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Editorial

Presentamos ahora este segundo nimero de nuestro boletin anual, con el de-
seo de continuar sirviendo a la difusién de la historia de nuestras artes escéni-
cas, asi como a un mejor conocimiento de la labor desempefiada por el Museo
Nacional del Teatro en todo lo relacionado con la conservaciéon y divulgacion de
los materiales y documentos relativos a estas disciplinas.

El nimero se abre con la crénica de un afio marcado por la pandemia del co-
ronavirus, a través de una panoramica general, de los cambios en la coleccién,
del incremento de los fondos a través de las donaciones, del didlogo con otras
instituciones mediante préstamos e intercambio, asi como del trabajo de la bi-
blioteca vy el archivo.

José Luis Collado inaugura el apartado dedicado a las colaboraciones con un
articulo homenaje al desaparecido escendgrafo, figurinista y director teatral vy
cinematografico Gerardo Vera, con motivo de la exposicion organizada por el
museo que pudo verse en Almagro entre los meses de julio y noviembre.

Las recientes donaciones y depdsitos recibidos por el museo son el hilo con-
ductor de los textos de Julio Fraile Mufiumer, Isabel Maria Alba Nieva y Carmen
Arribas. Fraile, sobrino-consorte deVicente Escudero, nos regala un elogio del
eminente bailarin y coredégrafo. Por su parte, Isabel Maria Alba Nieva glosa la
historia del “Teatro de los Nifios” del escritor, dramaturgo y empresario teatral
Gregorio Martinez Sierra, a través de la obra La muerte del dragén (1923), de
Pedro Murioz Seca. Finalmente, Carmen Arribas nos habla del bailarin, coreé-
grafo y maestro de danza estadounidense Arnold Taraborrelli, con motivo de la
donacién al museo de la colecciéon pictérica Romance en Roma.

En otro orden, Gabriel Quirds nos cuenta su experiencia como investigador en
el archivo, y Raquel Racionero Nurez propone las tareas de conservacion sus-
ceptibles de ser llevadas a cabo sobre los muriecos de ventriloquia de Eugenio
Balderrain Santamaria, “Balder”, uno de los primeros maestros de este arte en
Espafa, que pertenecen a la coleccién del museo. Las labores de cuidado y pre-
paracion de indumentaria proveniente de colecciones museisticas para exposi-
ciones, son el tema del articulo de Bérengere Ruffin C. de Lesser que colabord en
la preparacion de los trajes mostrados en la exposicidon de Gerardo Vera.

Esperamos que este numero sea del agrado de todas aquellas personas inte-
resadas en el mundo de las artes escénicas y en la historia de nuestro teatro, y
les anime a conocer el museo, o suponga una renovada oportunidad para volver
a acercarse a él



Crdonica de un relanzamiento

FRANCISCO JAVIER SANCHEZ

Empecemos con una panoramica

Como en el caso de otras institu-
ciones, el afio que ahora termina ha
estado sembrado de dificultades para
desarrollar el trabajo que el Museo
Nacional del Teatro lleva a cabo. La
pandemia del coronavirus obligd a po-
ner en marcha mecanismos que per-
mitieran seguir acercando al publico
la historia de nuestras artes escéni-
cas. Ahora que los apuros parecen ha-
ber cedido el espacio a una renovada
normalidad, es hora de hacer balance
de nuestra labor en este 2021.

El afio dio comienzo con una breve
reapertura del museo, pues 14 dias
mas tarde las circunstancias obliga-
ron de nuevo al cierre hasta el 12 de
febrero, en que volvié a abrirse con
el 30% del aforo. Los impedimentos
de la actualidad desfavorable fueron
motivo de que se trataran de poner
en marcha nuevas iniciativas. En
este marco se inscriben las visitas
virtuales teatralizadas, estrenadas
con motivo del Dia Internacional de
los Museos, un intento de acercar
los fondos de la exposicién perma-
nente a los centros escolares, por
medio de una amena contextualiza-
cién llevada a cabo por personal del
museo.

-_— o — -

Paulatinamente ha sido posible re-
cuperar un funcionamiento mas nor-
malizado, y asi a mediados del mes
de junio las actividades retornaron al
centro con la presentaciéon del libro
Bajo la nieve, de Angel Luis Moraga,
en el claustro. En el mes de julio se re-
anudaron las visitas guiadas que lle-
van a cabo nuestros voluntarios cultu-
rales, y fue también en ese momento
cuando el INAEM, en paralelo con la
resolucion de la Direccién General de
Bellas Artes para 14 museos estata-
les, establecid la gratuidad de la visita
hasta el 30 de septiembre.

También en este mismo mes, como
es norma, se inaugurd la 442 Edicién
del Festival Internacional de Teatro
Clasico de Almagro, en el que el mu-
seo, siguiendo la tradiciéon, participd
con la exposicion “El teatro de la vida:
Gerardo Vera”, dedicada a la figura del
fallecido escendgrafo, figurinista y di-
rector teatral y cinematografico, y que
pudo verse en la Iglesia de San Agus-
tin del 1 de julio al 1 de noviembre. La
exposicion constituyé un homenaje a
este artista multifacético prematura-
mente desaparecido también a causa
del Covid, proponiendo un sugestivo
itinerario por su trabajo representado
por gran numero de piezas originales,

[Fig. de cabecera]

La planta baja del museo vista desde
el vestibulo.

Fot. José Carlos Nievas, 2021



Fig. 1.
Visita de la Ministra de Cultura de Portugal
y del Embajador de Portugal en Espana.

Fig. 2.
Marionetas de El retablo de Maese Pedro,
de Manuel de Falla.

Bl retablo de Maese Pedro |

tales como bocetos de escenografia
y vestuario, trajes y fotografias, entre
otros objetos, procedentes tanto de la
colecciéon particular de José Luis Co-
llado como de los fondos del museo.
Los espacios fueron disefiados por el
escendgrafo Alejandro Andujar, v se
complementaron con la proyeccién de
una interesante composicién audiovi-
sual obra del disefiador de videoes-
cena Alvaro Luna, vy la reproducciéon
del arbol que GerardoVera concibiera
para el montaje de Divinas Palabras.

Durante la celebracion del Festival,
el dia 6 de julio el museo recibié la vi-
sita de la Ministra de Cultura de Por-
tugal, D2 Graga Fonseca, y el Embaja-
dor de Portugal, D. Joao Mira-Gomes,
junto a otras autoridades, quienes
pudieron disfrutar de la visita guiada
“Personajes en femenino”, que reali-
za también el personal del centro.

La coleccidén se mueve (cambios en la
exposicion permanente)

En el presente afio también se han
llevado a cabo algunas modificaciones
en las salas del museo que interesa
destacar Desde el mes de marzo pue-
de verse en la planta superior una ga-
leria de retratos de importantes figuras
de nuestra escena en el siglo XX, como
el de Jacinto Benavente, pintado por
Aurora Lezcano en 1956, el de Fernan-
do Diaz de Mendoza, obra de Anselmo
Miguel Nieto, el de Maria Guerrero, o el
de Margarita Xirgu, pintado por Juan
Antonio Benlliure, entre otros.

En la sala dedicada a otras artes
escénicas, en esta misma planta, se
han instalado los autématas creados
por el ventrilocuo Eugenio Balderrain
Santamaria “Balder” (1878-1964), a
los que se ha acompariado de algu-
nas grabaciones originales del artista,
lo que permite al visitante una curiosa
aproximacion al ingenio vy la creativi-
dad de este pionero de la ventriloquia
en nuestro pais.

Por ultimo, constituye también una
novedad la exhibicién del decorado y
las marionetas obra del pintor Ignacio
Zuloaga para la 6pera de camara El
retablo de Maese Pedro, de Manuel
de Falla, cuyo libreto se inspira en el
capitulo XXVI de la segunda parte de
El ingenioso hidalgo Don Quijote de
la Mancha, de Miguel de Cervantes, y
que puede verse a la salida de la plan-
ta superior.

Mas y mejor (incremento de los fondos)

Los fondos del Museo Nacional del
Teatro han continuado incrementan-
dose durante 2021 gracias a la ge-
nerosidad de numerosos donantes,
vinculados todos ellos a los diferen-
tes &mbitos de las artes escénicas de
nuestro pais.

El director e intérprete Lluis Pasqual
dond a comienzos del presente ario la
coleccién de los 61 premios, galardo-
nes y condecoraciones recibidos a lo
largo de su extensa carrera. En este
conjunto destacan importantes reco-
nocimientos a su labor teatral como
son el Premio Nacional de Teatro, los
Premios Max, la Cruz de San Jordi de
la Generalitat de Catalufia, la placa de
su nombramiento como académico



de honor de la Academia de las Artes
Escénicas de Esparia, o el Premio ho-
norifico de la CIFET del Ministerio de
Cultura de Egipto. La colecciéon incluye
abundantes testimonios de los home-
najes y reconocimientos nacionales e
internacionales que se le ha tributa-
do, con una mencién especial a los
otorgados en Reus, su ciudad natal

El museo ha recibido este afio las
ocho pinturas que componen la se-
rie Romance en Roma, creadas por
el bailarin, coredgrafo, maestro de
danza, profesor, cartelista y pintor es-
tadounidense Arnold Taraborrelli Se
trata de ocho obras realizadas en 6leo
y lapiz sobre cartulina, fechadas entre
1968 y 1971. En nuestro pais, Tarabo-
rrelli se ha dedicado también a la pre-
paracién de bailarines y actores, cola-
borando con William Layton y Miguel
Narros, y formando a intérpretes de la
talla de Nacho Duato, Carmen Maura,
Carlos Hipdlito o Ana Belén.

Por otra parte, la importante colec-
cién documental que atesora el centro
en torno a la figura de Victorina Duran
(1899-1993) ha venido a enriquecer-
se con la generosa donacién realiza-
da por su sobrina nieta Carmen Mo-
rales Durdn. Se trata de un conjunto
integrado por 6 dibujos, 5 pinturas, 3
manuscritos y 105 fotografias de esta
importante artista, escendgrafa, dise-
fladora de vestuario teatral, catedra-
tica de Indumentaria y dramaturga.
Victorina Durdn es una de las mujeres
gue vivio en torno a la Generacion del
27 una intelectual transgresora que
trabajé intensamente por la renova-
ciéon teatral en Espafia. Como curio-
sidad, el conjunto incluye una baraja
disefiada por ella misma.

Otras donaciones recibidas por el
museo en este afio han sido las si-
guientes: dos pinturas realizadas por
la pintora naif Mercedes Barba Alva-
rez (1923-2018), que llevan por titulo
El corral de las comedias de Almagro
y Callején de Almagro; la coleccion de
5 titeres cedidos por la marionetista
argentina Irene Melfi, pionera de la di-
fusion de las marionetas de hilos en
Esparia, y fundadora de la Compania
“Las marionetas de Irene” en Argen-
tina (1968); vy, finalmente, el conjunto
de 4 carteles donados por César Oli-

i
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va en el mes de julio, compuesto por
los dos ejemplares pertenecientes al
VIII Festival Internacional de Teatro
Clésico de Almagro de 1985; el de la
exposicion “La Barraca y su entorno
teatral”, celebrada en la Galeria Mul-
titud de Madrid en 1975, obra del di-
seflador Alberto Corazén, y el Cartel
Record de Salom. XVII Festival Inter-
nacional de Teatre de Sitges, de 1985.
Asimismo, se han recibido en do-
nacién sendas prendas (chaqueta y
chaleco) utilizados por el bailarin José
Greco (1918-2000), y confeccionadas
por el sastre espariol Emilio Garcia en
NuevaYork.

No queremos dejar sin citar la gene-
rosa donacién realizada por la Bibliote-
ca del Cigarral del Carmen, enToledo, a
través de dofia Cinta Krahe, consisten-
te en un facsimil del volumen facticio
de raros post-incunables esparioles,
realizado en 1999, cuyo original ateso-
rala citada biblioteca. Este volumen in-
cluye la Tragicomedia de Calisto y Me-
libea impresa en Zaragoza por Jorge
Coci en 1507 El facsimil se acompana

Fig. 3.
Baraja dibujada por Victorina Duran.




Fig. 4.

Maqgueta del monumento a
Emilia Pardo Bazan, de Rafael
Vela del Castillo.

de un segundo volumen con estudios
de las obras reunidas, coordinado por
Julidn Martin Abad. Esté previsto que el
facsimil sea expuesto en la exposicion
que con el titulo “GilVicente: Portugal y
Espafia en los albores del teatro euro-
peo” se inaugurara en Almagro en julio
de 2022.

Por ultimo, en el presente afio el
museo ha recibido también en depd-
sito la coleccién relativa al bailarin, co-
reégrafo y tedrico de la danzaVicente
Escudero (1888-1980), de sus sobri-
nos-nietos Julio César y M2 Angeles
Fraile Dicha coleccion estd compues-
ta por indumentaria (14 trajes del ar-
tista y 28 vestidos de su pareja artis-
tica y sentimental Carmita Garcia),
carteles, fotografias y diplomas, vy
permite conocer de primera mano la
exitosa carrera de esta figura Unica en
el mundo de la danza esparfiola y pio-
nera en la renovacién del flamenco.

