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A nte la sugerente iniciativa de ocuparse del andlisis de tres episodios relevantes de
Ia vida teatral espafiola del siglo XX, son numerosas las respuestas que tamafia ten-
tacion provoca. Siempre nos quedan tantas cosas que decir, recuperar, escudrifiar o re-
considerar, que las dudas emergen a la hora de inclinarse por una u otra cuestién. La
toma de decisiones, aunque nuestra prudencia y sosiego se tornen en ejercicio cotidia-
no, nada quita a su insoslayable necesidad. De nada sirve refugiarse en la vacilacion
perpetua, ni ante la vida ni ante lances menos rigurosos para nuestra existencia como
éste. Asi que voy a ello.

Mis querencias personales, muchos de mis trabajos, incluso mi condicién académi-
ca ¢ institucional me empujan a exponer en primer lugar las contingencias del adveni-
miento de la profesién de director de escena en Espafia. Abordaré después la enumera-
ci6én y el balance valorativo de lo que supusieron los teatros experimentales que labra-
ron el territorio inhGspito de la escena hispana antes del advenimiento de la Reptblica
espafiola. Trataré por dltimo la importante y significativa contribucién de los teatros
universitarios en sus afios més esplendorosos, los sesenta, en cuyos avatares participé
muy al inicio de mi actividad teatral y de acceso a mis preocupaciones civiles en aquel
azaroso e inclemente perfodo de nuestra historia patria.
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La profesién de director de escena hizo su ingreso en el teatro espafiol muy tardia-
mente respecto a la mayor parte de los paises de Europa. Podemos rastrear con bastan-
te esfuerzo un pufado de nombres que serfan pioneros en la materia. Unos, como Emi-
lio Mario o Enrique Rambal, son actores que adoptan en sus escenificaciones un crite-
rio estético o utilizan unas técnicas propiciadoras de la espectacularidad. Otros, como
Adria Gual o Masriera, tienen un poderoso componente plastico y ejercen también
como escendgrafos. Rivas Cherif, proveniente del mundo literario, es quizds quien se
aproxima a la direccién con planteamientos mds especificos. Escritores como Gregorio
Martinez Sierra, Garcia Lorca, Valle Incldn o Maria Teresa Leodn, llevan a cabo en
mayor o menor medida labores de puesta en escena e incluso, como en el caso de Fe-
derico, no vacilan en calificarse de directores en algunas de sus entrevistas.

Posiblemente un rastreo més minucioso nos proporcionaria una némina mas am-
plia, pero la valoracién no serfa diferente. En un perfodo en que aparecen grandes crea-
dores escénicos en Europa como Appia, Gordon Craig, Brahm, Reinhardt, Stanislavs-
ki, Fuchs, Jessner, Meyerhold, Piscator, Vajtangov, Tairov, Copeau, Gémier, Jouvet,
etc., con espectdculos emblemdticos e importantes publicaciones en su haber, en Espa-
fia no se lleg6 a superar en lineas generales el plano tentativo, y el director de escena
sigui6 sin alcanzar sus plenas funciones, ni aparecer de forma explicita en referencias
criticas o programas. Lo dominante durante los primeros cuarenta afios de nuestro
siglo fue que las escenificaciones bastante simples y rutinarias que se hacian, corrieran
a cargo del primer actor o la primera actriz y, en ocasiones, del propio autor.

Algunas experiencias personales ligadas a proyectos incursos en el paradigma de
‘teatro de arte’ en sus mds variadas expresiones, no modifican en absoluto el balance
global sombrio que acabamos de establecer. Dichas aportaciones individuales, circuns-
critas por lo general a cfrculos minoritarios, apenas consiguieron arafiar la mostrenca
prictica escénica y los criterios respecto al sentido del teatro que eran dominantes en
Espaifia.

Estos antecedentes histéricos explican no pocos despropdsitos que son todavia mo-
neda corriente en nuestro pafs a la hora de calificar un trabajo de puesta en escena, o
definir en qué consiste la profesién de director. El concepto de ciencia teatral que en
1914 formulé Max Herrmann en sus Estudios sobre historia del teatro alemdn de la
Edad Media y el Renacimiento', permitié establecer con claridad que literatura drama-

! Max Herrmann, prefacio a: Forschungen zur deutschen Theatergeschichte des Miitelalters der
Renaissance (Historia de los teatros alemanes de la Edad Media al Renacimiento), Berlin: Weidmann,
1914, pp. 3-7. Recogido en: Texte zur Theorie des Theaters. Seleccidn y comentarios de Klaus Lazaro-
wicz y Chistopher Balme, Stuttgart, Reclam, 1993, pp. 61-66.
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tica y teatro eran dos entidades auténomas, aunque la primera actie como elemento
motivador del segundo. Sus formulaciones incidieron poderosamente en el desarrollo
de la puesta en escena, sobre todo en la Europa central y del este.

Al mismo tiempo, en el d4mbito de la prictica y sus reflexiones especificas, las es-
cenificaciones adquirian una entidad expresiva que se alejaba de la literalidad engafio-
sa que habfa imperado con anterioridad y alentaba todavia en las mds comunes. En
este sentido, las propuestas de Gordon Craig y de Appia, las puestas en escena de éste
ltimo junto a las de Brahm, Meyerhold, Tairov, Reinhardt, Jessner o Piscator, por
citar a algunos de los mds notables maestros de la direcci6n, fueron sumamente de-
mostrativas y convergieron con las formulaciones conceptuales de Hermann.

Las tentativas de renovacién de la puesta en escena que se iniciaron en Espafia con
la timidez que hemos expresado, apenas inciden en el concepto del director en su
acepcion contempordnea. Excepto las opiniones explicitas de Lorca, que no pasan de
la proclama; las més incisivas y minuciosas de Rivas Cherif, que visité a Gordon
Craig en su laboratorio florentino; algunas breves alusiones de Valle Incldn a los as-
pectos plésticos y capacidad renovadora de la escenificacién, o ciertos textos de Adria
Gual y Masriera, el resto de la abundante literatura que gira en torno a la renovacién
teatral en Espafia, salvo los libros y articulos de Carner, Pedroso y Gémez de Baquero
(Andrenio)?, se dedica mayoritariamente a cuestiones relativas a la literatura dramati-
ca, los centros de formaci6n y propuestas organizativas.

Primeros pasos

Los primeros directores de escena que ansiaban homologarse con las iniciativas es-
cénicas que se llevaban a cabo en algunos paises europeos, son igualmente promotores
de iniciativas teatrales que pretenden enriquecer el repertorio; atraer a un piblico dife-
rente, popular o curioso, distinto al habitual en los 4mbitos comerciales; renovar las
formas escénicas, la constitucién de los elencos, el trabajo actoral, etc.

En Barcelona, Felip Cortiella e Ignasi Iglésias crearon en 1896 la Compaiifa Libre
de Declamacién®. Después surgirian los proyectos de Adrid Gual y Masriera, de un ca-

2 Sebastian J. Carner, Tratado de arte escénico, Barcelona, Establecimiento tipografico de “La
Hormiga de Oro”, 1890; Manue] Pedroso, “Nuestras campaiias: hacia un teatro Nuevo”, en: Heraldo
de Madrid (8-VII1-1925), y “El teatro del actor”, en: Heraldo de Madrid (14-VI1-1924); Andrenio, “El
director de escena”, en: Fanfasio (25-VIII-1925). Una aportacién documentada al tema en el Capitulo
II de: Manuel Aznar Soler y Juan Aguilera, Rivas Cherif y el teatro espariol de su época (1891-1967),
Madrid, Publicaciones de la ADE, 2000. Asimismo, se aportan referencias importantes en el ntimero
77 de la Revista ADE-Teatro (octubre de 1999), monogrifico sobre el “Teatro de la Espaiia del siglo
XX (1900-1939)”, que contiene un bloque dedicado a la direccién de escena.

* Felip Cortiella, El teatro y el arte dramdtico de nuestro tiempo, Barcelona, Imprenta José Ortega,
1904; Xavier Fébregas, El teatre catald d’agitacié politica, Barcelona, Edicions 62, 1969,
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lado estético muy diferente, en los que se evidencia una lectura personal de ias obras y
una-cuidada eleccién de los elementos expresivos con 1os que construir sus escenifica-
ciones. La ciudad entré en el nuevo siglo en plena eclosién modernista en la arquitec-
tura, el mobiliario, las artes decorativas y la literatura. Su burguesia era més culta que
la de otras ciudades espafiolas, lo que contribuia a generar una sociedad civil mas de-
sarrollada y propiciadora de que ciertas iniciativas teatrales hallaran su apoyo. La si-
tuaci6én geografica y el dinamismo social le hicieron ser més abierta a las formas artis-
ticas que emergian en Europa, Francia en primer lugar.

Autor s6lido, escendgrafo eminente, director de escena de amplia formaci6n, peda-
gogo solvente y laborioso, Adria Gual es un personaje fundamental en la configura-
cién del espacio renovador teatral en los primeros treinta afios del siglo. También el
director de escena en el sentido contempordneo de mayor cualificacién en la Espafia
del momento. Fue igualmente quien levé a la préctica el principio de autonomia de la
puesta en escena, diferencidndola de la literatura dramatica, y la necesaria e ineludible
presencia del director. Por muy contradictorias que nos parezcan, convergen €n su
caso la influencia de Antoine, de la nocién wagneriana del Arte Total, las creaciones
ambientales de los simbolistas a través de los especticulos de Paul Fort y Lugné Poe y
los progresos técnicos y cientificos de la escena. La tarea del director consistia a su
modo de ver en que “suponiendo que todos los elementos de que dispone estdn perfec-
tamente penetrados de la obra en cuesti6n, los guiemos por la mano, procurando la
perfecta armonfa entre ellos™. Su presencia es igualmente necesaria para impedir dis-
cordancias artisticas y establecer la armonfa del conjunto, entendido como un trabajo
cohesionado de los actores que participan del mismo amor, sacrificio y voluntad.

Creo firmemente que a la vista de su bagaje y de las actividades escénicas que de-
sarrollo, con altisimo nivel artistico y profesional, Gual tiene una significacién similar
a la de Copeau en Francia y sus aportaciones poseen una importancia y dimension pa-
rejas. Quizas nuestro problema resida en que su conocimiento es escaso fuera del 4m-
bito de unos pocos especialistas, y no ha disfrutado de la publicitacién que otros hacen
con tan buen tino de sus gentes y sus realizaciones.

