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Mudamos de piel

La revista Artescénicas cambia
de aspecto y de periodicidad, ya
que cambia su disefio y pasa de
tres a cuatro ndmeros anuales.
Ello debe contemplarse como un
proceso natural, consecuencia
de nuestra juventud, de la cre-
ciente actividad que despliega la
Academia de las Artes Escénicas
de Espaiia y de la pujanza que
estd adquiriendo nuestra insti-
tucion en la sociedad. Al igual
que muchos animales cambian
de piel conforme crecen, es 16-
gico que le hagamos un nuevo
traje a la que consideramos una
de nuestras principales cartas de
presentacion y de comunicacion.

¢Qué se espera de una revista
sobre artes escénicas 6rgano de
informacién de la Academia? En
el Consejo Editorial hemos re-
flexionado sobre ello, buscando
un equilibrio entre una publica-
cién que informe de las activi-
dades de la institucién pero que
también sea reflejo de la reso-
nancia y la vitalidad de nuestro
teatro, danza, circo y lirica vy,
ademads, dé cuenta de la tradi-
cién heredada.

No nos conformamos con ser
Unicamente una publicacién in-
formativa, queremos animar la
creacion, ya sea mediante la pu-
blicacién de textos dramaticos,
relatos inspirados en las artes

escénicas, ensayos sobre la crea-
cion artistica.... Queremos re-
coger también ensayos de critica
académica o que profundicen en
temas relevantes.

Mantenemos un didlogo fluido
con el Consejo de Especialidades,
que nos hace llegar todas aquellas
propuestas que los académicos
consideran de interés. Quiénes
mejor que estos profesionales
para informar de los asuntos mas
acuciantes y que mds les afectan
de la actividad que realizan.

Como pueden observar esta
revista contiene anuncios pu-
blicitarios. jBenditos anuncian-
tes!, en su mayor parte teatros y
productoras que contribuyen a
financiar la publicacion, ya que,
de otra manera, seria imposible
mantenerla. Vaya desde aqui
nuestra gratitud por su apoyo.

Nada nos haria mas felices que,
junto al aprecio que nos puedan
dispensar los aficionados y ex-
pertos, nuestras paginas sirvan
también para ganar adeptos a to-
das esas disciplinas artisticas que
convergen bajo el rubro de “ar-
tes escénicas” y cuya promocion,
investigacion y difusion es el fin
ultimo de la Academia. ¢

Liz Perales



— ACADEMIA DE LAS &

la nueva ]Enta directiva de la Academia de
las Artes Escénicas tomo osesion de sus
cargos, la actividad ha §1 o0 incesante. El

ARTES ESCENICAS &

o ha hecho posible que en solo un afio se
ayan incorporado a la Academia mas de
cien nuevos academlcos alcanzando ya la

cifra
2018: UNANODE
Hemos
crecido
en todas las comunidades auténomas, en
todas las especmhdades estamos luchando
por ograr la presencia
real y significativa de la
mujer. Prueba de ello es
3116 nuestra nueva jun-
ta presenta una paridad ejemplar.

Por Jesus Cimarro
Presidente de la Academia
de las Artes Escénicas

de Espafia



n el mes de febrero del
afio pasado celebramos
la Jornada de Teatro
Clasico en Murcia, que
tuvo lugar en el Teatro Romea,
en la Universidad y en el Casino
de la ciudad. Con dicho moti-
vo se entregaron en una cena de
gala las Medallas de Oro y dis-
tinciones Académicos de Honor.
Este acto conté con la presencia
del alcalde de Murcia, el con-
sejero de Cultura y el rector de
la Universidad, lo que pone de
manifiesto el interés que suscita
la Academia alld donde vaya. En
este sentido, y con la finalidad
de promover el conocimiento de
nuestra institucion en todo el pais
se ha presentado la Academia
en Murcia, Fuenteovejuna,
Zaragoza, Cadiz (durante el desa-
rrollo del Festival Iberoamericano
de Teatro) y en el festival
MadwomenFest de Madrid.
Nuestro interés por la danza
queda de manifiesto a través de
los ciclos Didlogos de Danza,
que han venido desarrollando-
se en importantes expresiones
coreograficas, como son Danza
en Valencia (abril), el certamen
coreografico Burgos-Nueva
York (julio), el Festival LDC
en Madrid (septiembre) y en
el Teatro Principal de Alicante
(durante el mes de noviembre).
Ademas, se acaba de publicar el
primer volumen de Historia de la
danza contempordnea espaiiola.
La Academia ha seguido apos-
tando por la investigacion de
las artes escénicas, de manera
que se ha hecho entrega del III
Premio de Investigacion José
Monléon Academia-UNIR y

se ha fallado el IV Premio que
proximamente publicaremos.

El analisis y conocimiento de la
realidad escénica es fundamental
para el ejercicio de nuestras profe-
siones. De ahi que se haya puesto

QUEREMOS
TRANSMITIR A

| ASOCEDAD FL
BAGAJE CULTURAL
Y ARTISTICO

OF NUESTROS
ACADEMICOS

en marcha el Observatorio de la
Academia y se haya lanzado una
encuesta para conocer el estado de
opinién de los profesionales.
Junto con la edicién y presen-
tacion de libros, convocatorias

de premios, la Academia quie-
re transmitir a la sociedad
el bagaje cultural y artistico
de nuestros académicos. Por
ello en los meses de noviem-
bre y diciembre se celebr6 en
la Universidad de Alicante el
Ciclo de Clases Magistrales,
impartidas desinteresadamen-
te por académicos que forman
parte de la junta directiva.
Nuestra revista “Artescénicas”
continua informando y reflexio-
nando sobre nuestro mundo ar-
tistico y ha aumentado su perio-
cidad de tres a cuatro nimeros.
En fin, la Academia se ha
planteado nuevos objetivos que
tratara de ir cumpliendo a lo
largo de 2019, tales como la
celebracion del IT Congreso de
la Academia, Jornadas sobre
Igualdad, la Escuela de Verano de
la Academia, el IIT Ciclo de Clases
Magistrales y la participacion en
unos premios relevantes de las ar-
tes escénicas para todo el sector.
Juntamente con todo ello, seguire-
mos promoviendo el conocimien-
to de nuestra institucion y la cap-
tacién de nuevos académicos. ¢

Asamblea de socios celebrada el pasado 9 de febrero en la sala Berlanga de Madrid.
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PLANES PARA 2019
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| CONGRESO SOBRE ARTES ESCENICAS
Tras el primer congreso fundacional que
tuvo lugar en Uruefia (Valladolid), la junta
directiva quiere celebrar uno nuevo que al
tiempo que reflexiona sobre la Academia
sirva también para plantear el estado de las
artes escénicas en nuestro pais y sea lugar de
encuentro de los profesionales. El objetivo es
plantear y reflexionar sobre aquellos temas
que preocupan al sector.

e

PREMIOS Y DISTINCIONES
Cada afio se reconoce al profesional con una
trayectoria destacada nombrandole Académi-
co de Honor, y también se otorgan las distin-
ciones Medallas de Oro.
Por otro lado, este afio se convocara el V
Premio de Investigacion Académica José
Monléon en colaboracién con UNIR.

.o

OBSERVATORIO DE LAS ARTES ESCENICAS

La Academia contintia con este Observatorio
que puso en marcha el pasado afio, con ayuda
de la Comunidad de Madrid, y que persigue
recoger informacion sobre todos los aspectos
que atafien a la marcha de la escena espafiola
y a sus agentes. Se ha realizado una encuesta,
cuyos resultados se presentaran proximamente,
cuyo resultados se publicardn en un informe de
préxima aparicion.

. c—

RED DE MENTORES
La especialidad de Direccion ha propuesto
formalizar una practica habitual que se da
entre colegas de profesion: conversar, dialo-
gar y pedir consejo sobre cuestiones relacio-
nadas con las artes escénicas a los profesio-
nales més veteranos.

e ca—

PUBLICACIONES
Aumenta la periodicidad de Artescénicas y
se continda ampliando las dos colecciones de
libros: Libros de la Academia y Artes y Ofi-
cios de la Escena.

e c—

LA ACADEMIA EN LA UNIVERSIDAD
A iniciativa de la especialidad de Autores,
se ha puesto en marcha un proyecto de co-
laboracién con las instituciones superiores
(publicas y privadas) de ensefianza en Artes
Escénicas que impartan grados o titulos
superiores completos (4 afos). Se trata
de contribuir al conocimiento de nuestros
profesionales en activo por parte de los
alumnos de Artes Escénicas (futuros profe-
sionales también), asi como a aproximar la
Academia al mundo universitario.

e

UNIVERSIDAD DE VERANO, FOROS Y ENCUENTROS
Este afio se continuara con la Universidad
de Verano de la Academia, en colaboraciéon
con Festival de Mérida, Universidad de Ex-
tremadura y CAM. También con el III Ciclo
de Clases Magistrales de la Academia (con-
ferencias Maestros de la Escena); Dialogos
de Danza (conversacion publica entre dos
coredgrafos); I Ciclo Memoria Viva; Encuen-
tros entre Especialidades; y los Lunes de la

Academia (dirigidos a presentar la asociacion

en distintos lugares del pais).

e

PRESUPUESTO

La Academia ha previsto un presupuesto

anual para este afio de 185.315 euros. De este

total, 59.000 los obtiene de sus asociados,
104.815 de subvenciones y 20.000 por publi-
cidad y el resto por venta de publicaciones.
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ME LA INVENTO”

No estaba en sus planes dedicarse
al teatro por mucho que le gustara
cuando estudiaba en su instituto
en Valdepenas. Fue la necesidad
de ganarse un dinero mientras
hacia la carrera de Magisterio en
Madrid lo que le llevo a trabajar
como técnico en los escenariosy a
descubrir su pasion por la luz.

Por
Arantxa Vela Buendia

Foto
Antonio Castro



6mo se aprendiste a poner
luces?

Empecé a trabajar como
técnico en la Sala Olimpia
de Madrid, el actual Teatro
Valle Inclan, y alli conoci a

entusiastas de la luz. Nos
queddbamos horas, dias,
experimentando, buscando.
Recibiamos a compafiias
catalanas como Els Joglars,

Comediants, Dagoll Dagom
y a grandes de la escena in-
ternacional como Tadeusz
Kantor, Lindsay Kemp...
Cuando trabajé en el Teatro
Central de Sevilla durante

la expo, pasé lo mismo;
vinieron desde Jan Fabre

a Robert Wilson. Ver un
espectaculo de Wilson por
primera vez fue una catarsis,
pero también lo fue ver a
Lindsay Kemp 0 a Momix

o Pilobolus. Se me ponia la
carne de gallina y me decia a
mi mismo: “Yo quiero hacer
esto”. No es que me fijara en
cémo lo hacian, es que, como
era el director técnico de esos
teatros, trabajaba con ellos

y aprendia todos los trucos.
Luego, como iluminador,
tuve grandes padrinos: José
Luis Alonso Manés, Gerardo
Vera, Paco Nieva... Padrinos
y maestros, porque no habia
escuela donde estudiar. Si
eres autodidacta solo te cabe
experimentar, si te dejan;
equivocarte, si te dejan, y
luego, nutrirte de los demads
hasta que das con una forma
de entender la luz, una linea
que te gusta.

2Y cual es tu forma de en-
tender la luz?

Va a sonar rimbombante
pero, para mi, la luz es un
medio de comunicacioén

EL TEATRO CONTEMPORANEO NO TIENE
ACOTACIONES. LOS TEXTOS SON ABSTRACTOS,
LOS ESPACIOS SON ABSTRACTOS. ME
GUSTARIA ANIMAR A LOS DRAMATURGOS A
ESCRIBIRLAS

emocional. Yo he comproba-
do que si iluminas una escena
de una manera determinada,
la historia llega de una mane-
ra determinada, y si la pones
de otra forma, llega diferente.
Ta aportas tu granito de are-
na. No es que si la luz estd
mal la historia no llegue, pero
no llega de la manera que el
director estd pensando.

A ti te gusta tener una his-
toria que contar.

A mi me gusta tener una his-
toria que contar y si no, me
la invento.

¢Por eso te interesan

las acotaciones de Valle
Inclan?

Me encantan. El teatro
contemporaneo no tiene
acotaciones. Los textos son
abstractos, los espacios son
abstractos. Me gustaria
animar a los dramaturgos

a escribirlas. En el caso

de Valle, es un lujo leerlas
porque son muy sugerentes,
pero también lo eran las de
Nieva y, en el teatro clasico,
son mds escuetas pero te
sitdan. Te dicen: esto es un
palacio al atardecer, luego
ta le das la vuelta y haces
otra cosa, pero a mi, perso-
nalmente, me gusta que me
orienten. Digamos que pre-
fiero esa forma mds antigua
de escribir.

Eres un poco como
Argquimedes cuando que
dijo eso de “dame un
punto de apoyo y moveré
el mundo.”

Si, dame un punto de apoyo
que yo me invento la luz. Es
que la luz tiene su propia
dramaturgia y necesito co-
nocer la historia para crear



esa dramaturgia. Si, necesito
referencias, pero a veces las
referencias dependen del
director con el que trabajas.
Siempre hay datos sugeren-
tes, sensaciones que ellos
tienen que, si te las trasmi-
ten, las haces tuyas y vas

en la misma direccion. Yo
digo que hay que mirar con
sus ojos y cada director con
el que colaboras tiene unos
ojos diferentes.

Da la sensacién de que
para ti el trabajo con el
director es didlogo y que,
para saber cudl es tu fra-
se, necesitas que él te dé
el pie.

Si, pero también es verdad
que, una vez que he cogido
la idea y que he visto ensa-
yos, me gusta trabajar un
tiempo solo. Bueno, yo no
puedo trabajar solo porque
mi herramienta es complica-
disima y me hacen falta eléc-
tricos, ayudantes y gente que
monte, que dirija... pero hay
momento durante el proce-
so que no necesito miles de
opiniones a mi alrededor.
Eso vendra luego, cuando

ya tienes un poco armada tu
estructura y la vas probando
en los ensayos y el director
te va a dando indicaciones.
Pero hay una fase en la que
necesito un poco de tranqui-
lidad para buscar. La luz es
un trabajo de paciencia, no
permite ponerse nervioso.

Con la cantidad de montajes
que has iluminado, ;cémo
haces para no repetirte?
iQué complicado! Digamos
que si la historia no se repi-
te, la luz no tiene por qué re-
petirse; pero es verdad que,
cada uno tenemos nuestras

manias, nuestras paletas de
color... aunque yo no soy de
colorines salvo que esté muy
justificado. Los que trabajan
conmigo dicen que iden-
tifican mis luces. A mi me
pasa también con las luces
de Miguel Angel Camacho

o de Juanjo Llorens o de
Nicolas Fischel. Les identifi-
co enseguida.

.Te has preocupado alguna
vez por encontrar tu estilo?
¢Preocuparme? No. Yo sé que
inconscientemente utilizamos

la herramienta de una manera

que el espectador ni se ente-
re, que le pase por la piel. Yo
eso lo cuido mucho.

¢Qué relacion tienes tu con
la belleza?

He trabajado para un sefior
durante 10 afos que busca-
ba la belleza y eso a mi me
ha tocado. “La belleza como
lo unico valido en este co-
chino mundo” por usar una
expresion que él utilizaba.
Estoy hablando de Tomaz
Pandur. “Instante detente,
jeres tan bello!”, eran frases
que se me quedaban ahi.

PARA Mi ES TAN IMPORTANTE HACER
UN CUADRO BONITO COMO PASAR DE
UN CUADRO A OTRO. LA LUZ ES ETERNO

MOVIMIENTO

determinada que implica te-
ner un estilo propio, pero no
soy muy consciente de ello, la
verdad. Normalmente sé las
cosas que no me gustan, pero
igual no tengo tan claro las
que me gustan.

2Y qué no te gusta?
Trabajar con colores muy
saturados, mover la luz sin
necesidad... Yo creo que la
composicion es una cosa y
transitar por la luz es otra y,
para mi, es tan importante
hacer un cuadro bonito como
pasar de un cuadro a otro.
La luz es eterno movimiento.
Estds trabajando con actores
tridimensionales que se mue-
ven, palpitan, sufren, y cam-
bian de una situacién a otra.
La luz tiene que transitar por
todas esas emociones, y lo
debes hacer de una manera

¢Por qué no buscar la belle-
za? Yo si la busco, pero no
siempre lo bello tiene que
ver con el canon. Hay histo-
rias en las que en consiste en
hacerlo todo arido y agresi-
vo, y eso también es belleza.

¢Qué tal te llevas con la
sombra, con la oscuridad?
Pues me llevo bien; en el sen-
tido poético, me llevo muy
bien. La sombra provoca
unas imagenes maravillosas,
complementarias de la luz v,
cuando compones, buscas que
la sombra tenga su propia
entidad. Eso te obliga a no
poner demasiados focos, a ser
muy concreto, muy limpio.

:Vienen a veces las ideas
por la sombra?

Si, siempre hay alguna
escena que te la imaginas



como las sombras de los
personajes. Me acaba de
pasar con “Jauria” de
Miguel del Arco, por ejem-
plo. A Helena Pimenta le
apasionan las sombras y
hay siempre personajes que
aparecen primero en som-
bra y, luego, en la realidad.
Me parece muy poético

el manejo de la sombra y
siempre que puedo lo in-

ejemplo, cuando entras a
un local ;eres consciente
de la luz?

Si, si. Mucho, demasiado.
Soy observador con la luz
y ahora mds, porque esta-
mos con la irrupcién del
mundo led que nos trae

a todos de cabeza. Se va
a perder nuestra herra-
mienta: las lamparas de
incandescencia; parte de

ME GUSTA TIRAR FOCOS DESDE
SUELO, ME GUSTAN LOS FOCOS
LATERALES, ME GUSTA CONTRASTAR
Y SI, PERSIGO SOMBRAS DEFINIDAS.
BUSCAR LA SOMBRA ES BUSCAR LA

LIMPIEZA TAMBIEN.

corporo. Ahi si que soy un
poco repetitivo. Me gusta
tirar focos desde suelo, me
gustan los focos laterales,
me gusta contrastar y si,
persigo sombras definidas.
Segun pasan los afios, te
vuelves mds concreto en las
propuestas que haces y mas
econdémico en los recursos.
Puedes tener 500 focos
montados pero, para una
escena, igual hace falta solo
uno, y ese uno le da a un
actor de costado y proyecta
su sombra en la pared. Si,
busco la sombra. Buscar la
sombra es buscar la limpie-
za también.

¢Sufres algun tipo de
deformacidén profesional
en tu vida cotidiana. Por

las luminarias que usamos
se van al garete por el bajo
consumo y el rendimiento,
y tiene que ser asi porque
tenemos que hacer este
planeta sostenible. En mi
casa tenia linestras porque
me gustaba esa luz ama-
rillenta, pero ahora ya no
las venden y he tenido que
poner led. A veces, me dan
ganas de apagarlo todo
cuando llego a casa.

:Te has ido de algun res-
taurante por estar mal
iluminado?