Dialogos entre afines (exposiciones e
intercambio)

En el clima de didlogo y colabora-
cién con otras instituciones que ca-
racteriza la labor de los museos, el
MNT realiza préstamos de obra para
exposiciones temporales y a su vez

recibe obra en préstamo para las que
él mismo organiza.

Asi, en este afio 2021 el centro ha
cedido algunas de sus piezas para
importantes exposiciones, como la
dedicada a la escritora Pardo Bazan
en la Biblioteca Nacional de Espafa
entre los meses de mayo y agosto:
“Emilia Pardo Bazan. El reto de la mo-
dernidad”, a la que contribuyé con la
magqueta del monumento dedicado a
la escritora, de Rafael Vela del Castillo,
realizada en 1926, y origen de la es-
tatua que puede verse en la calle de
la Princesa, en Madrid. Y a propdsito
de estos objetos, para la exposicidon
sobre los 130 afios de maquetas en el
Teatro Espariol, celebrada entre octu-
bre de 2020 y julio de 2021, el museo
cedid modelos de cuatro importan-
tes escendgrafos esparioles: Amalio
Fernandez, Francisco Nieva, Sigfrido
Burman y Emilio Burgos. Asimismo,
para la muestra “Madrid en Emilia
Pardo Bazan”, en el hall delTeatro Fer-
nan Goémez en Madrid, entre octubrey
noviembre, se han prestado también
algunas piezas entre las que podria-
mos destacar los bocetos de esceno-
grafias para dperas de Wagner, obra
de Giorgio Busato y Amalio Ferndndez

Dos exposiciones centradas en el
mundo cervantino han sido también
destinatarias de nuestros préstamos:
por un lado, la que tuvo lugar en la
casa natal de nuestro mas insigne es-
critor, en Alcala de Henares, titulada
“Con descuido cuidadoso. El universo
del actor en tiempos de Cervantes”,
entre octubre de 2020 vy febrero de
2021, en la que participamos con al-
gunos documentos que vale la pena
detallar: el Libro de ingresos y gastos
de la Cofradia de Nuestra Setiora de
la Novena (1632), de Pedro de Urbina,
hermandad en la que se integraron
los autores, empresarios e intérpre-
tes actores y actrices mas destacados
de nuestro Siglo de Oro; las Constitu-
ciones de la citada Cofradia (1634);
la Peticiéon de limosna vy solicitud de
levantar la prohibiciéon de represen-
tar comedias al Rey Carlos II, por la
muerte de Felipe IV (1667), de Gero-
nimo Domingo de Periarroja; v, final-
mente, la Real Disposicién de Felipe
V para que no se obligue a los cémi-



cos a representar cuando decidan
separarse de la profesiéon o se jubilen
(1713). Por otro lado, para la muestra
“Cervantes en el Teatro Europeo de
los siglos XX y XXI”, celebrada por la
misma institucién entre los meses de
mayo y octubre de este afio, se cedie-
ron reproducciones digitales de algu-
nos figurines y fotografias.

También se ha realizado préstamo
de obra para una serie de exposicio-
nes diversas, como la que el Centro
Federico Garcia Lorca de Granada
dedicé a los 100 afios del estreno de
El maleficio de la mariposa, entre
noviembre de 2020 y mayo de 2021,
para la que se cedieron esbozos vy di-
bujos de dos importantes ilustrado-
res de la época, Salvador Bartolozzi
y Rafael Barradas. Por su parte, la
Fundacién Municipal de Cultura del
Ayuntamiento de Valladolid organizd
una muestra dedicada a la pintora,
escultora y escendgrafa Mery Maro-
to (1943-2019), que pudo verse en la
Sala de exposiciones de la Iglesia de
las Francesas entre los meses de abril
y junio, y para la que el museo cedid
algunos trajes y figurines disefiados
por la artista. En la exposicién titula-
da “Cuestion de ambiente. Diversidad
en el Madrid literario y artistico de los
anos 20”, que pudo verse en el Espa-
cio CentroCentro Cibeles en Madrid
entre junio y octubre, el museo parti-
cipé con diversos figurines y fotogra-
fias realizadas por dos polifacéticos
creadores: Alvaro de Retana (1890-
1970) y Victorina Duran (1899-1993),
de la que también se exhibieron ma-
nuscritos de dos de los tres voliume-
nes de su autobiografia. A la obra de
esta memorable creadora pertenecen
igualmente el figurin y el boceto es-
cenografico cedidos para la muestra
“Hacia poéticas de género. Mujeres
artistas en Espafa (1804-1936)”, que
aun puede verse en el Centre Carme
de Valencia hasta febrero de 2022.
Por otra parte, para la instalacién co-
misariada por el escendgrafo, dibu-
jante y disefiador de vestuario Pedro
Moreno en las Naves del Esparfiol en
Matadero (Madrid) en los meses de
junio vy julio, se prestaron numerosos
bocetos de escenografias y figurines
de algunos de los méas destacados

figurinistas y escendgrafos que han
trabajado en nuestro pais.

Como podemos ver, el Museo Na-
cional del Teatro se encuentra en per-
manente didlogo con otras entidades
e instituciones dedicadas al mundo
de las artes escénicas, asi como a la
investigacion, conservacién y difusion
de nuestra cultura, en un movimien-
to en varias direcciones que redunda
necesariamente en beneficio de un
mejor conocimiento v disfrute de ese
importante acervo comun por parte
de la ciudadania.

Palabras e imagenes (la biblioteca y
el archivo)

La biblioteca prosigue afo tras afio
su labor de documentacién e informa-
cién bibliografica en torno a las artes
escénicas. Su catdlogo de programas
de mano no cesa de crecer, a través
de una intensa labor realizada sobre
los valiosos fondos que custodia en el
depdsito. Son destacables las coleccio-
nes histéricas de importantes coliseos
madrilefios como el Teatro Real, el de la
Comedia, el Teatro de la Zarzuela, o el
Apolo. También estan abundantemente
representadas algunas insignes com-
parias dramaticas como la Compariia
Lope de Vega, que dirigiera el impres-
cindible José Tamayo (1920-2003), o la
Compariia Nacional de Teatro Clasico.

Entre las monografias que vienen a
enriquecer nuestros fondos figuran los
catdlogos de aquellas exposiciones en
las que el museo colabora. Asi, este
afo no podemos dejar de nombrar por
su importancia Emilia Pardo Bazdn. El
reto de la modernidad, Con descuido
cuidadoso. El universo del actor en
tiempos de Cervantes, ya citadas an-
teriormente, o el magnifico catalogo de
Publio Lopez Mondéjar para la mues-
tra Pérez Galdds en el laberinto de
Espana : Fotografia y sociedad, 1843-
1920, que pudo verse en la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernan-
do entre septiembre de 2020 y enero
de este afio. También merece resefia el
catdlogo editado por el propio museo
para la exposicion El teatro de la vida.
Gerardo Verg, de la que se ha hablado
anteriormente, o el volumen Cien arfios
del Teatro de la Latina. 1919-2019, de
Antonio Castro Jiménez



Fig. 5.

Catélogo de la exposicion “El teatro de

la vida. Gerardo Vera’
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Con el fin de complementar v faci-
litar las busquedas de informacién
por parte de los usuarios, la web de la
biblioteca empez6 a ofrecer el pasado
afo instrumentos de consulta adicio-
nales, una serie que este afio ha ve-
nido a ampliarse con una exhaustiva
bibliografia de los fondos relativos al
género de la Zarzuela.

Por otra parte, en el mes de marzo
se empezaron a catalogar los fondos
mas antiguos de las partituras que
custodia el museo, procedentes del
Teatro Real, comenzando con la pro-
duccién operistica de Giuseppe Verdi
(1813-1901). Se trata de partituras
orquestales o particellas para los di-
versos instrumentos de orquesta, asi
como volumenes con las obras para
voz y teclado, en formato manuscrito

o Vera

o impreso. Esta catalogaciéon saca a la
luz informacién muy relevante acerca
de dichos documentos, y permite al
usuario acceder a un material hasta
ahora poco estudiado.

En lo que respecta al archivo, he-
mos de celebrar la reanudacién de
las visitas presenciales de los inves-
tigadores a medida que la mejora de
la situaciéon sanitaria lo ha permitido.
Igualmente, durante el verano se re-
cuperé la colaboracién con las ins-
tituciones académicas a fin de que
los estudiantes y posgrados puedan
realizar sus practicas en este archivo.
Todo ello sin obviar la atencién a las
consultas telematicas que se reciben
tanto por parte de otras instituciones
(Centro Dramadtico Nacional, Teatro
de la Zarzuela, Centro de Documen-
tacién de las Artes Escénicas y de la
Musica, etcétera), como de particula-
res interesados en el conocimiento de
estas disciplinas.

Durante el presente ano se ha lle-
vado a cabo también la catalogaciony
digitalizaciéon de sendas donaciones:
por un lado, la realizada por Isabel
Navarro, y que se compone de unas
150 fotografias del actor Walter Vidar-
te (1931-2011); y por otro, el conjunto
de més de 100 fotografias y algunos
manuscritos deVictorina Duran, de la
que se ha hablado anteriormente.

En el final esta el comienzo (a modo
de conclusion)

En resumen, podemos decir que el
afio 2021 ha sido el del relanzamiento
dela actividad del Museo Nacional del
Teatro, una vez superadas, aun con re-
servas, las limitaciones que impuso la
pandemia del Covid en sus momen-
tos mas duros.Y esa es su voluntad
para los préximos tiempos: seguir
trabajando en pos de un mejor y mas
profundo conocimiento de las artes
escénicas en nuestro pais, siendo
garante de la preservacion de ese im-
portante legado y responsable de su
difusién entre los ciudadanos de hoy y
de manana. Por todo ello, el telén se-
guird en alto pues, como reza la frase
que se atribuye tradicionalmente al
cantante Charles Aznavour, “el espec-
taculo debe continuar”.Y es nuestro
deseo y nuestra vocacién que asi sea.



Un merecido y exhaustivo homenaje
al genio de Gerardo Vera'

JOSsE Luis COLLADO

“Yo era un nifio mentiroso, y cuando digo mentiroso no lo veo desde el punto
de vista moral, sino desde la evidente manipulacion de una realidad que no
me gustaba, una manera de llevarla a un terreno mas satisfactorio para mi y
de evadirme de esa realidad, en una palabra, de reinventarla. Una reinvencion
que me ha durado hasta ahora, porque no he hecho mas que reinventar la
realidad en cada una de las cosas en las que he trabajado.”

Una introduccion muy personal

Cuando le conoci en 2005, Gerar-
do ya lo habia hecho todo.

Nadie lo hubiera dicho entonces,
porque seguia tomandose cada
nuevo proyecto como el mayor reto
de su carrera. Aquel Divinas pala-
bras con el que inauguré el Teatro
Valle-Inclan, el primero de sus pro-
cesos creativos que vivi de cerca, su-
puso un enorme desafio para él. Por
ser su primer Valle profesional; por
ser su primer montaje como Direc-
tor del Centro Dramadtico Nacional;
porque volvia al teatro con mayus-
culas después de unos afios com-

pletamente volcado en su faceta de
director de cine.

Por supuesto, salié airoso del lan-
ce. No solo fue uno de los especta-
culos mas exitosos de la historia del
CDN sino que representé al teatro
esparnol en el Lincoln Center Festival
de NuevaYork, donde también cose-
ché un enorme éxito. Para entonces,
Gerardo ya estaba pergefiando su
siguiente proyecto, Un enemigo del
pueblo, al que seguirian Rey Lear,
Platénov, Madre Coraje y sus hijos,
Woyzeck y el que supuso su despe-
dida como director del CDN, Agosto,
seguramente uno de los montajes

[Fig. de cabecera]

Vitrina frente a la entrada de la exposicién
“El teatro de la vida: Gerardo Vera” (Detalle).
Fot. José Carlos Nievas, 2021.

1 La exposicion “El teatro de la vida.
Gerardo Vera”, que ha podido verse
en la Iglesia de San Agustin de
Almagro entre el 1 de julioy el 1
de noviembre de 2021, constituye
un merecido reconocimiento a
este sobresaliente creador, tras
su prematura muerte por Covid
en septiembre de 2020. Director,
escenografo y figurinista de teatro,
cine, 6peray television, Gerardo Vera
fue un artista total, un revolucionario
poliédrico que siempre busco la
belleza y la emocion en todas sus
facetas creativas. La muestra supone
un exhaustivo recorrido de su medio
siglo de carrera a través de una
gran seleccién de piezas originales,
muchas de ellas inéditas, procedentes
de los fondos del Museo Nacional
del Teatro y la coleccion particular de
José Luis Collado.



