-
cidén, mas que conllevar una
liberacion de las servidum-
bres mercantiles, comporta-
ria una mayor regimenta-
cion del teatro, ya oprimi-
do muy gravemente por la
~Xistencia de la censura
Jrevia obligatoria.

3. Este tema (la censura
teatral) surgié al tratar de
la casi totalidad de los
otros temas, evidenciandose
asi su caracter de problema
radical que afecta al con-
junto y a cada una de las
actividades productoras del
hecho teatral. La opinién
de la totalidad de los par-
ticipantes es que la censura
debe ser suprimida; opinién
que fue suscrita, la mayor
parte de las veces, de modo
muy enérgico.

4, Se abogdé asimismo
por el establecimiento de
otras relaciones de produc-
cién artistica, con insisten-
cia en la necesidad de pro-

“Anexa”.

! “colectivos”
0 —segun otra terminologia

ducir trabajos

propuesta— “trabajos de
equipo”. Se debatié la pro-
blematica artistica. y social
propia. de estos tipos de
trabajo.

5. Se seflalo el caracter
altamente negativo de las
actuales “empresas de lo-
cal” para el desarrollo de
nuestro teatro, y se postulé
la- necesidad de una nueva
legislacion que permitiera
el normal desarrolle del
trabajo teatral en locales
no convencionales. Esta rei-
vindicacion podria resumir-
se asi: necesidad de nuevos
espacios para el teatro en
barrios, zonas campesinas,
ete.

6. Se puso especial énfa-
sis en la necesidad de un
teatro popular; en la ur-
gencia de la busqueda de
nuevos piblicos y de un
lenguaje capaz de estable-
cer, una vez resueltos los
problemas estructurales o
al compas de esta resolu-
cién, una real conexion en-
tre los trabajadores del
teatro y el proletariado
industrial, el proletariado
campesino y otras capas
populares.

7. Se considero la debili-
dad econodmica del sector
privado y la problematica
de las subvenciones oficia-
les, con especial hincapié
en el caracter domesticador
o absorbente de éstas, en lo
irrisorio de su cuantia y en
lo arbitrario de su distribu-
cién. El punto de vista em-

presarial, mas que por la
concesion de subvenciones,
optd por reclamar la supre-
sion de muchas trabas ac-
tuales: impuestos, etc., y
una vez mas surgié a este
respecto el tema de la cen-
sura.

8 Quedo subrayado el
caridcter particular de las
dificultades que afectan
—junto con las demas que
operan sobre todos los tra-
bajadores del teatro— a
quienes trabajan y se ex-
presan en las otras lenguas
de la Peninsula: catalan,
gallego y euzkera.

9. Los actores asistentes
a las conversaciones, en vi-
vo dialogo con el vocal sin-
dical, redactor de una po-
nencia, se quejaron del ca-
racter no representativo del
sindicato vertical.

10. A propésito de la ne-
cesidad expuesta por algu-
nos ponentes de la promul-
gacion de una “LEY PARA
EL TEATRO”, fueron ma-
nifestadas algunas serias
reservas. y se declar6 par-
ticularmente la no acepta-
bilidad de dicha ley en el
caso de que no fuera ela-
borada democraticamente:
con participacién de repre-
sentantes de todos los tra-
bajadores del sector.

Ciudad Universitaria de
Madrid.

27 de marzo de 1973.

DIA INTERNACIONAL
DEL TEATRO.
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. Madrid, por unos dias, se ha con-
vertido en la capital mundial de la
escena. En las paginas 9 y 10 se re-
cogen dos de las manifestaciones ar-
tisticas mas interesantes de cuantas
se han conocido en estos dias, como
son el “Teatro Estudio Lebrijano” y
el “Roy Hart Theatre”. Ambas mues-
ras, destinadas a un pdblico eminen-
temente minoritario, recogen dos as-
pectos experimentales del hacer tea-
tral, aun partiendo de supuestos total-
mente. distintos y con metas dife-
renies:
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TERNACIONALES DE PARIS

Bdasqueda de
una significa-
cién actual

{Desde Paris, Enrigue MARTIN.)

tener lugar en Parfs, la “capital del ar-
te”. Jean-Louis Barrault, una de las per-
sonalidades més activas del Teatro, se
unié a la Universidad para ofrecer diez dias de es-
pecticulos, coloquios, controversias, en los que
tomaron parte grupos de teatro profesional e in-
«dependientes de varios continentes y algunos de
los directores europeos més conocidos. El propd-
sito de estas jornadas era el replantear en comtn
la situacién del teatro en el mundo, partiendo de
las experiencias relacionadas com varios temas
-esenciales v prescindiendo del caricter artificioso
vy “de prestigio” que hasta hace poco lastraban
los Festivales Internacionales (en los que mormal-
mente se presentan las compafifas “oficiales” de
los distintos paises para divertir con su clasicismo
a un Ipufblnco de embla]adores condecorados vy la
crema de la “sigh society”, eligiendo la forma de
ejemyplificacién y discursién de temas, en las que
intervenian profesionales y teéricos junto a estu-
dlantes v simples aficionados. Era una especie de

“universidad popular de teatro”, salvando el he-
cho objetivo del elitismo cultural de los partici-
pantes, que es, por ahora, uno de los obsticulos
insuperables con los que la vieja cultura bunguesa
se opone a su transformacién y que no podemos
dejar de tener en cuenta al referirnos a las formas
de “cultura popular”. ¢El cardcter “popular” vie-
ne dado por el tema que se toca, por el origen
de clase de los intérpretes, o por el piiblico al que
se dirige? Esta pregunta fue una de las méas a
menudo planteadas, en diversas formas, y a la
que todos dan respuestas sin poder asegurar que
eXista LA respuesta.

El tema que desperté mayor expectacién y asis-
tencia de publico (hay que decir que la entrada

0 Una interesante eXperiencia acaba de

era gratuita, v uno de los locales, el gran anfitea-
tro de la Sorbona, presidido por esculturas de
Descartes v Richelieu, acogia unas 2.500 perso-
nas) fue el del Teatro politico, enfocado a través
de la lucha de las minorias culturales en busca

Otro grupo con favorable acogida fue el espa-
fiol “la Cuadra”, de Sevilla, con su “Quejio” o
intento de expresion dramatica del sufrimiento del
pueblo andaluz (en el que se halla integrado el
pueblo gitano) mediante un flamenco respetuoso
con su origen popoular y su sentido de protesta
que luego ha sido anulada y deformada por los
intereses econdmicos que se lo han apropiado
como objeto “de consumo”.

Las obras presentadas por los grupos mejicano,
canadiense del Quebec y occitanos (regién al sur-
oeste de la Francia, con su cultura propia), ado-




de su lenguaje propio que las distingue claramen-
te de la cultura dominante a la gue se hallan
sometidas, en un combate de supervivencia en el
gue al teatro se le otorga un ambicioso objetivo
de tipo pedagdgico: informacién, aclaracién de
ideas v, en tltima instancia, la movilizacién de un
publico receptivo al que se haya despertado de la
letangia. )

Este teatro politico, a veces definido como “de
guerrilla”, posee sus exigencias propias. Prescin-
diendo de los decorados y los accesorios compli-
cados, debe ser lo suficientemente libre como para
ir de las calles de una-ciudad a los parques y las
aldeas de las montafias. Para ello ha de contar
con un estilo propio alejado del naturalismo v la
introspeccién, ruidoso, cuidando al méaximo el
efecto musical y gestual, juego de actores simple
en el que la voz y el cuerpo lo hagan todo, en un
tono directo que sea- facilmente captable. Para
aclarar los problemas de la vida cotidiana, el actor

se convierte en un~ militante “que-utiliza® un -texto

que parte de la discursién y regresa a ella, renun-
ciando en la mayoria de los casos a investigar
sobre la funcién y la estética del teatro, en su
deseo de eficacia inmediata.

Teatro de combate v de circunstancias, se re-
fiere a los ritos orientales v las ceremonias primi-
tivas, entroncando con los espectéculos populares
occidentales fanto en la forma del circo como de
la marioneta vy los trovadores. Se deshace la pers-
pectiva realista haciendo hincapié en la historia
que se estd contando, en esa “activacién” de los
sentimientos y actitudes del piblico que constitu-
ye la razén de ser de estos grupos. De las mani-
festaciones de calle a las representaciones en lu-
gares a los que nunca antes habfa ido el teatro,
ja linea central es la relacién inmediata con es-
pectadores que se hallan a tan s6lo un paso de
distancia y que deben ser capaces de franquearlo
v Teconocer su situacién en la que los actores
le presentan. . )

Los grupos participantes en este tema fueron
numerosos, destacando sobre todos el “Teatro
Campesino” de los Chicanos de California, forma-
do como un elemento mds en la gran huelga de
la recogida de uvas que durd cinco afios vy con-
movié a toda Norteamérica, consiguiendo los <hi-
canos ciudadanos americanos de origen mejicano)
el reconocimiento por los patronos de su Sindicato
de jornaleros agricolas en varios Estados de la
Unién, como logro inicial, prosiguiendo con la
formacién de una conciencia colectiva de su “sta-
tus” social de inferioridad en un pais que los re-
chaza y los explota.

lecian de uno de los defectos méas comunes en los
grupos de teatro politico: su excesivo afan de con-
vencer mediante exposiciones doctrinarias que se
presentaban en escena como “ejemplos practicos”
de tesis establecidas de antemano. Este simplismo
resulta muy alejado de la representacidn teatral,
mera excusa para decir algo, v que no favorece
el espiritu critico debido a su esencia acritica.
Esta es la trampa en la que tan facilmente cae
el teatro de combate.

Entre los directores que han intervenido, des-
tacan Grotowski y Peter Brook. El polaco Gro-
towski, hombre-milagro que se ha convertido a su
pesar en uno de los santones de la teoria teatral,
certific6 la muerte del teatro profesional y ipre-
senté al nuevo teatro como un lugar de “encuen-
tros” (entre los actores, entre ellos y el director,
entre ellos y el pdblico), en el que la participa-
cién del espectador no estaba del todo clara en
la forma que debia adquirir, y el texto debia ser

~més un-desafio-a-la imaginacién de les- actores

que un elemento intocable de la puesta en escena.

Peter Brook, conocido por sus montajes Sha-
kesperianos y por su fabuloso Marat-Sade, vino
con su centro de investigacién teatral, que agrupa
actores de varios (paises, a presentar algunos de
sus ejercicios. Su bisqueda va en el sentido de
formas ingenuas en la que se mezclan ceremonia-
les y reflejos banales de la vida cotidiana, destru-
yéndose la barrera entre ambas para originar un
tipo de teatro “impuro” que debe ser confrontado
con un publico libre de prejuicios.

Otros hechos destacables fueron la conferencia-
actuacién de ese gran mimo que es Marcel ‘Mar-
ceau, explicando los problemas del actor en un
escenario desnudo; la intervencién de actores ja-
poneses que presentaron extractos de obras del
teatro nd y del kabuki, apenas conocidas en Oc-
cidente, de gran fuerza expresiva 1y simplicidad
de elementos, resultado de la decantacidém tras va-
rios siglos de biisqueda; las investigaciones sobre
la voz humana que realizan en Londres los miem-
bros del Roy Hart Theater y de las que ya he-
mos hablado con motivo de su jparticipacién en el
IT Festival de Madrid; consideraciones sobre la re-
lacién entre espacio escénico y actores, inicio de
una especie de estudio ecoldgico de la escena, lu-
gar de dimanacién v encuentro de fuerzas magné-
ticas, y, finalmente, un intento de colocar al tea-
tro al nivel de la Ciencia del comportamiento hu-
mano, o una especie de biomecdnica de la con-
ducta del hombre representado por el actor en-
trenado.

(Textos y fotos: Enrique MARTIN.)
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| festival internacional
de teatro independiente

“Woyzeck™ . v ’ Foto: Demetrio.

En su corto periodo de vida (apenas trées semanas) el I Festival Internacional de Teatro
Independiente, organizado en el Teatro Alfil de Madrid por la Compafifa Morgan (diri-
gido por Angel Garcia Moreno), ha podido «gozar» de algunas de las ventajas con las
que habitualmente se encuentra este tipo de teatro (y otras muchas manifestaciones de
toda clase) en nuestro pais. Prohibida la proyeccién de las peliculas T. E. C. de Cali y
Nancy 73, por Tdbano con que se iba a inaugurar el Festival, éste se fue desarrollando
sin més trabas que las habituales hasta que aparecié una nota de Baré Quesada, en ABC,
sobre el espectdculo Pasodoble. De dicha nota se desprende que el grupo Ditirambo no
habfa seguido debidamente las instrucciones de los censores en lo que se refiere al trata-
miento escénico de la figura de un obispo y esto dio pie a que el Ministerio de Informa-
cién y Turismo abriera contra el grupo un expediente. Por dltimo, Farsa y licencia de
la reina castiza, de Valle-Inclén, con la que el T. U. de Murcia debia cerrar el Festival,
no pudo representarse. Motivos: «en virtud de un compromiso  contraido anteriormente
por Don Carlos del Valle-Incldn con Don José Tamayo, que establece que mientras esté
en cartel la obra Tirano Banderas no puede representarse en Madrid ninguna obra del
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repertorio de Valle-Incldn». Sobra cualquier comentario. Sélo aclarar, por si alguien lo
desconoce, que Don Carlos del Valle-Inclan es el heredero del autor y Don José Tamayo
el Director de Tirano Banderas.

Al margen de esas y otras dificultades, y del meritorio intento de dar a conocer al
espectador madrilefio un tipo de teatro que difiere radicalmente del que est4d acostumbrado
a ver en escenarios comerciales, se nos plantean una serie de cuestiones ante la realiza-
cién concreta de este Festival. (Hasta qué punto beneficia a los grupos de Teatro Inde-
pendiente hacer cuatro representaciones ante un pudblico totalmente condicionado por el
lugar de representacién y el precio de la butaca? (125 y 200 pesetas para las actuaciones
nacionales, 150 y 250 pesetas para las extranjeras). Estd claro, o debiera estarlo, que una
de las premisas del T. I. es la bisqueda de un nueve piblico, alejado por circunstancias
~condmicas, sociopoliticas y culturales de cualquier manifestacién de este tipo. Por otra

arte, también son de todos conocidas las dificultades econémicas que conlleva la opcién
por el T. I. Quizd esto no haya sido mis que un recuperar fuerzas después del obligado

«impasse» del verano y cara a la temporada que comienza. Aspecto que en ninglin caso
aclara suficientemente nuestra pregunta.

Dada la experiencia, a niveles econémicos y, sobre todo, a nivel de publico, ¢volvera
a plantearse el préximo Festival (a celebrar el afio que viene, si Dios quiere) de igual
forma? Si es asi, creemos que la alternaitva del T. 1. debe ser méds definida, no sélo cara
a esta mini-temporada del Alfil, sino al intento general de asimilacién por parte del Teatro
Comercial. Ante la pobreza de todo tipo que reina sobre nuestros escenarios, el T. 1. es
una baza a jugar por parte de los poseedores (y por tanto, determinadores) hasta ahora
del fenémeno teatral, con el fin de seguir manteniendo su situacién privilegiada., Asi,
el T. I. pasaria a cumplir la misma funcién evasiva, alienante y difusora de ideologia
burguesa que detenta en estos momentos el Teatro Comercial.

No queremos decir con ello que el Festival del Alfil sea un paso mds en esta escalada
asimiladora. Simplemente dejar planteado el problema que, si los presupuestos de fines
y organizacién no varian, volverd a surgir con mayor fuerza en la edicién del préximo
afo.

En la presente, los grupos y espectdculos que han pasado por el Alfil del 22 de Octubre
al 14 de Noviembre han sido: A Comuna, de Lisboa con A Ceia, especticulo colectivo;
Grup A-71, de Barcelona, con La Llicé de lonesco; Ditirambo, de Madrid, con Pasodoble
de Miguel Romero Esteo; Pequefio Teatro de Valencia con Las mariposas de Jaime Car-

llo; Ensayo Uno-En Venta, de Madrid, con Anfitrién, pon tus barbas a remojar, es-
pecticulo colectivo; 11 Gran Teatro, de Roma, con Woyzek de Biichner; Els Comediants,
de Rarcelona, con Non plus plis, espectdculo colectivo; T. E. P. de Porto con Victimas
del deber de Ionesco; Ditirambo, de Madrid, con Danzén de Exequias de Ghelderode, en
version de Paco Nieva; Corral de Comedias, de Valladolid, con La Virgen Roja de Adol
fo Celdrén; Esperpento, de Sevilla, con Didlogos de Ruzante de Angelo Beolco-Ruzante
y finalmente el T. U. de Murcia con Farsa y Licencia de la reina castiza de Valle Incldn
que, ya sefialdbamos anteriormente, no pudieron representar.

De parte de estos espectdculos ya habfa dado cuenta RESENA con anterioridad. Asf,
Las mariposas (n.° 76, junio 1974). Anfitrién, pon tus barbas a remojar (n.° 77, julio 1974).
Non plus plis (n.°® 65, mayo 1973) y Danzén de Exequias (n.° 75, mayo 1970). En cuanto
al resto, ofrecemos a continuacién breves reseflas criticas de aquellos que hemos consi-
derado mas interesantes.

AUTORES: ENRIQUE BUENDIA, D. ENRIQUE A. FZ. TORRES,
M. ANGELES SANCHEZ
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grupo la comuna
(portugal)

Es digno de resaltar el opuesto recibimien-
0 que el pablico dispensé a los dos espec-
tadculos portugueses. Mientras que Victimas
del deber, la polvorienta obra de Ionesco
que a duras penas materializd el grupo «T.
E. P.», ni conseguia interesar em su actual-
mente gratuito «absurdo pesimista» ni res-
pondia a la problemiética por la que atravie-
sa la sociedad portuguesa y que cualquier
grupo que monte alli una obra deberia re-
flejar (a no ser que se refugie en la intem-
poralidad y la abstraccién, como en este
caso), la otra obra, La Cena del grupo
A Comuna de Lisboa, fue una de las que
mejor contacté con los espectadores, estable-
ciendo una intensa corriente de imégenes y
vivencias en cuya compaifiia los espafioles
estamos acostumbrados a sobrevivir.

Esta Cena posee un marcado simbolismo
que irrumpe con fuerza sensorial de la his-
toria lineal en que se apoya. En medio del
escenario vacfo hay una gran mesa, que se
cubre al comienzo del especticulo con un
inmaculado mantel. Los movimientos son
pausados, equilibrados, componentes de un
rito que parece nuevo cada vez que se re-
pite. Dos «oficiantes» vestidos de negro y
con sus caras muy maquilladas y empolva-
das se sientan en los extremos de la mesa y
observan, disfrutan, intervienen, ordenan vy,
en resumen, dominan las aeciones que su-
ceden sobre la mesa. Allf encima se origina
la vida y la muerte, se trabaja y se sufre, el
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lugar es tierra y vivienda, lecho y prisién,
donde dos personajes (él y ella, las diferen-
tes generaciones) no pueden realizarse per-
sonalmente, oprimidos por sus sefiores, sim-
ples juguetes en sus manos. Un guardidn al
que los amos contentan con migajas de su
festin se encarga de mantener el orden, Con
iméagenes hdbilmente condensadas (el juego
de los «oficiantes» con el hijo-entrafias de la
mujer, representado como una pelota roja
unida por una cuerda a su vientre; la comu-
nicacién entre los de abajo y los de encims
de la mesa, golpedndola con ritmo creciern
te) se nos sugieren comportamientos socia-
les, enfrentamientos de clases, leyes que sir-
ven a quienes las dictan y gente que estd
destinada (,por qué?) a la explotacién des-
de que nace. Quizds beneficiase a la obra
una mayor complejidad y duracién del es-
cueto hilo argumental, aunque sea eficaz la
simplicidad y solemnidad conseguida con tan
pobres medios.

La obra es una creacidn colectiva del gru-
po (fundado en 1972) basandose en textos
religiosos cristianos y musulmanes. Cuando
la presentaron a la aprobacién de la Cen-
sura portuguesa, realizaron una interpreta-
cién corporal «neutra» que no contenia agre-
sividad, y fue aceptada (era el Portugal fas-
cista). Luego, en su presentacién al piblico,
en el edificio de una vieja fébrica de cerve-
zas que les prestaron, el ritmo y la entrega
de los actores convirtieron el mismo texto__
en una obra revulsiva. Los censores quisi
ron prohibirla sin conseguirlo, debido a una
foto publicada del ministro de Cultura aplau-
diéndola, pero si limitaron su 4mbito de re-
presentaciones a la ciudad de Lisboa. Des-
pués del 25 de abril el grupo afiadid ele-
mentos referidos al fascismo y la transfor-
macién que se operaba en el pafs, creando
la segunda y definitiva versién de La Cena.
A partir de entonces solian representar los
dos montajes, el «de los censores» y «el
suyo», que aclaraban la funcién castrante
que la Censura podia ocasionar en una obra,
Aqui en Madrid vimos (o nos dejaron ver)
sélo la primera versidn.



Foto: Demetrio.

corral de comedias de valladolid

la virgen roja

Este montaje fue pateado y aplaudido al mismo tiempo. Tenia una baza importante
a su favor: la historia veridica de los personajes de la obra, la anarquista Aurora Rodri-
guez Carballeira que decidid crear un ser perfecto que redimiese a la mujer de su infe-
rioridad, en la figura de su hija Hildegart. Esta fue un genio en la convulsionada Espafia
de los afios treinta, anarquista primero y socialista después, popularmente conocida como
La Virgen roja. Sin embargo, su madre la matd. «Ella me dijo que la matase porque
no estaba a la altura de su destino», declaré Aurora. «Asesinato» fue la acusacidn, y le
cayeron quince afios de condena. El tema histérico era apasionante. Desgraciadamente,
el texto gque escribié Adolfo Celdrdn (compositor y cantante de protesta) cayd en una
complejidad y «literaturismo» tal que ahogaba al tema. Y en el montaje se resaltaban
los aspectos politicos nacionales de forma facilona y superficial, mientras que el drama
central permanecia frio y distante, sin profundizar en Hildegart y sus contradicciones,
para centrarse en la «locura» de su madre. Ambiciosas y estupendas intenciones del autor
que han defraudado en su realizacién, en una obra que no se sabe a quién va dirigida.
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Victoria de Vitoria

No siempre el centralismo es un goce:
de los dos festivales de teatro, practi-
camente simultdneos, que se realizan
en Espana este octubre, el de Vitoria
tasa sus localidades tres veces mads
baratas que el de Madrid, y cuenta,
ademds, con una subvencién cuatro
veces mayor. Por lo demds, y a excep-
cién de algunos nombres, los partici-
pantes son mas o menos del mismo
nivel.

En Madrid, el escenario sera el di-
minuto del diminuto teatro Alfil (390
butacas), y en Vitoria el del teatro
Florida (866 localidades). El gancho
del festival madrilenio —se realiza en-
tre el 1 yel 17 de octubre— seré la
presencia del famoso Living Thea-
tre, de Julien Beck. Claro que este
conjunto por sus resonancias, es un
éxito comercial tan seguro que podria
haber venido de la mano de cualquizr
empresario y aque el precio de 150 pe-
setas por butaca lo vuelve prohibitivo
para muchos. Ademds, el Living llega
mas tarde, en diciembre, y luego via-
jarda por Espana.

Otros grupos extranjeros son el
Teatro Nacional de Islandia, con una
obra de matiz antropoldgico sobre los
esquimales y su cultura destruida por
los europeos; Pozdravi, de Yugoslavia.
con un espectaculo sobre las dificul-
tades de la comunicacion; y Rajatabla,
de Venezuela, conocido del publico
espanol por su reciente gira, que esta
vez mostrard la historia del venezola-
no medio. Os Bonecreiros, de Portu-
gal, no fue autorizado y su lugar lo
ocupard el Roy Hart Theatre, con la
misma obra que la muerte de su di-
rector les impidié representar en Ma-
drid. ’

Los grupos nacionales cuentan con
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un Muacbeth en gallego (Teatro Circo,
de La Coruna), un Chejov en valen-
ciano (L’Hort dels cirerers, por Car-
nestoltes, de Valencia) y la reposi-
¢ién, a los diez anos del estreno, de la
famosa Ronda de Mort & Sinerd, en
catalan, del tindem -Espria-Salvat, por
la Companyia Adrid Gual. Entre los
que actdan en castellano estaran los
también conocidos en Madrid Ensayn
Uno ¢n Venta (con uno de los mon-

tajes que mdas expectacién han levan-
tado, basado en unos hechos sangrien-
tos sucedidos en Francia y recogidos
por Gide en un relato) y Caterva, de
Gijén, con su visién peculiar del Te-
norio; también los menos viajeros
Ziasos, de Alicante; Teatro de la Ri-
bera, de Zaragoza, y La Caratula, de
Elche.

La programacién es variada, pero
no como para calificar (ya se ha he-
cho) al festival madrileno del Nancy
espanol: la comparacion le queda muy
ancha.

El festival del afno pasado tuvo un
déficit de medio millén de pesctas.

4

y de éste se espera una pérdida casi
igual.

El circulo estd cerrado: local pe-
queiio, billetes caros, poco publico,
subvencién ridicula (cien mil pesetas
el afio pasado por parte de Informa-
cién y Turismo). A la mayoria de los
grupos asistentes se les puede ver nor-
malmente, durante el ano c¢n Madrid.
E! nivel de calidad es mediano por
causas entre las que predominan las
dificultades de la actual politica cul-
tural.

Al mismo tiempo que sc abre este
certamen, en Vitoria se celebra el
I Festival de Teatro. Sicte grupos

—entre ellos, Els Joglars, Mediodiu.
PTV, Farandula y los yugoslavos dct
de Madrid— se dardn cita para cola-
borar en un programa en el que des-
tacan las ponencias y mesas redondas
sobre problemas especificos del teatro
independiente espanol. Se hablard de
salas teatrales, festivales, programa-
cién, actividades culturales munici-
pales.

Una subvencién de la Diputacion
Foral de Alava (cerca de 400.000 pe-
setas) y el precio de 50 pesetas para
las 866 localidades del teatro Florida.
otorgan al encuentro cierta garantia dc
repercusion. @
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Lo que censura non da

La censura teatral parece haber redu-
cido sus miras: la lozana andadura
de textos politicos como el Arwuro
Ui o la evidencia —contestada con
bombas fétidas ¢ insultos  del semi-
desnudo autorizado a Equus no alcan-
zan a disimular el vcto a dos monta-
jes catalanes, que iban a participar
del TI Festival Internacional del Tea-
tro Alfil, y, al mismo Festival. scgin
sus organizadores. que finalizaron por
autosuspenderlo.

La cadena de tropiezos comenzd ¢l
dia en que se inauguraba el Festival:
los organizadores no dieron las confe-
rencias programadas por miedo a las
“alteraciones del orden piblico que
pudieran provocar clementos ultras.
Luego —declaraba a CAMBIO16--
la autoridad gubcrnativa nos prohi-
bié el montaje que el grupo cataldn
Ziasos ha hecho de un texto de Pe-
ter Weiss. A los pocos dias nos co-
municaron la segunda prohibicion, de
una obra de Pere Quart, que fu Nova
Companyia de Barcelona iba a cstre-
nar en Madrid. después de haberla
representado numerosas veces en Ca-
talupa™.

“Aunque todos los espectaculos pro-
gramados - afiaden -- habian sido au-
torizados previamente por la autori-
dad, extraoficialmente nos enteramos
de que otros cuatro grupos también
iban a caer bajo los hachazos de la
censura. Al llegar a este punto, cuan-
do todavia no se habia desarrollado
la tercera parte del Festival, optamos

LOS ISLANDESES, ETNOLOGOS

T4 ' CAMBIOE
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por abandonar el combate y clausu-
rarlo nosotros mismos.”

Desde el momento de la autosupen-
sion, por el Alfil han pasado varios
de los grupos previstos, sin que se
produjese ningin c¢scandalo. Desta-
caron los islandeses del Theatre Na-
tional de Reykjavic, con una obra et-
nologica sobre los esquimales, expre-
sada plasticamente con gran acierto
y facil comprension para un piblico
desconocedor del idioma,

Esquibienes

“De Islandia —cuenta uno de los
componentes del grupo-— en ¢l cen-
tro y sur de Europa sélo se sabe que
nuestra

inflacién os del 50

tasa de

MEDIO GENET

por 100 y que hemos llevado a cabho
la guerra del bacalao. Sin embargo,
con este espectaculo sobre la vida y
cultura primitiva de los esquimales
~—nuestros vecinos—, y su destruc-
cion por los dominadores europeos,
hemos recorrido numerosos paises; en
todas partes se nos ha recibido con in-
terés y hemos podido comunicarnos -
con los espectadores.”

Después pasaron los de Caterva, de
Gijén, con su Don Juan, travesti tan
desmitificado que se perdia de vista el
propio mito. Ahora esti en carte]l En-
sayo Uno en Venta, con Los quince
reales, de Jaime Carballo.

Es la version, brillante y movida,
de un suceso real que narré Génet:
el caso de un criado que, sin méviles
aparentes, maté a todos los miembros
de la familia con la que trabajaba.
El tribunal que lo juzgé, entre la hi-
potesis de un acto revolucionario o un
acto de locura, decidié de acuerdo con
sus intereses de clase. El grupo de
Roy Hart y los venezolanos de Raja-
tabla vendran a continuacién. Hacia
el final del afo, si el tiempo lo permite
y la auatoridad no To impide, le tocara
el turno al Living Theatre.

A un nivel mds restringido, la cen-
sura ha prohibido varios textos, entre
ellos una creacién colectiva del grupo
Ditirambo, con la colaboracién de
Luis Matilla: Alicia y loy caballeros
de la Mesa Redonda y el Vodevil de
la pdlida, pdlida, pdlida rosa, del polé-
mico Romero Estco. No se sabe si El
haleon, de Génet, cuyo texto fuc apro-
bado en la etapa Cabanillas y que
pronto comenzara a montar Angel Fa-
cio, serd finalmente autorizado. Por
otro lado, las gestiones del TEI para
que se les deje estrenar su Cdndido,
de Voltaire, en un garaje, no han con-
seguido los permisos inevitables. ¢



Cuenca independiente

Desde La Opera del Bandido hasta La
Cittelad v de Tabano a Pilo. seis espec-

CATERVA EN CUENCA
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ticulos v cinco grupos de teatro inde-

pendiente se citaron en Cuenca. bajo el

patrocinio de la Caja de Ahorros Provin-
cial. en el tercer

festival del ano —los
anteriores se celebraron en Badajoz v
en Huelva— de o especialidad.

El plan de trabajo es, por otra parte.
el gue estreno. en 1975, el I Festival de
Vitoria., Ademis de las actuaciones. en-
cuentros entre Jos cinco grupos protago-
nistas y otros de la zona; ponencias
para discutir los planteamientos ¥ méto-
dos de trabuajo de los grupos de teatro.
capitulo que comprende varios temas:
festivales. circuitos populares. sindicato
de actores, cooperativas, autores para
el teatro independiente.

Ubu Rey (Caterva. de Gijon), La Ope-
ra del Bandido (Tabano, Madrid)., La
Orgia (La Picotw, ex Esperpento. de
Vigo). Ratas v Rateros (Grupo Interna-
cional de Teatro). La Ciudad (Palo de
Madrid) v un happening con participa-
cion colectiva, son los espectaculos des-
tinados al escenario de la Casa de la
Cultura conguense,

N.o 225/ 29-3-76



Un festival paralelo en Vigo

Una consecuencia mas del centra-
Jismo que rije la vida espafiola se
refleja en el desconocimiento gene-
ralizado sobre la evolucion y pro-
bleméatica maéas reciente del teatro
gallego. Un proceso que se ha radi-
- calizado en pocos meses hasta lle-
gar a la organizacion de una Mostra
de Teatro Gallego en Vigo paralela
v en oposicién a la IT Mostra oficjal,
cuando aun el ano pasado se con-
sideré que habia sido un gran éxito
la I Mostra. Esto es un indice de la
lucha que llevan adelante muchos
grupos gallegos por dedicarse al tea-
tro popular sin concesiones.

El despertar de un teatro gallego
basado en grupos independientes y
de base, no profesionales, ha cobra-
do auge en los altimos cuatro afos
dentro de la mds general reivindi-
cacién de la lengua y cultura gallega
en lucha contra ¢l colonialismo al
que se la ha sometido. Las cuatro
Mostras de Teatro Galego, realiza-
das en la localidad orensana de Ri-
badavia, han sido su motor y aglu-
tinante natural. A raiz de la Mostra
del pasado ano, los nuevos organi-
zadores de las Jornadas de Vigo
(Festival de Teatro Independiente,
subvencionado por el Ayuntamiento
y la Caja de Ahorros) decidieron
que no era légico que en Vigo no
se apoyase al teatro gallego y con-
virtieron las Jornadas de 1975 en un
encuentro de las culturas peninsu-
lares. Acudieron conferenciantes y
grupos representativos de Cataluna,
Euskadi, Castilla y Andalucia, fa-
llando a ultima hora un grupo por-

tugués. La semana siguicnte se die-
ron cita los grupos gallegos dentro
del marco de la I Mostra de Vigo,
que se quiso asi institucionalizar al
margen de las Jornadas.

Las discusiones entabladas entre
los grupos que se expresan en galle-
go dieron lugar a la creacion de una
Coordinadora de Teatro, decidida a
llevar adelante un teatro nacional:
hablado en gallego v referido a la
problematica gallega.

Al montarse la II Mostra de Vigo
este verano, la disparidad de crite-
rios entre parte de los organizado-
res y las entidades subvencionado-
ras por un lado y los miembros de
la Coordinadora por otro, originé la
ya mencionada escision. La Mostra
oficial conté con abundante presu-
puesto y la cesiéon del moderno an-
fiteatro de la Caja de Ahorros. La
Mostra paralela, sin ningin apoyo
publicitario en los dos diarios loca-
les, presentd sus espectaculos en
centros culturales, aulas parroquia-
les y colegios de los barrios vigue-
ses, sin cobrar nada los grupos par-
ticipantes. La falta de informacion
del publico no evité que obtuviera
una acogida muy favorable por par-
te de los vecinos. Su realizacién de-
mostré que existe un gran interés
por desarrollar unas formas teatra-
les vivas y combativas y que se pue-
den encontrar los canales de difu-
sién que las conecten con su desti-
natario légico: el pueblo gallego.

D. E.






_ n I Fotos: 1) El actor expresa lo que realmen-
n u ev a s 0 c a I Z a c I 0 " e s d e te siente, dando la imagen de la persona
que €l es y no la de un personaje ficticio

) que no existe. 2) El lenguaje de los ges-

Ias r tos y los movimientos coexiste junto con
a c I 0 n e s e a r a e s el puramente verbal. El Teatro es imagen

y palabra al mismo tiempo. 3) Momento

de la representacién popular de la Pasi6n

en el pueblo espafiol de Chinchén, re-

en rique ma r'l'in cuerdo de los misterios medievales en

los que participaban todos los vecinos en
los espectéculos teatrales.

Aun cuando en esta ocasién aparece Iintegrando la
seccion de teatro, Enrigue Martin es sobre todo
un fotégrafo de excepcional calidad pléstica. Na-
cido en Cuba hace 24 afios, lleva 11 en Europa,
que ha recorrido desde Espafia hasta Suecia y Che-
coeslovaquia. Ha realizado estudios de economia
y politica en Madrid y Paris, y de fotografia en
Londres. Fotos y articulos suyos aparecen regular-
mente en diversas revistas espafiolas y fr

Su preocupacion pléastica por el espacio le llevé a
estudiar de lleno los problemas y las posibilidades
de la localizacién en el marco del teatro actual,
materia en la que profundiza con evid 1
miento. Las fotografias que llustran el articulo son
obra del propio autor.







En estos momentos de crisis y decadencia
del Teatro comercial, tanto de asistencia
del pablico como del valor de las obras
puestas en escena, el sector compuesto
por los autores y grupos d_e_vanguardla.
o experimentales, ha decidido romper
con la tradicién que impone la estructura
italiana de la sala (adoptada por todos
los Teatros, a excepcién de unos pocos
edificios, es la que normalmente define
la sala teatral): estructura que separa
radicalmente al actor del espectador, el
espectsculo de la vida real, y favorece
la actitud pasivo-receptiva del publico
que llega a habituarse de tal manera a
su papel designado “a priori” que le cues-
ta enormemente el rechazarlo.

Esta tradicion ha sido robustecida por
el teatro isabelino inglés y neo-clasico
francés, y se distingue por la primacia
del texto o “lo literario”, que ha caracte-
rizado a todo el teatro burgués.

Es cierto que en el siglo pasado se
desecharon las rigidas leyes aristoté-
licas de “unidad de acci6n, tiempo y lu-
gar”, lo que permitié un mayor margen de
movimiento en las obras, aunque perma-
neciera inalterada la relacién esencial
pablico-actor, que el Teatro posee de
un modo especifico y que constituye su
mayor diferencia con el resto de las
Artes.

Tuvo que redefinirse la funcién, meta
y potencialidad contenidas en el fené-
meno teatral a inicios del siglo pre-
sente para encontrar las nuevas vfas
que resucitan a un Teatro que agonizaba
por enfermedad de separacién con el
mundo externo. El desdoblamiento piran-
deliano, el absurdo de Jarry continuado
por Beckett y lonesco, el anti- teatro
dadaista, la crueldad de Artaud, la épi-
ca brechtiana, los happenings e improvi-
saciones; todo atacaba la tradici6n tea-
tral con su dictadura del texto y su
complejo de 1inferioridad del especta-
dor. (1)

(1) Destaquemos la labor del dramaturgo hinga-
ro-sueco Peter Welss con su teoria del “‘tea-
tro documental” que reivindica la importancia
de un texto informativo-ideol6gico, con obras
como el ‘‘Marat-Sade”, ‘‘El fantoche |usita-
no' y ‘‘Trotsky en el exillo’; por ser uno de
los autores mas interesantes en la actualidad.

Acompafiando estos cambios en la teoria
teatral se ha producido una curiosa ''vuel-
ta a las fuentes olvidadas” que ha traido
la revalorizacién del “coro™ griego, especie
de puente trasmisor de influjos y res-
puestas entre el escenario y la sala;
la espontaneidad del juglar y de los fe-
riantes medievales; las participaciones
populares en la accién teatral, caracte-
risticas del periodo en el que el espec-
taculo profano fue sacralizado para con-
vertirse en los Autos Sacramentales (re-
minicencias de los cuales podemos en-
contrar hoy dia en las Pasiones represen-
tadas por los vecinos en algunas ciudades
pequeiias que han conservado dicha cos-
tumbre durante siglos); la improvisacién
dentro de la linea de los personajes
fijos de la “Commedia dell’ Arte” rena-
centista italiana; la expresividad mimi-
ca y el juego ceremonial de distintas
escuelas asiaticas; el uso de mascaras,
titeres y marionetas; la emotividad pro-
vocada por los artistas circenses; la
integracion de efectos visuales aporta-
dos por el cine y la fotografia, y sonoros
provenientes de la mdusica con el ritmo
corporal de la danza.

El Nuevo Teatro intenta adquirir las téc-
nicas y métodos propios de otro tipo
de especticulos con el fin de asimilarlos
y reforzar con ellos el efecto de las
obras. (2)

Uno de los aspectos del Teatro que ha
sido replanteado con més vigor es el
del “lugar” o local en el que se represen-
ta, que vamos a considerar a fondo en
este articulo.

El anélisis geografico de una sala normal
nos muestra al espectador alejado sin
remedio de un amplio escenario constitui-
do por un decorado pintado y ciertas pie-
zas de mobiliario que intentan convencer
que la accibn que se estd observando
no ocurre “alli mismo”; en el que los
actores representan a unos personajes

(2) La Lanterna Magika de Praga es un buen ejem-
plo de “Espectaculo casi-total'" con su mez-
cla de clne, ballet, mimo, tfteres, dibujos ani-
mados, diapositivas, orquesta y todo los mé-
todos técnicos al alcance, con su resultado
estéticamente apreciable pero vitalmente insa-
tisfactorlo. En ella el espectador disfruta enor-
memente viendo y oyendo. .., sin verse obliga-
do a pensar con su propla cabeza.

caracterizados “que no son ellos” mien-
tras dialogan entre si y ejecutan acciones
sin relacién alguna con las circunstancias
presentes en ESE momento determinado
sobre ESE pablico concreto.

No se exageraria en calificar tal tipo
de Teatro como “falso” y “ajeno a la
problematica real” cuya unica finalidad
es el amenizar el tiempo a unos espec-
tadores que encuentran satisfactorio que
todo se produzca como estaba previsto
para poder aplaudir puestos en pie el
final de cualquier obra que los haya
distraido.

En este punto convergen el Teatro y el
Cine “de evasi6n”, aunque fla ventaja
recaiga en la Televisiobn por ser capaz
de ayudar a evadirse de la realidad “a
domicilio”.

{C6mo conseguir un Teatro que sea
todo lo opuesto? ;Un Teatro qus introduz-
ca al publico en la probleméatica REAL
de la obra, que lo inquiete lo obligue a
reaccionar, le comunique el deseo de par-
ticipar? Estas preguntas contienen el pro-
blema esencial del Nuevo Teatro, lo que
el director y autor teatral inglés Peter
Brooks llama “Teatro Necesario, 6rganico
tanto para la gente que lo hace como pa-
ra la que lo contempla”.

Los distintos grupos de vanguardia, bien
sea independientes, semi-profesio-
nales o subvencionados; intentan respon-
der a ella de diferentes maneras, buscan-
do la situacién deseable mediante los
instrumentos posibles de utilizar,

Al agrupar las experiencias realizadas,
podemos ver una linea general de ruptura
con la estructura tradicional de la sala.

La escuela llamada del “Teatro Circuns-
tancial” lleva a cabo sus actuaciones en
varios escenarios, simultdneamente, obli-
gando al espectador a desplazarse de uno
a otro, recibiendo impresiones auténomas
que él unificard m&as tarde en cuanto
intente hallar la explicacién de las accio-
nes que ha visto y que méas efecto le han
producido. Este tipo de espectaculo re-
cuerda fos “Circos de Tres Pistas" en los
que se producian actuaciones en las tres
pistas centrales de que constan, aunque
el piblico fas perciba con claridad sin
necesidad de moverse de su asiento. (3)

(3) Una buena representacién de este °‘‘Teatro
Circunstancia’” nos la dan el “’Orlando Furio-
so'" de Goldoni v el ‘1789 del Teatro del
Sol, italiano el primero y francés el ultimo.



Muchos grupos invitan al ptblico a unirse
a los actores y realizar acciones con-
juntamente con ellos, de un modo previs-
to y programado de antemano o dejando
la puerta abierta a cualquier nueva po-
sibilidad que llegaria a variar el trans-
curso de la obra e incluso el final, como
ha sucedido en el caso de algunas obras
que nunca han terminado del mismo mo-
do después de ser escenificadas ante
piblicos distintos. A veces la representa-
cién se inicia en la calle, como en los
cortejos de circo que forma el grupo
americano “Bread and Puppet” (“Pan vy
Mufieco”) antes de comenzar sus actua-
ciones, atrayendo al-piblico-een su-misica
y baile; y otras veces es en la calle en
donde termina, al salir actores y publico
a improvisar ejecutando -cualquier-accién
o dirigiéndose a cualquier sitio.

Los actores adquieren una nueva dimen-
sibn que les impulsa a expresar sus
sentimientos internos, sin disociar al
que disfruta o sufre antes, durante y
después de la actuacién, pues en cada
momento se trata de la misma persona
que necesita comunicarse con los demds,
bien sean los amigos o el publico el otro
interlocutor. También se tiende a reforzar
gestualmente el sentido de las acciones,
plasmandolas visualmente para su com-
prension por parte de los “espectadores”
(del latin “los que ven”).

Otra constante es la tendencia a rechazar
las obras de autor en favor de las crea-
ciones colectivas, en las que las obras
se van forjando en discusiones colectivas
previas, durante los ensayos e incluso
durante el tiempo de representacion.

Esta tendencia favorece l!a formacién de
grupos viviendo en plan comunal o como
“gran familia’”, impregnados por una pa-
sién compartida por la experimentacion,
lo que ayuda su trabajo y sus vivencias
colectivas, y que les posibilita el practi-
car en la vida real las nuevas ideas que
expone en las actuaciones. La mayor parte
de estos grupos rehuyen los circuitos
comerciales e intentan encontrar otros
sitios para representar.

Los partidarios del “Teatro Callejero”
utilizan emplazamientos tales como par-
ques publicos, estaciones de ferrocarril,
amplias avenidas, plazas en los centros
comerciales. Bien sea en medio de una
manifestacién monstruo contra la guerra
en Vietnam, en un festival de misica
pop o junto a los nifios negros del gheto o
a los jornaleros mejicanos en huelga, los

grupos “Callejeros” aportan su presencia
y sus actuaciones estimulantes. Teatro
que quiere realizar una accién politica,
Teatro que funciona alli donde la accién
real se halle. Los grupos “callejeros” abun-
dan sobre todo en los Estados Unidos, con
enormes problemas préacticos, desde la
persecucion policial hasta la penuria eco-
némica, dependiendo de los donativos re-
cibidos.

Otra variante se encuentra en los Café-
Teatros, popularizados en Paris en la épo-
ca de apogeo del existencialismo y luego
trasplantados con éxito a los Estados
Unidos. Su triunfo se debié a la calidad
y novedad de las obras representadas
entusiasticamente por actores aficionados
que no exigian para ellos mds que un
rincén al fondo de un pequefio Caté (co-
mo la famosa “Mamma” de New York]),
un salén parroquial de alguna iglesia cu-
yo péarroco simpatizase con el Teatro,
un granero o incluso el interior de un
apartamento (En tal sitio nacié un grupo
tan importante como el “Living Theater”).
Sus maéximas ventajas consisten en el
bajo costo de produccién asi como de
pago de impuestos y alquiler del local,
lo que permite experimentar todo tipo
de ideas sin el temor caracteristico de
los teatros cometrciales de que una obra
rara que sufra un fracaso sonado por par-
te del puablico asistente sea capaz de
hundir financiariamente la carrera de cual-
quier compafiia o empresario. Su publico
suele ser aquél que rechaza el Teatro
Comercial. Puede ser una alternativa va-
lida siempre que persiga un alto nivel
de calidad, sin caer en las modas “por-
nogréficas”. en las que bajo pretexto de
“defender la desnudez” se presentan
obras sin ningin mérito artistico, o “ca-
baretera”, que es en realidad una mezcla
de variedades, baile, precio de entrada
elevado y un poco de Teatro para dignifi-
car el conjunto. En estos casos la finali-
dad del Café-teatro no es el rejuvenecer
el Teatro, sino el de aprovechar una moda
para envolver de otro modo lo que en
realidad no seria mas que un Cabaret o
Sala de Fiestas.

Los imperativos econémicos deben ser el
ultimo punto. Constituyen el fundamental
causante de la muerte prematura de grupos
de jévenes con grandes posibilidades y
serios intentos de renovacién.

Si el circuito comercial rechaza las obras
experimentales para programar sélo aque-
llo que se vende bien, porque se adapta
al gusto poco exigente de un publico que
se ha ido modelando para que consuma

lo que se le ofrece y crea que es lo lnico
que le puede gustar; si a ninglin orga-
nismo le interesa subvencionar los gru-
pos marginales, por el temor a que uti-
licen los créditos para realizar una la-
bor inconformista o protestataria, prefi-
riéndose un bajo nivel teatral (como en
todas las demas artes) antes que la con-
secucién de una calidad valiosa y peli-
grosa al mismo tiempo; si se imponen
tales dificultades administrativas a los
grupos marginales que se arriesgan a
intentar “hacer teatro” a pesar de todo,
que les resulta materialmente imposible
representar lo que desean en el lugar
que quieren, cuando no les estd prohibida
cualquier tipo de representacién; si la
profesién de actor exige desplazamien-
tos constantes y horarios de trabajo te-
les que les impiden un trabajo fijo de
otro caricter que sea compatible con los
requisitos de su labor teatral; si no se
quiere cobrar caras las entradas por in-
tentarse la méxima presencia de piblico
por un lado, mientras se combate por
otro la falta general de sensibilidad ha-
cia ese Teatro Critico que pretende que
el espectador piense criticamente, por
sf mismo, sabiendo lo dificil que resul-
ta el romper con la tranquila costumbre
del espectador vacio-pasivo, que sélo acu-
de al espectdculo a recibir una forma
de vida en la que él no participa ni se
atreve a reclamar su participacién; si
un Nuevo Teatro intenta formar un Nue-
vo Pdblico, mientras que no puede vivir
con un publico tradicional alimentado
pior espectaculos tradicionales; si, si,
si...

Ante los inconvenientes expuestos (y
otros mads que no se mencionan), no es
dificil imaginar la precaria situacién eco-
némica de los constructores del Nuevo
Teatro. En unos paises mdas restrictivas,
en otros menos, en todos existentes.
Problemas que exigen una dedicacién y
carifio, incluso una necesidad vital de
transformacion del Teatro como medio
de transformacién de la vida mediante
la transformacion del publico, por parte
de los autores y grupos marginales, Es-
ta necesidad vital constituye la (nica ex-
plicacién vélida de cémo se puede so-
brevivir haciendo Teatro-Vital en medio
de una Sociedad y una Cultura que ig-
noran el verdadero significado del Tea-
tro y no saben definir lo que entienden por
vivir.

De todos modos, el Nuevo Teatro se des-
arrolla.




Sobre el actor teatral

Con ocasion del II Festival de Teatro cele-
brado en Madrid, hemos podido apreciar va-
rios intentos de renovacion de las caracteristi-
cas determinantes de esa persona que aparece
en escena siendo él mismo y un personaje: el
actor, que no suprime su personalidad indivi-
dual bajo el maquillaje o la careta; el nuevo
tipo de actor, en suma.

Los grupos que mas interés han ofrecido en
este aspecto han sido el “Roy Hart Theather”,
el “Teatro Estudio Lebrijano” y Jose Luis
GoOmez.

El “Roy Hart Theather”, grupo compuesto
por miembros de la comunidad artistico-vital
unidos por la personalidad y las ensenanzas
del investigador y sicologo Roy Hart, profun-
diza en el campo inexplorado de la “Voz Obje-
tiva”, esa Voz proveniente de todos los orga-
nos y musculos del cuerpo y que se libera del
soporte material constituido por la garganta.
El actor analiza su interior y extrae de él recur-
sos insospechados que se presentan al publico
en forma de sonidos y gritos casi siempre inte-
ligibles que atacan al convencionalismo del
lenguaje. Su energia se desborda mediante ges-
tos y movimientos que solo responden a la ne-
cesidad de realizacion, sin estar enmarcados
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en ninguna construccion textual prefijada. Se
auto-analiza con ayuda de sus ejercicios en la
vida cotidiana, y ofrece en escena la misma si-
tuacion, los mismos conflictos y relaciones in-
terpersonales después de su decantacion por
las formas artisticas. El espectador puede dis-
frutar de su virtuosismo vocal y aprender el
uso de los métodos que lo han hecho posible.
En cierta medida es una terapéutica ligada a la
expresion teatral.