No, no me he llegado a ir
-no soy tan maniatico- pero
si hay sitios que me pare-
cen un horror y se me hace
dificil tomar un simple
café. La cocina debe tener

luminosidad, el sitio donde
comes basta con que tenga
una iluminacién agradable
y tenue, y hay locales que
confunden la cocina con

el comedor. También hay
edificios en Madrid que no
quiero ni mirar por lo mal
iluminados que estan.

Imagino que alguien que
estudia Magisterio y aca-
ba iluminando especta-
culos es por algo ;Qué te
pasa haciendo este traba-
jo que no te pasa hacien-
do otra cosa?

En este trabajo surge la
emocion muchas veces. Eso
no se compra ni se vende.
Como te emocionas, le
dedicas mucho tiempo y
cofundes el trabajo con el
ocio. Eso puede conver-
tirse en un peligro para la
vida personal. Ahora ya

no serfa capaz de hacer un
trabajo mecanico que no
llevara implicito un cierto
compromiso.

:Hay algo que te falte por
hacer?

Realmente todo lo que me
viene me parece nuevo y lo
vivo como una oportuni-
dad; en ese sentido, no echo
nada en falta. Bueno, soy
un apasionado de la 6pera
y hago poca. También me
gustaria tener un poco de
tiempo para reflexionar so-
bre lo que hago.

;Alguna ensefanza des-
pués de tantos afos de
profesion?

Que por mucho método
que aprendas y mucha téc-
nica sobre la luz, puedes
hacer lo que quieras. No
hay manual.
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Cuatro trabajos de iluminacién
recientes de Juan G6mez Cornejo.

Arriba. Guerra y paz, dirigida por Tomaz
Pandur. Teatro Arriaga de Bilbao, 2013.
Foto: Aljossa Rebolj

Derecha: Refugio, escrita y dirigida
por Miguel del Arco. CDN, 2017. Foto:
Marcogpunto

Pag. 17, arriba: Billy Elliot con
lluminacién de G. Cornejo y Carlos
Torrijos. Nuevo Alcald de Madrid, 2017.
Foto: José Carlos Nievas

Pag. 17, abajo: El castigo sin venganza,
dirigida por Helena Pimenta. Teatro

de la Comedia de Madrid, 2018. Foto:
Sergio Parra.







Caray Cruz

¢(PUEDEN LOS BAILARINES DE COMPANIAS
OFICIALES HACER GALAS?

| pasado 4 de febrero el Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la MUsica

(INAEM) abrid un expediente informativo al director artistico de la Compafiia Nacional

de Danza (CND), José Carlos Martinez, y a diez bailarines de la misma tras una denun-

cia del sindicato UGT; les acusaba de haber participado en la 30 edicién de Sapporo Art

Park Ballet Seminar, en Japdn, y haber utilizado el nombre de la compafifa. A consecuencia, audi-
torios como el de Torrevieja, que habian programado a estos bailarines, suspendieron y devolvie-
ron las entradas vendidas. Las grandes compafiia europeas permiten a sus bailarines participar
en galas y bolos privados. También las espafiolas, pero el INAEM les exige que soliciten la com-
patibilidad, de acuerdo a la Ley 53/ 1984 de Incompatibilidades del Personal al Servicio de las

Administraciones Publicas.

SIN CONSENTIMIENTO DEL INAEM,

NO SE PUEDEN HACER BOLOS

ANTE LA PREGUNTA que me hace
Artescénicas de si los bailarines y
bailarinas de las companias nacio-
nales de danza (Ballet Nacional de
Espafia y Compaiiia Nacional de
Danza) pueden hacer bolos priva-
dos, mi respuesta es si.

Existen razones de necesidad y
razones profesionales. En el primer
caso, los bailarines y bailarinas
tienen una vida profesional muy
corta después de muchos anos de
aprendizaje, por lo que tienen que
aprovechar todas las oportunida-
des artisticas que se le ofrezcan.
También tenemos que tener claro
que el Estado Espafiol no tiene las
legislaciones de los paises de nues-
tro entorno, en cuanto a beneficios
fiscales, cotizacion de la seguridad
social, jubilacién anticipada y lo
que se llama la transicién profe-
sional de este colectivo.

En cuanto a las razones

profesionales, no cabe duda de que
la actividad artistica de nuestros
profesionales fuera del entorno de
las compafiias nacionales rompe
con las dindmicas internas en cuan-
to a régimen de ensayos, nuevas
coreografias, nuevos maestros, y
nuevos compafieros, etc. y por lo
tanto, hace que nuestros bailarines
perfeccionen su técnica y perciban
la danza como un conjunto.

Recientemente, nuestro sindicato
ha denunciado en los medios de co-
municacion las giras privadas que
ha realizado el Director Artistico
de la CND, José Carlos Martinez,
en las que ha utilizado el nombre,
vestuario, coreografia, los baila-
rines y recursos econémicos de la
compaiiia sin el consentimiento
del INAEM, institucién a la que
pertenece. Esto es lo que “no se
puede hacer”, siempre hay que
cumplir la ley.

Como empleados publicos que
son los bailarines, en el caso que
quieran realizar una actividad
profesional y artistica fuera de
las companias publicas, deberdn
solicitar la compatibilidad a la
Administracion, siempre dentro
de los limites marcados por la ley.
En este caso, la inmensa mayoria
de nuestros bailarines ya la tienen
concedida.

Por ultimo, aprovecho la ocasién
para pedir al nuevo gobierno que
salga de las elecciones que de una
vez por todas trate la cultura como
asunto de estado y dentro de ella, a
la parte mas débil, que es nuestra
danza espafiola.

Javier
Figueroa Saavedra

Secretario General UGT
Me Cultura y Deporte



UN ARTISTA NO DEBE TENER ESTATUS DE FUNCIONARIO, NEGARLE
SU PARTICIPACION EN GALAS SERIA CORTARLE LAS ALAS

EL PRESTIGIO DE CUALQUIER COMPARIA de
danza se cimenta en sus bailarines.
Ellos son quienes, con su talento,
su personalidad y su preparaciéon
van aportando su particular grano
de arena a la historia del conjunto.
Naturalmente, la nutricién es mutua.
No hay nada mejor que la pertenen-
cia a una gran compaiiia para el cre-
cimiento artistico de un bailarin. La
escuela, los maestros, la tradicion, la
disciplina, las condiciones de trabajo,
son armas que ayudan a cualquier
artista a enfrentarse a su profesion,
y estas se fortalecen y engrandecen
cuando formas parte de un conjunto,
y logicamente cuanto mds calidad
tenga, mejor. Hasta Perogrullo po-
dria entenderlo.

Pero si viajar es una de las mejores
formas de combatir la incultura, algo
similar ha de aplicarse a los baila-
rines. Salir fuera de su compaifiia,
de su “hogar”, conocer otros mé-
todos de trabajo, otros repertorios,
a otros artistas; medirse con ellos,
compartir experiencias, pisar otros
escenarios, otros teatros, trabajar

con otros maestros... Todo ello su-
pone enriquecer su bagaje, alimentar
su espiritu, llenar su mochila y, en
consecuencia, crecer COmo artista.
Y una de las formas mds habituales
para ello que existen en el mundo de
la danza es la participacion en galas.
En ellas, te6ricamente, participan
solo los mejores; son, por decirlo de
algin modo, campeonatos interna-
cionales para los bailarines. Exigen
de ellos lo maximo, porque al lado
tienen, también tedricamente, a los
mejores; es para ellos una carta de
presentacion ante un publico des-
conocido, les puede abrir una serie
de puertas que con el trabajo en sus
compafiias no tienen ocasion de con-
seguir. Para su compafiia también es
beneficioso, porque los bailarines la
prestigian con su talento o, en el caso
de los conjuntos con mayor historia
y tradicidn, a solidificar ese prestigio.
Es lo mismo si la compaifiia es
privada o publica. Un artista jamas
debe tener estatus de funcionario, y
negarle la posibilidad de participar
en galas o espectdculos al margen

de su actividad en su compafia
seria cortarle las alas, y cortarse-
las también de alguna manera al
propio conjunto.

El caso, denunciado por los sindica-
tos, de los bailarines de la Comparifa
Nacional de Danza (CND), que ac-
tuaron llevados por su director, José
Carlos Martinez, a Japon, podria cri-
ticarse Gnicamente si existe una irre-
gularidad administrativa, si los baila-
rines acudieron a la gala sin permiso
de sus superiores (el INAEM) y si se
hizo de manera anémala y con fines
espurios. En ese caso seria punible y
alguien, seguramente el propio José
Carlos Martinez, deberia responder
por ello. Pero seria contraproducente
para la CND y, especialmente, para
los artistas que la componen, que
se les prohibiera participar en galas.
Serfa negarles la posibilidad de crecer
y, con ello, negarselo también a la
propia compania.

Julio Bravo

Académico v critico de danza del
diario ABC

Por
Ulises /
Garcia

May
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Por Liuba Cid

SOFISTICADQOS softwares y dispositivos cada vez mds precisos y
especificos se incorporan a la practica escénica para provocar en el espectador
una reaccion “inmersiva” dentro del espectaculo. Pero en ocasiones estos
recursos técnico-artisticos son observados con recelo por aquellos que
mantienen una actitud critica ante el cambio de lo “analdgico” a lo “digital”,
duelo conceptual que enfrenta tradicion y modernidad en la era de las
vanguardias tecnoldgicas.
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uando hacemos
referencia al espec-
taculo intermedial
nos referimos a la inclusién
e interconexion de otras pla-
taformas, lenguajes y discur-
$Os superpuestos en la crea-
cién del espectaculo. Esto
conlleva, inevitablemente, a
la incorporacién total o par-
cial de medios tecnolégicos y
su interaccién, no solo en el
aspecto Optico-sonoro, sino
también en las estrategias
narrativas e interpretativas,

/

El cine, la TV, el videoarte,

los medios digitales, |a
cibercultura... irrumpen

en el diseno de la puesta

en escena no solo como
indagacidn estética, también
COMO recursos emocionales

y sensoriales

afectando la obra como pun-
to de partida, la organiza-
cién del montaje y su recep-
cién por parte del publico.

Los términos crossmedia,
transmedia e intermedial per-
manecen asociados a la esté-
tica del espectaculo del siglo
XXI, pero desde los 80, o qui-
z4 mucho antes (Meyerhold
se apoyo en la técnica del
montaje cinematografico de
Eisenstein en la concepcion de
sus espectaculos, Piscator in-
trodujo la proyeccion cinema-
togréfica y el escenario mé-
vil), forman parte de nuestra

cultura visual. Fl cine, la
television, el video arte, la fo-
tografia, el disefio, la tecnolo-
gia industrial, la cibercultura,
el comic, los video juegos, el
arte urbano, el performance,
el video arte, la arquitectura
conceptual, la publicidad, los
medios digitales..., irrumpen
en la concepcién del disefio de
la puesta en escena, no solo
como fuentes de indagacion
estética, sino también como
recursos sensoriales y emocio-
nales destinados a potenciar
nuevas estrategias de comuni-
caci6n con el espectador.

La “interactividad” es ya
una necesidad en el quehacer
cotidiano, supone inmediatez
de la experiencia, la ruptura
con el espectador pasivo y la
cada vez mas lejana imagen
de la soledad en la butaca,
en la oscuridad de la sala.

En este sentido, el espectacu-
lo intermedial se construye
desde la hibridacién de len-
guajes descartando una sola
direccién, manifestando una
simultaneidad compleja y
actuando como dispositivo
pandptico entre la estética y
el contenido. Desde multiples
plataformas se activan los
dispositivos fisicos para la in-
teraccion en tiempo real con
medios digitales, buscando

la sincronia con diferentes
sistemas; luces-video-roboti-
ca-acustica...

Son muchas las companias
y directores que investigan
de forma constante en este
campo, a pesar de los ele-
vados costes de produccion
y la cualificacién técnica
necesaria para alcanzar al-
tos niveles de excelencia
creativa y experimentacion
en el dominio de las nuevas

tecnologias aplicadas a la
creacion escénica. Estos son
algunos ejemplos:

= Jet Lag, 1998. The
Builders Association.
Direcciéon Marianne Weems,
con la ayuda de la firma de
arquitectos Diller Scofidio y
Renfro. Un marinero brita-
nico hace un viaje alrededor
del mundo con la ayuda

de un diario videogriéfico,
mientras que una anciana

y su nieto se embarcan en
167 vuelos transcontinenta-
les consecutivos. Un tiempo
diacrénico que muestra un
mundo virtual de voces
amplificadas y pantallas en
movimiento donde nada es
exactamente lo que parece.

o The Andersen Project,
2007. Ex Machina.
Direccion Robert Lepage.
Un trabajo minucio-
so entre fondo y figura, el
personaje se integra por
completo al fondo virtual
generando un intenso juego
de perspectivas.

= Tannhduser, 2010. La
Fura dels Baus. Direccién
de escena Carlus Padrissa

. Director musical: Zubin
Metha. Se construyé una
mano izquierda robotizada
de aluminio y poliéster de
11 metros de alto y 1,3 to-
neladas de peso que acom-
pafa un intenso trabajo tec-
noldgico con proyecciones e
imagenes interactivas.

= Situation Rooms,
2011. Rimini Protokoll.
Direccién y creacion:
Helgard Haug, Stefan
Kaegi, Daniel Wetzel.
Realidad aumentada,



tridimensionalidad y
teatro inmersivo. Los
espectadores interac-
tian de forma indivi-
dualizada entre ellos,
acceden a la sala en
pequefios grupos, utili-
zando auriculares y una
Tablet.

= Distancia, 2013.
Direccion y creacion
Matias Umpierrez.

El espectaculo se trans-
mite en directo via
streaming desde cuatro
paises diferentes: Buenos
Aires, Nueva York,
Hamburgo y Paris. Los
espectadores pueden se-
guir los monologos y las
tramas de cada uno de
los personajes alternan-
do o simultaneando las
4 pantallas que recogen
la interpretacion de las
actrices frente a una cé-
mara web a miles de ki-
l6metros de distancia.

La “irrupcién tecnolo-
gista” puede convivir en
perfecto equilibrio con
lo artesano. Recordemos
el montaje de La flau-
ta mdgica en el Teatro
Real (Temporada 2016),
llevada a escena por
la compaiiia britdnica
«1927~, dirigida por
Suzanne Andrade &
Barrie Kosky. Para con-
seguir los efectos del
cine mudo el trabajo
fue hecho con técnicas
del Video mapping y
animacién 2D dibuja-
das. La técnica de Video
mapping cada vez mds
empleada en territorios
de la danza, el teatro y
la 6pera, consiste en la

proyeccién de iméage-
nes en 3D sobre cual-
quier superficie regular
o irregular, generando
la recreacion de nuevos
objetos, colores, formas
y texturas, pudiendo
incluso interactuar, a
través de un software
especifico, entre la ima-
gen proyectada y el mo-
vimiento del performer
o intérprete en tiempo
real.

En este enlace podemos
ver un fragmento de esta
innovadora puesta en
escena:
http://www.19-27.co.uk/
the-magic-flute/

Hoy pensamos que la
mdaquina no podra sus-
tituir la experiencia efi-
mera del actor cada vez
que sube al escenario.
Siendo precisos en la
acotacién temporal, hoy
no es mafana; el futu-
ro a corto y mediano
plazo. Aunque desde el
siglo V a. C. hasta nues-
tros dias, ni las crisis
sociales, ni los desafios
politicos, ni la irrupcién
de la industria, ni las
innovaciones tecnolo-
gicas de los siglos XIX
y XX, han sido capaces
de desbancar ese espa-
cio sagrado de contem-
placidn, esa experiencia
sensorial y humana. Sin
embargo, ignoramos
hasta qué punto, coémo
y de qué manera, la
frontera entre las artes
y las nuevas tecnologias
ird dibujando un nuevo
mapa de las artes escé-
nicas en la era de la so-
ciedad digital.




OBRE DANZAY
PUBLICIDAD,EN
LA TELEVISION

Por Carmen Giménez-Morte

Este es el texto del anuncio televisivo en el que aparece mas segundos
una persona bailando.

-;Sabes que al nuevo de marketing le gusta bailar?

-/Bailar? (Suenala musicay se ve a unjoven en traje de chaqueta bailando
en la oficina, rodeado de otros trabajadores).

-(Deja de sonar la musica) No, bailar bailar.

- (MUsicay el mismo joven bailando un estilo similar a las danzas urbanas).
Voz en off: Cuando algo es bueno se dice dos veces. Vuelve al pollo pollo
con nuestro megabox, cinco productos por cinco euros. KFK, el pollo pollo
se hace en Kentucky .

24



Estas lineas no son el re-
sultado de una investigacion
cientifica realizada con un
protocolo de actuacion que
garantice la fiabilidad de los
resultados, ni estan escritas
por profesionales de la pu-
blicidad, ni redne las caracte-
risticas de una investigacion
seria. Simplemente es una
llamada a la reflexion para
los que adoramos la danza

y la creatividad de los anun-
cios comerciales bien hechos,
y nos preguntamos sobre la
imagen que se tiene de las
artes escénicas en la sociedad
de hoy en dia. Tal vez los
anuncios publicitarios de te-
levision, con las imagenes, la
musica y los textos, nos ayu-
den a evidenciarlo.

En las cadenas de television,
cuando llega la Navidad,
nos invade la publicidad de
colonias y regalos variados,
y nos sorprende la apari-
cién de la danza como un
elemento que ocupa casi to-
dos los segundos del video,
mientras en otros comer-
ciales s6lo aparece durante
unos instantes. ¢Qué ima-
ginario social es el que se
proyecta en esos anuncios a
través de la danza?, ¢cudl es
el porcentaje de los anuncios

en los que aparece la danza
respecto al total de anuncios
en un periodo de tiempo de-
terminado?, ¢qué productos
anuncian?, ¢qué estilo de
danza es el que se ve en los
diez, veinte, treinta segundos
de duracidn de estos videos
creativos?, ¢qué palabras e
imdgenes van unidas a los
diferentes estilos de movi-
miento en los anuncios?

A modo de mini-experimento,
de una especie de cata minus-
cula en una cadena de tele-
vision privada, se grabaron
anuncios emitidos el dia 30 de
diciembre de 2018 en Canal
4, uno de los canales de televi-
si6n que mas minutos emplea
en comerciales. La grabacion
se realizo desde las siete de la
tarde a las diez de la noche
ininterrumpidamente. Estos
son los resultados que alien-
tan la necesidad de comenzar
un estudio amplio.

Desde las siete de la tarde
hasta las diez de la noche
hay ciento ochenta minutos,
de los cuales, un 26’56 %

se dedico a publicidad: dos
bloques de anuncios de mds
de catorce minutos seguidos,
dos bloques de aproxima-
damente siete minutos, y un
quinto bloque con un solo

Algunos ejemplos de
spots publicitarios de

bancos, colonias y
musicales en los que
se recurre a la danza.
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anuncio de veinte segundos.
Un total de 136 comercia-
les. De ellos, sélo veintidds,
es decir, un 16°17% son los
que presentan movimientos
que pueden definirse como

danza, aunque también in-
cluimos unas dudas: ¢saltar
por la calle es bailar?, ¢qué
las sefioras sentadas en la
peluqueria bajo los secado-
res de pelo crucen las pier-
nas a la vez, es bailar?