Llufs Masriera, actor, autor, escenégrafo y director de escena, promotor de la
Companyia Belluget, llevé a cabo una importante actividad escénica. Aunque su com-
pafifa recibia el calificative de amateur, las fotos que se conservan de las escenifica-
ciones de sus obras Impresion de los Dias Santos, El retaule de la flor (1921), Els vi-
tralls de Santa Rita, La estella de la creu, La Savia, etc., nos permiten deducir que de-
sarrollé un trabajo sorprendente. En El retaule de la flor, dispuso a los personajes

4 Adria Gual, L’Art escénic i el drama wagneria, Barcelona, Associacié wagneriana, 1904, pp.
115-144; Carles Batlle i Jorda, “L’espai del teatre”, en: Adria Gual, mitja vida de Modernisme, Barce-
lona, Diputacié, 1992.
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como las figuras de un retablo. Los trajes, las actitudes y hasta la posicién de las
manos y los dedos los tomd de los retablos del siglo xv. Los actores se incrustan en el
fondo dorado que limita la escena. En Els vitralls de Santa Rita, alcanzé su dimensién
literaria y pldstica mds elaborada: con ayuda exclusivamente del color de los trajes y
de un disefio de iluminacién sumamente estudiado y preciso, logré un notable efecto
de transparencia, como si los personajes fueran las figuras de una vidriera. A pesar de
los medios rudimentarios de los que sin duda disponia, en todos sus especticulos es
perceptible idéntica rigurosidad en el tratamiento luminoso, construyendo elaborados
contraluces con los cuales lograba acentuar las siluetas y un clima de misterio o evoca-
cion’.

Descripciones tan someras nos permiten sin embargo deducir que Masriera parte
de los mismos principios escenogréficos, ambientales y de actuacién que planteara
Meyerhold en su Teatro de la Convencién Consciente, y més en concreto en su puesta
en escena de Sor Beatriz, de Maeterlinck. Masriera sigui6 utilizando parecidas concep-
ciones en puestas en escena como Las preciosas ridiculas (1930) de Moliére, para la
que dispuso un espacio tnico de profundidad muy escasa, como era habitual, limitado
al fondo por un gran tapiz con otros dos laterales que servian para enmarcarlo. En la
adaptacion que hizo de la novela de Balzac E! ball de Sceaux, utilizé un fondo negro
sobre el que trazé dos grandes recuadros con filetes dorados; una gran cortina a la de-
recha, recogida en el centro, dividia el primer término y el foro del diminuto escenario.

Cipriano Rivas Cherif fue polifacético y versdtil en su trabajo creativo. Ejerci6 de
director de escena, pedagogo teatral en diferentes campos, escritor de obra diversa: na-
rrativa, ensayistica, poesfa y literatura dramdtica; actor y también promotor de nume-
r0s0s proyectos escénicos. A ello habria que afiadir el desempefio de diferentes cargos
publicos ligados a la diplomacia. De gran cultura, memoria excepcional, gigantesca
capacidad de trabajo y de accién, entusiasmo generoso para disefiar y emprender ini-
ciativas teatrales, etc., desde sus inicios como actor en el grupo del Colegio de los
Agustinos del Escorial, hacia 1903, hasta su desaparicién en la ciudad de México en
1967, toda su vida es un alarde de dedicacién al teatro y la cultura. Pero también es un
ejemplo de pulso y tes6n, de lucha drdua por vencer las dificultades y tener la fuerza
de emprender una nueva aventura fracasada la anterior. Frente a breves periodos de
bonanza, el recorrido por su biografia nos muestra otros de particular dureza, opresién
y quebranto, que nunca lograron apartarle de la senda y aspiraciones que se habia tra-
zado.

El libro ya citado de Juan Aguilera y Manuel Aznar, Cipriano de Rivas Cherif y el
teatro espafiol de su época (1891-1967), constituye una aportacion sustancial a la par
que ingente al desvelamiento, descripcion y valoracién de sus diferentes actividades,

5 Enrique Estévez Ortega, El teatro, Barcelona, Editorial Cervantes.
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las escénicas de forma preeminente. Se trata de un estudio exhaustivo, pormenorizado
y minucioso de su derrotero vital y artistico, desde los antecesores como Craig o Co-
peau, que influyeron en la configuracién de sus certidumbres escénicas, hasta el relato
analitico de los diferentes proyectos que desarroll6 o en los que particip6: el Teatro de
1a Escuela Nueva, El Mirlo Blanco, El Cantaro Roto, El Caracol, ei Teatro Escuela de
Arte (TEA), la Compaiifa Dramadtica de Arte Moderno, el TEA del penal del Dueso y
ya en el exilio, el Teatro Espafiol de América, 1a Compafiia de Amigos del Teatro, en
México, la Sociedad de Altas Comedias, el Teatro-Escuela Autodidacta, etc. A ello ha-
bria que afiadir su colaboracién con Vittorio Prodecca y Mimi Aguglia o con los ba-
llets de la Argentinita, asi como la sucesiva direccién artistica de las compafias de
Irene Lépez Heredia, Isabel Barrén, Margarita Xirgu, etc.

Sin restar un dpice a su interés como escritor, pedagogo o actor, fue en el ambito
de la direccidn de escena donde Rivas Cheriff alcanza un nivel mds relevante en la his-
toria del teatro espafiol. Su incansable anhelo por enlazar uno tras otro diferentes pro-
yectos, era construir plataformas que le permitieran poner en préctica su nocion de re-
pertorio, alejarse de los terrenos trillados y poder trabajar en disefios de escenificacion
alejados de la rutina.

Quizés sus concepciones mds conspicuas le situaran en el respeto a la integridad
del texto literario dramadtico y en la fidelidad a sus contenidos; formulacién evanescen-
te ésta en cualquier caso dado que no existe una fidelidad absoluta y contrastable, sino
s6lo aquella que emana de la lectura concreta y responsable que el director realiza de
una obra determinada. La confesada adopcidn por parte de Rivas Cherif de los plantea-
mientos de Craig y de las nociones de reteatralizacion y estilizacién como fundamen-
tadoras de su prictica escénica, casan dificilmente con lo anterior. Lo que adivinamos
a través de Jos documentos fotograficos de algunas de sus escenificaciones, tiende a
mostrarnos la biisqueda de una armonia estilistica entre todos los elementos expresivos
de la teatralidad, pero su definicién formal transita por parajes diversos y no exclusiva-
mente ilustrativistas. Muchos afios después, él mismo nos di6 la clave de su pensa-
miento cuando en 1966, un afio antes de su muerte, en un articulo publicado bajo el
seudénimo de Tito Liviano —personaje que conduce la dltima serie de los Episodios
Nacionales de Galdés— en la revista mexicana Redondel, elogiaba la puesta en escena
del Marat-Sade realizada por Peter Brook, al que calificaba como “el més sorprenden-
te director escénico actual”. Dicha afirmacion expresa de forma palmaria, a mi enten-
der, su punto de vista.

Creo sinceramente que el gran iniciador en Espafia del trabajo de direccion de es-
cena en su sentido contempordneo, fue fundamentalmente Adria Gual. No es el tinico
ni mucho menos, pero sf el que alcanza mayor madurez y consigue con su Teatre Intim
una continuidad mayor y una obra escénica mds personal més extensa y elaborada.
Rivas, junto con otros colegas madrilefios, lo citan con alguna frecuencia y admiracién
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como alguien que ha abierto una senda cuyo ejemplo quisieran emular. Al igual que ¢l
director cataldn, tenfa una amplia y profunda formacién cultural. Es l6gico que ambos
tomaran a Copeau como punto de referencia. Rivas Cherif afiadié a su vez el magiste-
rio de Gordon Craig, el ejemplo de Reinhardt, de los ballets rusos y del Teatro dei Pic-
coli. Con todo ello pretendi6 introducir, legitimar y desarrollar la profesién de director
de escena en el teatro espafiol. Un esfuerzo improbo dadas las circunstancias.

La guerra civil interrumpi6 este proceso incipiente dando paso a un misérrimo tea-
tro de evasién tosca, aunque resulte paradgjico, y a las expresiones militantes del tea-
tro de urgencia. Quiz4s una de las pocas excepciones la constituya la puesta en escena
que llevé a cabo Maria Teresa Le6n en 1937, en el Teatro de la Zarzuela de Madrid,
de La tragedia optimista de Vsevolod Vishnievsky, en la que ponia en préctica lo que
habfa asimilado de su conocimiento de la obra de Piscator y de las realizaciones del
teatro soviético.

Implantacion de los directores de escena

Cuando aparecieron los primeros directores en los afios cuarenta y cincuenta iden-
tificados como tales, Luis Escobar, Cayetano Luca de Tena, José Tamayo, Claudio de
la Torre, Humberto Pérez de la Ossa, Felipe Lluch, José Luis Alonso, Carmen Troiti-
fio, Modesto Higueras, Salvador Salazar y mds tarde Gonzdlez Vergel, Adolfo Marsi-
llach, Angel Fernindez Montesinos, Armando Moreno, Miguel Narros, José¢ Maria
Morera, Francesc Nel-lo, Frederic Roda, Antonio Chic, Ricard Salvat, Julio Diamante,
Antonio Malonda, Felii Formosa, etc., todos eran autodidactas en lo referente a su
nuevo dmbito profesional®. Unos procedian de la Universidad e hicieron sus primeras
escenificaciones en los teatros estudiantiles. Otros se iniciaron como actores o pertene-
cian a familias ligadas al teatro. Alguno, como De la Torre, era fundamentalmente

6 Sobre el conjunto de estos directores pueden verse los siguientes articulos, todos ellos reunidos
en el libro Historia de los Teatros Nacionales, 1939-1962 (Madrid, Centro de Documentacion Teatral-
Ministerio de Cultura, 1993): Juan Aguilera Sastre, “Felipe Lluch Garin, artifice e iniciador del teatro
nacional espafiol”, pp. 41-67; Luis Felipe Higuera, “E] Teatro Nacional Maria Guerrero (1940-1952):
la creaci6n de un piblico”, pp. 81-105; Lola Santa-Cruz, “Cayetano Luca de Tena, director del Teatro
Espaiiol de 1942 a 1952”, pp. 69-79; Julio Checa Puerta, “El Teatro Espafiol durante los afios cincuen-
ta”, pp. 107-119; Pilar Nieva de la Paz, “Claudio de la Torre, director del Teatro Nacional Maria Gue-
rrero (1954-1960)”, pp. 121-131. Afiadiré ademds: José Tamayo: 50 afios de teatro ( 1941-1991} (Ma-
drid, Ministerio de Cultura, 1991), catilogo de la exposicién realizada por el Museo del Teatro de Al-
magro, bajo la direccién de Andrés Peldez; y Teatro de cada dia. Escritos sobre el teatro de José Luis
Alonso (Madrid, Publicaciones de la ADE, 1991), edicién de Juan Antonio Hormigén. Asimismo, es
necesaria la consulta del nimero 82 de la Revista ADE-Teatro (septiembre-octubre de 2000), monogra-
fico sobre el “Teatro de 1a Espaiia del siglo xx (1939-1985)", que contiene un bloque dedicado a la di-
reccidn de escena.
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autor. Las diferencias de formacion cultural entre unos y otros eran grandes en muchos
casos. Unos intentaban informarse de Io que se hacfa mds alld de nuestras fronteras y a
otros no les importaba o no podian acceder a eilo. Fue un grupo humano sin maestros
especificos ni estudios teatrales sisteméticos, pero intentaron aprender de todo aquello
que tenian a su alcance.