En un polo opuesto se halla el “Teatro Estu-
dio Lebrijano™, grupo aficionado, formado por
estudiantes, maestros, obreros y oficinistas de
la ciudad sevillana de Lebrija y que han lo-
grado el tipo de espectaculo que engloba sus
problemas en cuanto individuos residentes en
un lugar concreto, bajo unas circunstancias
historico-politicas muy determinadas, influen-
ciados por tradiciones y costumbres seculares
que forman parte esencial de su bagaje cultu-
ral. Partiendo de “ser ellos mismos” en una
cierta coordenada historica, su intento es de
configurarla lo mas claramente posible para
ofrecerla a espectadores que se hallan sujetos a
la misma problematica y experimentan los
mismos sentimientos. Concretar los problemas
comunes, encarnarlos y ofrecerlos como punto






de partida de una reflexion comun sobre ellos
y sus alternativas, éste es su intento y meta.
Pocas veces se ha ofrecido sobre un escenario
una obra con tal carga de energia vital y en-
trega por parte del actor como en su Oratorio,
drama actual con raices griegas,que no deja de
ser andaluz, que puede ser comprendido y asi-
milado perfectamente por publicos de cual-
quier pais tanto como por los jornaleros lebri-
Jjanos. Su logro de unién formal y de contenido
se debe a su planteamiento vital y su sentido
de revivir en escena problemas y emociones
que pesan en su cultura colectiva y que afectan
a cada individuo aislado. Actores que son ante
todo personas concretas en una situacion de-
terminada.

Si bien los miembros del “Roy Hart Thea-
ther” como los del “T. E. L.” son aficionados
independientes, su misma voluntad de
biisqueda y de entrega personal se pudo hallar
en el espectaculo “Gomez-Fitzi” del que era
elemento central un actor esparnol casi desco-
nocido en nuestro pais y que se ha considerado
como uno de los mejores mimos europeos.
José Luis Gomez se inicid en las técnicas de
actuacion por el camino del mimo, mediante el
cual consiguid un dominio casi perfecto de sus
gestos y movimientos, que le han posibilitado
el interpretar obras de acciones-sin palabras
como E! pupilo que quiere ser tutor,en la que
los pequenos ruidos de los elementos de la vida
vulgar adquieren nueva importancia y contri-
buyen a la compresion de la sicologia de los
personajes. Nos recalca la fuerza de aquello
que normalmente no capta la atencion. Nos in-
cluye al actor en un mundo de objetos del que
forma parte integrante.

Su otra obra, el Informe para una Acade-
mia basada en un relato de Kafka, ha sido un
asombroso “tour de force” en el que un actor
se mantiene en escena durante 45 minutos
ofreciendo la imagen que un mono puede ha-

cerse de la humanidad, interpretandolo con un
dominio de la voz, los gestos y el ritmo que
solo puede poseer un técnico en la interpreta-
cion teatral. Un actor que sea capaz de mane-
jarse con tal precision podra interpretar cual-
quier papel.

El actor es una maquina corporal que hay
que entrenar para que proporcione lo mejor de
si misma. El actor debe ser gimnasta, mimo,
ventrilocuo; objeto material al servicio de una
fuerza expresiva. En este caso, se ha profesio-
nalizado al maximo (bajo dicha optica de em-
pleo de técnicas), sin perder el entusiasmo del
aficionado. No en balde J. L. GOmez ha cola-
borado con ese gran maestro teatral que es
Grotowski, técnico en el uso del actor de su
propio cuerpo.

Esta imagen que hemos apreciado sobre
nuevas concepciones de la motivacion y el em-
pleo de si mismo en el actor; se .podrian con-
traponer a esa otra imagen tradicional, que es
la tonica dominante en las compaiiias profe-
sionales y que delimita de tal modo el campo
del actor que se queda en un intérprete del per-
sonaje, Con mayor 0 menor acierto, segin sus
facultades, pero que nace y muere sobre la es-
cena, siendo totalmente distinto el actor-per-
sona de la vida normal al actor intérprete que
actia. Quizas el grado extremo en esta linea
haya sido ofrecido por los actores de la “Lin-
terna Magica”, simples piezas en un meca-
nismo de gran complejidad técnica que deben
olvidar todo lo que no se halle relacionado con
el espectaculo donde su lugar se equipara al de
los dibujos animados o las marionetas.

Las nuevas tendencias teatrales reconocen
la necesidad de hallar una clave distinta para el
trabajo del actor. Varios grupos nos han pre-
sentado sus logros. La cuestion no ha quedado
resuelta, pero si se puede avanzar con mas co-
nocimiento por ella.
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de términos teatrales (lll)

teatro de Meyerhold

No han existido muchos hombres de tcatro que hayan realizado
una labor tan amplia y renovadora como Meyverhold. director y
orico que investigé a lo largo de treinta y seis afos en busca

del hecho tcatral que mejor podia contribuir a la transforma-

¢ién cultural de la sociedad en la que le tocd vivir: la Rusia
zarista primero y la Unién Soviética después.

Vsevolod Emilievic Meyerhold nace en Penza (Rusia) en 1874,
de familia alemana. Su llegada al teatro se produce a través de
la Compania de Stanilavski. en la que s¢ convierte en magni-
fico actor. Poco a poco va discrepando del naturalismo psicolo-
gista que alli sc propugna, hasta que en 1902 abandona la com-
pania y cstablece otra por su cuenta en una ciudad de provin-
cias. Su rebelién antinaturalista le lleva a basar la puesta cn
escena en el trabajo del actor, prescindiendo de la imitacién de
la realidad en la cscenogralia para acudir conscientemente a la
convencionalidad teatral. En lo que llamé teatro de la conven-
cion, «el espectador no olvida ni por un instante que f{iene ante
si un actor que representa, ni el actor que tiene ante él una
sala, bajo los pies un escenario y a los lados unos decorados».

También buscd la unificacién de tragedia y comedia y el tra-
tamiento del lexto como una partitura
actores distancia,

musical;
autocontrol y contenido glacial.

exigia a los

de escena en dos
teatros imperiales, cayendo en un esteticismo que le aleja de la
realidad,

En 1908 inicia una etapa como director

reconstruyendo escénicamente el espiritu de otras épo-
cas histéricas. de lorma también convencional,

operas y

para tratar sus
Junto a esta actividad brillante y
conformista sostenia otra de tipo secreto investigando y traba-
jando en pcquenos teatros marginales, con el seudénimo de
Dr. Dapertutto. Aqui fue donde eclabord lo grotesco como ele-
mento central en su dramaturgia, junto a la vuelta a la ingenui-
dad vy ecspontaneidad de los antiguos barracones de feria. Crea
una escuela de actores para conseguir el dominio de su propio
cuerpo, de la pantomima, la improvisacion,

«cldsicos», comedias.

la mascara y la mu-
sicalidad. Trata de convertir el teatro en lugar de juego, creando
una nueva relacién entre actor y publico.

Tras el triunfo de la revolucidn soviética se abrieron nuevas
perspectivas en todos los sectores, incluyéndose en lugar prefe:
rente al teatro por su capacidad comunicativa, Aunque no cons-
ta que Meyerhold hubiese participado en la lucha, a partir de
1918 ingresa en el partido bolchevique y se entrega de lleno a la
revolucién. Después de varias experiencias de signo diverso, co-
mo fueron el nombramiento de director de la seccidn teatral de

Foto Demetrio.

Petrogrado primero y de todo ¢l pals mdas tarde. v su captura
en 1919 por las tropas contrarrevolucionarias que estuvieron a

punto de fusilarlo. abandona los puestos oficiales para dedicarse

de lleno al trabajo mds fundamental de todos los que realizd:
el intento de construccion del teatro revolucionario.

labor entor-
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teatro

pecida por cl enfrentamiento con los burdcratas, que no com-
prendian su postura.

En estos afios veinte ¢s cuando Meyerhold se realiza a si mis-
mo. Funda una compania (¢! T. 1. M) de la que uno de los
ayudantes es Eisensicin. Colabora estrechamente con Maiakovski,
quien le aporta los elementos ideoldgicos politicos y la lucha mi:
litantes de que carecia, consiguiendo montajes excepcionales de
obras del mismo Maiakovski (El misterio bufo —1918—., La chin-
che —1929— El buno —1930—).

Su inventiva cscénica le permite transformar las obras cldsicas
de repertorio, impregndndolas de la «cultura industrial» con una
finalidad politica, utilizando la sétira para llegar a las masas.

En csta época también trata de aplicar al teatro los principios
constructivistas, c¢sa practica artistica que se scrvia de los mas
expresivos medios prepios de las artes espaciales para crear
nuevas [ormas materiales al servicio del nuevo modo de vida;
son las que influirdn en la transformaciéon del hembre alicnado
en hombre revolucionario. Esta cxperimentacidén le lleva a la
formulacién dec la Biomecdnica, o centro en que confluyen sus
lcorias y téenicas, y que constituye su concepcién dramatirgica
v de la Tuncidn del actor en la que se incluyen los descubri-
micntos que realizé en sus diferentes épocas. «Esta teoria es mds
intuida que reflexionadu... segun ellu el actor dominard el dis-
positivo escénico con la precision del obrero hacia la mdquina
y duard a su cuerpo unu concrecion dindmica perfecta, resuliado
de un conocimicento preciso de sus posibilidades drgano o bio-
mecdnicas, orientadas a la expresién de un personaje como ser
social.»

Quizd su montaje de Ll inspector, de Gogol, en 1926, signifi-
que su momento de apogeo. Es coautor de sus cspectaculos, ata-
cando el respeto mitico al texto; tiene numerosos discipulos que
extienden sus ideas y practicas; un¢ como nadie una nueva for-
ma con un contenido nuevo. Y ¢s entonces cuando comicnzan a

acusarlo de «izquierdismo, formalismo y antisovietismo». Tic
problemas serios con la censura, que culminardn poco despues
de la formulacidon del «Realismo Socialista» como tnica forma
artistica valida, en 1934, en su paulatina marginacién de
tividades publicas, hasta que le cierran su teatro (T. 1.
cl 38.

Su ultimo proyecto se referia a la representacion de Edipo Rey
y Electra en una plaza de Leningrado. que no fue autorizado.
Cac cn completa desgracia, desapareciendo fisica (fusilado) ¢
intelectua'mente (su ncmbre prohibido) en 1940. El espeso silen-
cio s¢ prolongd hasta su rchabilitacion en 1935, publicindose sus
obras casi complctas en Moscu en 1968, para ser definitivamen-
te consagrado en 1974 con motivo de su centenario: elogios, ex-

as ac-
M.) en

posiciones, homenajes solemmncs. Incluso en «Pravdas se dice
que fue «uno que estuvo cn los origences del arte revolucionario»,

Mdés que los hcemenajes pdstumos, resulta interesante conocer
el sentido y las dificultades de una labor teatral que puede ser-
nos todavia de e¢norme utilidad para convertir al teatro en cse
miembro vivo de la cultura que debia ser.

DEMETRIO ENRIQUE

BIBLIOGRAFIA EN ESPANOL:

Meyerhold: "textos tedricos. Edit. Comunicacién. Madrid, 1970
(tcmo 1) y 1972 (tomo II), edicidn muy completa a cargo de
[. A. Hormigdén. D¢ ellas he sacado todas las citas.

Teoria teatral de Meyerhold. Edit, Fundamentos. Madrid. 1971,

Las tres obras de Maiakovski han sido editadas:

Misterio bufo, por Cuadernos para el Didlogo, Madrid, 1971;
La chinche y El baiio en un mismo volumen. por E. D. A, F..
Madrid, 1964.

«Primer Acto», nim. 148, dedicado a Meyerhold, septiembre.
1972.

IDEAS MEYERHCLDIANAS
® TEATRO Y POLITICA

«No existe lu palabra, apoliticismo, referida al creador. El
teatro estd ligado a la opinion pdblica y es inadmisible no res-
ponder a sus exigencias.»

«(Para el espectador de hoy) como ser vivo —como hombre
nuevo y transformado en el comunismo— toda esencia teatral
es solo un pretexto para proclamar, de vez en cuando, en el
plano de lu excitabilidad reflexiva el goce de la nueva vida»
(1922),

® PUBLICO Y ESCENARIO

«ll teatro comienza a.existir en el momento en que hay una
respuestd por parte del publico a cuanto sucede en escena»
(1926).

«Tenemos la obligacion de conocer para qué lipo de espectador
montamos el espectaculo» (1927).

® TEATRO Y ESPECTADOR

«Nosotros. que edificamos un teatro capuz de sostener la com-
petencia del cine, declaramos: dejadnos tiempo para llevar a
buen (érmino la cineficacion del featro... dejadnos actuar sobre
un escenario equipado con todos los hallazgos de la técnica mo-
derna y capuz de satisfacer las exigencias que planteamos a la
accion teatral, y entonces crearemos espectdculos que atraigan
tantos espectadores como alraen los cines.»

«Si escuchamos a los autores y a los directores de escena, la

exhibicion de la descomposicion no puede provocar en el publi-
co soviético mds que repulsion. Ahora bien, es lo contrario lo
que se produce: el espectador embelesado escucha el jazz con
gusto y se deleita con las imdgenes de mujeres desnudas. (Por
qué? Porque en los episodios Uamados positivos el escenario
estd lleno de aburridos razonadores, ninguno de los cuales se
eleva al verdadero patetismo que estaria al nivel del rema dado
(edificacion socialista, etc.).»

® ANTINATURALISMO

«Ya es hora de acabar con la ilusion de la realidad... no gue-
remos ser naturalistas ni queremos que nuestro piblico lo sea.
porque en el escenario no puede darse unu repeticion de la reu-
lidad. No es ésu la tarea del urte. El teatro es convencional por
su mismua naturaleza.»

«Mdas que nunca nuestro pais tiene necesidad de  bellezas
(1930).

«Tememos como al diablo los espectaculos anodinos que sc¢
deben a una mala interpretacion de la compaiia de nuestro
partido y de nuestro gobierno contra los formalistus, ¢ la ideu
de que es hora de recurrir al naturalismo porque da menos do-
lores de cabeza... Caer en el naturalismo es algo terrible. Todos
los espectdculos se parecen enire si» (/939).

«El actor es la pieza mds importante del escenarior (1934).

«Lua biomecdnica sirve para preparar al actor lo mismo en la
diccion y la impostacion de lu voz que en lu manera de respi-
rar y el canto, porque debe hacer todo esto. Es un sistema de
adiestramiento para el actor, el que movilice todos los medios a
su disposicion» (1933).
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. Madrid, por unos dias, se ha con-
vertido en la capital mundial de la
escena. En las paginas 9 y 10 se re-
cogen dos de las manifestaciones ar-
tisticas mas interesantes de cuantas
se han conocido en estos dias, como
son el “Teatro Estudio Lebrijano” y
el “Roy Hart Theatre”. Ambas mues-
ras, destinadas a un pdblico eminen-
temente minoritario, recogen dos as-
pectos experimentales del hacer tea-
tral, aun partiendo de supuestos total-
mente. distintos y con metas dife-
renies:

I
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Uno de los hechos mds sobresalientes en el
campo teatral espanol es la magnifica acogida
proporcionada por el piblico del Festival de
Madrid al grupo independiente inglés “Roy
Hart Thearre”. ‘

Este grupo, creado por la convivencia du-
vante varios aios entre el invesiigador-miasico-
actor-psicologo Roy Hart v muchas personas
atratdas basta tal punto por sus descubrimien-
tos gque se ban decidido a vivir colectivamente,
para poder unificar ejercicios y vida, trabajo y
amor, nos ofrecid dos obras: “Cancién de la
mente” y “Felices cumpleanos”, resultado de

las experiencias comunes efectuadas en el te-,

sreno de los somidos, tanto bucales como cor-
porales, que les ba llevado a un dominio tal
de las posibilidades sonoras del organismo
bumano que se adentran en el virtwosismo.

Il FESTIVAL MUNDIAL DE MA

EL RO

En sus obras no existen

narracién o historia, sino

que se componen de tro-

de

momentos vivenciales, sensaciones 0

z0s fepresentativos
emociones que los actores “viven”
sobre el escenario y que nos entre-
gan con la materia prima de soni-
dos, gestos y movimientos, prescin-
diendo casi totalmente del texto o

el lenguaje “inteligible”.

La actuacién rompe esquematis-
mos y tradicionalismos, alejandose
del concepto acufiado de “Teatro”
para acercarnos al mas inmediato y
tangible de “seres humanos que vi-
ven”. Los actores llegan con fuerza
al otro lado del escenario, remvo-

viendo las sensaciones de todo es-

pectador “vivo”, capaz de captar los

estimulos emitidos.

Para analizar lo que el “Roy Hart
Theatre” ha presentado es necesario
referirse a la figura de su fundador
y corazén, Roy Hart, de hecho bas-
tante conocido ya en Espafa, graciés
a su participacién en el pasado Fes-

tival de Teatro de San Sebastian, y,
sobre todo, 2 su cursillo impartido
en Madrid a principios de afio, en
el que fue posible un acercamiento
directo a su obra, discutida y dis-
cutible no en tanto a su mérito
particular —se le considera como
una de las personas capaces de emi-
tir mayor tipo de sonidos, resultado
de la labor auto-dirigida que ha
transcurrido a lo largo de 20 afios,
labor que ha ido estructurando y
metodizando con el fin de posibili-
tar la transferencia de sus experien-
cias y asimilaciones a los que de-
sean acompanarle en la tarea—, si-
no en cuanto a su objeto final:
¢Formalismo o hallazgo revolucio-
nario?; /misticismo o compromiso
social que pasa por el conocimiento
interno?; ¢arte decadente o psicoa-
son muchas las

nalisis artistico?;

. interpretaciones que se pueden apli-

i

car y, quizid, ninguna de ellas nos

.explique la labor a la que Roy Hart

se ha consagrado y de la que hemos

visto su exponente a la hora acrual.

EXPRESION TOTAL

Para Roy Hart la voz no es sélo
un producto fisico de la. laringe,
sino la expresién de todo un siste-
ma corporal. Asi como la educacién
recibida en nuestra sociedad nos ha
llenado de prejuicios, nos impide
actuar libre, espontaneamente, nos
aleja del placer, nos separa la rea-
lidad del cerebro, de la de la gar-
ganta, al mismo tiempo que lo hace
con la del individuo y la de la so-
ciedad. Como organismo vital y co-
mo individuos sociales sufrimos la
misma divisién en partes ajenas que
pueden convertirse en opuestas en
situaciones conflictivas, de las que
son exponentes la esquizofrenia y
las guerras.

Como individuo, intentd transfor-
mar sus dictados internos, conocerse
con vistas a unificarse, aprender a
comunicarse consigo mismo para
luego realizarlo con los demds. El

joven judio sudafricano que estudia-

ba para-actor-en Inglaterra, pensaba”

sobre la manera de controlar su voz,
esa fuerza poderosa que atravesaba
las regiones desconocidas de su
“ego”, cuando se encuentra con el
fenémeno de la rigidez corporal, de
esa inexpresividad que constituye
la méscara externa de los individuos
de ese temor paralizante al acto li-
bre, espontineo. Un ser reprimido
por su sociedad reconstituiria en si
mi:smo la represidn, sometiendo sus
instintos a la tirania del control ce-
rebral y su é4rgano ejecutor, la gar-
ganta. De esta manera surgen la
palabra y el lenguaje anti-naturales;
los misculos agarrotados por la an-

gustia, por el miedo; el desconoci-

2ot

miento de las posibilidades subyé- :

centes en nuestros sentidos y Srga-
nos, sub-utilizados. Roy comenzé su
anlisis del organismo humano lle-

vando al extremo su oposicién a la

pdlabra, ese sonido con entidad con-
ceptual, para defender y ensalzar al
sonido libre, la fuerza organica, la
“voz objetiva”. Esta voz, total y li-
bre, serd el punto de unién entre
la cabeza y el cuerpo, entre el su]'-
frimiento y el sueno. Roy Hart ha
descubierto qué el organismo hu-
mano, ¢omo unidad, también se
puede expresar, vy a analizar tales
formas de expresién es a lo que se

dedica.

No ha sido por accidente - que
Roy Hart se acercase al Teatro ni
lo utilizara como banco de pruebas
para sus$ investigaciones.

El Teatro es el lugar idoneo para

continuar su exploracién y el que

mejor uso puede efectuar de sus-

descubrimientos.

Aqui puede surgir la pregunta
del spara qué sirven los trabajos de
Roy Hart sobre la voz humana? Si
partimos de que su investigacion
nos ofrece ua panorama inexplora-
do, si nos pone al descubierto la
relacién  estrecha existente entre
opresién social y voces sin energla,
entre expansién vital y somidos or-

ganicos, lo que se planteard es el

uso al que dedicar tales descubiertas.

En su seatido mas estrecho po-
dria ser el de utilizar sus  técnicas
como herramienta en la mano de
actores profesionales, lo que mejo-
rard su expresién de personajes en-
carnados. En un sentido amplio se-
ria el de técnica terapéutica que
sirva para destrozar las corazas ca-
racteriologicas de tipo meurdtico
(¢quién no sufre de alguna neuro-
sis?) y clarificar ante los ojos del

de

si mismo, las raices y el alcance de

paciente-individuo-psicoanalista

ellas. A este nivel ya se utiliza por
el mismo grupo de teatro, con ob-
jeto de facilitar las relaciones de
convivencia entre los miembros y
el mejor conocimiento propio y de
los demé4s, utilizando en su wvida
privada los resultados thallados en
sus experiencias artisticas, elevando
la terapia a la altura del arte. Otro
posible tipo de @plicacién seria el

“de analizar las motivaciones y com-

portamientos de los.seres dentro de
la sociedad, basdndose en las expe-~
riencias practicadas en el interior

de uno mismo. Seria descubrir las

raices de las actuaciones politicas en

general para atacar fructiferamente

una situacién concreta.

Roy Hart se dirige con su Teatro
a los individuos “vivos” que pue-
dan sentir el impacto, 2 los indivi-
duos “en lucha” que aprecien 2 un
actor que se muestra tal como es,
en tensiéon dindmica y en combate

continuo.
N

A Roy Hart se le puede convertis
en mito viviente o acusar de eljtista
mesidnico, pero no se le podra ig-
norar, pues su aportacién sobrepasa
€l ‘marco estrictamente teatral, para
entrar en el de la psicologia v la
sociologia, para ser un elemento con
el que habrd que contar cvando se

quiera interpretar el cambiar social.

(Consideraciones  personales
tras ver y forografiar 4l “Roy
Hart Theatre” vy entrevisiar

a su creador).

Foto y Texto: Enrique MARTIN




Jirina Martinkova, directora artistica
del asombroso especticulo,

&é

A publicidad lo presenta como el

«gspectaculo de la cuarta dimen-

sion=; durante trece afics se re-

presenta en una sala de Praga con
llenos continuos, siendo uno de los
puntos de interés turistico gque més
atraen 2 los extranjeros. Plablico de
los cinco continentes ha tenido la
ocasion de verlo en vivo en alguna
de sus incansables jiras. Atrae a
los especialistas de los medios de
comunicacion y al gue apenas cono-
ce las técnicas de expresion. Es el
s«gspecticulo total», compuesto por
cine, teatro, «<ballet=, misica, dibujos
animados, marionetas, mimo, consi-
guiendo una combinacién perfecta
de técnicas tan dispares, lo que le
proporciona las ventajas de cada una
de ellas, al mismo tiempe que mini-
miza sus inconvenientes.

Su modo de funcionamiento es el si-
guiente: Scbre varias pantallas se
proyectan peliculas que constan de
personajes vivos o de dibujos ani-
mados; los actores de las pelicu-
las aparecen «en carne» sobre la es-
cena, actuande o danzando, mien-
tras se escucha la muisica y los rui-

dos grabados, interviniendo mimos
y marionetas en algunas escenas. La
nocion de realidad y de «légica-
desaparecen ante el espectador. Tan
real como el actor en escena resul-
tan los mufiecos que se mueven y
las escenas de las peliculas. Todo
lo gue ocurre es absurdo y, sin em-
bargo, no se puede negar que sea
real. La «Lanterna Magika» nos tien-
de la mano para adentrarnos en el
pais de las maravillas. Prodigio técni-
co aunado con imaginacién artistica.
Un espectaculo hermoso en el gue
pasar el rato. Una especie de gran
circo, de «Holiday on Ice», de... eva-
sién intrascendente. Poco de lo que
se ha viste perdura en el cerebro,
no ha provocado ideas nuevas ni ata-
cado la realidad que espera fuera
cuando las luces del teatro se apa-
guen. Esta es la grandeza y la mise-
ria de la <Lanterna Magika». Hace pa-
sar muy buen rato, pero no nos
afiade nada nuevo.

A Madrid a venido la directora ar-
tistica de <Lanternma Magika», como
responsable de la compafiia en su
participacién al Il Festival de Teatro

de Madrid. Con ella hablamos. Se lla-
ma Jirina Martinkova y ha sido di-
rectora desde hace ccho afos.

—iPodria contarncs el origen de
«Lanterna Magika»?

—8u origen date del afc mil nove-
cientos cincuenta v oche, cuando
Checoslovagquiz presenid un espec-
taculo muy parecide al que es hoy
lz «Lanternas en la Expo de Bruselas,
como idea de presentar diversos as-
pectos de la vida, historia y folkiore
checos. El éxite fue rotundo vy se le
concedié el Gran Premio de la Expo,
ademés de um interés a nivel mun-
dial.

—iCome fue creado el espectaculo?

—Se habia formado un grupe de co-
laboradores que incluiz a directores
de cine y teatro, coredgrafos, misi-
cos, arguitectos, dibujantes, aclores,
bailarines. Un director general se en-
cargaba de estudiar las distintas pro-
puestas, homogeneizar las activida-
des, conseguir la unidad de los es-
fuerzos individuales y dar la visidn
de conjuntoc mecesaria.

—¢iEl espectaculo es de tipo teatral?



DEL ESPECTAGULO

—3i, es unz obra de teatro que ha
pedido colaboracién a otras especia-
lidades ariisticas. la razén de que
surgiese en nuestro pais puede ha-
llarse en la amplia tradicién de unién
de teatro-y cine gue se experimen-
16 en las décadas veinte y treinta. Se
puede decir que es una prolongacién
e las euperiencias de la vanguardia
teatral checa.

—3u espectaculo es una especie de
«show= con nimeros sueltos, ;jno
han pensado en realizar una obra con
argumento, gue posea algln tipo de
narratividad?

~4.0 hemos intentado y no pudimos
resolver ef problema de los didlogoes.
Nuestres espectéculos estén pensa-
dos en la actuacién ante piiblicos de
distintos idiomas, y para que todos

eflos puedan seguir los didloges no
sabemos como solucionarlo. Estamos
buscando soluciones originales y es-
peramos hallarias.

—¢Como serd su préximo programa?

—~Volveremos a la idea inicial. Esta-
mos preparando una serie de varia-
ciones sobre una obra clisica nues-
tra, «Mi patria», con la que mostra-
remeos [a imagen de Checoslovaguia
que poseemos.

—¢Como resumiria el contacto en-
tre <Lanterna» y su piblico?

—Estamos muy satisfechos, porgue
se nos puede entender en cualguier
pais. La gente no sélo se rie con
nosotros, sino que entiende la idea
de humanidad gue encierran nuestros
pregramas, lo que no gquiere decir

Uno de los técnicos

que controlen los efoctos especiales.
En las restantes fotografias, -
distintas escenas del espectaculo.
(Fotos: DEMETRIO ENRIQUE.) - -

qué les demos ningﬂn cariz politico
a ellos.

—¢Pueden actuar en cualquier lugar?

—No nos podemeos presentar en cual-
quier local. Tenemos unas treinta to-
neladas de material técnico, y la ins-
talacién debe realizarse con toda as-
crupulosidad en locales que redinan
los requisitos necesarios en cuanto
a distancias, angulos, espacio.

—¢No existe el peligro de depender
demasiado de los aspectos técnicos,
hasta el punio de obsesionarse con
ellos?

~—El peligro de rigidez existe. Nues-
tra labor no es sélo artistica, sino
técnica en gran medida también. Te-
nemos mucho poder v la complejidad
con la qgue lo adquirimos nos limita.

—¢No seria posible utilizar algunos
de los descubrimientos de «Lanterna»
por grupos teatrales que no se fija-
sen tanto como ustedes en la per-
feccién técnica, y que consiguiesen
la espontaneidad que a ustedes le
falta? :

—Es muy dificil seguir la escuela |
«Lanterna Magika»' sin dar toda la
importancia que merecen sus efectos
técnicos. Por el contrario, de «Lan-
terna» ha surgide el afic pasado, en
Checoslovaguia, el Cine Automatico,
con un equipo técnice mucho més
complicado que el nuestro. Cada es-
pectador se halla sentado en una bu-
taca con dos botones, el Si y el No.

‘Se proyecta una pelicula y a cada [
“cierto intervale un locutor pregunta

al piblico qué tipo de continuacidn
prefiere, gue suceda 0 gue no suce-
da. Segin opine la mayoria del pibli-
co asistente se reanuda la proyec- |
cién con la accidon que ellos han ele-
gido. Su mecanismo técnico es enor-

memente complicade.

—Ese tipo de espectaculo debe dar
al espectador la ilusién de que «esta
realizando la pelicula», pero de he-
cho todas las posibilidades se hallan
programadas y ejecutadas de antema-
no, lo que invalida la participacion
activa del espectador.

—Creo que los espectadores que de-
seen participar en la, accion deben ir
a los lugares en qué se pueda rea-
lizar efectivamente, y dejar al resto
gque mantenga la actitud pasiva gue
desee.

—Con lo cual nunca se conseguira
eliminar la existencia de la mayoria
del pablico a nivel pasivo-receptivo,
y forzarlo a adoptar acciones que sit-
van para transformarlo y transformar.

—Bueno, ése es su problema.

Si, «Lanterna Magica» posee todas
las grandezas y miserias de .los es-
pectaculos. Uno de los mejores.con-
seguidos. B DEMETRIO ENRIQUE. )

87 .




"LINIEKNA MAUILA, DE PRAGA

El pablico espafiol estd teniendo
la oportunidad de asistir a uno de
los espectdculos de mayor calidad
artistica y técnica que se hayan

ofrecido nunca. Con la “Linterna M4gica”
penetramos en el reino de lo irreal, lo ab-
surdo; en donde un perro de trapo, un sol
de pléstico, un violinista pintado, Otelo y
el cazador, las chicas del ballet, el patina-
dor y el Castillo ‘de Praga se unen y sepa-

ran, admitiendo la realidad de unos la otra
tan distinta de los demds, sin que ninguno
de los elementos desentone en el conjunto
armoénico que resulta. El tiempo y el espa-
cio y las dimensiones se desbaratan ante
nuestros ojos para crear un nuevo conjunto
que los abarca y los asume.

La “Linterna M4gica” nace en 1958 co-
mo uno de los especticulos que el pabellén
checo presentaba en la Expo de Bruselas,
integracién de varias técnicas artisticas con
el fin de ofrecer una imagen sugestiva de
la historia, vida y costumbres del pueblo
checo. La labor previa fue muy intensa y
parti6 de las investigaciones sobre 1a unién
de teatro y cine realizadas por varios dra-
maturgos de vanguardia de la década de
los 30. Un grupo de profesionales de di-
versas procedencias (cine, musica, mimo,
marioneta, dibujos animados, arquitectura,
danza) colaboraron conjuntamente, con un
director de teatro haciendo las veces de
punto de unién de sugerencias y exFerien-
cias, quien unificaba y ajustaba las labores
particulares unas con otras. De esta relacién
tan estrecha entre profesionales que traba-
jaban en equipo fue surgiendo la estructu-
ra bésica con los mecanismos qlue han he-
cho posible el espectéculo actual.

La complejidad técnica de la “Linterna”
impone una disciplina absoluta en los intér-
pretes. Para que el mecanismo funcione co-
mo se desea es necesaria una compenetra-
cién a la décima de segundo y al decimetro
entre sus elementos. Un conglomerado que
consta de treinta toneladas de material exi-
ge una supeditacién de los actores al meca-
nismo gloﬁal. De algtn modo ello marcha
en contra de la espontaneidad y frescura,
pero es una exigencia insoslayable.

Cuando se elige el camino de la investi-
gacién de las posibilidades técnicas hay que
prescindir de las ventajas del espectaculo
sencillo. La complicacién puede llegar a de-
vorar a su criatura, convirtiendo al actor en
una marioneta més del juego escénico.

El especticulo presentado constaba de
doce episodios o historietas con una vaga
unién entre ellas y un derroche de imagina-
cion dentro de cada una. Los efectos mas
buscados eran el cémico y el de belleza plas-
tica ante exponentes folkléricos y paisajisti-
cos.

Piblicos de cualquier pais pueden com-
prender facilmente (Ilas historias, debido a la
ausencia de didlogos y la simpleza de los
argumentos. “Linterna M4gica” se ha pro-

puesto divertir a ciudadanos de todos los
paises y lo consigue. No aspira a més ni se
plantea problemas de tipo politico. Quiere
ser un especticulo divertido y para ello hu-
ye de tematicas “serias”. Quizd el utilizar
la imaginacién con la libertad con la que
ellos lo realizan ya sea un aporte a la lucha
contra el anqltllilosamiento mental y animi-
co de un publico que sélo sabe desempenar

al pais de las Maravillas

una labor pasiva, tanto en su vida cotidiana
como en sus diversiones.

La “Linterna Magica” abre un camimo
dentro del fenémeno teatral con su perfecta
utilizacién de técenicas artisticas variadas
que podrd ser un modelo del que surjan
otros espectdculos tan maravillosos y mesnos
despreocupados.

Foto y texto: Enrique MARTIN
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MARGEL MARCEAU: B

Con ocasion del Festival del Mimo de Madrid, hemos conocido a
una serie de compafiias que poca novedad han aportado, y vuel-
to a ver a ese gran «show-man», hombre-especticulo, que es
Marcel Marceau. Habiendo comenzado su carrera en 1942, des-

© pués de unos afios de aprendizaje al lade del «Maestro» de la generacion
actual de Mimeos, Etienne Decroux, (periodo del que Marceau no gusta
hablar por los problemas surgides posteriormente entre ambos actores,
‘ acusadoe Marceau de haberse apropiade de las técnicas de Decroux ha-
, ciéndolas pasar como invencién personal suya), forma una compaiiia
, propia y recorre con ella tode el mundo, convirtiéndose en el modelo del

actor-Mimo y elevando su técnica a la categoria de «elisican, que lnego
; seria imitada pere no superada.

No es necesaric mencionar el fabulo-
so dominio que de todos sus misculos
posee Marceau, ni su capacidad de di-
sociacion de diferentes movimientos y
gestos, por ser antoldgicos. Lo que no
deja de sorprendernos es el dominio del
plblico gue ejerce. Desde su aparicién
en escena, sabe qué resortes emotivos ir
tocando con el fin de captar todas las
simpatias, y los temas de sus skestches
todos ¢l sentimentaloide mds subido. In-
cluso en el momento de recibir las ova-
ciones que siempre se le tributan, Mar-
ceau aparenta emocionarse por el calor
de los espectadores con la sencillez del
novato en escena. Para un actor que lle-

. va 24 afios de éxito en las tablas, nos
' parece més bien un truco mdas con el
. que “se mete a todos en el bolsillo”.
" Nuestra postura respecto a él es la de
' admirarlo profundamente por sus cuali-

dades interpretativas, pero desmitificar
su posicibn en la cumbre del Mimo
mundial y su vacio aporte lingiiistico.
Un nuevo lenguaje es necesario cuando
existen previamente nuevas ideas que co-
municar, y sin éstas se queda en puro
ejercicio formal, mis o menos compli-
cado.

Al terminar una de las funciones lo
hemos abordado junto al escenario, no-
tandole poco cansado a pesar de las dos
horas de intensa actuacién. Empiezan
las preguntas.

—/Qué representa para usted su fa-
moso personaje del “BIP”?

—Para el Arte no hay épocas. Tome
de nuevo el ejemplo de la danza. Puede
haber modificaciones, estilos mnuevos,
formas distintas, pero no por ello dejan
de ser vilidos los principios de todo ar-
te, bien sea pintura, danza, Mimo. Cuan-
do el artista tiene una preocupacidén uni-
versal y un estilo para expresaria, no se
hunde con el tiempo.

—(No ha sido Etienne Decroux el
creador del Mimo actual?

—E1 fue el creador de la “gramética”
del Mimo, pero el del “Teatro” del Mi-
mo lo he sido yo. Bueno, el Mimo va

0 1@
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]‘que lucha contra los molinos de viento,
{de indole comico-tragica se enfrenta a la
vida actual.

—¢Se le puede emparentar a los per-
sonajes de los cémicos del cine mudo?

—8fi, porque ellos también se enfren-
taban con los oficios, las méaquinas, la
vida de la sociedad industrial en suma,
y eran tan tragicos como cémicos.

—FEn Espafia no existe ninguna tradi-
cion de Mimo. ;Cree que con este Festi-
val se puede conseguir un interés del pii-
blico por esta forma artistica?

—Si, todo depende de la educacién
del publico. Fijese cémo estd lleno el
Teatro, y estoy seguro que se podria re-
presentar durante dos semanas seguidas.
En todas partes crece la aficién por esa
forma de arte popular que es el Mimo,
lo que hay que hacer es ayudar a los
artistas del Mimo para que puedan re-
presentar ante el publico.

—;Como se pueden formar los actores
al no haber tradicién?

—Aqui no la hay, pero existen buenas
escuelas de Mimo en Francia, Polonia y
Checoslovaquia. Los actores espafoles
pueden venir a estas escuelas, aprender
y luego fundar una escuela espafiola.

—Le parece acertado el definir su es-
cuela como tipo “Cldsico”?

—No esta bien definida. Fl Flamenco
también es “Clasico”. Todo arte que es
de vanguardia a la fuerza se convierte
en “Clasico”. !

—Considera su manera de comuni-
carse con el publico tan vdlida como
cuando la comenzdé a utilizar, teniendo
en cuenta la rigidez y estaticismo de su
técnica?

—Fs una figura como “Don Quijote”

existia en la Antigiiedad, fue intenso
en el xix, y Decroux lo revitalizd, pero
mientras que él se dirigia bacia un
teatro “hablado” yo lo hice hacia el
“mimico”.

—Se nota la influencia ejercida por
el Mimo sobre el teatro moderno?

—Es intensa, y no sélo en grupos
como el “Living” o directores como
P. Brook, sino que es todo el nuevo

 teatro el influenciado por los aspectos

visuales, gestuales. Vivimos en una épo-
ca visual que va eliminando a la pala-
bra.

—¢Debe el Mimo rechazar la pala-
bra?

—Bueno, el Mimo puro debe encon-
trar temas que hagan innecesario. el uso
de la palabra. Si tiene que utilizarla,
entonces no es puro. 'Otra cosa son los
sonidos, la misica, el coro. Eso si se
puede utilizar.

—¢No hay un problema de codifica-
cién, de falta de trabajo tedrico en el
Mimo?

—1La codificacién deberia ser tnica y
universal, caracteristica. Es cierta 1a fal-
ta del trabajo teérico que yo pienso
oubrir con un libro que estoy preparan-
do. Mire a Brecht. El trabajo tedrico
viene siempre después del visual, del
trabajo practico, de la suma de expe-
riencias del artista.

—No cree que su trabajo es demasia-
do formal, supertécnico?

—Si no fuera por mi técnica ningdn
piblico aguantarfa el especticulo.

Foto y texto: Enrique MARTIN




Una de las personalidades
mas influyentes en el teatro
mundial es, sin duda, el di-

rector polaco Jerzy Grotows-

ki, fundador en 1959 del Teatro Labo-
ratorio en la pequefa ciudad de Opole,
que fue en 1965 trasladado a Wroclaw,
en donde recibié su estatuto actual de
Instituto de Investigacidn sobre el Actor,
subvencionado por el gobierno polaco.
Considerado como un “profeta” por
sus teorias generales sobre el teatro y
sus ideas sobre el actor, su concepcién
del “teatro pobre”, expresada sobre todo
por sus montajes (“Acrépolis”, “Faus-
to”, “El principe constante”, “Apocalip-
sis cum figuris”), sorprendentemente de-
cidié hace poco desechar sus viejas teo-
rias y recomenzar de cero, después de
pasar por una especie de “huida al de-
sierto”, en total soledad. Esta es la pri-

Lokl ENGUENTRO GO

GROTOWSH

CRIBA.—;Puede hablarnos de su
evolucion teatral?

J. G.—Habiamos llegado a ciertos
puntos que luego han sido abandonados.
El punto del “Teatro Pobre” pertenece
a los afios 1959-65 y estd muy alejado
de mi ahora. Ha sido superado. Puede
ser interesante como documento sobre
ciertas investigaciones, pero nunca como
manual o libro de método. Nos queda
de esa etapa el trabajo organizado, dis-
ciplinado. Los hallazgos sobre nuestro

trabajo. Si alguien del grupo se “mete”
lo hace totalmente; si no quiere, o se
va a vagabundear o se queda sin hacer
nada.

No s6lo he dejado de utilizar el con-
cepto del “Teatro Pobre”, sino que in-
cluso no utilizo la palabra “Teatro”. La
gente que trabaja en él, buscando de
modo histérico los elementos o ideas que
los salvaran, y plantedndose el ¢(cémo
salvar al teatro?, buscando para ello
nuevas formas, en vez de preguntarse:
({Cémo salvarnos nosotros mismos? El
teatro no es mas que el lugar de encuen-
tro en el que una gente lo ha preparado
de antemano. Lo esencial es el actor, el
espectador y el encuentro entre ambos.
Como Arte no es atrayente, no hay ne-
cesidad de “vivir para el teatro”.

CRIBA.—;Qué opina de las nuevas
comunidades teatrales independientes?

J. G.—Ha sido el resultado, por un
lado, de una cierta dictadura del direc-
tor. El teatro tiene una esencia mercan-
til, de alquilar actores; se busca al actor
para un papel como se busca el tapén
para la botella. Hay alguien que decide,
imponiendo su concepcién del teatro vy
su realizacidn, y es el director. De este
modo se le quita al actor su existencia
real convirtiéndolo en un objeto. Es una
forma de dictadura, como lo fue en el
siglo x1x la del publico. La respuesta de
la comunidad teatral con su creacién
colectiva es un resultado 16gico. Se parte
de la ilusién de que todo el grupo es
el director; pero el que sea todo el grupo
el que decide es quimérico. Pueden estar
de acuerdo en el terreno méas banal, pero
al acometer riesgos no pueden reaccio-
nar, su falta de decisién les lleva a la
destruccién ciega. Por todas partes ha

vida y no de la Vida. Este tltimo a
pecto plantea prespectivas muy larga
quiza justas, pero que por fragilidad hi
mana no se pueden realizar. Hablar ¢
compromisos, escribir manifiestos..., €
focado a una ambiciébn méas ampli
cambiar el mundo. Por algin lado h
bra que comenzar... Si se toman obj
tivos irrealizables se esta preparando
camino para ser recuperados y renu
ciar a hacer nada. En el teatro se pu
den realizar las primeras experiencias <
una nueva manera de vivir, sin olvid,
que no es mas que un terreno ent
otros.

CRIBA.—Se ha hablado en medi
intelectuales de la relacion teatro-lucl
de clases, ;cudl es esta relacién?

J. G.—Estos problemas no son el ol
jeto de nuestra reunién. Hablar de ellc
es salirse del teatro, inflando su impo
tancia sin poder sacar luego nada pra
tico, para que quede luego ridiculizad
Un problema palpable a tratar seria
de jcOmo crear un grupo de teatro ent:
obreros? Es ya otra cosa. El teatro r
es una llave milagrosa porque no I
hay. Nadie puede ayudar como “mae
tro” sino como “desafio” o “llamada
Ser como somos sin escondernos.

CRIBA.—/Puede aclarar algo sob
su influencia en el pitblico?

J. G.—Durante cada obra o encues
tro hay una influencia, pero no debe st
un alivio para descargar la responsat
lidad en el “maestro”. Yo he estado i
fluenciado por Meyerhold y Stanilawsk
pero nunca he sido ortodoxo a sus |
neas. La investigacién que desarrollame
debe confrontarse con los que acude:
es la “bajada a tierra”. La imagen qu
de uno se tiene ha sido distribuida, y
tiene la impresion de ser vendido. Ad
mas de que se esta obligado a compo
tarse de acuerdo con tal imagen. ¢
llega a la Enciclopedia Britanica y se
un cadaver viviente. Si no se acepta
papel asignado: escandalo, para fina
mente ser destruido. No se puede ser v
dette por mucho tiempo, pero si
puede aprovachar la ocasién para s
fiel a uno mismo sin ceder, hasta qi
otro coja el relevo; re-encontrar lo m
concreto en uno mismo, lanzandose a
aventura de oponerse a la imagen ¢
marca.

CRIBA.—;Qué opina del yoga en
entrenamiento de los actores?



mera vez que el gran publico tienc oca-
siéon de preguntarle sobre sus recientes
experiencias, y ocurrié en un debate or-
ganizado en Paris en el Festival Inter-
nacional de Teatro. Con barba y bigote
y una camisa negra abierta, enrollaba
cigarrillos mientras respondia con calma
a las preguntas formuladas.

CRIBA.—;Por qué ha venido solo a
Paris, sin sus colaboradores?

J. GROTOWSKI.—Es mucho mas di-
ficil improvisar en grupo que venir uno
solo y hablar, teniendo en cuenta el
riesgo que comporta de quedarse en un
intercambio estéril de ideas. Para apro-
vechar el viaje habria que venir por un
periodo largo, de 3 a 4 semanas, y en-
contrar el lugar idéneo para las repre-
sentaciones. En nuestro estadio de traba-
jo no podemos viajar. Si viajasemos, ex-
plotando lo que se ha hallado, no po-
driamos seguir investigando. En prin-
cipio, apenas viajamos por €l momento.

orden psico-sexual, sobre los elementos
que bloquean nuestra personalidad. He-
mos actuado como anacoretas que han
ejercido de un cierto modo la domina-
cién de sus enemigos internos y exter-
nos, avanzando por una ruta de extremo
profesionalismo. El teatro llamado “pro-
fesional”, tal como lo encontramos al
inicio de nuestro trabajo, estd muerto,
invalidado. Se han hecho muchas decla-
raciones sobre su resurgir y su vitalidad,
pero no llegan a la realidad. Nos sigue
provocando un sentimiento de inutilidad.

En el periodo 60-63 buscabamos la
participacion directa del espectador. Se
les animaba a improvisar, a hacer cosas,
incluso se les preparaban pequefios pa-
peles. Creiamos que esta participacion
daria fruto, estando incluida en la esen-
cia del teatro, en contraposicion a la
pasividad del espectaculo tipo cine. Pe-
ro esta comunicacion con el piablico no
creaba situaciones honestas. Eran empu-

J. G.—Quizd tenga algunos efectos
positivos, pero en Europa responde a un
tipo de evasion. El milagro: “Yoga en
10 lecciones”. Régimen macrobidtico,
zen, karate. No niego sus ventajas, pero
para los que los realizan realmente, para
los asiaticos. Los ejercicios de hatha-
yoga pueden ayudar a revitalizar, pero
el dominio de la respiracion, el dominio
de uno mismo..., qué se busca real-
mente? Se refuerza el estado de division
interna dominando la voluntad y parte
de la vida instintiva; esto dificulta el
“encuentro” y creo que es negativo para
los actores. La otra perspectiva es el
no estar dividido, el conseguir una exis-
tencia plena de cara a alguien.

CRIBA.—;Qué opina de la polémica
sobre el texto teatral?

J. G.—Hemos encontrado una reali-
dad en la obra, no en el autor. Ella
es un desafio y no un objeto al que se
exige respeto. En un principio utiliza-
'mos textos teatrales v lueeco. en el
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CRIBA.—;Qué es el publico para us-
ted?

J. G.—Hay mucha gente con dinero
para participar en empresas culturales,
que no se pierden ninguna para poder
decir luego que “yo he visto...”. Esta
gente demuestra ser culta participando
por principio en todo. Si esto es el publi-
co, no me interesa. Para mi no existen.
Con ellos se siente uno ser un objeto
exOtico como el caviar. En vez de ha-
blar del publico conviene hacerlo de
gente concreta, cercana a nuestros pro-
blemas, que van en la misma longitud
de ondas. Tenemos que separar al pi-
blico y quedarnos con cierta clase de
gente, los que de verdad nos buscan. En-
contrarlos y tratar de llegar a ellos. Te-
nemos un grave problema en nuestras
giras, que es el escaso limite de asisten-
tes. Es una lastima, pero existe. Si se
prepara un especticulo en ciertas condi-
ciones y luego se presenta ante 4-5 veces
mayor nimero de gente, se participa en
circunstancias que no son aquéllas para
las que se prepar6. Muchas veces ha
venido a vernos la gente que no nos in-
teresaba. Desde hace unos afios hemos
buscado otra solucién: actuamos en los
espectaculos oficiales de los organizado-
res y hacemos otros aparte para la gen-
te que nos busca, a los que damos en-
tradas.

CRIBA.—;Cdmo se hace la distincién
entre unos y otros?

J. G.—Es dificil en realidad. Aqui
mismo, al comienzo del Festival, ha
venido el “tout Paris” y no me interesa.
Planteamos unas direcciones de ofensiva,
a través de un trabajo activo que reali-
zamos en ciertos medios: estudiantes,
grupos de teatro, clubs. Buscamos la
gente que se interesa realmente, los que
quieren ser como son, sin imitaciones.
No podemos canonizar sobre el piblico.
Hay “espectadores” y todos son seres
humanos. Tratamos de reconocernos y
encontrarnos en torno a una obra, que
es una actividad concreta. Buscamos un
cierto tipo de fraternidad, aunque no
sea verdad eso de que todos seamos her-
manos. Es tan falso como hablar de un
odio a todos. Sin duda, hay una frater-
nidad que se enlaza en la respuesta al
¢{qué se busca en la vida?

jados por nosotros a intervenir, se les
violaba por su casi obligacién a partici-
par. Fue un fracaso por esta base vio-
lenta, silenciosa y suave. Intoxicamos al
espectador pidiéndole que actuase mas
de lo que hace en su vida normal.
Luego vino el periodo 63-65, el del
espectador-testigo de un acto vivo. Esta
etapa surgié a partir de que vi el film
de Peter Brook sobre el monje budista
que se quemaba en la calle delante de
los spectadores. Era el ejemplo de un
acto real y de unos testigos reales. Lue-
go vino el periodo de nuestro “desierto
psiquico”. Nuestra visién de la vida se
volvié incomprensible para la inmensa
mayoria de la gente, lo que nos empujéd
a encerrarnos en nosotros mismos y de-
dicarnos a la busqueda técnica. Logra-
mos abandonar el desierto al ver que
habia més gente que avanzaba por ca-
minos similares, con preocupaciones pa-
recidas. En estos taltimos afios estamos
intentando salir del encierro, agrandar
las experiencias comunes. Lo que esta-
mos preparando ahora serd més accesi-
ble. La participacién tendra también un
sentido diferente. En la primera fase el
error fue el violar a la gente. En la
segunda no estaba mal lo del ser tes-
tigos, aunque muchas veces habia es-
pectadores que deseaban integrarse en
la obra para colaborar y estar con los
actores, sin destruir la ruta natural, y
no podian. Hace falta el agujero para
que la gente obtenga el lugar que desea.
Que puedan reaccionar libremente a lo
que presentamos, sin destruirlo. También
ha habido un cambio en nuestra nocién
de trabajo. Era duro, enfocado a la pro-
ductividad, muy técnico, como una es-
pecie de yoga teatral. No hay una via
metddica que responda al gqué es lo que
no se debe hacer, lo que nos bloca?
También estd el problema de la sinceri-
dad de la palabra, de la historia que se
cuenta con palabras y gestos. Hemos
abolido la nocidn del trabajo como es-
fuerzo duro, lo que no impide que a
veces trabajemos dias y noches sin pa-
rar. También eliminamos completamen-
te los ejercicios de entrenamiento, aun-
que luego hemos readoptado algunos,
como juego vital, con el propio cuerpo,
sin que sean parte esencial de nuestro

surgido una corriente de “vanguardis-
mo” banal y hay que tener atencién con
ello. La solucién no es el regreso al tea-
tro oficial, los grupos de teatro han
abierto nuevas posibilidades. Se puede
renunciar a la nocién de profesionalis-
mo sin tener que regresar al amateuris-
mo, que no es mas que un profesiona-
lismo fallido. (Cémo expresar el miedo
enraizado en el contacto entre un ser
humano y otro? (Cémo actuar como
si no tuviésemos miedo a los demas?
El grupo bien equilibrado deja a cada
uno su libertad personal, su margen de
maniobra, con una curiosidad por se-
guir conociendo a los demas, sin tener
que esconder la amistad o el odio que

se sientan, eliminando completamente la
indiferencia. Podemos resumir el pro-
blema del director como: animador si,
amo no.