Los productos que se anun-
cian son variados. Seis de
ellos estan dedicados a mar-
cas de colonias: tres para mu-
jer, una para hombre y dos
unisex. En tres de los spots
se anuncia comida ripida.
Se repiten en dos ocasiones
el comercial de una casa de
juegos de azar online, el de
un gimnasio, una marca de
leche nacional, y una marca
internacional muy conoci-
da que “hace bailar” a los
granos de café. Una marca
de compresas y los concier-
tos de Mediaset, slo se han
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En los anuncios se recurre
mucho a danzas urbanas en
contextos insdlitos ;reflejo
del imaginario de la danza en
la sociedad espanola?

presentado una vez en esta
franja horaria. En cuanto a
los anuncios de musicales en
los teatros, hay que destacar
El Rey Leon con mas de tres
cortes publicitarios.

En cuanto a los estilos

de danza, poca variedad.
Movimientos relacionados
con las danzas urbanas los
encontramos en la marca
norteamericana del pollo
frito, y en la colonia de hom-
bre, en la que un joven baila
break en un tejado urbano
durante pocos segundos. La
danza mds académica, ya sea
clasica o moderna, sélo apa-
rece un instante en el anuncio
de la cadena de gimnasios.
Es una chica elevando la
pierna a la segunda posicion.
También aparece este tipo de
danza en una colonia que te
“enamora”, en la que la jo-
ven hace un giro en plié antes
de besar al chico, mientras
todo se tifie de rojo pasion; y
desde luego, la danza acadé-
mica aparece en los anuncios
relacionados con las obras de
éxito del teatro musical.

La danza més sensual es la
de una colonia unisex, don-
de aparecen dos bellisimos
jovenes que con sélo chas-
quear los dedos consiguen
todos sus deseos mientras se
ondulan y dan vueltas so-
bre si mismos abriendo los
brazos. De vez en cuando,

les rodean coches, leones y
balones dorados que desapa-
recen tras finalizar su giro.
Una danza mds comercial,
de show de discoteca con
lentejuelas y minifalda para
ellas y traje de chaqueta
para ellos, siempre de fon-
do, en segundo plano y con
movimientos simples, en un
spot donde un famoso pre-
sentador anuncia una casa
de juegos de azar online.

A excepcion de una marca
de leche de vaca que con-
sigue que una abuela y su
nieto se desplacen saltando
con los pies juntos para ir

al colegio, mostrando “una
vitalidad hasta los huesos”,
y unos granos de café que

se alinean y doblan perfec-
tamente al unisono, como
en las mejores coreografias
de los ballets de repertorio,
el resto de los anuncios de
colonia, comida, e higiene
femenina intima, presentan
una danza mas cotidiana, de
fiesta joven, en el interior de
las casas o al aire libre, de
dia o de noche, pero en gru-
po siempre, sin ningun rasgo
de profesionalidad.

Es decir, la danza aparece
en muy pocos anuncios, de
una manera marginal y re-
lacionada o con una danza
grupal, comunitaria, desen-
fadada, o con unos cuerpos
jovenes que bailan sensual-
mente muy bien vestidos.
En algunos casos también
bailan danzas urbanas en
contextos insolitos. ¢es un
reflejo del imaginario de la
danza en la sociedad espafio-
la de hoy en dia?e
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El 19 de noviembre de 2019
el Museo del Prado cumplira
doscientos afios. El embrion
de este museo estuvo en

las colecciones reales
atesoradas durante siglosy
nutridas por obras maestras
de la pintura universal.
Cada monarca incorporo

las modas y firmas de sus
épocas respectivas. En la
impresionante coleccion
artistica no faltan obras
sobre las diferentes artes
escénicas. Queremos
sumarnos a las felicitaciones
que merece esta entidad
reproduciendo algunos de
los cuadros sobre musica,
teatro o danza. No son las
tematicas mas habituales en
la coleccion, que tiene mas
de 27.000 objetos, pero si
muestran como se han ido
introduciendo en ella.

Por Antonio Castro Jiménez

)

LA ACTRIZ DONA MARIA GUERRERO como La dama
boba, de Joaquin Sorolla (1906) En la pinacoteca hay dos
retratos de Maria Guerrero. En uno esta caracterizada
como Doiia Inés y en el otro -que reproducimos- como

La dama boba. Que Sorolla la retratara en el personaje de
Lope de Vega puede entenderse como un reconocimiento
al empefio que la actriz y su esposo, Fernando Diaz de
Mendoza, pusieron siempre para que el teatro del Siglo de
Oro estuviera constantemente programado en los teatros de
los que fueron empresarios. En el caso de Sorolla, se une la
amistad que tuvo con Ramoén Guerrero, padre de Maria, y
la admiracién que siempre profesé a la actriz.

EL ACTOR ISIDORO MAIQUEZ,
de Francisco de Goya (1807). El
pintor todavia no se habia exiliado
a Burdeos cuando se inauguré el
museo, retratd en 1807al actor
Isidoro Mdiquez, la gran figura
escénica entre los siglos XVIII
y XIX. No extrana este retrato
porque Mdiquez, ademas de
su talento interpretativo, tuvo
una gran actividad en pro de la
dignificacion de la profesion de
comico, junto a Carlos Latorre.
Ademas sus encontronazos con las autoridades locales y
nacionales fueron constantes y sonados. Goya también se
dejo seducir por dos actrices, Maria Antonia Ferndndez La
Caramba y Rosario Fernandez La Tirana. Esos retratos estan
en la Real Academia de San Fernando.




BAILE A ORILLA DEL
MANZANARES, de Francisco
de Goya (1776-1777). El
pintor aragonés incluyd
musicos y danzantes en varias
de sus obras de ambiente
popular. Posiblemente esta
que reproducimos es en la
que la danza se convierte en
auténtica protagonista. Dos
parejas de bailarines son las
grandes protagonistas del
cuadro. Estan bailando unas
seguidillas, baile tradicional
de Castilla y de Madrid. La
indumentaria que lucen es la
que ahora denominamos como
goyesca. Como fondo de la
escena, el rio y la basilica de
San Francisco el Grande.

UNA ROMERIA, de José
Camarén Bonanat (h. 1785).

En la linea de las pinturas
goyescas, esta escena campestre
nos permite observar, como
figuras centrales, a dos bailarines
ataviados a la manera madrilefia.
Presumiblemente estdan bailando
un bolero. A la derecha de la
imagen se ven los musicos que los
acompanan y a la izquierda unas
damas que disfrutan de la velada
galante. Esta manera de presentar
la danza espanola es la mas
comun en la coleccion del museo:
como parte de una escena festiva.
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ESCENA DE UNA COMEDIA,
de Asensio Julid (atribuido,
hacia 1790). Esta es una
sencilla imagen de un galdn,
recitando su papel rodilla en
tierra. Destaca la iluminacion
en la cara y el tronco del actor,
lo que indica que el escenario
solo tenia las luces de las
candilejas. Fue pintado para

la finca de El Capricho, de la
Duquesa de Osuna.

ENSAYO DE UNA
COMEDIA, de Luis Paret
y Alcazar (1772-1773).
Esta imagen nos lleva a
las representaciones que
durante los siglos XVIII y
XIX se realizaban en los
teatritos de los grandes
palacios madrilefios. La
riqueza de los trajes de
los actuantes nos permite
suponer su alta alcurnia.
El tel6n de boca recogido
en primer término y la
arafia para alumbrar

la escena son los dos
elementos claramente
teatrales del cuadro.




© Fotografias cedidas por el Museo Nacional del Prado

UN CONCIERTO, de
Aniello Falcone (h. 1640)
se asemeja a lo que
podriamos considerar como
imagen representativa

de la profesionalidad.
Instrumentistas (bajo, clave
y corneta renacentista)

y cantantes comparten
protagonismo y son el
tnico motivo del cuadro.
La musica esta presente

en decenas de cuadros, en
la mayoria de ellos como
un elemento mds de la
imagen. Aparecen musicos
en escenas mitologicas, en
escenas de corte, en reflejos
de fiestas populares...

LA LECCION DE BAILE, de Lucien Simon (h. 1918). Es una de las
poquisimas obras del Prado en la que se ve el tuti. En este caso lo
luce una pequeiia artista, que calza zapatillas, aunque no de puntas.
Junto a ella dos personajes adultos que pueden ser la profesora de
danza y, tal vez, el padre de la alumna. No hay rastro de musico
(pianista) en la clase. Es también un cuadro relativamente moderno.

VENTURA DE LA VEGA LEYENDO UNA
OBRA EN EL TEATRO DEL PRINCIPE,

de Antonio Maria Esquivel (1846), tenemos
muchos elementos de analisis. El cuadro fue
pintado antes de que el actual Teatro Espanol
cambiara de nombre. Tan protagonistas
como el escritor son los actores que lo
rodean en el escenario -entre ellos Antonio
Guzman, Fernando de Ossorio o Teodora
Lamadrid- como el propio teatro municipal.
La perspectiva desde el escenario nos permite
conocer la distribucion de las localidades,

la existencia del gran palco real y la arafia
central que, en la pintura, estd bajada a la
altura del patio de butacas. Esta obra esta en
depdsito en el Museo del Romanticismo.
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Pintar palabras,

escribir colores

Por César Oliva

El Museo del Prado es una constante inspiracidn
para los artistas del teatro. Es un gran referente
para escendgrafos, iluminadores v figurinistas,

y muchos autores han encontrado motivos
dramaticos para revivir en los escenarios. Alberti,
Buero Vallejo, Alberto Miralles, Ernesto Caballero...
han escrito dramas ambientados en la pinacoteca.

ESDE EL SIGLO DE
ORO, AL MENOS,
los poetas han tenido
en cuenta imagenes
de lienzos y grabados
para sus dramas. De
la misma manera, los pin-
tores se han impregnado de
literatura cuando el tema lo
requeria. La mitologia griega
y latina fue principal campo
de inspiracion. La presencia
del Museo del Prado ha sido
punto de partida para escri-
tores que no solo se dejan
influir de estéticas pictdricas
ajenas, sino que ven en tales
obras motivos dramaticos
proclives a revivir en los
escenarios. La lista es esti-
mable, aunque de ella vamos

a destacar aquellos autores

y textos que tienen especial
significado en el teatro con-
temporaneo. Tres de ellos
utilizaron el principal museo
espafiol como motivo drama-
tico en algunos de sus textos
mas representativos. Rafael
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Alberti, Antonio Buero Va-
llejo y Alberto Miralles, cada
uno a su manera, hicieron del
Prado un referente ineludible
de superior consideracion.
Los dos primeros partieron
de cierta habilidad con ldpices
y pinceles, manifestada en sus
visitas constantes a las salas
de los maestros de la pintura.
En el caso del poeta portuen-
se, la inspiracion tiene eviden-
tes connotaciones politicas.
Encargado por el presidente
Azana de la evacuacion de
los fondos del museo madri-
lefio ante la amenaza de los
aviones alemanes, rememora
anos después estos hechos en
Noche de guerra en el Museo
del Prado (1956). Introduce
aqui un elemento poético
de primer nivel: el que sean
los propios personajes de los
cuadros quienes se unan en la
defensa de la pinacoteca. De
esa manera funde el plano de
la realidad de una guerra que
bombardea sin cesar calles
y plazas de la capital con el
plano de la fantasia, en el que
personajes de Goya, Velaz-
quez, Tiziano o Fra Angélico
cuentan sus personales congo-
jas y temores. El propio autor
crea para si un papel funda-
mental en el drama: el de na-
rrador de cuanto acontecié en
aquellos primeros compases

ALBERTI, BUERO VALLEJO Y
ALBERTO MIRALLES, CADA UNO A
SUMANERA, HICIERON DEL PRADO
UN REFERENTE INELUDIBLE EN SU
OBRA DRAMATICA



Las meninas, de Buero
Vallejo, dirigida por
José Tamayo. Teatro
Espanol, 1960. Centro
Documentacidn Teatral.

de una contienda que dividira
Espafia en dos. El principal
motivo dramatico que logra
Alberti con esta fusion de
pintura y literatura es sugerir
que el pasado del Museo del
Prado (Los fusilamientos del
3 de mayo) tenia plena corres-
pondencia con cuanto sucedid
aquel noviembre del 36, con
dos milicianos como tnicos
personajes ‘reales’ del drama.
Alberto Miralles realiza
un juego dramatico similar,
homenaje sin duda a Alberti,
con Okupas en el Museo del
Prado (estrenada en 2000),
y publicada con el titulo de
Centellas en el sétano del
Museo (1995). La accion
tiene lugar en una sala de
restauracion de dicho Mu-
seo. Alli, una serie de inte-
lectuales esparioles (Ortega,
Garcia Lorca, Margarita

Xirgu, Picasso, Bufuel),
presentados con las edades
que tendrian si viviesen en

el momento de redaccion

de la obra, intentan escribir
un manifiesto. La economia
nacional ha caido tan bajo
que el gobierno acepta ven-
der el Museo del Prado a la
Fundaciéon Guggenheim. Los
artistas se oponen de manera
concluyente, generando un
clima de caos procedente

del exterior, en el que las
fuerzas del orden publico
intentaran cortar cualquier
acto que vaya en contra del
orden establecido, aunque
este suponga defender la
cultura. Como hiciera Alber-
ti, se mezcla aqui realismo
con simbolismo. De nuevo
el teatro utiliza el decorado
del Prado para oponerse a la
renuncia de la utopia.
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Carmen Machi en

La autora de Las
meninas, de Ernesto
Caballero. CDN, 2017.
©David Ruano

Abajo, programa de
mano del musical
La maja de Goya.
Teatro Nuevo Apolo
de Madrid, 1996

NINGUN AUTOR
COMO BUERO
VALLEJO TIENE
ENRAIZADOS
LOS
CONCEPTOS DE
DRAMATURGIA
Y PINTURA

Entre estos autores y obras,
de juego dramatico similar,
Buero Vallejo amplia el es-
pectro del uso escénico que
supone el Museo del Prado. Y
lo hace no sélo por intencion
estética sino por vocacion
pictorica: la pintura fue su
primera inclinacién artistica.
Ningun autor como ¢l tiene
mas enraizados los conceptos
de dramaturgia y pintura.
Muchas de sus acotaciones
son auténticas descripciones
de lienzos. Ya en Las meni-
nas (1960), y mas aun en El
suefio de la razon (1970),

abunda la informacion sobre
técnicas artisticas de Velaz-
quez y Goya principalmente.
Cuando el personaje dra-
matico es también personaje
pictérico, Buero lo detalla en
sus rasgos mas relevantes. En
la primera de la obras cita-
das llega incluso a hablar de
“leyes de la pintura”, en un
didlogo entre Veldzquez y un
antiguo modelo suyo llama-
do Pedro. Al menos desde
este drama, Buero utiliza la
formula del perspectivismo
moral para exponer al lector
o espectador lo que le gusta
del mundo y lo que no le
gusta. Este procedimiento se
acentua en Didlogo secreto
(1984), en donde no es un ar-
tista el que cuestiona, o al que
cuestionan, los valores mo-
rales, sino un critico incapaz
de distinguir colores. Hasta
en su ultima obra, Mision al
pueblo desierto (1999), Buero
plantea la metafora del res-
cate de un cuadro del Greco,
obra que demuestra que “lo
maravilloso del arte es su
poder de conviccion” atin en
momentos tan criticos como
una guerra civil.

No solo fueron Alberti,
Buero y Miralles los autores
que se sirvieron del Museo
del Prado en algunas de sus
obras. También Villaespesa,
Linares Rivas, el propio
Camilo José Cela, Alfonso
Plou y, mds recientemente,
Ernesto Caballero (La auto-
ra de Las meninas, 2017), se
inspiraron de alguna manera
en obras colgadas de las
paredes de la famosa pina-
coteca. Unos y otros supie-
ron validar la frontera entre
pintura y escritura, otorgan-
do tratamientos disimiles a
miradas similares.®
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IREGIDORES!
EL ESCENARIO BAJO CONTROL

ESCUCHAR, ESTUDIAR, REVISAR, COORDINAR, ORGANIZAR, ANOTAR,
COMPROBAR, LIDIAR, ATENDER, CUIDAR, REPETIR, ADVERTIR, PREVENIR,
AVISAR, EJECUTAR, PRIORIZAR... TODOS ESTOS INFINITIVOS DEFINEN
EL DIA A DIA DE UN REGIDOR .

NUESTRA LABOR NO ES FACIL DE EXPLICAR, PERO SI BUSCAMOS EN LOS
MANUALES Y EN LA DESCRIPCION DEL CONVENIO DE TECNICOS ENCON-
TRAMOS QUE: “EL REGIDOR ES EL RESPONSABLE DEL FUNCIONAMIENTO
TOTAL DEL ESPECTACULO, Y DE LA DISCIPLINA DE TODOS LOS COMPO-
NENTES HUMANOS A SU CARGO. ES EL RESPONSABLE DE DAR LOS PIES
Y LAS SENALES QUE COORDINAN EL TRABAJO DE LOS ACTORES Y LOS
TECNICOS. DURANTE LOS ENSAYOS Y REPRESENTACIONES CUMPLIRA
Y HARA CUMPLIR TODAS LAS ORDENES IMPARTIDAS POR EL DIRECTOR
DEL ESPECTACULO 0 PERSONA RESPONSABLE DESIGNADA POR LA DI-
RECCION DEL TEATRO. ES LA MAXIMA AUTORIDAD EN EL ESCENARIO
UNA VEZ HA COMENZADO EL ESPECTACULOD".

Presidenta de la Asociacién de Regidurfa de Espectdculos
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El regidor,
habitante de

las sombras de
entrecajas, hace
de puente entre
el equipo técnico
y artfstico de un
espectdculo. Foto:
Javier del Real

ay regidores en

teatro, en Opera,

en danza, en zar-

zuela, en el musical,

en el circo y en los
eventos. Las competencias
son muy parecidas aunque
evidentemente en los espec-
ticulos de gran tamafio, de
grandes elencos, y de un
gran despliegue técnico, su
trabajo es mds notable. El
regidor es la persona que
hace de puente entre el
equipo artistico y el equipo
técnico, es el que consigue
traducir en 6rdenes precisas
aquello que el director de
escena, (coredgrafo, reali-
zador) quiere contar, trans-
mitiendo esa informacién
de una manera en la que
todos los que participan del
hecho teatral entiendan. El

>
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regidor es siempre necesa-
rio, no importa el tamafio
de la produccién, incluso
en una compaifia pequena
de teatro su labor es im-
portante. Garantizard que el
espectaculo suceda tal como
lo concibié el director de
escena y aportara tranquili-
dad y confianza al equipo,
comprometiéndose y res-
ponsabilizandose del hecho
teatral igual que un intér-
prete defiende un personaje.
De hecho cuando hay un
buen regidor normalmente
no se aprecia, pero la falta
de un buen profesional a
cargo suele provocar situa-
ciones estresantes.

Uno de los problemas
mas acuciantes de los re-
gidores es la falta de una
formacion especifica. En
la actualidad en Espafia no
existen estudios reglados
como existen en Inglaterra.
Lo tnico que encontramos
son pequefios cursos de in-
troduccién, cursos online
de regiduria y la asignatura
que se imparte dentro del
Ciclo de Realizacion de
Proyectos de Audiovisuales
y Espectaculos.