A partir de los afios sesenta las filas de los directores se vieron engrosadas por nue-
vas incorporaciones, entre las que figuran José Carlos Plaza, Angel Facio, Sanchis Si-
nisterra, Esteban Polls, Pere Planella, Juan Margallo, Luis Maria Tturri, Manuel Lou-
renzo, Jos¢ Marfa Rodriguez Buzon, Guillermo Heras, Albert Boadella, Josep Monta-
ny¢s, Fabid Puigserver, Antonio Diaz Zamora, Angel Alonso, Juan Antonio Quintana,
Lluis Pascual, Mario Gas, Pau Monterde, Jesds Cracio, Juanjo Granda, César Oliva,
Eduardo Alonso, Joan Font; Salvador T4vora, Juan Carlos Sénchez, etc., y yo mismo;,
del que seria pintoresco olvidarme. También, tras su experiencia alemana, vuelve a co-
mienzos de los setenta José Luis Gémez. Los que llegaban ahora provenian igualmen-
te de los teatros universitarios y de los independientes, asi como de la interpretacién.
Algunos habian cursado estudios en las escuelas de arte dramdtico o instituciones ex-
tranjeras; otros eran actores o se iniciaron como ayudantes de direccién. Las diferen-
cias culturales y de formaci6n eran grandes también entre unos y otros, pero en gene-
ral tenfan una informacién més amplia sobre el teatro de otros paises, quizas por tener
mayor curiosidad y acceso a fuentes mds amplias que las que existian afios antes.
Todos manifestaban un nivel acusado en sus preocupaciones politicas, explicitado con
¢nfasis y compromisos diferentes, pero eran claramente antifranquistas antes de que la
dictadura sucumbiera,

Los que se incorporan a la prictica profesional en los afios ochenta, lo hacen en
pleno proceso de consolidacién democratica. La practica totalidad ha cursado estudios
especificos de interpretacién complementados, con frecuencia, con los universitarios.
Aunque quizds algunos no lo estimaran en su momento en toda la dimensién y benefi-
cio que ello supone, tuvieron en algunos casos maestros y en otros referentes a los que
remitirse ¢ coniraponerse. Dispusieron ademds de unos medios y sobre todo posibilida-
des técnicas totalmente diferentes a las que existian pocos afios antes. Con independen-
cia de edades, es en este momento en que se instauran como directores Francisco Nieva,
Jaume Melendres o Gerardo Malla, junto a Pedro Alvarez Ossorio, José Luis Castro,
Emilio Herndndez, Jordi Mesalles, Ernesto Caballero, Juan Pastor, Joan Oll¢, Simdn
Suarez, Juan Carlos Pérez de la Fuente, Helena Pimenta, Fernando Urdiales, Xulio
Lago, Roberto Vidal Bolafio, Carme Portaceli, Etelvino Vizquez, Marfa Ruiz, Ricardo
Iniesta, Casimiro Gandia, Juli Leal, Antonio Tordera, etc. Al final de 1a década vuelve a
Espaiia Josep Maria Flotats y realiza en Barcelona sus primeras escenificaciones.

Los directores de la dltima promocién, que tienen ya un cierto recorrido profesio-
nal a sus espaldas, proceden del 4mbito formativo de la direccién de escena en su
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mayor parte —desde Alfonso Zurro, Sergi Belbel, Eduardo Vasco, Rosa Briones,
Josep Marfa Mestres, hasta Calixto Bieito, Carlos Rodriguez, Adridn Daumas, Laila
Ripoll, etc.—, y otros del autodidactismo —como Adolfo Simén, Céndido Paz6, An-
geles Cufia, Santiago Sdnchez, Maxi Rodriguez, Javier Yagiie, etc.—, aunque todos
reflejen en sus curriculos abundantes cursillos con diversos especialistas en diferentes
materias escénicas.

Logros y cuestiones pendientes

En lineas generales, la formacién de los directores, con las l6gicas variantes, plan-
tea patrones programaticos similares en los centros de formacion europeos alli donde
existen. No es una especialidad reglada en todos los paises, debido con frecuencia al
vértigo que produce su estructuracién docente. En Espafia, los estudios de direccién
con rango de especialidad se introdujeron en las ensefianzas de Arte Dramdtico en
1992. A lo largo de estos afios, los resultados obtenidos son mds que aceptables —al
menos por lo que respecta a la RESAD, centro que mejor conozco. Quienes han obte-
nido las licenciaturas han alcanzado a demostrar en diversas ocasiones su capacitacion
en los trabajos a que se han incorporado. A mi modo de ver, las transformaciones pro-
fundas en la direccién de escena en Espafia procederdn de lo que el desarrollo de estas
promociones consigan dar de si en el futuro.

Entre las exigencias prioritarias que los directores de escena espafioles tienen ante
si para el adecuado desarrollo de sus actividades profesionales, figura la de disponer
de unas condiciones de trabajo similares a las que disfrutan la mayor parte de sus cole-
gas europeos. Su situacién dista enormemente de la que se da en los paises de nuestro
entorno, a cuya comunidad politica y econémica pertenecemos. Nuestras infraestructu-
ras en muchos casos, las condiciones laborales, Ia configuracién de los elencos, la ca-
rencia de instituciones teatrales articuladoras de una tarea continuada, la infravalora-
cién de su trabajo como profesionales de alta cualificacién, etc., son bien distintas a
las que se ofrecen en Francia, Gran Bretafia y Alemania, pero también en Suecia, Ho-
landa, Finlandia, Islandia, etc.

Adquiere por tanto una notable importancia la construccion de infraestructuras o
su mejora y dotacién apropiada, para hacerlas versdtiles, flexibles y con los medios
técnicos necesarios para que el repertorio de elementos de significacién de los que se
pueda disponer, no cercenen sino que acrecienten y promuevan la creatividad. Ello va
unido a la necesidad de que se inicie un proceso que organice la prictica escénica de
otro modo, que permita trabajar con elencos solventes y dotados de ciertas garantias,
que consolide equipos técnicos responsables que se sientan implicados en las tareas es-
cénicas y no piensen tinicamente en aumentar su sueldo por un trabajo que hacen mal,
del que por otra parte se escaquean en cuanto pueden protegiéndose unos a otros.
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Sin resolver estas cuestiones que constituyen una lacra pertinaz del teatro en nues-
tro pais, dificilmente podremos avanzar ni los directores de escena ejercer su profesién
de forma digna y solvente, ni su creatividad se verd acompafiada por una correcta ma-
terializaci6n. La aparicién de Ia Asociacién de Directores de Escena de Espafna (ADE)
en 1982 supuso un paso decisivo en el agrupamiento profesional, la presencia ptblica,
las propuestas formativas, los proyectos de investigacién y estudio y las tareas reivin-
dicativas del colectivo. Quizés la que mds calado de futuro tiene sea la de lograr el re-
conocimiento juridico de la propiedad intelectual respecto a sus escenificaciones.

No obstante, en los ultimos tiempos se recrudece otra vez en algunos dmbitos la
falta de reconocimiento de la profesién, especificidad v condici6én creativa de los di-
rectores de escena. Es una conjura insidiosa, solapada y subrepticia, ejecutada median-
te silencios capciosos-y premeditados desvios. El desprecio-frontal prosigue en bocay
pluma de ciertos personajes irreductibles en su opinién obtusa y carente de objetivi-
dad, que arrastran sus deliquios al siglo xix. Sin embargo, lo que se instaura actual-
mente es algo no explicito aunque de pretensiones no menos perversas y demoledoras.
La intencién no recatada de quienes asi hacen consiste ante todo en aseverar que el
texto literario dramitico es teatro y contiene en si mismo la totalidad del especticulo.
El autor, en consecuencia, necesita tan s6lo unos actores que lo representen y algunos
artesanos y técnicos que le fabriquen un ambientillo o lo iluminen. El corolario impli-
cito a estas formulaciones: negar la condicién de creadores de la escenificacion, del
hecho teatral en definitiva, a los directores de escena. El residuo irrisorio promueve la
creencia de que realizar una escenificacién es cosa de nada: combinando algunos re-
cursos banales y mucho desparpajo frivolo y trepidante, la cosa es sencilla.

La compleja aventura seguida por la direccin de escena en Espaiia a lo largo del
siglo XX, no se hace merecedora de tan vacuos y deleznables desdenes.

1

Si observamos globalmente el teatro espafiol desde finales del siglo x1x hasta 1936
y lo confrontamos con las realizaciones que se dan en numerosos paises europeos, po-
demos constatar de forma paipable Ia enorme distancia que existe entre ambos. Las co-
rrientes literariodramdticas que se van sucediendo, naturalismo, realismo, simbolismo,
realismo impresionista, expresionismo, futurismo, grotesco constructivista, dadaismo,
epicidad, tienen en nuestro pafs un palido parangén por lo que se refiere al repertorio
dominante en los teatros.

En el terreno de las escenificaciones la diferencia es mucho més evidente, El mate-
rial fotogréfico que podemos consultar nos descubre en la mayor parte de los casos
una tonalidad polvorienta, que no se debe a la antigiiedad de los negativos. Escenogra-
fias de mimetismo vulgar, con realizaciones zafias, sin ningiin cuidado en la ilumina-
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cién, con vestuarios dependientes del bail que los actores aportaban. Debieron ser di-
ferentes las que produjo y escenific6é Emilio Mario, por las descripciones que nos han
llegado, pero la ténica expresada se mantuvo a lo largo del primer tercio del siglo.
Cuando contemplamos los espectdculos de Antoine, de Craig, de Appia, de Copeau, de
Stanislavski, de Reinhardt, de Meyerhold, de Piscator, de Jessner, de Vajtangov, de
Jouvet, de Engel, etc., no podemos por menos que dictaminar que la historia teatral es-
pafiola fue muy diferente a la que se daba en Europa.