Fig. 1.

Vista de la exposicion. En la pantalla se
proyecta una escena de Divinas Palabras
(Centro Dramético Nacional, 2006), como
parte de la pieza audiovisual elaborada
por Alvaro Luna para la muestra.

Fot. José Carlos Nievas, 2021

mas recordados de la historia del
teatro espariol y el ultimo trabajo de
una inmensa Amparo Bard.

Gerardo se enfrentd a cada uno de
esos proyectos, como a todos los que
vinieron después (El cojo de Inish-
maan, Maribel y la extraria familia,
El crédito, Los hermanos Karamd-
zov, ReinaJuana, Suerios, El idiota...),
como si le fuera la vida en ello. Por-
gue no podia concebir el trabajo de
otra manera. Porque su medio siglo
de fructifera carrera jamas le sirvié
de coartada para simplemente salir
del paso. Al contrario, la sabiduria y el
oficio acumulados durante décadas,
unidos a su incansable curiosidad por
lo que se cocia en los escenarios del
resto del mundo, le empujaban a ex-
pandir sus limites, a explorar nuevos
caminos vy a exigir el mismo compro-
miso de sus actores y colaboradores.
El adocenamiento y la autocompla-
cencia eran el mayor pecado.

Y sin embargo, considerandolo fria-
mente, en los Ultimos afios de su vida
bien podia haberse permitido una
cierta relajacién creativa. Porque ya
no tenia nada que demostrar Porque,
permitanme la subjetividad, no creo
gue exista en nuestra historia reciente
otra figura con un talento equiparable.
Si en los 80 revoluciond la escenogra-
fia vy el vestuario teatral (El jardin de
los cerezos, 5 Lorcas 5), e inaugurd
una nueva era en la direcciéon artisti-
ca cinematografica (Tasio, La noche
mads hermosa, El amor brujo), en los

90 decidié que esas disciplinas ya no
le permitian expresar al maximo su
creatividad y buscd nuevos retos en
la direccién de cine y de teatro. Parte
de la profesion recibié de unas al se-
gunddn que de pronto pretendia jugar
a prima donna, pero a Gerardo nunca
le importd el qué dirdn, y no le costd
demasiado hacerse un hueco entre
los grandes nombres de la direcciéon.
La Celestina, Segunda piel o Deseo
dejaron su nombre grabado en oro en
la cinematografia patria. Incluso se
atreveria con la copla, en ese histdrico
encuentro de voces miticas que fue
Azabache.Y con la épera, otra de sus
grandes pasiones. La televisién tam-
poco le fue ajena, y en ella nos dejé
trabajos memorables como la locura
plastica de aquel Vigje con nosotros,
el preciosismo rural de Los pazos de
Ulloa y su primer trabajo como di-
rector, La otra historia de Rosendo
Judrez, donde demostré su dominio
congénito de la cdmara vy la narrativa
cinematografica.

Y sin embargo, Gerardo apenas
hablaba del pasado. Jamas presumia
de sus logros. Ha sido ahora, al hacer
arqueologia casera rebuscando en
cajones vy altillos materiales para esta
exposicion, cuando he tomado plena
conciencia de la vastedad y la impor-
tancia de su carrera. Mas de cien pro-
yectos en cincuenta afios, muchos de
ellos histéricos por uno u otro motivo,
que para él no eran sino pequetfias
muescas en su evolucidén creativa,
puntos de encuentro con amigos y
desconocidos que terminarian siendo
amigos. Porque si algo ha definido su
concepto de la construccién teatral es
sin duda la configuraciéon de un equi-
po, mas bien una familia, que le ha (le
hemos, yo me considero la penultima
incorporacién) acompafado en bue-
na parte de sus proyectos. Profesio-
nales que por uno u otro motivo, a ve-
ces rocambolescas casualidades que
ahora recordamos con una sonrisa,
cayeron en la telarana de afecto que
Gerardo tejia inconscientemente a su
alrededor y que les empujaba a volver
asuveraunay otra vez

Si existiera una ldmpara magica vy
un genio me permitiera decirle una
sola cosa a Gerardo, le diria esto: no



puedes ni imaginar la enorme can-
tidad de personas que te querian de
verdad, que te respetaban y te admi-
raban como creador, que han sufrido
y sufren todavia, de corazén, por tu
muerte prematura.

Se ha ido uno de los més grandes.
Nos quedamos sin una mente privile-
giada, sin poder disfrutar de los mul-
tiples proyectos que seguian gestan-
dose en su hiperactiva cabeza. Pero
nos queda su legado, del que esta ex-
posicién es una buena muestra.Y su
recuerdo, que a muchos nos acompa-
fard para el resto de nuestras vidas.

Y aungque seguramente este no es
el momento ni el lugar, me van a per-
mitir que termine estas lineas con un
pensamiento que me acompafiay me
reconforta desde aquel fatidico 20 de
septiembre de 2020: dudo que nadie
en toda la historia de la Humanidad se
haya sentido mas querido de lo que yo
me he sentido a su lado.

Gracias, Gerardo, por todo lo que
nos has dado.

Un pequeiio resumen de una vida in-
abarcable

Gerardo Vera Perales nace el 10 de
marzo de 1947 en Miraflores de la Sie-
rra (Madrid), en el seno de una familia
acomodada estrechamente vincula-
da al régimen de Franco. Desde nifio
demostré una extraordinaria aptitud
para el dibujo, y una sensibilidad es-
pecial hacia lo que en aquella época
constituia practicamente la Unica ex-
presién artistica accesible para la po-
blacién espariola: el cine. Desde que en
una excursion escolar descubriera los
cines de la Gran Via madrilefiay sus fa-
chadas recubiertas de grandiosos car-
teles, el nifio Gerardo se sintié atrapa-
do por ese mundo en Technicolor, que
rapidamente se convirtié en su via de
escape frente a la realidad gris y pobre
de la Espafia nacionalcatdlica.

Ahi empezd su aficién al coleccio-
nismo, con los programas de mano
que le regalaba el proyeccionista del
cine de su pueblo, quien ademas le
permitia colarse en la cabina de pro-
yeccién y poder ver asi peliculas que
por su edad no le estaban permitidas.
Esa obsesion por las vidas ficticias
que llegaban de Hollywood, mucho

mas sugerentes que las que le ofrecia
la triste realidad de su entorno, alcan-
z6 su rocambolesco climax cuando
Sophia Loren, Cary Grant y Frank Si-
natra se instalaron en su casa durante
el rodaje de Orgullo y pasién (Stanley
Kramer, 1957). El pequeiio Gerardo
experimentd asi su primer contacto
directo con la magia de la creacién
de mundos imaginarios, y quiza ahi
se encuentre el germen de una voca-
cién que ya no le abandonaria jamas:
la de convertirse en un arquitecto de
suenos.

A finales de los 60, Gerardo Vera co-
mienza sus estudios de Filologia In-
glesa en la Universidad Complutense
de Madrid y pronto entra en contacto
con el mitico Teatro Espariol Universi-
tario (TEU), donde crea sus primeras
escenografias y vestuarios. También
dirige su primera obra de teatro, Di-
vinas palabras (1968), un titulo que
retomara casi cuarenta afios después
para iniciar su etapa como director
del CDN. Complementa sus estudios
en la Complutense con estancias en
Londres, donde ademas de continuar
su carrera de Filologia comienza su
formacién como escendgrafo vy figuri-
nista en la prestigiosa Central School
of Arts. En Inglaterra también tendra
oportunidad de disefiar espacios y
vestuarios para montajes como Lu-
thero Hamlet (1967).

La Universidad también despierta
en él otra inquietud, la politica, y en
los ultimos afios de la dictadura Ge-
rardo milita en varios partidos clan-
destinos. El grupo de teatro TAbano y
su escision El Buho, declarados acti-
vistas antifranquistas, utilizan la es-
cena con una finalidad principalmen-
te politica, dejando a un lado aspectos
creativos en pro de la lucha contra la
dictadura. Sorteando la censura, y con
un espiritu comunal muy propio de la
contracultura de la época, recorren
toda Espana vy parte de Europa en fur-
goneta. Los roles dentro de la compa-
fifa son mutables, y Gerardo disefa
escenografias y vestuarios pero no
tiene ningun reparo en salir también a
escena como actor En uno de esos es-
pecticulos del colectivo El Buho, en la
salaVillarroel de Barcelona, la organi-
zacion terrorista ultraderechista Triple



A colocé una bomba en los camerinos
de la compariia que a punto estuvo
de costarles la vida a Gerardo y a Juan
Margallo.

La década de los 80 supone la ex-
plosién creativa de Gerardo Vera. Tras
abandonar el teatro independiente
y politico, donde apenas podia dar
salida a sus inquietudes artisticas,
empieza a disenar escenografias vy
vestuarios para el teatro comercial,
la épera vy la televisidén. Y aunque se
resiste a entrar en el mundo del cine,
porque las peliculas que se hacian
en Espafia en aquella época eran
muy realistas y Gerardo no termina-
ba de entender su papel en esas pro-
ducciones, no tardard en dar el salto
al celuloide.

Tras algunas colaboraciones con va-
rios directores, es Manuel Gutiérrez
Aragdn quien definitivamente le arras-
tra a la direccién artistica. Su primera
pelicula juntos, Feroz (1984), fue un
fracaso de publico, pero en ella Ge-
rardo dejo patente una visiéon plastica
muy poco convencional, con un gigan-
tesco arbol construido a partir de siete
encinas ensambladas. La pareja artis-
tica repetiria en La noche mds hermo-
sa (1984), rodada integramente en un
platoé de estética casi onirica. Esta peli-
cula, junto a Tasio de Montxo Armen-
dariz (1984), catapultaron a Gerardo
\era a lo méas alto de la direccion artis-
tica del cine espariol Es en esta época
cuando Gerardo inicia una batalla con
los productores, que finalmente gand,
para conseguir el reconocimiento de
los directores artisticos, que hasta
ese momento figuraban simplemente
como decoradores.

En esta década se produce también
uno de los primeros hitos en la carrera
de Gerardo: la escenografia de 5 Lor-
cas 5 (1986), un espectaculo teatral
compuesto por cinco textos breves de
Lorca, con cinco directores entre los
que estaban Lluis Pasqual y José Luis
Alonso, para los que Gerardo cred un
Unico espacio que se transformaba
para cada pieza. Este trabajo le valid
el premio El Espectador y la Critica de
aquel ano.

“GerardoVera lo hace todo” es una
frase que se repite en los ambientes
teatrales y cinematograficos del pais

en estos afios. Los mejores directores
de ambas disciplinas se disputan al
artista de moda y Gerardo encadena
trabajos sin descanso. Como ya hicie-
ra en Los pazos de Ulloa y en Fuego
eterno (ambas de 1985) recupera téc-
nicas tradicionales en sus vestuarios,
como la impermeabilizaciéon con cera,
que otorgan una gran autenticidad
plastica a esos universos rurales.

Con Carlos Saura se embarca en
uno de los proyectos clave de su ca-
rrera. Rodada integramente en los
Estudios Bronston de Madrid, £l amor
brujo (1986) le valié a Gerardo su pri-
mer Goya, a la mejor Direccion Ar-
tistica, en la primera edicién de esos
premios. Cred un poblado de chabo-
las rodeado de un enorme ciclorama
circular que, magicamente iluminado
por Teo Escamilla, creaba esa atmoés-
fera casi magica que envuelve toda la
pelicula.

Y en los grandes teatros, gracias a
contar con presupuestos mas genero-
sos vy a la receptividad de sus respon-
sables, que entienden la necesidad
de abrirse a las nuevas tendencias y
a propuestas plasticas mas ambicio-
sas, la creatividad de Gerardo alcanza
cotas desconocidas. Para El jardin de
los cerezos (1986), otro de sus tra-
bajos histdricos, disefid una esceno-
grafia gigantesca que ocupaba todo
el escenario del Maria Guerrero. Una
suerte de invernadero decimondni-
co con varios niveles que resultaba
tan apabullante que casi eclipsaba
lo que ocurria en escena. Siguiendo
con su afan investigador, el vestuario
se confecciond integramente con lino
natural tejido y tefiido ex profeso. Las
criticas fueron tibias en cuanto a la
direccién e interpretacion, pero una-
nimemente elogiosas respecto al tra-
bajo de Gerardo Vera.