CRIBA.—;Hubiera sido posible en
otro pais la busqueda que usted realiza?

J. G—Para mi no, por las profundas
raices que tengo en Polonia. Es cierto
que han existido una serie de condicio-
nes favorables, como han sido la sub-
vencion estatal y nuestra tradicion de
libertad artistica. Ahora que en otras
circunstancias han surgido fenémenos
parecidos, como el Living Theater en
E.E.U.U. Nos interesa buscar respues-
tas concretas a cuestiones esenciales de
nuestra vida y no del teatro; a nuestra

“Apocalipsis cum figuris”, no lo ha ha
bido. Las palabras no son las que deci
den. ;En qué medida hay que decir 1
hacer lo mismo cada dia? O bien se re
construye en cada representacién lo qu
se habia encontrado en el trabajo di
preparaciéon, o se hardn cosas nueva
cada dia, y en este caso los actores s
contradirdn unos a otros, se detendrar
No se debe definir la ruta sino las ribe
ras. De aqui a aqui se puede improvisar
pero hay que mantener esto y esto par:
que funcione el encuentro, por ser parte
necesarias. Esto tiene sus problemas
como lo de la intervencién del especta
dor, y hay que solucionarlo de algi
modo. Texto y fotos: Enrique MARTI?




Teatro didéctico v de problema.

{1
” lifornia —casi todos de

origen mejicano— en una accién
gue les enfrenté durante cinco afos
a los grandes propietarios de vife-
dos; una larga lucha en la que los
huelguistas reclamaban la acepta-
cion por parte de los patronos de
su Sindicato, con el que se debia
regular el salario y la duracién de la
jornada de la recogida de uvas. Con-
taban en su favor con el apoyo de
muchos Sindicatos industriales y con
una opinién pidblica que colabord
boicoteando los productos agrico-
las californianos que se ofrecian en
el mercado, mientras que el Penta-
gono ayudaba a los empresarios al
" comprarles grandes cantidades de
frutas a precios altos destinadas a
las tropas estacionadas en Vietnam,

signa que unié a los jor-
naleros agricolas de Ca-

VA la huelgal» fue la cons

Desde septiembre de 1985, fecha en
la que se inici6é la huelga, hasta ju-
lio de 1970, en que fue aceptado el
Sindicato como interlocutor valido
por parte de los empresarios, se pro-
dujo una transformacion en la men-
talidad de los huelguistas, preparan-
do el terreno para otro tipo de de-
mandas: el fin de su situacién de

- ciudadanos de segundo orden, su

identificacién con su raza y su cul-
tura, el orgullo de ser chicanos.
Este es uno de los elementos que
proporcionaron una importancia ex-
cepcional a la huelga de California.
Los jornaleros eran casi todos chi-

cangs, ciudadanos norteamericanos

de origen mejicano y de raza mes-
tiza, parte de la colectividad meji-
cana que emigré de la miseria del
campo de su pais, muchas veces de
modo clandestino (de ahi les viene
uno de los nombres que se les da:
«wet backs»— «espaldas mojadas»—,

por haber atravesado a nado el rio
Grande como via de entrada en los
Estados Unidos), y que scbrepasan
los seis millones de persocnas.

. Antiguos habitantes de los territo-

rios anexionados por la Unién, des-
de 1848 lucharon mediante la guerri-
lla, destacéndose Joaquin Murrieta,
en California, y Juan Cortina, en Te-
jas, a los gue la Unién consideraba
bandidos y los vencié militarmente.
Desde 1931 se comenzaron a orga-
nizar en un Sindicato de Obreros
Agricolas, al que no se le tenia en
consideracion hasta que César Cha-
vez utiliza los métodos no-violentos
que el reverendo Martin Lutero King
habia empleado para pedir la igual-
dad legal de los ciudadanos de raza
negra a fines de los cincuenta y que
tan buen resultado habian conse-
guido. La no-violencia de los chica-
nos les atrajo la simpatia popular

a su favor. También consiguieron
aliarse con los otros jornaleros de
origen negro, portorriguefio, japonés
e incluso blanco. :

' DE LA PROTESTA

A LA CULTURA

Uno de los instrumentos con los que
difundieron su lucha fue el teatro.
Dos meses después del inicio de la
huelga en el valle de San Joaquin,
un chicano de veintitantos afos, de
formacién univeristaria y que se ha-
bia unido a uno de los grupos de
teatro radical americano, el San Fran-
cisco Mime Troup, se retne en un
local con una treintena de jornaleros
y les enirega unos cartelones en
los que se habia escrito «patronci-
to», «contratista», «huelguista», «es-
quirol». Cada uno de los participan-
tes trata de encarnar el tipo de per-

28



sonaje que le habia tocado y se
improvisa una corta obra que trata
de la huelga. Ese fue el nacimien-
to del Teatro Campesino, un grupo
de teatro chicano que se ha con-
vertido en modelo del teatro poli-
tico que puede desarrollar una mi-
norfa racial en un pais en el que
las circunstancias le son adversas.
Buscando su lenguaje propio gue lo
diferenciara del de la cultura domi-
nante y utilizando viejas formas de
espectaculo que van de la marione-
ta al circo y al comico «cantinfles-
co», han llegado a un estilo directo
en el que la preocupacién fundamen-
tal es la educacion de un piblico con
sus caracteristicas culturales y emo-
cionales propias, que tanto habla en
inglés como en castellano y que
reza a la Virgen de Guadalupe al
mismo tiempo que lo envian a lu-
char a Vietnam. Cada representa-
cién intenta despertar un orgullo

cultural despreciado para convertir-
lo en accidén politica que continte
después del espectdculo. «Vamos,
hacedlo, es facil= es la esencia de
su labor.

Desde {a época en la que animaban
las marchas de los huelguistas con
sus canciones y «actos» (piezas cor-
tas con temas politicos de proble-
mas del momento) hasta su recorri-
do de las ciudades americanas y su
participacién en festivales europeos,
el Teatro Campesino ha conseguido
una reputacién que le coloca entre
los mejores grupos independientes
del mundo. En estos dias realizan
una jira por Francia, comenzada en
la Sorbona, de Paris, frente a un
publico de varios miles de jovenes,
Alli hemos hablado con el fundador
y director del grupo, Luis Valdez,
un robusto joven bigotudo con la
apariencia tipica del mejicano y ca-
rédcter muy parecido al espaiiol.

ACCION DE UN GRUPO
SEGREGADO

Le preguntamos por la evolucién de
Su grupo y su situacion actual.

—Durante dos afios participamos to-
talmente del movimiento huelguista.
Luego decidimos separarnos del Sin-
dicato para poder desarroliar nues.-
tra labor teatral de un modo maés
efectivo. La huelga tenia sus exigen-
cias, que nos quitaba gente para
nuestra tarea; no se podian reali-
zar las dos acciones simultdneamen-
te. La separacién no fue, pues, por
problemas de tipo politico, sino mas
bien de tipo =geogréafico». Seguia-
mos colaborando con el Sindicato,

- pero hablabamos de temas que el

Sindicato no tocaba. De la huelga
surgieron a la luz otra serie de pro-
blemas que afectan al pueblo chi-

.cano: el racismo, la guerra de Viet-

nam, el sistema educativo que se
utiliza en las escuelas para lavar el
cerebro del chicano y predestinarto
a ser obrero y dejar la Universidad
a los anglosajones con dinero.

=La ensefianza de la Historia en la
escuela. es sintomatica. No hablan
de nuestra lucha ni de como se
arrebat6 la mitad de Méjico, hablan
tnicamente del alamo y no mencio.
nan la palabra <hispanismo». La
unién que conseguimos en la huel-
ga con los trabajadores de otras
razas es un ejemplo para nuestros
jovenes, que liberan sus -frustracio-
nes en las peleas de bandas rivales
en los barrios. Aunque se consiguie-
ra la victoria, no lo ha sido en todas
las regiones de California ni en los
otros Estados. Incluso en Tejas se
organizé otra huelga en mil nove-
cientos sesenta y siete, con el me-
i6n, que fue aplastada por los Tejas
Rangers. La discriminacion racial y
la violencia en Tejas se halla al mis-
mo nivel que las regiones pobres del
Sur de los Estados Unidos. Ahora
se estédn reorganizando los campe-
sinos y la iucha en el campo sigue
en otras areas, puede ser que dure
més de diez afios, pero el resultado
ha de ser el triunfo total del nue-
vo Sindicato de Jornaleros Agrarios.

Muchas femilias chicanas han perdido sus hijos en Vietnam.

LA POBLACION DE
ORIGEN HISPANICO
Y SU SEGREGACION
EN LA SOCIEDAD
NORTEAMERICANA.

HUELGA, CONCIEN-

CIA SOCIAL Y CON-

CEPTO DE RAZA,

FENOMENOS EN
- MARCHA.

El avién de juguete destroza
la perspectiva realista.

Algunos rostros de la América do hey.
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bHIGANDS

—¢Comeo era vuestra manera de tra-
bajar?

—Nosotros intentabamos - despertar
la conciencia del pueblo sobre con-
ceptos de la lucha: unién de todos,
firma - de contratos, eran asuntos
“muy bésicos. Luego, el levantar una
resistencia activa contra el envio de
soldados a Vietnam, organizar las
reivindicaciones comunitarias, recla-
mar el derecho a conocer nuestra
historia y nuestra cultura. Radica-
bamos en Del Rey y viajabamos a
pueblos cercanos, regresando a ellos
hasta que se constituian  organiza-
ciones locales que proseguian nues-
tra labor una vez que nos ibamos.

»Luego nos instalamos en Fresno,
que es la capital del valle de San
Joaquin. Las organizaciones de estu-
diantes chicanos nos invitaban a Uni-
_ versidades, en donde actudbamos
para la gente de la comunidad, los
chicanos de los barrios pobres que
nunca habian visto una Universidad
por dentro. En cierto modo, era como
si tomasemos el control de la Uni-
versidad por un dia. Luego ibamos
a los barrios, en donde el piblico
reaccionaba de un modo sorprenden-
te. En medio de un ambiente ale- -
gre se oian gritos y comentarios
que en ninguna otra ocasién surgian.
«Se grita contra los gabachos (1)
por primera vez, porque estamos to-
dos juntos aqui», era muy emocio-
nante. :

EL TEATRO,
MEDIO DE ASOCIACION

—FE] dinero para mantener el gru-
po lo sacdbamos de donativos y
del fondo de actividades de ias Uni-
versidades. Habfa problemas con la
gente que se unia al grupo y se iba
a los pocos meses. Para fortalecer-
nos, hemos organizado un teatro fijo
en San Juan Bautista, que funciona
como entrenamiento para directores,
actores y autores. Ahi si cobramos
la entrada, desarrollando nuestro
grupo en forma cooperativa, abrién-
dolo para que entre mucha gente
y se puedan tener tres o cuatro gru-
pos ambulantes y el grupo residen-
te con su taller de estudio. También
estamos ayudando a la formacion de
otros grupos de teatro chicanos, de
los que ya existe una treintena en
el Sudoeste de los Estados Unidos.
Tenemos reuniones de los directo-

{1) «=Gabachos: Nombre con el que se

designa & los americanos englosajones; fos -

=gringos», por parte de los meficanos.

res cada tres meses, con el fin de
coordinar las -actividades, discutir
ideas y realidades diferentes, estu-
diando las técnicas que se usan y
compartiendo las. experiencias ad-
quiridas. Ver como el teatro puede
ser un arma eficaz en la educacién
del pueblo. Para compensar la fal-
ta de matéria y de publicidad hay
que esforzarse en la calidad de los
actores y en la imaginacion.

NACIONALISMO CHICANO

—En la actualidad estamos desarro-
llando el concepto de nacionalismo
chicano. Hablar de nacionalismo es-
tricto no es serio, pero si lo es la
unidad de la raza para tomar el con-
trol en areas en las que predomina
nuestra gente. En muchos sitios so-
mos la mayoria, y las autoridades
son «gringos». De la idea colectiva
de la huelga hemos pasado a la mas
amplia de la raza. Para ella ha surgi-

~do el mito del Atzlan, lugar en el

que se originaron los aztecas, muy
al Norte de Méjico. Hemos elegido
esta' idea como simbolo de nuestro
renacimiento, de nuestro deseo de
existir en tanto que nacion libre con
sus tradiciones, su lengua y su cul-
tura. Junto con ello surge una es-
pecie de internacionalismo. El chica-
no debe aliarse con el mejicano, con
el portorriqueno (de Nueva York y

" de Puerto Rico), pues tenemos pro-

blemas comunes. Todos los habitan-
tes de América Latina somos un
solo pueblo. Queremos que se respe-

te la verdadera América ‘hisganoin-
dia. Se reconoce la miseria del in-

dio de un modo hipécrita, sin hacer -

nada por él. También es urgente que
no se pierda nuestra cultura en los
Estados Unidos. Ahora esta surgien-
do una pequefia burguesia chicana
que no ve los- problemas y que soélo
desea integrarse y ser aceptada por

-la América blanca. A ellos les recha- .

zamos. como vendidos y les llama-
mos «mejicano-americanos», en opo-
sicion a los chicanos, que no renie-
gan de su origen,@ni de su lengua,
ni de su cultura)

UNA MISTICA TEATRAL

—Hablanos un poco del tipo de
obras que representais. .
—Aparte de los «actos=, cortos y
muy directos, tenemos algunos «dra-
mas» con los que tenemos mucho
cuidado para no caer en las formas
tépicas de teatro, y los «mitos» que
se dirigen a los aspectos mads pro-
fundos del chicano, buscando los Ia-
zos de unién .que superen las dife-
rencias causadas por nuestra situa-
cién de colonizados, esa inferiori-

dad que produce amargura ante la

vida. No hablamos de odio, sino de
amor a los hermanos y a la justicia,

- que nos hace inaguantable la injus-

ticia. Los Estados Unidos estan lle-
nos de odios hasta la raiz{y su des-
aparicion es necesarié} Nosotros g

Luis Valdez, con su hijo.

&

Luis Valdez,
director
del Teatro Campesino.

i La imagen érotica
de la mujer blanca es despedazada
en escena.




queremos quemar gente en la lu-
cha, sino que la continden. Trata-
mos de guardar los aspectos esen-
ciales de nuestra cuitura, que nos
ensefia a vivir, sin caer en el fol-
klorismo. inatil. Tenemos obras que
tratan de las desigualdades en ma-
teria educativa, de la conquista de
Méjico, de las humillaciones que re-
cibe el chicano al pedir la asisten-
cia publica, de la destruccion del in-
dividuo tanto por la droga del sis-
tema de créditos como por la heroi-
na, que causa un grave problema en
nuestra comunidad; del problema fa-
miliar del joven enviado a la gue-
rra, debido a la inconsciencia y la
mala informacién que le impiden re-
belarse contra esa injusticia; de los
problemas de la vida cotidiana en
los barrios.

UN CAMINO COLECTIVO
—;C6émo montais las obras?

—Casi todas han sido realizadas
colectivamente, sin guiones, basan-
donos en improvisaciones, escribien-
do luego los didlogos. Ahora mismo
estamos trabajando en una obra de
dos horas. Comenzé con discusio-
nes entre nosotros, intentando des-
arrollar un analisis del movimiento
chicano en el que plantedramos las
necesidades y las soluciones, ma-
nejando conceptos politicos en tér-
-minos sencillos. Utilizaremos la «car-
pa», forma tipica del teatro popular

mejicano. La primera parte presen-
ta los problemas del recién llegado,
el =pelado». La segunda, del meiji-
cano-americano. la tercera tratara
del joven actuante, y la Gltima, de
la situaci6n de 1a mujer, un proble-
ma agravado por el «machismo» me-
jicano. Después de las discusiones,
yo escribi el guion y dirigi parte de
la obra, mientras que las otras fue-
ron dirigidas por otros compafieros.
Buscamos el camino colectivo en
nuestro arte, que es como el pue-
blo lo desarrolia, no a base de egois-

"mo. Al artista se le excusan muchos

defectos, hasta la inmoralidad. El
arte se debe compartir y no utili-
zarlo. como un medio de-adquirir di-
nero y poder. Regresamos a la con--
cepcion Tlolteca, que consideraba al
arte como una nhecesidad humana y
una responsabilidad social.

Después de haber visto los cuatro
«actos» que el Teatro Campesino
ofrecié en el gran anfiteatro de la
Sorbona, bajo los escandalizados
ojos de ias estatuas de Richelieu y
Descartes, iniciadas con la alegre

_musica de la Banda Calavera y con-

tinuadas con una mezcla de realis-
mo, deformacién, mimo, cantinfle-
rias, ideas serias y temas polémi- -
cos gue unos excelentes actores se
encargaban de hacer llegar a un pu-
blico muy diferente del que iban ini-
cialmente dirigidas, uno puede inte-
rrogarse sobre la eficacia del teatro
didactico con elementos de valor de
la categoria de este grupo chicano. @
Texto y fotos: DEMETRIO ENRIQUE.

Uso del «mimon en sus espectaculos.




BUENAVENTURA EN ESPANA
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NTENTAMOS elaborar un teatro
< ‘nuestro’, un teatro profundamente
mestizo que, aunque no tenga
la perfeccién estructural de las obras
Iropeas o norteamericanas, registre
,a experiencia social-individual que
estamos viviendo sln dejar de luchar por
lograr la méas alta calidad posible.
Los resultados de estar trabajando con
esta contradiccién se estan viendo
en el hallazgo que vamos consiguiendo
de unas formas de trabajo colectivo,
que estamos lejos de saber manejar
todavfa, pero que ya se nos revelan como
posibles y fecundas.» Quien dice esto
es Enrique Buenaventura, una de las
personalidades de mayor interés
en el mundo del teatro latinoamericano,
que acaba de realizar una visita
a Espana para dar confersncias y
celebrar varios cursillos con grupos
independientes de teatro.

La vinculacién de Buenaventura al teatro
es de varios 6rdenes. Por un lado es

1TIC® Y
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OEMETRIO ENRIGQUE

autor (entre sus obras, casi todas
piezas cortas facilmente representables,
se hallan: La denuncia, La orgia,

La maestra, Réquiem por el padre

Las Casas, etc.}; por otro es el director
del grupo T.E.C. (Teatro Experimental
de Cali); y dltimamente trabaja en la
formacién de una federacién de grupos
de teatro latinoamericanos, que ya
engloba un buen nimero de éstos.

Su viaje a Espafa significa el comienzo
de una etapa de colaboracién entre
grupos de ambos lados del Atlantico,
que puede resultar sumamente fructifera
y sin duda influird en el replanteamiento
de las coordenadas del teatro
indeperdiente espaiiol.

Su situacién como autor dramatico

es muy peculiar. Después de haber
escrito algunas obras de forma

y temédtica asentada en su realidad
circundante, a medida que trabajaba los
montajes con los miembros del T.E.C.
fue alejandose de la postura estatica

de! «autors-creador individual para
incluirse dentro de una dindmica en la
que el grupo se enfrenta al texto

y lo utiliza como una herramienta de
trabajo que potencia sus posibilidades,
sin temor de producir unos montajes
que difirieran del texto-propuesta
original. A medida que desarrollaban
estas experiencias fue surgiendo una
forma de creacién en la que el grupo
y el autor intervenian al unisono,

asi como el montaje engendraba su
propio texto. La formulacién teérica
de esta labor de investigacién
constituye su «Método de Creacién
Colectiva», de valiosas sugerencias
practicas.

La base del método se halla en potenciar
la complejidad y riqueza interna de un
texto, entendido como un esquema

de confllcto con un cierto orden, que
se divide en «situacioness que son '
analizadas por separado y trabajadas
mediante improvisaciones. Evitando

la destruccién del texto y la simple
adquisicién de elementos plasticos

o formales de las improvisaciones, se
llega a un montaje en el que afloran
espectacularmente las tensiones internas
y conflictos que en {a mayoria de las
ocasiones son imperceptibles en el texto,
y se aleja de la concepcién previa

que tenia el grupo de la obra. Esta
especie de <autonomia» que proporciona
la creacién colectiva, asimilando
aportaciones diversas que se influyen
mutuamente, lleva a montajes vivos

y abiertos.

Como director del T.E.C. (formado

en 1955, que después de una etapa
oficlal, subvencionada, pasé a ser
independiente y exigir a sus miembros
trabajar en otra profesién para cubrir
los gastos, alcanzando luego un status
profesional con local propio y la
colaboraclén de los sindicatos obreros)
su labor se ha encaminado hacia el
teatro-documento, recreando hechos
histéricos que aclarasen en el publico
los condicionamientos del presente.
Para arrebatar el «conocimiento de la

pdg. ¢5/101
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historia» de las manos de la burguesia
y sus intelectuales a sueldo, se
propusieron la investigacién colectiva
acudiendo a los documentos de primera
mano, dividiéndose en comisiones que
profundizaran en distintos sectores,
para estructurar luego el conjunto de
datos y darle forma teatral. Un trabajo
de tal indole requeria la colaboracién
total de actores, escritores y
director-coordinador, integrando arte

y politica a un nivel estético que
sobrepasara la inmediatez panfletaria.
Un claro exponente de este tipo

de teatro lo constituye La denuncia,
ultimo montaje del T.E.C., estudio sobre
la huelga de las bananeras de 1928

y la posterior masacre efectuada por el
ejército, que constituyeron la primera
aparicién de la combatividad obrera

en Colombia. Esta dramatizaclién de la
historia tiene bastantes puntos de
contacto con la obra de Peter Welss,

y una diferencia esencial, al proceder
de una creacién colectiva efectuada
por los miembros del grupo més
conscientes de los problemas de
representacién y de sus capacidades.
No hay duda de la funcién que puede
cumplir una aproximacién a la historia
con vistas a la transformacién de la
sociedad en el turbulento continente
sudamericano, preocupacién fundamental
y razon de ser de los grupos de

teatro independiente.

En este sentido, para que la influencia
de los grupos teatrales tenga el méximo
de eficacia se ha configurado la
federacién de grupos. Iniciada

en Colombia, donde el teatro es la
forma de expresién artistica méas viva,
como demuestran sus 2.200 grupos

en funcionamiento y la celebracién anuel
del Festival de Manizales, el de mayor
repercusién y politizacién del continente,
se ha extendido luego a muchos de los
pafses latinoamericanos, incluyendo

a los grupos chicanos que trabajan en el
sur de Estados Unidos. Proyectado para
coordinar actlvidades, aportar
investigaciones y analizar mutuamente
sus realizaciones, puede convertirse en
una fuerza cultural de notable
importancla.

Para finalizar este comentario a la
estancia de Buenaventura entre nosotros,
constataré la minima atencién que se

le ha conferido en los medios de difusién
nacionales. Lo que no es extrafio
sabiendo la alergia que se tiene aqui
hacia los fenémenos culturales
comprometidos soclalmente.



E. Buenaventura:

Teatro para el
cambio social

Acaba de venir a Espafia, invitado por los
grupos independientes de teatro, Enrique
Buenaventura, autor y hombre de teatro co-
lombiano dedicado desde hace tiempo a la
biisqueda de la forma de expresién mds dtil
para contribuir al cambio social imprescindi-



(Foto: D. Enrique) Enrique Buenaventura.

ble en el continente sudamericano. A lo lar-
go de un apretado mes realizé sesiones de
trabajo con los miembros de numerosos gru-
pos y recorrid varias ciudades en plan de
conferenciante. Quizd sea esta visita suya la
més profunda conexién habida hasta el pre-
sente entre representantes de las formas de
hacer teatro marginal de Latinoamérica y Es-
safia, y por eso merece destacarse. Y desear
el incremento de este tipo de experiencias.
Haré un breve recorrido de los grandes te-
mas expuestos por Buenaventura a sus oyen-
tes espafioles. Proveniente de una antigua co-
lonia a la que se ha impuesto una cultura
en exceso alejada de sus formas de vida an-
teriores (con la servicial colaboracién de los
intelectuales locales, preocupados por la pro-
blematica de las clases oprimidas), sefiala-
ba la tarea de asimilar y utilizar las técnicas
comunicativas que aportaba esa misma cul-
tura como medio liberador. Este nuevo uso
de los técnicas de la dominacién cultural
plantea a los artistas la obligacién de ser
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conscientes de la incidencia social y politica
de su trabajo, integrandose en su contexto so-
cial, en sus necesidades y proyectos. A veces
se producirdn situaciones que pidan una ac-
cién primordialmente politica (que a nivel tea-
tral se podran expresar mediante sketches di-
rectos, causi-panfletarios, o «teatro coyuntu-
ral»), aunque normalmente el arte cuestione
a la ideologia y las razones de tipo estético
sean esenciales a la hora de montar una obra,
barriendo con su dindmica interna a las ideas
preconcebidas y las simples formulaciones
que imponen al arte el papel de ilustrador
de discursos politicos.

En esta lucha del artista ocupa un lugar
preeminente la elaboracién de una forma de
transmitir los conocimientos artisticos siste-
matizada, cientifica incluso, y no la de tipo
artesanal y secreto que se cierra en el redu-
cido entorno directo del artista que la con-
sigue y que no contribuye a incrementar la
calidad de la experiencias colectivas ni fa-
cilitar su extensién. Entre los hombres de tea-
tro formuladores de una teoria de la précti-
ca artistica destacan sobre todo Stanilavski
(aunque su lenguaje para iniciados sea difi-
cil de descifrar) y su continuador Grotows-
ki. Pero ha surgido una corriente del teatro
contemporaneo que tiende a convertir los es-
pectaculos en expresién directa de las viven-
cias de un grupo de actores, cayendo en una
forma ritual y proselitista. A esta especie de
creacionismo individualista se opone en otros
grupos la visién sociologista que contempla la
practica artistica como un mero reflejo de la
sociedad. Y entre estos dos polos nos estamos
debatiendo desde hace afios, destacando al
margen la voz de Brecht, lamentablemente ais-
lada.

El teatro ha sido siempre una prdctica co-
lectiva hasta que la mecdnica de divisién de
tareas impuesta por el capitalismo lo des-
virtud. Entramos en la reivindicacién del tra-
bajo colectivo, tanto a nivel de texto como
de montaje, y las experiencias de Buenaven-
tura y su grupo, el TEC de Cali, formuladas
en su «Método». Este es una herramienta
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que estd formulando el grupo, y su historia
es la de las obras que han montado. Su es-
quema podria ser: un trabajo de mesa en el
que se analiza un texto de partida, sacando
la «fdbula» o esencia de ella, las fuerzas so-
ciales en pugna y las causas particulares por
las que luchan; luego se emprenden impro-
visaciones criticas y creadoras en las que la
tarea del actor viene determinada por los
«estimulos» con los que se enfrenta a cada
escena; mds adelante se descubre el plano
latente u oculto del texto, dividiéndolo en
situacioncs y acciones, y, finalmente, se efec-
tlia el montaje con las aportaciones de las
improvisaciones y la visién pormenorizada
de la obra.

Con la creciente participacién colectiva se
fue engendrando una nueva estructura del
grupo. El actor (al improvisar) actuaba —res-
pecto al texto— como lo hacfa el autor res-
pecto al material social en el que la obra se
inscribia. El director perdia autoridad, pero
ganaba en creatividad, al encargarse no sélo
de la coordinacién, sino también de la visién
de la totalidad de la obra. Se evitaba la
oposicién entre «creadores» y ejecutivos o
«intérpretes» méds o menos pasivos. El texto
y el grupo formaban una contradiccion crea-
dora. Mediante esta férmula de creacién o
modificacién colectiva de textos se fue cons-
tatando la importancia de que hubiese dra-
maturgos dentro del grupo que elaborasen
las aportaciones del conjunto, siguiendo asi
la tradicién de los «arregladores de textos»
de los que Shakespeare y Brecht fueron ejem-
plo. Y para obtener el médximo de riqueza y
complejidad de cada texto, una vez elabora-
do, el grupo se «distanciaba» de él, tratdn-
dolo como algo extrafio.

La dltima obra montada por el TEC, La
denuncia, constituye un ejemplo valioso del
resultado de la creacién colectiva por un la-
do y, por otro, del enfoque de la historia
con una nueva vision.

Esta obra entra en la linea de teatro «do-
cumental» o «testimonio» que Weiss y el
«Teatre du Soleil» han planteado en Europa.
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Con el fin de mostrar unos hechos trascen-
dentales bajo un enfoque que los acerque a
la problemética del presente, el grupo se in-
terné en el analisis de documentos histdri-
cos de primera mano sobre la famosa «ma-
sacre de las bananeras» sucedida en 1928 y
que parece tan lejana en Colombia como la
llegada de Colén (este hecho que inicia el
conflicto entre proletariado y terratenientes
fue reflejado en los Cien afios de soledad).

Divididos en comisiones que se ocupaban
de diversos aspectos del suceso, en su géne-
sis y condicionantes, el material obtenidc
pasé a una «comisién de dramaturgia» que
se encargd de darle forma teatral. A partir
de ese momento se procedia de acuerdo con
la técnica expuesta en el «Método de crea-
cién colectiva», y el resultado ha sido una
de las obras de mayor fuerza e intencién cri-
tica que se hayan montado recientemente.

Para dar una imagen completa de Buena-
ventura y lo que significa en el contexto ac-
tual sudamericano, no puedo pasar por alto
su empefio de formar una Confederacién de
grupos de teatro de todo el continente, des-
tinada a transmitir experiencias, ayudar a la
formacién técnica y defenderse mutuamente
contra la represion y la censura. En esta
unién existe un lugar destinado a los gru-
pos espafioles, que les podria resultar enor-
memente beneficiosa. Estd luego su labor dra-
matirgica de la que apenas se ha estrenado
nada, a no ser La orgia, que monté el grup-
«Tiempo», de Madrid. Y la evolucién de su
grupo, el «Teatro Experimental de Cali», que
a lo largo de més de diez afios se ha ganado
un prestigio internacional, y que de estar sub-
vencionado pasé a la independencia y trata
ahora de profesionalizarse y colaborar con los
sindicatos.

Espero que estos comentarios hayan servi-
do para introducir la actividad tedrica y tea-
tral de E. Buenaventura, quien ha pasado un
mes junto con la gente de teatro espafiola.

D. ENRIQUE
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Grand

Magic

Circus

Una revolucion teatral

Al hablar de las nuevas formas teatrales
en el presente afio 1974, uno de los nombres
que inevitablemente saldrd a la conversacién
es el del «Grand Magic Circus», grupo fran-
cés que goza de tal éxito de piiblico y critica
que se ha colocado a una altura de «mito
teatral» en un lugar parecido al que no hace
mucho ocupaban el «Living Theater» y
Jerzy Grotowski. Mediante una inquietud
viajera que les ha llevado por cuatro conti-
nentes, incluyendo en sus mochilas tanto pre-
mios festivaleros como escédndalos colectivos
(el que produjeron en las calles de Teherén,
al querer llevar el Festival de Teatro que
alli se celebraba al pueblo irani, les valié
la expulsion del pais), han conseguido esa
notoriedad que Espafia es uno de los pocos
pafses europeos en no compartir,

A pesar de esta falta de contacto directo,
el montaje que ha hecho «Té4bano» de una
de sus obras, en el que aplica muchas de las
técnicas del «Magic Circus», sirve para que
los espectadores espafioles se acerquen al fe-
némeno y lo juzguen por si mismos, salvan-
do las distancias entre lo que era el espec-
taculo original y la «versién» (obligada por

sus limitaciones técnicas tanto como por la
Censura) del «Tdbano»*.

La historia y la evolucién del «G. M. C.»
se pueden identificar con la de Jer6me Sa-
vary, su fundador-director-alma-y-portavoz.
Este habia sido ayudante de Victor Garcia
en varios montajes, hasta que en 1966 inicia
sus experimentaciones, en una linea de tipo
«pénico» y circense, que poco a poco se va
alejando del movimiento Pénico de Arrabal
para centrarse en el circo, adaptando defini-
tivamente el nombre «Gran Circo Mdgico»
en 1968, poco después del mayo francés. En
el 73 fundan una productora de cine para fi-
nanciarse sus proyectos cinematograficos.
Son totalmente independientes en el aspecto
financiero tanto como el ideol6gico, vivien-
do las veintitantas personas de la «trouppe»
de los ingresos en taquilla.

Sus principales montajes han sido los si-
guientes:

1970: Zartan, el hermano malquerido de
Tarzdn, desmitificacién del colonizador
blanco «inteligente y poderoso», y de
la superioridad de la civilizacién oc-
cidental sobre la de los pueblos «sal-
vajes». El racismo queda tan malpa-
rado que sélo se salva gracias a la
ayuda del «7.° de Caballeria», tan
providencial como en las peliculas de
Hollywood.

1972: Los ultimos dias de soledad de Robin-

1. Ver critica en RESENA, ntm. 76.
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son Crusoe, autobiografia de un Ro-
binson cinico y arrivista, tal como la
cuenta el fiel Viernes, quien le ha
suplantado.

Cenicienta o la lucha de clases, la
inatil espera del hada madrina que
ayude a subir de categoria social,
mientras todo el publico baila en la
fiesta del palacio real.

De Moisés a Mao, 5000 afios de la
historia de la humanidad en la que la
estupidez se impone una y otra vez
como motor histérico, llegando asi al
punto en el que estamos,

1973:

1974:

Las caracterfsticas que distinguen al «G.
M. C.» se hallan a diferentes niveles. No les
gusta representar en salas «a la italiana»,
buscando los espacios abiertos (parques,
gimnasios, iglesias) y las vias ptblicas. Siem-
pre que desfilan por las calles con sus ins-
trumentos musicales y sus animales tristes,
les sigue una masa de nifios, encantados de
entrar en el juego (en una ocasién en Bur-
deos se juntaron més de 2.000 nifios) y que
disfrutan de los ndmeros que les montan.

Referente al texto, no se someten a nin-
guno. Sus obras son modificaciones de cuen-
tos infantiles y de la Historia, pasados por
el colador de su burla, pertenecientes al pa-
trimonio cultural de sus espectadores. Savary
elige ciertas ideas que se discuten entre to-
dos, aportdndose los elementos del montaje,
que serd dirigido por el mismo Savary. Las
escenas se preparan sin basarlas en ningdn
texto concreto, sino en una linea argumental
que permite las improvisaciones y los afia-
didos de acuerdo con la situacién.

Esto repercute en que no haya ninguna
representacién idéntica a las anteriores. La
estructura en «sketchs» independientes fa-
vorece tal forma de trabajo, y permite la
frescura, informalidad y espontaneidad de las
actuaciones, en las que los actores tienen
que divertirse como condicién previa para
comunicarse con el piiblico. Unos y otros han
de «encontrarse a gusto».

En cuanto a los actores, poseen diversas
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2. «L’Art Vivant»,

capacidades técnicas, sabiendo practicamente
«hacer de todo». Cantan, bailan, tocan un
par de instrumentos, son acrébatas, se ma-
quillan profusamente, hacen strip-tease, imi-
tan a la compafiia de Mack Sennet de aque-
lla gloriosa época del cine mudo americano,
y no se privan de ejecutar espectaculares na-
meros con pdlvora, fulminantes y cohetes.

La pirotecnia es una de sus locuras. Y la
gran atraccién es el «escupe-fuegos», un chi-
co de los que piden dinero a los paseantes
por Montparnasse con el truco del fuego,
que se integré al «G. M. C.» aportando su
peligroso arte,

Y, como actitud vital, una total falta de
respeto hacia los «valores oficiales», que,
junto con su visién humoristica y su amor a
la misica, el ruido, el color y lo macabro,
consiguen crear una corriente de complici-
dad con el piablico que explica su éxito en
todos los sectores sociales. Por otro lado, un
cierto divismo semi-dictatorial de Savary, y
el escapismo ante la problemética real que
les rodea, son factores que empafian la au-
reola mitica del grupo, y que se deben te-
ner en cuenta.

Finalmente, voy a reproducir algunas de-
claraciones de Savary que ilustran claramen-
te la relacién entre el «G. M. C.», la vida
y la politica.

—«Para nosotros, a la inversa del «Li-
ving» o de otros grupos en los que el con-
tacto con el pdblico se basa en la agresién
0 en el mensaje a transmitir, se trata de su-
primir verdaderamente la barrera entre el
espectador y el actor, que no se halla ni en
el texto, ni en la arquitectura escénica ni
en el lenguaje, sino en la relacién humana.»®

—<«El teatro es el dltimo vestigio cultural
donde existe una relacién humana, una po-
sibilidad de encuentro.» *

—«No hacemos participar al ptdblico. No
tratamos de crear particularmente la fiesta,
sino de hacer entender al pdblico gue tiene
necesidad de la fiestan» 3

—«Zartan o Robinsén son cuentos de ha-

ndm. 26.
3. «Primer Acto», ndm. 159-160.
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das que no tienen nada de politico, pero hay
una accién politica en el «G. M. C.» porque
impulsamos a la gente a tomar consciencia
de la necesidad que tienen de expresarse.»

—«El pablico sale de ver al «G. M. C.»
habiéndose liberado de algunos complejos,
con ganas de hacer cosas... lo importante no
es hacer teatro politico, sino hacer politica-
mente el teatro.»?

—«Somos la expresién embrionaria de una
necesidad; a los estudiantes revolucionarios
que gritan «El ’Magic Circus’ a la calle» yo
les respondo: «no es el 'M. C.’ quien debe

ir a la calle, sino la calle la que debe hacer
su ’M. C., haced las cosas vosotros mismos.
Y lo han comprendido.» ®

—«Queremos demostrar que el juego en la
sociedad, que es para nosotros sinénimo de
libertad, es précticamente imposible, porque
todo en la sociedad capitalista de hoy (tam-
bién en la mayoria de las sociedades socia-
listas) estd hecho para reprimir la libertad
del juego, y orientar al hombre hacia un
’ocio dirigido’» ¢

DEMETRIO ENRIQUE
4. De un programa del «G. M. C.».
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‘‘teatro negro”
de bratislava

Esta es una compania checa que ha ve-
nido a rcalizar una gira por diversas ciu-
dades cspanolas, incluyéndose un par de se-
manas ¢n Madrid. Su actuacién nos da pie
serie de consideraciones de  in-
Je méas general.

para una

La primero es la escasa o nula informa-
cidn que s¢ proporciona al publico sobre
muchos de los espectaculos en cartelera.
Al no estar especializados la mayoria de
los locales en un género o linca derermi-
nada, pasando con una total alegria del
vovedil a la obra histérica o al drama psi-
coldgico, esto repercute cn el despiste de
todo aquel quc no esté muy enterado. Un
caso como ¢l gque comento es muy carac-
teristico. La publicidad ¢n los periddicos
destaca el «éxito obtenido en Paris» por la
compaifia, cuyo «ncgro» cin el calilicativo
no sc¢ sabe si s¢ deberd o no a estar forma.
da por gente dc color, y para colmo de
confusiones actia en ¢l «Monumental», am-
plio local gue dltimamente ha albergado a
fos «Tabanos», Leonard Cohen, ¢l Festival
de Jazz y Antonio Gades. Ante la duda
de lo que se encontraran en caso de ir, se-
ro que mucha genie no s¢ ha decidido.

a compafnja resulta
Teatro Estatal de Marionetas de Bratislava,
siendo ¢l «teatro negro» un género en el

que  pertenece  al

que parte de los actores se hallan vestidos
integramente de negro, con el fondo y las
parcdes también asi, lo que permite mancjar
objetos reflectantes sin que ¢l espectador los
vea a ellos. Su nivel téenico es excelente,
mezeldndose un actor «vivos con marione-
tas hechas con materiales diversos. como
cuerdas, telas, gomas, cte. Una buena sin-
cronizacién d¢ movimiento y banda sonora.
En cuanto a su emadtica era excesivamente
simplona. basdndola ¢n los juegos que un
¢ inventa a un bebé del que

viejo payaso
se hace amigo. Un especticulo dirigido a

Momento musical.

los ninos, a quienes conseguia divertir. El
titulo de la obra cra Momenfo musicul.

mundo dc los es-
pectaculos tnfantiles. que tan poco exten-

Ahora entramos en el

dido se halla en Espana, donde las pocas
obras en cartel son de escasa calidad y mas
bicn dirigidas a iontos que a ninos.
Tampoco es de extranar que si hay poco
donde clegir para los adultos, en ¢l caso
de los ninos sea casi preferible que se que-
den en casa viendo la incfable television.
Aqui cntrarfa una Gltima consideracion.
El «Teatro Ncgro» de Bratislava cngloba

Foto Demetrio

-t
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44 empleados, entre los que hay 17 miem-
bros del equipo de escena, contando nu-
merosos graduados de los Departamentos
de Marionetas de la Academia de Mdusica y
Arte Dramitico de Praga y de la de Bra-
tislava. Hacen falta subvenciones abundan-
tes y buenos centros didacticos para con-
seguir resultados a un alto nivel, en un
terreno de diversion puablica que entra de
lleno en lo cultural. Mimos, marionetas, ti-
teres, son especialidades dificiles de apren-
der y que exigen ser subvencionadas para
dedicarse a actuaciones gratuijtas, y no sélo
en las grandes ciudades. Sin una infracs-
tructura firme es absurdo esperar espec-
taculos sobresalientes. Convendria no per-
der de vista esta verdad. cvidente y, sin
embargo, no concretizada atn en nuestro
pafs.

DEMETRIO ENRIQUE
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la revolucion

Revelacion en

Mas vale libro ¢n mano que compa-
fiia representando en Paris: se ha edi-
tado, en Espafa, un tomo fundamen-
tal para seguir la marcha del teatro
contemporanco: [789-1793, La ciu-
dad revolucionaria es de este mundo
—*“Cuadernos para el didlogo”—. Se
trata del texto de las dos obras con las
que el Thedtre du Soleil se ha conver-
tido en el grupo-revelacién, o mito, del
momento.

El Theatre du Soleil es una compa-
fila de treinta y tantos miembros, que
funciona en régimen de cooperativa
obrera. Desde su fundacién, en 1964,
ha montado una obra por afio, adqui-
riendo un enorme prestigio y muchas
deudas debido a la lenta preparacion
de los espectculos. Al serle concedi-
do un edificio en Paris (la Cartouche-
rie) para su uso exclusivo y continuo,
y una subvencién estatal, han podido
dedicarse ultimamente a experimentar
y trabajar sin agobios, basdndose en la
creacién colectiva de los textos.

Después de una exhaustiva investi-
gacion histérica sobre la Revolucion
Francesa, en la que iban realizando

r 2 : a8

REVOLUCION FRANCESA Y SALTIMBANQUL
(Foto: Demetrio Enrique.)

su propio aprendizaje politico, mon-
taron dos especticulos formados por
una sucesion de pequefas escenas,
compenetrados entre si aunque ela-
borados de distinta manera. En
“1789” una “troupe” de saltimbanquis
cuenta en la feria como se han pro-
ducido poco antes los sucesos que
conmocionaron al pais. *“jSefioras y ca-
balleros, atenciéon! Vamos a represen-
taros la huida del rey y la reina a

N.o 176 / 21-4.75



Varennes. jMusica!™ Y a partir de
ahi van reconstruyendo hechos y per-
sonajes, mediante disfraces, mimica,
marionetas y bailes. Mostrando cémo
la burguesia utilizé el descontento po-
pular para su propio beneficio.

El tono de “1793” es menos bri-
lante, pero tiene mas fuerza. Se trata
de introducir al espectador en una
asamblea de barrio parisiense, donde
son los propios “sans-culottes” que
han hecho la Revolucidén quicnes re-
flejan los acontecimientos, discuten y
deciden. 4.




EL “TEATRO DEL SOL”

Este verano ya hemos hablado desde nuestras paginas del grupo francés «Théa-
tre du Soleil» ' con ocasién de la proyecciéon en Madrid de una pelicula que re-
gistraba la representacion de su obra «1789». El grupo ha vuelto a ponerse de
actualidad al haber estrenado en Paris una nueva obra («L’Age d’or») el pasado
marzo, tras casi dos afos de inactividad, durante los que se dedicaron a prepa-
rarla, y la publicaciéon reciente de un libro, «1789-1793, la ciudad revolucionaria
es de este mundo»®, en el que se incluye amplia documentacién sobre sus téc-
nicas de trabajo, ademas de los textos integros de ambas obras.

El valor de las investigaciones y realizaciones del «Théatre du Soleil» lo coloca
a la vanguardia del teatro mundial del momento. Y ya que el espectador espariol
no podra verlo (a menos que se desplace a la «Cartoucherie de Vincennes» en
donde trabaja) este libro viene a informar de primera mano.

El grupo esta compuesto por una treintena de personas que se reparten todos
los trabajos de produccion y mantenimiento de los espectadores. «Era totalmente
necesario formarse en equipo, decididos a trabajar juntos durante un periodo bas-
tante largo y dispuestos a plegarse a una disciplina comin.» Asi se constituyeron en
cooperativa, que repartia los ingresos entre todos, al mismo tiempo que se imponia
un fuerte ritmo de entrenamiento. «Los actores seguian cursos de acrobacia, apren-
dian a colocar su voz, a cantar y, sobre todo, a improvisar.» Profesionalizados to-
talmente a partir de 1967 deciden crear colectivamente sus propias obras para
que respondan a las ideas y preocupaciones inmediatas de los miembros del grupo.
«El trabajo era de dos tipos: por una parte, una aproximacion, bien personal,
bien colectiva, al periodo histérico elegido: lecturas, cursos de historia, proyec-
ciones en la cinemateca, biisquedas en bibliotecas, trabajo sobre documentos ico-
nogrificos; por otra parte, durante las horas de ensayo, improvisaciones de los
actores sobre los temas retenidos: nos repartiamos en grupos intercambiables de
cuatro o cinco. Al final de cada sesion del trabajo hemos presentado de diez a
treinta improvisaciones, algunas de las cuales eran abandonadas inmediatamente;
las demas constituian poco a poco la materia del espectaculo, aunque conser-
vabamos Jla posibilidad de replantearnoslas hasta el dltimo momento. De este
modo, dado que cada individuo intervenia en la construccién del espectaculo, la
elaboracion final le pertenecia, se convertia para él en el objetivo primordial.»

El papel que juega el director del grupo, Ariane Mnouchkine, es flexible y
a un nivel autoritario. «El director impone poco, pero sugiere continuamente.
Los actores y el director escénico discuten mucho entre ellos.» Una participacion
similar en la elaboracién de los espectiaculos se produce por parie de los escendgra-
fos, luminotécnicos, sastres y musicos. Todos intercambian sus ideas y colaboran en
la realizacién material de los proyectos.

Respecto a los dos textos que vienen en el libro son los que han proporcio-
nado al grupo gran parte de su categoria. El rigor con el que los han elaborado
(incluyendo frases pronunciadas por los auténticos personajes) y la calidad téc-
nica de los actores se han unido en la produccién de dos espectaculos imagina-
tivos, didacticos y festivos.

«1789» ofrece las causas y el desarrollo de la primera etapa de la Revolu-
cion Francesa a través de los relatos de una «trouppe» de saltimbanquis: «Inten-
tamos mostrar la Revolucién representada todo el tiempo al nivel del pueblo,
pero con una distancia critica. Saltimbanquis, feriantes, pregoneros o agitadores
muestran lo que sienten, lo que conocen, lo que les llega de los acontecimientos «his-
téricos», de los personajes principales.» La rebelion popular termina con el do-
minio de la burguesia que decreta «el final de la revolucién».

La continuacién se ofrece en «1793», que narra los acontecimientos desde que
se destituye al rey en 1792 hasta que se inicia la etapa del terror en 1793. En el
intermedio, la utopia parece al alcance de la mano. «Aqui no somos actores que
representan el papel de saltimbanquis que narran la Revolucién, sino actores que
representan el papel de miembros de una seccion de un barrio parisino, de sanscu.
lottes que estan haciendo la Revolucién y se la narran unos y otros.» Aqui cada ac-
tor cuenta la historia de un dnico miembro de la seccién, aunque intervenga en
las narraciones que hacen los otros como acompanante. El tono es distinto al de
1789, pero el resultado es tanto o mas eficaz.

Por ultimo, mencionar la idea sobre el local escénico del grupo «1789» estaba
pensado para ser representado en gimnasios. «1793» necesitaba sélo tres mesas
que se podian instalar en cualquier fabrica. Los teatros convencionales no les
interesan.

Obras representadas por el «Théatre du Soleil»:

1964 (fundacién): «Los pequenos burgueses», de Gorki, adaptaciéon de Adamov.
1965: «Capitan Fracasse», de Ph. Leotard.
1966: «La cocina», de A. Wesker.
1967: «El suefio de una noche de verano», de Shakespeare.
1969: «Los clows», creaciéon colectiva.
1970: «1789», igual.
1972: «1793», igual.
1975: «L’Age d’or», igual.
DEMETRIO ENRIQUE

I. Ver RESENA num. 78 de septiembre-octubre 1974,
2. Editorial Cuadernos para el Didlogo, Madrid, «Libros de Teatro», nim. 44.




tendencias
del teatro
en portugal

E! teatro en Portugal estd comenzando a
cumplir una misidn de divulgacion politico-
cultural que lo situa entre las armas cul-
turales de mayor eficacia, Cuando uno se
aleja de la realidad espaiicla, con la con-
centracion del teatro comercial en Madrid y
Burcelona, las trabus al teatro critico y los
desorbitados éxitos de los vodeviles alienan-
tes, y se encuentra con los proyectos v las
esperanzas que en el vecino pais rodean a
la actividad teatral, le parece hallarse a una
distancia mental y vital con rasgos de infi-
nitud.

La diferencia entre lo que antes del «25
de Abril» se podia hacer alli y lo que ahora
es factible se muesira palpablemente en la
situactdn del grupo independiente «A Co-
muna», que elegiré como ejemplo por ser
conocido del publico espaniol, al haber par-
ticipado en el Festival del Allil el pasado
octubre en Madrid, y ser comentada su uc-
tugcion en nuestrds pdginas.

«A Comuna» soportd diversos problemas
administrativos y econdmicos desde su fun-
dacion en 1972, pudiendo apenas subsistir
los miembros del grupo con su trabajo.
Aungue la calidad de sus montagjes era ex-
celente, los circuitos de exploiacion teatral
no le permitian desenvolverse a su gusto.
El hdbil tratamiento con el que construve-
ront La Cena logré gue los censores no la
prohibieran. Esta obra estaba en programa-
cién en una cerveceria medio destruida que
les habian prestado cuando surgid el levan-
tamiento del 25 de abril. Al desuparecer la
censura con el régimen fascista, el grupo
ampli¢ ciertos pasajes de La Cena para in-
cluir los nuevos hechos, ¢ la vez que inten-
sificd la carga critica que en ella existia.

Al lanzar el Movimiento de lus Fuerzas
Armadas su programa de «Dinamizacion
culturals {contribuir al esclarecimiento poli-
tico v la participacidn cultural de todos los
habitantes del pais, incluyende aguellos que
residiesen en zondas apartadas y pobres) se
pidid la colaboracion de la gente interesada
en un teatro formative, de raices populares
¥ gue impulsase el proceso revolucionario,
Fueron numerosos los grupos que respon-
dieron a la Hamada, entre los que estaban
casi todos los del teatro independiente. El
Ejército puse a su disposicidon el material ¥
los vehiculos necesarios para su transporte.
a la vez gque el Ministerio de Educacion
les otorgaba subvenciones para sus gastos.