(Fue sin embargo todo el paisaje estéril? Seria superficial y carente de rigor por
nuestra parte afirmar que si. Desde finales del siglo XIX comenzaron a darse en Espaiia
miiltiples intentos de renovacién en todos los terrenos escénicos. Existe una amplia
serie publicaciones que proponen, desde Opticas diversas, que el teatro modifique sus
expectativas, repertorios, desempefio profesional, sistemas de formacion, que desarro-
lle y consolide nuevas profesiones y muestre una inquietud cultural mas acusada y una
ideologia democrdtica y de progreso’. Los libros bésicos que plantean la critica de lo
existente y proponen vias renovadoras, son, entre otros, Las mdscaras (1917) de Pérez
de Ayala; Nuestro teatro (1923), que recopila articulos de Galdds; Medio siglo de tea-
tro infructuoso de Luis Ruiz Contreras; Un teatro de arte en Espaiia (1926), editado
por Gregorio Martinez Sierra; La fardndula, Ante las candilejas y Escena y sala de
Azorin, que aunque publicados en 1945 y 1947, retinen articulos de los afios veinte;
Divagacion a la luz de las candilejas de Rivas Cherif; La batalla teatral (1930) de
Luis Araquistain; El teatro del pueblo de Ramén J. Sender, etc. Lo son igualmente las
colecciones de articulos sobre la cuestién de Unamuno, Ortega y Gasset, Antonio Ma-
chado, Antonio Espina, Manuel Pedroso, Alejandro Miquis, Ricardo Baeza, Cansinos-
Assens, Rivas Cherif, Alvarez del Vayo, Diaz Fernindez, Enrique de Mesa, Max Aub,
Garcia Lorca, complementados por entrevistas solventes que en el caso de este dltimo
y de Valle Incldn adquieren relevancia especifica. A todo ello habria que agregar arti-
culos y manifiestos escasamente recuperados en forma de libro y que aparecieron en
algunos diarios y sobre todo revistas culturales del periodo aludido.

De forma paulatina y todavia incompleta, hemos ido recuperando este patrimonio,
aunque algunas obras se hayan perdido, quizds para siempre. Ello nos ha permitido
comprender mejor nuestra historiografia teatral, llenar vacios, completar los episodios
de un proceso cuyo desarrollo e incluso su memoria fueron cercenados por la guerra
civil. No obstante, es necesario recordar que la mayor parte del conjunto de estas obras

7 Jesis Rubio Jiménez (ed.), La renovacidn teatral de 1900: manifiestos y otros ensayos, Madrid,
Publicaciones de la ADE, 1998. Incluye textos de Clarin, Gaspar, Galdés, Benavente, Fabregas del
Pilar, Marquina, José Rogerio Sanchez, Bernardo G. de Candamo, Unamuno, Martinez Espada, Angel
Guerra, Pérez de Ayala, Verdes Montenegro, Gémez de Baquero, Andrenio, Alejandro Miquis, Vin-
centi, Gémez Carrillo, Zamacois, Bertran, Carner, Lluis Milld y Adria Gual.
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s6lo tuvo la fortuna de verse publicada y nunca representada, o lo fue de forma delez-
nable y por unas cuantas representaciones. Por eso es imprescindible separar clara-
mente la literatura dramdtica que se escribi6 del teatro que realmente se hacia.

Constatar que en Espafia los grupos representantes de la vanguardia cultural se han
correspondido casi siempre con las fuerzas democrdticas ascendenies no es nada
nuevo. Estas fuerzas democrético-culturales, asumiendo su papel histérico, fueron
también las encargadas de transformar en la medida de sus posibilidades el teatro es-
pafiol anterior a 1936. No es imprescindible que dicha filiacién se explicitara en térmi-
nos rotundos y concretos, sino que la actitud intelectual, la concepcidn de la cultura, la
dimension civica de quienes impulsaron aquellos proyectos puede inscribirse y definir-
se como tai. Creo que en este camino, en esta larga marcha repieta de recovecos péra-
mos de sombra, nos quedan muchos puntos que aclarar, abundantes datos que descu-
brir y constataciones que establecer para la fértil reconstruccién de nuestra memoria
colectiva.

Proyectos barceloneses

En el dmbito de las escenificaciones la situacién fue sin duda mads radical si cabe.
Los intentos de renovacién se dieron ante todo alejados del dmbito comercial, en
donde la puesta en escena transcurrfa habitualmente por territorios rutinarios. En Bar-
celona, hay que mencionar en principio las iniciativas de Felip Cortiella e Ignasi Iglé-
sias de las que he hablado anteriormente; después surgirfan los proyectos de Adria
Gual y Masriera.

Felip Cortiella, obrero tipdgrafo anarquista, creé un grupo teatral en el barrio de
Poble Sec formado por obreros con el que organizé las Vetllades Avenir. En algunas
ocasiones s¢ les unieron actores profesionales de prestigio. En la primera de dichas se-
siones se representé la obra de Octave Mirbeau Les mauvais bergers, traducida como
Els mals pastors. Representaron obras de Ibsen, antes de que lo fueran en los teatros
comerciales. En su conferencia “El teatro y el arte dramdtico de nuestro tiempo”, pro-
nunciada el 9 de enero de 1904 en el Teatro Lara de Madrid y publicada ese mismo
afio, expuso sus concepciones escénicas como vehiculo de ideas. Toda su actividad es-
tuvo dedicada a difundir sus convicciones anarqguistas.

Ignasi Iglésias (1871-1928) se habia iniciado como escritor en 1892 a la edad de
21 afos, y llegaria a componer més de cuarenta obras y a ser extremadamente popular.
Préximo a los postulados anarquistas, realizé en ¢l barrio de San Andreu de Palomar
actividades de sesgo parecido al de Cortiella, acrecentadc ¢l repertorio por su prolifica
contribucién autoral. De formacién autodidacta, siempre escribié en cataldn.

En 1898, Adrid Gual crea con un grupo de amigos el Teatre Intim, para promover
un teatro moderno que revitalizase la rutina dominante en los escenarios de su entormno.
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Desde aquel momento su actividad escénica no dejo de desarrollarse y crecer en inten-
sidad e importancia. En un principio adopt6é un perfil vanguardista y elitista, pero an-
dando el tiempo fue transforméandose hasta adquirir una cierta dimension ciudadana.
De forma més o menos continuada, el Teatre Intim va a prolongar su existencia duran-
te treinta afios, hasta 1928. En su repertorio figuran autores cldsicos, contemporineos
europeos como Ibsen, Maeterlink, Hauptmann, D’ Annunzio, catalanes de su entorno,
Galdés, Benavente y las obras del propio Gual. En 1913 se crea la Escola Catalana
d’ Art Dramatic y Gual es nombrado su director. Dicha institucin se convierte en cier-
to modo en la prolongacién escénica del Intim y en el banco de pruebas de sus renova-
dores planteamientos pedagdgicos. : ‘

Masriera con su Companyia Belluget, de la que ya he hablado, desarrollari un tra-
bajo de 4mbito mds reducido pero igualmente continuado.

El combate de Madrid

En Madrid las cosas fueron algo diferentes. No faltaron propuestas, escritos ni in-
tentos, algunos de ellos de gran interés y entidad, pero siempre tuvieron la condicion de
efimeros en su materializacion o tan sélo lograron influir en un entorno minoritario de
convencidos. Incluso en algunos casos no trascendieron el entorno familiar y de amista-
des que a ellos concurrian. La capital del Reino ha sido siempre pabulo de intrigas en el
medio escénico y espeso bofiigal de mezquindades. Con harta frecuencia se desdefi6
alli, con olimpico rictus mostrenco, el saber y se ensalzé al mercachifle, al filisteo perti-
naz, al ignorante con infulas de estar de vuelta de todo, al petulante bilioso. Dru Dou-
gherty ha estudiado la situaci6n en los afios veinte y su balance es estremecedor®. Toda
la intelectualidad literaria, teatral e incluso buena parte de la cientifica, abominaban del
teatro que se hacia. Lo consideraban ignominioso para la salud de la patria y para su
porvenir vital. Por todas partes habia un rasgamiento general de vestiduras pidiendo
tranformaciones urgentes, pero nada cambid en lo sustantivo ni tan siquiera con la lle-
gada de la Repiiblica. No habia auténticos proyectos y planes de reforma, ni un enun-
ciado de medidas imprescindibles, s6lo ideas, propdsitos y buenas voluntades.

A nadie se le ocurri6é pensar que, si no se modificaba el modo de produccién teatral
existente, era imposible que un teatro con motivaciones estéticas y sustentador de ideo-
logias progresistas, pudiera difundirse y construir su espacio propio en el tejido social.
Todas las gentes abnegadas, voluntariosas, y muchas veces de gran cultura en cuestio-
nes teatrales, miraban a Adria Gual como un ejemplo anhelado, como una luminaria
en el horizonte, como un modelo a seguir. Nunca consiguieron algo de similar enver-

8 Dru Dougherty, “Talia convulsa: la crisis teatral de los afios 207, en: Robert Lima y Dru Dou-
gherty, 2 ensayos sobre teatro espafiol de los 20, Murcia, Universidad de Murcia, 1984.
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gadura en sus pagos. Al parecer, tampoco comprendian que en eso si eran diferentes
Barcelona y quienes la habitaban.

En 1899, Benavente creé en Madrid el Teatro Artistico, en el que colabord Valle
Incldn, cuyo objetivo era representar un repertorio guiado por los intereses exclusivos
del arte y por su intencionalidad regeneracionista en toda la amplitud del término. Su
referencia mds inmediata fue, como en otros casos, el Teatro Libre creado afios antes
por André Antoine en Parfs. Entre sus propdsitos aluden a la escenificacién de obras
minoritarias y es perceptible un cierto elitismo endogdmico en sus propuestas.

En 1908, uno de los criticos mds serios y cultos que se han dado en nuestro pais,
Anselmo Gonzdlez, conocido como Alejandro Miquis, fundé el Teatro de Arte®. El
manifiesto fundacional, escrito presumibiemente por é1 mismo, comenzé a difundirse
el mes de mayo, acompafiado de las firmas de un numeroso grupo de escritores, tea-
tristas y criticos entre los que figuraban Galdés, Emilio Mario (hijo), Benavente, Valle
Inclén, Ciges Aparicio, Felipe Trigo, Diez Canedo, Jacinto Grau y mds tarde G6mez
de la Serna. Expresaban su deseo de contribuir a la creacién de un “piblico de van-
guardia”, que abriera horizontes nuevos al arte escénico del porvenir y proponfan un
repertorio abierto a tendencias muy diferentes. En su repertorio figuraron desde El es-
cultor de su alma de Ganivet, dirigida por Donato Mosterin, hasta Teresa de Clarin o
La profesion de la sefiora Warren de Bernard Shaw.