La o6pera fue otra de sus grandes
pasiones hasta el final de sus dias. La
escenografia de Wozzeck (1986), obra
maestra de Alban Berg que dirigid
José Carlos Plaza, la disefid mientras
se recuperaba de una operacién en
la que le extirparon un rifién debido a
un cancer. Estrenada en el Teatro de la
Zarzuela, Gerardo compuso el espacio
con siete telones cortafuegos meta-
licos que se movian, lo que supuso



todo un reto técnico para los equi-
pamientos del teatro. El vestuario,
vagamente inspirado en la Primera
Guerra Mundial, tiende a la simpleza
monocromatica para resaltar la indi-
vidualidad alienada de Wozzeck, en
contraste con el destello de color de
su amada, que representa el deseo.
Al afio siguiente volveria a repetir au-
tor y director con Lulu (1988), para la
que cred un impactante espacio y un
vestuario de corte afios 30. Su trabajo
para este montaje le valié el Premio
Nacional de Teatro, y Gerardo siempre
reivindicé con orgullo haber sido el
primer escendgrafo en recibirlo.

En su dindmica de encadenar e in-
cluso solapar trabajos y disciplinas,
La mitad del cielo (1986) supone su
tercera colaboracion cinematografica
con Gutiérrez Aragéon. En esta pelicula
vuelve a coincidir con Angela Molina,
con quien desarrolla una amistad que
se mantendra siempre y quien afios
después protagonizard su primera
pelicula como director, Una mujer
bajo la lluvia (1992).

Divinas palabras es un titulo que
persiguié a Gerardo durante toda su
carrera. En la versiéon cinematografica
dirigida por José Luis Garcia Sanchez
(1987), Gerardo entablé amistad con
Imanol Arias, a quien también llama-
ria afilos mas tarde para su primer
trabajo como director Berlin Blues
(1989) fue una coproduccion hispa-
no-alemana con un reparto interna-
cional. Dirigida por Ricardo Franco y
rodada entre Madrid y Berlin, el rodaje
estuvo plagado de contratiempos vy
abandonos. A pesar de que llevaba
afnos sin actuar, Gerardo acepté la
peticiéon de Franco de interpretar un
pequerio papel cuyo actor original fa-
116 en el Ultimo momento. Su dominio
de la lengua inglesa le permitié estar
ala altura.

La extrema minuciosidad y cohe-
rencia en su trabajo le granjearon a
Gerardo Vera la fama de director artis-
tico caro. En La noche oscura (1989),
su tercera colaboraciéon con Carlos
Saura tras el vestuario de El Dorado
(1988), la previsién era recrear Unica-
mente la celda de San Juan de la Cruz
y un pasillo. Finalmente, para deses-
peracioén del productor Andrés Vicen-

te Goémez, termind construyendo el
convento entero, incluido el claustro,
todo un alarde de creatividad y cohe-
rencia histdrica que se reflejaba en
cada arco y cada textura.

Remando al viento (1988) iba a su-
poner su primera pelicula con otro de
los grandes directores del momento,
Gongzalo Suarez, con quien ya colabord
enlaserie Los pazos de Ulloa. Rodada
eninglés con un reparto internacional
encabezado por Hugh Grant, Gerardo
trabajé durante mucho tiempo en el
diseno de espacios y atmadsferas, pero
finalmente no consiguié compaginar
este trabajo con las otras dos pelicu-
las, una épera, una obra de teatro y un
programa de television que realizé en
aquel 1988. El programa de televisién
no era otro que el mitico Viaje con no-
sotros, un espacio semanal en TVE
presentado porJavier Gurruchaga que
SUPUSO Una arriesgada apuesta de la
directora de RTVE, Pilar Mird, por una
television publica diferente y rompe-
dora. Gerardo transformaba por com-
pleto el platé en cada programa, todo
un reto que le permitié investigar con
materiales vy texturas que luego usa-
ria en otros proyectos.

Cuando el mexicano Carlos Fuen-
tes, autor de Orquideas a la luz de la
luna, acudi6 al estreno de su obra en
Madrid (1988), se quedd prendado de
la escenografia. La obra cuenta los ul-
timos dias de Dolores del Rio y Maria
Félix, dos grandes actrices mexicanas

Fig. 2.
Vista de la exposicion desde el atrio.
Fot. José Carlos Nievas, 2021




Fig. 3.

Boceto de escenografia para Azabache
(1992), espectaculo musical creado por
Gerardo Vera.

Col. José Luis Collado.

interpretadas por Marisa Paredes vy
Julieta Serrano. En lugar del aparta-
mento californiano en el que las si-
tuaba Fuentes, Gerardo construyd
una sala de cine decrépita que una
vez fue grandiosa. El paralelismo con
los personajes y la belleza decadente
del espacio enamoraron al autor.

Hamlet (1989) fue otro de sus gran-
des trabajos para el Centro Dramatico
Nacional Dirigido por José Carlos Pla-
za y con un reparto estelar encabeza-
do por José Luis Gomez y Ana Belén,
la escenografia estaba compuesta
de grandes empalizadas de madera,
casi celtas. Los tocones que sobresa-
len servian para crear un efecto muy
espectacular cuando una ldmina de
agua caia por la pared y salpicaba
sobre los bloques. El vestuario en piel
conectaba directamente con la esce-
nografia en sus texturas y en la orga-
nicidad de los materiales.

Traspasando fronteras, Gerardo em-
pieza a ser reclamado en los mejores
escenarios europeos. El balcén (1991)
fue un montaje que dirigié Lluis Pas-
qual para el Odedn de Paris. El con-
cepto de la escenografia era muy
sencillo: darle la vuelta al teatro. El
escenario se llend de gradas vy el patio
de butacas vy los palcos se convirtie-
ron en escenario, un burdel de colores
chillones que se ajustaba a la perfec-
cién al espiritu transgresor de la obra
de Genet.

En su afan casi temerario por am-
pliar horizontes creativos, Gerardo

acepta el encargo de José Antonio
Campos de dirigir el que iba a ser el
espectaculo estrella de la Expo 92 de
Sevilla. Azabache se convirtié en un
fenédmeno multitudinario que con-
gregaba cada noche a 5.000 espec-
tadores en el Auditorio de la Cartuja
para ver y escuchar a cuatro grandes
mitos de la copla que se reunian por
primera vez en un escenario: Rocio
Jurado, Imperio Argentina, Juana
Reina y Nati Mistral. Maria Vidal re-
presentaba a la nueva generacion,
y a pesar de que Gerardo reconocio
abiertamente que no sabia nada de
copla antes de empezar a preparar el
espectaculo, fue uno de los trabajos
de mayor éxito popular de su carrera.
Ademas de dirigirlo, firmé el guion y
la escenografia, y entablé una estre-
cha amistad con Rocio Jurado.

Tras mas de dos décadas de inten-
sa dedicacién, durante las que firmé
mas de setenta proyectos como esce-
ndgrafo, figurinista o director artistico,
en los 90 Gerardo Vera decide dar el
salto definitivo a la direccién. Quiza su
ultimo gran trabajo como escendgrafo
sea la épera Carmen que Nuria Espert
dirigié en el Covent Garden de Lon-
dres (1992). Después todavia firma-
ria algunos trabajos puntuales, igual
que en su faceta de director artistico
(La nifia de tus gjos, de Trueba, 1998)
o disefiador de vestuario (El caballe-
ro Don Quijote, de Gutiérrez Aragon,
2001).

Pero en este punto de su carrera,
tras haber explorado todas las posi-
bilidades de las citadas disciplinas y
haberse labrado una merecidisima
reputacion en esos dmbitos, Gerardo
siente la necesidad de asumir nuevos
retos, de tomarlas riendas del proceso
creativo en su totalidad.Y empieza por
el cine, con La otra historia de Rosen-
do Judrez (1990), una adaptacion de
un cuento de Borges para television
con Antonio Banderas como prota-
gonista y con guion de Fernando Fer-
nan-Gémez Su primer largometraje
comercial llegaria un par de afios des-
pués. Una mujer bajo la lluvia (1992)
era un remake de La vida en un hilo
de Edgar Neville (1945). Protagoniza-
da por Angela Molina, Imanol Arias
y de nuevo Banderas, Gerardo no se



sintié satisfecho con el resultado. “Es
una primera pelicula de alguien que
todavia no conoce bien el oficio y no
sabe lo que estd contando”.

Con La Celestina (1996), protago-
nizada por Terele Pavez, Penélope
Cruz y Juan Diego Botto y con guion
de Rafael Azcona, tampoco consiguid
hacer la pelicula que queria, a pesar
de haberse convertido con el tiempo
en un referente en cuanto a adapta-
ciones de clasicos. No fue hasta Se-
gunda piel (1999), su pelicula méas
personal, basada en una historia au-
tobiograficay con unos excelentes Ja-
vier Bardem, Jordi Molla y Ariadna Gil,
cuando por fin Gerardo pudo mostrar
su verdadero talento en la gran pan-
talla. Deseo (2002), su ultima peli-
cula, es otra muestra de su dominio
del lenguaje cinematografico mas
clasico.

En el Teatro de La Abadia dirige
su primer espectaculo, La Noche
XII (1996), donde conoce a Carmen
Machi y da inicio una amistad vy cola-
boraciéon que durara afos. Poco des-
pués dirige Testamento (1996), con
Juan Diego y Chete Lera, y desde ese
momento la direccién teatral sera su
actividad casi exclusiva hasta el final
de su vida.

En 2004 Gerardo Vera es nombra-
do Director del Centro Dramatico Na-
cional por la Ministra de Cultura Car-
men Calvo. Comienza entonces un
nuevo reto en su trayectoria, el de la
gestién cultural. Un &mbito en el que
Gerardo apenas tenia experiencia,
pero que gracias a un solido equipo
encabezado por Aurora Rosales vy
Piru Navarro conseguira transformar
y modernizar el buque insignia de la
creacion teatral espatiola.

Antes de tomar posesién del cargo,
Gerardo afronta su primera direccion
de 6pera en elTeatro Real, el Macbeth
de Verdi (2004). Aligual que en La voz
humana (2005), un espectaculo dual
en el que Cecilia Roth y la soprano
Felicity Lott dan voz a la versioén tea-
tral y operistica de la obra de Cocteau,
Gerardo se centra ya Unicamente en
la direccién vy cede los trabajos de es-
cenografia y vestuario al equipo de
colaboradores que empieza a confor-
marse a su alrededor.

Su primer montaje como director
del CDN, Divinas palabras (2006),
inaugura el Teatro Valle-Inclan y re-
presenta a nuestro pais en el Lin-
coln Center Festival de Nueva York,
con enorme éxito de publico vy criti-
ca aqui y alld. Firma la escenografia
junto a un jovencisimo Ricardo San-
chez Cuerda, y desde sus primeros
bocetos concibe ese elemento cen-
tral iconico y de sorprendente ver-
satilidad que fue el &rbol desnudo y
desarraigado.

Sus direcciones para el CDN reco-
rren los grandes clasicos del teatro
universal: Shakespeare, Chéjov, Ib-
sen, Brecht, Blichner y Valle-Inclan.
Como despedida elige un texto con-
temporaneo, Agosto - Condado de
Osage (2011) de Tracy Letts, que su-
pone un enorme éxito de su protago-
nista, Amparo Bard, en el que fue su
regreso a los escenarios v, tristemen-
te, también su ultimo trabajo. Rey
Lear (2008) fue otro de los grandes
triunfos del Gerardo director, con un
enorme Alfredo Alcon en una puesta
en escena memorable

En esta etapa Gerardo va configu-
rando un equipo de confianza: Ale-
jandro Andujar para vestuario y esce-
nografia; Ricardo Sanchez Cuerda en
escenografia; Alvaro Luna (con quien
trabajé en la direccién de galas del
Festival de Cine de Mélaga durante
casi una década) para la videoesce-
na; Juan Gémez-Cornejo en ilumina-
cién; Luis Delgado para la musica;
Alfredo Sanzol primero vy José Luis
Arellano después como ayudantes
de direccion... Para muchos fue su
primer contacto con el gran teatro,
pero todos ellos son hoy grandes
nombres de la creacién teatral en
nuestro pais.

Gerardo se casa en 2010 y un afo
después, a los sesentay cuatro afios,
concluye su gestién del CDN. Pero le-
jos de plantearse la jubilaciéon se em-
barca en una nueva etapa creativa
llena de propuestas ilusionantes en
las que plasma la sabiduria acumu-
lada durante décadas. Muchos de es-
tos montajes giran en torno a actores
y actrices que conforman un pilar ba-
sico en el que Gerardo se apoya para
levantar el proyecto: Nuria Espert en



Fig. 4.

Boceto de escenografia
para La nina de tus ojos
(1998), pelicula dirigida por
Fernando Trueba.

e w/

La Loba (2012), Concha Velasco en
Reina Juana (2016); Carlos Hipdlito
en El crédito (2013); Juan Echanove
en Los hermanos Karamdzov (2015)
y Suerios (2017); Lucia Quintana en
Maribel y la extrania familia (2013);
Marisa Paredes v Terele Pavez en El
cojo de Inishmaan (2013); Fernan-
do Gil y Marta Poveda en El idiota
(2019); etc. Su equipo de colaborado-
res habituales le respaldan en todos
ellos, con nuevas incorporaciones
como Juanjo Llorens (iluminacién),
Alberto Granados (musica) o José
Luis Collado (adaptaciones y ayu-
dantia de direccién).