En conversaciones con
los propios profesores de
secundaria de regiduria
del ciclo superior nos han
comentado los siguientes
problemas: por un lado
los centros no disponen de
recursos y entornos ade-
cuados donde los alumnos
puedan realizar sus practi-
cas; por otro lado, lo pu-
blicado en el BOE omite la
necesidad de una formacion
complementaria en el resto
de las disciplinas técnicas y
la imposibilidad de realizar
produccién propia en los
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centros, condicién indispen-
sable para desarrollar la
practica de la regiduria.

El INCUAL (Instituto de
las cualificaciones) publicd
en 2008 en el BOE la Cua-
lificacién Profesional de
Regiduria de Espectaculos
en vivo. Consideramos que
con buen criterio esta cua-
lificacién fue impugnada
por el Centro de Referencia
Nacional (CTE - Centro de
Tecnologia del Espectaculo)
dado que 300 horas son
insuficientes para formar a
un regidor.

La Asociacion
de Regiduria
surge por la
necesidad de
definir con

claridad la
regiduria y
hacer visible |la
importancia de
nuestra labor

La Asociacion de Regiduria
de Espectaculos (ARE)surge
por la necesidad de definir
con claridad la regiduria y
hacer visible la importancia
de nuestra labor, y conseguir
que los regidores tengan una
formacion adecuada. Ademas
de ser un lugar de encuen-
tro de profesionales para
estandarizar e intercambiar
modelos de trabajo. Y esta-
blecer conexiones entre los
miembros para su desarrollo
profesional. Como asociacién
consideramos que la regiduria
no deberia estar incluida en la
familia profesional de imagen

y sonido. Y entre nuestros
objetivos esta el rehacer la
cualificacion profesional
adjudicdndole las horas de
formacion necesarias.

Para ello vamos a tratar de
contactar con los centros en
los cuales consideramos se de-
beria impartir regiduria, véase
(Centro de Tecnologia del
Espectaculo, Institut del Tea-
tre, Escuela Publica de Edu-
cacion Cultural de Andalucia,
RESAD vy en las escuelas de
arte dramdtico de toda Espa-
fa). De hecho la mayoria de
los regidores son egresados de
las escuelas de arte dramatico
y conservatorios, Conser-
vatorios de musica y danza.
Esta claro que la regiduria es
una opcién laboral para sus
alumnos. Ya que sigue sin
existir una formacion reglada
la inica manera de empezar
en esta profesion es asumir
la responsabilidad y trabajar
con el ensayo error, lo cual
provoca muchas frustraciones
y desencuentros, con suerte
puedes aprender al lado de
los grandes profesionales, que
por suerte existen.

La regiduria es una dis-
ciplina que se aprende a
través de un amplio estudio,
tutoria y experiencia. En el
mundo del teatro profesio-
nal, la regiduria es uno de
los trabajos mas importan-
tes. Va mucho mads alla de
dar 6rdenes y hacer llama-
das a camerinos, el trabajo
del regidor comienza meses
antes de los ensayos y con-
tinda después de la finali-
zacion de un espectdculo.
Por ello es importante que
la profesion en general se
tome en serio la necesidad
de formar correctamente a
sus profesionales. &
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I ISORIVA—
—tESGENICA

APUNTES DE UN ACTOR ESPECIALISTA DE ESTA DISCIPLINA

Primero, y antes de nada,
afirmarse y definir qué es la
esgrima escénica. Aguardo
al contrario con la punta de

mi acero firme a su rostro.

Y antes de que parpadee

pensando qué treta acometer,
compongo un ataque directo.

La esgrima escénica no es

esgrima deportiva. Y otro.

La esgrima escénica no es

esgrima historica, también

llamada antigua. Y otro
mas. La esgrima escénica
no es esgrima artistica. Tres
ataques. Tres tocados, en
argot deportivo.

Por Angel Solo



ara realizar estas aseveraciones

acudi a Jesus Esperanza. A la
fuente. Uno de mis referentes, si no el mayor.
Maestro. Grande. Su maestria abarca la esgri-
ma deportiva, la esgrima escénica y la esgrima
antigua. Siete veces campedn de Espafia de
florete. Tirador olimpico en Moscu, Seul y
Barcelona. Entrenador del Equipo Nacional
de Florete. Asesor histérico de esgrima para
cine y teatro. Maestro de esgrima escénica para
actores. Coredgrafo de esgrima escénica para
teatro, Opera, cine, television. Nadie mejor para
confirmar o desmentir mis afirmaciones.

ALIVIA SABER QUE SOY DE LA MISMA
OPINION QUE EL MAESTRO.
Tanto en la esgrima deportiva como en la
histérica hay adversarios que combaten,
provistos -eso si- de protecciones. Su fin es
tocar, derrotar al adversario, ateniéndose a
unas reglas o preceptos. Nada mas lejano para
mi mundo, donde hay un compaiiero frente
a mi, ambos desprotegidos y cuya maxima es
la simulacién de una lucha en la que prima
nuestra seguridad y nunca jnunca! tocamos
al compafiero, aunque finjamos atravesarnos
el cuero con un palmo de acero. La regla, la
creacion de un “combate” que se enmarca
dentro de un especticulo, de un todo. Un
combate coreografiado, siempre al servicio de
la obra. Aunque la escena tenga entidad por si
misma. Hay personajes, historia, trama, emo-
ciones, habilidades... un universo interpretati-
vo que tifie y modela el arte esgrimistico.

La esgrima artistica no tiene esa cualidad, esa
pertenencia a un todo, unos personajes que,

Arriba: escena de la
pelicula Alatriste.

Abajo: espadachines
en duelo simulado.




Jesus Esperanza,

uno de los grandes
maestros de esgrima
espafioles en todas
sus modalidades
(deportiva, antigua y
escénica) continda en
Madrid dando clases
en su escuela.

mas alld de sus habilidades como espadachines,
contengan sentimientos que modifiquen su
sapiencia e inclinen la contienda a su favor o en
su contra. “Es mas estilizada”, opina el maes-
tro Esperanza, “y no pertenece a un todo, es un
gjercicio en el que prima mds la amplitud y el
estilo de esgrimir”.

El origen de la esgrima artistica estd en Fran-
cia. Aqui generalmente se entremezcla con la
esgrima escénica al punto de anunciarse como
“Esgrima artistica y de artes del espectaculo”.
Eso si, lo definen como deporte. Echar un
vistazo a la Wikipedia no parece arrojar mu-
cha luz, porque esas artes del espectdculo que
toma “prestadas” para crear una identidad
propia abarcan lucha escénica, acrobacias, co-
media, drama y expresion corporal. Elemen-
tos, todos ellos, que he utilizado en la esgrima
escénica, llegando a ralentizar a “camara En

do, ademas del maestro Esperanza. A algunos,
desgraciadamente, no he podido acudir ahora
-jya me gustaria!- como Vincenzo Cherubino
o Bob Anderson. Cada uno con técnicas y
artes diversas, como Francois Rostain, Roman
Spacdil (Merlet), Laszl6 Imre. Un recuerdo ad-
mirado para Ifiaki Arana quien, con la punta
de su espada, inoculé esta pasion a varias
generaciones de actores salidas de la RESAD.
También me han alimentado compafieros en
este periplo a lo largo y ancho de la esgrima
escénica. Huelga nombrarlos, ellos lo saben.

He trabajado con un arma blanca -o dos,
jcomo me gusta!- por escenarios teatrales,
operisticos y callejeros, asi como en cine y
television, y amo profundamente esta especia-
lidad, hasta el punto de impartir clases como
profesor de iniciacion a la esgrima escénica
en escuelas de teatro (Estudio Juan Codina) y
en escuelas de especialistas de cine de accion
(curso regular de la Asociacién Nacional para
la Formacion del Especialista de Accién coor-
dinada por Txetxu Rojo).

Estoy profundamente convencido de que la
esgrima escénica es diferente a las demas dis-
ciplinas de la esgrima. Y que enamora hasta
la adiccion, tal es su poder.

Si alguna actriz o actor quiere formarse
en esta materia, que no dude en acudir a la
Escuela de Esgrima Ateneo (Academia 6,
Madrid) que lidera Jesus Esperanza. Y, si
consigues formarte en la RESAD estards en

la esgrima artistica la maxima es

lenta” parte de alguna coreografia (expresion la simulacidn de una lucha en la que
corporal, sin duda) o encarnando personajes prima E Seguridad. ]Nunca se toca al

que bien pueden patear, lanzar el pufio y hacer
volar al contrario mientras siguen zumbando
los aceros. De comedia y drama huelga co-
mentario alguno.

Es probable que este articulo cree algun tipo
de polémica. Me extrafnaria, mas bien, lo con-
trario. Incluso que alguien se aventure (¢por
qué no?) a poner en duda mis capacidades.

MI ESPADA HABLARA POR Mi.

El veneno de la esgrima me lo inocul6 Joaquin
Campomanes -campedn del mundo de maes-
tros, inada menos!- mientras estudiaba en la
RESAD. He tenido otros maestros, que en sus
talleres o trabajando con ellos me han nutri-
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companero!

las excepcionales manos de Tomads Repila,
profesor, actor y compaifiero en mas de un
entuerto por estas lides que ha sucedido a
Ifiaki con sabiduria templanza y alegria.

También podéis formaros en otras Escuelas
Superiores de Arte Dramitico en las que la
Esgrima también es asignatura.

Y siempre hay cursos y talleres que impar-
ten tanto maestros como profesores (0jo, no
son lo mismo) a lo largo y ancho de nuestra
piel de toro.

Y encontraréis de todo, como en botica. &



Teatro Circo Murcia
Marzo

V.1 Gala internacional de apertura 21 M.
10” FESTIVAL CRANDES ILUSIONES.

5.2 Gala familzar “16 Afos de ilusidn”™ 12 H.
fiala Close-Up ~Magia muy de cerca desde muy lejos” 17 H.
Gala espacial “Magia de corca” 19 0.
10° FESTIVAL GRANDES [LUSIONES.

(.3 Black music para los mis pegueios 1 ¥ 12.30 .
Cia. Pers MEs MENUTS. CicLo Jazz & BLack.

.6 Eres perfecto, te guiero cambiar. ESAD. 2100

1.7 Shayna Steele e concierto. CIcLo JA2z & Brack. 21 M.

5.9 La dictadura de lo ‘cool’. La-REsExTion (CHILE). 21 M.

(10 No te metas en politica. Fact Diaz ¥ MicUuEL MaLDoNADO. 1B ¥ 2101,

M 17 Matar. ESAD. 21 M.

1.14 Mamas Gun + Fernando Rubio #x conciegro. Cioio Jazz & BLacs 21 0L

V.15 Love of Leshian en concierto. Gina "Espejos v ESprjrsmos”, 31

5.16 Humans. Creca [AUSTRALIA)L 20 0.

0.17 Descebriendo 3 Bon Jovi. Rock ey Famitia 12 1.

0.17 Gabriel Hernandez s~ corcIERTO. 19 H.

.20 Marc is 50 loved. ESADL 21 M.

1.21 Proyecto Sin Alienlo. Sean, Micues Rivers v Javies OjeDa, 2100,

1.28 Gonzalo Rubalcaba y Stefano Bollani 21H.
EN CONCIERTO. (110 JAzz & BLACK.

¥.29 Performers 21
AucusTe BlEnvVERUE [BURKiNa Fasal FEsTIvAL VERAL UA.

5.30The Islamd 21 1.
Cin. DEux TeEMps TRoos MoveEMENTS {BURKINA FAsSOL FESTIVAL VENAGUA

[.3] Flou Papagayo. Mumusic Cincus. 12 M.

Abril

V.5 Canvas of hodies. Tarar Danza. FEsTival VENAGUA, 21 M.

[01 Un elefanie en mi lavadara 12 H
La Coica pF 105 CHARCOS & THE KaTirskas Bann

.77 Depedro + MOrgan s coONCIFRTO 21 H.
Crcio CoNCIFRTOS EN PRIMAVERA

1.25 Viva Suecia [Rriista mvitado: Mow) vy coMcIFRTO, 21 M.
Cico CoNCIERTOS EN PRIMAVERA,

V.76 Los Zigarros (Artista invitada: Los Astranomos) iy coNCIFRTO, 21 W,
Croin CONCIERTOS EN PRIMAVERA.

Mayo

1.2 La Isla. Hisveiom Teatro, Muperes 4 Escina zowg. 21 0.

1.9 Sin cobertura / Madie te echard de menos. Microscina, Varios Horagios

£.11 The Lehman Trilogy. Bagco Pirata 21 .

(.17 Descebriendo a AC/DC. Rock e Famiia, 12 1.

I 14 Shakespeare para Ana. ESAD. 21 M.

1.16 Déja-Vu. Maxnoio AucANTara 210,

V.17 Mufier. Mapuvixa. Mujeges A EsCEna zo1g. 21 M.

X.22 Clara Peya ex concierio, Ciow DE cerca. MujEres A EScinNa 2019, 21 M.

V.24 Heaven, el musicall Virs Brevis PrODUCCIONES. 21 M.

£.29 De Vacas ex cowcie it Cioeo DE CERCA. MUjERES A BSCERA 2019, 21 M.

1.30 El atasco / Matala por favor. Microscema. Var

Junio
5.1 La culpa. PENTACESN ESPECTACULOS,
/% 7/8 Cinco horas con Mario, PENTACION ESPECTACULOS,
Croio A sovas. MUSERES A ESCENA 20ig.
X172 Mutables. CompaRia s Danea UCAM,
515 Los Secretos i n CoMCIERTO.
I, 2778 Paripho. AvEkianws
|EN COPRODUCCION CoN 1S TeaTros BoMiEa [ TCM v TeaTRo ATOMICO),

1o Horagios

21 H.
Z1H.

21 H.
21 H.
21 H.

Teatro Romea
Marzo

5.2 Gran gala de clauswra “Grandes dusiones” 21 H.
10” FESTIVAL GRANDES ILUSIONES

1.6 Garmen. CoxCERLIRICA. 21 H.

W8 El Pracio. Bitds PRODUCCIONS, 21 H.

5.16 The brave litthe tailor. Anewa TeaTro, 1% M,

[.17 Sefiora de rojo sobre fondo gris. PEnTACON ESPECTACULOS. 19 H.

.20 Farruea. ComMpaiia LIRECA JULIAN SANTOS 21 H.

¥ ORGQUESTA SINFONICA DE La UCAM.
¥.22/5.23 Volvid una noche. BosjourMoNaMoUR
[Ex coPROBUCCTON CON 105 TEATROS RomMmEs [ TCM).

21 MV Y 22 H5)

5.23 Litthe red riding hood. Aztsa TEaTRO. 1Z 0.
D.24 Parrandbaleros ex coNciERTo. 20 AROs". 19 1.
£.27 Gala Lirica y Gavalleria Rusticana. Coxcerrinica 31 H.
Y29 Jazz Bodas de Figaro. Varia Propuccions. Cioio [Azz & Brack. 21 M.
5.30 The Elves and the shoemaker. Arsna TeaTRO. 12 H.
5.30 Pasidn Yega ex cORCIERTO. GIRA “40 QUILATES " 21 0.
[.31 Entre bobos anda el juegn. NovieMeRE TEATRO. 19 H.
Abril
.3 i Ofro Quijole masT NACHO VILAR FRODUCCIONES, 31 H,
V.5 Coatro corazones con freno y marcha atras 2 H,
FL KELD PRODUCCIONES,
5.6 Café Quijano en concierto, Gk “La VIDA MO ES LA LA LA7 21 H.
D.7 Sim Saladin, Ly Pasoiiia oe Do, 17 ¥ 19 H.
%10 losefina La Gallina puso un hueva en |a cocing. Vaca as (MEx1Co), 21 H,
111 Clagdia, La CoNguesta DEL PoL SuD, 21 H,
LCICLo A SOLAS, MUIERES A ESCENA 2019
.24 La Parvanda, Cia. LiRICA DE ZARZUELA RE MADRID, aH
125 La Revolasa ¥ Antologla “El Madrid Castize™ 21 H,
Cia. Lirnca pr £aRzuria pE Mangin,
W26 La Chulapoma. Cia. Lirrca o farzurra ny Manrin, HMH
Mayo
.3 Don Quijote. Barter pe Mosci, 1N
5.4 Siempre asi en coNCiERTD, GIRA “25 ARDS™ 71 H.
1.8 Las Afez xx coxcierTo, Croe De cerca. Mujeres A Escena zoig. 21 H.
¥.10 Los dias de la nieve. Croio A sovas, Mugeres A Escena 2o1g, 1 M.
.15 Clara Montes ex concierTo. Crono D cerca. Muperes A Escena zoig. 21 H.
512 La golondring, LaZona. 210,
[.19 Symphonic Rhapsody of Queen. Moox WorLn REcogDs, 19 1.
1.23 Blaria. Mujeres que se atreven (Parte I} 21 M.

TeaTRO DEL BagRio, Croto A soas, MujERES A ESCENA 2019,
1.30 La familia Addams. Lersco

Vanrios Homarios

lunio

51010 La familia Addams. LeTsco. Varios Horarros

.13 Fresa y chocolate, PRonuccion s ALBERTO ALFARD, 21 H,
,..IIlq.r
T—
Ayuntamiento
]{Q\}b 3& ﬁ do Murcls

teatroromea.es
teatrocircomurcia.es

Y ©
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DAN-JEMME [




El director britdnico Dan Jemmet se dio a conocer en nuestro pafs trayéndonos algunos de sus
montajes como Shake (2002), Dog face (2005), The Little match girl (2006) o The collected
works of Billy the Kid (2007); pero su relacién con nuestro teatro ha ido a mas y, desde hace
unos afios, dirige con cierta regularidad producciones para el Teatro de La Abadia de Madrid.

A su version de El burlador de Sevilla de Tirso de Molina (2008) y de El café de Rainer Werner

Fassbinder (2013), se ha sumado estos dias Nekrassov, una comedia de Jean Paul Sartre que

provocd un escandalo en Francia cuando se estrend en 1955 por su critica a la manipulacién

politica que la burguesia hacia a través de la prensa.

ialgo llama la

atencion de las

puestas en escena

de Dan Jemmet es
la enorme sensacion de liber-
tad que transmiten. Por eso
sorprende que, cuando llega
el dia en que le vas a entre-
vistar, Jemmet se muestre
como un hombre serio; agra-
dable, pero serio.

Tus padres fueron actores.
¢Cémo era su trabajo?

No lo sé porque lo dejaron
antes de nacer yo. Creci con
cierta sensacion de nostalgia
de un teatro que nunca vi.

Te lo peguntaba porque en
Nekrassov tus actores pa-
recen venir de otro tiempo;
su trabajo transmite cierta
nostalgia del pasado.

Eso es mas cierto con la es-
tética que con los actores.
La direccion de actores tie-
ne que ver con la manera

en que entiendo la comedia
y no creo que sea antigua.
Quiza hay algunos meca-
nismos de la farsa. Yo veia
mucha television en los afios
70, mucha comedia inglesa,

Por Arantxa Vela Buendia

y entonces habia una cierta P4g. anterior:

inocencia, sobre todo en las Dan Jemmet
comedias mas populares; (2019).
.. R ©Antonio
transmitian disfrute, como
Castro

en la farsa, y mi intencién
es que ese disfrute infecte al
publico. Si, en ese sentido
hay cierta nostalgia.