En 1910 se publica un ambicioso plan de trabajo y un organigrama en el que como
Presidente Honorario figura Benavente y como Presidente Ejecutivo Alejandro Mi-
quis. Surge de nuevo el entusiasmo colectivo y se asegura que para las préximas repre-
sentaciones el Subsecretario de Instruccién Piiblica ha cedido el Teatro del Conserva-
torio. En febrero de 1911 se inici6, tras diversos lances, la segunda tem
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paré un programa conjunto con El principe sin novia de Emiliano Ramirez Angel,
Cuento de amor de Shakespeare y ¢l entremés de Calderén El desafio de Juan Rana.
Poco después el Teatro de Arte se disolvié, quedando en la memoria cultural como re-
ferencia de futuras iniciativas.

En 1909, Benavente volvié a la carga contando con Ia colaboracion de Valle Inclén,
para poner en pie el Teatro de los nifios'. En su corta existencia de apenas un afio, re-
presentaron numerosos textos, en particular La cabeza del dragon de Valle Incldn, la
mads notable sin duda. A la vista del repertorio es fécil deducir que muchas de estas
obras s6lo eran infantiles en apariencia. Igualmente hay que resefiar la creacién por
parte del poeta y escritor escénico Francisco Villaespesa, del Teatro de Arte. Martinez

norada. Se nre-
Lyl r

* Un estudio pormenorizado en el ensayo “El Teairo de Arte (1908-1911), en: Jesiis Rubio Jimé-
nez, El featro poético en Espafia, Murcia, Universidad de Murcia, 1993.

1 Jestis Rubio Jiménez, “La renovacién teatral en el cambio de siglo: 1880-1914”, en: Eduarde
Galén [et al.], Teatro y pensamiento en la regeneracion del 98, Madrid, Fundacién Pro-RESAD, 1998.
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Sierra utiliza una vez més el mismo emblema Teatro de Arte para el proyecto que inicia
en 1916. En 1919, el critico Ricardo Baeza puso en marcha la compaiifa Atenea.

Cuando en 1926 hace su aparicién El Mirlo Blanco, asistimos a la transformacién
del teatro privado y palaciego del siglo X1x —descrito por Galdés en La corte de Car-
los IV— en teatro experimental. El Mirlo Blanco, cuyo escenario ocupaba un rincén
del comedor de la casa de los Baroja, regentado por dofia Carmen Monné de Baroja y
dirigido por Cipriano Rivas Cherif!!, reunié a un grupo de gentes de letras, miisicos y
pintores, en improvisada compafifa que interpretd para un putblico de élite algunos tex-
tos curiosos de la literatura dramdtica nacional y extranjera.

Mitad teatro de sal6n, mitad experimental, en este pequefio escenario vieron la luz
obras de indudable interés. Pero lo que més nos interesa resaltar aqui es, ante todo, el
nuevo concepto que del espectidculo y del trabajo del actor impusieron éste y otros pe-
quefios teatros, marginales al mezquino caletre teatral de la época. Caletre determina-
do e impuesto fundamentalmente por el empresario omnipotente, elemento genuino
del negocio teatral y que en la época, a juicio de un critico tan agudo como Diez-Cane-
do, era alguien

sin mas conocimientos que los practicos del hombre que vive junto a la escena, ni més an-
hele que el de una taquilla prospera y, por supuesto, sin curiosidad ninguna por las nuevas
tendencias: aventuras peligrosas frente a las cuales blasona de una seguridad solo posible
para él en los senderos conocidos. Las novedades extranjeras le atraen poco; las verdaderas
novedades, se entiende. En cambio, le han traducido o adaptado (nadic sabe los riesgos que
entran en esta palabra: adaptacién) las comedias francesas mds vulgares, no superiores a
las nacionales de tipo medio'2.

El Mirlo Blanco ofrecié cuatro programas distintos. El primero se dioel 6 y 7 de
febrero de 1926, e incluia el prélogo y el epilogo de Los cuernos de don Friolera de
Valle Incldn; Marinos vascos de Ricardo Baroja; y Adids a la bohemia de Pio Baroja.
Después se dieron obras como el esbozo sintético Didlogo con el dolor de 1sabel de
Palencia, Trance de Rivas Cherif, cuadro de gran guifiol, y Arlequin mancebo de boti-
ca o los pretendientes de Colombina de Pio Baroja, hasta Ligazon de Valle Inclan, o la
guifiolada en dos cuadros de Carmen Baroja, El gato de la mére Michel.

El caso de El Mirlo Blanco no constituyé un fenémeno aislado, sino que fue segui-
do por otros no menos dvidos de hallar un teatro distinto del drama burgués, del melo-
drama quejumbroso o de la comedieta insulsa en sus distintas degeneraciones o gra-
dos. En noviembre de 1926 se inaugura la nueva sede del Circulo de Bellas Artes que
cuenta con un teatro entre sus dependencias. El escenario es miniisculo y la platea am-

1 Juan Aguilera, “El teatro experimental como alternativa (1920-1929)”, Cuadernos de El Piiblico
(n°® 42, dic. 1989), Madrid, CDT, pp. 5-9.
12 Enrique Diez-Canedo, Obras completas; México, Joaquin Mortiz, 1968, vol. I, pp. 33-40.
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plia, cosa relativamente habitual en los que por aquel entonces se construfan. Valle In-
cldn toma la decision de dirigir un proyecto escénico que tenga como sede la sala del
Circulo, al que denomina El Céntaro Roto. Rivas Cherif le acompafia en la aventura.

En cierto modo la iniciativa es sustancialmente la transposicion de El Mirlo Blanco
a un lugar de proyeccion piblica mucho mds amplia. Escenificacién original fue la de
La comedia nueva de Moratin, que corri6 a cargo de Valle Inclin y que realizé, segin
parece, con cuidadoso empefio, sobre todo en la parte pldstica, venciendo las dificulta-
des improbas que el escenario enteco determinaba. Se estrené el 19 y 20 de diciembre
en compaiiia de Ligazdn, tal y como se habfa escenificado en el teatrito de los Baroja.
El 28 vuelve a reponerse El café, junto al Arlequin mancebo de botica. Inmediatamen-
ie estalld un conflicio enire Valie Incldn y el presidente dei Circulo, que dio al traste
con la empresa'>. ' SR '

En la casa de Rafael Martinez Romarate y de su mujer, Pilar de Valderrama, la
Guiomar de Antonio Machado, como ella misma reconocié andando el tiempo'*, se
creé Fantasio. Estaba situada en Rosales, con su terraza abierta al Guadarrama. Derri-
baron la pared del fondo del sal6n biblioteca, en donde cabian cien espectadores, para
unirlo a otra habitacion espaciosa a la que pusieron un tabladillo para convertirla en
escenario. Construyeron una embocadura y colocaron bambalinas y luces. La obra
inaugural fue EI principe que todo lo aprendio en los libros, de Benavente, que asistié
a la representacion. El buen nivel alcanzado hizo que algunos espectadores les sugirie-
ran el abandono del teatro infantil para abrirse a territorios de otra indole y asf lo hicie-
ron. En definitiva, partiendo de lo familiar trascendieron hacia lo experimental.

Asi lo efectuaron con notable empeiio representando al menos dos programas, que
comenté igualmente Diez Canedo'. El segundo, del que tenemos noticia v fecha, se
present$ en febrero de 1930. Lo integraban una comedia en cinco cuadros de Mario
Verdaguer, El sonido 13; y una “tragedia metapsiquica en tres escenas” de Rafael
Martinez Romarate, El cinto rojo, que incluia una sesién de espiritismo con trucos di-
VErs0s como aparicién de ectoplasmas, mesas giratorias, etc., muy bien resuelios.
Hubo sin duda algunos montajes mas, entre ellos el de Las aves, de Aristéfanes, adap-
tada por ellos mismos. Entre los espectadores figuraban Eugenio D’Ors, Marquerie,
Victor de la Serna, los Baroja, Manuel Bueno, Concha Espina, Enrique de Mesa, Ma-
tilde Ras, Victorio Macho, Luis Escobar y otros muchos mds. Un piiblico predominan-

13 Jean Marie Lavaud, “El nuevo edificio del Circulo de Belias Artes y El Cdntaro Roto de Valle
Inclan”, en: Segismundo (n° 21-22), pp. 237-254,

* Pilar Valderrama, Si, soy Guiomar: memorias de mi vida, Barcelona, Plaza y Janés, 1981; Juan
Antonio Hormigén (dir.), Autoras en la historia del teatro espariol (1500-1994). Volumen II, Siglo xx
(1900-1975), Madrid, Publicaciones de la ADE, 1997, pp. 1282-1287.

1% Enrique Diez-Canedo, op. cit.,.vol. V, pp.166-170.
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temente de la derecha cultivada con algunas incrustaciones de republicanismo templa-
do, que andando el tiempo segregaria a unos cuantos fascistas feroces y a otros los en-
viarfa al exilio o al cementerio. _

Martinez Romarate, ingeniero industrial, escritor e inclinado también a otras prac-
ticas artisticas, disefi6 las escenografias y la iluminacion y, posiblemente, se ocupara
de la direccién. Los figurines corrieron a cargo de Pérez de la Ossa. Aunque incorporé
a su repertorio obras de inquietud experimental, lo relevante y original de Fantasio pa-
rece deducirse de “la perfeccién de los elementos materiales”, segtin Diez Canedo. Los
efectos de luz y los juegos escenogrificos alcanzaron una rara perfeccién, “superiores
desde luego, en su estrecho marco, a los que se ven en la generalidad de los teatros pi-
blicos”. En su crénica en El Sol, del 27 de febrero de 1930, el mencionado critico afir-
maba:

El Teatro Fantasio no intenta competir con los teatros grandes ni con los pequefios.
Tiene medios propios: autores, actores, decorado, maquinaria, juegos de luz. En pocos me-
tros de espacio logra lo que otras escenas ni siquiera se proponen. Para ser excepcional en
todo, los actores saben irreprochablemente su papel, y suplen con inteligencia lo que sélo
se adquiere a fuerza de “tablas”. No aspira a mantener largo tiempo las obras en el cartel;
pero una representacion no le basta, y nuevos grupos de invitados aspiran a conocer lo que
aplaudi6 el primero. Se toma descansos larguisimos. Pero es para no sentar plaza de profe-
sional; ni siquiera de aspirante a profesional.

A mi modo de ver el comentario es de sobras elocuente.

En el otofio de 1928, Rivas Cherif pone en marcha su proyecto mds personal, El
Caracol. Algo habia aprendido de pasadas experiencias fallidas: era necesario disponer
de un local estable, que garantizara la continuidad. Alquilé una sala en el nimero 8 de
la calle Mayor, a 1a que puso el nombre de Rex'®. La iniciativa adquirird un tono deci-
didamente vanguardista y modernizador'’.