Es esta una etapa de madurez, de
plenitud creativa y vital, y sus mon-
tajes asilo demuestran. Con més de
un centenar de trabajos a sus espal-
das, todos los premios posibles y el
reconocimiento del publico y la pro-
fesion, Gerardo disfruta planificando
nuevos retos, imaginando nuevas
realidades que luego convierte en
exitosos espectaculos. El nifio que
se quedaba embobado ante los ci-
nes de la GranVia se ha convertido
por fin en un arquitecto de suertios,
y la complicidad de su marido y del
circulo de amigos que ha ido ate-
sorando a lo largo de su carrera le
proporciona un colchén emocional

que le permite seguir investigando
y creando.

Hasta que un virus llamado Co-
vid-19 trunca prematuramente su
arte y su vida. E1 20 de septiembre de
2020 Gerardo Vera fallece en Madrid
dejando sobre su escritorio un pufia-
do de proyectos inconclusos. Para el
Macbeth que tenia que empezar a
ensayar tres semanas después llegd
a realizar un boceto de vestuario, el
ultimo que salié de su mano. Alfredo
Sanzol asumié el proyecto de quien
fuera su maestro y amigo, convirtid
enrealidad aquel disefio y levanté un
precioso homenaje junto a un equi-
po conmocionado por la inesperada
pérdida.

El dltimo proyecto de Gerardo, vy
quiza el mas ilusionante de toda su
carrera, era un monoélogo autobiogra-
fico que, con el titulo de Oceania, es-
cribid junto a José Luis Collado unos
meses antes de su muerte.Ya no po-
dra dirigirlo, pero su familia teatral,
con Carlos Hipdlito y José Luis Are-
llano a la cabeza, haran realidad en
2022 ese Ultimo deseo de uno de los
mas grandes creadores de nuestra
época, un ser humano excepcional
que merece un ultimo homenaje y
un colofén digno, aunque pdstumo, a
una carrera brillante como pocas.
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Baile de hierro, baile de bronce’

JULIO FRAILE MUNUMER (SOBRINO-CONSORTE DE VICENTE ESCUDERO)

“YO NO ANDUVE NUNCA A GATAS, porque naci derecho y con los brazos en alto”.

El universal vallisoletano, coredgra-
fo, bailador-bailarin e ilustre Vicente
Escudero Urive (no Uribe), genio de la
danza espafnola, nace el 27 de octubre
de 1888 en la calleTudela, nimero 19,
distrito de Cervantes, barrio de San
Juan, fruto del matrimonio entre Petra
y Lorenzo, castellanos, como asi mis-
mo los abuelos, familia que en nada
tiene que ver con la etnia gitana. Fa-
llecio el 4 de diciembre de 1980, a los
92 afos de edad.

Sintetizar una vida tanlargay fecun-
da del mayestatico Escudero es ver-
daderamente dificil, casi imposible,
por ello tan solo ofreceré, desde mi

objetividad, alguno de sus hitos mas
sobresalientes, al ser posible de una
manera fria, aséptica, para evitar caer
en el elogio desmesurado o en una
apologia que ninguna falta le hace, ya
que autoridades mundiales dentro de
la plastica vy la ética ya le elogiaron de
manera sublime en su dia.

Estudiosos y flamencdlogos han re-
conocido con respeto y admiracion su
radical importancia en el mundo de la
danza. Quienes tuvieron el privilegio
de tratarlo reconocen que el persona-
je era tan interesante como su obra.

Dice Vicente:

“El mayor halago que recibi en mi

[Fig. de cabecera]
Vicente Escudero en 1928.
Col. herederos de Vicente Escudero.

En el mes de mayo de 2021 el

MNT recibié en depdsito parte

del importante legado de Vicente
Escudero (1888-1980), bailarin,
coreodgrafo, tedrico de la danza, pintor,
conferenciante y escritor. La coleccion,
depositada por sus sobrinos-nietos,
Julio César y M* Angeles Fraile, esta
compuesta por carteles, fotografias,
diplomas e indumentaria, y permite
conocer de primera mano la exitosa
carrera de esta figura Unica en el
mundo de la danza espafiola y pionera
en la renovacion del flamenco.




Fig. 1.

Sobriedad, elegancia, armonia.

Vicente Escudero dignificé el baile flamenco
y lo paseé por los mas prestigiosos esce-
narios de mas de medio mundo, merecien-
do grandes elogios (1932).

Col. herederos de Vicente Escudero.

vida artistica, y agradeci a mayores
de cuantos homenajes se me tributa-
ron en vida, fue el que me nombraran
miembro de la Academia Coreografi-
ca Internacional en Paris, entre un re-
ducido nimero de genios de la danza,
donde figuraban Lifar, Massine, Balan-
chine..., entre otros”.

Puro y masculino

Respecto a su baile, Escudero de-
fendid su sitio y no teniendo catego-
ria de santo, denuncié artisticamente
a todo danzante, bailador-bailarin o
bailarina que empleara habilidades y
trucos extrafios en nuestras danzas
y, sobre todo, en el baile flamenco...
A esos casos de transformacion, los
denominaba “ilusionistas”, maxime
si estaban sometidos a fines innobles.

Al genial Escudero podian arguir-
sele controversias a cualquier precio,
pero nada de eso le restaba categoria
intelectual. Fue uno de los pocos bai-
larines flamencos que sabian pensar
e inquietarse por lo que realmente

ocurria por dentro y fuera del flamen-
co, creando, buscando trasferencias
convincentes e inspiraciones lejanas,
nuevas ideas, etc. Ello le hizo llegar a
publicar su famoso DECALOGO sobre
el baile flamenco puro, universalmen-
te difundido, conocido vy elogiado por
el mundo de la danza:

1.° Bailar en hombre.

2.° Sobriedad.

3.° Girar la murieca de dentro afue-
ra con los dedos juntos.

4.° Las caderas quietas.

5.° Bailar asentao y pastuerio.

6.° Armonia de pies, brazos vy
cabeza.

7° Estética y plastica sin mixtifica-
ciones.

8.° Estilo y acento.

9.° Bailar con indumentaria tradi-
cional

10.° Lograr variedad de sonidos con
el corazdn, sin chapas en los zapatos,
sin escenarios postizos y sin otros ac-
cesorios.

Notas de Vicente Escudero sobre su
famoso decalogo

“Es muy dificil penetrar en su hon-
dura misteriosa, y es muy dificil su ex-
posicion.

Pero siafirmo que ese “duende” que
tanto cacarean eruditos y profanos es
un mito que desaparece bailando con
sobriedad y hombria, traduciéndose
entonces en el misterio que todo arte
lleva.

A los diez puntos de mi DECALOGO
tiene, irremediablemente, que ajus-
tarse todo aquel que quiera bailar con
pureza.

Ahora mismo yo no conozco a nadie
que use de ellos en toda su extension.

Muy raramente se encuentra algun
bailarin o bailaor que use de tres o
cuatro de mis puntos, los restantes
brillan por su ausencia.

De tal manera que les invito sola-
mente a seguir la verdadera tradicién
del baile flamenco puro y masculino”.

Escudero tenia una profundidad
dialéctica dentro de aquella gama de
sus grandes conocimientos profun-
dos, al haber llegado a las raices, a
conocer y seguir a la etnia gitana, co-
menzando, siendo un adolescente, en
las cuevas del Sacromonte v el Albai-



cin granadino, donde asi comentaba:

“Recibi las lecciones impagables
que brotan de la experiencia vy la vida
misma de los gitanos, me conformé
con las observaciones, las conver-
saciones con los gitanos legitimos,
la compenetracién con sus gustos,
gestos y posturas, el desciframiento y
su silencio”. “..Yo me conformé sobre
todo con la observacion, el tiempo vy la
experiencia”.

“...Me querian de verdad, claro que
no han hecho sino corresponder a mi
afecto y voluntad de comprometerme
con ellos. En el Sacromonte perfeccio-
né mis conocimientos del cald, la len-
gua ancestral de los gitanos —oculta
a los “payos” durante siglos— siendo
payo llegué a ser uno de los orgullos
de los cetrinos habitantes del Albai-
cin”.

Se atribuye lo de “bailarin gitano”,
sin duda alguna, para dar mayor exo-
tismo a su baile y a su persona, asi lo
asimilaron los cronistas de las artes.

Escudero confiesa:

“..ser gitano de adopcién con un
cuarterén de sangre gitana y tres de
castellano viejo”.

Por ello Escudero pudo presumir de
“enterao” y ser polivalente al desarro-
llar aquella plastica y estética perso-
nal que ha redundado en beneficio de
la danza espariola.

La plastica, estéticay ritmo de Escu-
dero siguieron siendo lo mas impor-
tante y fundamental de la constela-
cion del baile puro v viril del flamenco
sin concesiones y amaneramientos.

La personalidad de Escudero fue tal
que él mismo declaré ser “su mayor
enemigo por ser amigo de decir las
cuatro verdades del barquero”, como
asi lo hizo durante toda su vida en
cuanto veia lo no ortodoxo vy las arti-
marfias de otros colegas de élite y no
de élite, muy lejos del puro flamenco,
promoviendo campanas con confe-
rencias reaccionarias, didacticas e
ilustradas, basadas en el baile fla-
menco siguiendo su inspirado decdlo-
go, campanas que alguna vez pudie-
ron perjudicarle.

Hemos de tener en cuenta que, des-
de los afios veinte hasta los ochenta,
pased su arte por las mejores salas y
escenarios teatrales del mundo escu-
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chando los aplausos de unos publicos
selectos y las criticas mas exigentes e
hizo sentir siempre su propio paso por
dondequiera que actud.

Es reconocido que cuando tenia
el “maestro de maestros” sesenta y
ocho afios de edad, en la temporada
1955-57 en su gira por EEUU,, Cana-
da, México y Cuba, tuvo la campana
de “su mayor gloria artistica” repitien-
do con gran éxito la temporada 1960-
61 (ya tenia 73 anos). Asi lo tiene ma-
nifestado en su biografia.

Vicente Escudero bailaba como
mandan los cdnones y como manda
su DECALOGO, que tendria que ser
“el breviario” de todos los jévenes ge-
nuinos de la danza, baile asentado y
pastuerio, con la conveniente propo-
sicién y concordancia entre pies, bra-
zos y cabeza. Con estilo y acento, baila

Fig. 2.

El Secretario de Estado Adlay Stevenson
invita a Escudero a su casa oficial de la
Embajada de los Estados Unidos en la
ONU, donde baila un zapateado. “Hasta
ahora no me habia enterado de que mi
piso hablaba”, comenté el politico ameri-
cano tras oir y ver el zapateado de Vicente
Escudero (1961, a los 73 afios de edad).
Col. herederos de Vicente Escudero.



Fig. 3.

En el Museo de Escultura de Valla-
dolid, durante el rodaje de Fuego de
Castilla, de José Val del Omar. Las
sombras de Escudero insinuaban el
movimiento de los santos de madera
policromada que el director empled
en un peculiar didlogo de luces,
sombras, gestos, torsiones y otros
movimientos a partir del realismo

de las esculturas de Juan de Juniy
Alonso Berruguete (1959).

Col. herederos de Vicente Escudero.
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como nadie bailard. Baila en hombre,
en suma, y en estrechisima relacién
con la verdadera tradicién del baile
flamenco mas puro, mas seco y mas
desnudo.

Dice Escudero:

“Antes de bailar un baile, le pinto.
Forzosamente todo bailarin creador
tiene que ser pintor de baile, un pin-
tor sin tendencia, quizas, pero que ha
de llevar dentro la plastica, el color y
el ritmo”.

Plumas de alto relieve y prestigio
nacionales e internacionales, cono-
cedoras de las artes plasticas de las
danzas espanolas, calificaron a Vicen-
te Escudero con el pronombre de “El
Setfior Dignidad”, como asi mismo,
llegando al cenit de su carrera artisti-
cavy a titulo péstumo,

“En la Plaza Mayor de Madrid, el 30

de junio de 1993, se rinde un home-
naje a once de los mitos mas conoci-
dos dentro del campo de la literatura,
la musicay la poesia:

D. Juan, D. Quijote, Sancho Pan-
za, Federico Garcia Lorca, Velazquez,
Goya, El Cid, Picasso, Manuel de Falla,
Andrés Segovia yVICENTE ESCUDE-
RO, uno de los grandes nombres de
la danza esparola de principios de
siglo. Para resaltar la obra de esos DI-
VINOS, otros magnificos artistas par-
ticiparon en un macro espectaculo
que han producido la Radiotelevisiéon
italiana (RAI-1) y Televisiéon Espariola,
que trasmitieron en directo por Mun-
doVisién para mas de 100 millones de
espectadores.