A veces parecen persona-
jes de dibujos animados.
Es que también veia mu-

chos dibujos. Me encantaba
Scooby Doo. Hay cierta seme-
janza entre los dibujos anima-
dos y la farsa. Yo queria que
los actores tuvieran ese tono,
ese ritmo exagerado.

De todas formas, la inter-
pretacién no naturalista es
un constante en tu trabajo.
Nunca me ha interesado el
teatro psicologico. Yo em-
pecé como marionetista.
Siempre he sentido interés

Nunca me ha interesado
el teatro psicoldgico.

Siempre he sentido interés

por encontrar formas mas
estilizadas de actuacion

por encontrar formas mas
estilizadas de actuacion.

En Nekrassov hay escenas
entre Georges de Valera y
Véronique que son mas...
iba a decir naturalistas por-
que simplemente mantienen
una conversacion, pero hay
momentos en que los per-
sonajes se vuelven bidimen-
sionales. El registro cambia
incluso dentro de un mismo
texto.

Cada obra demanda cosas
diferentes. “El café” era una
pieza con una determina-
da carga politico social que
Fassbinder habia dado ya
cierta forma; pedia algo pro-
vocativo. En Nekrassov tam-
bién hay provocacion pero
es una pieza extrafia, muy
distinta a la de Fassbinder.

¢Cémo ayudas a los acto-
res a encontrar el registro
adecuado?

No les digo nada. Propongo
improvisaciones y juegos y
salen cosas que poco a poco
nos llevan en una direccion.
Movilizarlos hacia un estilo
o ser capaces de desarrollar
una idea juntos a menudo
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depende sélo de lo cerca
que estés de ellos. Tiene
que ver con la complici-
dad. Es algo misterioso, la
verdad.

La obra habla de la men-
tira a varios niveles. No

trata sdlo de propaganda
politica o de noticias fal-

sas (fake news), plantea
también la necesidad que
todos tenemos de creer
en algo.

Sartre plantea que a la bur-
guesia le conviene creer
ciertas mentiras para man-
tener el sistema de poder y
conservar asi su posicion
social. Dirigi6 su critica
hacia aquellos que eran ca-
paces de hacer lo que fuera
para desacreditar a la Unién
Soviética y defender su esti-
lo de vida. En ese momento,
su pensamiento se acercaba
al comunismo. Después,
modificaria su postura
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Elenco de
Nekrassov,
estrenado en
La Abadia
(2019).
©Alvaro

Serrano Sierra

cuando vio el afan expan-
sionista soviético.

:Se rie Sartre de alguien o
de algo en esta obra?

Yo creo que Sartre no se

refa de nada, lo que ocurre
es que buscaba una férmula
para criticar a la burguesia
francesa y sabia que los que
iban a venir al teatro eran
precisamente aquellos a los
que queria criticar. Por eso
utiliz6 la apariencia de come-
dia de boulevard, a modo de
George Feydeau o incluso de
Moliére y Mariveaux. Pensd
que era la mejor manera de
esconder su ataque y funcio-
né porque todos la odiaron;
el montaje fue un fracaso.

:Crees que Sartre estaba
proponiendo un nuevo or-
den social?

Sartre investigaba la pro-
blematica relacién que hay
entre su pensamiento filoso-
fico, que estd basado en la
libertad del individuo, y su
pensamiento politico, que
quiere tener en cuenta lo que

Me siento modernista
porque disfruto con la
tension que hay con el texto
original. Me gusta pensar
que hago lo que quiero pero
dentro de unos limites.

es lo mejor para el grupo. En
ese sentido la obra es muy
interesante porque estd en la
frontera entre ambas cues-
tiones. Yo creo que le resulta
complicado reconciliar la
libertad del personaje del
ladrén, Georges de Valera,
con la ética.

Has montado clasicos,
textos contempordneos y
siempre trasmitiendo una
enorme sensacion de liber-
tad. ;Qué es para ti intoca-
ble en un texto?

No tiene sentido trabajar

en un texto si no conser-
vas algo de él. Cada texto
es diferente. Sartre no es
como Shakespeare. Cuando
montas un Shakespeare,
hay algo tan universal, tan
arquetipico que puedes via-
jar por dentro de la obra

a lo grande; la puedes de-
construir, romper y todavia
queda algo del original. En
cambio, si desmantelas a
Sartre, no queda nada. Es
obvio que Sartre queria con-
tar algo muy especifico, y si
no quieres contarlo, si no te
apetece investigarlo, no lo
montes. En ese sentido me
considero un modernista.
La historia del modernismo
esta repleta de variaciones
sobre originales, pero siem-
pre queda el original. El
postmodernismo es diferente
porque pierdes el origen, te
vas. Yo me siento moder-
nista porque disfruto con la
tension que hay con el texto
original. Me gusta pensar
que hago lo que quiero pero
dentro de unos limites.

:Crees que el teatro con-
temporaneo es menos mis-
terioso que el clasico?

Creo que esta menos com-
prometido con lo ritual; se
aleja del canon, de la ce-
remonia del teatro. Cémo
interpretar el espacio, qué
lleva a los actores a escena
o por qué dejan el escena-
rio... Este tipo de cuestiones
se estdn resquebrajando y
€so es interesante. ¢
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APUNTES HISTORICOS

¢PROHIBIDO

ENTERRAR
EN TIERRA
SAGRADA?

La iglesia catdlica pasd de ser el motor del teatro en
Espafia a convertirse en su enemiga mas letal. Los
comicos sacan siempre a relucir, como ejemplo del
rechazo social que sufrieron, la prohibicion de ser
enterrados en tierra sagrada. jFue asi?

Por Antonio Castro Jiménez

s perfectamente creible que sacerdotes

o prelados de lugares remotos se negaran

a dar sepultura en los cementerios a los

intérpretes que fallecian en sus parroquias.

Los prejuicios fueron innegables y, tal vez,

propiciaron esas negativas. Pero ¢exis-

ti6 documentalmente tal prohibicion? Si

es verdad que el II Concilio de Letrdn (1139)

prohibid el entierro en sagrado a aquellos que

murieran en el transcurso de justas y torneos,

entretenimientos sumamente populares antes

de la aparicion del teatro. Tal vez en esa prohi-

bicion se basaron algunos partidarios de negar
el entierro cristiano a los comicos.

Leyendo la gran obra de investigaciéon Hacer

escena. Capitulos de bistoria de la empresa

teatral en el Siglo de Oro, de la historiadora

Carmen Sanz Ayan encontré una cita de fray
Diego de Tapia, del afio 1587, en la que se ad-
miraba de que en Espafia se dieran sacramentos
a las gentes del teatro. Esta frase le provoca a
la senora Sanz la siguiente conclusién:

Una muestra clara de que la imagen romdnti-
ca, victimista y ciertamente comercial aplicada
a las gentes del teatro hispano de esta época
por parte de algunos actores actuales tiene mu-
cho de fabulacién, pero poco de sustento real.!

Llevo mas de una década intentando encontrar
algtin documento civil o eclesiastico que confirme
la admitida prohibicién de enterrar a los comicos
en sagrado. Hasta ahora no lo he encontrado,
pero si me he topado con algunos que demues-
tran exactamente lo contrario: que los comicos
se enterraban en las capillas de algunas iglesias



CREENCIA POPULAR. Los gacetilleros
del XIX y principios de XX dejaron
caer en sus escritos esta creencia popu-
lar. Francisco Flores Garcia escribi6?:

Es sabido que los histriones y far-
santes no se podian enterrar en sa-
grado, ni tenian derecho a usar el don
con que se adornada el mds pobre
bidalgo, ni se les permitia alternar
en sociedad, amén de sufrir otros
muchos vejdmenes y humillaciones.

En el mismo articulo este director y
dramaturgo afirma que, tras fundarse
la Cofradia de la Novena, se les per-
mitia el enterramiento en sagrado. Esa
cofradia, como veremos mas adelante,
se fundd en 1631. Pero ya en el prologo
de Miguel de Cervantes a sus comedias
nunca representadas, podemos leer:
“Murié Lope de Rueda, y por hombre
excelente y famoso lo enterraron en
la iglesia mayor de Cérdoba (donde
murid) entre los dos coros.” Lope de
Rueda falleci6 en 15635, o sea que en
el siglo XVI -y en el siguiente- no ha-
bia impedimento para enterrar a un
cOmico en algo tan sagrado como una
iglesia. Siguiendo el ejemplo de Lope de
Rueda, Damidn Arias de Pefafiel, ac-
tor fallecido en Arcos el afio 1642, fue
enterrado en la capilla del Duque por
iniciativa de éste. Alonso de Olmedo
fue galdn en los teatros de Madrid du-
rante el siglo XVIL. Acab6 muriendo en
Alicante el afio 1682 y fue enterrado
con mucha ostentacion asistiendo a su
funeral el cabildo. Otro ejemplo fue el
enterramiento de Lope de Vega, el afio

1635, en la parroquia de San Sebastian
de Madrid. Sin embargo, la creencia
de que la iglesia catodlica prohibia el entierro en
sagrado de los actores esta totalmente arraigada.
Un critico, Miguel Vicente Roca, escribi6 sobre el
oficio de comico en la revista “El teatro espariol”
el 8 de marzo de 1859. Leemos alli:

Los cdnones de la Iglesia les privan de sepul-
tura eclesidstica; triste ejemplo de esto fue el
célebre Moliere, a quien en la viltima mitad del

Tumba de la
actriz Teodora
Lamadrid en
el madrilefio
cementerio
de San Isidro./
©Antonio
Castro

siglo XVII no se le quisieron administrar los
sacramentos y hubo oposicion por parte del
Arzobispo de Paris para su entierro.

El articulista no cita ningin caso de prohibicién
similar en Espafia.

COFRADIA DE LA NOVENA. Es en la iglesia
de San Sebastian donde encontramos la fuente
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mas clara de que los cémicos se enterraban en
sagrado. Ahi estd establecida la Cofradia de la
Virgen de la Novena, la cofradia de los actores.
En la segunda década del siglo XVII, un caballero
florentino, Carlos Veluti (o Velluti), coloco en
febrero de 16135, en el chaflin de su casa de la
calle Ledn con la de Santa Maria, un hermoso
lienzo que presenta a la Sagrada Familia. La
Virgen y San José velan el suefio del Nifio Jesus.
Al lado Juan Bautista, también nifio, hace el
gesto de silencio. Por eso inicialmente la obra
fue conocida como Nuestra Sefiora del Silencio.
El cuadro sufri6 agresiones sacrilegas en su hor-
nacina callejera. Hasta tres lienzos se colocaron
en las primeras décadas de ese siglo hasta que
fue llevado a la vecina iglesia de San Sebastidn.

En 1624 Catalina Flores, madre adoptiva de las
actrices Bernarda y Ana Ramirez, se encontraba
lisiada, precisando muletas para moverse. Devota
de esa Virgen, hizo una novena ante el cuadro
de la calle Le6n. El 15 de julio, al finalizarla, se
encontré milagrosamente curada. Sus muletas,
como tantos exvotos de enfermos sanados, col-
garon en la pared del lienzo. Se acentud la fama
de milagrera del cuadro, pasando a conocerse
como de la Novena. La vecindad del cuadro con
el mentidero de los representantes, un punto de
reunién que estaba en la calle Ledn, fue una de
las razones para que, el 25 de marzo de 1631,
un grupo de profesionales del teatro fundara el
Gremio de los Representantes bajo la advocacion

Documento de

la Cofradia de la
Novena fundada
por los actores del
siglo XVII.

de la Cofradia de Nuestra Sefiora de la Novena.
Fueron los principales promotores: Cristobal
de Avendano, Lorenzo Hurtado de la Cdmara,
Manuel Vallejo, Tomds Fernandez de Cabredo y
Andrés de la Vega. La primera escritura y cons-
tituciones de la Cofradia de Nuestra Sefiora
de la Novena se autorizaron el 12 de junio de
1633. El 3 de octubre de 1754 se aprobaron
definitivamente las nuevas constituciones de la
Congregacion, en las que se marcaban las cuotas
a abonar, procedentes de las representaciones y
los derechos de autor.

A lo largo del siglo XX las referencias a esta
devocion fueron distancidndose. Tras la Guerra
Civil la aventura de fundar una primera casa
del actor en el barrio de las Letras casi provocd
su desaparicion. Fue un empefio de la escrito-
ra Pilar Millan Astray que acabd en ruina. La
imagen tiene actualmente solo un modesto al-
tar a la entrada al templo, olvidando que tuvo
capilla propia en esa misma iglesia hasta que
sufri6 graves dafnos durante la Guerra Civil.

LICITUD DE LAS COMEDIAS. No es descabella-
do suponer que los comicos del XVII quisieran
ponerse a salvo de la persecucion eclesidstica
fundando su sociedad precisamente en una
iglesia y bajo el patrocinio de la Virgen. En ese
siglo los ataques a las representaciones teatrales
por parte de los sectores mds intransigentes de
la iglesia catolica fueron constantes y virulen-
tos. Con frecuencia se llevaron apelaciones a

EH] los reyes solicitando la prohibicion total de

las comedias. Las maniobras de personajes
como el jesuita Juan de Mariana, asi como
los memorandos y resoluciones reales sobre la
actividad escénica estan prolijamente reunidos
en una obra de obligada consulta: Bibliografia
de las controversias sobre la licitud del teatro
en Esparia, de Emilio Cotarelo y Mori.

Tras la Guerra Civil la aventura
de fundar una primera casa del
actor en el barrio de las Letras
casi provoco su desaparicion.
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EL ENTIERRO EN SAGRADO. De los documentos
sobre la Congregacion de la Novena se desprende
justamente lo contrario a la creencia popular.
Sabido es que las cofradias, en los siglos XVI
y XVII, estaban directamente ligadas a los co-
rrales de comedias, como el de la Cruz y el del
Principe en Madrid. Y vemos como los teatreros
profesaban tal devocion a la Virgen que fundaron
su propia cofradia. En el documento de cons-
tituciones de esta de 1754, se lee textualmente:

Celebraban en aquel tiempo las Compariias de
Representantes de esta Corte, con los necesarios
permisos, varias funciones al Mysterio Milagroso
de la Encarnacion de Increado Verbo Eterno en
las Purisimas Entraiias de Maria Santisima Senora
nuestra, para cuyo efecto se les habia destinado
el Colateral de la Epistola, en que hoy se venera
la efigie de Seraphin Humano Francisco, al pie
de cuyo altar tenian cuatro sepulturas destinadas
para los entierros de los difuntos Cémicos.

O sea, que disponian de sepulcros en lugar
sagrado, como el templo de San Sebastian. Pero
con anterioridad existen documentos del entie-
rro en sagrado de comicos. El afio 1634 el autor
(empresario) Manuel Vallejo, que actuaba con
su compaiiia en Barcelona, obtuvo de los padres
Agustinos Descalzos de Santa Moénica el bene-
placito para extender la devocion a la Virgen de
la Novena en la béveda de su convento. Vallejo
hizo a su costa la expresada béveda para que
en ella se enterrasen en aquel entonces y en lo
sucesivo todos los individuos de la Compaiiia
Cémica Espanola. La primera inhumacion se
produjo el 6 de agosto de 1635. La difunta era
Maria Riquelme, actriz y esposa de Vallejo.
Encima de su sepulcro figuraba el epitafio “El
fénix de la Representacion Espafiola”. Las cons-
tituciones disponian, ademas, que: en todos
los entierros de cofrades fallecidos en Madrid

saldria el estandarte de la Cofradia con vein-
ticuatro hachas. El caddver seria acomparnado
hasta la iglesia donde le cantarian una misa de
cuerpo presente.

Doscientos cincuenta afnos mads tarde, en los

estatutos del 4 de abril de 1906, se cita, entre
los derechos de los cofrades:
Ser enterrados en el cementerio municipal de
Nuestra Seriora de la Almudena, en una de las
sepulturas (de tres a cuatro cuerpos cada una)
que comprende el terreno cercado, adornado
y provisto de ldpidas de piedra del cual es pro-
pietaria la Congregacién. 3

También los cementerios madrilefios de San
Isidro y San Justo tienen numerosas tumbas
de actores y dramaturgos de los siglos XIX y
XX. En el de San Justo, algunas de las perso-
nalidades del XIX yacen en el conocido como

F

Las cofradias, en los siglos XVI
y XVII, estaban directamente
ligadas a los corrales de
comedias

Pante6n de Hombres Ilustres de la Asociaciéon
de Escritores y Artistas Espafioles. Hermosos
sepulcros, como el de la gran Teodora Lamadrid
(Teodora Herbella Cano, 1820-1896) muestran
una decadente belleza rayana con el abandono
en el sacramental de San Isidro de Madrid.

Hoy, aun existiendo esta cofradia, los cémi-
cos en general la ignoran y no tiene ninguna
influencia en su trabajo. &

1. SANZ AYAN, C. Hacer escena. Capitulos de la empresa teatral en el Siglo de Oro. Real Academia de la Historia. (2013, p. 52)

2. FLORES GARCIA, E. De la fardndula (El Heraldo de Madrid, 20-8-1912:4)

3. Estatutos y reglamento de la congregacion benéfica de Ntra. Sra. de la Novena (Madrid, 1906:5)
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| Teatro de la Zar-

zuela es uno de los
escenarios de la capital com-
plicado de encontrar. Las
cercanas obras del metro, su
ubicacién y su cercania al
Congreso de los Diputados
dificultan el acceso a este
espacio encajonado en el
centro de Madrid. Ademis,
estd consagrado a un género
que gran parte del publico
considera antiguo y ajeno,
a pesar de que fue el género
popular por excelencia. Sin
embargo, para su director,
Daniel Bianco, “la zarzuela
es un género vivo”. Y habia
que reivindicarlo y contarlo
a un nuevo publico para que
se acercase al teatro y diera
a la zarzuela una oportuni-
dad. Bianco, orgulloso di-
vulgador de este género que
considera maltratado, acce-
de a la direccion del espacio
con el objetivo principal de
“hacer atractivo un género
poco o mal conocido por
una generacion que lo iden-
tifica con una dictadura que
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1

intent6 apoderarse de él, y
hacerlo interesante para una
generacion que lo reduce al
mundo del tipismo madri-
lefio o que, directamente lo
desconoce”.

Palabras de hoy. ;Qué hacer
para que la zarzuela tenga
el enganche que tenia an-
tiguamente? “Habia que
traer el color al teatro de

la zarzuela”, dice Bianco,

y contar la zarzuela desde
un sitio diferente: “ contar
la zarzuela con los ojos de
hoy” ¢Cémo? Seduciendo a
los grandes profesionales del
teatro de prosa, al igual que
ha venido haciendo la 6pera
desde hace muchos afios.
“No se trata de cambiar el
libreto, sino de contar la
misma historia con palabras
de hoy. Son los temas, no
los libretos los que son uni-
versales. Los textos estaban
tan pegados al dia a dia de
la vida del estreno que un
libreto como La Revoltosa
serfa incomprensible para un

Con fhs pat

i d e h O ’ Por Javier Ortiz y Hugo Alvarez

publico actual”. Y hay que
dar una vuelta a los textos
para limpiarlos de algunas
actitudes que casan mal con
la sociedad actual.