El 28 de noviembre hizo su presentacién piblica con el prélogo de Lo invisible, de
Azorin, interpretado por el propio autor; y dos partes de la citada trilogia, Doctor
Death de 3 a 5y La arafiita en el espejo; para finalizar se puso en escena Un duelo (El
oso), de Anton Chejov, como homenaje al Teatro de Arte de Mosci que celebraba su
trigésimo aniversario. El 6 de diciembre ofrecieron una velada poética y musical: Des-
pedida a Rubén, en homenaje al poeta nicaragiiense. El 19 de ese mismo mes se pro-
dujo su estreno de mayor envergadura, Orfeo, de Jean Cocteau, con escenografia de
Bartolozzi y la direccién e interpretacion del personaje protagénico por parte de Rivas
Cherif. Magda Donato (Carmen Eva Nelken) como Euridice y Gloria Martinez Sierra

16 Iuan Aguilera, art. cit., pp. 8-9. Rivas sefialarfa mds adelante que CARACOL corresponde a las
siglas de sus aspiraciones: Compafifa Anénima Renovadora del Arte Cémico Organizada Libremente.
7 Enrique Diez-Canedo, op. cit.,.pp. 159-165.
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como La Muerte, destacaron en su labor. A ritmo vertiginoso, el 29 presentan el didlo-
go filoséfico moral de Juan Valera, Asclepigenia, precedido de una conferencia de
Manuel Azafa, junto a Diio, de Paulino Masip, y Si creerds tii que es por mi gusto, de
Benavente.

El 5 de enero del 29, se produce el segundo de sus grandes esirenos, Un suefio de
la razon, del propio Rivas Cherif. A pesar de la temdtica para entonces escabrosa, ob-
tiene una excelente acogida entre el piiblico adicto. El siguiente programa tenfa previs-
to escenificar El amor de Don Perlimplin, de Lorca, y Las nueve y media, de Suirez
de Deza. La presentacién estaba prevista para el 6 de febrero. Ese dfa fallecié Maria
Cristina de Habsburgo, madre del Rey, y se decreté luto oficial, Rivas no quiso respe-
tario por considerar que la suya no era una representacion a taquiila sino de abono, a
consecuencia de lo cual el gobierno clausur6 el teatro arguyendo el incumplimiento de
la orden de luto oficial. El Caracol habia fenecido.

En 1933, Pura Madrtua de Ucelay creé el Club Teatral de Cultura que pronto se
convertiria en Club Teatral Anfistora, grupo de lo que entonces se denominaba de “afi-
cionados™ simplemente porque no pertenecian al segmento comercial del teatro. Su
objetivo era una vez mds, como hemos visto en casos anteriores, difundir el teatro mo-
derno. Lorca conocié a Pura Madrtua en 1932 y participé activamente en la iniciativa.
Le habia prometido ademads que si conseguia rescatar de la Jefatura de Policia de Ma-
drid los ejemplares de Don Perlimplin confiscados en 1929, no sélo escenificaria la
obra sino que haria lo propio con La zapatera prodigiosa'®. La recuperacién se produ-
Jjo y Federico ensayé durante varios meses ambas obras que se estrenaron por el Club
Teatral en el Teatro Espafiol de Madrid, el 5 de abril. El personaje de Perlimplin fue
interpretado por Santiago Ontafién. El 25 de enero de 1935, el Club Anfistora repre-
sentd Peribdfiez y el comendador de Ocafia de Lope de Vega;, mds tarde Liliom, de
Molnar. Ensayaron igualmente As{ que pasen cinco afios, en los inicios de 1936, pero
no llego a estrenarse. Proyectaron asi mismo escenificar Los titeres de cachiporra, que
lo fue de forma péstuma, tras el brutal fusilamiento del escritor por los insurrectos
franquistas.

En 1936, los hijos de la escritora Isabel Oyarzdbal de Palencia, que utilizé el seu-
donimo de Beatriz Galindo, organizaron en su casa un teatro de cdmara al que denomi-
naron El Tingladillo. Sélo se dieron dos programas y apenas existen noticias sobre su
funcionamiento. Sabemos que alli se representé La mujer que no conocié el amor, de
la propia Isabel de Palencia. Nos ha llegado igualmente que, ademds de los hijos del
matrimonio, Marisa y Cefito, intervinieron en los repartos Victoria Casares Quiroga
—hija del futuro Presidente del gobierno de la Reptiblica—; Paz, Sara y Marfa Luisa

'8 Yan Gibson, Vida, pasion y muerte de Federico Garcia Lorca, Barcelona, Plaza & Janés, 1998,
p. 416,
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Vilches, hijas del afamado actor Emesto Vilches; y Carmina Llopis, sobrina del subse-
cretario de Educacion. En sus Memorias publicadas en Estados Unidos y en inglés, la
escritora recuerda que Azafia, Casares Quiroga, Marcelino Domingo y Fernando de los
Rios, fueron espectadores de aquellas veladas!®,

Vocacion de experimentar

La némina de proyectos experimentales aqui resefiada, no agota en absoluto todas
las que se dieron en los treinta y seis primeros afios del siglo, pero si he intentado
enunciar cuando menos las mds significativas. A la vista del conjunto, es factible
aventurar ciertos rasgos comunes al mismo. Ajenos como eran al mercantilismo tea-
tral, estas iniciativas tuvieron libres las manos para experimentar, introducir nuevos
textos, renovar la escenografia y la iluminacién, etc. Se apartaron de la férmula del
“teatro de aficionados” utilizada como engafiaocios y abrieron nuevos caminos al arte
del teatro. En otro de sus certeros articulos, Enrique Diez-Canedo dice que

se trata en verdad de un teatro que no es de aficionados. Mds bien es todo lo contrario. Los
aficionados son personas muy simpiticas y respetables que gustan poner privadamente en
escena lo mismo que se aplaude en piiblico a las compafifas formales. El teatro que podia
salir de la repeticion de unas cuantas fiestas como la de los sefiores de Baroja, seria, cabal-
mente, un teatro apenas representado, desdefiado un poco, tal vez, por los teatros grandes.
Serfa al pronto entretenimiento, y quiza luego el circulo se ensanchara lo bastante para per-
mitir, frente al teatro grande, y sin disputarle su vuelo industrial, ni aun sus propios atracti-
vos, un teatro pequeiio, libre, vivo, que fuera germen de piblicos més exigentes en materia
de arte que los grandes piiblicos de ahora®®,

Estas palabras no dejan lugar a dudas respecto al cardcter forzosamente elitista de
la experiencia, pero tienen un enorme interés profesional. Un critico del prestigio y
agudeza de Diez-Canedo establece una clara separacién entre teatro de aficionados,
teatro industrial y teatro artisticamente independiente. Repasando algunos documentos
de 1a €poca, no es dificil observar la notable diferencia existente entre los espectdculos
servidos en los teatros comerciales y las puestas en escena llevadas a cabo por j6venes
directores en los mintdsculos escenarios privados. Las innovaciones en el juego escéni-
¢0, la escenografia o la iluminacidn se plantearon siempre a este nivel con la indiferen-
cia casi absoluta de los que se consideraban profesionales®'.

! Isabel Oyarzibal de Palencia, Didlogos con el dolor, ed. de Carlos Rodriguez Alonso, Madrid,
Publicaciones de la ADE, 1999,

2 Enrique Diez-Canedo, op. cit.,.vol. IV, p. 150.

! En el ndmero de 1a Enciclopedia Grdfica antes citado, se recogen muchas fotografias de salas de
espectéculos y montajes extranjeros. De entre los espafioles sélo incluye, en cuanto a los profesionales,
una puesta en escena de Sanfa Juana, de Shaw, interpretada por Margarita Xirgu, concentrando toda su
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Teatro popular y renovacién escémica

A este grupo de teatros privados hay que afiadir uno de los fendmenos cultorales
mas importantes que se dieron en Espafia en la inmediata posguerra mundial: La Es-
cuela Nueva® y la compaiifa que se cre6 con su ayuda. Nifiez de Arenas, director de la
primera, pidié a Rivas Cherif que se encargara de la segunda, que contaba con la
ayuda del propio Valle-Incldn. Por lo que tenia de obra social y educativa tendente a
reunir cultural y civicamente al obrero y al intelectual, La Escuela Nueva llevaba a
cabo una actividad de masas. El teatro surgido bajo su inspiracién debia reunir los
principios estéticos de los teatros de élite, pero instrumentalizados para un piblico de
esas caracteristicas. Rivas Cherif dio pruebas de un enorme talento al calibrar el papel
historico de su tarea cultural: por primera vez aparecia en Espafia un teatro dirigido al
proletariado de dimensiones tan ambiciosas.

En el nimero 11 de La Pluma, Cipriano Rivas plantea su critica en estos términos:

Nacidos los teatros de arte del deseo de libertar la dramética de la injusta tirania de em-
presarios y logreros, el uso y el abuso que de tal calificacién se ha hecho de veinte afios a
esta parte ha derivado su concepio pristino a cierta acepcion vulgar, segin la cual tanto
vale decir teatro artistico como aburrido, en fuerza de deducir erréneamente la calidad de
una representacion escénica en razdn inversa del gusto del ptblico. Cosa que sobre no ser
siempre verdad, nunca es eficaz. Procede el error de ia persistencia en esa fe estética o es-
teticista, cuya boga ha malogrado tantos ingenios, que ve en la creacidén artistica la obra de
un espiritu superior, asequible tan sélo a un grupo selecto de la humanidad, en el que ape-
nas cabe algunc de sus contempordneos, desligada de toda emocidn social e incomprensi-
ble desde luego para el gran piiblico... [...] Fandar un teatro nuevo significa coastituir una
cooperacidn espiritual, en que autores, cdmicos y puiblico, mas que la complacencia en un
especticule perfectamente realizado, se propongan la contempiacién en cada ensayo de un
ideal inacabable de tan vivo.

Estas ideas intenté llevarlas a la prdctica con una compaififa formada por actores bi-
sofios, pero ideoldgica y culturaimente unidos en la misma empresa. En 1920, la repre-
sentacién de la obra de Ibsen Un enemigo del pueblo, en el Teatro Espafiol, con moti-

atencion en los teatros intimos o compafias privadas. Hay dos fotos de otras tantas obras (Las aves de
Arist6fanes, v El sonido 13 de Mario Verdaguer) puestas en escena por Fantasio; tres montajes de
Adria Gual, con su Escuela de Arte Dramadtico de Barcelona, y muchas otras de los trabajos de Luis
Masriera al frente de su Companyia Belluget, a la que Enrique Estévez Ortega, autor de la monografia,
llama todavia de aficionados.