A cada grupo se le serald una zona geo-
grdfica para que trabajase en ella, Convo-
cados los habitantes del lugar a reunirse en
el local o plaza mds amplio, sin tener gue
pagur la entruda, se les presenta la obra de
teatro o de marionetas, la peliculy o el con-
cierto, que los artistas llevan. Al terminar
la representacidn, sube al escenariv un ofi-
cial del M. F. A, para dirigir el cologuio.
De las opiniones sobre lo que han visto se

pase a olrus cuestiones mds generales.
Cuando hay grupos locales dedicados a al-
guna actividad  artistica se realizan ejerci-
CiOS COMjuUnLus.

Volviendo al «A Comuna». durante va-
rius meses recorricron la zona de «Tras-os-
Montess {en un equipo en el que también
participt «La Cuadrar con su Quelio) con
s Cena y con otro espectdculo hecho adre-
de para la campafia de «Dinamizacions,
Se rata de una creacion colectiva que
cuenta la evolucion de la explotacién capi-
talista v la lucha de clases a lo largo de lu
historia portuguesa. El lenguaje es muy di-
recto y escueto, acentuando el nivel politi-
co con una finalidad claramente diddctica.
Los burgueses v sus aliudos (Policia, Igle-
sia, Fascistas}) de una parte, ¢l pueblo opri-
mido de la otra. La obra se llama Erase
una vez y tiene la estructura de una fdbula
moralizadora.

Para criticar esta obra habria que refe-
rirse al atraso de la mayoria del pueblo por-
tugués (el analfabetismo alcanza una tasa
del 30 por 100); de las aldeas en donde
nunca han visio leatro ni cine, y que foda-
via no poseen televisor; de las urgencias de
una situacion en la que las fuerzas reaccio-
narias comiencan a dgruparse para dar la
batalla, uprovechdndose de los miedos v
supersticiones populares; de la primacia
que lo politico posee en todos los drdenes
de la vida portuguesa del momento. Toda
estética que no avude al avance social, en
estas circunstancias. no tiene demasieda ra-
zion de ser. El peligro de panfletismo bur-
do y de paternalismo auto-suficiente ronda
cerca con su dirigismo esterilizante.

Los miembros de «A Comunas ocupan
un caserdn abandonado situado al norte de

Foio Demetrio,

Lisboa. Alll, piensan desarrollar actividades
de creacién con nirios, laboratorio teatral,
seminarios, reunir a los jdvenes del burrio...

Cuentan con un saldn para las represen-
taciones v otro para los easavos. Y sitio
para guardar el material y dormir cuando
haga falta. El propietario es la Cdmara de
Comercio de Lishoa, que por ahore les ha
aprobado su proyvecto, Alli han celebrade
el 1 de mayo pusado su Flesta de Aniver-
sario (3 anos cumplidos) invitando al pi-
blico a un <«happening» de confraterniza-
cion. Y pronfo saldrdn invitados a una gira
por Sudamérica, para actuar en varios Fes-
tivales,

Crec que este efemplo de «A Comuna»
es bastante ilustrativo. Portugal tiende a la
descentralizacion de las actividades cultura-
les; la subvencidn a los grupos que tienen
algo que decir; la creacion de una red de
organismos culturales que abarque todo el
pais, promocionando la parficipacion de los
propios hebitantes de los pueblos. Y todo
ello como prolongacién de la primera medi-
da de transformacion: supresidn absoluta
de la censura.

Actualmente estd en periodo de discu-
sign publica un proyecto de «Ley del Tea-
tro» que ha de regular todo este sector.
Calificado come eservicio piiblico», el tea-
tro se considera gue ha de estar en la van-
guardiu de la mentalidad colectiva. Es posi-
ble gue se adopte la nacionalizacion del tea-
tro, pedida por muchos sectores de la pro-
fesion.

No veo necesario deducir conclusiones
ni, por patentes, reproducir nosialgias.

DEMETRIO ENRIQUE

“A Comuna” en "“Erase una vez”.
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De Hart,
1a voz

-En 1970 v 1971 Roy Hart participo
en los Festivales de Teatro de San Se-
bastian y de Madrid; en [973 solt6
sus pedagdgicos gritos en ¢l Instituto
del Teatro de Barcelona; ahora, cuan-
do viajabua c¢n coche rumbo a Espaiia,
junto con su mujer y una actriz de su
grupo, paso a cngrosar la ancha no-
mina de los muertos en carretera.

[nvestigador de los sonidos huma-
nos. musico, actor, psicélogo, Roy Hart
ocupaba. desde 1968, una posicion
destacada en <l teatro de vanguardia.

La labor desarrollada por ¢l Roy
Hart Theatre (“grupo de actores-can-
tantes no profesionales dedicados al
estudio y liberacion de la voz”, como
¢llos mismos se definen) es muy suge-
rentc y ha sido centro de amplias po-
[¢miicas. (Formalismo o hallazgos re-
volucionarios. misticismo o liberacién
interna, arte decadente o psicoandlisis
aplicado al arte?

Para Roy Hart, la voz no cra s6lo
un producto fisico de la laringe, sino
la expresion de todo un sistema cor-
poral. La educuacion recibida cn osta
socicdad, que impide actuar libre y
espontancamente, también ha separado
la realidad de! cerebro de la de la
garganta. Como organismo vivo (igual
que <n tanto individuo social) se sufre
una divisidn que puede convertir cn
opucstas a dos partes de un mismo
ser, como lo demuestra la esquizo-
frenia.

Un ser reprimido por su sociedad
reconstituye en si mismo la represion,
sometiendo sus instintos a la tiranfa
del control cerebral y su drgano ejecu-
tor, la garganta. Asi surgen la palabra
y ¢l lenguaje domesticados, anti-natu-
rales; Jos musculos agarrotados por la
angustia y ¢l miedo; el desaprovacha-
niento de  las  posibilidades de  los
sentidos y oOrganos.

Con «us cjercicios practicos. libe-

GRUPO HART: LA VOZ DE SU AMO.
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rando las posibilidades expresivas de
la voz y recorriendo todos sus tonos,
Roy Hart se aproximaba a la “voz
objetiva™, ¢l sonido libre, la fucrza
orginica. Esta voz scria el punto de
unién entre la cabeza v ¢l cuerpo,
entre ¢l sufrimiento y el sucho.

Para cfectuar sus investigaciones
eligio 2] teatro; aglutind un grupo de
gente gue vivia en forma comunitaria.
Después de pasar varios anos cn Lon-
dres, el grupo ahorro dinero para al-
quilar, por un par de afios, un castillo
cerca de Avignon, ¢n donde reside
ahora. Ali simultancan los trabajos
de reparacion del edificio con los en-

sayos tecatrales; las clases de canto
con las piras dc cxhibicion. Y casi
todas las tardes celebran sus “reunio-
nes” de convivencia, ¢n las que Roy
Hart representaba o papel de guru pa-
ternal.

Simple herramienta téenica para ac-
tores, método psicoterapéutico o via
de acceso u las motivaciones v com-
portamicntos coleetivos, la aportacion
de Roy Hart queda ahi. Y ¢l recucrdo
imborrablc de las actuaciones de on
grupo. gue removian las sensaciones
del espectador debido a ia verdad y
tension interna que  despedia ¢l es-
cenario. @
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La dinamizac¢ao portuguesa

La cullurs portuguesa estd también
en proceso de cambio. Las “‘campa-
fas de dinamizacidn cultural”™ se ex-
tienden por todo el pais, movilizando
a un gran nomero do oartistas y sol-
dados que tratan de cducar y distraer.
Esta ha sido una de las acciones de
targo alcance mds espectaculares pro-
ducidas por la nucva Administracion.

El principio de las “campafias™ con-
siste en llevar teatro, muisica. cancion,
cine v montajes auvdiovisuales a los
pucblos y barrios gue se habian que-
dado marginados de los circuitos de
difusion cultural. Se utiliza cualquier
tipo de local amplio o, ¢n el caso de
gue no los haya, se actia cn [a plaza
mayor. La entrada es gratuita,

El mecanismo sucle ser el mismo
para las distintas actuaciones. Deme-
tric Enrique, d2 CAMBIO16, asistid
a una representacion del grupoe de
teatro A Comuna (que visitdé Madrid
¢} pusado mes de octubre).

Un camidn del Ejéreito, conducido
por soldados, transporta ¢l material v
ayuda & montarlo en el local. AT lle-
gar el publico (compuesto mayorita-
riamente por nifos, amas de casa y
obreros), los actores caldean el am-
biente con canciones  sudamericans
¥y portuguesas.

Representacién y discusion

El texto, llamado “Erase una vez”,
es una fibula politica que cuenta ¢l
origen y desarrollo de la ¢xplotacion
capitalista, introduciendo clementos es-
pecificos de la historia portuguesa.
Fue creado colectivamente por los
miembros del grupo poasando en el

. BUEN NACIONALIZADOR SERA
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publico (desconcctado con la cultura

vy la politica durante afos), al que
se iban a dirigir en sus giras, Muy

directo y redundante, a veces se ex-
presabu mediante discursos poco tea-
trales. La atencidn y el silencio del
publico era absoluta. Al terminar, los
actores se quitaron el maquillaje so-
bre el mismo cscenario y comenza-
ron un coloquio. Después de pedir
opiniones sobre lo que acaban de wer,
sz pasd a discutir ¢l significado de al-
gunos simbholos o cscenas, y los mo-
delos en los que se busaban los cs-
quemidticos personajes,

Las referencias politicas  gencrales
{el imperialisma, el falso patriotismo
que alimentaba la guerra colonial, 1a
desigualdad) y Jas inmediatas (los po-
litiqueros, los militares contrarrevolu-
cionarios) erap compartidas y acepta-
das. Tas referencias religiosas encon-
traban una reticencia a la discusidn
publica. A veces se partia de una cs-
cena coneretas para hablar de una

s

P
AMIG,,TEATRC QUEREM

!n!Zési;

“huelga o una lucha popular local en

ta que algunos de los presentes ha-
biun participado.

Estas connotaciones o sugerencias
cran favorecidas por el actor que mo-
deraba el debate, Muy pocos se sa-
licron del local antes de que termi-
nase ¢l acto.

Aungue en esta ocasion huyan sido
los propios artistas los que discutic-
ron la obra, normalmente bay un
micmbro del MFA (Movimicnto de
las Fucrzas Armadas) que Heva el co-
loquio, dirigiéndolo hacia cxplicacio-
nes politicas sobre problemas de in-
terés colectivo. Pero no suclen ser
politizados todos los especticulos, Hay
conciertos, mimo, marionetas y pelicu-
las que se Hevan por su capacidad de
entretener ¥ no de coavencer, Inclu-
s0 no <2 exige militancia politica a
fos artistas gue participan ¢n bus “cam-
p:nas”

’\uela ley

Otro aspzcto de esta renovacion es
el de la Ley de Teatro. A fines de
abril s¢ publicd el proyecto de esta
ley, para que s¢ sometiese a discu-
sion publica hasta e} 15 de mavo vy
pasar lucgo & redaccidén definitiva. Se
parte de que “el teatro tienc que ser
expresion de la realidad socicecond-
mica de un pueble y agente de su
transformacion, Como tal, es un sor-
vicio publico, que implica la desapa-
ricion de todas Jas formas de censura,
de monopolio, de dirigismo estético o
de ideologia antidemocritica”.

} atre las propuestas contenidas en
el i royecto se hallan “la descontrali-
zacidn que lo lleve a espacios geo-
graficos, econdémicos y sociales a los
que no accedia™; otras: “crear un Ins-
tituto Portugués de Tealro, cuyo or-
geno directivo (el Consejo del Teza-
tro) trace, de acuerdo con las posi-
bilidades financicras, las lincas gene-
rales de toda la actividad teatral”;
“formar compafiias nacionales y mu-
nicipales, centros dramadticos, grupos
infantiles y juvenilzs” y “apoyar a las
compafias profesionales privadas que
se consideren de utilidad piablica™.

Durante las discusiones, un sector
de profesionales del teatro ha pedido
la nacionalizacién de las sajas de tza-
tro, como medida complementaria a
la ley, lo que scgaificaria nacionali-
zar todas las actividades teatrales.
Otro sector apoya la “socializacién”
pero a la “nacionalizacidén”,
porque wen que seria un limite a
la libertad de expresién. Es el pro-
blema del “dirigismo estatal” el que
se ha planteado v la discusion sigue
ahierta.

TAMBIQTE 137
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De noche y Lisboa

A los sicte anos fue la vencida. Al es-
trenar ahora en Lisboa La noche de
los asesinos (invitada por el teatro
Alfil, de Madrid, pero vetada por la
Administracion), Angel Facio se¢ ha
desquitado de aquella zancadilla que
le pusieron mientras era miembro y
director escénico de Los Goliardos,
en 1968, cuando diversas dificultades
administrativas impidieron al grupo
exhibir la obra en Espana. Largos me-
ses de cnsayos no pudieron dar de
si mas que una representacion en ¢l
Festival de Parma del mismo ano.

Esta vez las circunstancias han sido
muy distintas. Tres alumnos de la
Escucla de Arte Dramatico de Lisboa.
al terminar sus estudios decidieron for-
mar un grupo {Os Cdmicos) y solicitar
una subvencién cstatal, que les fue
concedida. Con un magnifico local
abundantes medios materiales a su dis-
posicién, aunque no excesiva téenica
interpretativa, (lamaron a Facio para
que les dirigiera.

La noche de los asesinos, del cu-
baro José Triana, tras recibir ¢l pre-
mio de teatro Cdsu de las Américas
v ser representada en nuUMeErosos paises
en 1966, se convirtid en paradigma
del nuevo teatro cubano.

f.a accion transcurre integramentc
en el desvan de la casa de una fami-
lta pequeno-hurguesa, Los tres hijos
(dos mujeres vy un hombrc) se rednen
para liberar ¢l odio y la agresividad
contenidas contra sus padres mediante
un ficticio ceremonial, en el que se
intercambian los papeles de todos los
miembros de la familia y amistades,
hasta desnudar la falsedad de sus re-
laciones v llegar hasta su podredum
bre interior. El momento cumbre, an-
siado y temido, serd la matanza de
fos padres. una y mil veces posterga-
da tras la decision de realizarla.

Con situaciones reiterativas, carga-

JQUE NOCHE FA'MILIAR!
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das de wviolencia visceral, en las que
los ritos atacan esc buenas
costumbres e instinto familiar”™ gue la
sociedad se encarga dc imponer. ¢l
montaje de Facio pretende ser irreve-
rente y cruel. La inclusion de objetos
con vida propia (el viejo reloj de pa-
red, que irrumpe en las cscasas pau-
sas; la maquina de coser de pedal: los
maniguies de costurcera, que siinboli-

“orden,

zan 4 los padres vy sobre los cuales
clavaran agujas) entre el abigarrado
decorado, contribuye a la irrealidad de
las acciones.

Viejo conocido de los portugueses,
por su versidn de La casa de Bernarda
Alba, con un grupo de Oporto (mon-
taje que tampoco se pudo presentar en
Espafia, aunque e¢n esta ocasién la
prohibicion viniese de los herederos
del autor), Facio explica a CAM-
BIO16 que el posible interés que pue-
de tener la obra de Triana en el Por-
tugal actual estd en su “critica feroz
a la institucidén familiar’”. ¢







'ENTRO del marco del Il Festival Internacional de

Teatro de Madrid ha surgido un fenémeno que se
puede considerar increible.

Acudiendo compaifiias profesionales de prestigio
gue presentan montajes esmerados, grandes ac-

"'tores. y técnicos experimentados, sin embargo,

el grupo gue més expectacién ha levantado, y el
gue ha conseguido el éxito de publico mas aplas-
tante, ha sido un modesto grupo aficionado es-
pafol, de un pueblo sevillano enclavado junto a
la desembocadura de! Guadalquivir: Lebrija. No
se debe hablar de falso «nacionalismo» en alabar
a un grupo espafiol, sino de la merecida constata-
cién por parte de las autoridades teatrales de la
labor del Teatro Lebrijano, reconocida a nivel in-
ternacional desde bastante tiempo, a raiz de su
proclamacion como uno de los mejores grupos
asistentss al Gitimo Festival Mundial de Teatro de

" Nancy (Francia) y las invitaciones de muchos pai-

ses que han querido verlos por si mismos. El
triunfo en Espana ha llegado después del triunfo
mundial. ‘

;Coémo ha sido posible que de un pueblo de me-
nos de 20.000 habitantes, sin ninguna tradicién
teatral, surgiera un grupo de tanta calidad como
el Teatro Lebrijano? :

-Algunos de los miembros del grupo nos cuentan
su historia.

" La unica importancia histérica de Lebrija fue la

de ser uno de los centros de agitacion campesina
andaluza a fines del siglo pasado. La vida alli
siempre ha sido 'y es muy dura. Més del 80 por
ciento de la tierra pertenece a cinco grandes y
veinte medianos propisetarios. El 20 por 100 res-
tante estd repartida entre 900 familias. La mayor

peones agricolas. En enero de 1971 habia casi
mil quinientas personas en paro forzoso. Dos fa-
bricas, una de marmoles y la otra de insecticidas,
gue pagan el salario minimo. Varios talleres.

Consecuencias inevitables de tal situacion son ja-
emigracion (unas 1.500 personas, en su mayoria
jovenes), la escasa cultura (casi un 20 por 100 de
analfabetos, los. nifios tienen que trabajar para
sus familias desde muy pronto) y la desilusidn.

Describir Lebrija g‘s como describir cualquier pue-
blo andaluz.

Los condicionantes socioceconémicos son idénti-
cos, las consecuencias son igualmente desgarra-
doras. Decir Lebrija es decir uno cualquiera entre
miles de pueblos.

Lo qgue no sucede en esos miles de pueblos, su-
cedié en Lebrija.

En 1966 se relinen varios jovenes, estudiantes y
trabajadores, la mayoria de los cuales nunca habia
asistido a una representacién teatral, 'y deciden
fundar un grupo de teatro aficionado por su pro-
pia cuenta, abonando una pequeia cantidad men-
sual para ayudar a cubrir los gastos y reclamando
la ayuda desinteresada de los vecinos. Pero, jno
seria un lujo hacer teatro en un pueblo que no
lo conocia? ;Qué tipo de teatro convenia hacer?

La naturaleza del piblico lo aclararia. Era un po-
blico en su inmensa mayoria compuesto por obre-
ros agricolas. Dos criterios se impusieron a la
hora de seleccionar las obras:

1) Que fuesen entendidas por todos los asistentes.

2) Que tuviesen gue ver con los problemas del

parte de los habitantes\ (3.000 familias) son ' publico. : P

Chicos

y chicas del
pueblo

nes muestran
como son...
y cuales son
sus problemas.

El Teatro ’ o . o .
Lebrijano es un «Dratorlo» es una ceremonia bafiada por el sufrimiento..,

grito de protesta. ... v en la que el pueblo es oprimido por dioses y guerreros.
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Sobre el segundo punto nos hablan de una obra
representada en el pueblo, «Los sedientos», en
.una época de escasez de agua, y que fue uno de
los factores que presionaron para gque las autori-
dades remediasen el problema.

El“grupo busca estar fijado en la realidad que-
les rodea, tratan de comprenderla entre ellos

mismos y luego hallar el modo de ofrecer su in-
terpretacion al publico, gue también padece en la
misma realidad. Tratan de expresar colectivamente
probiemas que afectan a la colectividad, y en este
sentido se podria hablar de teatro politico a se-
mejanza de las tendencias mas avanzadas del
teatro independiente actual, aungue seria falso
entenderlo como un medio de accién politica;
ése no es el cometido del teatro. La actividad pu-
ramente politica ofrece otros cauces de actuacion.

En su corta vida el grupo ha realizado 14 monte-
jes y ha recorrido toda su provincia, representan-
. do en las calles y plazas de los pueblos, desde una
plataforma, sin ningdn accesorio, ante el piblico
que traia sus sillas para ver por primera vez el
teatro, y que luego aporiaban lo que pudiesen para
ayudar al .grupo. Las audiencias se electrizaban
con muchas de las obras, y reconocian en los pro-
blemas que se les presentaban los mismos gque a
ellos aquejaban. La comunicacién con ellos no
resultaba dificil, la compenetracién surgia arro-
lladora, los vecinos cooperaban en lo que podian y
durante varios dias se comentaba y discutia lo
gue se vio en fa actuacién.

Con gran entusiasmo y actividad fueron aumen-
tando el nivel de sus espectéculos, partiendo des-
de cero como lo habjan hecho, hasta que varias
circunstancias concurrieron en la puesta en es-
cena de la obra gue los lanzaria ante los ojos at6-
nites de los criticos y espectadores de varios
‘Festivales Internacionales: «QOratorio», basada en
un texto de Alfonso Jiménez y recreada de modo
colectivo por los miembros del grupo, que refle-
jaban en ella sus sentimientos.

Dividida en ires partes: «Cain y Abel», Antigona
y el Viento de los Vencidos», la obra infegra una

«Antigona murid
porque la dejaron solas,
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La guitarra
y el flamenco se unen
a la acci6n iteatral.

problematica universal del ser humano en gene-
ral, con otra particular del campesino andaluz, que
se expresan por medio de unas escenas de un:
realismo llevado -al limite, en las que los golpes
y los latigazos se dan y se reciben de verdad, .
en las que no es raro gue alguno de los actores
se produzca daiio; un realismo que golpea al es-
pectador y conmueve fibras sensibles en su inte-
rior. Si afiadimos a ello el tono ceremonial, de tra-
gedia litdrgica, con sus efectos dramaticos en su
sencillez, como iluminacion de velas, objetos de
uso corriente, paredes rugosas, rostros sudoro-
sos cubiertos de polvo, vy la peculiar aportacion
dada por el origen andaluz de sus. protagonistas,
y que consiste en el tono lamentativo del cante
flamenco, un flamenco sincere, desgarrador, sa-
lido todo directamente del alma oprimida de un
pueblo, un flamenco que se une completamente
al modo realista de desarrollarse la obra y que
encuentra en ella una prolongacién de su fuerza
interna. :

«Qratorio» es, sin duda, una de las mejores obras
puestas en escena por un grupo de teatro espa-
fiol. Cuando se considera que sus creadores po-
seen escaso conocimiento de técnica teatral v
gue sus actores son personas que frabajan o es-
tudian sin tomar el teatro como una profesién re-
munerada, parece increible que haya sucedido,
aunque luego encontremos algunas explicaciones
en la enorme voluntad y animo del grupo, en el
hallazgo de la forma expresiva que reunia mu-
chas de las caracteristicas de ellos, y que inte-
resa al pablico de cualquier nacionalidad y le
consigue comunicar unas ideas y unos sentimien-
tos. Cualquier persona podria intervenir después
de unos pocos ensayos, y al mismo tiempo, pocos
actores profesionales se atreverian a represen-
tarla. Ahi estd la clave de «Oratorio».

El- Teatro Lebrijano representa un fenémeno
inesperado del que se pueden obtener muchas
consecuencias con vistas a una mayor participa-
cion del pueblo espafiol en una cultura que sea
realmentte popular, de la que el teatro es uno de
los soportes esenciales. Un teatro que sea po-
pular por radicar en el pueblo, y no solamente
por dirigirse «al» pueblo. B DEMETRIO ENRIQUE.

aUstedes son comeo Cain
porque han matado a su hermanon.




Desmitificador
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! Una gran distancia separa al
‘ tablao, de la mina; a 1a castanuela, de
la recogida de aceituna.

Un cante que surge de lo mas profundo
del pueblo andaluz.

® Fenomeno

arraigado
en el

pueblo

® Desmitifi-
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comercial



Si el afio 1972 esta ocupando una plaza prominente en la
trayectoria del teatro espaiiol, se debe a la “yerma’”’
Garcia-Espert y a ese estremecedor espectaculo llamado

“’Quejio”, Unicas obras realizadas en nuestro pais que hayan
conseguido la atencion y el éxito a nivel internacional, provocando
el asombro estupefacto de una critica que no pensaba que en
Espafia se ofrecieran obras tan sugerentes. Evitando el enorme foso
que separa estas dos obras entre si y que responde a la diferencia

que puede existir entre el

teatro comercial

de calidad e

imaginacion y la fuerza de un espectaculo drumético basado en el

flamenco

“originario’’, se puede unirlas ¢i

consideramos la

excelente acogida que van obteniendo en los diferentes Festivales
Internacionales en los que participan.

LA ESPONTANEIDAD, CLAVE DEL
EXITO

Después de su magnifica temporada
madrilefia, el "“Quejio’” fue invitado a
fos Festivales de Paris, Nancy, Roma,
Fiorencia, Avignon y Belgrado; y a una
gira por Francia y Suiza, que se
prorrogara el préximo afo. Por si fuese
discutible la opinidn que su particular
vision del flamenco ha obtenido entre
publicos desconocedores de otras ver-
siones que no fuesen la almibarada de
lentejuelas-peineta-y-olé, tipica desvir-

tuacidon que se ofrece en los tablaos
indigenas y emigrados, podemos con-
fiar-en la dada por la “‘cétedra’ del
flamenco, en las actuaciones de Sevilla
y Cadiz: aprobacién entusiastica. En
estos momentos, en Barcelona marcha
entre los espectaculos mas taquilleros.

Al enjuiciar esta avalancha de éxitos
sobre una obra de presupuesto ridicu-
lo, sin apenas decorado ni accesorios,
sin actores conocidos y ni tan siquiera
profesionales, basada en textos propios
y en instituciones
encontramos con un fenémeno de

originales, nos .

caracteristicas muy especiales
exigen un analisis en profundidad.

La obra presenta una atmosfera,
creada por eiementos tan simples y
usuales en la vida cotidiana andaluza
como las candelas, el olor de Ila
lucema, los aperos de labranza, el
botijo y en la que se insertan unas
personas que reconocen tal situacion
como una de las que ellos han vivido y
expresan ante el espectador las mismas
emociones v actitudes que sintieron
ante las dificultades que les impedian
la salida de esa cueva pobre y oscura
en la que alegbricamente se encontra-
ban. ’

que

La Unica posibilidad de que marche
una representacion basada en actores
sin preparacidon técnica es que se
entreguen totalmente, siquica y fisica-
mente, doloridos por los objetos que
los oprimen y agotados por los
esfuerzos que se ven obligados a
realizar. E! clima de tinieblas, sudor y

derrota, influye en el ritmo lento,
cuasi-ceremonial, ejecucion de una
fiturgia de gestos y respiraciones,

arrastrado por los momentos de
tension y lucha gque desembocan en
pausas necesarias. El dolor de la flauta,

la ayuda o la repulsa completa ante
algo que lo acusa.

Los cantes expresan situaciones
referidas tanto a la cruel salida
emigratoria (“'sali’ de mi tierra/ me fur
con dolor/ si hay quien reparta
justicia/ de mi se ha olvidao”) o la
resignacion pasiva (“qué mds da
muerto que vivo / si te tienes que
callar””) como a la esperanza interior
(“campanita que no suena / algin dia
sonard”) o al combate entablado
(“caenitas que tienen mis manos /
caenas que quiero arrancar”’). Resulta
destacable la comprension de las
situaciones por parte de publicos
desconocedores del castellano y que
tan sdlo por las imagenes, movimientos
y maneras de cantar llegan a una
asimilacion del sentido de lo que ante
ellos se presenta.

En esta desmitificacion que “‘Que-
jro”" realiza det flamenco comercial,
traicion y venta de la forma de
expresion peculiar a un grupo social,
para investigar en las raices orgédnicas
del flamenco real, el que surge de una
necesidad vital y configura la libera-
cion posible, creemos que se encuentra
su mayor acierto.



El impulso liberatorio puede venir
por el cante...

...0 por el baile desatado.

el rasgueo de la guitarra, el baile
desatado y los cantes sinceros surgen
con impulsos espontaneos de los
hombres y las circunstancias que los
originan, con una carga comunicativa
de protesta y combatividad, como
correspondié al flamenco inicial surgi-
do en la comunidad gitana y propaga-
do a los “payos” o andaluces someti-
dos por las mismas cadenas y ansiando
la misma liberacion. De expresion
particular del pueblo gitano pas6 a
serlo del pueblo andaluz en su
conjunto, y en €l se hallaban las
razones del lamento vital que constitu-
ye el flamenco.

LA EMIGRACION, DRAMA HECHO
CANTE

El desarrollo de la accién es simple,
naciendo con el avance de cadenas
sobre la escena oscura para ir adqui-
riendo la claridad del esfuerzo de unos
hombres enfrentados contra un desti-
no fatalista ante el que no caben
concesiones, sometidos a una lucha
desesperada por arrastrar ese enorme
bidon lleno de piedras reales, y de
muchos conceptos abstractos, que les
ata impidiéndoles todo escape posible.
O logran mover la pesada estructura, o
las cuerdas se convertiran en prolonga-
cion indeseable de su cuerpo. El
dilema ha sido planteado y repetido
cientos de veces pero en pocas ha
tenido la fuerza que adquiere en
""Quejio”, golpeando ininterrum-
pidamente a un espectador que es
complice del verdugo y compafiero de
la victima al mismo tiempo, y que
siente sobre sus propias espaldas el
peso que cargan los actores de la obra,
llegando a nrovocar la participacion en

EL FLAMENCO, MEDIO VITAL
DE EXPRESION

Un precedente a este enfoque lo
tenemos en la obra “‘Oratorio”, del
Teatro Estudio Lebrijano, en la que ya
se introducia el flamenco como un
elemento vital que exigia el desarrollo
de la obra, integrada a ella hastaformar
un solo conjunto. Alfonso Jiménez
(autor del texto) y Salvador Tévora
(cantaor) partieron de ahi para prepa-
rar su estudio dramdtico sobre cantes y
bailes de Andalucria, estructurandolos
y encarnandolos de una forma que
podriamos calificar de “‘grotowskiana”
sobre unos intérpretes que (legaban a
esta técnica por el corto camino
proveniente de sus experiencias sufri-
das que se harran revivir sobre escena.

La importancia esencial de esta obra
se halla en su intento de unién de
cante y teatro, de recuerdos vy
vivencias, de sufrimiento y voluntad.
Es un hecho nuevo dentro de la
concepcion del espectaculo, aunque
posea solidas y antiguas raices semi-ol-
vidadas, ofreciendo una via de expre-
sion inexplorada con unas posibilida-
des comunicativas sorprendentes. Has-
ta ahora su publico han sido gente de
ciudad y de Festivales; esperemos que
pueda llegar hasta el destinatario
logico de la obra, los hombres y
mujeres de Andalucia, que crearon y
son depositarios de ese medio de
expresion critico que es el flamenco.
Entonces es cuando realmente “Que-
jfo” podra influir, aunque no se deba
despreciar la influencia que ejercerd
sobre los asistentes a unos Festivales
Internacionales, en los que ha consa-
grado al teatro experimental espafiol.

Texto y Fotos: Enrique MARTIN
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La Paraphernalia de la
olla podrida, la miseri-
cordia y la mucha
consolacion

Miguel Romero Esteo

La Piedad

Fernando Herrero

Acaba de realizarse en
Madrid un intento de ciclo
dedicado a ese nuevo teatro
espafiol, tan pocas veces re-
presentado en escenarios
comerciales. El proyecto con-
sistia en utilizar el teatro
Goya durante los lunes, dia
de descanso de la compa-
fifa que representa desde el
verano pasado un taquillero
producto de José Maria Be-
llido. Debido a los impon-
derables habituales (censu-
ra, denegacion de permisos,
trabas administrativas) el
interesante proyecto quedo
reducido a la presentacion
en Madrid de dos polémicas
obras participantes en el pa-
sado Festival de Sitges: La
Paraphernalia de la olla po-
drida. la misericordia y la
mucha consolacion, por el
grupo “Ditirambo”, de Ma-
drid, y La Piedad, del “Co-
rral de Comedias”, de Valla-
dolid. Una vez mas ha fra-
casado la posibilidad de sa-
car de las tinieblas de la
marginacién comercial a to-
da esa corriente de renova-
cion teatral que penosamen-
te surge. Y mientras se le
reduzca & los minoritarios
Colegios Mayores y las se-
siones unicas de la Camara
y Ensayo, persistird su in-
operancia y falta de contac-
to con el gran publico. La
situacién no es nueva y, sin
embargo. no se puede evitar
hablar de ella. Pasemos a
analizar el par de obras pre-
sentadas.

“Venia yo del mundo de
la mistica y de la musica;
insertarme de golpe en mi-
tad del universo de las co-
cinas me resultaba punto
menos que increible... Eran
un mundo cerrado..., des-
amparadamente sicépata.”’.
Estas declaraciones corres-
ponden a Miguel Romero Es-
teo, autor desconocido has-
ta ahora, que nos ha des-
concertado con su insolita
Paraphernalia de largo titu-
lo. El universo de Romero
Esteo es cadstico, instintiva
y voluntariamente a la vez,
derbordando la actitud re-
ceptiva habitual del espec-
tador cerebral de obras di-
ficiles (diferentes a la pasi-
va-ingurgitante de ese otro

“La paraphernalia”.



“La piedad”.

tipo de espectador apatico
de comedias y salchichas
teatrales). Esta obra lo su-
mergia a uno en una atmos-
fera hipersensible en la que
no se podia distiguir clara-
mente si se era presa de es-
tupor ante la ruptura de la
continuidad temporal y la
logica gramatical, o se caia
en la frustraciéon por no com-
prender 1o que sucedia en el
escenario preguntandose
uno a si mismo si era por
la falta de un esfuerzo suyo
por descifrar el caos teatral
o por culpa del agotamiento
expresivo de la obra desde
que se han intuido las coor-
denadas de unas nuevas
convenciones de signo anti-
convencionalista. La frial-
dad y desapasionamiento
‘ la que respondia el pu-
| » madrilefo (predispues-
to a favor), podia significar
que la onda no habia sido
captada o que se habia ago-
tado en repeticiones del
mismo juego, después del
asombro y conmocién ini-
cial.

El peligro contenido en la
obra (que duraria cinco ho-
ras su version integral; que
se presentod durante tres ho-
ras y media en Sitges y en la
Semana de la Sorbona, y que
se ha reducido a dos horas
y media en Madrid) y que
ha sido uno de sus aspectos
que paraddjicamente mas
atrayeron a los componentes
de “Ditirambo” a la hora
de montarla, era el vacio

que la impregnaba. Exube-
rantemente adornada y con-
fusa, lo ornamental podia
superar a su contenido, ayu-
dado por el planteamiento
anti-naturalista que exigia.
Tan acostumbrados como
estamos al uso de la crip-
tografia en los medios artis-
ticos e informativos, a la
lectura entre lineas y el da-
to semioculto, tendemos a
emprender segundas y hasta
terceras lecturas, cuando en
casos como éste puede tra-
tarse del culto al signo por
el signo, del predominio ab-
soluto de la apariencia y la
obsesion por la forma litur-
gica.

Ya ha salido el concepto
esencial de Paraphernalia:
su raiz y forma liturgica,
que la entronca con toda esa
tendencia del teatro ceremo-
nial que impera en los gru-
pos de vanguardia de todo
el mundo. El analisis de este
fenémeno de exorcismo co-
lectivo utilizado como anti-
doto contra la autodestruc-
ciébn que segrega la socie-
dad actual, es un tema ex-
tenso que nos limitamos a
senalar. La Paraphernalia
es un ceremonial que con-
tiene a su vez trozos mas
marcadgmente 1i tirgicos,
prolongandose unos en los
otros, aunque varien sus
elementos. Intentemos expli-
carlos mediante un esbozo
de resumen.

La obra se inicia con una
tipica procesiéon compuesta
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por tres celebrantes enca-
puchados, dos acélitos y una
mujer de luto con un bulto
blanco. Frases con ritmo de
preces arcaicas proceden &
la destruccion de la légica
lingiiistica, mediante reite-
raciones, delirios barrocos,
una ténica general de voca-
tivos y terceras personas, y
la vacuidad de palabras
consideradas bajo su aspec-
to sonoro y no conceptual.
El bulto —objeto de la ce-
lebracién— es una gran olla,
representaciéon de una for-
ma de cocinar y comer, que
lo es a su vez de una cul-
tura y mentalidad. Los ce-
lebrantes se despojan de sus
habitos para aparecer como
cocineros, moviéndose en el
mundo sérdido de la gran
cocina que contiene toda la
carga de insensatez, dogma-
tismo y violencia que una
cultura de siglos ha podido
acumular. Sobre los cocine-
ros, seres cobardes incapa-
ces de accién liberadora,
pesa el invisible poder de
los seres del restaurant, los
duefios todopoderosos, hom-
bres o dioses. El garbanzo,
la olla podrida, el potaje es-
peso, se erigen en esencia
de la ceremonia. Simbolica-
mente catalizan una deter-
minada concepcién de la
vida, conservadora, hipocri-
ta, moralista, cruel y absur-
da, enfrentada a la inva-
sion de costumbres diferen-
tes, capaces de erosionarla y
posiblemente destruirla. Los
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cocineros-lacayos se identi-
fican con su funcién im-
puesta y se erigen en sus
maximos defensores. La con-
fusion entre simbolismo gra-
tuito e intencionalidad cri-
tica, entre brillantez y lu-
cidez, se intensifica. El rit-
mo desesperadamente lento
de una no-accién en la que
los oficiantes encadenan sus
acciones una y otra vez,
pierde el respeto a los con-
vencionalismos argumenta-
les. Una ironia amarga, a
nivel de sarcasmo, planea
sobre la historia, sin despo-
jarla de su grave aire litur-
gico. Al final el Jefe de co-
cina cobra una nueva vic-
tima en holocausto estéril,
culminando con ella la ce-
lebracién y la obediencia al
ritual.

Después de esta extensa,
discutible y contradictoria
Paraphernalia, e st u penda-
mente montada, con visible
penuria material, por el gru-
po “Ditirambo”, se presenté
La Piedad, de Fernando He-
rrero, que habia barrido en
Sitges con casi todos los
premios ¥ que nos ha pare-
cido mucho menos intere-
sante que la anterior.

La Piedad se halla estruc-
turada en forma ciclica, re-
pitiéndose la escena central
(el apaleamiento de un fu-
gitivo por parte de dos pas-
tores, con la posterior 1lle-
gada del agente de la auto-
ridad que se lleva el cada-

ver) quedando abiertas va-
rias posibilidades para el
entendimiento de la obra.
El juego dominador-domina-
do entre los dos pastores
puede haber comenzado a
raiz del asesinato, vengan-
dose uno de ellos sobre el
instigador al acto estupide
destrozandole como indivi-
duo; o puede haber existi-
do desde la llegada de am-
bos al paraje desolado,
acompanados tan sélo por
sus ovejas, siendo entonces
el asesinato del fugitivo-ino-
cente un acto mas de la ca-
dena de injusticias, llevan-
do esta vez la voz cantante
el pastor esclavizado, quien
descarga su violencia repri-
mida contra el mas débil
que ha llegado. La presen-
cla continua e insoportable
de la relacion de domina-
cién, Unica vivencia comun
entre los dos pastores, se es-
tablece como un tema de
choque en el planteamiento
de la obra. Todo gira alre-
dedor de él, desdibujandose
los deméas elementos por su-
pérfluos. La idea literaria
ofrecia interés, y la estruc-
tura ciclica-abierta estd con-
seguida sobre el papel, por-
gue luego en escena se hun-
de la obra. Los dialogos son
extremadamente simples,
deteniéndose en una faceta
de los personajes, sin avan-
zar y descubrirnos mayor ri-
queza de ellos; las acciones
al ralenti, fijaindose las pos-

turas de los actores en imi-
tacion de personajes de pa-
s0s vallisoletanos de semana
santa, mientras suena una
musica sinfénica que no vie-
ne a cuento, lo considera-
mos una exageracion gra-
tuita. Si se queria jugar con
las esculturas de los pasos,
recreandolos mediante una
pasién “profana”, se podia
haber hecho sin necesidad
de congelar los movimientos
para decir al espectador:
“iFijense qué bien imita-
mos esta escena de paso pro-
cesional!”, formando un vpe-
gote entorpecedor y de pN
torio. De esta manera ¢ .o
impresién de que la obra es
un pretexto para unir en-
tre si los diferentes grupos
escultoricos. Y quizas la
idea de partida haya sido
esa; no sabemos. En todo
*as0 se deben destacar la
consecucion de varios mo-
mentos en los que muchas
caracteristicas de la menta-
lidad, historia y siquismo
espaholas quedaban cruda-
mente expuestas. Y un gran
esfuerzo por parte de los ac-
tores en encarnar la inhu-
manidad imperante.

Y asi fue lo que sucedié
en el mini-ciclo del Goya,
que no sabemos si querra o
podré repetir la experiencia,
bastante mé&s interesante
gque la mayoria de las obras
en cartelera comercial.

DEMETRIO ENRIQUE



La boda de los

pequeiios burgueses
Bertold Brecht

En el flamante saloncito
de su nueva casa los recién
casados celebran con un
opiparo banquete el aconte-
cimiento central de sus vi-
das: la boda. A medida que
se prolonga la fiesta la ima-
gen inicial de alegria, sa-
tisfaccion y buen acuerdo,
da paso a sentimientos de
frustracién, mezquindaz, en-
gafo y odio. Bajo la cu-
bierta de merengue de los
convencionalismos se escon-
de la basura de una forma
de vida. Un concepto de
amor basado en su adecua-
ciéon a las formas, aunque
la convivencia se haya he-
cho imposible. Unos dialo-
gos pletoricos de cortesia y
rellenos de agresividad in-
controlada. La destruccion
personal due aguarda a la
nueva pareja, incapaz de
oponerse a ella, y gue des-
de la cermonia nupcial co-
mienza a apoderarse de sus
relaciones.

La critica feroz contra al-
gunas de las instituciones
fundamentales de la socie-
dad burguesa, ejemplariza-
das en las actitudes de los
asistentes a la cersmonia
nupcial, es la intencién del
auicr. Escrito en 1922 por
un Brecht que contaba 24
il en el comieuzo de su
idad teatral, enfra de

no en una vision dinami-
tadora de la (aparentemesan-
te) pidcida vida burguesa,

mostrando la falsedad de
sus topicos en cuanto se €s-
carbe un poco en ellos.
Obra de combate, como to-
das las suyas, en la que el
acento recae sobre la sati-
ra y provoca la risa en un
espectador que no puede de-
jar de reconocerse él mis-
mo, o su contorno, en los
miseros personajes tan se-
guros de si mismos y de su
moral, que incluso cuando
se deben enfrentar con su
decadencia rehuyen el cho-
que y se refugian en la ce-
guera.

Consiguiendo la complici-
dad del espectador si éste
participa de las ideas motri-
ces, 0 la repulsa del que se
sienta mas directamente
aludido y criticado (aunque
le cueste reconocerlo, y po-
siblemente logre evitarlo
con una pirueta mental ra-
cionalizadora que le exclu-
yva de la catastrofe), la obra
posee una fuezra enorme,
que responde al minucioso
planteamiento cerebral de
la que fue objeto. Tantos
aflos después de ser escri-
to hoy en dia en nuesfra
Espafia doliente conserva
toda su carga critica. No en
palde nos hallamos en una
sociedad deforime en la que
1os convencionalismos e hi-
pocresias son monedas al
uso continuo, Partiendo de
los problemas humanos de-
rivados del matrimonio co-

Foto: Demetrio

mo instituciéon configurado-
ra de una forma especifica
de entender y aplicar las
relaciones sexuales y fami-
liares, la obra nos remite a
la postura farisaica de quie-
nes se enconden tras la le-
galidad ceremonial y aca-
tando unas normas exter-
nas se permiten el lujo de
vulnerar otras normas de
comportamiento mas impor-
tantes, pero no formalizadas
y, por tanto, no obligato-
rias para ellos.

Pero la Boda que se re-
presenta en Madrid no es
s6lo hija de Brecht, sino
que también lo es de sus in-
térpretes, los Goliardos.
Montada en 1970 en plena
euforia del Teatro Indepen-
diente, fue aceptada de for-
ma colectiva por los miem-
bros del grupo, gquienes re-
corrieron con ella numero-
sos pueblos y ciudades de
nuestra geografia, represen-
tandola en 66 ocasiones, in-
cluso en varias ciudades eu-
ropeas. La trayectoria de
los Goliardos, quiza el gru-
po independiente de mayor
historial, es suficientemen-
te conocida como para no
insistir. Diremos s6lo que
nacieron en el 64 y se man-
tuvieron durante mucho
tiempo a través de diver-
sas vicisitudes, encarnando
los logros y problemas del
Teatro Independiente. Des-
pués de su etapa ‘“populis-
ta” se plantearon realizar
la Boda como fora
una nueva estrategia:
car directamente a la bur-
zuesia, Fue montada en el
70 y en aquel entonces
constituyé una e X presion

25



TEATRO

que prestigiaba al Teatro
Independiente por su cali-
dad y técnicas. En los esce-
narios de locales diversos
de los pueblos, frente a un
publico marginado de otro
teatro que no fueran las
“revistas” o los toros, la
obra se erigia con todo su
esplendor. El tono directo,
la accién realista acompa-
hada por un maquillaje re-
forzado, irreal y unos per-
sonajes deformados, carica-
turizados, se engranaban
perfectamente. Y un retra-
to fiel de la Espaha nada
lejana de los ahos cuaren-
ta, que en los pueblos ahora
es cuando comienza a modi-
ficarse. La visibn amarga
v la destruccion continua
se infiltraban por la forma
de comedia o sainete, a ve-
ces voluntariamente burda.
La obra funcionaba y era
eficaz.

Sin embargo, los Goliar-
dos pasaron por una crisis
que les resultd fatal, a fi-
nes del 71. El grupo se di-
solvié por razones internas.
El certificado de defuncién
lo proporcioné gozosa la
censura y las trabas admi-
nistrativas. Ahora han vuel-
to a unirse Unicamente pa-
ra montar su Boda (en una
version casi idéntica), fun-
cionando como antes en ré-
gimen cooperative, aunque
metidos en la estructura co-
mercial. Y en su “resurrec-
cion” existen varios elemen-
tos que los diferencian del
grupo que antes eran. El
anonimato de los miembros,
en aras del nombre del gru-
po, ha desaparecido. La co-
hesién interna también, y
esto siempre tiene que no-
tarse en el escenario, sobre
todo en una obra que se ba-
sa en la labor del conjunto
de actores, sin primeros pa-
peles. El escenario del “Go-
ya” resulta excesivamente
grande a un montaje pen-
sado para escenarios even-
tuales y reducidos. Al des-
arrollarse la mayoria de las
escenas en torno a la mesa
del agape, la accion pierde
intensidad, incrementando-
se el valor de las palabras
y silencios. Quiza el poder
disponer de un gran escena-
rio y mas medios deberia
haber influide sobre una
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orientaciéon diferente del
montaje y hasta lo exigia.

Y en estos tres afios han
surgido tendencias teatrales
que plantean nuevas Opti-
cas. Una prueba es la Casa
de Bernarda Alba que An-
gel Faclio (director de la
Boda) ha montado en Opor-
to. En ella se avanzaba por
una via que culminaba la
concepcién de realismo-de-
formante de la Boda. Y al
ver de nueve la misma Bo-
da no podemos dejar de
pensar que pertenece a una
etapa superada de Facio.

En todo caso, si bien la
Boda actual ha dejado de
ser una cumbre del T. I.
espafiol (aunque continue
siéndolo respecto al 70), st
es un estupendo montaje
planteado con mayor r1i-
gor e imaginacion que los
habituales del teatro co-
mercial. Y la Boda sigue
mordiendo lo buena con-
ciencia de los buenos pe-
quehios burgueses. Y desmi-
tificar a Brecht es saluda-
ble y encomiable al enrai-
zarlo en un contexto so-
cio-politico distinto, de for-
ma que no pierda su fuer-
za revulsiva. Y la Espaha
de los 40 se halla en la es-
tructura 6sea de la de los
70 y los 1.000 dolares ‘“per
capita”. ¥ es un espectacu-
lo divertido que nos exi-
gena y descontamina. Por
todo ello la sigo conside-
rando muy valida.

DEMETRIO ENRIQUE

Puesta en escena: Angel
Facio.—Adaptacion y mon-
taje: Los Goliardos. — Am-
bientacion: La Voz de su
Amo. — Asesor gastrondmi-
co: Mayte.— Joyeria: Tif-
fany’s. — Peinados: Dalida.
Movimiento de masas: Jo-
sé Ortega. — Cuchicheos:
Garbo. — Intérpretes: Glo-
ria MuhoZz (novia), Eulalia
Salas (mujer), Conchita
Grégori (madre), Mercedes
Guillamén (hermana), San-
tiago Ramos (novio), Félix
de Rotaeta (marido), Cris-
tian Casares (padres), José
Maria Lacoma (amigo),
Angelito Martinez (joven).
Estreno: Santiago de Com-
postela, noviembre del 70.
Reestreno en Madrid: 30
abril de 1973, Teatro Goya.
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Cuando se convierie en subferrdnee como respuesta
a los imperativos politicos

o/

«ANEXA»,
DE S. SEBASTIAN.
BALLET MODERNO.

OS grupos independientes
de teatro constituyen ya un
fenémeno de gran impor-
tancia cultural, a pesar de
su corta vida (la fecha de
nacimiento se puede situar
hace unos diez afios), debi-
do a su labor de renovacidn,
tanto en el campo estricta-
mente teatral como en el de
las mentalidades y posturas
ejercitadas por las perso-
nas inmersas en- €l teatro
en cualquiera de sus niveles.
Una demostracién palpable
de su fuerza cualitativa la
tenemos en el hecho de ser o SRR R SRR : L B O
elios los representantes es- «ORACION DE LA TIERRA». FLAMENGO RITUAL.




«DESPUES DE PROMETEO», UNA CREACION COLECTIVA DEL T. E. I.

panoles en los Festivales In-
ternacionales de Teatro que
se celebran periddicamente
en ciudades como Paris,
Nancy, Manizales, Belgrado,
Roma, Parma, etcétera, en
donde se pueden confrontar
las experiencias teatrales en
marcha en cada pais y co-

municarse mutuamente los
hallazgos.

Con excepcién de la compa-
nia de Nuria Espert, con su
«Yerma», en los tltimos
afios han sido tGnicamente
los grupos independientes
los que han ofrecido a los

organizadores de tales Fes-
tivales un trabajo lo sufi-
cientemente serio como pa-
ra solicitar su concursc.
Mientras tanto, en nuestro
pais se suceden los Ciclos
y Semanas de Teatro en di-
ferentes ciudades (muchas
veces en sitios tradicional-

«ENSAYO-UNO-EN-VENTA» ¥ LA EXPRESION CORPORAL.

mente alejados de los circui-
tos teatrales), en donde son
estos grupos los que propa-
gan con su buen quehacer
artistico la aficidn a este
medio de comunicacidn.

Luego, dentro del sistema
del teatrc comercial, sé ha

convertido en una realidad
la capacidad de convocato-
ria sobre el ptblico en mu-
chos grupos, tanto por sus
temporadas en locales de
Madrid y Barcelona. como
por las giras que realizan
en todas direcciones. Esta
F(PASA A LA PAG. 32)
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(Viene de la pag. 7)

actividad desatada, cuyo
centro se halla en las Uni-
versidades, y desde ellas se
extienden, denota un vigor
y amplitud en la nueva for-
ma de entender y practicar
el teatro que podria provo-
car un optimismo ilimitado
si no fuera por una serie
de factores decisivos que
han intervenido y siguen in-
terviniendo para limitar sus
posibilidades de accién, lle-
gando en muchos casos has-
ta hacer insostenible la si-
tuacién y ocasionar la des-
aparicién del grupo. En este
trabajo voy a tratar de mos-
trar lo que significan estos
grupos, cémo trabajan, a
dénde quieren llegar y qué
obstaculos se oponen a su
desarrollo. Se vera que son
el «teatro subterridneo» no
por postura de principio,
sino por imperativos socio-
politicos que los  desbordan
y los recluyen sin remedio
en una actividad abocada
a minvdsculas repercusiones
socialés. ‘

Blirando
hacia alras

EN los afios cincuenta,

el pais atraviesa un
periodo de convalecencia
del gue una de las victi-
mas es la mediocridad in-
crustada en los fenéme-
nos culturales,
dos en una contemplacién
32 - -

arrincona-

LA ARRIESGADA AVENTURA

Un actor «goliavdo» en un pueblo perdido.

del pasado.desconectado de
la realidad del momento.
Coincidiendo con el apogeo
de los nuevos medios de di-
fusidn (radio, cine), se pro-
duce un alarmante descenso
en la calidad de las obras
teatrales, acompafiado por
la interpretacién decimond-
nica que se tiene del teatro:
una triple tirania —la del
autor, expresada mediante el
respeto cuasi religioso al tex-
to; la del director de escena,
gue goza de poder absoluto
sobre el elenco de actores y
técnicos, y la del actor o
actriz cabecera de cartel,
«divo» a cuyo personal luci-
miento deben contribuir to-
dos— sobre unas obras faci-
les, ilusidon convencional de

una irrealidad inconmovible,
destinadas a un publico dé-
cil, acostumbrado a lo que
se le ofrece, y que sélo pide
lo que conoce.