Conciertos educativos.
Ademas de recurrir a los
grandes titulos con montajes

Los textos estaban

tan pegados al dia a dia de
la vida del estreno que un
libreto como La Revoltosa
seria incomprensible para un
publico actual

canonicos, Daniel ha sido
capaz de atraer a dramatur-
gos, directores y figuras del
mundo teatral para que de-
jen su impronta en el Teatro
de la Zarzuela y arrastren
con ellos a su publico. Di-
rectores como Pablo Mes-
siez. Lluis Pasqual o Miguel
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del Arco, dramaturgos como

Maria Velasco o Alberto
Conejero y figuras como
Juan Echanove, Julieta Se-

rrano o Rossy de Palma, por

nombrar s6lo algunos, han
pasado ya por las tablas del
Teatro de la Zarzuela. A
veces con zarzuelas comple-
tas, a veces con conciertos
con narrador. La oferta se
completa con una linea de
conciertos educativos, “para
que el publico salga con una
sonrisa” Y funciona. La
edad media del espectador
ha bajado entre 6 y 8 afios,
y una nueva generacion

se ve atraida también por
figuras de la musica que se
acerca al Teatro de la Zar-
zuela y que, casi siempre,
acaban por hacer un guifio
al género: Rosana, Marta
Sanchez, Buika o Marti-

rio son algunos ejemplos.
Pero no todo son rosas: el
publico de la Zarzuela es
exigente y estd acostumbra-
do a manifestar su opinion,
y aunque los quejosos son
pocos, son capaces de hacer
mucho ruido. Bianco tiene
claro que, aunque trabaja
para que nadie se salga del
teatro, el patio de butacas
de la Zarzuela es “un lugar
de encuentros y desencuen-
tros”, pero que su labor estd
en contarle al ptblico lo que
va a ver para que entienda
la propuesta. Asi ocurrid,
por ejemplo, con El sueiio
de una noche de verano.

Descendiente de Barbieri.
El adaptador Raul Asenjo,
descendiente del maestro
Barbieri , se enfrentaba a
dos grandes dificultades. A
pesar del titulo la historia
no tenia nada que ver con

54

El suefio de una noche de verano, con direccién de Marco Carnitti. (2019) © Antonio Castro

4

El pdblico de la Zarzuela es

exigente y estd
acostumbrado

a manifestar su opinion.

quejosos son
pPOCOS, pero capaces de
hacer

el original shakesperiano,
y, peor atn, Radl hered6 el
proyecto tras el fallecimien-
to de Gustavo Tambascio,
el director previsto inicial-
mente, y con la escenogra-
fia ya hecha. El resultado
no contenta a la critica,
aunque el publico lo recibe
con agrado. A pesar de ello,
Asenjo tiene claro que hay
que sacar la zarzuela del
“sagrario del nacionalcato-
licismo?”, rescatarla de las
vitrinas y ponerla ante un
publico nuevo, en este caso
en una trattoria italiana

Los

en la que Tambascio habia
imaginado la obra. Asenjo
y Bianco coinciden en que
la zarzuela estd muy viva y
que tiene “una mausica estu-
penda”, y que para que su
proyecto salga adelante ne-
cesitan un punto de suerte,
pero “la suerte te tiene que
encontrar trabajando”. No
es lo unico en lo que coin-
ciden: aunque el Teatro de
la Zarzuela ha estado mds
en la prensa recientemente
por sus problemas internos
o por las reacciones airadas
de una parte del piblico,
Asenjo y Bianco coinciden
en sefalar que, si pudieran
pedir una mejora, pedirian
mas independencia de la
Administracion, que exige
tiempos y condiciones que a
veces son poco compatibles
con la actividad artistica.
Otra de las apuestas de la
temporada es la version de
Messiez de La verbena de
la Paloma para el publico
juvenil. Promete debate. ¢
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TEATROS

o todo fue desastre en 1898,

ya que es también la fecha en la
que se inaugura el Teatro Circo Cuyds en
Las Palmas de Gran Canaria, que, como dice
Pepe Orive (2010) debe enmarcarse en el
gran auge econémico que tiene la ciudad en
las Gltimas décadas del siglo XIX, lo que per-
mite que haya un apogeo cultural y de pro-
greso que le da nuevos brios y sus habitantes

20 ANOS DEL TEATRO CUYAS

De las
arenas
del
circo
alas
tablas
del
S.XXI

Por Carmen Marquez-Montes

demandan las novedades de ocio: espectdcu-
los de circo' y “varietés” o el cinematdgrafo,
si bien, también se intensifica el gusto por
tradiciones locales, como la lucha canaria

o la rifia de gallos. Dentro de este contexto
debe entenderse la necesidad de construir un
espacio que diera cabida a tan diversas tipo-
logias de espectdculos, en los que el punto
comun era la arena. La prensa del momento



recogi6 esta voluntad del publico y realizo zarzuelas y 6peras. En 1903 ya se mencio-

diversas propuestas, que finalmente se mate- na que Teatro Circo Cuyds tiene la mejor

rializaron en el Teatro Circo Cuyas, financia- instalacion de cinematégrafo de la ciudad.

do por el empresario Salvador Cuyas? en una . ¥ Desafortunadamente, ardi6 en febrero de

de las parcelas del antiguo Convento de San ;lzq:g%aé 1908, contribuyendo a la ruina de Salvador

Bernardo?, en pleno centro de la ciudad. butscas del  Cuyds. De este modo tragico finaliza la prime-
Primero funcioné como un circo muy ba- Cuyds. Debajo:  ra etapa del Teatro Circo Cuyds.

sico, con un cercado de madera y unas gra- detalle de La segunda se inicia el 31 de agosto de 1910,

derias desde las que el publico veia la lucha “néastceerslagce)l con un edificio construido con cemento arma-

canaria y el circo con escasa comodidad, " doy techos de planchas de zinc?, lo inaugur6

Salvador Cuyas
encargd levantar un
edificio de planta
poligonal que sirviera
CoOmo cCirco y arena
para la lucha canaria,
CcoNn un escenario

al fondo para
variedades y teatro

ante la peticion de un espacio mis
digno, Salvador Cuyds encarga
a su paisano y amigo, Laureano
Arroyo* el proyecto. En una su-
perficie de 850 metros cuadrados
de planta poligonal idea un circo
ecuestre con una capacidad para
mil setecientos espectadores, que
pudiera ampliarse hasta dos mil. Y
que diera cabida al circo moderno,
sobre todo ecuestre, tan del gusto
del publico grancanario, amén de
que sus arenas se pudiesen con-
vertir en terrero de lucha canaria.
Al fondo se instal6 un escenario
elemental para otros especticulos
de variedades e, incluso, teatro. Se
inaugurd® como teatro circo el 28
de abril de 1898 con la compaiiia
ecuestre de Pedro Fessy, en cartel
hasta finales de junio, sin el éxito
esperado. Si tuvo enorme éxito en
la temporada siguientes el Circo
Nava, compania ecuestre, gimnas-
tica, mimica, excéntrica y musical.
Tras nuevas reformas, en 1901
el teatro pudo acoger también




TEATROS

PACO RABAL Y EL CUYAS

En 1999 comienza la tercera y Ultima etapa del
Teatro Cuyds, cuando tras un periodo funcio-
nando como cine y un cierre de casi diez afos,
fue recuperado nuevamente como teatro. El
encargado de reinagurarlo fue Paco Rabal, que
aparece en la imagen en el patio de butacas
junto con su mujer, la actriz Asuncion Valdés.

Pastora Imperio. Desde ese momento hasta
1918 es el espacio preferido por el publico para
el teatro de variedades, debido a la gran calidad
de especticulos, y a partir del 1918 acogi6 tam-
bién a las grandes compaiiias de teatro, zarzuela
y Opera, debido a que en ese afio ardio el Teatro
Pérez Galdds. De modo que paso a ser el centro
escénico de la ciudad. Todas las grandes compa-
fifas del momento pisaron sus tablas’.

Con la apertura del Pérez Galdés en 1928,
el Cuyds volvié a centrarse en las variedades,
el cine y las rifias de gallos. Se cerr6 en 1931
para afrontar una nueva reforma y con-
vertirse en un moderno cine, con proyecto

del arquitecto racionalista Miguel Martin-
Ferndndez de la Torre. Se reabre en 1933y, si
bien se representaron revistas y otros espec-
taculos de variedades, su funcién primordial
fue la proyeccion de cine, mantenida hasta el
cierre en febrero de 1987.

La tercera y ultima etapa comienza el 14 de
mayo de 1999, con un cuidado proyecto que
supervisé Oscar Millares, un hombre de la
escena y de la gestidon, que veld por el buen
desarrollo del mismo. El proyecto inicial del
arquitecto Luis Correa Sudrez se vio un poco
modificado y finalmente el Teatro Cuy4s tie-
ne 940 butacas y un escenario de 247 m2.
Cuenta con un gran patio, un edifico admi-
nistrativo y una sala pequefia (Josefina de la
Torre) que se utiliza para encuentros con el
publico o lecturas y trabajos de pequefo for-
mato. El primer director de este periodo fue
Oscar Millares, apartado de su cargo de ma-
nera inexplicable en noviembre de 1999. En
enero es nombrado Manuel Gutiérrez hasta
que en octubre de 2004 también se le cesa.
Desde ese momento hasta la actualidad ejerce
como director artistico Gonzalo Ubani.

En los veinte afios de esta tercera etapa
(1999-2019) el Teatro Cuyds ha sido un
referente en la escena canaria, con una pro-
gramacion estable y atractiva, respaldada
por el publico con una ocupaciéon media que
ronda el 80 %. Ademads de la representacion,
Gonzalo Ubani ha intentado generar otras si-
nergias, como, entre otras, la creacién de un
proyecto pedagdgico, el refuerzo de los en-
cuentros con los creadores y la coproduccion,
sobre todo, con grupos canarios. De manera
que la funcién del Teatro Cuyds no solo sea
la exhibicién, sino que contribuya al desarro-
llo del tejido teatral en la sociedad.

1. Desde la llegada del Circo Olimpico de Estados Unidos a Las Palmas en 1848, este tipo de especticulos devino en uno de los favoritos de los espectadores.
2. Salvador Cuyds y Prats (1838-1913), empresario cataldn que llegd a Las Palmas de Gran Canarias con 15 afios y en ella vivi6 a partir de ese momento.
3. Convento que fue parcelado y vendido por mor de la Desamortizacién de Mendizabal.

4. Arquitecto cataldn instalado en Las Palmas de Gran Canaria desde 1888, tras haber ganado el concurso publico de Arquitecto Municipal de la ciudad.

5. Aunque estaba adn inacabado, pues habian debido hacer cambios en el plan original y estos fueron presentados de nuevo al Ayuntamiento en marzo de
1898, sin tiempo para haberlos finalizado en abril. Sea como fuere, el espacio estuvo sometido a continuos cambios y mejoras.

6. Con planos de Fernando Navarro y decoraciones y telones de Néstor Martin-Ferndndez de la Torre.

7. Las de Maria Guerrero, Cobefia-Oliver, Palau-Sassone, Lola Membrives, Mimi Agiglia, etc.

Bibliografia: Orive, Pepe. El Cuyds. Memoria de un espacio escénico singular. Gran Canaria: Cabildo de Gran Canaria (2010).
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Elinaem de hoy noes eficaz

Tiene un plan: convertir en organismo auténomo el Instituto Nacional de las Artes Escénicas
y de la MUsica (INAEM) que dirige en la actualidad. Justo el dia en que el Congreso tumbd los
presupuesto del gobierno socialista y se especulaba con la convocatoria de elecciones, explicd

para Artescénicas las razones de su reforma.

Por Liz Perales

ada dia estoy mds convencida de
que el INAEM necesita una reforma
total. Nacié como un organismo
eficaz para la promocion de las artes escé-
nicas y de la musica, pero se ha convertido
en todo lo contrario. Tenemos un proceso
administrativo tan complejo que desde las
compaiiias hasta las unidades de producciéon
se tienen que adaptar a la Administracion,
cuando deberia ser justamente lo contrario.
Nos obligan a funcionar con la “intervenciéon
previa”, que esta muy bien y es muy necesa-
ria probablemente para hacer una licitacion
de un puente, pero no para levantar un es-
pectaculo, pues no hace que los costes sean
mas econdmicos o la gestion presupuestaria
m3s eficaz. Y en lo relativo a contratar a los
actores, tenemos que hacerlo como si fue-
ran una empresa de servicios en vez de con
contratos laborales. No tiene sentido que el
INAEM tenga la misma gestion administra-
tiva que una direccién general del Ministerio
de Obras Publicas.

Se trata de corregir la lentitud
administrativa.

Es l6gico cumplir unas normas administrati-
vas, pero tienen que estar adecuadas al sector
al que te dedicas. Un pianista que va a dar
un concierto y ese dia se pone enfermo es un
gran problema, porque hacer un contrato
nuevo a un sustituito es practicamente impo-
sible, ya que tenemos que contar primero con
la “intervencién previa”. La intervencion tie-
ne que existir pero no tiene que ser previa.
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Han decidido dotarle de una ley nueva, pero
también se hablé de crear una fundacién.
La fundacién no se adapta a los tres requisitos
que el INAEM debe cumplir: dar subvencio-
nes a la creacion, compatibilizar los diferentes
regimenes laborales (funcionarios, laborales y
artistas), y ademads tiene que poder hacer ope-
raciones comerciales, como vender entradas
incluso con dos afios de antelacién y que los
ingresos repercutan en las unidades, no como
ahora, que van a Hacienda.

El ministro dijo que las compaiias nacio-
nales deberian girar ;cuadl era la razén para
no hacerlo?

No voy a hablar del pasado, no lo conozco
de primera mano y seria imprudente. No
creo que no se haya girado de forma inten-
cionada, sino que les ha sido imposible por
la gestion. Lo que si digo es que la Orquesta
Nacional, que hasta ahora ha girado muy
poco, la proxima temporada tendra presencia
en distintas ciudades espafiolas, y los mismo
la Compaiiia Nacional de Teatro Clasico. Y
a ninguno de los ballets se les puede achacar
que giran poco, su problema es que no tie-
nen sede en Madrid, estin permanentemente

Daremos a conocer a los elegidos
en el proceso de seleccidn para
dirigir las unidades de produccion
de forma gradual y en torno a

Semana Santa
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girando. El mayor problema que puede haber
ha sido el del Centro Dramatico Nacional
(CDN), que ha encontrado una férmula para
hacerlo mediante coproducciones, y estd

bien pero que no debe ser la tinica. Debemos
conseguir que sus producciones también gi-
ren. Como sabe, este afio el CDN viajara al
Teatre Nacional de Catalufia (TNC).

Foto: © AntonioCastro

El CDN ha visitado el TNC en temporadas
anteriores, que recuerde con Montenegro,
por ejemplo.

Vamos a intentar que siga, pero que visite
otras ciudades. Nuestra reforma pretende
que el sistema de giras sea mucho mas agil.
Eso también pasa por adecuar el famoso
Convenio Unico (CU). Los trabajadores



tienen que tener un convenio pero adecua-
do a su actividad. Estamos intentando que
se reconozca dentro del CU la especificidad
de nuestros técnicos, porque un técnico no
es lo mismo que un guardia forestal, pero el
Convenio asi lo trata. Nuestros técnicos tie-
nen que trabajar por la noche y los fines de
semana, un aspecto que otros funcionarios
no tienen. Si el actual Convenio no recono-
ce estas peculiaridades de nuestros técnicos,
habra que hacer otro.

Si no podemos cambiar que el
Convenio Unico recoja las labores
especificas de nuestros técnicos,
que trabajan de noche y los fines de
semana, habra que hacer otro

ZY los sindicatos?

Yo no quiero partir con los prejuicios de lo que
ha pasado, que nos debe servir de experiencia
para ambas partes, pero creo, y es mi impre-
sion, que en la reforma del INAEM no ha sido
complicado llegar a un acuerdo con los sindi-
catos, porque todos haciamos un diagnéstico
muy parecido del problema. Los propios técni-
cos reconocen que el CU no se ajusta a los te-
mas especificos de las artes escénicas. Creo que
si hay voluntad por todas las partes, podemos
llegar a un acuerdo. Soy moderadamente opti-
mista. De lo contrario, nunca una harfa nada.

¢No es poco tiempo, diez dias habiles, el
que han tenido los candidatos para pre-
sentarse al proceso de seleccién de las di-
recciones de las unidades de produccién?
No lo creo. Llevo anuncidndolo desde que
tomé posesion, diciendo incluso las fechas en
las que saldrian las convocatorias. Por lo cual
diez dias hébiles es mds que suficiente.

Tienen que presentar un proyecto y no se
habian publicado las bases.

Cualquier profesional sabe cudles son las
unidades de produccidn, las bases no se dife-
rencian mucho de la anterior convocatoria y
cualquier profesional conoce las companias y
tiene en su cabeza lo que pretende hacer.

Los consejos artisticos evaluaran los pro-

yectos que se presenten, pero su decisidon

no es vinculante, la ultima palabra la tiene
usted, ;no?

Si, la tengo yo. Pero es muy importante la se-
leccion que haga el consejo artistico.

¢Cuanto tardara en resolver?

Alrededor de la Semana Santa, aunque no
van a coincidir todos al mismo tiempo. Creo
que daremos a conocer el ultimo selecciona-
do al final de la Semana Santa.

¢Va a haber modificaciones en la convoca-
toria de ayudas publicas?

He pensado crear en la convocatoria un
apartado especial para ayudas al teatro
infantil y juvenil, que ahora no existe.
Estamos hablando de ayudas a las giras.
Las compaiiias que se dedican a este tipo de
teatro no tienen la suficiente atencion des-
de la Administracién. También me hubiera
gustado recuperar las subvenciones nomina-
tivas, pero no tengo presupuesto. Creo que
hay una serie de entidades y de asociaciones
que vertebran la cultura de este pais que no
deberian ir a concurrencia publica, deben te-
ner la seguridad todos los afios de que cuen-
tan con un presupuesto.

Anuncié la creacién del Centro Nacional
para la Difusidn de la Danza (CNDD),
para el que habia previsto una dotaciéon
presupuestaria para 2019 de 500.000

€ de la que ya dificilmente dispondr3,

y por otro lado heredé el proyecto de
Teatro Nacional de la Danza.

Algo haré. Algo haré porque yo creo que es
importante. El proyecto que yo si heredé,
en filosofia, es el proyecto de Delicias para
hacer ahi el Teatro Nacional de la Danza.
Pero el proyecto que es de mi equipo y mio
es la creacion del CNDD a semejanza del
Centro de Difusién para la Musica. Hay
grandes compaifiia y bailarines que lo estdn
pasando fatal y que tienen que irse fuera
de Espafia. Quiero encargar producciones
y coproducciones a compaiiias de todos
los géneros que ya existen y relacionarnos
con otros teatros.Teniamos previsto plan-
tar una primera semilla en 2019, veremos
c6mo lo hacemos.e
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Not

Observatorio de la Academia

» Exito de participacion en la encuesta
sobre artes escénicas «

El Observatorio de la Academia
de las Artes Escénicas tiene como
mision recoger informacion so-
bre todos los aspectos que atafien
a la marcha de la escena espa-
fola, y a sus diferentes agentes,
analizarla y extraer conclusiones
utiles para que el sector escé-
nico, a través de su Academia,
pueda opinar sobre ellas ante
la sociedad y ante los poderes
publicos. Si la Academia es la
voz, el Observatorio es una de
sus instrumentos mads qtil.