22 T.a Escuela Nueva fue creada por don Manuel Nifiez de Arenas en 1911, De 1919 a 1921 se in-
corpora a ella Rivas Cherif, para llevar las actividades teatrales y renovar el concepto de ieatro popular,
situdndolo al nivel dominante en los teatros socialistas europeos. En 1923, al marchar al exifio Nifiez
de Arenas, la “Escuela’ comenz6 a declinar, desapareciendo finalmente tres afios después. Véase ¢l ca-
pitulo 9 de: Manuel Tuiidn de Lara, Medio siglo de cultura espariola, Madrid, Tecnos, 1970.
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vo del Congreso de la Unién General de Trabajadores (U.G.T.), constituyé un éxito
enorme que le llevé a afirmar: “Esta representacion ha revelado hasta qué punto es
fécil la regeneracion de nuestra escena a base de actores y espectadores no contamina-
dos por ¢l ambiente”?, :

-Mis tarde representaron en el Atene() Consejos de Hamlet a los comicos, Jinetes
hacia el mar de Synge, La guarda cuidadosa de Cervantes, El rey y la reina de Tagore
y Manolo, de Ramén de Ia Cruz. El 2 de mayo de 1921 se ofrecié el dltimo programa
en el que se estrend la obra de Luis y Agustin Millares, Compafierito, acompafiada de
las de Synge y Cervantes ya citadas. De forma un tanto rocambolesca, el Teatro de la
Escuela Nueva vio prohibido el estreno de La voz de la vida, de Hjalmar Bergstrgm,
previsto para el 17 de junio en el Teatro Espaiiol de Madrid. Se represent6 en el Ate-
neo a manera de desagravio, pero el lance supuso la clausura del proyecto.

Aparte del Teatro de la Escuela Nueva, que quiso reproducir en cierta medida los
principios “populares” de Firmin Gémier y Otto Bhan, las otras compaiifas tienen en
comun el dirigirse a un piiblico minoritario, conocedor, deseoso de ver y sorprenderse
ante las nuevas técnicas utilizadas. ;Podrian haber existido de otro modo? En tanto la
cultura era expresién de una conciencia de clase, no pudieron rebelarse contra la tradi-
cion teatral existente sino a costa de dirigirse a los circulos intelectuales mds avisados
y curiosos, que apenas sobrenadaba sobre una oligarquia econémica abotargada de ca-
vernicolismo, ignorancia y rabiosos sentimientos antipopulares.

Todas estas iniciativas abrieron el camino a las que iban a proponerse en el periodo
republicano. El propio Rivas Cherif fue nombrado en 1935 director de la seccién tea-
tral del Conservatorio y cre6 el Teatro Escuela de Arte (T.E.A.) con sede en el Teatro
Espaiiol de Madrid. Citaré adem4s experiencias populares como las de La Barraca o el
elenco de la Misiones Pedagégicas y la aparicién de algunos grupos de teatro de agit-
prop, aunque sus objetivos y realizaciones fueran muy diferentes. De estos tiltimos
destaca por su entidad y vitalidad el que dirigia César Falc6n, denominado Nosotros.
Incorporaron un nuevo repertorio y soluciones renovadoras en algunos casos de la ex-
presion y la sintaxis escénicas.

* “Divagaci6n a la luz de las candilejas”, en: La Pluma (vol. 1°, agosto 1920), pp. 113-119. Yaen
estos momentos, Rivas Cherif propone algunas soluciones para resolver la marcha hacia un teatro po-
pular: “Mientras subsista la organizacién actual de la sociedad, corresponde al artista mantener el
fuego sagrado del arte puro, es decir, trascendente. Para ello es preciso Iuchar sin tregua contra el reba-
Jjamiento industrial del teatro. Hay que crear la escena, organizar espectdculos al aire libre, fundar coo-
perativas de c6micos y autores en sustitucin de las empresas explotadoras del negocio teatral, reedu-
car al cémico y al espectador, libertindolos de los hébitos adquiridos en una rutina ayuna de ideal.”
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Tras la victoria franquista en la guerra civil, se impuso en Espafia una dictadura de
corte fascista a la manera de las de Italia o Alemania. Su componente local lo aportaba
la imposicidn absoluta y estricta del denominadc nacicnalcatolicisme y ¢l retorne a
todos los atavismos propios de los regimenes de vasallaje. Toda la actividad de los es-
tudiantes universitarios quedé enmarcada en el Sindicato Espafiol Universitario, de
adscripcion obligatoria para todos.

Durante casi veinte afios, los teatros universitarios padecieron una notable carencia
de continuidad, posibilidades materiales y, con frecuencia, de criterios. En ccasiones
aportaron alguna novedad en cuanto al repertorio, pero no menudearon. La situacién
iba a modificarse notablemente a fines de los cincuenta: En la universidad espafiola se
habia iniciado un movimiento de rebeldia contra la dictadura que aunque todavia inci-
piente, comenzaba a adquirir aliento y forma. Causa fundamental la constitufa el hecho
de que las nuevas promociones estudiantiles habfan nacido posteriormente a que la
guerra civil finalizara.

En los afios sesenta, los teatros universitarios se propusieron implicitamente unos
objetivos que superaban con mucho los de elencos similares. Plantearon la ampliacién
del repertorio, rescatando obras del pasado o incluyendo titulos contempordneos; desa-
rrollaron concepciones estéticas apenas transitadas o desconocidas en nuestro pafs por
aquel entonces; se preocuparon activamente por su formacién como actores, directo-
res, escendgrafos, ete. Quizds no fueran todos sus integrantes participes de semejantes
supuestos, pero un andlisis ponderado de su ejecutoria asf nos lo muestra®. Paralela-
mente y sin que mediara un proyecto programatico consecuente, se erigieron en escue-
las de recuperacién civica, de ideologizacion y de impregnacion del sentido de la cul-
tura en la reconstruccién de la democracia.

Uno de los episodios mds elocuentes de dicho proceso fue, a mi modo de ver, una
reunion en la que se dieron cita numerosos directores y actores de los diferentes elen-
cos existentes. La dialéctica que se gener6 y el escaso conocimiento que de aquello se
tiene, me inclinan a centrarme en dicho episodio como recuerdo y homenaje.

En diciembre de 1963, el Departamento Nacional de Actividades Culturales del
SEU reunié en Murcia a los representantes de las diferentes compaiifas estudiantiles,

2 La bibliografia respecto a la historia de los teatros universitarios no es muy amplia. Menudean arti-
culos diversos de opinién o comentario, pero escasos balances analiticos. En cualquier caso citaré: Juan
Antonio Hormigdén, “Del teatro universitario a los teatros independientes”, en: Teatro, realismo y cultura
de masas, Madrid, Cuadernos para ¢l Didlogo, 1974, pp. 120-138; Manuel Aznar Soler [et al.] (coord.),
60 anys de teatre universitari, Valéncia: Universitat, 1993; Luciano Garcia Lorenzo {ed.}, Aproximacion
al teatro espafiol universitario (TEU), Madrid, CSIC, 1999; Jesis Rubio Jiménez (coord.), Teatro univer-
sitario en Zaragoza {1939-1999), Zaragoza, Prensas Universitarias de Zaragoza, 1999,
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para realizar un curso de formacién y sentar las bases de reestructuracion del Teatro
Universitario. Por su amplitud y lo que allf sucedid, la cita iba a convertirse en un hito
de singular calado para las propuestas de renovacién del teatro en Espafa. _

Las Jornadas resultaron sibitamente interesantes en varios sentidos. En primer
lugar por un seminario de direccién impartido por Alberto Gonzélez Vergel —todavia
impresionado por la demostracién teatral del Berliner Ensemble—. Guardo un imbo-
rrable recuerdo de aquellas lecciones en las que, al menos yo, aprendi muchas cosas.
Por otra parte, sus pldticas suscitaron el debate entre la dramaturgia ilusionista, forma-
lista y psicologista y otra de cardcter objetivador, criticorealista ¢ historizadora. La
consecuencia fue que se instaurara una confrontacién y se dividiera en dos bandos el
cénclave: por un lado los defensores del “arte por el arte”; frente a ellos los que busca-
bamos una més amplia perspectiva y conexién entre el teatro y la sociedad de nuestro
tiempo. En esta disyuntiva se mantuvieron las conversaciones. Durante una semana
discutimos enconada, pero admirablemente, sobre la gran problemaitica del Teatro
Universitario y la sociedad espafiola: reforma de estructuras, funcionamiento interno y
nacional, métodos de trabajo, repertorios, cursos de formacién, seminarios, prospec-
cién de un nuevo publico, subvenciones, publicaciones teatrales, direccién y orienta-
cién, en fin, de la dramaturgia de nuestra época.

Puedo contar todo esto en primera persona porque estuve allf en tanto que director
del Teatro Universitario de Zaragoza e intervine de manera muy activa en las discusio-
nes, y desde luego me hice notar. Como suele suceder en este tipo de tenidas, todo lo
que rodea al evento tiene tanta importancia o mds que las sesiones reglamentarias. Que
yo recuerde, vinieron a dar conferencias Cayetano Luca de Tena y Alfredo Marquerie,
que pusieron més bien la nota pintoresca a nuestras preocupaciones. También acudié
Antonio Malonda, joven actor y pedagogo solvente ya entonces, que imparti6 un breve
seminario sobre expresién corporal que nos parecié apasionante a todos.