Joaquin Cortés y Marco Berriel bai-
laron por el recuerdo deVicente Escu-
dero; y Victor Ullate y su ballet dedica-
ron su danza al gran artista vy tedrico
innovador del baile flamenco, con Ma-
ria Jiménez, Igor Yebra y Eduardo Lao,
como principales bailarines”.

(Recogido del suplemento num. 26
deTVE, de 26 de junio de 1993).

Vicente Escudero no ha dejado he-
rederos en el baile, prueba fehaciente
de su arte singular y de figura Unica
porgue es irrepetible. No hizo escuela
porgue era un artista aparte, que se
apartaba de todo, era un improvisa-
dor del baile

El escritor D. Francisco de Cossio co-
mentd: “Un bailarin espariol que mida
los pasos por centimetros no com-
prenderd nunca a Escudero”.

De personaje “mitico” le calificaron
las nuevas generaciones de bailao-
res y bailarines, con el carisma de los
elegidos, al que mantuvieron un gran
respeto y al que, en diversos &mbitos,
se le sigue tributando pleitesia.

El genial bailarin, dentro de la poli-
valencia, fue ademas coredgrafo, con-
ferenciante, flamencdlogo, escritor,
pintor vanguardista, disefiador, can-
taor y cineasta.

Vicente Escudero fue un hombre
Unico, auténtico, fuerte y noble como
buen castellano, el mas profundo, el
mas serio y el mas duro, pisaba firme,
y por eso decia:

“..BAILE DE HIERRO, BAILE DE
BRONCE, asi bailaria yo”, como que-
da recogido en su libro Mi baile.
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Reflexiones investigadoras en torno al archivo
documental del Museo Nacional del Teatro

GABRIEL QUIROS ALPERA

Resumen

Con este articulo pretendo dar a
conocer el trabajo que como investi-
gador se puede realizar en el archivo
documental del Museo Nacional del
Teatro, donde es posible encontrar do-
cumentos, manuscritos, fotografias y
textos teatrales de toda indole. Asi-
mismo, aprovecho para reflexionar
desde mi propia experiencia acerca
de la importancia, o no, de contar con
un Archivo Teatral dentro del Museo
Nacional del Teatro. Me valdré de mi
propia memoria y compartiré nuevos
retos en los que estoy convencido de
que el archivo documental sera de ca-
pital importancia.

Palabras clave: archivo documen-
tal, archivo teatral, documentos, José
Luis Alonso Maries, Teatros Naciona-
les, Misericordia.

Desde el Museo Nacional del Teatro
y, Mmas concretamente desde la sede
de su archivo documental, se me ha
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brindado la ocasién de contribuir con
un articulo para su publicacién anual
Apartes. Junto con esta invitacion,
casi de la mano de ella, se me ofre-
ce la oportunidad de reflexionar vy
sumergirme en mi propio recuerdo y
cifrar en la memoria mi experiencia
como investigador en su sede para,
de este modo, poder servir como
puente entre los usuarios avezados
y aquellos que aun no han disfrutado
de aquel espacio tan especial La sala
de atencién de investigadores es, por
su propia naturaleza, un lugar del que
uno siempre sale enriguecido en su
labor investigadora. Sea por el des-
cubrimiento de un material inédito,
por la refutacion de algo que se tenia
como cierto o, simplemente, desde el
plano humano por la profesionalidad
y amabilidad del personal técnico del
museo. Es por todo esto que la sala
de investigadores deja un buen poso
en los recuerdos de cualquier usuario

[Fig. de cabecera]

Documentos pertenecientes al depdsito
del director teatral José Luis Alonso Mares
(1924-1990)



Fig. 1.

Puestos para investigadores
en la biblioteca y archivo del
Museo Nacional del Teatro

que haya pasado cierto tiempo inves-
tigando alli.

Entre los usuarios que de manera
habitual se dan cita en el archivo se
encuentran en su mayoria estudio-
sos, doctorandos, profesores del am-
bito universitario, editoriales de tipo
teatral e investigadores de la historia
del teatro, en particular Sea cual sea
su procedencia, o el objetivo de su vi-
sita, lo fundamental es la importan-
cia capital de la accesibilidad a sus
archivos y fondos para todos ellos. YV,
aun casi méas importante, quizas sea
el impacto y el resultado que tendra
dicha visita en sus respectivas inves-
tigaciones.

Y casi de seguido, surge la pregunta
de cuadl es el valor de poder contar con
un archivo de estas caracteristicas.
Su valor principal es que por la propia
naturaleza efimera del hecho teatral y
la necesidad capital de que un orga-
nismo publico, en este caso un museo
nacional, contenga, preserve vy facilite
la consulta de sus fondos para dar a
conocer a las futuras generaciones la
historia del teatro espariol y para que
investigadores internacionales pue-
dan glosar, en sus idiomas de origen,
la historia de los artifices del teatro en
Espafia y que esta no desaparezca.

Es toda una fortuna contar con un
Museo Nacional del Teatro que, a su
vez, dispone de un archivo que con-
serva documentos del hecho escéni-
co. Otros paises, como el Reino Unido,
por ejemplo, tienen que conformarse
con tomar prestadas salas de mu-
seos nacionales, como es el caso del

Victoria & Albert Museum que alberga
figurines, vestuario y piezas de utile-
ria y decorados. Y la British Library,
que guarda cuadernos de direccion,
manuscritos originales de textos tea-
trales, programas de mano, etc. Asi-
mismo, el National Theatre cuenta
con un departamento, o seccién, que
cubre su propia historia desde que
fue inaugurado en 1963 hasta sus ul-
timos montajes en el margen sur del
rio Tamesis [Cook, 1976]. Es por todo
esto, que debemos celebrar la gran
fortuna que tenemos al poder contar
con un museo nacional que alberga,
dentro de su propia sede, una ingente
cantidad de fondos teatrales.Y no solo
es0; sino que se ubica en un auténtico
oasis del teatro dureo espariol, como
es Almagro. Una localidad manchega,
a tan solo 203 kildmetros de Madrid,
que se vuelca y disfruta con el teatro,
en todas sus manifestaciones.Y ofre-
ce generosamente sus espacios mu-
nicipales a los teatreros y farandule-
ros, investigadores e historiadores del
teatro y los recibe a todos por igual;
con los brazos abiertos.

Pero no nos desviemos de la premi-
sa anterior y reflexionemos sobre la
importancia de conservar y transmi-
tir el conocimiento teatral. {Qué sig-
nifica realmente ese “conocimiento
teatral”? Por mucho tiempo, incluso
siglos v siglos dentro de ese ambito,
dicho concepto se ha venido definien-
do como el conocer los grandes textos
dramaticos (desde Séfocles, a Plauto,
pasando por Shakespeare, Calderdn,
Ibsen, Chéjov, de Pirandello a Brecht
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y de este a Beckett). Asimismo, lo que
los directores de escena hacian se re-
conocia, pero era segregado o desde-
fado en estudios mds rigurosos por
no contar con el apoyo v la autoridad
de un texto dramético que lo sostuvie-
ra. Posteriormente, durante la década
de los sesenta del pasado siglo XX se
comenzd a dar mayor importancia a
la practica del hecho teatral: en los
Estados Unidos, en Francia y en In-
glaterra comenzaron a crearse “con-
servatorios” o “laboratorios” teatra-
les. Sus estudiantes podian aprender
alli el oficio teatral, pero se desderfiaba
la parte tedrica vy literaria, favorecien-
do lo mas practico. Sea como fuere,
el conocimiento teatral es algo indis-
pensable. Patrice Pavis en su estudio
Languages of the Stage (1982) llega
a identificar hasta seis tipos de texto
que prevalecen en el &mbito de lo dra-
matico y que paso a desglosar por su
importancia en este articulo que tra-
ta sobre el valor de un Archivo Teatral
Nacional:

1. El texto dramdtico: Aquel texto
escrito por el dramaturgo del que el
director teatral es responsable directo
al montarlo en escena.

2. El texto teatral: El texto mismo
en una situacién concreta dentro de
un area acotada que se representa y
ofrece a un publico determinado en
un momento preciso.

3. La representacion: El conjunto de
sistemas escénicos empleados, inclu-
yendo el texto dramdtico, que deben
ser tenidos en cuenta incluso antes
del anadlisis del sentido ultimo de di-
cha representacién a través de sus in-
terrelaciones intrinsecas.

4. Mise-en-scéne: Las interrelacio-
nes entre los diferentes sistemas de
representacion.Y, mas particularmen-
te, los vinculos y relaciones entre tex-
to y puesta en escena.

5. El hecho teatral: La totalidad del
montaje teatral que se desarrolla vy
muestra en la mise-en-scene, asi
como la recepcion del publico asis-
tente y los intercambios entre ambos.

6. El relato posterior de la puesta
en escena. La lectura realizada por
cualquier espectador que haya asisti-
do a una puesta en escena, y el relato
posterior que haga dicho espectador
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Fig. 2.
Programa de mano de
Misericordia, de Galdds,
en version teatral
de Alfredo Manas.

acerca del poso dejado por ese mon-
taje teatral en su memoriay en la me-
moria colectiva [1982: 160].

El investigador o estudioso teatral
podra encontrar facilmente rastros
vy ejemplos de estos textos teatrales
dentro del archivo que se encuentra
en la sala de atencién a investigado-
res del Museo Nacional del Teatro. Mi
investigacién tuvo como eje verte-
brador principal el sexto punto sena-
lado por Parvis, asi como algunas de
las ideas y preceptos de Carlson en
relacién a la memoria teatral colec-
tiva, v toda la fase previa de mi tesis
doctoral se cimentd sobre las fuentes
primarias recabadas en el archivo del
Museo Nacional delTeatro.

En este momento y con el cincuen-
ta aniversario del montaje de Miseri-
cordia, la version de la novela galdo-
siana a cargo de Alfredo Marfias que
se montd en el Teatro Nacional Maria
Guerrero aproximandose ya en el ho-
rizonte, volveré a recabar informaciéon
y contar con materiales del archivo
que, de seguro, dotaran a mi investi-
gacion de un mayor vuelo y hondura.



Fig. 3.
José Luis Alonso en los afios 50.
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Asimismo, tengo el convencimiento
de que entre todo el ingente material
que alli se atesora encontraré alguna
piedra preciosa que sirva para recor-
dar la importancia e impacto de la
labor de direccién de José Luis Alonso
Maries en la historia reciente de nues-
tro teatro espariol. Asimismo, me en-
cuentro trabajando en la traduccién,
en lengua inglesa, de mi monografico
y, amén de incluir nuevos capitulos y
apéndices, pretendo buscar nuevas
fuentes primarias que me permitan
refutar, o no, otros enfoques sobre su
figura a nivel internacional

Cuando regrese estoy seguro que
me reencontraré con el mismo trato
cercano, sus amabilisimos y siempre
profesionales archiveros y todo el per-
sonal del museo que se desvivié por
facilitarme acceso a todo el material
del que disponen en relacién con la

figura de José Luis Alonso. Esta inves-
tigacién dio como fruto una tesis doc-
toral codirigida entre la Universidad
Complutense de Madrid y la Queen
Mary University of London, con men-
cién europea y “Sobresaliente Cum
Laude”, asi como un monografico
para la Editorial Fundamentos, sobre
dicho director de escena.

Por ultimo, aprovecho la platafor-
ma que me ofrece este articulo para
agradecer la denodada labor que rea-
lizan a diario los trabajadores de este
departamento, asi como la fortuna de
contar no solo con un magnifico Mu-
seo Nacional del Teatro, sino con un
excelente archivo que salvaguarda,
conserva vy facilita la labor de inves-
tigacién y estudio a historiadores del
teatro, profesionales de la industria
teatral e investigadores universitarios
de toda indole.
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Los munecos de manipulacion de Eugenio
Balder en el Museo Nacional del Teatro.
Aproximacion a su conservacion.

RAQUEL RACIONERO NURNEZ

Resumen

La coleccion de mufiecos de ma-
nipulaciéon del ventrilocuo Eugenio
Balderrain Santamaria alias “Balder”
estd incluida en los fondos del Museo
Nacional del Teatro. La importancia de
estos bienes muebles radica en que
son el resultado de la elaboraciéon ar-
tesanal de unas piezas Unicas, que ac-
tuaban como soporte material dentro
de un espectaculo de ventriloquia. Los
deterioros presentes en estas piezas
y el delicado estado de conservacion
de este conjunto muestran la necesi-
dad de implantar un protocolo o plan
de conservacion. Entre las medidas a
adoptar y mas alla de la implantaciéon
de acciones de conservacion preventi-
va, en algunos casos seria necesaria la
aplicaciéon de una serie de medidas di-
rectas y concretas de caracter curativo.

Palabras clave: Balder, mufiecos
de manipulacién, conservacién, ven-
triloquia, Museo Nacional del Teatro

Identificacion de una coleccién de
ventriloquia

Los mufiecos de manipulaciéon de
Eugenio Balderrain Santamaria plan-
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tean todo un reto ante su conserva-
cion. Eugenio, conocido por el sobre-
nombre de Balder, fue un ventrilocuo
madrilefio nacido en el ultimo tercio
del siglo XIX, con una carrera longeva
y de gran calado dentro de este cam-
po del espectaculo.