En la actualidad, uno de sus tra-
bajos mds relevante consiste en
preparar un Informe o Estudio de
Situacion de las artes escénicas en
Espafia, con especial referencia a
la Financiacion, publica y priva-
da, y a la Situacién laboral en el
sector. El estudio estard acabado
en el mes de marzo y los resul-
tados se presentaran en Madrid,
Barcelona, Sevilla, Valencia, San
Sebastidn y otras ciudades a lo
largo de la primavera.

¢Cémo se ha ido preparando ese
estudio? En base a una encuesta
lanzada el pasado diciembre de
2018 a todos los profesionales del
pais y con la celebracion de cua-
tro, o grupos de opinién, con vo-
ces diversas y conocedoras de las
diferentes cuestiones abordadas en
el estudio. Grupos en Barcelona
y en Madrid, para tratar de la si-
tuacién de las artes escénicas en
Cataluiia, y en todo el pais, y otros
dos grupos de nuevo en Madrid
para abordar la financiacién y la
situacion laboral.

Los cuarenta pro-
fesionales que han
participado en esas
reuniones han trata-
do en profundidad
los temas y sobre
todo han aporta-
do sugerencias, re-
flexiones, propues-
tas de futuro. Los
grupos han mos-
trado la capacidad
de convocatoria de
la Academia para
concitar el interés de muy diver-
sas sensibilidades a la hora de
abordar el futuro de la escena.
Pero probablemente lo que
muestre mejor el éxito del
Observatorio haya sido la en-
cuesta, que se cerrd el 21 de
enero de 2019, y que podia res-
ponderse en todas las lenguas
oficiales de Espana. Fue apoyada
por las organizaciones profesio-
nales del sector, sindicatos y aso-
ciaciones empresariales, incluidas
organizaciones de Catalufa y el
Pais Vasco. Destaca la participa-
cién global, 1.063 profesionales
-414 mujeres y 649 hombres, y
también el nivel de respuestas
en diversas comunidades, lo
que permitird extraer datos de
interés generales pero también
territoriales.

Todavia en fase de anilisis, eva-
luacién y redaccion del estudio,
que en muy poco tiempo podra
hacerse publico, una primera
conclusion se extrae de estos da-
tos la Academia empieza a ser

Los grupos de opinién de
Barcelona (arriba) y Madrid
que han participado en el
Observatorio.

percibida como la representacién
articulada del sector escénico,
mads alld de las preocupaciones
de cada sector profesional y de
cada territorio. Una conclusién
que pone sobre las espaldas del
Observatorio y de la Academia
una responsabilidad notable.
Para hacerle frente nacié.

Por Robert Muro




Documental
sobre Pasqual

LA ACADEMIA ha producido una pelicula
documental sobre el director de escena
y académico de honor Lluis Pasqual y
el proceso de creacién que sigue con
los actores. Con guion y realizacién
de la periodista y realizadora Arantxa
Vela Buendia, la pelicula acompafia y
entrevista a Pasqual durante los ensa-
yos de El suefio de la vida, estrenada
en el Teatro Espafiol de Madrid el
pasado 17 de enero. El documental
surge a iniciativa de la especialidad
de Direccidén, cuyo delegado es Denis
Rafter, y en ella ha colaborado Adolfo
Simén en labores de coordinacién de
produccién. El documental todavia
estd en fase de montaje y estd previsto
que se estrene el proximo afio.

ENCUENTROS ENTRE ESPECIALIDADES

N

=L

La iniciativa de celebrar el Vermiit de las Especialidades de la
Academia, que tuvo lugar el pasado 8 de febrero, reunié a nu-
merosos miembros en la sede y fue una estupenda ocasioén para
intercambiar informacién y proyectos. La cita coincidi6 con el III
Encuentro entre Especialidades, en este caso de intérpretes y direc-
tores, para debatir sobre Interpretar la escena, en el que se abordd
la relacion de estas dos figuras decisivas de cualquier montaje escé-
nico. Por la especialidad de direccion, estuvieron presentes Cristina
Yifiez, Pape Pérez,y Heidi Steinhardt. Y por la especialidad de in-
térpretes Ana Labordeta, Julia Oliva y Ricard Borras

El segundo Encuentro entre Especialidades tuvo lugar el pasa-
do 26 de noviembre, y fueron protagonistas los productores y
directores, bajo el titulo Producir la escena. Como productores,
participaron Jesus Cimarro, de Pentacion, la productora Clara
Pérez y la productora y distribuidora Claudia Morgana. Como
directores estuvieron presentes Rosangeles Valls, Mariano de
Paco Serrano y José Luis Sixto. Actué como moderadora la pro-
ductora Valle Hidalgo. El encuentro sirvié para plantear como se
adapta el trabajo de una y otra figura.

MEMORIA VIVA DE NUESTROS ARTISTAS

Encuentros con Maestros de la Escena:
Memoria Viva es un nuevo ciclo que re-
une a profesionales de nuestra escena
frente al publico para que rememoren
anécdotas y hechos de su vida profesio-
nal. El formato es el de la entrevista y las
primeras figuras invitadas a participar
son Concha Velasco, Gema Guillén Cuer-
vo y Pepe Sacristan. La primera edicion se
celebra en Madrid, los dias 25 de marzo,

20 de mayo y 23 de septiembre, en espa-
cios todavia por determinar.

El ciclo ha sido organizado por la Aca-
demia en colaboracion con el Centro de
Documentacion Teatral, que se encar-
gard de filmar y editar estos encuentros
con la colaboracion del Centro de Tec-
nologia del Espectaculo (CET). La gra-
bacién se difundird a través de las web
de ambas instituciones.




Noticias

PUBLICACIONES

HISTORIA
DE LA DANZA

——

LA COLECCION Artes y oficios de la escena ha alumbra-
do su segundo titulo: el primer volumen de Historia
de la Danza Contempordnea en Esparia y que fue
presentado en los Teatros del Canal el pasado mes
de febrero. Un exhaustivo trabajo en el que han
colaborado mas de veinte autores y que ha sido
iniciativa de la especialidad de danza, coordinada
por Rosangeles Valls y las académicas Alicia Soto y
Carmen Giménez Morte, editora también del lilbro.
Estructurado en capitulos que recogen el recorrido de
la danza contemporanea desde su nacimiento hasta
1992 por comunidades auténomas, la publicacion

plantea un completo mapa geografico y narrativo,
marcado por cuestiones politicas y socioldgicas, en el
que esta disciplina artistica se abre paso a lo largo de
todo el pais, a pesar de las dificultades que puede com-
prender cualquier inicio. Una de ellas, por cierto, ha
sido la escasa documentacién encontrada sobre aque-
llos primeros afios en los que la danza contempordnea
aparecia timidamente en Espafia, hecho que duplica

el valor de esta publicacién, convirtiéndose en valioso
documento bibliografico de la escena dancistica.

El viaje de ida y vuelta que realizaron bailarines del
momento para empaparse de la danza contempora-
nea que se hacia fuera del pais y, posteriormente, de-
sarrollarla en sus comunidades auténomas; la visita a
teatros nacionales de las compafias extranjeras dedi-
cadas a la creacion contempordnea en danza; la labor
fundamental pedagdgica de maestros que arrancaban
los primeros cursos y la aparicién de politicas cultu-
rales que apoyaron la creacion y difusion, algunos de

los factores decisivos para aquellas primeras décadas
de la danza contemporanea en
Espafia, recogidos en este libro.
Al primer volumen, que com-
prende de los ultimos afios de la
dictadura hasta 1992, le seguira
un segundo, que recogera los afios
entre 1992 y 2008, y un ultimo,
desde 2008 hasta nuestros dias.

- -

Por Mercedes L. Caballero

RECUERDOS DE LA REVISTA “TEATRO” (1952-1957)

ACABA DE SALIR EL TITULD 11 DE LIBROS de la Academia, que recuerda la revista
“Teatro”, publicacion que se mantuvo en los quioscos de nuestro pais de
1952 a 1957. La revista prestd atencion a la actualidad de los escenarios espa-
foles y extranjeros: por ejemplo, hablé abiertamente de Brecht, elogi6 a Ka-
therine Dunham, compar6 a Tennessee Williams con Lorca, celebré a Beckett,
publico bellas reproducciones de figurines y escenografias, entrevist6 a perso-
nalidades como Vittorio Gassman o Ingrid Bergman (en su faceta de actores
teatrales, no de estrellas del cine)... Estas paginas reconocen a una generacion
de espafioles que, a pesar de las dificultades de la dictadura, mantuvo nuestra
cultura insélitamente al dia de cuanto sucedia en el resto del mundo. Edicion
de Antonio Castro e Ignacio Garcia May y con la colaboracién del Centro de
Documentacion Teatral. Libre descarga desde la web de la Academia.




= Beca para escenografos

La Academia ha sus-
Crito un convenio con
RCR BUNKA Fundaci6
Privada, del estudio RCR
Arquitectes (Premio
Pritzker 2017), por el que
ofrece una beca para par-
ticipar en el IV Workshop
de Escenografia que organiza la citada fundacion en Olot (Gerona). El
acuerdo surge por mediacién de Andrea Buchner (por parte del estudio) y
Liz Perales (vocal de la junta de la Academia).

La beca esta dirigida a estudiantes de Escenografia, Arquitectura
y otras disciplinas afines, asi como a iniciados profesionalmente en
esta especialidad.

El taller esta dirigido por Bibiana Puigdefabregas, profesora del Institut
del Teatre de Barcelona en la especialidad de escenografia, y participa el
escendgrafo y figurinista Albert Pascual de profesor asistente. El ilumi-
nador y académico Miguel Angel Camacho colaborara con el taller que
se impartird del 22 de julio al 2 de agosto con un mddulo de caracter
eminentemente practico sobre iluminacion en el Teatro de Olot.

La beca cubre los gastos de matricula que ascienden a S00€. El
IV Workshop de Escenografia se inscribe dentro del RCR Summer
Workshop que nace en 2008 como una manera de entender la arquitec-
tura y el paisaje desde un espiritu humanista. Paralelamente a la celebra-
cion de este taller, se organiza también el Workshop de Arquitectura y
Paisaje, de Audiovisual y Fotografia, y por primera vez el de Danza. El
programa consiste en el taller creativo, el programa abierto (a todo el
publico) y una excursion a obra construida de RCR Arquitectes.

Los aspirantes deben enviar su curriculum y una exposiciéon de 250 pala-
bras en la que expliquen su motivacion para participar en el taller. Deben
dirigirla a comunicacion@academiaae.es antes del 12 de abril. Mas infor-
macién: https://www.rcrlaba.cat/workshops/

Foto: ©PepSau

La Voz de la Academia:
Igualdad en las Artes
Escénicas.

SE HA CONFORMADO EL GRUPO de estudio La
Voz de la Academia: Igualdad en las
Artes Escénicas, destinado a conocer
la opini6én de los miembros de la
Academia en relacién con el tema de
la igualdad de sexos. El objetivo es
pedir a cada especialidad que elabo-
re un dictamen sobre el tema en rela-
cién con su especialidad académica,
tomando como pautas (no excluyen-
tes) el analisis del censo actual segtin
sexos, el estado de la cuestion en la
Academia, las realidades y el estado
de la cuestién, en la profesion, la
opinién de la especialidad, posibles
soluciones y medidas de mejora, y
propuestas e ideas.

Los integrantes del grupo de estu-
dio de igualdad son: Miguel Angel
Camacho y Olga Garcia (Plastica
Escénica), Magiii Mira y Mariano
de Paco Serrano (Direccién), Sara
Rey y Adolfo Simén (Produccién),
Marc Alvarez y Pilar Jurado (Mu-
sica Escénica), Pilar Jodar y Juan
Vicente Martinez Luciano (Estudios
y Divulgacién), Ramén Paso y Ana
Fernindez Valbuena (Autores),
Rosangeles Valls y Antonio Najarro
(Danza), Ana Labordeta y Angel
Solo (Intérpretes).

ACCION Y TELON

Las academias del cine y de las ar-
tes escénicas se hermanan con el
programa Accion y telon: de las
artes escénicas a la pantalla. Tres
peliculas con argumentos basados
en el teatro, la musica popular o la
danza serdn analizados por algu-

Nuestro trabajo es un trabajo en
equipo. Hemos de contar con un
texto-guion, con unos actores, con
un director, con un iluminador-di-
rector de fotografia, con un figuri-
nista, con un escenografo-direccion
de arte, peluqueria, maquillaje, etc.

nos de sus artifices en proyecciones y coloquios mode-
rados por Cayetana Guillén-Cuervo, Antonio Castro
y Rosdngeles Valls. Segun afirman Ana Labordeta y
Pablo Vifa, organizadores del ciclo: “Siempre hemos
pensado que son muchas las cosas que nos unen: ne-
cesitamos contar historias y necesitamos un publico.

El lugar de exhibicion es diferente, un escenario o una
pantalla, pero, al fin, somos contadores de historias”.

Los titulos seleccionados son: Bajarse al moro, de
Fernando Colomo (18 de marzo), Las cosas del querer,
de Jaime Chavarri (25 de marzo), El amor brujo, de
Carlos Saura (1 de abril).
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En el mundo del teatro ocurren cosas que serian bas-
tante inverosimiles fuera de los escenarios, no sélo por
la vordgine desenfrenada y espectacular con que trascu-
rren los acontecimientos y vicisitudes de los personajes,
al eliminar de su existencia los tiempos no emocionales
que empastan y dan sentido a nuestra vida, sino tam-
bién por los cambios de valor del tiempo y el espacio, v,
sobre todo, por las reacciones que tienen los seres vivos
en el escenario, y no sélo los humanos sino también, y
a eso me quiero referir hoy aqui, los animales.

Es sorprendente lo bien que se portan en escena ante el
publico la mayoria de los animales, una vez que han en-
sayado convenientemente su papel, eso si. Y no sélo en
el circo y espectdculos similares, sino también en el teatro
en medio de una representacion dramdtica y con un papel

se nego a seguir actuando si aquella rival improvisada le
disputaba la escena mds importante de su papel sin venir
a cuento, segun ella decia.

Estabamos haciendo, hace ya muchos afios de esto pero
lo recuerdo como si fuera ayer, La estanquera de Vallecas,
obra que yo habia escrito y dirigido, en el viejo y antiguo
Teatro Martin, de Madrid, y lo de viejo y antiguo viene
a cuento porque estaba medio en ruinas por dentro, aun-
que por fuera los carteles de publicidad ocultaran lo mas
posible el hecho. Tenfamos un gran éxito, ya que la pro-
tagonista de la obra era la famosa y conocida actriz, por
aquel entonces, Conchita Montes.

Todo transcurria con normalidad en las repre-
sentaciones hasta que un dia, al ir a subir la pro-
tagonista las escaleras que en el decorado unian la

TEATRO

concreto y limitado a representar. He tenido en escena, a
lo largo de mi vida de escritor y director, a caballos, mo-

nos y orangutanes, ovejas, himster, perros y gatos, etc., y
todos han cumplido sobradamente con sus papeles.

Pero en esta ocasion no voy a ha-
blarles de esos animales que son con-

POR JOSE LUIS
ALONSO DE SANTOS

planta baja del estanco con la planta alta, donde

estaba el dormitorio y otras habitaciones de la casa,
en el momento mds dramatico de
la obra, La estanquera se encontrd

tratados y figuran en el programa
adecuadamente, sino de un intruso
que, sin ser llamado, se introdujo en
la representacion de una de mis obras,
de forma irregular y subrepticia, y ac-
tud en ella de una manera correcta y
oportuna, lo que nos sorprendié a to-
dos mucho, pero nos causd, a la vez,
un gran problema, ya que la actriz
principal, muy famosa en aquella épo-

ca, delicada de edad y de sensibilidad,

68

HE TENIDO
EN ESCENA
A CABALLOS,
MONOS Y
ORANGUTANES,
OVEJAS,
HAMSTER, PERROS
Y GATOS... Y
TODOS HAN
CUMPLIDO CON
SUS PAPELES

plantada en el escalén de arriba,
mirdndola tranquilamente bajo la
luz intensa de los focos, a una rata
de gran tamaiio. La actriz se que-
d6 helada y se paré en seco, pero
acababa de decir, en su papel, que
se subia al dormitorio, y no tenia
mucho sentido que se quedara alli
quieta en medio de la escalera ni
que volviera a bajar. Los otros
actores de la escena, que estaban



abajo, la miraban a ella y a la rata que acababan de
descubrir, paralizados y rompiendo el tempo escéni-
co marcado por el director.

El puablico, jel milagro del teatro!, solté un: “;Oh!”,
de admiracion, sorprendido del magnifico efecto tea-
tral de colocar en ese momento de la trama, en lo alto
de la escalera interior del estanco, una rata que pare-
cia de verdad, marcando la humildad y marginalidad
del establecimiento, e intensificando la accién drama-
tica al cortar la retirada del personaje.

Uno de los actores de la planta baja del estanco, con-
cretamente el que hacia el papel del atracador mayor,
Leandro, dentro de la trama, al ver que la pausa se hacia
insoportablemente larga, y cualquier pausa se vuelve in-
soportable para los actores, pens6 que habia que hacer
algo. Cogi6 una silla y, saliéndose tedricamente del papel
y de la situacién imaginaria, pero ajustandose perfecta-
mente a la realidad paralela que veian los espectadores,
subi6 con ella en la mano por la escalera golpeando los
escalones con las patas de la silla, amenazando y asus-
tando a gritos a la rata, que finalmente sali6 corriendo
ante la evidente amenaza que se le presentaba. Después,
aunque no estaba en su papel, el actor dijo, lo mejor que
pudo, un: “Vamos, sefiora, ya puede subir”, que no es-
taba ensayado, y acompané a la temblorosa estanquera
hasta lo alto de la escalera, se metié dentro del dormito-
rio de escenografia que habia arriba, con ella, para tran-
quilizarla, y sali6 poco después con cara de satisfaccion
heroica pues la rata habia desaparecido y se habia resta-
blecido el orden escénico. El asunto estaba resuelto, y ya
podian seguir la representacién como Dios manda; Dios,
que en caso del teatro, es siempre el director.

El caso, hasta aqui, no dejaba de ser algo que con-
firmaba lo en ruinas y descuidados que estaban ese
y otros muchos locales, sobre todo en el interior de
sus almacenes, pasillos y camerinos, que tenian has-
ta ratas, asi como el mal rato pasado por la actriz
en el trance. Pero el suceso se elevé a la categoria de

acontecimiento, lo que nos llend el teatro de publico
durante un tiempo, cuando la rata volvia a aparecer
dia tras dia, en el mismo momento y lugar, quedando
ya incorporado el hecho a la trama escénica.
—Actua una rata —se decia en todos los corrillos y
mentideros teatrales—, y estupendamente, ademas.