Este es el contexto en el que
se originan los primeros in-
tentos de usar la posibilidad
de comunicacién que contie-
ne el teatro en su misma
esencia para buscar algo dis-
tinto. Esta‘«vitalizacién» del

teatro exigia nuevas ideas y.

nuevas formas de ponerlas
en practica. Y para ello ha-
cian falta personas con co-
nocimientos técnicos, que no
se podian obtener en unos
meses. Surge entonces, com-
pletamente al margen del
teatro comercial, un movi-

miento que parte de las
Universidades a través de
los TEU (teatros universi-
tarios) y de las agrupacio-
nes locales denominadas «de
camara y ensayo». Su pri-
mera labor es la de dar a
conocer al publico toda una
serie de autores influyentes
en la evolucién del teatro
mundial, de los que aqui
apenas se tenia vaga idea.
Nombres como los de
Brecht, Valle-Inclan, Becket,
Chejov, Ionesco son repre-
sentados por primera vez.
Coincide este descubrimien-
to de autores ig-

norados con algu-

nos estrenos de laf ;
llamada «generacién reali
ta» espafiola, entre la que se
incluian a Sastre, Buero Va-
llejo y Olmo. A ellos sigue la
puesta en escéna de Arrabal,
que es incomprendido, sus
obras prohibidas, y que tie-
ne tantos problemas, que
opta por marcharse.

Con la représentacién de es-

tas obras, tanto «realistas»
como «de vanguardia», se
despierta una nueva sensi-
bilidad en el publico, que
ya puede reclamar algo dife-
rente al teatro comercial, y,
poco a poco, van siendo re-
presentadas muchas de esas
obras en los teairos, consti-
tuyendo una muestra clara
de las repercusiones que
puede tener el teatro margi-
nal sobre el normal. Un fac-
tor a tener en cuenta era la
mayor benévolencia por par-

te de la censura sobre el
teatro marginal, pues se le
autorizaban obras, debido a
su caracter dé «camara y en-
sayo», que no se podian re
presentar en escenarios co-
merciales, igual que sucede
actualmente con las pelicu-
las y los cines «especiales».

PDe laos TEWY
u featros

de chmara,
hacia

alge distinte

LA crisis universitaria de

los anos sesenta tuvo
como una de sus conse-
cuencias el hundimiento de
los TEU, faltos de cualquier
tipo de apoyo y permisos de
utilizacién de locales. De los
dos o ires que permanecen
actualmente en funciona-
miento, el mas destacado e

«Els .
comediantss,
La fiesta
y las
mascaras.

aEl retablo
de Don Cristébals.
El Girco Tihano.




DEL TEATRO INDEPENDIENTE

" ‘mara y ensayo» exi-

el TU de Murcia, que cuen-
ta con un estupendo monta-
je, realizado el pasado afio,
sobre un grupo de textos de
autores jovenes espafioles
que se centraban en Fernan-
do «el Deseado» y la época
de las Cortes de Cadiz. Esta
obra, «E1 Fernando», fue re-
presentada con gran éxito en
varias ciudades de provin-
cia, pero se prohibié en Ma-
drid y Barcelona. Los pro-
blemas de contar cada afio
con actores novatos, gue re-
levan a los mas antiguos,
que términan sus estudios,
constituye una dificultad
que puede contribuir a su
desapariciéon préxima. Por

otro lado, el mayor es-
fuerzo con el que se en-
caraban los moniajes y

la autenticidad de los
componentes de las

asociaciones «de ca-

gian una dedica-

aBululus, un
grupo profes:onm!lzado

cién de muchas horas, un
aprendizaje técmico y, en
resumidas cuentas, una en-
trega mayor a la actividad
teatral. Nos hallamos
en 1965 y el nacimiento del
Teatro Independlente pro-

- pilamente dicho.

los Goliardas,
BN PrecCllrsSor

HAY un grupo clave que

encarna mejor que na-
die las singladuras inicia-
les, los pasos firmes y los
titubeantes y el entusiasmo
que animaba a los grupos.
Son Los Goliardos. Deésde

. su fundacién, en 1964, Los

Goliardos cumplieron un pa-
pel de precursores muy es-
timable. Por este mismo mo-

- tivo sufrieron deé primera

mano varios de los proble-
mas que luego aquejarian

al TI: los continuos agobios
econdmicos para sus com-
ponentes y no poder traba-
jar de forma estable en nin-
gun sitio debido a sus des-
plazamientos y a su repug-
nancia a «hacer teatro co-
mercial» o intervenir en
cine o telévisién. Una situa-
cién tal no se podia sopor-
tar mucho tiempo sin ago-
tar al individuo, pues las
cuatro o cinco horas de en-
sayo diarias eran obligato-
rias y de por si fatigantes.
Esta razén explica el nd-
mero elevado de miem-
bros que pasaron por el gru-
po (unos 502), en su mayo-
ria compuesto por gente
atraida por el TI, que se
acercaban al grupo de mas
renombre y asistian a su
escuela de formacién de ac-
tores, que eran los ensayos.
Después de multiples expe-
riencias en la lucha por el

desarrollo de una estética
diferente y otras relaciones
con el publico, con sus mon-
tajes de Mrozec, el «Juan de
Buenalma» y «La boda de
los pequefios burguesés», el
grupo desaparecio, victima
de contradicciones internas

y externas. Su principal ani- -

mador, el director Angel
Facio, decidié lanzarse al te-
rreno comercial con armas
y bagajes —simbolizados en
el nombre del grupo, que se
mantenia, aunque ya no co-
rrespondiese a lo que antes
era—, dando lo que él mis-
mo reconoceé fue «un paso
atras», pero que significa la
prolongacién de un proceso
gue les abocé a una situa-
cién pesimista y un agota-
miento paralizante.

El hecho es que a fines de
los sesenta surgen grupos
y se representan obras a

una velocidad impresionan-

-te. Tan sélo en 1967 na-

cen 14, y en 1968 son 21. Es
la época de la «primavera
de Fraga» y soplan vientos
aperturistas en el ambito
cultural del pais. El mayor
numero de grupos radica en
Barcelona (incluyendo pro-
vincia y capital), siguiendo
Madrid, Asturias y Alicante.
Se contabilizan mas de un
centenar, de los que, en tér-
minos de rigor y coherencia
intelectual, se podria desta-
car un 25 por 100.

Son ténicas esenciales en los
grupos la desaparicién del
papel hegeménico del direc-
tor, que se sustituye por la
colaboracién entre él y los
actores en las discusiones
sobre el planteamiento  de
los montajes, y la inclusién
de una serie de autores jé-
venes, que aportan su capa-
cidad literaria a la creacién
emprendida en comun. Se
intenta obtener el caricter
recreativo del teatro me-
diante un juego escénico en
el que sean los mismos ac-
tores los primeros en di-
vertirse con la pieza. No se
consideran los espectaculos
terminados en el dia del es-
freno, sino que se contintan
los ensayos a lo largo de
todo el periodo de represen-
tacidn, con la consciencia de
la mejorabilidad posible. Se
renuncia al teatro «litera-
rio» para centrarse en el tea-
tro con su lenguaje escéni-
co propio, donde la expre-
sién corporal y gestual del
actor- ocupa un lugar cen-
tral. La exigencia de conoci-

-mientos técnicos en los acto-

res va excluyendo aquellos
para los que su trabajo tea-
tral no era més que un pasa-
tiempo, y asi se forma toda
una generaciéon de actores
que mas tarde ha ido desta-
candose en el teatro comer-
cial. Este es un punto que
no se puede dejar de lado.
Para muchos, el TI no fue
mas que un trampolin que
los catapulté hacia el terre-
no comercial y su mayor re-
muneracion.

Parece, a primera vista, que
si los grupos independientes
no han- conseguido su pro-
p6sito de acceder a un pi-
blico amplio y poder vi-
vir de su trabajo, equiva-
le a su fracaso. Aqui se debe
aclarar el punto. Hay maés
del 75 por 106 de la pobla-
cién. que nunca va al teatro,
sobre todo entre los secto-
res campesino y obrero. El
primer problema surge al
enfocar la forma de llegar a
ellos. Para los grupos hay
muchas, en teoria: desde ac-
tuar al aire libre en pue-
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blos, hasta hacerlo en fa-
bricas y- barrios. Pero en Ia
practica sucede que los
grupos estdn sujetos a una
ley sobre «teatro de c&-
mara y ensayo», promulga-
da en 1955, que establece la

modalidad de sesién tmica -

para las representaciones, y
dirigida exclusivamente a
los miembros de la entidad
de la que depende la agru-
pacién. Ahora, este regla-
- mento puede ser aplicado o
no a juicio de las autorida-
des. Normalmente se per-
miten dos o tres represen-
taciones en la misma locali-
dad, y no-hay limite dé ndG-
merc de lugares a visitar,
teniendo en cuenta €l trami-
te de pedir permiso a las
autoridades localés siempre
que la obra haya pasado pre-
viamente la doble ceénsura
de texto y de montaje. Se-

gan la localidad, el centro,

el tipo de publico, el nom-

bre del grupo, la obra, la’

coyuntura politica, la men-
talidad de las autoridades,
etcétera, la representacién
puede ser autorizada o no.

El «bzoaemen
Tabano

ESTABAMOS en que la

busqueda de un nuevo
publico se entorpecia. Sin
embargo, en 1970 v 71 se
proeduce un fenémeno reve-

lador. El grupo Tabano, jun- .

to con Las Madres del Cor-
dero, montan en un teatro
comercial de Madrid su
creacién colectiva musical,
irénica y desenfadada, «Cas-
tafiuela 70», con un espec-
tacular éxito'de piblico, a
pesar del periodo veraniego
en que sucede. Es el primer
triunfo masivo de una obra
de un grupo independiente,
y de no ser por un escédnda-
lo provocado por gente de
extrema derecha, que obliga
a suspender las representa-
ciones, la obra se hubiese
convertido en el «best-sel-
ler» teatral del pais. Luego
ocurre el éxito en Barcelo-
na del teatro Capsa, llevan-
do a cabo una programacién
de obras de autores jove-
nes «dificiles» y con grupos
independientes.

La vitalidad y frescura que
aportaban los Tabano a la
escena eran elementos de
seguro impacto popular. El
mundo del teatro comercial
comenzaba a fijarse en los
grupos, olfateando buenos
taquillajes —que es lo que
realmente les interesa—, y
timidamente iniciar una
apuesta a favor de ellos.
Pero a niveles culturales, la
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situacién durante el minis-

terio Sanchez-Bella era «de

cerrojo», y esia dureza se
cebd en las actividades -tea-
trales. Aparte de las prohi-
biciones a nivel comercial
(destacando las de monta-
jes de Marsillach y Nuria
Espert), los golpes a los

grupos fueron continuos. El -
. Teatro Estudio Lebrijano,

grupo modesto de la ciudad
sevillana de Lebrija, que
triunfé en el Festival de
Nancy con su montaje de
«COratorio», fue invitado al
IT Festival de Teatro, de Ma.
drid, celebrado en 1971 (que
extranamente luego no ha
vuelto a repetirse), para ser
multado posteriormente y la
obra prohibida. Una crea-
cién colectiva de Tébano
—«Piensa mal y acertaras»—
no pasa censura, y un mon-
taje suyo sobre la obra que
triunfaba en Barcelona, «El
retablo del flautista», es pro-
hibida al dia siguiente del
estreno, obligando al grupo
a salir al extranjero y ac-
tuar para amortizar los gas-
tos del montaje. Se suspen-
den las representaciones que
hacia en su-local de Madrid
el TEI de su creacién co-
lectiva «Después de Prome-
teo». Ya he resefiade lo
del TU de Murcia. Se im-
ponen sanciones al Corral
de Comedias, de Valladolid,
vy Esperpento, de Sevilla. Se
cierra el local La Cuadra,
de Sevilla, y se suspende
una Semana de Teatro orga-
nizada por los colegios ma-

yores de la Universidad de .

Madrid. La lista de inciden-
tes es. copiosa. Asi transcu-
rren 1972 y 1973, bajo la té-
nica de la resignacién y la
impotencia.

mi praofesioe-
naiismmae

UN grupo en el que todos
~ sus miembros poseye-
sen el carnet sindical se
podia incluir dentro de las

" compafifas profesionales y

actuar de forma similar a
ellas. Esta ha sido la via em-
prendida por el Bululi
madrilefio, interviniendo en
los montajes comerciales de
Marsillach y Fernin-Gémez;
los Cataros catalanes, asf
como los mimos, también
catalanes, Els Joglars, que
curiosamente son el Unico
grupo que ha intervenido en
un par de ocasiones en Te-
levisién Espaifiola. Y luego
1a conversién de Los Goliar-
dos en compaiifa profesio-
nal, La alternativa se enten-
dia como «profesionalizarse

0 morir», a veces aceptando .

unos compromisos que iban
en contra del espiritu mis-

mo que animaba a los
griupos.

Un factor decisivo en tal es-
tado de cosas es el referen-
te a los locales. Cuando un
grupo quiere actuar en un
teatro comercial, debe entre-
gar el 50 por 100 de la taqui-
lla al propietario. Luego se
encuentra con las condicio-
nes técnicas propias de ta-
les teatros, salas «a la ita-
liana», que dificultan la
transformacién de la rela-
cién entre actores y publico.
Es imposible mantener una
programacién racional por
no saber nunca en qué fe-
cha se podri utilizar el es-
tablecimiento. Los locales
en los que se ensaya suelen
ser pequeflos y con pocas
posibilidades. Parece 16gico
que los grupos estables
abriesen sus propios localés,
con el fin de programar a
su albedrio, ensayar y reali-
zar cuantas actividades de
tipo profesional como pu-
diesen redundar en su ma-
yor dominio técnico de la
escena. - Ademds del con-
siguiente abaratamiento de

aLos acreedoress,
poOF una
cooperativa

de actares
profesicnales.

Ditirambo y un
nuevo {enguaje.

‘los precios de entrada, al te-

ner pocos . gastos fijos, el

personal ser gente del gru-

po y no hallarse obligados
a entregar el 50 por 100 al
empresario. Y estos locales
podrian estar situados en
barrios alejados de los cen-
tros urbanos, mas cerca del
publico al que intentan lle-
gar. En teoria, este plantea-
miento no ocasiona intérrup-
ciones de la sana conviven-
cia social ni perjudica a los
demas profesionales. Al con-
trario, al poder elegir con
mayor amplitud, €l pablico
asistiria a los espectaculos
de su agrado, consiguiéndo-
se asi un baremo de la de-
manda teatral que' repercu-
tiria €n la exigencia de una
mayor calidad de las obras
en cartel. Pero... otra vez
los inconvenientes.

Las
cooperaltivas

HAY dos fenémenos que
s€ deben tener en cuen-
ta a la hora de enjuiciar el

momento actual del teatro
marginal. Hay una aspira-
cién marcada entre los ac-
tores profesionales, nacida
al calor de¢ su movimiento
reivindicativo de hace un
par de afos, a la eleccién
del método cooperativista
para la autofinanciacién de
sus montajes y la direccion’
colectiva de obras que han
elegido porque les interesa
y no sbélo por ganar dine-
ro. «Arniches Superstar» y
«Los acreedores» han sido
dos ejemplos culminados,
mientras que otras coopera-
tivas se han visto truncadas
por la censura a las obras
que montaban o estin tra-
bajando actualmente.

Luego se halla el déspertar
de las regiones a la vida tea-
tral. Con las visitas de gru-
pos independientes, viaje-
ros infatigables, ha crecido
una inquietud por las for-
mas artisticas colectivas, y
en regiones como Cataluia
y Galicia se han séntado las
bases de un teatro autécto-
no. En Catalufia existen unas

condiciones especiales para
el desenvolvimiento de los
grupos, con grandes ceniros
urbanos cercanos, un publi-
co adicto, una preocupacién
intelectual masiva, etcétera.
AJlf se encuéntra la Escuela
de Arte Dramatico Adria
Gual y el Iumstituto de Tea-
tro de Barcelona, interesan-
tes centros de formacién.
En cuanto a los grupos, mu-
chos, destacan los dedicados
al mimo: Els Joglars y Els
Comediats. En Galicia ha
nacido un teatro vernaculo
y unos grupos que lo encar-
nan. Blanco-Amor, como
dramaturgo, y grupos como

" el Teatro Circo, de La Co-

rufia, y el Rosalia de Cas-
tro, de Santiago, son buena
prueba. No se puede dejar
de lado al Pais Vasco, en



INDEPENDIENTE

donde trabaja el dnico gru-
E-a de ballet moderno que
ay en Espafia, que es el
Anexa, de San Sebastidn, y
estd también el Akelarre, de
Bilbao, trabajando desde
hace afios,

¢:La situacidn en estos mo-
mentos? En linéas genera.
les se Fuede decir que el
Teatro Independiente puede
conseguir su madurez a po-
co gue las circunstancias ex-
ternas le ayuden. Una vein-
tena de grupos que trabajan
a nivel nacional y otros
treinta que lo hacen en sus
regiones, testimonian de una
extension indudable. Duran-
te estos afios se ha creado
un circuito marginal que
abarca en su red casi todas
las localidades nacionales
en dondé se puede repre-
sentar y amortizar los gas-
tos de tiempo y dinero wc
ocasiona cada montaje. Ya
existe una coordinacién en-
tre los distintos grupos, la
informacidn a través de las
revistas éspecializadas cu-
bre bastante bien lo que se
hace, hay un publico sim-
patizante ganado a la causa

del nuevo teatro, se editan

muchas obras de teatro con-
tempordneas. Los frutos de
esas semillas plantadas con
tanto esfuerzo por los pri-
meros grupos vagabundos
estdn a punto de madurar.
Pero para que sea una réa-
lidad, es imprescindible la
actualizacion de la regla-
mentacién de «cdmara y en-
sayos, o al menos su falta
de aplicacién restrictiva, y
serfa conveniente la posibi.
lidad de creacién de nuevas
salas marginales, en acor-
dancia con los fines y me-
dios dé este teatro. Desde
la experimentacién formal
de como Ditirambo,
de id, a la labor rural
del Teatro Estudio Lebrija-
no hay una amplia gama de
posibilidades cubiertas, en-
tré las que estim Ouejio y
su nuevo flamenco de ex-
portacidén, Tabano y el cir-
co y otras mas. Con la es
perania que se tiene en
gué la actual Administra-
cién contemple favorable.
mente estos trabajos, pode-
mos conseguir en Espaiia un
teatro nuevo que ocupe el
puesto que le corréesponde
vy que ya ha hecho méritos
mas que sobrados.

Bueno serd cerrar este exa-
men del «teatro indepen-
dientes con la opinidn, aun-
que sea muy esquematica,
de quiénes disponen de una
experiencia notoria e impor-
tante. Estas son las manifes-
taciones de José Carlos
Plaza y Manolo Coronado,
l;_iezas fundamentales del

El madrilefic que tienen

a su cargo un local margi-
nal, el Pequefio Teatro.

Para profundizar en el as-
pecto emprésarial del <he-
cho teatrals nos hemos en.
trevistado con Angel Facio,
soporte y dépositario de Los
Goliardos,

—Hemos tenido
ce— problemas socloecond-
micos y politicos. Con la cen-
chum I'Icﬂc-l‘::“‘

» Pporque p o8
una autocensura rigurosa, y
muchisimas obras nl se nos

—nos di-

;5
il
i

§
F

norma no dar nombres pro-.
pios, un grupo qué ha su-
perado vicisitudes sin cuen-
to, v sin -caer en el «misti-
cismo del grupos, sino sien-
do muy realistas, por lo que
han supervivido hasta el mo-
mento.

—Nos resmimos unos cuan.
tos —dicen los Tédbano—
cansados de la mediocridad
del medio teatral, pero sin
presupuestos concretos.

Influencias del «Living Thea-
ters; creaclones colectivas:
multas; disoluciones a me-
dias del grupo hasta que se
montaba otra obra, cuando
no se podia seguir represen-
tando nos separdbamos, y
asi. En mil novecientos se-
tenta hacemos la «Castafiue-
la», pensada para divertir-
nos nosotros trabajando y
el priblico viéndola. Después
de su prohibicién hacemos
dos giras por Europa, la pri-
mera con nCasEtIaﬁuﬂn v la
segunda con «El retablo del
flautistas, presentdndolas a
los emigrantes espafioles, ha.
biéndolas visto mas de die-
cisiete mil personas v esta-
bleciendo unas relaciones
excelentes con las familias

ojos. Surgen diversos pro-
blemas administrativos y

nos vemos obligados a tra-
bajar individualmente en

teatro comerclal, caféteatro,
televisidm v cine (exceptuan.
do la colectiva

con Marsillach en «Flor de

mentos de gran tirantez con
la censura montamos €] <Re-
tabtillo de don Cristébals, de
Garcia Lorca, en nuestro es-
tilo de circo y mmisica. Des-
pués de varios meses en el
Pequedio Teatro hiclmos
una gira por Espafia con es-
ta obra y nos vieron mis de
catorce mil espectadores. Y
luego una gira por Europa y
en el Festl-




SIESTI ICITA CUILOS

ltml&rlﬂndd-ﬁnummm pESC
do rio Mifios, por el Tealro Cireo, de]'_nl‘.'.'ﬂruﬁ.i.

Teairo
agallegeo

¥ gripos
galleqgos
e Teatiro

Esias HNavidades han
sido una ocasidn parg el
cncucning de varios e
fos prupos de eatm
m#s Tepresentativos o
Galicia, al participar en
Marin, puchla en medio
de la Rin de Pontevedrs,
cn osu I Semana ce Tea-
iro. La organizcion de
mestras teatmles que
& pXpEriments actual-
menie & nivel nacional
es un factor de vitalidad
cultural gque o se debe
desdefian; el desperiar
die las provincias de s0
largo letarpo v el posi-
ble anuncio  precursor
de una nweeva mentali-
dad con mayores exi-
pencias. ¥ en el caso de
bas regiooes de cultura
propla significa wuna
bilsqueds de so entidad
¥su {orma de conse-
guirla,

En el afio 73 tuvicron
lwmr en Galicia la
I Maostra de Hibadavia
v tas Il Jomadas de
Vigo, miciandse el cami-
no que la Semana de
Marin ha proscguido. Y
tanio de las obras pre-
sentadas en ellas como
e los cologuios han
surgido respuestas a la
probleméitica con la gue
se enfrentan guienes in-
lenlan expresarsse a ira-
vies clel teatro, Un pi-
blico potencial, del gue
mis de los dos tlercios
hablan nermalmente en
gallemo, pero gue no
suclen asistir a los es
CcBS05 especticulos que
llzain & ln regidn; umos
Brupos cuye mayoria de
componenies  proceden
de la clase social gue
unicimente habla en
castellano; pobresn de
repertorio gue ofresca
interds: dilicultad de di-
fusion de las activida.
des de los grupos de

teatro locales: éstos som
los mspectos en discuo-
sion a los que comienza
a encontrarse solucio-
nes satisfactorias. Me
voy a fijar en dos obras
presentadas en Marin
que csclarecen el fema,

La primera es el <Ro-
mance de Micomictne
Adhelalas, montade con
imaginacin y humor
por el grupo Rosalia de
Castro, de Santiapo, La
obra perlenece a las
«Farsas para titercss
que Eduardo Blanco
Amor publicd en exilio,
en Monteviden, en 1939,
¥ que hace poco se ha
regditado en texto bilin-
gie, Hlanco Amor sc
halla estrechamente
vinculado al teatro de
s regidn desde  ague-
llos tiempos en los gue
fundd en Bucnos Aires
cl Teatro Popular Galle-
o, monmdo en colabo-
racion ¢ on Castelan la
abma gque s¢ puede con-
siderar fundamential en
cl eairo gallepn: =0k
vellos non deben de na-
morarses, Instalado de
nueve en Galicia, trata
fde aportar sus Cxpericn-
cias en el terrenc de los
fexios deamaticos. Poco
despats e resditarse
qug aFarsas pam Lile
Tess 2 dio cuenla, isom-
brado, de que la savidez
con la gue se han echa-
do sobre estas pobres
farzas mias gue esidn
hechas para tiieres de-
muestra que no hay re
pertorio en gallego
Esto es o que me Hevd
a escribir precipitada-
mente un libro con cin-
oo O SRS piens inme
digtas  para levar al
[ealTo con la mbs ahso-
luts pobree de medios
¥ gue se pucdan hacer
en unga feria, un atrio o
un temtro normals= (1)
Este libro se halla en
imprenta ¥ se llama
sTeatro parn xentes, en

{1} Declaracions a «Pri-
mer actox, nim,. 18184

donde incluye entreme-
se5  wultra-clisicoss  de
Cervanies ¥ Lope de
Bueda, no  traducidos,
sine recrepdos para la
circunstancia gallega ac-
tual, También ha cfee-
tuado una catalogacidn
de obras pallegas anti.
ias, en la que cntran
mas de ochenta titules
gue admiten adap
LaciGm,

Ahora comicnzan a
sy conceidas  alpunas
die ESias piesas, entre
las que se pueden in-
cluir olras tradicionales
paratcatrales en las gue
la cultura gallepa
g abundante, como au-
108 medievales, carna-
vales, residucs juplarcs
v de ferias, ewcéicra.
Precisamente en Marin
se b estrenado la pri-
mera obra conocida es-
crita en gallegn, el <En-
tremmds farmoso sobre da
pesca do rio Mifos, por
el Teptro Circo, de La
Corufin, prups de ac
cidentada  historia.  El
manuscTito no original
el sEntremés_. s, del gi-
glo XVII, sc conserva
en la Biblioteca Macio-
nal de Madrid, habien.
der sido exhumado hace
PRGBS,

«8Su Ema es ung de
Lantos episndics fronte-
FIE0% ¢ L& QUUrTian cn
aquella época, cuando
todavia estaba fresco el
recuerde de la puerra
hispano-lusitana ¥ sur-
gian problemas ocasio-
mdos por la pesca v el
FastoTeD en comiin, que,
sin embhargo, no |lega.
ban a intermumpir las
relaciones amisiosas co-
ire: los pueblos cercanos
de Fortupal v Galicia,
basadas en su  cooou-
mmencia a ferias v [fies-
ias, el comercio ¥ las
boddns enire vecinos de
ambos paises. 5o aulor,
] licenciado Gabriel
Feizpo de Aratxo, ape-
nas s¢ sabc nada de
¢l= {2). La falta de pro-
fundizacidn histdrica en
¢l montaje del Teatro
Circo y la dificultad en
eniender su lenguaje ar-
caice pesan mucho a la
hora de considerar =i la
energin gastada por los
componentes del grupo
cn evitar la reconsirue-
cidn arquecldgica v eru-
dita ha sido cficaz o no.

La oira wverticnie de
los grupos pallegos de
teatmo queo realizan s0
irabajo cn castellano es-
iuvo  representada por

(3} Fermin Bours -]_|-
miar 4o “Entremds. .
=

- N = L b 3

oo ]

los organceadores, el
GATMA de Marin, con
unas farsis de Martinez
Ballesterns ¥ Martinez
Mediero ¥ una creacidn
colectiva; genie con en-
tusiasmo que ha supera-
do la poca colaboracidn
de los organismos loca-
les (la subwvencidn fue
en total de 15000 pese-
ias, ¥ la enirada cra
pratuita} para llevar
adelante la Semana y
¢l Esperpento, Teairo
Joven de Vigo, gque iba
a ofrecer su =Milagro
cn el Mercado viejos, de
Dramin, pero una indis-
posicidn d el personaje
central les impidid ac-
tuar, aungue paricipa-
ran cn oz cologuoios
Para ambos grupos, lo
imporiante e% crear afi-
cidn al fesiro en un pa-
blico gque apenas lo co-
moce, v el lenguaje de
Iy expresidn es secunda-
o, De odos maodos
aceplan gue su o dimimi-
iy puede  [levarles en
cortg plazo de tiempo a
semitic 1 mecesidad  de
expresarie en i lengum
leaezl.

huede ex1ip cronica
como signda de ln fuerzn
¥ MrEENCid que experi-
menta &l teatro gallego
en la actualidad, va a
nivel posible ¥ no salo
idealista, @ DEMETRIO
ENRIQUE.




10S TABANOS
LA CARPA CRITICA

ASEN, sefioras y sefores, para asis-

tir al inolvidable espectaculo titu-

lado 'Los ultimos dias de soledad
de Robinson Crusoe o veinte afios de
aventuras y de aror’, opereta romantica
de treinta y dos cuadros... con suntuosos
nimeros, entre los que se encuentran 'La
inquisicion preparando las hogueras’, 'El
asesinato de Trotsky ante los ojos alboro-
zados de Stalin’, 'El naufragio del Gran
Circo Tabano en los mares del Caribe
infestados de tiburones vy destructores
americanos’ y 'El carnaval en Buckingham
Palace’..., mezclado con tangos de Gal-
del, marchas militares, comida, bebida y
la adquisicion del bagaje cultural suficien-
te como para no tener que volver al tea-
tro en el resto del afio.» Y aunque no
todo sea verdad en esta llamada, el es-
pectaculo que acaba de estrenar en Ma-
drid el grupo Tabano de-vida-agitada re-
suita ser una explosion de ironia, critica
mordaz, humor de varios colores, movi-
miento y teatro ludico a caballo entre el
circo y el «music-hali».

La obra es una creacién colectiva del
Grand Magic Circus francés (1), grupo
corrosivo donde los haya, que ha llevado
ante el publico la vieja aspiracion de uni-
ficar la fiesta y la calle, creando un esti-
lo «salvaje» que los ha colocado en la
primera fila del teatro marginal europeo.
Y como esta vision del teatro se halla
fuertemente emparentada a la que po-
seen los Tamanos, nada méas natural que
éstos hayan utilizado el «Robinson Cru-
soe» para emprender una experiencia que
ha. de influir en la marcha del teatro in-
dependiente espafol.

Con esta linea pretenden llegar al pu-
blico no habitual ni interesado en el tea-
tro. Salir por las carreteras en plan «titi-
ritero». Divertir y animar en acordancia
con su postura critica. Utilizar la técnica
comunicativa de las «Manolitas Chen» y
demas compafias de revista que gozan
del fervor popular. EIl medio con el que
mejot realizarian sus representaciones so-
bre varios escenarios y con el publico
cerca y alrededor era el de la carpa de
circo, pero conseguirlas es dificil y cons-
truirlas muy caro. Entonces han buscado
otro tipo de locales que el teatro a la
italiana, como el cine inmenso en Ma-



drid o el gimnasio en el que actuaron en
Salamanca. Y el precio que sea el menor
que el empresario del local les permite
{en este puntos las presiones son inevi-
tables). Después del éxito de la «Casta-
fiuela 70» y las perspectivas de interés
plblico hacia el teatro independiente, esta
nueva baza tiene muchas posibilidades de
funcionar, si los imponderables no inter-
vienen.

Se le puede achacar a la obra el que
responde a una posicién muy caracteris-
tica del grupo francés dentro de su so-
ciedad y su cultura, y que al trasplantar-
fa agui, a un contexto diferente, estruc-
turando con rigidez lo que alli era espon-
taneo, pierde parte de su sentido desmi-
tificador y destructor. Una excusa de
peso son las sucesivas prohibiciones de
nuesira censura a las creaciones colec-
tivas que los Tabanos intentaron montar.
Luego nos encontramos con la falta de
la espectacularidad con la que el Grand
Magic Circus sorprendia al pablico, inter-
viniendo sus acrdbhatas, su escupidor de
fuego, sus «strip-tease», sus cantantes de
6pera, una serie de gente con habilidades
efectivamente circenses. En el montaje
Tabano se ha sustituido esta vertiente
por un trabajo enriquecedor a nivel vi-
sual, una contra-imagen en la que al ar-
tista o todo le sale mal o sus trucos son
tan burdos que poseen gracia propia, Y
una elaboracién meticulosa de los «gags»
que casi siempre dan en el blanco.

En cuanto a la misma historia de Ro-
binson y sus personajes, resulta mas atra-
vente la forma en que se cuenta que la
historia en si misma. Robinson es un as-
tuto picaro de una sociedad imperialista
que se las arregla para explotar a su indi-
gena companero de isla. Las hazafas del
aventurero Robinson a veces no son mas
que un pretexto para encadenar escenas,
y esta misma ruptura de la narracién con-
tribuve a no prestar demasiada atencién
al hilo argumental, lo ataca en su esen-
cia. Para definir al espectaculo habria que
emplear términos como «cachondeos»,
«desmadre» y «las ideas serias con risa
entran».

Y mientras no se demuestre o contra-
rio, la distancia entre el «Robinson» de
los Tabanos y la cultura popular no es
mayor de lo que parece.

D. M.

(1} Sobre una idea de J. Savary y con version
espafiola de Vicente Romero.



Mambra se fue a

la guerra
D. Rabe-T.E. I

El decorado representa el interior de una
casa de una familia media norteamericana,
casi con seguridad perteneciente a ese am-
plio sector social de la burguesia conserva-
dora .que constituye la «mayoria silencio-
sa», soporte de un sistema politico-econd-
mico y depositaria de unos valores mora-
les en estado de crisis profunda. Bajo la
apariencia de buenas relaciones familiares
se esconden un hombre frustrado en pug-
na continua con su mujer absorbente, y un
hijo con pocas ideas en la cabeza y menos
deseos de permanecer en el «hogar».

INEAKERO
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En ese micromundo asfixiante y nausea-
bundo, un camién del ejército deposita al
hijo mayor, que ha cumplido su servicio mi-
litar en el Viet Nam y resultado gravemen-
te herido, no tanto por la ceguera fisica
como por su destruccién ética. La reaccidn
de la familia ante el regreso de uno de los
suyos es la de envolverlo protectoramente,
tratando de que olvide su participacién ac-
tiva en una guerra imperialista en el bando
de los agresores y se adapte a las viejas
circunstancias, comportamientos e ideales.
En estos esfuerzos por alejar la realidad vi-
vida por el «veterano de guerra» y adornar
la miserabilidad cotidiana familiar, surgen
conflictos, siendo imposible para los unos
admitir las crueldades que sus soldados co-
metfan en un pequefio y lejano pafs, igual
que para el otro desembarazarse de unas ex-
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periencias que lo han marcado para siempre.

El autor de la obra original, David Rabe,
de 23 afios, la escribié al regresar de cum-
plir su servicio militar, y el éxito enorme
que acogid el estreno en 1971 demuestra que
el problema central es uno que se clavd en
las entrafias de la sociedad norteamericana,
sensibilizando a todos sus sectores. Cerca
de un millén de jévenes llamados a filas y
obligados a combatir por los intereses de
las grandes compaiiias en contra de campe-
sinos a los que nunca habian visto, pasaron
por un calvario a través del que se diluia
su propia personalidad y se convertian en
bestias complacidas en el sadismo hacia sus
victimas. Un factor de indole colectivo como
fue el uso masivo de drogas alucinégenas
por parte de los soldados norteamericanos
se puede comprender perfectamente si lo re-
lacionamos con el asco de si mismos y de lo
que se les ordenaba, un comportamiento por
lo demds muy peligroso de rechazar (toda
desobediencia a oOrdenes militares en una
guerra lleva a la corte marcial y condenas
severas). Los testimonios aportados por los
veteranos que regresaban de Viet-Nam no
dejan dudas al respecto: la tortura de viet-
namitas (sospechosos por el simple hecho del
color de su piel) y las matanzas colectivas
eran moneda corriente y aceptada. Chicos
de pelo corto y maneras educadas, aprecia-
dos por sus profesores de High School y sus
entrenadores de base-ball, sanos e inofensi-
vos, al poco rato de desembarcar en el cene-
gal indochino se metamorfoseaban en sercs-
méquinas ensefiados a matar con pulcritud y
efectividad. Al cabo de un afio de ejecutar
lo que de ellos se esperaba y recibir alguna
que otra condecoracién, o perder alguna que
otra pierna, regresaban a su sociedad de ori-
gen sin posibilidad de integrarse plenamen-
te en ella y sin ser comprendidos por los
que se¢ habian quedado. Muchos decidian no
hablar de «aquello», mientras que otros po-
nian en préactica los métodos violentos apren-
didos, en una lucha ciega contra todo lo
que les rodeaba y que consideraban culpable
de su aniquilamiento moral.
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En cine, Los visitantes, de Kazan (como
antes Muriel, de Resnais, referente a los
franceses que regresaban de Argelia), ha
abordado este mismo problema del desajus-
te siquico en los ex combatientes con mala
conciencia de sus actos. Stick and bones lo
presenta de una forma mds 4cida y desespe-
rante. Ante la imposibilidad de reinsercion
del miembro familiar que ha regresado. y
para evitar ser acusados de hipéceritas y do-
nantes de una falsa piedad autocomplaciente,
los padres y el otro hermano persuaden al
elemento disturbador de que su dnica so-
lucién es suicidarse, y mientras se derrama
su sangre en la vasija respiran satisfechos
y contentos por primera vez desde que el
camién militar se detuvo a la puerta de su
casa. Todo podra seguir tranquilo, una vez
eliminados los fantasmas de las victimas ino-
centes al mismo tiempo que su ejecutor.

La denuncia contenida en esta obra era
un golpe a las estructuras politicas norte-
americanas y el reflejo de innumerables casos
similares. En Espafia, mais distanciada emo-
cionalmente la obra debido a las circuns-
tancias diferentes, sigue teniendo fuerza re-
vulsiva aunque existen en ella una serie de
elementos (no sé si ya se encontraban en la
versién original 0 son afiadidos del T. E. 1.
que a mi juicio tratan de hacer «digeribley,
para el rugoso estémago del buen especta-
dor burgués los hechos relatados.

La densidad dramdtica a nivel sicolégico,
con actividades sicopdticas en varios de sus
personajes, les singulariza excesivamente, res-
tandoles credibilidad y convirtiendo los he-
chos en materia de estudio clinico. De esta
forma se diluye la realidad del ex comba-
tiente al presentarlo como un esquizofréni-
co que da mas importancia a sus visiones que
a quienes le rodean; la del padre, que re-
sulta también un neurético perdido, y la del
«reverendo», tratado en forma farsesca. En
contrapartida, en montaje gana asi en efec-
tismo y «teatralidad», apoyandose en la téc-
nica de «Método Stanilavskiano» que el di-
rector, W. Leyton, ha desarrollado en el
grupo.



A este respecto, convendria quizd encajar
esta obra dentro de la trayectoria general
del T. E. 1., tinico grupo independiente con
local propio, y que en los tltimos afios ha
montado mds obras que ningiin otro, de mu-
cho interés varias de ellas. A nivel esque-
matico se podrfan dividir sus obras entre
las «sicologistas», literarias y discursivas,
apropiadas para el uso del «Método», y las
de tipo farsesco, superficiales y manieristas,
muy trabajadas a nivel plastico pero de poco
nterés tanto ideolégico como lddico. Entre
estas dos constantes se han debatido sus ex-
periencias, evidenciando en cierto modo que
pesa en ellos tanto el deseo de tratar temas
polémicos como el de gozar del formalismo.

Y en una misma obra pueden coexistir
los dos en ciertos momentos. En este Mam-
bri se incluyen elementos burlescos, humo-
risticos, que no creo que «den respiro al es-
pectador para prepararlo al siguiente impac-
to» como han pretendido, sino que distraen,
contrapesan la carga destructiva y ayudan
a digerirla, limdndola hasta convertirla en
otro ingrediente estético. Lo mismo me pa-
rece que sucede con la inclusién de la chica-
visién del ex combatiente, poetizacion «be-
lla» pero sin mucho que ver con la entidad
del conflicto.

Respecto a las denuncias que se han pre-
sentado contra la obra por una hipotética
‘rudeza excesiva en la relacién agresiva del
soldado hacia sus padres, s6lo nos queda la-
mentar, una vez mds, la escasa amplitud
que los sectores reaccionarios del pais pre-
tenden dejar a la temdtica teatral. jQué di-
rian si en vez de localizarse la accion en
los Estados Unidos lo hubiera sido en nues-
tros pagos!

DEMETRIO ENRIQUE

Titulo: «Mambri se fue a la guerras.—Versidn
T. E. I. sobre «Sticks and bones», de David Rabe.
Montaje: T. E. 1.—Decorados: A. Taraborelll.—Cola-
boracién de: Ana M. Ventura (Harriet) y José F.
Vidal (Oscar).-—Estreno: Pequefio Teatro, Madrid,
13-1V-74. :
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THENTRE TABANO

Peu aprés que le “Grand Magic Circus” a
étonné et diverti la moitié du monde avec ses
numéros et ses animaux tristes, un groupe du
théatre marginal espagnol a monté sa propre
adaptation des "'Derniers jours de solitude de
Robinson Crusoé”. Sous un chapiteau pou-
vant accueillir 2 000 personnes, il compte

narcourir villes et villages pour y porter son

onie, sa vision démystificatrice, ses moque-
ries et son agressivité. Voila une initiative qui
{si la censure ne l'interdit pas) marquera une
époque quant aux relations gu‘entretiennent
le théatre et la société dans |'Espagne d'au-
jourd’hui.

Le Théatre Tabano a été I'un des groupes
marginaux qui a réalisé le meilleur travail
mais qui a rencontré aussi le plus de problé-
mes avec |'administration. Aprés aveir obte-
nu un triomphe inespéré en 1970 sur une
scéne commerciale de Madrid, dans une
création collective ol tout était tourné en
dérision, avec humour et en musique, et
aprés avoir réussi a intéresser un public qui
n‘a pas |'habitude du théatre, le groupe vit
ses représentations suspendues pour motif
"d'ordre public”. Il s’en suivit une période
de malchance {& cause de la censure) qui
faillit entrainer la désintégration du groupe.
Des tournées & I'étranger pour les travailleurs
espagnols émigrés réussirent a le maintenir
=1 vie, jusqu‘d ce qu'une ceuvre "inoffen-

ve’" de Garcia Lorca {Le Petit Retable de
Don Cristobal) fOt autorisée, grace a quoi la
troupe fut invitée I'an dernier aux festivals
de Nancy, de Manizales, de Caracas et de
Porto Rico.
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un grand
magic circus
espagnol

A leur retour en Espagne ils décidérent de
rester dans la ligne de I'humour et du cirque
en choisissant d'adapter le “Robinson Cru-
soé’ du Grand Magic Circus, que la censure
avait autorisé. L'entreprise est ambitieuse,
d'autant plus qu’ils ont décidé d'aller cher-
cher le public populaire 13 ol il se trouve, en
transportant le chapiteau pour proposer *'des
tangos de Gardel, des marches militaires, le

manger et le boire, les plus belles femmes de
la ville et un bagage culturel suffisant pour
pouvoir se dispenser de retourner au théatre
pour le reste de l'année.” Le spectacle,
inutile de le préciser, tient ses promesses. Et
les voila partis avec leurs trompettes et leurs
costumes de clowns, bien décidés & rompre
avec la routine et le conventionalisme. La
partie engagée est d’autant plus importante
que jamais encore le théatre marginal na eu
a jouer un rdle aussi grand.

La mise en scéne est moins brillante que
celle de la troupe francaise. Ici manguent le
cracheur de flammes et les acrobates; les
acteurs ne peuvent se déshabiller ; le public
ne peut pas participer et il est interdit de
défiler en pleine ville (tout juste, devant la
porte, & la sortie). D'autre part la transposi-
tion de l'ceuvre pose un certain nombre de
problemes : les mythes et les traits hérités du
spectacle frangais n‘ont pu étre transposés de
maniére tout a fait adéquate dans le contex-
te spécifique de la réalité espagnole. Mais ces
insuffisances sont contrebalancées par un
montage élaboré avec beaucoup de soin et
dans lequel apparaissent des trouvailles vi-
suelles et plastiques d'une certaine force.
Robinson Crusoé se remémore ses faits et
gestes et les grandioses aventures qui l'on
conduit sur son file déserte. Et son aventure
ne manque pas de portée.

Demetrio Enrique



Magnus representa un puro cjemplo de
AL las formas de comportamiento, actividades,
magnus & hljos, sl a. mentalidad y escala de valores que el em-

presario capitalista posce y aplica. Es un
RICARDO MONTI personaje-arquetipo en el que se concentra

la voluntad de vencer y la [alta de piedad
con el vencido, la fuerza bruta y la intole-
rancia. la astucia comercial y el orgullo.
Apoyado en sus cualidades innatas», ha
sido lo suflicientemente habil como para
ascender por la escala social y mantenerse
en una posiciéon dominadora.

Sus relaciones para con los demds se
rigen por la ley de sus intereses propios:
si alguien le puede servir, lo utilizara al
mismo tiempo que lo estruja. Su categoria
de «hombre superior» (conlerida por su
éxito econdmico) le lleva a imponer sus
normas de actuacidén a sus subordinados,
quienes le acatan resignados... esperando
llegar un dia a ser como él,

En csta obra se sitla a Magnus como
cabeza de una familia compuesta por sus
tres hijos («cachorros» que son adiestrados

MAGNUS: Defermacién gratuita. Foto Demetrio.

para convertirse en ficras) y un vagabun-
do al que Magnus mantiene encadenado
como un perro y que constituye la tGnica
persona que verdaderamente le comprende.
La llegada accidental de una joven, invi-
tada a cenar en la casa y que no se imagina
lo que contiene. sirve para desencadenar
un «jucgo de la flalsa apariencia» en el
que se intenta introducir al espectador.

A esle respecto habria que hacer refe-
rencia a aquella estupenda obra del cubano
Triana, La noche de los asesinos, cn la que
se inspira Magnus, aunque también incida
en la via de Las criadus. de Génet. Se

o B
ca

.
{

trata de que los miembros de una familia
se retinen para representar diferentes pa-
peles. intercambidndose las caretas y afir-
mando vehementemente lo que poco mas
tarde ha de ser negado. Husionismo, repre-
scntacion dentro de la representacion, dis-
fraz de la realidad, ¢l jucgo del simbolismo
se lleva muy lejos, sin que la calidad del
texto pueda acompanar dignamente a la
accion. Este tipo de tcatro ccremonial y
«mégico» exige planteamicntos menos di-




rectos y voluntaristicamente politicos que
os que han intervenido en el montaje de
«Magnus».

Una prucba de cste desfase entre la
intencion y el método empleado lo tenemos
en ¢l desenlace. Después de mostrarnos el
dominio de Magnus sobre sus «cachorros»
brutos y teledirigidos. y sobre su lacayo
encadenado (un  viejo quc fue rival de
Magnus —«cosa gue vo hubiese hecho igual
contigo en cuso de huber resultado al revés
nuesiro enfrentamienfo», que dirda el vie-
jo—). llega un momento al final del segun-
do acto en el que los hijos deciden rebe-
larse. Agarran un afilado cuchillo, y sin
que Magnus crea que va en serio la cosa.
lo apunalan abundantemente.

Este ajusticiamiento (o acto de libera-
cion del tirano) no dado por la
evolueion del conflicto entre los persona-
jes. sino que responde a un plantcamicnto

viene

aprioristico de¢ que los oprimidos han de

linar a sus opresores. En este sentido
e parcee que la obra diri-
gismo politico» (diferente al panficto, pues
éste es sencillo vy popularizante), que ni
convencera ni llegara a preocupar al espece-

cac ¢n un

tador burgués. (Que los monstruos pluto-
craticos tipo Magnus han de terminar ine-
luctiblemente destrozados a manos de sus
ex-esclavos? Sioasi lo exige el argumento
de la obra, bueno, de acuerdo.

Todo cxceso gratuitamente deformado
provoca la inhibicién del espectador, espe-
cialmente cuando el nivel simbélico em-
pleado sirve de barrera distanciadora que
aumenta todavia la distancia entre
el personaje de ficcién y el sehor sentado

mas

en la butaca.

Esta leccion
que nos ofrece Magnus e hijos, S. A.. me
parcce demasiado facil y artificial, y por
eso no me convence. Sin embargo, en cl
montaje he encontrado clementos de bas-
tante interés. Dejando al margen ¢l exu-
berante barroquismo que lo impregna todo,
vy que cac cn c¢l esteticismo (como en el
caso de la procesion de los tres hijos con
el receptiaculo humeante y sus vestiduras
tipo Yerma), ¢l uso de la iluminacién cs

aleccionadora y ejemplar

muy bueno.

Sobre la escena cuelgan
ras corrientes, con unos cordones que sir-
ven para que los actores vayan modifican-

varias lampa-

do el espacio luminoso (apagando y en-
cendiendo bombillas), a medida que Ja
situacion lo requiere. Esta idea simple re-
sulta de gran clicacia a la hora de crear
una situacion. También destacaria diferen-
tes imagenes de gran fucrza visual, como
el lavado de jos pies de Magnus por parte
del viejo, la representacién que un hijo
realiza sobre la mesa del banquete. o ese
simbolo de la justicia con sus balanzas y
su cara cubierta por una media de nylon.

Es destacable que un grupo latinoame-
ricano (fundado en 1971, dependiente del
Atenco de Caracas y organizador del Fes-
tival Internacional de aquella ciudad) ven-
ga a Espania. Pcro esta obra no parece scr

la méas adecuada para entablar conoci-
miento con el vitalista teatro latinoameri-

cano actual.

DEMETRIO ENRIQUE

Titulo: Magnus & hijos, S. A.

Autor:  Ricardo Monti.—Director: Carlos Gi-
méncz.—Por ¢l grupo «Rajaiablas.—Intérpretes:
Alexander Milic, José Salas, F. Alfaro, W. LO6-

., A. Acosta v M. Romero.—Istreno: Pequeic
Teatro, Madrid, febrero 1975,
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Ubu y el
pasodoble

Por azares de la programacion vera-
niega del Teatro Alfil, el Padre Ubu.
embrutecida caricatura de cuantos
tiranos en el mundo han sido, com-
parte escenario con un ajado e histéri-
co matrimonio que baila devotamente
el pasodoble nacional. Representa-
dos por dos grupos independicntes
—"“Caterva”, de Gijén, v “Ditiram-
bo”, de Madrid—, son, junto con el
Terror y miserias del Tercer Reich,
del T.E.I., de los pocos especticu-
los teatrales planteados con rigor v
seriedad que se ofrecen al puablico ma-
drilefio en estas noches calurosas.

Desde su mitica aparicién en un
teatro francés, en 1896, con la palabra
“mierda” y otras similares como par-
te fundamerital de su vocabulario, el
Padre Ubu dinamité los convenciona-
lismos y la rigidez del teatro comer-
cial para dar rienda suelta al absurdo,
el sarcasmo, la burla cruel a las au-
toridades y el ataque frontal a todo
lo respetable. Su autor, Alfred Jarry,
ridiculizé la insaciable busqueda del
poder y del dominio, por seres estd-
pidos y sin principios éticos, de los
que Ubu era su mdas caracterizado
portavoz.