Entre los asistentes estaban Vicente Amadeo Ruiz y Aitor de Goiricelaya, que diri-
gian el TNU y eran los sustentadores técnicos del encuentro. De Madrid acudié un
chico sonriente y simpético que se llamaba Enrique Ximénez de Sandoval; otro maés
dicharachero y enunciador de citas diversas, Carlos Rodriguez Sanz; uno un poco mds
serio y retraido que hacfa teatro en la Escuela de Cine que atendia por Manolo Gutié-
rrez Aragén, y un cuarto, Juan Luis Ramos, de bastante calado intelectual, que fue el
primero que me hablé de un importante libro de Lukécs, Asalto a la razdn, que yo no
habia oido mencionar. Hice con él muy buenas migas y no volvi a verlo nunca mds.
Acudieron igualmente David Ladra, José Luis Garcia Alonso, Fernando Almena, Car-
los Pérez de Muniain, Pegerto Blanco y otros representantes capitalinos con los que
tuve menos relacion.
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También vivaqueaban allf un joven autor de Valencia, Manuel Bayo, y José Luis

Gil de la Calleja, que era director, al igual que Joaguin Arbide, de Sevilla, o Luis Ale-
many, de Tenerife. Del distrito de Valladolid, aunque de procedencia vasca, recalé en
el encuentro Javier de Echevarrieta, con el que no crucé ni una palabra. Mi memoria
no guarda ni tan siquiera un borrén de su rostro. Segiin me dicen los que hablaron con
€l, se mostrd siempre muy reservado. Andando el tiempo fue uno de los fundadores de
ETA y el primer muerto en accién de aquel grupo, armado por aquel entonces, conver-
tido hoy en banda de asesinos y extorsionadores que avergonzarian sin duda a aquel
muchacho inteligente y generoso. De Murcia nos acompaiiaba su director, José Anto-
nio Parra, y Jos€ Manuel Garrido. Hube otros muchos més, hasta ochenta, Cuyos nom-
bres se me despintan.
- Las jerarquias del SEU se mantuvieron al margen: apenas intervenian, escuchaban
en silencio y apoyaron implicitamente las posturas mas democratizadoras. En lo suce-
sivo, todo el armazon nacional del Teatro Universitario estarfa dirigido y estructurado
por una Comisién permanente, formada por estudiantes y refrendada democraticamen-
te. Esta comisién se renovarfa cada cierto tiempo, siempre por decisién de los demds
miembros, teniendo como principal misién poner en pie y llevar adelante un aparato
administrative, técnico y teérico que garantizase la reforma y funcionamiento del T.
U. Dicha Comisién permanente fue votada alli mismo, saliendo elegidos por aclama-
cion Carlos Rodriguez Sanz, Enrique Ximénez de Sandoval, Alberto de la Hera, profe-
sor ya entonces de la Universidad de Navarra, y quien esto escribe. Durante cuatro
dias trabajamos denodadamente para redactar un documento en ¢l que se plasmaran las
opciones y la voluntad de los allf reunidos, y en el que se expusieran las bases teéricas
de toda la reforma posterior. Este texto iba a concretar en sus doce puntos las distintas
causas que influian en la actual situacién del teatro en Espafia y aclaraba las posibles
vias de solucién®. La Declaracién de Principios decia asf:

...Los fines con que el Teatro Universitario se inici6 estdn rebasados y es preciso fijarle
nuevas metas para que le devuelvan su razén de ser: constituir el frente de avance del fe-
ndmeno teatral en Espafia.

Por tanto, los universitarios reunidos en estas primeras Jornadas de teatro:

1. Declaramos que ¢l teatro es un fenémeno estético con una preocupacién fundamen-
talmente social de signo didéctico.

2. Consideramos que el teatro en Espafia no sirve al momento histérico en que vive,
siendo absolutamente imprescindible una renovacién teatral que sélo la Universidad est4
en condiciones de realizar.

% Ver el informe oficial en la “Memoria del Departamento Nacional de Actividades Culturales del
S.E.U.”, curso 1963-64. La revista Primer Acio publicé un articulo sobre ias Jornadas, firmado por va-
1108 congresistas, en su nimero 49 (pp. 9-11).
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3. Sin embargo, estimamos que el Teatro Universitario, hoy, técnica, cultural, estética y
socialmente no alcanza la altura implicita en sus presupuestos.

4, Conscientes de todo ello, asumimos la responsabilidad de efectuar esta renovacion.

5. Creemos que el publico es el protagonista del teatro.

6. En consecuencia, rechazamos el monopolio de una clase sobre el teatro; urge recu-
perar a la clase trabajadora de nuestra época como pblico teatral.

7. Se impone; por tanto, una revision del repertorio dramatico en funcidn de este nuevo
piiblico; es decir, un nuevo teatro para un nuevo piiblico: un teatro popular.

8. El teatro popular responde a un concepto teatral en el que debe tomar cuerpo la men-
talidad universitaria,

9. Afirmamos que una ampha libertad de expresion es caracteristica esencial del queha-
cer universitario.

10. No aceptamos los condicionantes de todo tipo que pesan sobre la direccion escé-
nica.

11. Exigimos a los directores y actores un nivel de preparacion que les permita respon-
der al compromiso social que entrafia el fenémeno dramatico.

12. Todo lo anterior supone una total reestructuracion de las normas y los fines del
Teatro Universitario.

En Murcia, a 21 de diciembre de 1963.

Creo que era la primera vez que un documento firmado por un numeroso grupo de

estudiantes y refrendado por la jerarquia politica del SEU, postulaba una interpretacién
tan radical del momento presente. Cuando los doce puntos fueron aprobados por una-
nimidad, creimos que algo importante estaba sucediendo en nuestro teatro.

Esta declaracién de principios fue completada por un segundo documento: Bases

para una reestructuracion del T. U., en el que se analizaban paso a paso los distintos
niveles de la practica teatral y se formulaban las soluciones posibles para su global re-

construccién. Este nuevo documento se subdividia en los apartados siguientes:

. Estabilidad (de las organizaciones del T. U.).

. Jornadas de teatro (periodicidad y temdtica).

. Comisidn permanente (funciones y atribuciones).

. Planificacion, control y ayuda (autogestién y colaboracion).
. Universidad y teatro (relaciones reciprocas).

. Linea a seguir (repertorios, teatro y sociedad).

. Formacién e informacién (publicaciones y cursos).

. Cdtedra de teatro, censura y medios de difusion.

. Colegios Mayores (compaiiias de T. U.).

10. Subvenciones.

11. Gastos y locales (nuevos teatros, presupuestos, etc.).
12. Cldusula final (aplicaciones de estas normas).

W 00 ~1 N B W N e

67




Juan Antonio Hormigdn

- Como puede apreciarse a través de los titulos, los temas eran muy amplios. En la
mente de todos estaba presente la idea de lo imprescindible de esta transformaci6n y
su necesaria coherencia globalizadora para llevarla a cabo. Cada vez que he tenido que
releer tanto la Declaracion de Principios como las Bases para la reestructuracion del
T.U., me sorprende la claridad, precisién y pertinencia de lo que en ellas quedo refieja-
do, incluso si su aplicacién era imposible. Algo similar sucedié con las conclusiones
de las Reuniones de Salamanca en torno al cine, y han pasado a la historia. Tampoco
deja de ser inquietante que lo que alli se enuncié siga siendo valido en primera instan-
cia, y que muchas de las reformas que se proponfan esperen su adecuado desarrollo
que 1o se ha dado. En este sentido, la memoria que conservo de las discusiones inter-
nas entre Alberto, Carlos, Enrique y yo mismo, me gratifican extraordinariamente por-
que pienso que tuvimos perspectiva histérica, aigo que ahora escasea tanto y se elude
en lo posible de cualquier planteamiento.

La prensa acogi6 de forma diversa ambos documentos. Algunos periddicos los si-
lenciaron, otros hicieron una simple resefia, los menos los alabaron. La ciudadania
supo muy poco o nada de todo esto. En el fondo quizés tenfa menos importancia de lo
que pretendiamos. El tiempo vino a demostrar que los 4nimos se habian enfriado; que
muchos, acaso por miedo al ridiculo ¢ a la demostracién de su ignorancia, se habian
plegado a dar su aprobacién aunque estuvieran dispuestos y persuadidos a no llevar
adelante ningtin punto de los allf resefiados. Las actividades posteriores lo corrobora-
ron en un altisimo tanto por ciento de los casos. La Declaracion de Principios era un
acto de rebeldia y una especie de proclamacién de mayoria de edad de los universita-
rios espafioles. Los documentos fueron, finalmente, papel mojado y la Reestructura-
cidn dejd paso mads tarde a una recrudecida inmovilidad.

Con el concurso de maniobras sucias, traiciones y deslealtades que en otro lugar he
explicado pormenorizadamente, cn febrero de 1965 fui cesado como director del TEU
zaragozano. Hace mucho tiempo que estoy convencido de que ciertas cosas negativas
o dolorosas que nos hacen pueden sernos benéficas a corto o medio plazo. Mi cese
como director del TEU lo fue. Las contradicciones que existian entre los sectores de-
mocraticos del estudiantado y la estructura del sindicato, se agudizaron extraordinaria-
mente. Los universitarios mds activos y- perspicaces decidieron en un breve lapso
abandonar las plataformas que el SEU mantenfa, que habian sido utilizadas tanto para
el desarrollo de actividades en diferentes.terrenos como para generar una conciencia
democrética. Sin ellos, toda la estructura se vino abajo, tan inexistente era el partido de
los seuistas originarios.

En la primavera de 1965, mds de cincuenta Facultades y Escuelas Especiales se
desvinculan del SEU e inician su autogestién. Tuve el honor de asistir como consejero
de curso a la reunién de la Cdmara de la Facultad de Medicina de Zaragoza, presidida
por el profesor Pi€ Jordd, y votar con la abrumadora mayoria nuestra separacién del
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Sindicato obligatorio. El clima era de tanta conviccién y seriedad que al concluir los
debates el profesor Pié Jord4 coment6: “Se han comportado ustedes como si fueran el
parlamento sueco”. La voluntad de muchos estudiantes era sin embargo la de construir
un sindicato independiente del Movimiento franquista. De éste proceso nacerfa en el
curso siguiente el Sindicato Democritico.

En un contexto tan febril y apasionado el porvenir de los teus, que habian sido con
frecuencia importantes ndcleos de promocién del pensamiento critico, la difusién cul-
tural e incluso el compromiso con el combate democritico, se tornd incompatible res-
pecto a su dependencia de un SEU que era repudiado y rehuido por doquier. Todavia
se convocé un nuevo Certamen de Teatro Universitario en la primavera de 1965, que
tuvo a Salamanca como sede. A los diez minutos de iniciarse la primera representa-
ci6én, que correspondia al TEU de Peritos Industriales de Madrid, estalla un formidable
griterfo, hay protestas e incluso insultos, asi como lanzamiento de proyectiles vegeta-
les. El director, Pérez de Muniain, sale a escena: “Yo he venido aqui a hacer teatro
—1le dice al ptiblico—, no a congraciarme con nadie. Si queréis, nos vamos”. Se fueron.
Nadie actu6 después y el Certamen fue suspendido. jFelizmente no estabamos allf!

v

Con esto concluyo. Los tres episodios descritos, unos de extensa amplitud, otros
apretados en el tiempo, no son marginales ni tenfan vocacion minoritaria. Fueron las
condiciones existentes en la sociedad espafiola y el sentido y lugar reservado a la cul-
tura, los que provocaron dicha sensacién. No es posible comprender el derrotero del
teatro espaiiol del siglo XX, de eso estoy seguro, sin tenerlos presentes. A ellos como a
otros muchos que se pretende confinar con frecuencia en el olvido, mediante la préacti-
ca denodada de la desmemoria. Mientras me queden fuerzas y entusiasmos suficientes,
pelearé contra esa actitud que conduce fatalmente a la repeticién grotesca del pasado
nefando. Que ustedes lo vean.

% o