Se corri6 la voz y llendbamos, aunque la rata no estuvie-
ra puesta en el cartel ni fuera conocida en las revistas del
corazén de la época. Muchos compaiieros nos pregun-
taron, interesados por el éxito, cdmo habiamos podido
ensayar con una rata amaestrada, pues todos daban por
hecho, y nosotros no lo desmentiamos, que aquello esta-
ba preparado. Y alguno incluso me sugirié que escribiera
alguna escena nueva para que actuara mas rato la rata,
que era muy buena y muy natural, aunque no hubiera es-
tudiado en ninguna escuela de interpretacion.

Hasta aqui el asunto no deja de ser una anécdota mas
de las muchas que pasan en los teatros. Pero el caso fue
que un buen dia la actriz famosa, harta del miedo que
pasaba en esos momentos de la obra, ya que decia que
habia tenido que ir al cardidlogo por las palpitaciones
que le daban, o celosa de que le robaba el papel la famo-
sa rata aquella, dijo que hasta ahi habiamos llegado, que
la rata o ella.

La cosa no tenia dudas ante tal ultimatum. Los
protagonistas de vez en cuando rompen en las com-
paiiias la convivencia aparentemente igualitaria
que reina entre compaiieros, y recuerdan de forma
evidente y autoritaria que son la cabeza del cértel,
o sea: los protagonistas. Habia que acabar con la
rata, fuera como fuera.

Se buscé la madriguera indtilmente por los s6tanos del
teatro, se pusieron trampas y venenos, pero nada, alli se-
guia apareciendo en el momento adecuado en lo alto de



la escalera, dia tras dia y representacion tras representa-
ci6n. Notabamos, ademads, que cada vez estaba mas diva
pues habia veces que hasta nos parecia que saludaba al
despedirse, antes de salir corriendo cuando el actor subia
silla en mano para asustarla en aquel movimiento impro-
visado que quedd incorporado al montaje.

La actriz amenazé entonces de forma contundente y de-
finitiva, y con su representante delante, que es peor, de no
actuar ni un dia mds si seguia ahi la rata esa asquerosa en
su obra. Decia siempre “su obra” incluso estando yo de-
lante, que era el autor, porque los protagonistas olvidan
con una rapidez pasmosa, en cuanto se aprenden el texto,
que las obras las escriben los autores y no ellos.

Reunion general del personal del teatro, discusiones
y debates inutiles, hasta que apareci6 la unica solucion
posible, que se le ocurri6 a la taquillera, por cierto. Era
una solucion disparatada, y nunca mejor usada esa pa-
labra como se verd después, pero la tinica posible que
encontramos, porque la de tirar
el teatro, que era lo que opina-
ba la mayoria, nos pareci6 a
algunos exagerado. En el tea-

BUSCAMOS
A LA RATA
Y ALGUIEN

DIJO, tro se exagera siempre mucho.
EN PLAN Total, que ante la situacion des-
GRACIOSO, esperada en que nos encontra-
QUE bamos aceptamos finalmente la
ESTARIA solucién de la taquillera.
EN SU
CAMERINO

Tenia Loli, que asi se llamaba
la empleada en la taquilla, a su
novio haciendo la mili en un cuartel de Madrid. Era un
chico grandén con pinta de pueblo y con el pelo muy
corto, que iba mucho por el teatro a verla, y dijo Loli
que podia sacar un mosquetén camuflado del cuartel,
cosa que por lo visto habia hecho ya otras veces para
presumir con ella en casa, y le dispararia un tiro a la
rata, porque disparaba muy bien y en las ferias siem-
pre le daban premios en las casetas de tiro. Y asunto
terminado.

El plan era, como se ve, disparatado en doble senti-
do y, ademds, bastante absurdo. Porque el mosquetén
que se iba a traer el soldado al teatro no era de los
habituales que se usaban alli, de atrezo y falso, sino de
los que disparan de verdad.

Pero todo es posible en ese lugar metdfora de la vida
que es el escenario, donde lo mismo se saca los ojos
un rey por un disgusto que tienen al enterarse que se
ha acostado con su madre y matado a su padre, como
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le da a una princesa por enamorarse en tres frases de
uno que pasa por alli y suicidarse después; o cambia el
destino de las familias por un capricho juvenil de sus
vastagos; o vemos a fantasmas de padres dando pa-
seos en medio de la noche por las murallas del castillo
para charlar con su hijo, o a estatuas de comendadores
muertos invitando a cenar gusanos a uno muy decidido
y con muy buen estémago, y el otro, encima, acepta

y va. Se ven mds cosas raras en los teatros que en los
suefos, y ya es decir. Desde bajar los dioses a darse
una vuelta por la tierra y acostarse con alguna guapa
mortal, ya de paso, hasta hablar nubes o patos, entrar
y salir los muertos de sus tumbas con un trajin de cala-
veras, o alguien agonizando cantarse un par de arias y
quedarse tan a gusto. Al final hasta ganan los buenos y
triunfa la justicia en casi todas las obras, que hay que
tener fantasia para imaginar algo asi.

Volviendo al asunto de la rata artista, que es a lo que
ibamos, el caso es que el recluta se presentd un buen
dia en el teatro con el mosquetdn cargado y a punto,
segun nos dijo, con cara decidida y ropa de maniobras
puesta, con casco y todo.

—iA sus 6rdenes, todo dispuesto y a punto! —me dijo
a mi al verme, colocindome sus palabras en una situa-
cion castrense.

Dimos la luz en el escenario, pero claro, la rata
no aparecia. La llamamos: “jrata, rata!”, y nada.
La buscamos por todos los rincones posibles y no
la encontramos. Alguien dijo, en plan gracioso, que
estaria en su camerino, pero claro, ni idea de donde
lo tenia. Hasta que a mi, como director de escena,
se me ocurrio la solucién ideal homicida de ratas
actuantes, escénicamente hablando. Mandé que se
vistieran y maquillaran todos los actores como para
la representacion, pusimos las musicas y luces apro-
piadas y, sin publico y con el patio de butacas lleno
de invisibles fantasmas, levantamos el tel6n y empe-
zamos una vez mds la obra, con el recluta apuntando
hacia el escenario su cetme desde el patio de butacas,
y yo a su lado como teniente general de aquellas ma-
niobras militares con fuego real.

Empez6 la actuacién y los minutos fueron pasando sin
ningtn incidente, con un clima bastante extrafio y mor-
tuorio, todo hay que decirlo, hasta el instante decisivo en
que la rata actriz cay6 en la trampa, como yo habia su-
puesto. Cuando escuch6 el pie teatral de la frase que mar-
caba su aparicion, salié y ocupd su puesto escénico en lo
alto de la escalera, como siempre.



Al agacharse, de pronto, La estanquera y todos
los que estaban en el escenario, previendo lo que
venia a continuacion, juraria que capté una inquie-
tud en los ojos de la rata, no porque pensara que
pudiera pasarle algo a ella sino porque estaban ac-
tuando mal los compafieros de reparto, sin ajustar-
se como es debido al papel.

Se escucho entonces el estruendo seco y duro de
un tiro en el teatro, y no de los de mentira a los
que estaba acostumbrado el escenario sino uno de
verdad. La rata sali6 arrastrada y despedida por el
disparo hasta estrellarse contra la pared de ladrillos
de madera pintada del decorado de detrds, donde
dejo, para el resto de las representaciones, pegada
como recuerdo, una mancha de sangre.

La rata difunta, desde el cielo de las ratas o donde
estuviera, seguramente se preguntaria perpleja qué
habia hecho ella para merecerse eso. Conocedora
de sobra del arte dramdtico por las muchas obras
que habia visto ensayar y representar a lo largo de
su vida en ese teatro, se dirfa a si misma que si ac-
tuando perfectamente como ella habia hecho, ya
que al publico evidentemente le gustaba y a veces
hasta le aplaudian, le habian pegado un tiro, ¢qué
le habrian hecho si hubiera actuado mal, como
tantos actores que ella habia visto? Con lo que se
habia esforzado por hacerlo bien y contribuir lo
mds posible a crear el efecto dramidtico de la obra,
dia tras dia, detras de los ensayos que ella habia
seguido oculta en los bajos de un cortinén para no
molestar, y cuando se habian ido todos y apagado
las luces, ella sola ensayaba una y otra vez, pasito
a pasito el recorrido y las dificiles vicisitudes de su
papel, ya que era la encargada de recordarle a La
estanquera, y con ella al publico, lo dificil que era
la vida hasta en la casa de uno, que te asaltan el es-
tanco, y cuando te quieres refugiar en el dormitorio
de arriba, el dltimo refugio que te queda en tu vida,
hay ratas que no te dejan pasar.

Ella habia entendido el sentido de la obra mejor
que nadie. Y habia actuado con entrega y entusias-
mo, v sin cobrar, ademas, ni preocuparle el puesto
que tenia en el cartel, y mira como le habian pagado.

Al fin y al cabo, pensé antes de cerrar del todo sus
pequeiios parpados y pasar al mas alla de las ratas,
ella habia dado su vida por el escenario, algo que
pocos de los que tanto hablan de su amor y entrega
al teatro, han hecho nunca.
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LIBROS

LOS TARAHUMARA

Antonin Artaud

Espafiol/160 Pdginas

Precio: 16,50 euros

Editorial: Pepitas de calabaza.

n 1936, diez afios después de romper con

los surrealistas, Antonin Artaud viaja a

Meéjico. Como resultado de esta experien-
cia, escribe varios textos que acaban publican-
dose en 1953, seis afios después de su muerte,
bajo el titulo de Los tarabumara. ;Por qué va
Artaud a Méjico? ;Qué le atrae de esta comu-
nidad indigena llamada los tarahumara? A un
hombre cautivado por nuestra mente incons-

ciente, conocer y participar del rito del peyote se

convierte en una posible fuente de respuestas y

consuelo. En este libro, no sélo nos cuenta como

logra acercarse y ganarse la confianza de los
indios, sino sus expectativas, dudas y temores:
“;Habra alguna vez en el mundo una sensacion
que no fuese de angustia o de irremisible deses-

L0S TARAHUMARA

La busqueda de
Artaud sigue siendo ac-
tual. ¢Qué lugar ocupa
el hombre en la natu-
raleza? Su viaje es un
intento de entender lo
esencial, de unir el len-
guaje del hombre y la
sintonia del mundo. Sin duda ve en este pueblo
indigena una sabiduria que él cree ya perdida
en Occidente.

Lo mas conmovedor es ser testigo de como
busca su curacién psiquica en ese conocimien-
to ancestral, de como anhela que se le revele el
secreto de esa alegria vital que siente le ha sido
vedada. La mente de Artaud es una mente ator-

peracién?” — se pregunta Artaud justo antes de
iniciar la danza ritual de curacion.

mentada pero tremendamente licida.

Arantxa Vela Buendia

L’OFICI DE DIRIGIR

Katie Mitchell

Institut del Teatre y Angle Editorial/ Col.leccié Assaig obert
Cataldn/ 352 pp.

19°95 euros/ impreso

unque solo se ha podido ver en Espaia (Grec 2018) un trabajo de
Katie Mitchell, la labor de esta directora es muy valorada en gran par-
te de Europa. Mitchell, con una estética encuadrada en el naturalismo
extremo siguiendo la via de trabajo abierta por Stanislavski, defiende
en L'ofici de dirigir 1a necesidad de promover la capacidad para dirigirse de cada
actor y la subdivision de las escenas en acontecimientos para lograr secciones mas
pequefias para ensayar. Este es un manual (datado en 2009 y desfasado respecto a las nuevas tecnologias)
de estructura sencilla y aliento didactico, que describe el proceso de direccion de un especticulo, reflexio-
na sobre sus fases de creacion, proporciona herramientas practicas para desarrollar la habilidad de la di-
reccion escénica y hace hincapié en las vinculadas con los actores, eludiendo la relacién con el dramaturgo
vivo. Mitchell explica como organizar la informacion relativa a cada escena e indica errores a evitar, asi
como destaca la importancia de las circunstancias previas al momento de cada accién en escena y el hecho
de decidir en qué momento tiene lugar cada escena (antes de empezar los ensayos). La directora britdnica
facilita doce “reglas de oro” para trabajar con actores, aclara qué preguntar al actor durante una audi-
cién, como sacar partido a la improvisacion en las primeras fases de exploracién y nombrar cada escena
concretando lo que sucede. Un nuevo punto de vista ratificado por una trayectoria meritoria.

Carlos Ferrer




ADOLFO MARSILLACH: ESCENIFICAR
A LOS CLASICOS (1986-1994)

Mariano de Paco Serrano
Precio: 23€
Editorial Asociacidn Directores Escena, serie Teoria y practica.

ariano de Paco estudia y di-
vulga en este valioso ensayo
a una de las grandes perso-
nalidades del teatro espafiol
contemporaneo: Adolfo
Marsillach (1928-2002), y centra su tra-
bajo en la investigacion de la trayectoria
de este creador escénico en la Compaiia
Nacional de Teatro Clasico, de la que fue
su primer director desde 1986 a 1996.

El propésito del investigador, y tam-
bién director, Mariano de Paco, es
indagar y analizar las escenificaciones que hace Marsillach en
el periodo citado, asi como sefialar las lineas estilisticas cen-
trales que canalizan y orientan el nacimiento y consolidacién
de la CNTC. Con este propésito realiza una biografia escénica
basada en las propias declaraciones de Marsillach. Se detiene
después en los objetivos que se marca para poner en marcha
una compaifiia nacional dedicada al teatro clasico espafol, para
llegar finalmente a las escenificaciones propias de Marsillach
para la CNTC, con las que fijard las directrices principales en
cuanto a los objetivos a seguir por dicha Compaiiia. Al aden-
trarnos en el libro sorprende, en primer lugar, el ingente trabajo de
seleccion y organizacion de materiales que ha realizado Mariano
de Paco (que tiene su origen en su tesis doctoral). En segundo lu-
gar, podemos destacar la valoracion y enfoque de los montajes de
Marsillach en la CNTC, con su claro y decidido criterio estilistico.
Y, en tercero y ultimo, lo que para mi es su mas importante valor:
el apasionado aire de amor al teatro en general, y al teatro cldsico
espafiol en concreto, que todo el libro emana.

Es un gran amante del teatro actual, hablando de otro gran aman
te, ya desaparecido, al que ha admirado, respetado y valorado
siempre, como se ve a lo largo del libro. Y no solo ha buceado

en los materiales originales que traslada al libro, sino que ha sido
espectador cercano en todo ese proceso, por lo que sitda y enmar-
ca los espectdculos en relacion con la recepcion de los mismos y su
eco artistico y social, viviéndolos en primera persona como espec-
tador y hombre de teatro.

Este libro serd necesario en el panorama teatral espafiol no solo
para comprender la figura de Marsillach, sino también a la hora de
estudiar cada uno de esos diez espectdculos montados por el gran
director, cimientos bdsicos a partir de los cuales se ha construido
todo el edificio de la CNTC.

José Luis Alonso de Santos

MARIEMMA
Y SU TIEMPO

Edicién de M. Rosa Ruiz Celad,
Antonio Alvarez Cafiibano y Paula de
Castro

Actas del congreso

Esparfiol / 332 pdginas

15€

Ediita: Centro de Documentacion de Mu-
sica y Danza del INAEM-Conservatorio
Superior de Danza Maria de Avila

E ste libro contiene cin-
co ponencias y ocho
comunicaciones, presenta-
das en el congreso celebra-
do del 16 al 19 de diciem-
bre de 2017 con motivo
del centenario de la artista.
Investigaciones que se cen-
tran en el magisterio, obra
y legado artistico de Gui-
llermina Martinez Cabrejas
conocida como Mariemma,
y que también incluyen
ilustraciones de carteles e
imagenes de la época

La publicacion traza un
panorama muy completo,
y de suma importancia, no
s6lo para situar la figura de
Mariemma en la historia
de la danza espafiola, sino
también para valorar la pro-
yeccion de su legado hasta
hoy. Hay ponencias, como
la de Elena Matamoros, que
investigan sobre las fuentes
de conocimiento y
el baile que conocié
la bailarina, o la de
Rosario Rodriguez,
que aborda la figu-
ra de su maestro,
Francisco Miralles.
También se recogen
trabajos sobre el va-
lor coreogrifico que
la artista desarroll6
en el Ballet Nacio-
nal de Espana. En conjunto,
una obra de gran valor.




ﬁ BUTACA DE ESTRENO

JAVIER OLIVARES -
LOS ESPACIOS SIMBOLICOS

M i interés por el teatro naci6 en los ya lejanos 80. Yo

formaba entonces parte de la intrépida tripulacion
gréfica de la revista “Madriz” y en esos afios abri mis po-
ros todo lo que pude a las experiencias culturales que me
rodeaban y ,entre ellas y por primera vez, al teatro.

Empecé a frecuentar los festivales teatrales y me hice ha-
bitual de la librerfa “La avispa” donde compraba la revis-
ta “Teatra” o los especiales que publicaba la revista “El
publico” sobre Bob Wilson o Tadeusz Kantor. Muy pron-
to empecé a interesarme sobre todo por el enfoque escé-
nico del teatro, por su capacidad plastica y me di cuenta
de que el espacio teatral es, esencialmente, un parque de
juegos simbolico, un espacio fuera de la realidad que se
le presenta al espectador como espacio narrativo y que le
necesita e incluye como una pieza mds en ese engranaje.

Que es exactamente lo mismo que hacemos los ilus-
tradores y dibujantes de comics.

La pagina es, en esencia, un espacio narrativo y los di-
bujos no son sino representaciones simbdlicas de perso-
najes o entornos y es el lector el que pone en marcha el
mecanismo narrativo. El que crea y cree a la vez.

Desde entonces he usado el espacio teatral como un
elemento plastico mas en mi trabajo, a veces citandolo
de forma mas o menos literal y otras veces descom-
poniéndolo para aprovechar su cualidad de represen-
tacion y su envidiable y casi infinita capacidad para
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explicar los espacios, mas que para describirlos.

Estoy cada vez mas convencido de que no es el cine el
medio del que bebemos narrativamente los historietis-
tas o ilustradores, sino que realmente trabajamos con
conceptos que vienen mucho mds directamente de la
arquitectura, del disefio y sobre todo del teatro.

Y esto se explica en la manera en la que, como espec-
tadores o lectores, percibimos estos dos medios: de for-
ma simbdlica y juguetona.

El cine intenta convencerte con todas sus fuerzas de
que lo que ves es real, mientras que en el teatro, un
hombre vestido de calle junto a un inmenso busto de
escayola nos contara Julio César durante dos horas.

Los ilustradores y los historietistas trazan lineas, deli-
mitan escenarios narrativos, estructuran el tiempo con
la tramoya de sus vifietas y las llenan de simbolos que
representan espacios poblados por personajes, que se-
ran reales durante toda la lectura.

Peter Brook decia en su libro El espacio vacio que el
cine proyecta sobre la pantalla imdgenes del pasado,
mientras que el teatro siempre se afirma en el presente.

Me gusta pensar que la historieta se dirige hacia
el futuro.

* Acaba de publicar Shakespeare&Cervantes, de Jorge Carrién, que él ha
ilustrado (Nérdica). Arriba, cémic de Luces de bohemia.
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