Convertido en personaje clasico el
Padre Ubu, y en obra clave del teatro
contemporaneo Ubu Rey, acercarse
a ellos requiere fuertes dosis de ima-
ginacion y valor. “Si, es una obra
clasica —declaran a CAMBIOI16 los
miembros del grupo “Caterva”—, pe-
ro en Espafia apenas se la conoce.
Debido a su estructura abierta, su
abandono del andlisis psicolégico y
su facilidad de celtiberizarse y admitir
el circo y los juegos de participacion,
nos interesd por condensar la forma
de teatro que nos gustaria hacer.”

Con seis afios de edad, y otros
tantos miembros, el grupo “Caterva”
se lanzd, con Ubu, a la aventura pro-
fesional. “Antes habfamos hecho pa-
sos de Lope de Rueda —explican—;
una creacién colectiva en mimo so-
bre la muerte de personajes famosos;
la Burlilla de don Berrendo, dofia
Caracolinos y su amante, de R. Mo-
rales, y un especticulo de Valle-In-
clan. Nuestra estética se basa, pues,
en la caricatura y en la sdtira.”

El otro grupo que actiia en el Alfil,
“Ditirambo”, ¢s uno de los que cuenta
con mayor cantidad de detractores y
de apasionados defensores.

Esta- divisién acusada de opiniones
se debe a la linea de experimentacidn
formal y literaria que lleva a cabo.
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LO AZAROSC DE LA PROGRAMACION VERANIEGA:

Compenetrados con ¢l cxuberante y
barroco universo mental de Romero
Esteo, semidesconocido autor espatiiol
que cuenta con inacabables obras en
las que corrompe y destruye ¢! len-
guaje, los simbolos y las cercmonias,
han montado su Paraphernalia de la
olla podrida, la misericordia y la mu-
cha consolacion hace un par de anos,
y ahora cste Pasodoble de dos tnicos
personajes.

En Pasodoble, por encima del con-
flicto matrimonial que da estructura,
se muestra la lucha entre dos mentali-
dades oficiales y dominantes: la tradi-
¢ién y la tecnocracia. Al mismo tiem-
po se gira alrededor de la teologia,

DEMETRIO ENRIQUS

"UBU REY" Y “PASODOBLE".

¢l sexo, Ja hipocresia, el hastio y la
confusién. “Excepto la zona norte
—-dicen los de Ditirambo-—, hemos
recorrido casi toda Espafia con Paso-
doble. La mejor acogida ha sido la
de Barcelona, donde ha entusiasmado.
En ocasiones ¢l piblico ha mostrado
su desacuerdo, bien por sentirse ata-
cado ideolégicamente, o por no com-
partir nuestra estética. Este ltimo
sector suele mantener un silencio
acompaiado de reconocimiento por el
esfuerzo técnico. Pero la gente que
se mete en la obra se deja embargar
por su atmésfera y profundiza en
sus diversas lecturas, sale cauti-
vada.” ¢
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Piruetas imperiales

Con diecisiete anos de retraso ha lle-
gado a un escenario comercial espa-
ol la Gltima obra de teatro de Boris
Vian, un francés que ademas de ga-
narse la vida con la literatura fuc
trompetista de jezz, autor de cancio-
nes, mecanico de automaoviles, delfin
del existencialismo y luminaria de la
cultura francesa de postguerra.

Los forjadores de imperio se estre-
no hace dos semanas en el teatro Al-
fil. de Madrid. El montaje corrio a
cargo del grupo de actores Imagen 6.
constituido en cooperativa. «Hace
trece anos —dice Carla Matteini, auto-
ra de la version al castellano— Loy
Sforjadores de imperio ya fue repre.
sentada por Dido Pequeno Teatro, vy
dirigida por Ricardo Salvat. Solo fue-
ron autorizadas tres funciones, en la
modalidad de “camara de ensayo™.
Cuando se quiso pasar a teatro co-
mercial hubo bastantes problemas de
censura. En esta version —continta
Matteini- se han prohibido varias fra-
ses, sobre todo en el tercer acto, en
el que Vian expresa sus ideas antimi-
litaristas. Han tachado una pagina
completaxr.

Pero Los forjadores de imperio ya
conocia una version castellana dife-
rente. La que publicd Carlos Rodri-
guez Sanz en la coleccion de libros
de teatro de Cuadernos para el Did-
logo. Aquello fue en 1968 y. al pare-

cer, desde entonces ha habido algu-
nos cambios en la traduccion. «En
este montaje —dice Rodriguez Sanz-
faltan casi todos los retruécanos. los
chistes verbales, toda la gracia super-
ficial de la obra. No han entendido
que la profundidad en Boris Vian es.
precisamente, su supcrtficialidad. »

«He tratado de eliminar parte de
su retorica —alega Carla Matteini-
porque pienso que Los forjadores de
imperio es demasiado literaria. He
quitado metaforas y giros de palabras
para agilizar el texto y endurecer su
contenido. El teatro del absurdo ha
envejectdo con suma rapidez.»

La obra ha sido pensada. realizada
y producida por los propios actores.
«Este trabajo de equipo ~dice el actor
y codirector. Antonio Malonda— no
supone que las decisiones correspon-
dan a la mayoria. sino a quien domi-
ne mejor una materia. Excepto Yo-
landa Monreal y yo mismo, que ha-
biamos formado parte del grupo Bu-
lult, el resto de los actores nunca
habia participado en uni estructura
teatral colectiva.»

No se ha notado un gran entusias-
mo critico hacia Los forjadores de
imperio, La tarascada de Boris Vian
hacia Ta pequena burguesia queda,
por 1o visto, un poco alegjada de lo
que cstos dias se gniere ver en Espa-
na. lLa obra fue publicada en 1959

S ENH

EL IMPERIO POR LOS SUELOS

—poco antes de la muerte de su autor—
en los Dossiers du College de Po-
taphvsique. El original estaba profu-
samente ilustrado con escenas milita-
res. triunfales desfiles y monumentos
funerarios. ademas de una pintura ca-
talana del siglo Xv, que Vian habia
encontrado e¢n un musco. y que mos-
traba una flagelacion de Cristo «de
una repelente obscenidad». como di-

jo su biografo Noel Arnand. Quiza

sea atin demasiado pronto para ver
aqgui la version integra.
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“Happening” en Cuenca.
Clausura con la liberacién de una paloma.

La Il Semana de Teatro de Cuenca,

clausurada a finales de marzo, ha
dado pie para que una docena de gru-
pos profesionales de teatro se reunieran junto
con miembros de grupos de base (que actuan
en barrios o en la calle sin remuneracion), pro-
gramadores, criticos y autores para discutir
sobre los problemas que les afectan colectiva-
mente.

En la reunidon de Cuenca se han perfilado
tres grandes bloques de temas sobre los que el
teatro independiente quiere plantear su batalla
ante la Administracion.
® El primero se refiere a la libertad de expre-
sion, coartada en la actualidad por los diver-
sos apéndices de la censura. Entre su forma
mas directa —el control de los textos y la
supervision de los mas pequetios detalles del
montaje— privativa del Ministerio de Informa-
cion y Turismo, y los poderes que poseen
todas las autoridades provinciales y locales,
son numerosas las posibilidades de que un
grupo que haya preparado su montaje durante
meses se encuentre sin poder representarlo.
® En el segundo se exige la libertad de actua-
cion en cualquier sala o lugar. De acuerdo con
la vigente reglamentacion de locales teatrales
apenas hay salas que cumplan con todos los
requisitos. Por un lado, esta el caso del grupo
que desee abrir un local para mantener una
programacion continua a precios reducidos,
sin tener que ceder la mitad de los ingresos al
empresario. Por otro, se hallan los organiza-
dores de actividades culturales en pueblos y
barriadas, que tienen que acudir a locales en
malas condiciones técnicas, pero que son los
unicos a su disposicion.
® El ultimo bloque trata del status juridico y
laboral del teatro independiente, que es nulo.
Sin entidad juridica, acogidos a una ley de tea-
tros de camara y ensayo caduca e irreal, sin
que los miembros de los grupos profesionales
puedan obtener el carnet de actor ni se les
incluya dentro de la Seguridad Social ni del
sindicato, sus componentes son, ante la ley,
gentes sin derecho alguno. Por ello reivindican
el concepto de “trabajadores del espectaculo™.

Demetrio ENRIQUE
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TEATRO

"El cambio
de Arniches

Un cquipo de actores inicia una ex-
periencia inédita en el mundillo tca-
tral espafol: han alquilado un local
——c¢l madrileno Arniches, en la calle
Cedaceros— y se disponen a conver-
tirlo en una base de trabajo para
grupos independientes v cooperativas.
“Sc ha demostrado —dice uno de
sus portavoces— que la supresiéon de
los empresarios de compania y de lo-
cal ¢s un paso para la revitalizacion
Jdel teatro. Vamos a tratar dc poner
en practica varias de las reivindica-
ciones profesionales planteadas por los
trabajadores del espectaculo.™

“Para llegar a ese publico que nor-

I malmente no acude al teatro se reduci-

ran al maximo los precios de las loca-
lidades: la mads cara costard 175 pe-
setas y habrd diversas posibilidades
de obtencr reducciones.”

La inauguracién del proyecto se ha
efectuado con esc mismo Pueblo de
Espana, ponte a cantar, prohibido en
Madrid en el verano después de tencr

| todos los permisos ¢n regla y autori-

zado posteriormente cn Barcelona y
otras ciudades. l.os cuatro actores vy
los tres musicos que forman la coope-
rativa cantan los versos quc sobre
Espana han cscrito trece poetas —Ma-
chado, Neruda, Alberti, Pedro Bel-
tran Vallejo y Miguel Herndndcez, en-
tre ellos . Para mas adelante se han
programado actuaciones de grupos mu-
sicales y de cantantes de Tos diversos
paises cspafoles, un festival de teatro
infantil y cxposiciones de carteles de
los grupos independientes junto con
la obra de artistas graficos, ¢

CAMBIO16 7 83
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RATEROS EN UN REMOLQUE
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Ratas y rateros

Tres argentinos, un venczolano, un
mejicano y un espaiol forman ¢ Gru-
po Internacional de Teatro (GIT), que
hasta la Semana Santa ocupard la
madrilefia sala Cadarso con una ver-
sion  ¢condémica a veinie duros la
butaca del Retaule del flautista, 1a
farsa de Jordi Teixidor, que para la
ocasidn  han bautizado Raras v ra-
leroy.

El GIT se formd en Colombia ha-
ce tres aftos, v sus seis miembros pro-
ceden de distintos grupos de teatro in-
dependiente. Ratas v rateros se ha re-
presentado ciento cuarenta y cinco ve-
ces en diversos lugares de Espana vy,
antes de eso, en varios paises latino-
amcericanos.

“Nunca hemos actuado en un tea-

tro vomercial ha dicho a osta re-
vista uno de los componentes del
GIT . La mayoria de nuestras ac-

tuaciones las hemos hecho en pue-
blos y barriadas. Nuecstro montaje s¢
puede adaptar a cualquier sitio y es
{dcilmente mancjable. En la localidad
aragonesa de Verddn hemos llegado
a actuar de noche, subidos al remol-
que de un camién, mientras casi todos
los vecinos del pucblo asistian envuel-
tos en mantas para protegerse del frio.”
Ratas y rateros quiere ser, segiin suy
intérpretes, “un trabajo vivo y atento
a las necesidades politicas v cultura-
les de nuestros respectivos paises”™. La
accidn no estd inserta en ninguna épo-
ca conerceta, por lo que el vestuaric
y los decorados son escuctos y atem-
porales. Lo que nosotros pretende-
mos -dice otro de los miembros dei
2rupo es Cconseguir uni comunica-
cton directa con todo tipr de publi-
co. Apenas hemos notado diferencia
entre las reacciones del pUblico espa-
fol y las del espectador do fas reeie
nes interiores de Colombia o Mé&jien. ™
El Grupo Internacional de Tearr
sucle alternar suy representaciones con
recitales de cancidn sudamericana
“También tenemos un provecto muy
avanzado: La madre, de Gorki.”

P 227 124 TR
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T.E.L: Antes y después de

Pequeno Teatro

jOh, Pequerio Teatro,
pobre Pequefio Teatro,
has sido embargado y
estamos muy apenados!

Por no poder pagar las 300.000 pese-’

tas de deudas contraidas ha cerrado
definitivamente sus puertas en este mes
de julio el Pequefio Teatro de Madrid.
Por su importancia dentro de la evo-
lucién del teatro independiente espa-
fiol, al ser el primer local dirigido por
un grupo independiente que se abrié
al publico de forma continua y aco-
gié a numerosos grupos y cantantes
marginales, merece que se cuente su
historia y la del TEI (Teatro Experi-
mental Independiente), su fundador.

Para los grupos de teatro, el circuito
de los Colegios Mayores y el de las Ca-
jas de Ahorro son los que les propor-
cionan la mayoria de sus ingresos, asi
como los de los barrios y pueblos,
cada vez mds factibles, les aportan el
publico gque no va a los teatros. Pero
les hace falta otro eslabdn, que es el
de las salas teatrales estables, locali-
zadas en el centro de las ciudades, que
les permite mantener la misma obra
en cartel durante una larga temporada
y darla asi a conocer al gran publico.
Para los grupos profesionales mas
arriesgados, la posibilidad de abrir
ellos mismos un local donde ensayar,
guardar los materiales y representar,
es su deseo mas ambicionado.

Ahora mismo existen en Espaiia va-
rias de estas salas: el Cinema Valencia
(en Valencia), la Villarroel (en Barce-
ona), el Lebrel Blanco (en Pamplona)
v la Cadarso (en Madrid), aunque nin-
guna pertenece a un grupo de teatro.
Ha habido varias experiencias de de-
dicar teatros comerciales a las nuevas

actividades, como el Capsa, de Barce- |

lona, o el Alfil, el Benavente y el Ar-

niches, de Madrid. Unos se mantuvie- j
ron poco tiempo en la nueva linea ;
y otros la alternan con montajes tra-

dicionales.

El Pequefio Teatro, con sus. escasas
ochenta butacas (el nombre no es nada

gratuito), se mantuvo durante cinco
afios en la brecha. Se emparentaba a |
los otros teatros en el elevado precio !
de la entrada y la programacién dia-

ria. Y se diferenciaba en su uso, la for-

ma de llevarlo y los espectaculos pre- |
sentados. Por las mafianas servia como i

centro de formacién de actores, de los

que muchos pertenecian al propio TEI j
(como José Carlos Plaza, Paco Algora, }

Paca QOjeda, Pepe Vidal, etc.) y otros
harian carrera aparte. Entre la gente
conocida, por sus aulas pasaron Ana

Belén, Tina Sainz, Enriqueta Carba- |

lleira, Massiel y Eusebio Poncela. Por

las tardes solia ensayarse la obra en
preparacion por el grupo, que ha sido
el mas prolifico de los grupos indepen-
dientes espaifioles en numero de obras
y de representaciones. :

La forma de gestion era cooperati-

-va, con el grupo como dnico responsa-

ble. Quiza uno de los mayores proble-
wmas que asaltaron al TEI fue el del
sostenimiento del local, crénicamente

_deficitario. Al no estar contempladas

por la legislacion vigente las salas.de
teatro experimental, ‘éstdas tienen que
declararse como cafés-teatro. Los in-
convenientes son miuiltiples: la Socie-
dad de Autores cobra de acuerdo con
el tiempo que dure la representacion,
lo que obligaba a cortar los montajes;
los impuestos exigidos son, en compa-
raciéon, mayores a los que cotizan las
salas de fiestas y night-clubs; limita-
cién del nimero de actores que pueden
intervenir en la funcién en relacién con
los vestuarios existentes, etc. Si se une
el elevado alquiler del local (la zona es
una de las mas caras de Madrid) a los
gastos desorbitados por los diversos
impuestos, se explica que a pesar de
las 200 pesetas que costaba la butaca
no fuera posible conseguir la rentabi-
lidad de la empresa. Cada cierto nu-
mero de meses se amontonaban las
deudas, y sélo salian de ellas movili-
zando a sus simpatizantes u obtenien-
do alguna ayuda estatal (del Ministe-
rio de Informacién y Turismo) o pri-
vada (como la Beca March). Las exce-
lentes relaciones publicas que los del
TEI supieron cultivar fueron, junto con
las horas de trabajo no remunerado
de sus miembros en el funcionamien-
to diario del Pequefio Teatro, las ra-

‘
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zones que alargaron la agonia econé-
mica del local hasta este verano.

La inversion inicial en el acondicio-
namiento del Pequefio Teatro (dema-
siado lujoso, enmoquetado) se obtuvo
con las representaciones de una obra
de P. Poblacién, muy espectacular, en
domicilios privados de componentes
de la alta burguesia. Llamada «La se-
sién», era una mezcla de psicodrama
auténtico y ficticio que se prestaba a
la técnica interpretativa del grupo.
Luego se emitieron acciones que fue-
ron suscritas por abundantes mecenas,
poniéndolas muchos de ellos a nom-
bre del propio TEIL. Legalmente, el Pe-
quefio Teatro era una Sociedad Ané-
nima. '

Al inaugurarse, el TEI publicé un
escrito de presentacién en el que de-
cia que se imponfa «una seria remo-
vacion teatral fuera de los tradiciona-
les esquemas comerciales, y que ésta
es posible tanto debido a la existencia
de un publico que todavia no encuen-
tra una realizacion concreta de sus ne-
cesidades como también al - perfecto
funcionamiento -de grupos experimen-
tales de teatro ‘independiente». La
obligada acogida al -estatuto de cafés-
teatro, al ser imposible cumplir con
las normas legales que establecen los
requisitos que deben reunir los tea-
tros (telén frontal de acero, altura mi-
nima de-seis metros, determinada dis-
tancia entre el frente y el fondo del
escenario, puertas de salida' en varios
puntos, etc.), repercutioé en que las pris
meras obras que alli se representaron
lo hicieron ante una audiencia que be-
bia placidamente su whisky en torno
a coquetas mesillas. El coste de los ca-
mareros y la bebida y la cuarentena
escasa de plazas fueron tan graves
para el resultado de la experiencia
como el distanciamiento «burgués» que
se producia entre actores y publico de
cafés-teatro en ambiente de café-tea-
tro. Con la supresién de las bebidas.se
acentud el caracter teatral del local y
se evité la llegada de despistados res-
pecto al lugar donde se metian. De
todas formas, el caricter «joven eje-
cutivo» mezclado con el «burgués noc-
tAmbulo» de los espectadores fue siem-
pre el predominante,.

Respecto al ultimo punto que dife-
renciaba al Pequefio Teatro de los tea-
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co, que testimonian del cardcter emi-
nentemente experimental de casi to-
dos ellos. .El que muchos resultasen
éxitos de publico sc debia a factores
que nada tienen que ver con la comer-
cialidad facilona de los teatros tradi-
cionales.

Aunque fueran muy numerosos los
grupos y cantantes que pasaron por el
Pequefio Teatro, para casi todos ese
nombre va estrechamente unido al del
TEI, su propietario y animador.

Historia pEL TEI

Los origenes del TEI se remontan a
la formacién, en 1960, del TEM (Tea-
tro Experimental de Madrid), en torno
a Layton y a Miguel Narros, como es-
cuela de actores. o

En 1965 se presentaron por prime-
ra vez al publico, dentro del Ciclo de
Teatro de Camara y Ensayo que se
monté en el Beatriz. Su Proceso a la
sombra de un burro, de Dirrenmat,
constituyé un tremendo éxito y una
prueba evidente del nacimiento habi-
tual del teatro. El TEM se plante6é en
un momento dado la alternativa entre
dedicarse exclusivamente a formar ac-
tores o lanzarse a la produccién de es-
perticulos, con todas las dificultades
que esto entrafia a la hora de necesitar
un equipo de gente que pueda llevar
las tareas administrativas y técnicas,
complemento de la direccién y actua-
ci6én, pero menos gratificantes.

La discusién sobre ese punto coinci-
dié con el montaje por varios miem-
bros del TEM del Terror y miserias del
I1II Reich, de Berthold Brech, obra de-
nunciatoria del nazismo que fue pro-

Ise y i
8. h

Durante varios arfos, el TEI profun-
dizé en la preparacidén técnica de sus
miembros mientras montaba gbras co-
mo Electra, de Euripides, La boda del
hojalatero y La sombra del valle, am-
bas de Synge. Layton solia dirigir las
obras y relacionarlas estrechamente
con sus clases. Resulta curioso verlo
en los ensayos, en donde impulsa al
actor para que desarrolle improvisa-
ciones que le ayudaran a adoptar su
personaje y que luego, a la hora de
montar una escena de la obra, casi
nunca permite que se modifique el
texto. Pero lo que madas sorprende al
espectador habitual del teatro comer-
cial espafiol, donde es rarisimo que el
director vuelva a tomar interés por la
obra al cabo de una o dos semanas

~del estreno, es cncontrarse a Layton

én una representaciéon cualquiera del
grupo con un bloc de notas en el que
escribe sus impresiones para comen-
tarlas con los actores al término de la
funciéon. Y muy a menudo citarlos
para la tarde siguiente a fin de ensa-
var de nuevo una escena.

De esta forma, se entiende que en
una entrevista Layton dijese que la re-
presentacién de la Historia del Zoo,
de Albee (obra dirigida por é1), que
mas le habia gustado fue una de las
ultimas que se dieron, dos afios des-
pués del estreno, tras innumerables re-
ajustes y trabajos sobre el montaje.
Otro de sus principios es conseguir
que cada funcién sea vivida por el
actor como si del estreno se tratase.
Con el dominio de la técnica de la im-
provisacion cree que puede el actor
conservar la frescura de un texto des-

S oy o naoenaen,
te) ha sido el llegar a la funcién tnica
diaria, salvo el sabado y el domingo,
en que se podrian dar dos.

La influencia de Layton en el grupo
se nota en la practica del «Método»
por parte de los actores (aunque no
lo apliquen a todas las obras), en la
predileccién por autores anglosajones,
entre los que se cuentan Albee, Kopit,
Tenessee Williams, Pinter, Rabe y el
mismo Shakespeare, casi todos a tra-
vés de obras basadas en la abundan-
cia de didlogo y la importancia de la
expresividad y gestos del actor (facil-
mente perceptibles debido a las.dimen-
siones de la sala), y, por tltimo, en su
actitud politica. Para Layton, es tea-

‘tro politico todo aquel que diga algo

sobre las obsesiones y los problemas
del hombre de hoy. Asi, de forma tan
general, esta postura se ha exteriori-
zado a nivel de grupo en que varias
de sus obras mas criticas lo eran en
cuanto critica de la sociedad y cultura
inglesa y norteamericana, pero sin ape-
nas relacionarse con la Espafia que
ellos vivian. Al centrarse en temas aje-
nos al espectador espariol, tanto por
distancia (el regreso del soldado ame-
ricano que combatié en Vietnam en
Mambrit se fue a la guerra) como por
desequilibrio mental en los protago-
nistas {el caso del matrimonio de Un
ligero dolor), su problemdtica quedaba -
tan lejana que no impedia la buena di-
gestion -al espectador solvente.

Hubo tres obras que trataron de
aproximarse al fenémeno politico. En
Los justos, de Camus, con un analisis
caracterioldgico de los personajes muy
de acuerdo con su técnica stanilavs-
kiana, -las disquisiciones sobre la li-
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citud o no de la violencia parecian que-
dar superadas por el contexto real de
la Espafia de fines del franquismo. Su
creacién colectiva Después de Prome-
1¢co, gue se basaba en improvisaciones
realizadas durante largos ensavos,
abandondé la palabra discursiva para
centrarse en la expresividad corporal
v la comunicacién al espectador de la
«verdad» contenida en las vivencias
personales de los actores. Esta técni-
ca organica s6lo puede funcionar cuan-
do existe una total identificacidén entre
las ideas de la obra y las de los pro-
pios actores. Y el resultado del monta-
je, donde la opresidn y desesperanza
del ciudadanc actual quedaba presen-
tada de modo frio y mas aséptico que
sincero, demostraba un hecho palpa-
ble: la incoherencia ideoldgica del gru-
po v su lazo de unién debido al uso
de la misma técnica interpretativa.
Con ¢l Terror y miserias del 111 Reich,
reestrenado en el verano de 1974 y su
obra mas claramente politica, obtuvie-
ron una calurosa acogida a lo largo de
todo el territorio espainol, en donde la
representaron mas de 500 veces. El
montaje superponia estilos dramaticos
en los diferentes sketchs y se acogia
bastante fielmente el espiritu del au-
tor. Se nectaba la falta de un intento
de aproximar a nuestro presente los
hechos contados, pero es muy probable
que la censura no .lo hubiera permi-
tido. - - :

La obra que para muchos ha sido la
mejor del TEI es la Historia del zoo,
de Albee. La concentracién del interés
escénico en los didlogos y realidad fi-
sica de sus dos personajes (apoyados
como elemento material en el banco
sobre el que se sientan y que les ofre-
ce diversos usos) a través de una in-
ierpretacion en la que los dos actores
se han creido sus papeles y sus histo-
rias v convencen de ello al espectador,
se prestaba perfectamente al «estilo»
del grupo. Junto a esta seriedad maxi-
ma se hallan otros dos buenos monta-
jes que corresponden a la vertiente
festiva del TEIl, que es casi tan defini-
toria de ellos com la anterior. Son el
;Oh, papd, pobre papd, mamd te ha
nietido en 2l armario y a mi mic da
tanta pena!, de Kopit, farsa delirante,
v ¢l famosc Proceso a la sombra de
un burro, que en su reposicién ha per-
dido fuerza y se ha banalizado.

Quizé el grado mas elevado de su-
perficialidad v esteticismo en sus mon-
tajes se diera en su Historia de un sol-
dadito, de Stravinsky, en plan de ba-
Het teatral.

Después de entrar de lleno en los cir
cuitos comerciales desde hace ya dos
arnios, su ultimo espectaculo, el Cdndi-
do, creacién colectiva basada en Vol-
taire, con musica de Victor Manuel, y
que han estado ensayando durante
largo tiempo, ha sido pensado con vis-
tas a las salas comerciales. Invitado
a la Bienal de Venecia, serd estrenado
en Madrid a principios de septiembre
en ¢l Lara. Para entonces el grupo es-
pera haber encontrado otro local, ma-
vor que el Pequeno Teatro, en donde
instalarse v proseguir sus actividades
pedagogicas y profesionales. Y ~quiza
puedan repetir su idea de mantener un
arupo hjo v realizar giras .con otro.

Texto y fotos:
DEMETRIO EXNRIOUE
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OZONE

CANDIDO:

EL PRIMER VOLTAIRE

En el namero del verano (OZO-
NO 11) comenté la evolucién del TEI
como obligado homenaje al papel
que representd para ¢l teatro inde-
pendiente madrilefio su local, el Pe-
queio Teatro. Alli anuncié el proxi-
mo estreno ¢n el Teatro Lara del
«Candido» que llevaban preparando
desde hacia ano y medio. Como esla
funcion es, sin lugar a dudas, la mas
mteresante del comienzo de la tem-
porada cn Madrid —a la cspera de
lo que ofrezcan «La casa de Bernar-
da Alba», dirigida por cl imaginati-
vo Facio, y «El Adefesio», cargada
de publicidad desde que se inicié su
monlaje—, merece que s¢ la criti-
que, sin repetlir las caracteristicas
del TEI, que ya fueron ampliamente
cxpuestas.

Una primera constatacion cs que
«Candido» es una de las comecdias

musicales de intencién politica que

ha subido a un escenario espafiol en
los ultimos tiempos. Desde que la
via musical quedé abierta por el ya
mitico «Castafuela 70», han sido nu-
merosos los grupos independientes y
cooperativas profesionales que han
tratado de unir la intencién critica
con la forma festiva en obras que
podian tener ascgurado el éxito de
publico. Aunque los resultados fue-
ran desiguales, una constante en to-
dos los espectaculos fue la falta de
preparacion técnica de los actores
para la cancion, puesta en cvidencia
casi siempre que tenian que cantar
en solitario, ya que en 1os coros so-
lian desenvolverse con soltura. Este
hecho no debe extranar a nadie si
se piensa que apenas hay posibilida-
des de aprendizaje y que estos acto-
res deben formarse a si mismos, sin
ningun tipo de ayuda material.

El [funcionamiento perfecto del

teatro musical, como el «Grand Ma-
gic Circus» francés realiza, exige la
colaboracion de cantantes y musicos
profesionales, que s6lo es posible en
una sociedad que favorezca el des-
arrollo de las nuevas experiencias
teatrales o, como minimo, no ejerza
censuras ni obstaculice la labor de
los grupos, como aqui sucede a dia-
rio. Cuando los medios son reduci-
dos y la profesionalizacién un ries-
20, la heroicidad que supone el mon-
tar espectaculos ambiciosos vy com-
plejos exige que no se recalquen los
inevitables defectos técnicos en con-
sideracién a la «realidad» cultural
en la que estamos obligados a mo-
vernos. Pero lo que si se deberia
pedir es que no falte imaginacion,
coherencia ideolégica vy entrega por
parte de todos los componentes del
grupo o cooperativa. Porque si es-
tos factores no contrapesan las an-
teriores deficiencias, entonces seria
mejor una cura de humildad y rea-
lizar un tipo de teatro mas sencillo
y cercano a sus posibilidades cfec-
tivas. Que puede ser eficaz y por lo
tanto no desdenable.

Es en este nivel donde el «Can-
dido» no me ha convencido. Al ele-
gir una densa novela de aventuras
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como en definitiva es el «Candide ou
I'optimisme», de Voltaire, los pro-
blemas de adaptacién teatral son
inmensos. Algunas escenas —como
el naufragio, el taller holandés o la
huida del virrey— me han parecido
bien resueltas con medios rudimen-
tarios y expresividad corporal. Hay
otras, sin embargo —el juicio de la
Inquisicién, la desercion y castigo
de Candido, ¢l cpisodio de los in-
dios orejones y fundamentalmente
el terremoto de Lisboa—, quc son
un palido reflejo de lo que podian
dar de si por la riqueza dec la situa-
cion original. Hay trozos que se alar-
gan excesivamentc sin aportar nada
a la ‘historia central, mientras que
otros exigian un tratamiento mas
detallado.

Se puede alegar que la historia de
Candido es muy homogénea v quc
apenas se producen evoluciones si-
cologicas en el personaje, que re-
presenta un arquetipo y por lo tan-
to es un puro simbolo. Pero lo quc
no se puede soslayar es la critica
que Voltaire arroja sobre institucio-
nes y comportamientos sociales a
través de las aventuras de su per-
sonaje, que va de una a otra mos-
trando su irracionalidad y falsedad
esencial, al ser victima inocente de
cada episodio.

Con su caracteristica ironifa y
cruel visiéon de los defectos huma-
nos, Voltaire escribié el «Candide»
en 1759 como un argumento contra
aquellos filosofos de la época (como
Pope y Leibniz) que sostenian que
el mundo era perfecto —los mds
extremistas— o si no, el mejor de
los mundos posibles, puesto que la
sabiduria infinita de Dios no podia
haber elegido un mundo defectuo-
so para su plan y que los males
existentes eran meras consecuencias
de la libertad humana. Esta postu-
ra optimista ante la vida contie-
ne una evidente actitud reacciona-
ria y opuesta a los cambios. En
cuanto teoria filosoéfica fue ridiculi-
zada por Voltaire de tal forma con
su «Candide» y diversos panfletos,
que no se repuso del golpe y dejo
de ser sostenida por nadie con un
minimo de neuronas activas.

Lo que sc¢ podria llamar descen-
diente lejano, que es el oponerse a
las transformaciones sociales por-
que se estd a gusto con las existen-
tes, encaja mejor en una actitud
politica que filosofica y abstracta.
Hasta los mayores conservadores
que hay actualmente se ven obliga-
dos a reconocer que «muchos sec-
tores» de la sociedad no marchan

como es debido, puesto que negar
las crisis ¢ injusticias que todo el
mundo siente seria auto-suicida. La
denuncia del optimismo deberia pa-
sar, en nuestra época y si se apli-
casc un cnfoque politico como en
su dia aplicé Voltaire, por analisis
mas profundos y concretos que los
que se plantean en la obra. El ab-
surdo de la guerra, ¢l dominio de
los conquistadores, la intolerancia
de los inquisidores, son puntos con
los que EN GENERAL nadie se mos-
trara disconforme. En cuanto se

den nombres v apellidos a las situa-
cionces, releridos a lo que conoce-
mos v nos rodea, entonces si dole-

ra a algunos la denuncia v sera
acompanada por muchos otros.
Este es el enfoque politico que
en el «Candido», a pesar de varios
afnadidos que tratan de «actualizar-
lo» y esa cancién final que suena
bien pero no tiene que ver con la
obra, no sc¢ ha dado. Si, han res-
petado ¢l deleite de las aventuras,
con trozos enormemente divertidos,
pero sc¢ ha quedado la funcién en
una digna comedia musical cuando
lo que pretendian —y podia haber
sido— c¢ra un espcectaculo extraor-
dinario.
Demetrio
ENRIQUE

Texto v foto:
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Huelguistas-actores, encerrados en una iglesia

ace el «teatro obrero»

Demetrm Lnrique

La noche del dolgingo, al
encesrrarse en la iglesia de
Coslada, pueblo al Este de
Madrid, los trabajadores de
“Telefonia y Electrénica™
han iniciado el segundo acto
de nua original obra de tea-
tro, La primera parte tuvo
lugar hace un par de sema-
nas cuahdo Un  RUMEroso
grupo de trabajadores de es-
ta empresa monié allf, jun-
to al altar, una obra crea-
da colectivamente hasada

‘enn su problema laboral, la

protesta, loa despidos 7, en

a] personaje e¢entral, Ia-

Asamblea, ahora, con el en-
cierro organizado en el mis-
mo escenario, dleron pruebu
de un gran setitido del es-
pecticulo en una accién en
Ia que ha se han confundide
la vida y la ficcidn.

De las dos formas con las

que el teatro atrapa el in-
terés del publico y le hace
“vivir” en s mismo las ac-
ciones del escenario, una es
contar con un texto sdlido,
uno3 actores bien formados
técnicamente y una direccién
inteligente y la otra, a un
nivel que puede sustituir es-
tos requisitos, la sinceridad
de los intérpretes y la reaii-
dad de Ia historia,

Ha sido esta segundsa linea *

la puesta en practica dentro
del “teatro de agitacién®
por los huelguistas de “Te-
lefonia y Electréntea ante
un pUblico que en s5u gran
mayoria eran veecinos de sus
barrios de residencia. Poco
amantes del teatro comer-
cial, en esta ocasibén su par-
ticipacién en la obra fue ab-
soluta,

Con una . plantilla de 200
personag, mijeres en un 60
por 100, esta empresa bunca
habia experimentado con-
flickos serios, A mediados de
diciembre seé rompieron las
negoclaciones para el conve-
nio 3 la Direccién decidié
cerrar la mano y despedir
a 125 personas. La respuesta
masiva fue mantener la
helga hasta su readmision.
Y con ella llevan cuarenta
dias.

“Estamios mas unidos que
el primer dia —declaran a
D168 y en este tiempo he-
mos aprendido muchas co-
s86.” Enfre estas ensefanzas
citan que “el irato entre no-
sofros es distinto, pues nos
estamos conociende mas, ya
no Be irata de problemas
personales sino de todos™.
Tanbién “lo gue los pape-

leos, el ir de un lado pars
otro, el tratar c¢oa compa-
fieros e otras fabricas, ver
que también ellos tienen
problemas parecidos™ y, es-
pecialmente, “estamos apren-
diendo la importancia que
tienen las Asambleas, en
donde somos capaces de
plantear iniciativas para or-
ganizar nuestra resistencia
en la lucha, discutir ¥ acep~
tar todas las decisiones 7y
también pasar buenos ra-
toﬂ”.

Para analizar entre ellos
mismos ¥ transmitir estas
experiencias, nacié la idea de
representar teatralmente su
lucha, deniro de un festival
para sacar fondos. A3l ha
surgido quizé la primers de
las obras de “tealro obrero”
de la nueva 2tapa 2wpafiola.
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[ 1IN nuestros dias estd sucediendo
] un doble fenédmeno: por una par-
e te, las salas de teatro ven con
alarma el descenso en el nimero de
espectadores, hasta el punto de que
son pocos los montajes que duran varios
meses ¥ mds escasos aun los gue colo-
can el cartel «Agotadas las entradas»;
por la otra, son cada vez méas las fiestas
publicas que incluyen entre sus activi-
dades las representaciones teatrales ca-
llejeras, con elevada aceptacién popu-
lar. En varias ciudades incluso se pro-
graman ciclos o jornadas de teatro es-
pecificamente «de calle». ¢Se podria
deducir que estd surgiendo una nueva
forma de entender el teatro?

Farece evidente que las obras teatra-
les con mucho didlogo, desarrclladas
en salas «a la italianas», es decir, con el
publice sentado frente a un escenaric
cerrado por sus otros tres costados, han
perdido gran parte del afecto de su
espectador burqués habitual. Sin em-
bargo, calificar de novedad al teatro
callejero es muy relativo, ya que a ni-
vel histdrico es el mds antiguo. Mds
bien habria que hablar de un «regreso
& sus origenes» de las manifestaciones

teatrales, con la aportacidn técnica que
varios siglos de experiencias en locales
cerrados le han anadido y una elabora-
cién tedrica por parte de sus actores.

En la Grecia cldsica, mientras la tra-
gedia se va forjando en torno a los
rituales dicnisiacos {culto al dios del
vino v el erotisme}, la comedia surge
de las fiestas aldeanas, al disfrazarse
los labradores con intenciones humoris-
ticas de parodia. Al llegar la comedia a
las ciudades, hacia el sigle VI a.C., su
cardcter burlesco se politiza y se dirige
en contra de las autoridades. Pero mds
antiguas son aun las actuaciones publi-
ca en el «dgoras o plaza central de las
ciudades griegas de grupos de musicos,
danzantes, malabaristas y equilibristas,
criginarios de la propia Peninsula He-
lénica, las islas del Egeo o Asia Menor.
Y si nos remontéramos a las imdgenes
de. perscnajes parecidos grabados en
los muros egipcios...

Para referirnos a la Peninsula Ibérica
pedemos retroceder sigleos hasta la co-
lonizacién romana. Aunque se conser-
van teatros edificados de la importancia
de los de Mérida, Itdlica, Sagunto, Car-
teya v Bolonia, entre otros, son escasi-

simos los documentos escritos que ha-
gan relacién a las actividades teatrales.
Una de estas raras referencias aparece
en los cdnones del Concilio Iliberitano,
celebrado en Granada hacia €l afio 305
con asistencia de numerosos opispos
—especialmente andaluces—, y la pri-
mera de las reuniones de la iglesia ca-
télica peninsular que tengamos noticia.
En el canon LXII se acordé: «Si un
auriga ¢ pantemimo guisiere hacerse
creyente, deben primero renunciar a
sus oficioss, y en el LXVII: «Que ningu-
na mujer fiel o catecumena se case con
cdmicos o sujetos de escena». Los auri-
gas debian dedicarse a las carreras de
carros de caballos, mientras que los
pantomimes y los comicos lo mismo po-
dian actuar sobre los grandes escena-
rios que en las plazas urbanas. Las flo-
recientes ciudades hispano-romanas
languidecieron durante la Alta Edad
Media, hasta que el Califato de Cérdo-
ba superase en esplendor lo conocide
anteriormente.

Con el renacer urbano de Al-Anda-
lis, imitado pronto en la Toledo recon-
quistada, irrumpen los «juglares» en zo-
cos, mercados y ferias: son musicos y

15



unos misticos y otros burlescos, Los au-

y =3 0l o ran o populres, e
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zacidn salian de gira con ellos, reclama-
dos desde puntos tan apartados que no
era raro gue cumpliesen algunos com-
promisos cuando ya habian pasado va-

T 17 » ‘ 7
BRI k |§i ‘}ii S ' RV WP RPN Y i desde la celebracién del
. XK I (4 g rigs Immeses esde la celebraclon e
- N *\\‘ P T : Corpus.

El deminio hispano de gran parte de
la Peninsula Italiana, entre otras conse-
cuencias tuvo la venida de compariias
de actores de la xcomedia dell’aries,
depositarias de la tradicidn mimica de
las mascaras latinas. Estos actores eran
a la vez musicos, acrébatas y, sobre
todo, expertos mimos, capaces de
expresar las mas variadas y complejas
emociones ante publicos de distinto
idicma. Cada actor sclia representar
toda su vida el mismo personaje o més-
cara: Pantalén, Arlequin, el Doctor, la
Fnamorada, el Galan, sl Capitdn bravu-
cén (que en ltalia llamaban «el Espa-
fiol»), el criado Zanni y otros, v bajo
ligeros esquemas argumentales se im-
provisaban alegres y a menudo obsce-

Maqueta del Corral del Principe tal como debid ser en el Siglo de Cro. nas situaciones sacadas «de la vida mis-
man». Al caricaturizar personajes reales
facilmente identificables, la sétira era

o arap,.,
"

danzentes, cuentistas gesticulantes y

expertos malabaristas. En suma, autén- Una pequefia carpa
ticos comicos ambulantes que reanudan  pyecde albergar obras
la interrumpida tradicién de los juegos  de teatro infantil, con
escénicos, conjugando las artes orienta- la participacién de

les con la herencia greco-latina. los pequerios
espectadores, menos

EL TEATRQ DEL SIGLO DE ORO inhibidos que los

adultos.

Desde la época de los Reyes Catdli-
cos las representaciones teatrales aban-
donan los templos (donde se habian
refugiade bajo cardcter liturgico) y
vuelven a revestirse de ropajes profa-
nos. En torno a las populosas ferias de
Medina del Campo arraigan las prime-
ras companias profesionales de actores
de que tengamos noticia, con su reper-
torio de autos pastoriles y entremeses
humeristicos.

Con el Imperio, la méxima fiesta
anual, la apotecsis eucaristica del Dia
del Sefor o Corpus Christi, contard en-
tre los elementos de su magna proce-
sién callejera con la representacidn de
dramas biblico-morales y autos sacra-
mentales, con los intermedics ameniza-
dos por loas, entremeses y mojigangas,
tendentes mucho mds a la diversidn que
a la piedad. Las companias teatrales
subfan disfrazadas a los carros o «ro-
cas», donde un ligerc decorado situaba
el lugar v la época de la accidn, ¥y en
las pausas de la larga procesién se de-
dicaban a interpretar sus personajes,

Fl teatro clasico tuvo gran relacién con las
ceremonias liturgicas a la puerta de los
templos.




directa y la risa complice del publico,
incesante, Fue tal el éxito que tuvieron,
que hacia 1570 son muy numerosas las
companias italianas que recorren las
ciudades y pueblos ibéricos, consi-
guiendo que el propio rey Felipe II
{gran admirador suyc) autorice a las
mujeres a subir a los escenarios Y a que
las representaciones piiblicas pudieran
hacerse dos dias a la semana y no sélo
los dias de fiesta. Otro indice de su
popularidad se demuestra por el hecho
de que ain en nuestros dias sean mu-
chos los pueblos que cuentan en sus

mediante el cobro de la entrada y el
mantenimiente de locales cerrades con
ciertas comodidades para el especta-
dor: balcones vy sillas, toidos para pro-
teger del sol y la lluvia, separacicn de
hombres y mujeres, vestuarios para los
actores, artilugios mecdnicos que per-
mitieran efectos especiales y gran varie-
dad en los decorados..., vy asi, en el
ultimo tercio del siglo XVI nacerdn los
«corrales de comedias» como lugar es-
pecifico de actuacidn, independientes
de los templos y la calle por igual
Precisamente en estos meses se estd

Els Comediants han paseado con gran éxito por muchos paises su especticuio sobre los
«Demonis» o diablos de las fiestas populares catalanas.

fiestas con personajes tradicionales lla-
mados «botargas», descendientes de la
mdscara que el italiano Stephanello Bo-
targa mostré en sus actuacicnes a lo
large y ancho de nuestra geografia ha-
ce mdas de cuatrocientes afios.

Las técnicas interpretativas v el hu-
mor del teatro de calle de los comedian-
tes «dell'arte» italianos, por un lado, y
la aceptacidn publica de las comedias
«a la espancla», por ofro, con sus temas
legendarios, épicos, amoresos o de san-
tos, declamados en verso y trajes de
epoca con métodos realistas sobre esce-
narios que cuentan cada vez con mayo-
res artificios v trucos «de aparatos, le-
varcn & los Hospitales a la idea de sa-
car los fondos necesarios para su labor

Pasacalles imaginativo del Colective Mar-

gen, de Asturias, en la remozada Puerta
Cerrada de Madrid.

conmemorande con una exposicidén el
IV Centenario de la inauquracién del
Corral del Principe, cuya estructura y
funcién se conservan en el Teatro Espa-
fiol, situado en la plaza de Santa Ana
de Madrid y propiedad de su Avun-
tamiento.

También en el Sigle de Cro se exten-
derd un tipo de representacién calleje-
ra que aun perdura en buen niimero de
pueblos ibéricos: con ocasion de las
fiestas patronales, los vecinos recuer-
dan les gloriosos acontecimientos de la
historia local referentes a la invasién
musulmana y la reconquista bajo el sig-
no de la cruz, en las fiestas de Moros y
Cristianos. En estas fiestas se suceden
las embajadas, desafios, arengas y par-
lamentos, sequn las normas de las vie-
jas comedias histdricas, con sus tipicos
versos y grandilocuencia. Los escena-
rios son castilles de madera o cartén y
las esplanadas de las plazas mayores
de pueblos pequefios y medianos, no
faltandc los caballes y arcabuceria ne-
cesarios para el mayor verismo de las
incruentas batallas. La persistencia de
esta modalidad de teatro de calle, a
cargo de alicionados que compensan
con entusiasmo la falta de técnica,
muestra lo intimamente relacionados
gue estdn el teatro, la fiesta y el vigor
de las raices rurales del teatrc, que le
ha impulsado a superar las incontables
prohibiciones dictadas en su contra
desde las mds altas instancias de los
poderes civiles y religiosos.

LA SITUACION ACTUAL

Acomodade el teatro profesicnal en
los locales cerrados y desaparecidos los




autos sacramentales del Corpus, el tea-
tro de calle o plaza queds en manos de
titiriteros, magos, faguires, contorsio-
nistas y cabras amaestradas, aparte las
ya mencionadas liestas de Meros y Cris-
tianos y alguna que otra representacidn
religiosa. El grupo de estudiantes diri-
gido por Garcia Lerca que con «La
Barracas recorri Espafia durante la II
Republica para representar obras de
nuestros dramaturgos del Siglo de Oro
fue el precedente para el nacimiento, a
finales de la década de los sesenta, de
los grupos de teatrc independiente, con
nombres de resonancia cldsica, tales
como «Goliardos», «Bululiis y «Els Jo-
glars». De hecho, sus representaciones
estaban pensadas para locales cerra-
dos, que lo mismo podian ser garajes,
cines, almacenes, centros deportivos o
parroquiales, pero poco a poco fueron
interesdndose por los pasacalles como
forma de atraer a los espectadores. Es-
tos pasacalles fueron adoptando ele-
mentos de las fiestas populares, tales
como gigantes y cabezudos, zancudos
y orquestinas, de probada eficacia en
la animacién urbana. Algunos grupos
se especializarcn en los montajes dirigi-
dos a los nifios, con uso de marionetas
Y titeres, y un sencillo lenguaje expre-
sivo.

Al comienze de los ochenta, desde
los ayuntamientos democréticcs se im-
pulsaron las fiestas populares, y se ori-
gino una gran demanda de actuaciones,
tanto para nifos como adultos. El teatro
en la calle exigid un tipo especifice de
montajes: sencilios, con poco decorade
¥ utensilios, basados en la accidn v la
gesticulacidn, abiertos a la improvisa-
¢idn y en continua busca de larisa y la
celaboracién activa del publico. Una

Grupo italiano de teatro
de plaza en un pueblo
andaluz.

Funcién teatral en las
fiestas patronales de
Zujar (Grapada).

idea del desarrollo actual de este tipo
de teatro se tiene en las pasadas fiestas
de San Isidro en Madrid: en el IV En-
cuentro Internacional de Teatro en la
Calle participaroen 27 grupos, de los
gue cuatro eran extranjeros y el resto
catalanes, vascos, andaluces, asturia-
nos, madrilefios y valencianes. Como
ejemplo podemos citar La Compaiiia
de Dos Durcs (de Madrid), basada en
técnicas como la magia, malabarismo,
acrobacia, funambulismo y musica; Los

Invelantes {andaluces), que introducen
humor, magia, baile y provocacién, y
la Compania Cémica La Ganga, naci-
da en 1983 en Cataluna con la finalidad
de «estimular el derecho universal a la
risas.

En el Pais Vasco una docena de gru-
Fos profesicnales han creado una Coor-
dinadora que favorezca su colaboracion
y difusion. Aunque algunos se dedican
exclusivamente al teatro «de intericres»
y otros al guigne! infantil, la mayoria
alternan «la plaza» con «el interiors,
como el Teatro Studic de Bilbao, forma-
do en 198] vy compueste por nueve
miembros: «El teatro “de calle” es més
dindmico y vistoso —nos dicen—, apro-
piado para el verano y para animar las

tiestas de pueblo, como hacen las va-
guillas. La necesidad de expresién cor-
poral y dominio pldstico del actor le
sirve para obtener sequridad en sf mis-
mo y en su relacién directa con la gen-
te.» Finalmente, hay varics grupos de-
dicados exclusivamente al teatro «de
calles.

Demetrio

E. BRISSET
(Texto y Fotos)
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AGTOR ESPANOL EN EL MUNDO KAFKIAND

A casi ningiin espectador espaiiol le sonard el nombre de
José Luis Gémez, quien es considerado como uno de nues-
tros mejores actores. La explicacién se halla en el hecho de
que J. L. G. ha abandonado Espafia desde hace diez afos

para estudiar mimo en Francia 'y Alemania, y luego radicarse en este il-
timo pais, tras convertirse en uno de los mimos mds representativos
de la nueva generacion. Su participacion en el 1l Festival de Teatro
de Madrid y las actuaciones posteriores en varios locales comerciales
de la capital han hecho posible su conocimiento por parte de un pii-
JAico poco habituado a tales exhibiciones de dominio corporal y de la

voz por parte de un joven actor.

El mimo —dice José Luis G6-
mez— me ha servido como una
técnica mds para formarme como
actor, y ahora lo que pretendo
es ser actor a secas, evitando el
encasillamiento en el apartado de
los mimos.

Una de las obras presentadas por
J. L. Gémez ha sido la escenifi-
cacién de un relato de Kafka, el
“Informe para una Academia”,
en el que se caracteriza como si-
mio v habla durante tres cuartos
de hora sin interrupcién, con una
increible variedad de tono y ritmo
bucales en un papel que muy po-
cos actores se atreverian a eje-
cutar.

La técnica que uso en mi pues-
ta en escena del relato kafkiano
trata de integrar los aspectos co-
mico - absurdo - amargo - gro-
tescos que se hallan presentes en

compleja obra kafkiana 'y muy
. laramente en este relato. Es una
especie de consideracion sobre el
funcionamiento del ser humano,
en una etapa tal de su desarrollo
que le es imposible el regreso a
la inocencia primitiva, a la ino-
cencia instintiva. Ciertos sectores
del pitblico se fijan tan sélo en la
“técnica® que requiere la obra
mientras que otros lo hacen con
el “contenido” de ella. Para mi
la meta es que se disfrute por
igual con la riqueza del texto co-
mo con la figura del mono en ac-
cion.”

El Teatro actual se encuentra
enfrascado en una ardua polémi-

ca entre los reivindicadores del
texto (quizd Peter Weiss sea la fi-
gura mas destacada en esta ten-
dencia) v los partidarios de la ex-
presioén por la accidén, el gesto, el
sonido libre (entre los que podria-
mos colocar al “Living”, al
“Bread and Puppet”, a Roy Hart).
Quiza ninguna de las dos tenden-
cias sea tan eficaz como para ex-
cluir a la otra.