En los muriecos de manipulacion, se
une a la complejidad a la hora de crear
vy manipular este tipo de piezas, la fra-
gilidad que éstos pueden presentar
tanto respecto de su carcasa como de
sus mecanismos. El perfil del conser-
vador- restaurador encargado de pre-
servar este tipo de piezas, se encontra-
ra ante el reto de conservar materiales
plasticos en apariencia, ademas de
mantener como si de un reloj de preci-
sidon se tratara, a aquellos mecanismos
que componen su interior Ademas,
la complejidad se acrecienta al mos-
trarse la fragilidad presente en la gran
mayoria de las piezas, algunas de ellas
deterioradas debido a la combinacién
de diversos factores, entre los que se
encuentran su continuo uso a lo largo
de los afos dentro del espectaculo.

Es por ello, por lo que a la conser-
vacion de este conjunto de piezas

[Fig. de cabecera]
Cartel promocional de los espectaculos de
Eugenio Balder (s.f.) (Detalle).



Fig.1.

Parte del conjunto de mufiecos de Balder
junto con las siluetas y dos de los baules.
Fot. José Carlos Nievas, 2021

1 El Cédigo Etico del Conservador-
Restaurador es un documento
promovido por la Confederacion
Europea de Organizaciones de
Conservadores-Restauradores
aprobado pos su Asamblea General
celebrada en Bruselas el 7 de marzo
de 2002.

2 Obtenido del articulo 5 del presente
documento denominado Directrices
profesionales de E.C.C.O: La profesion
y su Cdédigo Etico. Disponible
en: https://asociacion-acre.org/
el-conservador-restaurador/codigo-
etico-del-conservador-restaurador/
[Consultado: 1-08- 2021]

singulares se le plantea un problema
afnadido. Ademas de por su tipologia,
estas piezas estdn mas cercanas a la
apariencia de cualquier artefacto et-
nografico que a una obra escultérica
por definicién, y por lo tanto la conser-
vacion debe ser adaptada a sus carac-
teristicas y a su singularidad. Esto nos
posiciona frente a unas piezas ante
las que necesitaremos la aplicacién
de una metodologia concreta y una
serie de tratamientos, donde siempre
se parta de la premisa de mantener
las huellas de uso. Siguiendo el Co-
digo Etico del Conservador-Restau-
rador?, en su articulo 52 sefala que
el profesional encargado de tener
contacto con el bien, en este caso los
mufiecos de manipulacién, debera:
“respetar la importancia estética, his-
torica, espiritual y la integridad fisica
del patrimonio cultural confiado a su
cuidado”.

Al formar parte de una colecciéon y
mas alla de su singularidad, no deja-
remos a un lado las medidas a adop-
tar que sin duda comparte con otros
tipos de bienes, entre las que coin-
cide con la necesidad de cumplir un
protocolo de conservaciéon. Protocolo
adaptado al contexto y a cada una

de las piezas, en el que se contem-
ple entre otros, la aplicacién de una
serie de normas para su manteni-
miento y prevencién. Ademas, y tras
la implantacién del protocolo es in-
evitable barajar la posibilidad de que
pueda realizarse la propuesta de una
secuencia de tratamientos de carac-
ter curativo, sillegados al caso fueran
necesarios, partiendo previamente
de su justificacion.

El conjunto de mufiecos de mani-
pulacién, aunque puede analizarse
desde el punto de vista artistico, his-
térico, etc., de forma unitaria, de cara
a la conservacién debera reconocerse
de forma global, como un conjunto in-
tegrado por distintas piezas, a veces
coincidentes en cuanto a la tipologia,
y en los que hay que incluir ademas
como elementos constituyentes de
los muriecos, los propios accesorios,
bienes de caracter mueble, contene-
dores, etc.

Medidas de conservacion propuestas
Previamente y ante cualquier me-
dida especifica o tratamiento que pu-
diera proponerse, deberia comenzar-
se con la fase de documentaciéon. La
conservacion de esta coleccidon parti-
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ria del estudio pormenorizado de cada
una de las unidades con la busqueda
y el manejo de toda la documentacién
historica, fotografica y documental del
espectaculo Balder Con el estudio
de esta documentacién podriamos
conocer el recorrido de estas piezas,
pudiendo comprobar, entre otros, el
estado de conservacién de cada uno
de los munecos, apreciando las par-
tes originales o las modificaciones, su
puesta en escena, etc. De esta forma
obtendriamos una secuencia mate-
rial lo mas completa posible de cara
a futuras actuaciones directas o indi-
rectas sobre estos bienes.

Otro de los puntos a cumplir de cara
a conseguir una correcta conserva-
cién del conjunto, se centraria en lle-
var a cabo el estudio de los materia-
les y sus deterioros para profundizar
en su origen y posibles causas. Para
obtener unos resultados éptimos en
relacion con una de las finalidades de
la conservacion, que es frenar la pér-
dida total o parcial del bien, se llevaria
a cabo un andlisis critico a través de
una aproximaciéon real al estado de
cada una de estas piezas.

Para ello y dentro de los principios y
directrices recogidos en el cdédigo an-
teriormente referido, seria necesario
contar con el conocimiento de aque-
llos que actuasen como guardianes
legales de este patrimonio cultural
que deberian conocer, tal y como reco-
ge el articulo 17 cualquier accién que
se requiera ademas de especificarse
los medios apropiados para llevar a
cabo su cuidado. El campo de actua-
cion relacionado con la conservaciéon
preventiva y curativa y con los criterios
de intervencién, estd regulada por la
legislaciéon vigente relacionada con el
patrimonio y su conservaciéon, ademas
de por los distintos documentos, reso-
luciones y cartas de caracter nacional
e internacional ratificados por Espania.

Ante la necesidad justificada de
poner o no en practica cualesquie-
ra de las medidas curativas que se
estimasen necesarias sobre estos
bienes, en la busqueda de frenar su
deterioro, no se debe olvidar el prin-
cipio de minima intervencién. Frente
a cualquier intervencién por minima
que sea, debe cumplirse el principio
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de no modificar e interferir en el reco-
nocimiento de cada una de las piezas,
de su identidad, evitdndose cualquier
tratamiento que pueda llevar a falsi-
ficar la forma o el significado. Por ello
todas las intervenciones deberian ser
reconocibles y diferenciadas de los
estratos originales. La péatina® aporta-
da por el tiempo debe ser respetada
en cualquier intervencién que quede
justificada. Ademas, cualquier trata-
miento o intervencién deberd quedar
documentada de forma textual, grafi-
ca vy fotografica.

Propuesta parcial de intervencion
sobre el conjunto

Debido al entorno inadecuado en
el que a lo largo de la historia se han
podido encontrar estas piezas, nor-
malmente almacenadas y en desuso,
se propone entre otros tratamientos
preventivos, la desinsectacion sobre
todo el conjunto. Algunas de las piezas
muestran evidencias de haber sufrido
ataque bioldgico, mostrandose restos
en algunos casos de insectos adultos
muertos presentes en las piezas y en
los contenedores, por ello se conside-
raria necesario realizar un tratamiento
de desinsectacién y desinfeccion. Se
propone la aplicaciéon en todo el conjun-
to simultdneamente, tanto de mufiecos
de manipulacién como de textiles, ac-
cesorios de piel, madera, etc,, un trata-

Fig. 2.
Afiche utilizado por Balder en
sus actuaciones.

3 Elrespeto a la patina y a los posibles
barnices antiguos queda recogido en
el articulo 7 apartado b, de la Carta
de la Conservacion y Restauracion de
los objetos de arte y cultura, de 1987.
Disponible en: https://ipce.culturayde-
porte.gob.es/eu/dam/jcr:b2e31f8c-8
df0-47e9-8b67-105512628225/1987-
carta-bienesmuebles-italia.pdf [Consul-
tada: 7 -08-2021]



Fig. 3.

Diagrama de dafios que muestra la sucie-
dad superficial de una de las cabezas de
la coleccion.

4 CTS EUROPE. Productos: Klucel®
G. Recuperado de: https://www.
ctseurope.com/es/scheda-prodotto.
php?id=139 [Consulta: 01-02-2021]4
CTS EUROPE. Productos: Tylose®.
Disponible en: https://shop-espana.
ctseurope.com/documentacioncts/fi-
chastecnicasweb2018/1.1.5resinassin-
teticasvarias2016/tylose_mh_300p_te-
cit.pdf [Consulta: 01-02-2021]

5 CTS EUROPE. Productos: Tylose®.
Disponible en: https://shop-espana.
ctseurope.com/documentacioncts/
fichastecnicasweb2018/1.1.5resinas-
sinteticasvarias2016/tylose_mh_300p_
tecit.pdf [Consulta: 01-02-2021]5 CTS
EUROPE. Productos: Acril®. Disponi-
ble en: https://shop-espana.ctseurope.
com/documentacioncts/fichastecni-
casweb2018/1.1.1resinaacrilica2016/
acril33esp_17.pdf [Consulta: 01-02-
2021]

6 CTS EUROPE. Productos: Acril®.
Disponible en: https://shop-espana.
ctseurope.com/documentacioncts/fi-
chastecnicasweb2018/1.1.1resinaacri-
lica2016/acril33esp_17.pdf [Consulta:
01-02-2021]

7 Pararegistrar durante el proceso de
limpieza las unidades estratigraficas
que componen las areas que delimita-
remos especificamente en cada mufie-
co de manipulacion.

8 El pH se recomienda que este com-
prendido entre 5,5y 9 teniendo en
cuenta que cada material tiene su ran-
go de pH, partiendo en este caso de
materiales organicos que con el tiempo
se oxidan, se vuelven &cidos y serian
méas sensible a los élcalis.

miento de desinfeccion a través del mé-
todo transformado con gases inertes,
por anoxia en camara hermética.

Dentro de la fase de pre-limpieza se
sugiere la eliminacién de suciedad a
través del uso de medios mecanicos,
como tratamiento esencial para man-
tener la integridad y la consistencia es-
tructural de todo el conjunto de piezas
después de su revisién y desmontaje.

La superficie de cartén de algu-
nas piezas muestra afecciones tales
como debilitamiento, fragilidad, etc.,
con la separacion de los sucesivos
estratos o laminaciones que pueden
llevar a la deformacién, disgregacion
y rotura. Por ello se plantea el uso de
éteres de celulosa tales como Klu-
cel® G* y Tylose® MH 300 P°. Para
ampliar su poder de adhesién se
aconseja anadir entre el 3-5% de una
resina acrilica tal como el Acril® 33°
disuelta en emulsién acuosa.

Antes de proponer el tratamiento de
limpieza sobre las superficies de cartén
se recomienda analizar, numerar y do-
cumentar hasta crear una secuencia
estratigrafica completa’ de los estra-
tos de suciedad y los restos conserva-
dos en superficie. Esta secuencia nos
proporciona informaciéon valiosa para
conocer la vida de la pieza y su estado
de conservaciéon. Para ello y siguiendo
una metodologia concreta (Barros Gar-
cia, 2006, pp. 440-441), se propone la
creacion de una ficha de unidad estra-
tigrafica para registrar estos datos du-
rante el proceso de limpieza. De esta
forma se describen las unidades que
componen las areas que delimitamos

especificamente en cada mureco de
manipulacién, analizando, numerando
y documentando, hasta crear una se-
cuencia estratigrafica completa de los
estratos de suciedad vy los restos con-
servados en superficie

Antes de iniciar el tratamiento de
limpieza y de remocién, es convenien-
te plantearse si este tratamiento esta
justificado. Debe primar llegado el
caso la realizacidon de una limpieza de
caracter superficial, teniendo en cuen-
ta los intervalos de seguridad de los
materiales filmdgenos, para no incidir
en ellos (Colomina, Guerola y Moreno,
2020, p.37). Laelecciéononodellevar a
cabo la limpieza debe quedar justifica-
da en las conclusiones obtenidas tras
aplicar los examenes especificos de
tipo organoléptico v tras la aplicacion
de las técnicas y andlisis cientificos
necesarios sobre la pieza. Es funda-
mental tratando este punto, no aplicar
de forma general limpiezas profundas,
evitando el uso de fdrmulas o protoco-
los de caracter generalista.

En el caso del estudio del estado de
las superficies y de las policromias,
es importante asegurarse de si nos
encontramos ante estratos originales
sucios y cubiertos por capas de barni-
ces ennegrecidos y oxidados, o si es-
tos a su vez fueron “refrescados” para
potenciar de nuevo el color y el brillo
de las superficies. Para ello es reco-
mendable realizar antes de cualquier
limpieza mas profunda una limpieza
superficial con el uso de pruebas de
diversas soluciones tampdn con dis-
tintos pH®. De esta forma podemos
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crear una soluciéon que mueva la su-
ciedad depositada o bien sobre la
capa policroma o bien si la hubiera
sobre la capa de barniz El caso ma-
yoritariamente observado es el de
superficies en las que es necesario
eliminar la suciedad v el polvo sobre
superficies barnizadas y otras no bar-
nizadas también envejecidas.