Mi postura en esta polémica
queda reflejada en el hecho de
que he presentado dos obras. La
de Kafka es la expresion de un
texto complejo; la de Handke es
una accién sin palabras en la que
el desarrollo viene dado por los
gestos, la relacion entre los dos
personajes a nivel fisico, la de
ellos con los objetos que les ro-
dean y en cierto modo les confi-
guran. El silbido del agua hirvien-
do en una marmita tiene tanta
fuerza dramdtica en su momento
como cualquier pdrrafo grandilo-
cuente, y por el hecho de ser un
sonido de tipo cotidiano al que
no le solemos prestar importancia,
en escena se le escucha con nue-
va atencién. Es una aportacion en
vistas a la renovacion del lengua-
je y la significacién fisica de cuer-
pos humanos y objetos. Utilizar el
texto o no, ambas vias pueden lle-
var a resultados idénticos si se lo-
gran emplear eficazmente.

La segunda obra presentada es
una accién sin palabras, el “Pu-
pilo que quiere ser Tutor”, de
P. Handke.

Los problemas abordados por
Handke son universales, aunque
presentados a escala muy priva-
da, de un modo muy cotidiano y
no por ello menos terrorifico. Ha
sido un atrevimiento el presentar
esta obra, por lo que significa de
ruptura con los esquemas tradi-
cionales de recepcion, pero que
aporta una conciencia del mundo
que nos rodea dificil de trasmitir
de otra manera.

Después de una estancia con el
gran tedrico y director teatral po-
laco Grotowski, J. L. Gémez ofre-
ce una interpretacién personal de
las técnicas de expresion corporal
vy de ruptura lingiiistica, una ma-
nera de sentir al personaje y de
mostrarse a si mismo que se pue-
de considerar fuera de lo comin
en nuestros escenarios.

Texto y Fotos:
Enrique MARTIN
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OBRA conocida de todos, quizd la mas lograda del poeta. Su problema central, el de la in-
fecundidad, que nos muestra ia opinién que en el campo se tiene del matrimonio, de 1a funcién de
la mujer, de las relaciones sexuales, del honor, de la murmuracién. Toda la obra respirando esos

tonos calides y sensuales tan peculiares al autor.

g Después de muchas vicisitudes y
‘ de ‘haber recorrido Espafia con

ella, la Compaififa de Nuria Es-
pert presenta «Yerma» en Ma-
drid, con Victor Garcia como director.
Los mismos ingredientes que en pasadas

temporadas consiguieron el gran éxito de
«Las Criadas», de Genet, y que constitu-
yen uno de los intentos maés serios de re-
novacion del Teatro Comercial, langui-
deciente en Espafia.

tico ha conseguido una rigqueza y altura
diffcil de creer. E1 mecanismo mévil per-
mite el efectuar cambios y movimientos
espaciales en una exploracién profunda
de las posibilidades de las {res dimensic-
nes, en un alarde de virtuosismo técni-
co tal, que a veces los movimientos de la
«Maquina» hacen perder de vista el des-
arrollo de la obra.

A la estructura teatral de Lorca se le

La versi6én Garcia-Espert de «Yerma»
es un gran espectaculo. Respetando es-
crupulosamente el texto original, nos
han creado un universo para el desarro-
llo de la acci6n realmente sugestivo. La
escena se halla dominada por la «Magqui-
na», un pentigono metdlico con una gran
lona en el interior v un sistema de cuer-
das y poleas que le proporcionan movi-
mientos asombrosos, desde el levanta-
miento central para formar una clpula
hasta el vertical que la coloca como acan-
tilado el4stico. Los actores saltan por el
aire, se elevan sobre el escenario, son en-
gullidos por la lona; manteniendo un rit-
mo de movimiento vertiginoso, a medias
entre la carrera y el salto, que provocan
las especiales caracteristicas de la lona:
elasticidad y suavidad. El aspecto plas-

ha proporcionado un recipiente insélite,
una danza grotesca de iméigenes y ritmos
que atacan los sentidos, golpeando sin
cesar al espectador. La agresividad for-
mal del montaje compensa en parte a la
suavidad del texto, reforzidndolo y dan-
dole 1a carga explosiva de las imagenes
sonoro-visuales.

Se podria hablar del uso circunstan-
cial del texto de Lorca como base del es-
pectaculo y de que un montaje de tales
cualidades podria marchar bien con casi
maﬂquier obra, aunque sea evidente que
ESTE montaje cuadra perfectamente con
la obra y se identifica con ella hasta el
punto de ver dificil una «Yerma» trata-
da de modo distinto.

La interpretaci6én de los actores se

adectia a su entorno, dandoles enorme
libertad de movimientos y exigiendo de
ellos un predominio de lo gestual sobre
la palabra. Cuesta un poco adaptarse a
su ritmo vertiginoso, pero en el momen-
to en que se consigue, entonces se pue-
de apreciar sin reservas la belleza vi-
sual de una escena en la que el espacio
deja de ser un limite para convertirse en
un ingrediente.

La problemética de la obra en s{ que-
da tal como:“-lvg formulé Lorca, y en este
aspecto se pudo haber ofrecido una vi-
si6n mas actualizada. No creemos que se
haya afiadido mucho a la presentaci6n
del problema de las relaciones matrimo-
niales, aunque no se puede olvidar los
condicionamientos tan acentuados que
existen cuando alguien intenta tocar en
publico tales temas.

Tl erotismo es ¢l centro sobre €l gue
planea la obra y su insinuacién plastica
establece la coordenada desde la que es
necesario considerar el tema, logrando
una fantastica exteriorizacién.

En resumnen, uno de los mejores mon-
tajes v una de las obras con mas belleza
pléstica de las que se han presentado en
Madrid. Una «Maquina» de Ciencia-fic-
cién que es una maravilla de técnica al
servicio de la escena. Un gran tratamien-
1o estético, quizd demasiado. Una mag-
nifica obra.

Texto y fotos: Enrique MARTIN




E decorado organico, sacromonte arcaico,
de; imaginativo Fabian Pulgserver

(el mismo de «Yerma:
_se aday ta perfectamente al tono de Ia obra
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Awrora Bautista.

desde hace afio y medio, y que,
por fin, ahora podré ser vista por
el puablico. «Lysistrata», estrena-
da, tiene su pequefa historia, una
historia que la introducird entre
esa serie de obras teatrales que
marcan una época por sus acier-
tos v sus limitaciones, productos
ambos de la situacién socio-po-
litica en que surgen. Veamos:
Una Aurora Bautista que ha pa-
sado por la experiencia mitifica-
dora de las «Locura de amor» y
«Agustina de Aragbn», exaltado-
ras de valores que en su momen-
to fueron levantados en el foro
publico, y que ha sido deformada
por una manera de entender la
«interpretacién» y la «postura del
actor», se ha encontrado con una
nueva ilusién juvenil por el arte
escénico, y ha comenzado unz.
nueva etapa.

En su compafia se ha reunido a
una serie de actores jovenes.
Gente interpretando papeles de
figuracién en compaiiias profesijo-
nales; gente que se formé en los
grupos independientes gue tanta
labor a favor del teatro y de la
cultura podian realizar y que se
encuentran actualmente en una
situacion tan angustiosa que el
mero hecho de su subsistencia
ya parece un milagro (esos Taba-
nos que asombraron a un pubiico
desacostumbrado al vitalismo vy
la espontaneidad sobre escena;
esos Goliardos, que se han pre-
sentado en casi todos los pue-
blos del pais, como nuevos «co-
mediantes» con su decorado y
vestuario a cuestas).

«|ysistrata» es la creacién de un
director, José Luis Gdémez, que
irrumpid en la escena espaiiola
en el Il Festival de Teatro de Ma-
drid, con un «Informe para una
Academia», basado en un relato
de Kafka, y una obra de accidn
sin palabras, «El pupilo que quie-
re ser tutor», de P. Handke. Encar-
gado de montar una obra tan com-

- pleja como «Lysistrata» en me-

nos de cuatro semanas. Para José
Luis G6émez era esencial la dimen-
sion estilistica de la obra, que-
riendo demosftrar cémo se puede
ofrecer un montaje en el que la
calidad sea obtenida a base de
rigor, de entrega y de entusiasmo.

«Lysistrata» es una protesta con-
tra la guerra y contra la domina-
ci6n de la mujer por el hombre,
a un nivel. Y sin que su conteni-
do critico sea muy evidente, ha
estado a punto de no poder pa-
sar el escollo de nuestra censu-
ra; que finalmente le ha impues-
to una serie de cortes gue han
perjudicado notablemente el sen-
tido de la obra. Una obra escri-
to en el siglo V antes de nuestra
Era y que es irrepresentable en
su version original. Haya supera-
do mejor o peor los infinitos
escollos administrativos, econo-

‘micos y de falta de prepara-

cién y practica, es discutible,
pero el hecho innegable es que
los ha superado. B Texto y fo-
tos: DEMETRIO ENRIQUE.



LAS VACACIONES TEATRALES

La contemplacion de la cartelera teatral madrileina es un ejercicio de salua
. mental, que exige un cierto adiestramiento para poder seguir sus capricheros
- itinerarios sin perder la tranquilidad. La dltima temporada ha sido una de las
mas interesantes en estos anos, con las destacables “‘Luces de Bohemia™ y “Yerma”
dirigiendo un peloton en el que se incluian obras como el “‘Quejio”, la “‘Lisistrata™, “Un
enemigo del pueblo” y las “Historias del Zoo™; reforzadas las compaiiias profesionales
con los grupos cxtranjeros que acudieron al 11 y 1l Festival Internacional de Madrid,
celebrados a 5 meses de distancia y de los que ya hemos hecho mencion en estas paginas.

Con la llegada de los calores estivales, el éxodo de los madrilefios es imitado por el de las
Comparijas. Esta es la época de los Festivales de Espana y de las giras por provincias.
Algunas compafiias se han disuelto tras terminar sus obligaciones y sus contratos; otras se
hallan a punto de salir a actuar al extranjero; otras conceden reposo a sus actores y unas
cuantas permanecen en cartelera. Una condicién casi indispensable para realizar la
temporada de verano es la de que el local posea refrigeracion y ofrezca cierta comodidad.
Publico flotante no deja de haberlo, y muchas obras marchan bien.

La ténica dominante es la de comedia ligera con las excepciones de la ‘‘Historia de Ana
Frank” y los montajes del TEL. La despreocupacién y diversion de espectadores con largas
noches para disfrutar.

Es destacable la reposicién que acaba de tener lugar de ‘‘Las Mujeres Sabias’’, de Moliére
en adaptacién de Llovet y direccion de M. Narros. Una obra que fue estrenada hace 5 afios
en el Teatro Espariol, dentro de su trayectoria de resucitar clasicos polvorientos, y que tras
mucho rodaje vuelve a la cartelera madrilena, a fines de julio y en un local minusculo en el
que decorado y actores casi no caben juntos. ‘

Las razones por la que se trae de nuevo esta obra, en esta época, son complicadas. Quizas
la creencia de su fuerza cdmica y sus situacione grotescas. Pero lo que ha quedado es la
momia de Moliére con muchos arios de purgatorio en sus costillas, y una obra que poco
afiade a lo que ya sabramos de él. Una pena por los actores, entre los que hay unos cuantos
jovenes que se han desarrollado a través de los café-teatros y muestran un dominio de la
escena que sirve como argumento a favor de las ventaias que podian ofrecer unos serios

café-teatros. . ,
Fnrique MARTIN




RAPPORT
POUR

UNE
ACADEMIE

“Rapport pour une Académie”, courte
nouvelle de Franz Kafka nous présente
I’apparition, devant d’illustres acadé-
miciens, d’un singe, capturé dans une
expédition africaine. Des qu’il se trou-
ve enfermé dans une cage,il commence
4 imiter ses maitres, les hommes qui
I’approchent. Trés vite il apprend tous
leurs gestes et réussit a s’intégrer a la
société. Les Académiciens lui deman-
dent d’expliquer son évolution. Cet
apporl exceptionnel pour les connai-
ssances  scientifiques constituera la
consécration officielle du singe parmi
les savants.

La mise en scéne de ce récit présente
des difficultés énormes. Jusqu’a pré-
sent, quatre acteurs seulement ont été
autorisés par les hériticrs de Max Brod
a la faire. La plus récente est celle
réalisée par un acleur espagnol, José
Luis Gomez, vivant en Allemagne et
considéré comme 'un des meilleurs
mimes d’Europe. L’ceuvre a €té repré-
sentée dans de nombreuses villes espa-
guoles et va continuer a tourner en
Amérique du Sud.

Elle exige beaucoup de acteur. Pen-
dant 45 minutes,c’est un monologue
qui passe du burlesque au tragique,
adoptlant des tons et des mouvements

“simiesques” suivant un procédé
hyper-rcaliste dans une situation

completement irréelle correspondant
au monde kafkaien.

Le travail de caractérisation est impres-
sionnant. Grace a un maquillage méti-
culeux, la téte de singe se transforme,
pendant une heure et demie, en visage
normal. Ensuite, sur la scene presque

dénudée, ou se trouvent seulement un
palmier et une sculpture classique
(symboles respectifs du monde “natu-
rel” que le singe a perdu et de I"ordre
auquel il doit se soumettre) se déroule
une action angoissante ou le public

(nouveaux “académiciens”) entendra
les confessions de celui qu connut la
félicité naturelie, instinctive, en accord
avec ses nécessités vitales et qui acquit
par la suite, une “raison” lul permet-
tant de s’intégrer au monde humain.
Ceci non par désir de posséder la
“liberté” rationnelle mais parce que
c’est un moindre mal que celui de
l’insup})ortable vie ¢n cage. Une fois
éloigné de son environnement naturel,
il préfére s’adapter a ses nouvelles
conditions, s’imposant une discipiine
inébranlable et se rendant compte que,
plus il approche du comportement
humain, plus il s’éloigne de son bon-
heur d’autrefois.

Dans le “Rapport™ éclate clairement la
vision pessimiste de Kafka. La situa-
tion absurde du singe capturé et qui
choisit une fausse liberté, correspond a
celles des nombreux anti-héros de
PPunivers kafkaien.

Demetrio ENRIQUE ‘

JUIVIHL
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Arniches Supers=star

® Espectaculo colectivo
sobre textos de Carlos Arniches

Si hubiera que caracterizar el verano del
75 en lo que toca a la actividad teatral, no
habria dificultad en calificarlo como «insig-
nificante», un adecuado colofén a la calami-

.a temporada invernal.

No habiendo espectaculos que ofrecieran
un minimo de interés, lo mejor seria olvidar-
se de ellos. S6lo sc cscaparia a este sano
olvido el Arniches Super-star, y no por sus
méritos intrinsecos, sino por las circunstan-
cias y factores que intcrvinicron en su rea-
lizacidn.

Su interés radica en que fue creado (ma-
terial ¢ intclcctualmente) por dieciséis ac-
torecs reunidos en cooperativa, todos ellos
con diversas experiencias en companias pro-
[esionales y con cierta similitud de ideas en
cuanto a las posibilidades de accién para el
actor espanol, que pasan por la ruptura con
el tinglado comercial y los mecanismos de
control. Al formar la cooperativa, cada actor

aportd dicz mil pesctas, capital inicial con
el que se produjo el montaje. Las ganan-
cias se repartirian luego a partcs iguales. Las
decisiones se tomarian en comtn. La crea-
cién del espectaculo seria colectiva. Sin in-
tentar convertirse en grupo independiente,
se utilizaban algunos de sus métodos pro-
pios.

Decsde ¢l primer momento aparecieron los
problemas que influyeron negativamente en
la expericncia. Sucesivamente fueron prohi-
bidas por la Censura las dos obras que se
presentaron: E[ horroroso crimen de Peiia-
randa, dc don Pio Baroja, y Las galas del
difunto, de don Ramén del Valle-Inclan.
Vista la severidad censoril, y ante Ja urgen-
cia de estrenar, sc dirigieron al archivo de
don Carlos Arniches, escritor de probada
solvencia, y entresacaron textos correspon-
dientes a sus obras El sefior Badanas y La
estrella de Olimpia.
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Los textos elegidos poseian un sabor po-
pulachero con gracia y su pizca de sdtira
costumbrista, ampliada para que cumpliese
el papel de critica dirigida, que en determi-
nados momentos funcionaba aunque care-
cia de profundidad. Con ellos como elemen-
to central quisieron construir una comedia
musical en la que se bailaban y cantaban
adaptaciones de la mdsica de la época. Se
esperaba que la frescura y facil digestién
del especticulo constituyese un reclamo lo
suficientemente atractivo como para traer
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publico al «Goya» (refrigerado) y superar
el handicap del calor veraniego. El espec-
tdculo no funcioné y la cooperativa de ac-
tores no llegd a ganar ni siquiera lo sufi-
ciente como para recuperar su inversién. El
fracaso fue duro por todas las ilusiones que
habia en juego, y aunque no signifique el
final de las cooperativas (porque mads bien
ha presagiado la aparicién de las coopera-
tivas como femdémeno irreversible, que se ha
de extender) si proporciona datos sobre los
fallos que habrd que evitar.



La calidad de la obra depende tanto del
texto (o guién) como del montaje ¢ interpre-
tacién, y en cada uno de estos factores exis-
tian desequilibrios. De los textos, €l uno tra-
taba de la estupidez y vacuidad de los altos
funcionarios y sus mujercs, y el otro, mas
desenfadado y con posibilidades imaginati-
vas, atacaba a los hipdcritas bien situados.
En ambos se jugaba con situaciones féciles
a las que se les adivinaba la culminacién, a
base de caricaturas sin originalidad. Respec-
to al montaje, se notaba claramente una au-
- sencias de coordinacién entre escenas, mo-
;iéndose la obra entre altibajos continuos.
Aparte la pobreza 1égica de medios para el
decorado, la razén de la falta de unidad es-
taba en el método colectivo de creacién, por
el que se limitd enormemente la tarea uni-
ficadora del director, incapaz de canalizar
las aportaciones de cada actor y desechar de
antemano ninguna de ellas antes de que se
probase su inutilidad. El rechazo de la tira-
nia del director de escena (moneda corriente
en los escenarios) les llevé al callején sin
salida del «todos co-dirigen», cuando falta-
ba la preparacién técnica indispensable pa-
ra su funcionamiento. En cuanto a la inter-
pretacién, también permanecian a mitad de
camino. Ninguno de ellos es cantante o bai-
larin profesional, y aunque un actor debe
ser capaz de ambos cometidos no se puede
esperar de él que lo realice perfectamente.
O se canta y baila a nivel profesional, inclu-
yendo los movimientos coreograficos, o tam-
bién se puede desmitificar una forma de
baile y canto, de divismo y show, ridiculi-

andola desde un punto de partida con-
trario.

En este caso, sin embargo, la impresién
para el espectador era que se intentaba imi-
tar los «musicales», pero no se conseguia
por deficiencia de oficio. Sobre todo en la
segunda parte, los actores quedaban desbor-
dados por su falta de dominio de las leycs
de la comedia musical.

En lo que respecta a la cooperativa en si
misma, la disparidad de criterios entre los
componentes provocd la creacién de dos blo-
ques enfrentados sobre detalles debido a las
discrepancias de fondo. La exigencia de ma-
yor afinidad se vio claro. También fue un
elemento paralizador esa especie de democra-
tismo absoluto con el que funcionaban, te-
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niendo que someterse a discusién y aproba-
cién por la colectividad, incluso los peque-
fios problemas técnicos que exigian rapidez
decisoria. El trabajo distribuido en departa-
mentos con capacidad de accidén y respon-
sabilidad fue otra consecuencia «a poste-
riori».

Otro, y bastante importante, punto en el
que se chocé fue en el referente al empre-
sario de local. Se habia suprimido a uno
de los pulpos, el empresario de la compa-
fifa, pero debido a las especiales circunstan-
cias de nuestro pais (en las que resulta im-
posible ofrecer representaciones teatrales a
nivel profesional en locales pidblicos que no
estén registrados como «teatros», el escollo
del empresario de local resulta insuperable.
En este caso el empresario, sin haber arries-
gado nada en la obra, estipuld unas condi-
ciones: se llevaba las primeras quince mil
pesetas recaudadas cada dia y a partir de esa
cantidad se dividiria el dinero entre él y
la cooperativa. Y como la mayoria de los
dias no se llegé a esa recaudacién minima,
aunque lo que se recogia cada semana re-
presentaba bastantes miles de pesetas, se pro-
dujo la aberracién increible de que al cabo
de casi dos meses de actuacién en funcio-
nes tarde y noche, los actores debian ciento
cincuenta mil pesetas al empresario del
local. Y lo mas triste es la situacién privi-
legiada en la que se hallan tales empresa-
rios, intermediarios superfluos pero obliga-
torios.

Por todos los planteamientos y obvias con-
secuencias valfa la pena hablar de un es
pectaculo ya retirado de la cartelera y que
intenté ser el golpe del verano para termi-
nar con mdés pena que gloria. Pero que sera
uno de los precursores de la renovacién tea-
tral necesaria que se avecina. Los errores
son sintoma de vitalidad, si se aprende
de ellos.

Demetrio ENRIQUE

Titulo original: Arniches Super-star (espectdculo
colectivo basado en textos de Carlos Arniches).
Intérpretes: Alberto Alonso, Gloria Berrocal, Anto-
nio Canal, Beatriz Carvajal, Francisco Casares,
Amparo Climent, Vicente Cuesta, Francisco Diaz
Veldzquez., Conchita Leza, Gerardo Malla, Paloma
Pagés, Julia Pefia, Maria Luisa Rada, Eugenio
Rijos, TJesis Sastre, Amparo Valle.—Musicos: Ma-
nuel Martinez, Jestis Pardo, Jorge Pardo, Antonio
Perucho.—Coreografia:  Alberto  Portillo.—Esceno-
grafia y vestuario: Victoria Montes y Luis G. Ca-
rrefio.—Director: Antonio Larreta.—Estreno: Teatro
Goya, 14-VI-73.
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Los acreedores
_August Strindberg

«Tienen miedo, y la silueta del ausente se
les aparece como un espectro..., se agranda,
se transforma... hasta que se convierte en
una pesadilla que turba ese amoroso sue-
fio... el acreedor que llama a la puerta.»
Una pesadilla angustiosa, un viaje a los con-
fines de la naturaleza humana, en donde el
hombre (y la mujer) son el lobo, el desen-
gaio y la destruccién para los otros hom-
bres.

Esta obra de Strindberg fue escrita en
1888, en plena etapa creativa y enfermiza
para el autor, impregnandola de una rabia
y pesimismo como pocas veces se ha expre-
sado en el teatro universal. Ahora se ha es-

e

Foto: Demetrio Enrique.

trenado ¢n Madrid por una cooperativa for-
mada por tres actores y el director (uno de
los pasos mas firmes en el cooperativismo
teatral), y constituye quizds la primera apro-
ximacién seria del pdblico espaiiol a la obra
atormentada de ese Strindberg que intenta-
ba desesperadamente escapar de la demencia
y del infierno. El precedente mds inmediato,
La sefiorita Julia, que Marsillach montd esta
primavera, no cuenta: en ella no aparecian
los demonios de Strindberg, suplantados en
un malabarismo inGtil por seudo-monstruos
estetizantes.

La estructura de la obra es sencilla. Se
compone de tres actos simétricos en los que
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sos que solos no hubieran madurado nun-
ca..., pero que ayudados un poco revien-
tan...; una operacion, si quieres, un poco
repugnante» y que no son otros que la suma
de insatisfacciones acumuladas en unos afios
de convivir con otra persona «sin que haya-
mos nunca reflexionado sobre ella, y de pron-
to, un buen dia, viene la reflexion, y ya no
puede uno pararse». Y no termina hasta des-
truir o ser destruido.

Es curioso el planteamiento del «acreedor»
-omo la pesadilla del ausente —al que se
hizo dafio— que regresard vengativo, que
turba la mente de los otros personajes. En
un principio recae en el primer marido, por
no habérsele avisado de la nueva unidn.
Luego se le atribuird el pintor, achacando a
su mujer el arruinar su vida sin recordar lo
mucho que le debia, por lo que él le pedirfa
cuentas. Aqui se oculta el concepto de res-
ponsabilidad moral de los unos sobre los
actos de los demds, cuya forma de exigir
reparacién es mas fuerte que la de la justi-
cia ciega de la sociedad. )

Este montaje ha sido realizado de forma
colectiva, y a todos habria que atribuir los
logros. La interpretacién de los dos hombres
fue maravillosa en el primer acto, el fun-
damental. Francisco Guijar en el pintor se-
miparalizado, obligado a andar en silla de
ruedas o muletas, y cuya voluntad también
ha sido lisiada, y Emiliano Redondo en el
amigo Gustavo, impasible e hipécrita bajo
una mdascara de comprensién, cuyo bisturi
demoledor penetra hasta lo mas hondo de
los temores de Adolfo. En los otros dos ac-
tos hubo un descenso del ritmo, en parte
por reiteraciones sicolGgicas, y también por
una confusa interpretacién de Mari Paz Ba-
llesteros, que planteé su Neckla a un nivel
demasiado benévolo, tratando de salvarla y
quitarle de la situacién de victimario para
ser casi un exponente de «Women Lil». La
Unica anotacién descriptiva que da Strind-
berg de Neckla es en su aparicién en el se-
gundo acto, al definirla como «Alegre, se-
ductora, que habla con solicita ternura»,
para luego mostrar su desdén y falsa piedad.

TEATRO

Quizds el giro impreso por Mari Paz Balles-
teros no encaje en el desarrollo pensado por
el autor, mezclando los datos con los que €l
ptblico podfa afinar su juicio. La direccién,
que fue en este caso coordinacién, estuvo a
cargo de Victor Sainz de la Pefia, cuidando
el dificil equilibrio entre el naturalismo muy
emocional que exigia la obra (ideal para ac-
tores que sigan el método stanilavskiano) y
la sobreactuacién en la que fdcilmente se po-
dia caer.

Finalmente queda la adaptacién realizada
por Alfonso Sastre, profundo admirador de
la lucha y antropofagia sicolégica encarnada
en la obra, asi como del realismo que la
impregna. Su modificacién mds clara ha sido
la del final, que de narrar la muerte de
Adolfo por un ataque epiléptico (después que
Gustavo le sugestionara de que padecia esta
enfermedad) y la dltima declaracién de amor
de Neckla a su esposo destrozado, lo con-
vierte en otro mds espectacular al entrar en
escena un Adolfo sangrando con la navaja
utilizada para degollarse en la mano, cayen-
do a los pies de sus verdugos, quienes «se
miran como extrafiamente reconciliados en
el horror», oscilando sobre su futuro el peso
de un espectro «acreedor» que los perseguird
tras su Gnico y dltimo acto de rebeldfa.

No es casual que esta obra se represente
en el «Pequefio Teatro» de Madrid, ahora
que el propietario, el T. E. 1., anda por pro-
vincias. El local es sumamente apropiado, y
continia con la serie de obras de lucha si-
coldgica entre dos o tres personajes que allf
se han programado. Un ligero dolor, de Pin-
ter, y la Historia del Zoo, de Albee, son si-
milares. Pero ninguna de ellas alcanza el
tragico nivel de destruccién y dominio ab-
soluto que estos Acreedores de ese indivi-
dualista con concepcién fatalista del mundo
que fue el torturado August Strindberg.

DEMETRIO ENRIQUE

Titulo original: Los Acreedores.—Adaptacién: Al-
fonso Sastre.—Aufor: August Strindberg.—Direccidn:
V. Sainz de la Pefa.—Iniérpretes: Paco Guijar
(Adolfo), Emiliano Redondo (Gustavo), Mari Paz
Ballesteros (Neckla),—Estreno en Madrid: Pequefio
Teatro, 5-XII-73.
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El rehén
B. Behan

No puedo comenzar la critica de otro mo-
do: fui a ver una obra y lo que habia sobre
el escenario no tenia que ver nada con ella.
Es cierto que El rehén es una obra muy di-
ficil, una mezcla apasionada de lo grotesco
- lo naturalista; de la defensa de unas con-
«ciones y la burla de todos los ideales; un
sarcasmo cruel en el que uno puede vis-
lumbrar la sinceridad y simpatia de un au-
tor que descendié al fondo tenebroso de la
relacién «individuo en lucha-sociedad posi-
ble y real», y lo que encontr era tan negro
como para carbonizar para siempre su son-
risa y, sin embargo, tenia una vitalidad y
deseos de vivir tales que pudo superar la
prueba a costa de aparentar un cinismo que
no le caia bien. ¢Es fécil trasladar este mun-
do a escena? No lo creo, y el montaje del
«Bellas Artes» queda muy lejos de lo que
el texto sugiere y puede aportar.

Pero ya que ha sido la primera aproxima-
cién pdblica a la obra de un autor maldito
y de enorme personalidad, conflictivo como
pocos, recogeré algunos aspectos suyos y de
su obra para finalizar con el anilisis del
montaje presentado.

A Brendan Behan se le ha llamado «el

cesor de Shaw y O’Casey en Dublin». Ir-
landés por nacimiento y convencimiento, des-
de 1923 en que llegé al mundo en Dublin
hasta 1942 intervino en las vicisitudes de la
Irlanda en combate por su independencia
real. En 1939 desembarca en Liverpool con
una maleta llena de explosivos. A pesar de
su juventud 16 afios) pertenece activamente
al I. R. A,, siguiendo el ejemplo de su abue-
lo y su padre, y lleva la misidén de volar los
astilleros de la Marina Real Inglesa. La po-
licia le captura en su hotel y le encarcela,
arriesgando una pena de 14 afios. Juzgado
en un tribunal de menores le cae una con-
dena dec tres afios, a pesar de su ataque al
sistema judicial inglés y al tribunal que en-
cara. De sus recuerdos de estos afios de re-



formatorio surgiria en 1958 un libro, The
Borstal Boy. Poco después de salir de las re-
jas reanuda sus actividades politicas anti-
coloniales y es vuelto a condenar por su re-
lacién con el 1. R. A. Pasa cuatro afios en
la cércel que le servirdn para publicar su
primera obra, The quare fellow, en 1956,
cuya accién se desarrolla la vispera del dia
en que se ahorcard a uno de los presos.
Trabaja luego como periodista de izquier-
da, marinero y contrabandista. Su segunda
(v dltima) obra de teatro fue El rehén (The
hostage), estrenada en Londres en 1958, y
que montd Joan Littlewood, ganando con
Ala el premio de direccién del Festival de
«Teatro de las Naciones» de Parfs de 1959,
significando el descubrimiento de Brenda Be-
han como autor teatral. Muere en su Dublin
entrafiable en 1964, en plena madurez, a los
41 afics. «Con su muerte perdia el mundo
irlandés una parte de su alegria.»

El rehén estd basada en una anécdota tra-
gica ante la que se descubren perfiles di-
versos del sub-mundo en la que sucede. Los
ingleses van a ejecutar a un joven patriota
irlandés. En una posada-casa de citas que
regenta un antiguo revolucionario se va a
esconder a un soldado inglés capturado para
presionar sobre el Gobierno e impedir la
culminacién de la sentencia, Los personajes

Foto: Demetrio Enrique

son unos borrachos, prostitutas, homoxesua-
les, ladrones, cobardes, oficiales dogmaticos
y un soldado que no sabe por qué lo han
secuestrado «cuando acababa de salir de un
bailes. A pesar de su miserable existencia,
todos los habitantes de la posada son pa-
triotas dispuestos a defender la causa, puri-
ficados de algiin modo en esta creencia in-
dependentista. El duefio (Pat), lisiado de gue-
rra, cinico de corazén de oro, acepta el pe-
ligroso encargo de ocultar al rehén a cam-
bio de dinero, sabiendo con seguridad los
raptores que pueden confiar en él. Surge un
breve romance entre una chica-camarera y
el soldado. Este no comprende por qué su
destino se halla ligado al de un condenado
al que no conoce, maxime cuando llegdé a
Irlanda en cumplimiento de su servicio mi-
litar.

Con este material que proviene tanto de
sus experiencias de combatiente revoluciona-
rio como de su amistad con la escoria hu-
mana que habita en los bajos fondos (rebel-
des a su modo) y de los dramas de un pais
en lucha frente al ejército invasor compues-
to por gente que no se beneficia de la do-
minacién, Behan estructuré6 una obra espon-
tanea, desmitificadora, en la que destaca la
desfatachez y la insolencia, adobadas con
magnifico humor y perspicacia sicoldgica. En
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cuanto un episodio realista alcanza suficien-
te tensién la destruye al intercalar cancion-
cillas o pedir:

—«jQue lo cante el autor!»

—~«Eso, si la maldita cosa tiene autor».

—<«No le importa nada venir aqui y sa-
carnos nuestros dineror.

—«Y es muy condenadamente anti-britd-
nico».

—«Demasiado anti-irlandés querrds decirs.

—«jAh, seguro que venderia a su pais
por un trago!l»

—«Y encima uniria las manos para darle
gracias a Dios por haberle dado un pais
que vender».

—«Autor, autor».

—«Ya podia salir... es la dnica pufietera
oportunidad que tiene de que le llamen a
escena Pero... le importa un bledo.»

Un lenguaje coloquial, directo e incisivo
al servicio de unas escenas locas en la que
una problemdtica dolorosa se acompafia de
una picaresca inmersa en humanidad. El he-
cho de la inocencia o no del rehén queda
realmente emparejada con la desilusién ante
la traicién de los politicos y el vacio des-
pués de una juventud perdida al servicio de
la patria. Honestidad, locura, sacrificio y du-
reza. Y la destruccién de la actitud apia-
dada del espectador. No cabe duda que es-
tamos ante una obra explosiva que puede
reducirse a una suma de extravagancias si
el montaje no la potencia.

Que es lo que ha sucedido en la versién
que Salom ha preparado y Loperena dirigi-
do. Estdn de moda las comedias musicales
y los textos politicos. Y el mismo error que
cometié el ddo Marsillach-Gala con su Canta
gallo acorralado, de O’Casey, ha sido repro-
ducido. Dando la mayor importancia a la par-
te «divertida» de la obra mediante una apro-
ximacién de tipo sainetesco; afiadiendo una
buena carga de palabrotas e insultos que la
Censura comienza a dejar pasar; insistiendo
en los numeritos que montan los homose-
xuales y las «de vida facil»; la concepcién
de los autores del montaje difiere sustancial-
mente de lo que Behan proponia. El pro-
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pietario de la Posada, Pat, no es aqui més
que un borracho farsante. El «love story»
entre el rehén y la camarera inocente impo-
ne un romanticismo facilén y fuera de lu-
gar. Los bailes y canciones son sofisticados
en exceso, con unas letras que no tienen
nada que ver con el tono de la obra.

Esta manipulacién del texto que aqui ha
realizado el «consagrado» Salom, tal como
la del prolifico Gala en la otra obra, son
unos atentados de tal magnitud al espirite
de sus respectivos textos, en aras de un.
chabacaneria y seudo-humor-gancho para el
piblico, que uno no puede decir que lo que
ha visto sea lo que Behan y O’Casey escri-
bieran. Al margen de la ignorancia que am-
bos adaptadores demuestran tener referente
a la problemética irlandesa, esa tragedia in-
acabable que tanta sangre ha derramado.

Como elementos positivos sélo destacaria
el espacio escénico y figurines de Mampaso,
que dan el color apropiado a la época, y la
interpretacién de Queta Claver como la mu-
jer de Pat, en un papel que realiza a la per-
feccién. Y recalcar que a Behan atn no lo
conocemos.

DEMETRIO ENRIQUE

Titulo original: «The Ostage».—Autor: Brendan
Behan.—Versién castellana: Jaime Salom.—Direccidn:
. M.* Loperena.—Espacio escénico y figurines:
Manuel Mampaso.—Canciones: Moreno Buendia.—
Intérpretes: Javier Loyola (Pat); Queta Claver (su
mujer); Andrés Mejuto (el general); Jaime Blanc:
(el rehén); Carmen Maura (la camarera); Vicenle
Fuentes (travesti); Juan Meseguer (voluntario del
1. R. A).—Estrenada en el «Bellas Artes», en di-
ciembre de 1973.



La murga
A. Jiménez y P. Diaz Velazquez

Las Murgas son uno de esos elementos
populares profundamente enraizados en la
cultura andaluza, en su vertiente de mayor
vitalidad y participacién colectiva. Durante
las fiestas de muchos pueblos se forman pan-
das o grupos que inventan canciones satfri-
cas dirigidas a comentar hechos que han in-
fluido en la vida cotidiana de su comunidad.
Acompafados de sencillos instrumentos mu-
sicales, las coplas se erigen en fiscal inso-
bornable y burlén que pasa revista a unos
y otros, desde el compadre del bar hasta la
maxima autoridad (este dltimo sector hace
tiempo que goza de una proteccién especial
que le coloca fuera del alcance).



La Murga, en cuanto obra de teatro, parte
de esta tradicién para utilizarla a dos nive-
les. En uno de ellos se la integra al espec-
tdculo, en su forma propia de farsa, conser-
vando msicas originales a las que se ha
cambiado el texto, aportando una frescura
y alegria critica cautivantes. En el otro se
ha intentado convertir la totalidad de la
obra en una alegoria «a modo de murga»,
‘na especie de parodia trascendentalista que
salta de la comedia al melodrama exigiendo
al espectador que rellene por su cuenta la
desproporcién entre los hechos narrados y
sus consecuencias y nuestra situacién social
¢ histérica.

La historia de Ulises, simbolo del espaifiol
desdichado, rebelde sin causa ni objetivos,
pre-determinado por su mala suerte desde el
nacimiento en la calle de su pueblo en me-
dio del escdndalo general hasta su aniquila-
cién en una noche de mil péjaros o aquela-
rre sangriento, a fracasar en cuanta accién
emprenda, es el eje central de la obra,

A través de las andanzas de este sugestivo
personaje, mitad picaro y mitad nihilista, se

Demetrio E.

Foto:

nos presentan situaciones e individuos que
no por muy conocidos dejan de continuar
imponijendo su molesta e irracional presen-
cia en el ruedo ibérico de cada dia. La chu-
leria del poderoso; la insolencia del rico; la
ceguera de la justicia y la doble moralidad
o culto a las apariencias, van golpeando en
turno al anti-héroe del relato, al que sélo se
le presenta como opcién la huida desespera-
da, desarmado frente a un toro que juguetea
con él para mayor diversién de los lejanos
directores de lidia.

Lo grotesco de muchas escenas, ofrece
imégenes de violencia potencial a punto de
desencadenarse. Y junto a lo grotesco, la
farsa con bailes de conjunto sencillos y efi-
caces y cantes intencionados que desbordan
el localismo para referirse a un contexto na-
cional. A este respecto llama la atencién
que, a pesar de la inspiracién de la obra en
las murgas andaluzas, en muchos sentidos se
halla quizds mdas cerca de los carnavales
gallegos, en donde se utilizan también mds-
caras y disfraces para los cantes en grupo de
critica y burla. Los ambientes y la misica de
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La Murga son marcadamente andaluces, y
por ello celtibéricos.

La intencién de fresco sobre los monstruos
nacionales también se evidencia en la elec-
cion de momentos claramente influidos por
esos grandes fustigadores de la mediocridad
y falsedad hispana que fueron Goya, Valle-
Inclan, Garcia Lorca, Quevedo y... «La Nifa
de los Peines», quienes, desgraciadamente, ni
han perdido actualidad ni se prestan al jue-
go de la asimilacién por el sistema. Entre
estos trozos de influencia voluntaria y otros
originales, La Murga ha brindado destellos
de cudl puede ser el teatro que exigen nues-
tras circunstancias.

Una vez que el realismo ha envejecido sin
poder dar de si todo lo que podia y habria
tenido sentido en su época, la nueva orien-
tacién de mezcla de estilos, con incursiones
en lo musical y el cultivo de la via burlesca
hacia el socialismo, comienza a emprender
con impetu su bisqueda de soluciones for-
males a las exigencias sociales. Por ahi van
los tiros de los «Té&banos»; quisieron ir los
de la cooperativa del «Arniches» (de donde
han venido muchos actores de La Murga,
esta vez en estructura de compafifa empresa-
rial, jun paso atrds?); se asustaron de llegar
a fondo los de Canta gallo acorralado y E!
Rehén; y pretenden varios de los grupos in-
dependientes.

Para quienes recuerden al Alfonso Jimé-
nez del flamenco ritual de Quejio y Oracién
de la Tierra, o la fuerza simbdlica de Orato-
rio, esta obra les parecerd sorprendente. Y no
lo es, pues pertenece a la otra vertiente de
este autor, la farsesca de color negro de EI
nedfito y Lo que ocurrié en la inauguracion
del Gran Hotel, de las que fue también co-
autor Diaz Veldzquez. El tindem Jiménez-
Diaz ha conseguido escribir colectivamente
con cierta continuidad, y en esta Murga han
vuelto sobre lo ibérico-esperpéntico-andaluz,
aunque se note esa falta de equilibrio que
mencioné antes entre la grotesco-tragedia de
Ulises y sus condicionantes. En este sentido
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destaca la visualizacién del especticulo que
nos ofrece Gerardo Malla, con gran econo-
mia de medios, superando las propuestas del
mismo texto.

Otro tanto a favor de Malla es su resolu-
cién de los ndmeros musicales; bien cuando
fuerza la caricatura como en la llegada de
juez, notario, policia y gafas negras a em-
bargar los enseres de «Madame América», la
artista circense desconectada por completo
de su realidad, escombro del viejo suefio
imperial, cantdndose y replicdndose con el
mismo ritmo de un grupo a otro; o aprove-
chando los indudables talentos para el music-
hall que tiene Pili Bayona (mitad del ddo
fraternal Pili-Mili), buena adquisicién de una
actriz anteriormente folklorizante y enterne-
cedora; o la escenificacién de parte de los
problemas infantiles de Ulises mediante una
«representacién dentro de la representacidn»,
al explicar los sucesos unos personajes a
dos filas de espectadores dentro de la mis-
ma obra. Y muy intenso el final en penum-
bras en el que Ulises—Lute—... es fusilado
tal como muestra Goya en sus fusilamientos
del 3 de mayo, sélo que aqui suceden den-
tro de una plaza de toros y en vez de sol-
dados los ajusticiadores son monstruos fan-
tasmales con sus méiscaras tremendistas, exor-
cisacién de los «démons espagnols» (los «de-
vils», vamos, esos diablos tan castizos como
los churros y el chorizo) y su gran ceremonia
de la destruccién.

Creo que estd dicho casi todo. Estupenda
la interpretacién por parte de actores jSve-
nes con entusiasmo y buena técnica; bueno
el decorado naif de Alarcén; La Murga vale
la pena verse.

DEMETRIO E.

Titulo original: «La Murga», espectdculo cSmico-
taurino-musical original de Alfonso Jiménez Romero
y Paco Diaz Veldzquez.—Direccién: Gerardo Malla.
Director del pape! de «Ulises»: Antonio Llopis.—
Decorados: Enrique Alarcén.—Miisica: Carmelo Ber-
naola.—Intérpretes (por orden de aparicién): G. Ma-
Ha, J. E. Camacho, M. A. Relldn, A. Abad, M. Nie-
to, A. Valle, E. Rios, S. Sanchez, T. Tomis, A.
Jiménez, F. Almansa, P. Bayona, M. Reus.—Estreno
en Madrid: Teatro «Marquina», 7 marzo 1974.



CONFLICTO

El «show» de los artistas con sindicatos

A repercusion piblica que ha tenido la huelga de los actores
L ha sobrepasado con mucho las coordenadas de un conflicto
taboral concreto (uno mds en la creciente ola de descontento
obrero, aunque de minima importancia para la economia del
pais), debido a la personalidad de los participantes y la privile-
giada atencion que siempre les han prestado los medios de comu-
nicacion. Que Lola Flores se declare en huelga, y que detengan a
Rocio Diircal, objetivamente no son mds que simples anécdotas,
aunque periodisticamente sean sucesos dignos de destacarse en
primera plana. Por eso, durante los ocho dias que duré la huelga
de los actores (del 4 al 12 de febrero), éstos acapararon gran parte
de la atencidn nacional, colocando otra vez sobre el tablero el
problema de las deficiencias de la estructura sindicalista para

resolver situaciones que se le escapan de la mano.

La profesion de los actores, a pesar
de su imagen de vida facil fomentado
por la prensa «rosa», es una de las
que mas indefensas se encuentran.
Condenados al paro durante el 75 por
100 del afio, sin seguridad social, en
manos de unos empresarios que poco
entienden de arte y que solo buscan
la rentabilidad inmediata, con un in-
tenso horario laboral (las dos funcio-
nes diarias significan que desde las
seis de la tarde hasta la una de la ma-
flana estan sujetos a su trabajo) y una
larga temporada de ensayos (normal-
mente entre uno y dos meses) que, no
se sabe si desembocara en el éxito de
la obra o su rapida desaparicion de la

cartelera, todos estos inconvenientes
se agravaban por la desunién existen-
te entre compaferos (y sin embargo
rivales a la hora de disputar un papel),
que habia contribuido al tradicional in-
dividualismo de la profesion.

Los primeros vientos de cambio so-
plaron a fines de 1971 y principios de
1972, cuando, a instancias de los acto-
res jovenes, se convocaron reuniones
a las que iban asistiendo cada vez mas
profesionales, para discutir en eomun
sus problemas y plantear reivindicacio-
nes. Nacido espontaneamente al mar-
gen de un sindicato que poco habia he-
cho por ellos, el movimiento de los ac-
tores alcanzé la suficiente fuerza como

para arrancar a los empresarios una se-
rie de medidas tan necesarias como:
un dia de descanso semanal, ensayos
pagados, salario minimo. En ese mo-
mento intervino el sindicato apoyando
(y dirigiendo) las asambleas.

Se convocaron unas elecciones en
ese 1972 para cubrir los puestos de re-
presentantes sindicales. Al negar el
sindicato la candidatura a quienes ha-
bian llevado el peso de las asambleas,
resultd una abstencion mayoritaria por
parte de los votantes.

La voz sin voto del teatro

Pasé el tiempo; muchos de los pro-
blemas no se resolvian, otros ni se
planteaban; los representantes no pa-
recian estar muy activos. Entonces se
vuelve a poner en marcha el movimien-
to de reivindicaciones profesionales,
ante la proximidad de un convenio pro-
vincial a discutir, y en una de las asam-
bleas se elige una «Comisién de once
miembros» para que defienda los inte-
reses colectivos. Desde el 15 de di-
ciembre pasado en que fue elegida,
esta «Comisién de los once» estuvo
trabajando en la preparacion de un
anteproyecto reivindicativo e informan-
do de su gestion. Se declard conflicto
colectivo frente a los empresarios. En
ese momento, el presidente del Sindi-

En la dltima Asam-
blea ratificaron su
confianza y apoyo a
la “Comisiéon de los
once”, sefalando la
insuficiencia de la
normativa sindical
vigente.



sato Provincial del Espectaculo de Ma-
drid niega a la Comisién su poder de-
cisorio en la discusion del convenio,
al que solo podra asistir «con voz pero
sin voto». Los actores en bloque re-
chazan tal postura y plantean la alter-
nativa: o se acepta a la Comision como
verdadera representante o van a la
huelga. Y ante la negativa de las autori-
dades sindicales, se declaré la huelga.

Luego vino la absoluta solidaridad
de todos los actores; el apoyo de nu-
merosos sectores artisticos del pais y
del extranjero (representantes de ac-
tores de 38 paises expresaron su adhe-
sién); las asambleas permanentes ce-
lebradas dos veces al dia en un local
insuficiente (pero que era el inico que
se tenia, ya que se negd sistematica-
mente la peticion de permitirles reunir-
se en un local en el que cupiesen los
2.800 actores de Madrid) y el paro es-
cénico total.

A la espera de tiempos
mejores

La detencién de ocho actores, con la
imposicion de multas que se elevaban
a 2.650.000 ptas., acusdndoles de «co-
accionar a los actores y actrices para
impedir las representaciones en algu-
nos teatros» (afirmacion de la que dis-
crepan los propios actores del «Bellas
Artes», en donde se produjeron las de-
tenciones); las presiones de los em-
presarios amenazando con despedir a
quienes prolongasen la huelga y lle-
gando a pedir la presencia de la fuerza
publica en varios teatros; la postura
inconmovible de los dirigentes sindica-
les («La unica salida es que cedan los
actores», que dijo J. Campmany, presi-
dente del Sindicato Nacional del Espec-
taculo), y la imposibilidad legal de
reunirse colectivamente, fueron mues-
tras de la dureza con la que se respon-
iia al paro y que determinaron la vuel-
ta al trabajo.

El tema de la «representatividad» ha
sido elemento central en el conflicto,
ilustrado con claridad por la dimisién
que presentaron todos los enlaces sin-
dicales elegidos en 1972 (exceptuando
a tres que no la pidieron), y que fue
rechazado por el presidente del Sindi-
cato.

En la dltima asamblea celebrada los
actores ratificaron «su confianza y su
apoyo solidario a la «Comision de los
once» y confirmaron que el programa
minimo de sus reivindicaciones labora-
les continuaba siendo el elaborado por
dicha comisién», sefalando «la insufi-
ciencia de la normativa sindical vigen-
te». La «Comisién de los once», por
su parte, ha decidido no participar en
las deliberaciones del convenio, aun-
que hara entrega de sus peticiones a
los enlaces oficiales para que sean
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Canario en Roma

Una gran imaginacion seria la carac-
teristica teatral de Lino Britto, direc-
tor de teatro, canario, ex bailarin, cu-
yo creciente €xito europeo s& apoya
en Noche de guerra en el Museo del
Prado, espectaculo que estrend en Ro-
ma y en 2l que contd con un par de
colaboradores ilustres: Ratael Alberti
y Ricard Salvat. En Madrid, donde
pasé unos dias en compania del no-

velista Alberto Moravia, Britto hablo
con Demetrio Enrique, de CAM-
BIO16.

“Esta atmosfera de Madrid 2s apa-
bullante -—asegura—. Y la apertura
de la que tanto se habla por ahi afue-
ra, no la veo. Estamos aprovechando
el viaje para adelantar en un trabajo
en ¢l que colaboramos Moravia y yo.
El tiene una capacidad de trabajo enor-

BRITTO: POLITICA EN ESCENA.

me.” Con su ayuda preparo el monta-
je de su tltima obra teatral, escrita en
1965, que se llama Il Dio Kurt.

“Quiero estrenar en un teatro bur-
gués —se exalta— de esos en los que
hay muchas sefioras con abrigos de
piel que huelen a Chanel nam 5. Al
entrar encontraran unos personajes ex-
tranos, vestidos de Fiihrer, con adita-
mentos raros, que no hablardn y se
sentaran en las butacas. La obra co-
menzara con la entrada del primer es-
pectador. Luego se desplegardn ban-
deras nazis que transformardn en un
instante todo el local. Porque se trata
de que el publico se vea obligado a
intzgrarse en ese ambiente, a sentirse
identificado con lo que les rodea (aun-
que sean antifascistas de toda la vida).
Asi s¢ violenta su autenticidad y se
abre su conciencia gracias al choque
recibido.

“Intento que mi teatro —define
Britto— esté integrado en la sociedad
actual presentando un problema poli-
tico de vanguardia, quiza algo forma-
lista, pero de denuncia. Después de
Noche de guerra hice en Alemania
Rui Blas, de Victor Hugo, y la Sefio-
rita Julia, de Strindberg, en una ver-
sion intimista.”

En cuanto a proyectos, Espafta no
entra. ““No me he planteado la posibili-
dad de trabajar aqui —revela— y no
sé si seria posible. D2 hecho, en julio
voy a montar una obra de un autor es-
pafiol que tiene graves problemas po-
liticos actualmente, en el Festival de
Sant’ Archangelo, de Rumania,

“Mi Gltima relacién directa con la
cultura espafiola —recuerda Britto—
fue enviar una obra que he escrito so-
bre la fiesta del "Vitor’ en Horcajo de
Santiago, con una mezcla de textos
de Santa Teresa ¢ ideas politicas, a
concursar ¢l Premio Badajoz de 1974.
No he tenido todavia contestacion, pe-
ro creo que quedd finalista. Es posible
que la realice para la televisién italia-
na, intercalando escenas de la fiesta
con las de la obra.” @
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DEMETRIO ENRIQUE

LOPEZ VAZQUEZ. RIBO Y SU "EQUUS"

Slip de
castidad

PUDOROSO

“Pues si, me gustla ser la primera sc-
nora que ha cnsefado las tetas en un
escenario espanol”, dijo la actriz Ma-
ria José Goyancs a un redactor de
esta revista al dia siguiente del estreno
de Equus, una pieza del inglés Peter
Schaffer, que ha tenido a favor de su
lanzamiento una polémica muy signifi-
cativa de por donde van los tiros ¢n
el negocio teatral cspanol.

Mientras ¢l productor de la obra
cuenta con la complacencia del publi-
€O para poner un poco de aceite y sal
en el mustio manojo de hierbas que
es el teatro de este pais, la Adminis-
tracion expende estos condimentos
con cuentagotas.

En Equus hay una escena en la quc
dos jovenes actores tienen que apare-
cer completamente desnudos por “exi-
gencias de la trama™. Manuel Colla-
do, productor de Godspell, entre otros
espectdculos, vislumbré el posible ne-
gocio y se decidié a dirigir él mismo
la obra, adjudicando ademds uno de
los papeles clave a su propia mu-
jer.

El martes siete de octubre, tres dias
antes de la fecha prevista para el es-
treno, Collado tenfa en su poder el
acta de la censura, dcbidamente fir-
mada. Todo parecia perfecto: los es-
panoles iban a ver. por vez primera,
dos desnudos, uno ¢l y otro clla, en
una escena de duracion, tratamicnto
¢ iluminacién convencionales. Nada
de strip-tease, nada de destape fugaz
y parvulario, sino dos personas ‘“‘en
puros cueros’.

“Pero dos dias mas tarde —dijo
Manuel Collado a CAMBIOI6 e
llamé ¢l director general de Teatro
para decirme que no podia compren-
der como los censores habian autori-
zado aqucllo, y que era necesario
que los actores no se desnudaran. Yo

N.> 203 27-10-75

le dije que en ese caso preferirfa sus-
pender la representacidn, arriesgando-
me a perder los cinco millones de
pesetas que ya me habia gastado. Pero
después de discutirlo. llegué con él
al acuerdo de que Maria José y Juan
Ribéd quedaran cubiertos s6lo por un
slip.”

Mientras tanto, ¢l estreno sc aplazd
“por razones téenicas”™. El director
general de Teatro llamé el dia quince
a los criticos teatrales de los perio-
dicos madrilefios v les comunicéd “lo

del slip”. Pero cuando CAMBIOI16
quiso confirmar c¢n ¢l Ministerio
las declaraciones de Manuel Tolla-

do, no pudo contactar a Mario An‘

tolin.

“Yo estoy segura de que si el mi-
ristro hubiera visto la obra, se habria
dado cuenta de que la escena de los
desnudos es  totalmente  necesaria”,
dijo Maria José¢ Goyanes. “El autor
se preocupd de dejar bien anotado es-
to, porque cuando yo salgo de la esce-
na y Juan se queda s6lo con los caba-
llos, que es el momento clave de la
obra, é] tiene que estar completamente
desnudo, como los caballos, para que
se vea bien el efecto de pasion y vio-
lencia de ese momento.”

La Goyanes aclaré: “No cs un
asunto de exhibicionismo ni de pudor.
Yo entiendo el pudor siempre en fun-
¢ion de una estética. Realmente picnso
que la gente no es tan imbécil como
para no poder vernos desnudos.”

Equus, un drama psicologico bar-
nizado de modernos tintes de antipsi-
quiatria, e¢s la tltima picza de Peter
Schaffer, un inglés de cuarenta y
nueve anos, autor de Ejercicio parua
cinco dedos, La real caza del Sol vy
El ojo privado-el ojo piiblico. El mon-
tajc de FEquus ¢s muy parcecido  al
rcalizado en ¢l “Old Vice™ de Londres,
y pricticamente idéntico al del “Ply-
mouth  Theatre™, de Nueva  York,
donde Anthony Perkins es ¢l mismo
psiquiatra que José Luis Loper Viz-

quez en cl teatro de la Comedia, de
Madrid, donde, y por wveinte mil
pesctas  diarias, 1.60per Vizquesz ha
hecho un sustancioso regreso a las
tablas.



TEATRO
De Benavente

a Godspell

Tres lustros e¢n el mundo del teatro,
una insélita temporada experimental y
uno de los mayores éxitos del afo

{(Godspell: una compania en Madrid
y otra en gira por provincias). ade-
mas de su fe en la funcién Gnica y su
desconfianza hacia los empresarios de
sala, hacen de Manuel Collado un fe-
némeno raro dentro del panorama
teatral espafiol.

Textos traducidos, de una invaria-
ble mediocridad, y destape a pasto
son los ingredientes del llamado teatro
comercial, que cada vez lo es menos,
por otra parte. Como en todos lados,
también en Espafia arraiga cada vez
mas el teatro independiente que, en
este juego de paradojas, termina por
ser el verdaderamente comercial.

Ahora acaba de concluir una tem-
porada clave para este movimiento:
la del Benavente, de Madrid. Duran-
te un ano, este teatro se alined junto
a los pocos Capsa, de Barcelona;
Quart 23 o Valencia Cinema, de Va-
lencia; Pequefio Teatro, de Madrid
—que intentan una programacion
“off”’ coherente y continuada.

“La idea falld por problemas eco-
némicos —explica Collado—, porque
los espectaculos de grupos no son to-
davia demasiado taquilleros. Para
ellos no es suficiente, ademds, con el
local: precisan dinero para los mon-

tajes, cobrar ensayos. Sus obras exi-
gen mayor libertad de expresién, pe-
ro también mads esfuerzo del especta-
dor. En cuanto a los recitales, la pu-
blicidad previa solia llevarse los in-
gresos debido a que los cantantes no
eran muy conocidos.”

Muchos grupos

De cualquier manera, el escenario
del Benavente sirvié para que desfila-
ran grupos y espectaculos como TEI,
Quejio, Topo, Goliardos, Manuel Ge-
rena, Morente, Fulgor y muerte de
Joaquin Murrieta. La férmula de tra-
bajo consistia en presentar, simulta-
neamente, dos grupos: cada uno tenia
una funcién diaria y, al mismo tiem-
po, se luchaba contra el anacronis-
mo de las dos funciones.

L

Con un éxito tedrico, al menos: “‘se
sacaba practicamente lo mismo”, re-
vela Collado. El productor —que en
épocas llegd a regentar cinco teatros
en Madrid— se siente a gusto, ahora,
con el tipo de espectaculo en que
trabaja. Pero reconoce las dificulta-
des: ‘“tropezamos, entre otras cosas.
con el inmovilismo de los empresa-

MANUEL COLLADO Y “BENAVENTE”

rios de local, que no se arriesgan ni
comparten los nuevos supuestos artis-
ticos”.

Claro que Collado también tiene
sus “ahorros”. En este caso, God-
spell. “Su éxito —supone— se debe a
la novedad. Es un espectaculo musical
bien hecho, de ruptura; ahora me
quedaré s6lo con su produccion, lo
que me permitird pasar el verano, vy
prepararé una temporada de teatro de
calidad.” @



TEATRO
Hablo
el chivato

La obra de¢ teatro mas taquillera de
Espana es Jesucristo Superstar, repre-
sentada en ¢l madrileno Alcald-Palace
por la compania de Camilo Sesto. En
un solo dfa, ¢l avispado cantante-uc-
tor-empresario ha llegado a sacar de la
taquilla la bonita cantidad de 935.000
pesetas. En Barcelona son la revista
del teatro Apolo —Una amiguita de
usted, de la compania Colsada— y ¢l
Show de Pedro Ruiz v Mary Santpere
—Historias de Pan v Pipa, ¢n ¢l Vic-
toria—, los que encabezan las recau-
daciones. La dltima hizo 901.000 pe-
setas ¢l dia de Navidad.

Estos datos, por sorprendentes que
puedan parecer, son oficiales. O al
menos suboficiales. Pertenceen a una
relacién que se distribuye diariamente
cntre 1os empresarios de los teatros os-
panolcs ~—conocida carinosamente co-
mo el chivaro—, y que elabora ¢l Sin-
dicato del Especticulo con cifras que
brindan las propias cmpresas.

La mayor utilidad del chivaro es su
valor comparativo. De las cifras de
un solo dia no pucden obtenerse con-
clusiones exactas sobre la marcha eco-
némica de una funcidn. Para juzgar
sobre el éxito o fracaso de una obra
hay que contar con varios factores,
como la capacidad del local. ¢l pre-

VIVA

LA

PUIs

UNOS POCGS ESPECTADORES

HISTORIA DE

EL ANGIANO HAIR NO ES RENTABLE
cio de tas tocahidades v el uempo gue
Heve on cartel. Por exa rarvon La resis-
1ible ascension de Arturo Ui, que ha al-
canzada una recaudacion media de
102860 pesctas on oun local de tama-
no mediano — poco mads de guinien-
tas localidades Csounu representa-

“Madrid:

cion que “ha pegado™. Por ¢l contra-
r1o, las 143.890 pesetas de Hair, en
un teatro tan grande como i Monu-
mental —dos il ochocientas entra-
das— . resultan cscasas.

Scegun los mformes del chivaro, ¢l
hit parade de recaudacion media se-
manal en ¢l mes pasado ha sido. en
Tesucristo Superstar, Fquus
(todavia con Juan Ribo v la Govances
en slip), jPor gué corres, Ulises? (de
Gala, cor Victorta Vera en velos)
Mujeres con sexy hoop (de Tony Le-
blanc, en ¢l teatro de La Latina),

Fo Barcelona. a las yva mencionadas
Una amiguita de usied ¢ Historiay de
Pan v Pipa siguen Que se deja asted el
paraguay (con Paco Muartinerz Soria).,
La muchacha sin retorno (con Rocto
Duarcal) v Sé infiel v nures con
quien. quc también s¢ representa en
Madrnd desde hace cuatro anos.

l.a obra mcnos comeraial ha sido.
en Muadrd, Historia de unos ctiariios,
de Rodriguez Ménder

o



ESPECTHICULOS

Ciénica de un ano candeite

Nuevos criterios de censura, problemas lahorables v énito inicial de las pro-
ducciones independientes presiden Ja marcha del cine y el teatro que se hace
en Espana en estos momentos. A punto de cambiar, o no, 1as cabezas desde
fa Administracion rigen Jos especticulos del pais. Demetrio Farigque v Antonio
Garcia Rango examinian el panorama.

RO

ANHIOTL

Titulos

EN TEATRO

e (o resistible ascensica. de Arturo UL
de B. Brechi, en una ¢jen | lar versién de
Camilo José Cela (“auténiica recreacion
del original en el sur de Furopa™). y un
montaje de Peter Fitzi y José Luis Gdmez.

Divingy palabras, de Vialle Inclin, mon-
tadit por Victor Garcia para la compaiiia
de Nuria Espert. Alias Serrallongu, de Els
Joglurs:, y La setmana trigica, por el Or-
fed de Sants, dirigido por Luis Pasquul.

Por parte de los grupos independientes
se pueden mencionar: La dpera del ban-
dido, de Tabano: Ubi Rey, de Jarry. pm
Caterva de Gijon: Magnus & Hijos, S. A..
de Ricado Mcenti, *abla de Vene-
7uela. y en teatr \. El realqui-
lado, de Joe Orton. por fa compaiia Mor.
gan de Teatro, dirigida por A. Garcia Mo-
reno.

ARTURO IARESISTIBLE

Respecto a la rentabilidad: Eqeuens. de

P. Schaffer, producida y dirigida por M.
Collado (343.000 pesetas de media cada
dia), 'y Jesweriste Superstar, Je Rice v
Weher, dirigida pof Azpilicuetu (pese- tas
475.000 de media 8iaria. por diez fun-

ciones semanales)
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El aiio de
la huelga

Teatro:

“El ano 75 scrd ya para sicmpre

el afno de la huelga de los actores™,
declaré o« CAMBIO!6 Adolfo Marsi-
tlach. “A partir de ella  anade Tina
Sainz-- se ticne que contar ¢on nos-
OlrOs; MO QUEremOs  SeeuIr margina-
dos.”

Lo que predominu en las carteleras

de Maudrid y Barcelona, Gnicas ciuda-
des con actividad teatral continua.

212 29.02-75

son “las mismas comedias y vodeviles
de siempre. apartadas de la situacion
rcal del pais dice Pau Garsaball,
empresario del barcelonds Teatre Cap-
sa- . aunque hay una cierta tenden-
cia a estrenar autores de los conside-
rados “malditos™. como  Rodriguez
Méndez. Luis Riaza. Romero Esteo
y Martinez Medicro™.

Para ¢l critico y editor Pedro Al-
tares, Vel teatro cspafol ha continuado
su lento proceso de deterioro. fa situu-
cion es alarmante. Y mucho mads el
silencio tendido sobre clla™.

Entre los responsables de exta si-

tuacion se hallaria, en primerisimo lu-
gar, Ja censura, “que no ha sido todo
lo abierws que se necesitaba vy no ha
permitido obras cspanolas dignas de
verse” (Aurora Bautista), y las prohibi-
cione.sde obras con todos los permi-
sos en regla, como sucedid con varios
especticulos del II Festival de Tea-
tro del Alfil. de Madrid: con Pueble
de Espuia, ponte a caniar: con el gru-
po Tdbano: con ¢l Ensayo Uno en
Venta: con el Ubu rev. de Caterva.
prohibido en Valencia, presumibiemen-
te informados divit— por su caric-
ter antimondrguico, aunque o razon



A nivel oficial, la temporada no ha

sido mala. Asi, Mario Antolin, dircc-
tor general de Teatro, reconoce que
“ha habido grandes éxitos de taquilla,
especialmente extranjeros. pero poca
frecuencia del teatro espanol, debido a
la dificultad de estrenar e¢n e] teatro
comercial”; Antolin sc lamenta asi-
mismo de la “menor presencia de gru-
pos independicntes”.

En la periferia s¢ ve mds ncgro el
panorama. “No nos han entregado la
subvencién prometida para las Jorna-

ELS JOGLARS, EN ACCION

das de Vigo — sostiene Javier Brisset.
uno de los organizadores—, v las tra-
has para el desarrollo del teatro en
vallego son constantes.” Desde Scvi-
Ita, uno de los miembros dzl grupo
Mediodia informa que “la Unica sala
dedicada al teatro comercial de Ia
ciudad sélo da cabida a las compafiias
que sobran en Madrid. La labor posi-
tiva la llevan los grupos indzpzndien-
tes, con una rad en funcionamiento qus
cubre dicciséis pusblos de Scvilla y
Huelva”.

Para un miembro del Pequcno Tea-
tro d= Valencia, “el Teatro Nacional
de la Princesa no ha oirecido nada
autéctono™. Y también son los grupos
independientes los que llegan a puc-
blos a los que jamds sc acercaba una
compania de teatro, en una labor que
csta adguiriendo caracter periddico.
Segin Ceferino del Olmo (encargado
del Dcepartamento  de Cultura  del
Ayuntamiento de Baracaldo), ‘“cada
vez hay mas resistencias y menos fon-
dos para las actividades culturales, cn
vez de ser ellas las que abriesen ca-
mino”. “En el Pais Vasco —sosticne
el critico Pedro Barea — el teatro mas
serio s desarrolla en asociaciones de
ramilias y en barrios y, aunque el tea-
tro en euskera estd muy mal, hay un
movimianto incipiente surgido en las
Ikastolas.”

Al final dzl ano, el Artiro Ui y las
Divinas Palabras aportaron una cali-
dad indiscutible. También llegd el d:s-
tape, verbigracia, Equus. ~Uno de los
hechos mds destacados del afio ha sido
¢l triunfo econdmico de la expresidn
corporal para teta y orquesta”, pro-
clama ol autor Luis Matilla. El tam-
hién autor Angel Garcia Pintado, rima:
“Ni la teta libre ni el Superstar logra-
ran que dejemos de bostezar™.

El incremznto dz las cooperativas
formadas por actores y la visita de in-
teresantes grupos extranjzros, como el
Theatre Obligue, dz Paris, v 2] Tea-
iro Nacional de Islandia, fueron, jun-
to con ¢l incendio del Teatro Espafiol,
do Madrid. los otros hechos jfuera dz
lo normal. 4

N 212 20-12-7%



El irresistible d

ERTOLD Brecht, el dictador fascista,
B el campeén de boxeo de los pesos comple-
tos, los «gangsters» de Chicago y el teatro Lara
de Madnd, son los elementos mas importantes
con los que el Equipo Crénica (Manolo Valdés
y Rafael Solbes) ha contado para su creacion
del espacio escénico en la Resistible ascension
de Arturo Ui, que triunfa desde octubre en los
escenarios madrilefios.

Aunque este trabajo constituya su primer
contacto con el mundo teatral, la trayectoria
del Equipo Croénica permitia intuir que pronto
realizarian experiencias en este campo. Sus
figuras de cartén-piedra pintadas (las Meninas,
el conde-duque de Olivares) eran personajes de
sus cuadros que cobraban corporeidad y esca-
paban de la tela para ocupar un espacio idén-
tico al del espectador. Ya con ocasién de los
fallidos encuentros de Pamplona de 1972, la
intervencion de los Croénica consistié en dis-
pensar por los asientos de un frontén a un
centenar de inquietantes «espectadores idea-
les»: rigidos, mudos, con gafas oscuras y bigote
recortado en una cara inexpresiva. Al llegar el
publico de carne y hueso estaba obligado a
sentarse al lado de los munecos, molestos
companeros de auditorio.

Un motivo por el que podia interesarles
especialmente el Arturo Ui de Brecht era su
tratamiento desmitificador del lider fascista,
reducido a «gangster» paranoico. A nadie se le
escapa que el Hitler ferozmente satirizado por
Brecht ofrece en su comportamiento «gangste-
ril» algunos rasgos y claves que pueden ayudar
a interpretar al personaje histérico y su actua-
cién politica.

Esta linea de identificacion de seres reales
con mitos de la pintura, el cine o el comic es la
que los Croénica han emprendido hace muchos
anos.

Ambos hechos nos hacen imaginar la alegria
y el interés con el que colaboraron en el
montaje del Arturo Ui durante tres meses.
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GAZETA DEL ARTE
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ecorado del Equipo Cronica para Arfuro Ui

UN RING EN EL VESTIBULO

Nada méas franquear la puerta de entrada al
teatro, el espectador encuentra un «ambiente»
que le prepara psiquicamente para la obra que
se va a representar. Una serie de munecos
estan sentados en las butacds. Su ropa (som-
brero de copa, chaqué y pantalén gris rayado)
los hace facilmente identificables con los sefio-
res de las finanzas que dominan el mercado
bursatil que aparece en un gran grafico en la
pared. Los espejos laterales con sus sombras
de pistoleros recortadas, junto a las que se
proyectan las de los propios espectadores, in-
corpora a la violencia como acompaifiante del
capital. Un improvisado ring de boxeo en el
centro de la estancia, con la bata y los guantes
de Arturo Ui que aguardan su llegada, aporta
numerosos datos sobre lo que significa el per-
sonaje: el campedn —gobernante— sera el mas
fuerte de los contrincantes; los capitalistas son
los que organizan el combate, y ellos nunca
pierden; la violencia no desaparecera por si
misma...; el que un lado del ring esté abierto
parece indicar al espectador: ;estaria usted
dispuesto a pelear contra Arturo Ui?

Unos fotomontajes anti-nazis hechos por el
gran maestro del arte politico que fue John
Heartfield en los afios 20 y 30, que se exponen
en las paredes, son un homenaje a este semi-
olvidado precursor. En mi opinién ese «am-
biente» creado por los Crénica en el vestibulo
es lo mejor de su trabajo-en la obra. Respecto
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al decorado y el escenario en si, su aportacion
muestra varias ideas interesantes.

Una de las cosas que mas sorprenden al
espectador es el encontrarse al fondo del esce-
nario con una enorme pared desconchada y
grisicea agujereada. La presencia opresiva con
indicios de violencia de esta pared, propia de
un hangar o almacén, delimita perfectamente el
mundo de Arturo Ui. Ademas de servir al
efecto de distanciacion del pablico respecto a la
historia contada que propugnaba Brecht. El
decorado escueto, reducido a los objetos indis-
pensables para caracterizar cada escena y cada
personaje.

Se pueden identificar en la obra varias
situaciones-tipo que sirven para ilustrar las
numerosas escenas. Una es la del salén en
penumbra, iluminado por lamparas esféricas
que penden del techo. Segan se incluyan sillo-
nes estampados con el dibujo de coliflores,
mesas de bar y de billar, un tresillo con mesita
y florero o un par de bancos con varias sillas,
la escena representara la oficina del «trust» de
las coliflores, el tugurio donde se retne la
banda de Arturo Ui, una salita de edificio
oficial o la sala de prensa de un juzgado.

En base a unos escasos utensilios (butacones,
sillas, coronas de flores, tarimas, mesas) de la
forma en la que se combinen se obtienen las
diferentes estructuras.

Hay tres decorados que destacan del resto y
se han conseguido con espectaculares elemen-
tos. Uno es el del juicio, donde los jueces se

sientan en lo alto de enormes mesas enfatiza-
das hasta resultar agobiantes. Otro es el del
hotel, cuando Arturo Ui inicia su ascensioén: las
luces de nedén con el anuncio «Hotel Mamuth»
que se apagan y encienden, aportan la atmés-
fera de lujo recién adquirido. Finalmente, en las
escenas de la casa de campo del presidente del
consejo, y del entierro, unos arboles auténticos
con sus ramas proporcionan la nota natural y
«exXterior».

Al dar escasa importancia a los colores, con
una predominancia de los tonos blancos, grises
y ocres, creo que se busca reforzar la idea de
que todo lo que ocurre sobre el escenario es
una historia ficticia y que son los hechos con
los que &' autor ha establecido un claro parale-
lismo, los que deben interesar al espectador.
Esta doble lectura de la obra llegaba a un punto
de interseccién en la escena final, cuando
Arturo Ui da un discurso a los habitantes de su
ciudad a la que acaba de anexionar. En este
momento, la tribuna del orador iba a estar al
borde delantero del escenario, junto al publico.
Su arenga se dirigia a éste. Por 6rdenes de la
censura se tuvo que retrasar el estrado al fondo
y cambiar el tapiz que lo cubre. Los Croénica
decidieron colocar otro tan cursi y fuera de
lugar que el espectador se diera cuenta de que
provenia de una imposicién y no de su volun-
tad.

Texto y fotos: Demetrio Enrique




TEATRO

OZON)

PACO NIEVA:
?Furioso o solamente

enfadado?

La publicidad de las primeras obras
del Teatro Furioso de Francisco Nieva
que se estrenan en Espafha se centra en
un tema: “En el escenario irrumpe el mas
dsvergonzado, ludico y brutal alarde de
sexualidad”. Aunque es indudable que
sus obras contienen una corriente de aire
que renueva y revitaliza la forma de tratar
el componente erdtico de nuestra repre-
sora cultura, insistir en el “alarde de se-
xualidad”, que para el espectador consis-
te en una escena con un desnudo total
femenino (suavizado por la penumbra am-
biental y distorsionado por las luces si-
codélicas que se mueven sobre el cuerpo
de la belia) y el desenfado con el que
se habla del amor carnal y sus érganos
materiales, no es mas que un desplaza-
miento comercial del interés de uno de
los autores “malditos” del presente tea-
tral espafiol hacia una parcela anecddética
de su produccién. Pero que ha sido uno
de los causantes del éxito inesperado de
sus dos obras que llevan unos meses en
el Figaro madriledo.

Para los productores, que manejan co-
mo sefiores feudales los circuitos del tea-
tro comercial, el nombre de Nieva era
solo aceptado en su faceta de decorador,
no queriendo saber nada de su abundan-
te obra dramatica constituida a lo largo
de dos décadas. La relativamente acepta-
ble acogida —excelente en el caso de
la critica— de su recreaciéon de “No mas
mostrador”, intercalada con una represen-
tacion alucinada de la vida de Larra, cum-
plié el objetivo de demostrar que un jo-
ven autor puede funcionar bien en el
mercado teatral en una época tal de pe-
nuria de la calidad dramatica como la que
atravesamos. Y asi corrieron el riesgo de
montar parte de su Teatro Furioso, sin
dejarse !levar por su caracter experimen-
tal y su orientacion plastica, lo que ha
significado una falta de coherencia con

los postulados de este tipo de teatro y su
captacién por una mentalidad tradicional
de fabricar montajes.

Su labor como escendgrafo y colabo-
rador en montajes empujé a Nieva a con-
siderar las nuevas corrientes teatrales
—la organicidad de Grotowski y de! Li-
ving Theatre, herederos inconscientes de
Antonin Artaud; el ceremonialismo del
Bread and Puppet, con su peculiar “tem-
po” escénico— desde el punto de vista
de los actores y directores. Para ellos, el
espectaculo teatral es una suma de es-
fuerzos en donde el texto es sélo una
base de partida, un pufado de sugeren-
cias que seran recogidas, elaboradas y
plasmadas materialmente por quienes in-
tervienen en el montaje. Ante la importan-
cia creciente que van adquiriendo los mo-
vimientos, los sonidos, las imagenes y los
silencios, que prescinden del papel de
medida del tiempo escénico atribuido al
texto, la opcién del dramaturgo es para
Nieva la de estructurar un teatro abierto
con cualidades literarias mediante una
especie de “pre-textos” que sirvan para
construir encima la realidad fisica del es-
pectaculo puesto en escena. Por ello se
da en sus obras del ciclo Furioso (donde
mayor énfasis otorgé a estos principios
tedéricos) un calculado esquematismo de
las situaciones, la frase como soporte que
exige ser complementada por los diver-
s0s recursos expresivos del montaje: mi-
mica, ritmo, sonoridad, misica, clima vi-
sual, etc.

Junto a tal postura como autor, en Nie-
va resalta su imaginacion para obtener
escenas delirantes con personajes fantas-
ticos, sin miedo a lo irracional ni las exa-
geraciones. Al servicio de su universo
fantasmagérico, aleteante y circunstancial
emplea un lenguaje que rejuvenecen olvi-
dadas palabras. Los temas suelen ser
variaciones mas o menos faciles de reco-

nocer sobre nuestras constantes cultura-
les e histéricas: las represiones, la into-
lerancia religiosa, la hipocresia, la inepti-
tud de los poderosos y la cobardia.

En la primera de las obras estrenadas
en el Figaro, “La carroza de plomo can-
dente” (1), nos presenta una “ceremonia
negra en un acto” que es un fiel y esper-
pentico retrato de hechos y personajes
demasiado repetidos a lo largo de siglos
de Historia de Espafia. Para que el he-
redero del trono pueda tener descenden-
cia que lo perpetie, es necesario vencer
sus taras e impotencias con remedios
tanto religiosos como quiromanticos. Asi
se reunen en torno al enorme lecho-altar
del que va a ser nuevo monarca, un fraile
inquisidor, un barbero chismoso y cortesa-
no, una nodriza que ejercita la brujeria y
un torero rondefio que representa los ma-
ximos valores viriles de la raza. La in-
tervencion de tan abigarrados personajes
en la ceremonia de brujeria que pretende
insuflar el deseo sexual en el embobado
monarca —y que recuerda las sesiones
de exorcismo a las que fue sometido Su
Majestad Carlos I, de sobrenombre “el
Hechizado”— es el centro de la obra.

Lo que la bruja presenta como “un cur-
so de fornicio” abreviado pero intenso
Yy que exige que la escena se recubra de
“magia sensual” cuando la Venus Calipi-
gia, encargada de levantar el apetito car-
nal del rey, excita al torero bestial (que
emplea nombres de pueblos como inter-
jecciones: “jAy, cé6mo me enciendo, Ca-
fete! jGuarroman! jGézar! Carratraca!”
lo que es un estupendo hallazgo de Nie-
va) y que es la cumbre de la obra, en
el montaje de José Luis Alonso pierde
casi toda su fuerza magnética. E| director,
poco tentado a las innovaciones formales,
desperdicia interesantes sugerencias tex-
tuales para cubrir el expediente con ideas
tradicionales. El fuego sensorial que de-
bia estallar en esta escena queda ridicu-
lizado al aparecer la Venus como un ma-
niqui de un pase de modelos semi-inmo-
vilizada sobre su tarima fria y lejana. Al
espectador se le entrega desnudez mas
0 menos visible, pero dentro de la me-
canica desorbitada de la obra el recur-
so facilon utilizado es un pegote que
desentona. '

En lineas generales me parece que en
“La carroza de plomo candente” se ha
manejado la valiosa materia prima del
texto de acuerdo con criterios que respon-
den a una concepcién de primacia de la
palabra en el espectaculo, lo que va en
total desacuerdo con la misma base del
Teatro Furioso. En la otra obra, “El com-
bate de Opalos y Tasia”, “pequefio prelu-
dio orquestral” a modo de juguete chis-
peante con la excusa de una pelea entre
dos mujerzuelas despechadas por perder
los favores de su comdn amante, funciona
mejor esa dilatacion interpretativa exigi-
da, que llega hasta sustituir las mujeres
por dos luchadores masculinos en un de-
terminado momento. “Opalos y Tasia”
globalmente; Laly Soldevilla, en su inter-
pretacién del joven monarca, y la imagi-
neria de Nieva son lo mas destacable del
conjunto.

Texto y fotos:
Demetrio ENRIQUE

(1) Publicada en la coleccién de tea-
tro de “Cuadernos para el Dialogo”, nu-
mero 37.
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Como en todas las épocas navidefias,

la estampa de una abultada familia
\ en la que se hallan miembros de va-
- rias -generaciones, sentados en las gra-
das de un Circo, se continda repitiendo. La
entrada al maravilloso Circo es uno de los pri-
vilegios que todo nino tiene derecho a conse-
guir, al menos por una vez en el ano. Pese a
ello, a nadie escapa el hecho de que el Circo
como Espectaculo mayoritario estad desapare-
ciendo. De su enorme atraccién masiva, cuya
época de apogeo puede fecharse a principios
del siglo, s6lo perduran unos coletazos con
poca energia.

™= primer lugar, hay que destacar la conti-

L lesapariciéon de los pequefios circos, des-
de " nivel de tribu familiar o “titiriteros” hasta
el mediana empresa artesanal con unas do-

cenas de empleados.

Los circos que superviven se han agrupado
o concentrado {como sucede, por otro lado,
entre las empresas comerciales e industriales)
y son grandes compaiias sujetas a las moder-
nas técnicas de rentabilidad econémica. Los
circos actuales han dejado de ser un arte para
convertirse en una empresa. De un modo pare-
cido a lo que ha ocurrido con el Teatro, la
competencia del Cine y la Television han sido
grandes causantes de su descenso de populari-
dad. Ahora bien, esto no quiere decir que su
sentencia de muerte se halla finmada.

En el ejemplo del Teatro, es cierto que un
determinado TIPO de obra teatral, reflejo de
una mentalidad anquilosada, se encuentra en
una crisis que puede resultar fatal (jy ojald lo
sea, por el bien del Teatro!), pero no olvide-
mos que junto a ella ha aparecido otra mane-
ra de pensar y hacer Teatro, con unas posibili-
dades de éxito popular enormes en cuanto des-
aparezcan fas barreras administrativas que lo

La fuerza del Circo se halla en su capaci-
dad de recrear la vista, desatar la imaginacién
y encarnar esa figura mitica que le ha sido
asignada en la mente infantil, el lugar en el
que ‘“todo es posible”.

El éxito internacional alcanzado por un es-
pectaculo como da “Linterna Madgica” (que
tanto Je debe al Circo en su raiz) o de repo-
siciones de las peliculas de grandes cémicos del
Cine Mudo, descendientes directos de los
“clowns” circenses, nos confirman la teorfa de
que ha surgido un nuevo piblico que reclama
v busca la “Imaginacién” en los espectdculos
a los que acude, y que es capaz de potenciar
cualquier experimento que se aparnte de lo co-
mercial y tradicional para desarrollar nuevas
formas de expresion.

Quiza lo que convenga decir mas bien sea
“;Dodnde esta el otro Circo?”, ese Circo que
muestra Fellini en su pélicula “Los Clowns”,
que es capaz de convertir cualquier entierro en
una ‘cabalgata surrealista plena de energia vital.

Las fotos que ofrecemos corresponden a va-
rios nimeros del FESTIVAL MUNDIAL DEL
CIRCO ofrecido en ¢l Palacio de Deportes de
Madrid y que creemos que forma parte de una
corriente de superaciéon técnica en los artistas
hasta Ja destruccion de las leyes fisicas por el
organismo humano, realmente meritoria, pero
a la que le falta esa imaginacién y sensibilidad
que lo podrian convertir en un verdadero Es-
pectaculo de 1o Imposible.

Texto y fotos: Enrique MARTIN




inmovil en esa postura durante un minuto, tres minutos, cuatro minutos
treinta y tres segundos. En la sala sih embargo no habia silencio. Las
timidas toses y carraspeos de impaciencia se tornaban conversaciones
airadas que surgen del sonido respiratorio y de la intrusion de ruidos
procedentes del exterior. La musica esta de alguna manera en la sala, no en
el escenario sino entre las reacciones del publico. Al finalizar este lapso de
tiempo, el pianista se levanta con impasibilidad, repite su saludo al publico
y desaparece de la escena. La partitura se llama ““Cuatro minutos treinta y
tres segundos’ y su autor es un excéntrico pintor-compositor llamado John
Cage. Transcurria el afio 1952 y el lugar era el mismo Woodstock del
festival Pop que constituyo el altimo de los Grandes Festivales en EE.UU.

La promocacién hacia el publico
que constituia la obra “4m. 33 s.”,
buscando su participacién y su mira-
da atenta hacia un contorno que se
revelaba de un solo golpe con vida
propia, era una experiencia sobre las
relaciones entre ruidos y silencios, en
la via de investigacibn que le habia
llevado a proclamar que ‘el sonido

tiene 4 elementos: altura, timbre,
intensidad y duracion; y un comple-
mentario, el silencio’’. La manera en
la que los sonidos se producen a lo
largo de lapsos de tiempo adquiria
una importancia mayor que la produ-
cida por la armonia, que Cage
rechazaba. Introduciendo ademas el
azar o la casualidad dentro de la

EL PADRE DE LOS “HAPPENIGS™: JOHN CAGE

El pianista que va a dar su concierto llega al escenario con
su limpio smoking, se inclina hacia el piblico en plan de saludo, se
sieuta ceremoniosamente en la silla, extiende los brazos, gqueda

partitura, se conseguian unas obras
irrepetibles por ser distintas en cada
version, segun fuesen los estados
sicologicos de los intérpretes, las
condiciones ambientales y la variacion
de tales elementos como los altavoces
y decorados. A este método de tipo
"‘aleatorio” se le descubrié su poder
de introducir la musica en el teatro y
estuvo en el origen de la corriente
moderna de musica concreta o casual.

La importancia de este hombre en
la evolucion del arte contemporéneo
es enorme, y en su pafs es ya
legendario. Su imitacién de los proce-
sos naturales y su intento de suprimir
la distancia entre el arte y la vida
responden a una actitud semi-mistica
que adquirié influenciado por los
maestros del budismo ""Zen’' y por el
uso del ‘“‘Libro de los cambios”
chino, el "l Ching”, libro que puede
ser utilizado para preveer el futuro y
adoptar las actitudes mas convenien-

(Pasa a la pdgina siguiente)



(Viene de la pag. anterior)

tes ante cada eventualidad.

A John Cage hemos podido verlo
en los “Encuentros de Arte’” que se
acaban de desarrollar en Pamplona.
La coincidencia de que en este afio
cumpla los 60 y de que la mayoria
de sus discipulos espafioles se hallasen
alli fueron la causa del gran homenaje
que se le rindié.

Creemos que a €l mismo no le
agradard demasiado el ver cdmo se le
considera un “‘clasico’’ y se respetan
sus obras con la misma devocion que
las obras académicas. La aceptacion
unanime que se hizo de su concierto
electronico con gritos guturales queda
muy lejos de los rechazos violentos
del publico indignado de su primera
etapa.

O John Cage ha perdido agresivi-
dad o el nuevo publico traga todo lo
que se le eche al tratarse de obras
"consagradas’’.

Su biografia se podria resumir en
un origen californiano con un padre
gue inventd entre otros artilugios un
submarino que producia tal cantidad
de burbujas que no se podia utilizar
con fines bélicos. Después de un
aprendizaje de pintura, piano y arqui-
tectura; en 1939 ofrece una de sus
primeras obras innovadoras “Cons-
truccion en metal”’, en la que utiliza
en piano “'preparado’’, convertido en
instrumento de percusién al introdu-
cir trozos de madera, tuercas vy
caucho entre las cuerdas, para variar
los sonidos producidos. En 1952
ofrece su ""Espectaculo’ en el Colegio
de la Montafia Negra, en el que se
bombardeaba al publico desde las
cuatro esquinas de la sala y desde lo
alto de wunas escaleras, con poesia
fonética; lecturas entrecortadas; im-
provisaciones al piano; danza; proyec-
ciones de peiiculas sobre el cocinero
del Colegio y una puesta de sol;
diapositivas contra el techo; cuadros
pintados de blanco y hasta la partici-
pacion de un perro. Al final de las
actuaciones se ofrecié café a todos
los asistentes como detalle ritual. Este
espectaculo se puede considerar como
el primer “happening’”’ musical cele-
brado en los Estados Unidos y su
influencia sobre el arte de vanguardia
aun no ha cesado. A excepcion de las
experiencias de Dada y de los surrea-
listas en la Europa de 1916-1930,
nunca se habrian destrozado tantos
esguemas artisticos en un sbélo espec-
taculo. Esta obra fue quizas la mas
trascendente de su larga produccidn
(lleva realizadas mas de 125) y estuvo
en el origen de la invasion de
"happenings’”’ que lo mismo se produ-
cfan sobre escenarios o en las playas,
revitalizando el teatro y llevando el
espectdculo a la calle.




en las playas y la comunicacion ar
través de la television entre gente de
las Costa Este y Oeste de los US.A,,
en la que no decian mas que
tonterias del tipo ““Oh, si, le veo
perfectamente’’; ‘‘Pues yo a usted
también’’, pero se introducia un
elemento trascendental en la comuni-
cacion de imagenes y palabras entre
personas situadas a miles de kilome-
tros de distancia, gue no se conocian
de antemano; estos fueron dos de los
““happennings’’ de Kaprow, uno de
los discipulos de Cage. Desde los
espectaculos de imagenes y sonidos
de tipo sicodélico (light shows) de
San Francisco a las manifestaciones
de protesta frente al Pentigono; de
los grandes plasticos inflables de los
campus universitarios a la participa-
cion del publico en las actuaciones
del Living Theater; de la lluvia de
billetes de a ddélar sobre las cabezas
de los cambistas de la bolsa de Nueva
York, produciendo desorden y perple-
jidad, y escenas de luchas por agarrar
billetes, realizado por los Yippies
{movimiento que unia a los hippies
politizados) a la burla que dos de los
dirigentes de este movimiento causa-
ron al departamento de Justicia
norteamericano al comparecer en jui-
cios disfrazados de Reyes Magos; de
Jueces; de guerrillero viet-cong; con-
virtiendo al Proceso de Chicago que
juzgaba a los dirigente de las manifes-
taciones de la convencidén demécrata
de Chicago de 1968 en un "‘happen-
ning’’ continuo en el que la ley y la
politica perdflan su caracter intocable;
en toda esta sucesion de acciones se
pueden observar los elementos carac-
teristicos de esta nueva vision del arte
y la vida que originaron los “hap-
penings’’.

Texto y Fotos: Enrique MARTIN
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VERANO Y HUMO-

Ballet sobre el asfalto

do a DIl6— es
gente pierda el miedo a
mover su cuerpo, utitizan-
dolo con todas sus posi-

Demetrio Enrique

En muy raras ocasiones
la danza sale de su “ghe-
tto” cultural para bajar
a la calle y encontrarse
-con la vida cotidiana. Las
actuaciones del grupo
Danza AZ en calles y
plazas de barrios madri-
lefios, demuestran que
aunque no exista aficiéon
a esta forma de expresion

artistica, interesa a los
espectadores.

Formado hace varios
afos con el nombre

Danza AZ, el trasvase de
miembros y largas tem-
poradas ‘sin actuar, unido
a que ahora mismo no
tengan nombre como
grupo, les ha hecho pasar
casi inadvertidos en el
escualido panorama del
hallet espafiol.

“Algunos especialistas
nos han criticado dura-
mente —declara uno de
los miembros del grupo a
D16— basandose en nues-
tra ‘'falta de perfeccion’
en movimientos indivi-

duales y colectivos, Pero.
{a ver quién es capaz de
conseguir c¢sa perfecciéon
cuando te mueves sobre el
asfalto, que a poco que te
descuides te has despelle-
jado una pierna? Las
condiciones técnicas de la
actuacion en la calle exi-
gen que no se preste mu-
cha atencién al perfec-
cionismo y se recalque la
reaccion entre los bailari-
nes y el publico”

Con ocasion de las fies-
tas de La Ventilla, cele-
bradas esta semana, e}
grupo ofrecié6 un espec-
taculo callejero, Rodeados
por varios centenares de
personas, de todas las
edades, cnchufaron un
tocadisco a los altavoces
de la tarima de los mu-
sicos y bailaron al compas
de melodias dodecafonicas
La primera parte del pro-
grama se compuso de dos
piezas interpretadas de
forma clasica por varios
bailarines, enfundados en
sus correspondientes 'mai-
llots’.

En la segunda parte
fueron alternando la ac-
tuaciéon suya con trozos
musicales cn los que invi-
taban a bailar a los espec-
tadores, en plan de baile
moderno suelto, Alli inter-
vinieron desde crios de seis
aflos hasta algunos de los
‘Indios metropolitanos’ de}
barrio. El ultimo numero
consistié en un ballet con-
Junto de actores y espon-
taneos que improvisaban
movimientos clasicos para
seguir una melodia até-
nica. La experiencia fue
entendida por los bailari-
nes espontaneos, que se
eniregaron a ella a fondo.

Mientras se bailaba,
una de las componentes
del grupo se movia entre
los espectadores, tocan-
doles en los brazos con un
aire serio y ceremonial. La
gente no sabia como res-
ponder a este contacto,
y la reaccion mas frecuen-
te fue quedarse rigidos y
desconcertados, ‘“Nuestra
intencién —siguen dicien-

que la

bilidades musculares, Se
teme demasiado el con-
tacto con otros cucrpos y
el libre movimiento del
propio, lo que conduce a
una represion muscular
que influye en el psiquis-
mo de cada persona.”

Otro hecho, que tam-
bién vino a desmitificar
al artista y bajar a ras de
tierra las técnicas de ex-
presién, se producia en la
misma fiesta cuando bajo
los soportales de la plaza
se imprimia una imagen
con un texto a favor de
la creacion de un ateneo
libertario en el barrio.
Con un rudimentario equi-
po de serigrafia se entin-
taban  a la vista de los
presentes, camisas, cami-
setas, blusas y paiuelos.
Imprimir sobretela, al
igual que expresarse me-
diante el baile, esta al
alcance de todos.







REPORTAIJE

Resucita la zarzuela

El sorprendente éxito alcanzado por los espectaculos
programados en el madrileno teatro de la Zarzuela, supone una
verdadera resurreccion de un género que parecia privativo de
epocas pretéritas.
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ESULTA dificil discutirle a la
R zarzuela como género la sim-

patia del publico madrileno, a
pesar de ser espectaculo de otro si-
glo, pocas veces tratado con el rigor
y el atractivo de los musicales de im-
portacion que con cierta frecuencia
visitan nuestra cartelera, y sobre
todo conservado en moldes teatrales
de alcanfor y servido como plato de
nostalgia. Y sin embargo, baste con
mirar las cifras de las recaudaciones
de taquilla de la temporada 82-83
para comprobar que la Antologia de
la Zarzuela de Tamayo conseguia
una de las recaudaciones mas altas,
casi 186 millones en 269 representa-
ciones, lo que supone una media de

casi 700.000 ptas. por funcion. Una
cifra bien superior a las revistas de
Lina Morgan, por sefalar como
punto de comparaciéon otra cumbre
econdmica de la temporada. El dato
no revela ningun secreto para cual-
quier aficionado a los menus que
ofrece la cartelera teatral, o en cual-
quier caso, se trata de un secreto a
voces, pero lo sorprendente, sin
duda, estriba en que la zarzuela,
como género, siga gustando incluso
a espectadores jovenes, conservada
como habitualmente se sirve en los
viejos envoltorios de un teatro de
desguace.

Con ser sorprendentes las recau-
daciones del espectaculo de Ta-
mayo, seguramente el director que
mejor ha entendido las apetencias
del publico y el que ha mantenido
viva la tradicion de la zarzuela, aun-

32

que fuera en las pildoras de las suce-
sivas versiones de sus antologias, un
fenomeno de respuesta popular se-
mejante, aunque a distinta escala, se
producia en las breves temporadas
ofrecidas en los escenarios veranie-
gos al aire libre y en el Centro Cul-
tural de la Villa, por cortesia del
municipio madrilefo, que siempre
entendi6 que en el género se encon-
traban custodiados algunos rasgos
indelebles del Madrid eterno.

Desde que dio comienzo la tem-
porada teatral, Madrid cuenta ade-
mas de los habituales programas de
zarzuela, con un acontecimiento
sorprendente, la iniciativa empren-
dida por los nuevos directores del

teatro de la Zarzuela, de titularidad
estatal, el maestro Benito Lauret y el
director de escena José Luis Alonso,
que desde su nombramiento han co-
menzado a plantearse con una exi-
gencia que hasta el momento resulta
insolita, la tarea de devolver la dig-
nidad y el rigor a un género que de
tan buena salud goza por parte del
publico espectador. Los resultados
no se han hecho esperar, y no solo
por parte del respaldo popular de
los primeros montajes estrenados,
que era cosa bien previsible, sino
porque han sabido descubrir a ojos
mas exigentes determinadas virtu-
des de un género que ya perténece al
patrimonio cultural y que ha encon-
trado en manos de estos excelentes
profesionales la meticulosidad, Ia
paciencia y el carifio de los restaura-
dores de antigliedades. Dos espec-

Resulta dificil
negarle a la
Zarzuela la

simpatia del
publico
madrileno.

Casi doscientos millones
consiguio recaudar la
Antologia de la Zarzuela
en la temporada 82-83.

taculos sobre todo, «La verbena de
la Paloma» y «LLa Gran Via» han de-
vuelto al Madrid de este final de si-
glo otras tantas visiones comple-
mentarias de su pasado. Y lo han
hecho bordeando Jos topicos de lo
castizo y de lo cheli, es decir, desde
una sensibilidad moderna y desde
un lenguaje teatral contemporaneo.

La 6pera
comica espanola

A Espana ha llegado esa ola de re-
novacion que desde hace afios ha
barrido en Europa con los viejos cli-
chés del teatro lirico y que ha lleva-
do a dirigir los grandes montajes de
opera a los mas grandes directores



de escena del mundo. Desde Peter
Stein a Chereau, desde Strehler has-
ta Peter Brook, que en la temporada
pasada trajo a Barcelona una pecu-
lar versién de la opera «Carmen»,
planteada en formato de bolsillo y
donde ia convencion teatral se ha
devuelto al escenario, como la clave
de la unidad perdida, aquella condi-
cidn que hace de la opera el espec-
taculo total, donde se dan cita todas
las artes.

La zarzuela, en el género lirico es-
panol no es —como frecuentemente
se le ha llamado— un «género chi-
con, una segunda division, donde se
permiten las licencias que en la 6pe-
ra resultarian de mal gusto, sino el
género que se corresponde con la
opereta vienesa y con la 6pera coOmi-
ca de tan celebrada historia en el pa-
sado y en el presente en los escena-
rios de la lirica de Europa. Y curio-
samente, se trata de un legado patri-
monial como seguramente no tiene
ningun pais, ni en la abundancia
que se ha cultivado en el nuestro, ni
en la influencia que fue capaz de im-
primir, sobre todo en los paises de
nuestra misma lengua. A este res-

Gloria y peluca es uno de los
titulos repuestos en el revival zarzuelero de la capital de Espaiia.
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pecto es justo senalar el rotundo €xi-
to que el ya mencionado espectacu-
lo antoldgico de Tamayo ha recolec-
tado en América y la locura que su-
puso su representacion en Cuba,
donde el género tuvo un desarrollo
propio y donde incluso se bafio de
R A A los sones de la antigua colonia y vol-
JIVE /A vi6 a Espaiia cargada de acentos y
30 coloreada de personajes y dichos
que se quedaron ya como rasgos y
. perfiles de sus mejores zarzuelas.
Drrector ymusical: Benito Laret : En su dia, la decision de llamar
Direcr esciicr Jose Lais Alomso _— ~  zarzuela o bien épera comica a este
género caus6 mas de una batalla
verbal, porque siempre un cierto es-
candalo y polémica acompafio los
momentos mas cruciales de su histo-
ria. El origen del nombre se remonta
al siglo X VII, al lugar asi denomina-
do en las inmediaciones del Real Si-
tio de El Pardo, donde el cardenal
infante Don Fernando poseia una
casa de campo y un palacete para
solaz y descanso de cortesanos y cor-
tesanas, escenario de ciertos espec-
taculos liricos —dramaticos que die-
ron en llamarse zarzuelas.

Lo cierto es que mientras Barbieri
aseguraba que este género de es-
pectaculo tenia’'una historia tan anti-
gua como la de nuestro teatro nacio-
nal, «ya que siempre gustaron los es-
pafioles de la agradable alternancia
del recitado y del cantado», una plu-
ma tan acerada como la de Alarcén
arremetia diciendo que la zarzuela
era «espectaculo burlesco destinado
a simbolizar no los progresos y ten-
dencias de un arte naciente, sino la
deliberada caricatura de un arte de
mayores y mas solemnes miras». La
batalla a favor y en contra del géne-
s = ro llegd también a la discusidn sobre

La Verbena de la Paloma ha vuelto a vivir el primer eSpe.CtaCUIO de zarzue_la
el éxito que alcanzase en 1894, ante personajes como la Pardo Bazdn y Echegaray. que puede considerarse como tal, én

Teatrode la & arzuela
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Letra de Ricardo de fa Fega
Muistca de Tomas Breton
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Enrique Majé en el papel de EL MACHO,
‘ en iYermaw, de Federico Garcia Lorca.
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o": Verdadero espiritu
del pueblo

"Oratorio'", 1971

"Quejio", La Cuada, , 1972
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Teatro Campesino Chicano, 1972
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“Blanca Mieves”: La madrastra con el espejo mdgico, donde

se ve o ella transformada José Luls Lépez Vézquez en Equus
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"Los viejos no deben enamorarse' de A. Castelao (Bululu, 1973)




"Kaspar'" de Peter Handke (Dir. José Luis Gomez, 1973)

(Folos Damotnog Erdiges]



La cocina, de Arnold Wesker (dir. Miguel Narros, 1973) - 1
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La cocina, de Arnold Wesker (dir. Miguel Narros, 1973) - 11

Uns rspena de ola cocima.
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Asamblea de actores en una sala del Sindicato. Habla ¢l actor Juwan Diego
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"Woyzeck'" de G. Biichner (El Buho, 1976)
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