Para este segundo caso de super-
ficies no barnizadas se recomienda
a la hora de crear la prueba acuosa
no afiadir mas de un 1% de citrato
para no degradar los componentes
de la pelicula pictdérica (Morrison et
al, 2007 p.261). Esta solucién acuo-
sa tampon tipo, debe incluir por un
lado un gelificante que nos permita
su control y porosidad, ademas de
conseguir su viscosidad con el afa-
dido de menos de 2 g de Klucel® G.
Ademas, se deben afadir unas go-
titas de un tenso activo débil como
el Tween ® 20° o un tensoactivo
mas fuerte como la mucina que nos
ayude a la hora de extenderlo so-
bre materiales hidrofébicos, como
ocurre por ejemplo con las capas de
6leo mas o menos recientes. A los
materiales antes referidos se puede
afadir un agente quelante, como el
citrato de triamonio (TAC) o saliva
artificial*® al 1%.

Esta limpieza respeta los estra-
tos originales llevandose a cabo de
forma delimitada y gradual con la fi-
nalidad de retirar la suciedad, polvo,
materia grasa y eliminaciéon de re-
pintes y afladidos (burdos y de mala
calidad), aplicados sobre las capas
de barniz y de policromia. La opera-
cién de limpieza siempre es un tra-
tamiento de caracter irreversible por
lo que se propone que ésta se reali-
ce por fases, contemplando en todo
momento lo que gueremos eliminar
Las distintas fases de limpieza siem-
pre se deben de llevar a cabo en el
caso de que la capa de policromia
se encuentre estable™. Para ello se
recomienda el uso de productos y
materiales de probada estabilidad y
eficacia. Se contemplarian un mayor
numero de tratamientos que serian
motivo de ser expuestos en otros
ensayos debido a su extensién vy
complejidad.
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9 CTS EUROPE. Productos: Tween® 20.
Disponible en https://www.ctseurope.
com/es/scheda-prodotto.php?id=2665
[Consulta: 01-02-2021]

10 CTS EUROPE. Productos: Saliva
artificial. Disponible en https://www.
ctseurope.com/es/dettaglio-news.
php?id=413 [Consulta: 11-02-2021]

11 Como asi recoge en el anexo
C, Carta del Restauro de 1972.
Disponible en https://www.ge-iic.
com/2006/07/06/1972-carta-del-
restauro/ [Consultada: 7-08- 2021]
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Susurradora de trajes

BERENGERE RUFFIN C. DE LESSER

La conservacion es “Una Actitud”, y la prevencion es la primera regla a observar.

Tengo que descubrir qué cuerpo correspondia a este traje, quién era la persona que lo llevaba, y cudles eran sus puntos

débiles.

[Fig. de cabecera]

Exposicion “El teatro de la vida: Gerardo
Vera” . Vitrina con el traje para el personaje
de “Mujer oscura”, perteneciente a la obra
Macbeth, de William Shakespeare, en
version de José Luis Collado.

Coco Chanel dijo una vez: “Un bo-
nito vestido puede serlo colgado
en una percha, pero ello no signifi-
ca nada. Un vestido debe ser juzga-
do cuando lo lleva una mujer, debe
ser visto sobre sus hombros, con
el movimiento de sus brazos, sus
piernas y el pliegue de su cintura”...
Pero esa afirmacién puede matizar-
se cuando ese hermoso vestido esta
sobre un maniqui que simula tener
hombros, brazos, piernas y una cin-
tura, escenifica el porte de un cuer-
po humano vy teatraliza la presencia
de su modelo en una vitrina de ex-
posicién o en un museo.

Mi primer contacto visual con los
trajes es, a menudo, sobre unas per-

chas vy, precisamente, mi propdsito es
el de devolverles el cuerpo v las acti-
tudes que tenian llevados por los ac-
tores o las actrices. Pero mi interven-
cién en el proceso expositivo de trajes
se inicia con otras ideas, pues he de
pensar en las nociones de coleccién,
de prevencién, de restauraciéon y de
conservacion. Inmediatamente des-
pués pienso en lo que el traje vivid.
Cuando entré en los equipos del
Museo del Traje de Madrid, salia de
trabajar para un pequerio taller de
realizaciones de vestuario de teatro, v,
enuna de las primeras reuniones, nos
explicaron que los objetos de museo
pertenecen a todo el pueblo espariol,
incluyéndonos a cada uno de noso-
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tros, y a continuacién se nos explicé
gue la conservacion es “Una Actitud”
y que la prevencién es la primera re-
gla a observar A los objetos museo-
graficos se les tiene respeto y hay que
protegerlos de cualquier causa de de-
terioro.

Tengo que insistir sobre esa alian-
za entre conservacién y museogra-
fia, porque asi desempené siempre
mi trabajo: entre los responsables de
coleccidn, los restauradores y los con-
servadores de museos, por un lado,
y los comisarios y los disefiadores de
exposiciones por el otro; y todo con el
fin de realizar ese soporte museografi-
co justo para cada traje escogido para
una exposicion determinada. Es de-
cir, que tendré en todo momento que
velar y contemplar el bienestar de la
pieza sobre mi maniqui, y complacer
la correcta lectura de la pieza dentro
del discurso museografico y estético
de las exposiciones.

Suelo pensar que la realizacion de
soportes es una respuesta a las exi-
gencias sugeridas por el propio tra-
je, ademas de por las instituciones a
quien pertenece vy, en tercer lugar, por
los deseos creativos de la museolo-
gia. Aqui es también importante sub-
rayar que los tejidos, al igual que los
objetos de papel, ofrecen una fragili-
dad particular por sus caracteristicas
materiales y estructurales, de ahi la
importancia de su conservacion y del
respeto que merecen, y mas porque, a
lo largo de los tiempos, la indumenta-
ria ha adquirido una gran importancia
como arte y el caracter de bien cultu-
ral. En un principio con un valor docu-
mental para llegar a tener, hoy en dia,
un valor artistico propio. Cada vez es
mas frecuente la presencia de piezas
de indumentaria en exposiciones y
museos.

Cuando las instituciones acuden a
solicitar mi colaboracién es porque
la exposicién de trajes exige, expre-
samente, la elaboraciéon de soportes
especificos, y porque no es posible
contemplar la acomodacién de la pie-
za museografica sobre cualquier ma-
niqui industrial actual La necesidad
de un soporte a medida se impone
como respuesta para la correcta lec-
tura de las piezas de indumentaria y
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para evitar tensiones o roturas que se
podrian producir o agravar mientras
esté expuesta. Podemos comparar la
creacion de este molde especifico a la
actuaciéon de un arquitecto a quien se
pide salvar la fachada emblematica
de un edificio y crear nuevas viviendas
detras de dicha fachada histdrica. Las
instituciones tienen los trajes y yo he
de crear su volumen interior

Con esta personal introduccién em-
pieza mi actuaciéon vy, para transmitir-
les ese trabajo exigente y artesanal,
voy a desarrollar el encargo que me
pidi6 el Museo Nacional del Teatro de
Almagro para la exposiciéon: “El teatro
de la vida, Gerardo Vera”. Habia que
realizar maniquies a medida e invisi-
bles para cinco trajes creados por el
gran director vy realizador de cine y de
teatro.

iiACCION!!

Para empezar nuestra colaboracion,
el Museo delTeatro me remitio fotos y
fichas de los trajes v, cosa que no me
suele pasar con los trajes antiguos de
otras entidades, me envi6 fotos de los
actores que los llevaron en su dia. Y
concretamos una primera reunion, un
primer encuentro, aun diria, un cas-
ting para los trajes.

Esta etapa serd quizas la menos
espectacular en el proceso de reali-
zacion de soportes a medida e invi-
sibles, pero, desde luego, es la etapa
mas laboriosa e importante. Oficial-
mente esa etapa se llama “Atribucio-
nes de Siluetas” porgue es el estudio
volumétrico del traje. Oficiosamente
la llamo “Susurrando a Los Trajes” o
“La Susurradora de Trajes” “porgue
he de conseguir descubrir qué cuerpo
correspondia a ese traje, quién era la
persona que lo llevaba y cudles eran
sus puntos débiles, sin olvidar las
huellas de heridas del uso y del tiem-
po que se destapan mientras esta-
mos en esa audicién. Todos estos de-
talles son primordiales para crear un
maniqui a medida e invisible.

En mi taller poseo un fondo de unas
60 matrices diferentes, de hombres,
mujeres y nifios, abarcando morfolo-
gia y siluetas distintas desde el inicio
del siglo XVIIL Tengo que precisar que
mis matrices ofrecen un amplio aba-



Fig. 1.
Sesion de fotos para el catélogo de la
exposicion.

nico de siluetas y posturas corpora-
les, pero, para cada silueta, no poseo
variedad de tallas. Adquirir la talla co-
rrecta es parte del largo proceso arte-
sanal de creaciéon del maniqui.

Os contaba que esa primera cita
era casi como un casting porque una
vez recibidas las fichas de los 5 ves-
tidos, procedo a una selecciéon de las
matrices como si fueran candidatas a
llevarse el papel principal de ser ele-
gidas para convertirse en el cuerpo de
uno de los vestidos seleccionados.

De esta prueba tengo que salir con
cinco candidatos para ser reproduci-
dos vy con todos los apuntes que me
susurran los trajes en cuanto a sus
hechuras, sus heridas de vida labo-
ral en escenario y los volumenes que
necesitaran adquirir para que los visi-
tantes los disfruten en la exposicién,
sin olvidar que las piezas deben pasar
el tiempo de exposicién lo mas relaja-
das posibles sobre su propio maniqui,
sin tensiones y con mimos.

Para realizar los modelos a medi-
da se utiliza una buena variedad de
materiales: cartén, cola, cinta de al-
goddén, guata, malla descrudada, teji-
dos variados de seda, de algoddn, de
poliéster, etc. Todos estos materiales
son muy -0 bastante- neutros sirvien-
do siempre al propdsito de conserva-
cién de los tejidos.

El proceso de creacién del maniqui
para cada conjunto de indumentaria
se realiza moldeando el cartdn sobre
la matriz exigida, de alli nace el cartén
propio de cada traje; esa estructura
de cartén es resistente pero flexible, y
se realiza siguiendo el método ances-
tral del “papel maché”, utilizando un
papel y una cola especificos. Después
delas largas pautas de secado siguen
varias etapas de transformacién para
acercarse lo mas posible al cuerpo
que habitaba el traje.

A veces, para cumplir con la talla,
hay que trabajar primero la matriz
antes de reproducirla y otras veces es
preciso reproducir primero la matriz
en bruto v luego realizar las transfor-
maciones sucesivas y pertinentes. Es-
tas etapas subsiguientes son, desde
luego, las mas espectaculares y deli-
cadas, y, enellas, los tiempos de seca-
do son extremadamente importantes

pues, en esa fase, se operan las trans-
formaciones de cada cartén en unas
repeticiones multiples y variadas de:
“corta, grapa, pega vy deja secar” del
maniqui bruto. Con estas “Operacio-
nes Cartonera”, se puede ensanchar
o estrechar: el cuello, torso, pecho,
hombros, cintura, caderay los gluteos
para llegar lo mas cerca posible a las
medidas, volumen vy a las siluetas de
cada persona que, en su momento,
llevé cada traje Y segun la compleji-
dad de las siluetas, de las tallas y por
el delicado proceso de los tiempos
de secado -que podemos comparar
a la coccién de un pastel- esta etapa
puede requerir varias semanas y con
variadas sesiones de pruebas del tra-
je para verificar los ajustes.

Una vez obtenido el cartdn definiti-
vo para cada uno de los atuendos, se
pasa a la “Fase Textil” de la creacién
del soporte museografico.Y va que la
peticion del Museo Nacional del Tea-
tro de Almagro es de “5 maniquies a
medida e invisibles”, y ahora que el
volumen corporal de los cartones es
el correcto, hay que prescindir de los
elementos visibles para que los tra-
jes sean apreciados exclusivamente
por ellos mismos vy sin distracciones.
Para ello, se recortara el cartén al bor-
de de la prenda -para que en ningun
momento el soporte pueda ser apre-
ciado- vy, a continuacién, forramos el
cuerpo de cartdén con guata sintética
y con una malla de algoddn descru-
dado, proporcionando una barrera
material mullida y neutra para el bien-
estar expositivo del traje. Para unificar
la ausencia de referencia corporal, el
discurso expositivo pidié que el inte-
rior de los soportes fuera pintado de
negro permitiéndoles fundirse mejor
en la penumbra de las vitrinas. Los
bordes de los maniquies, en los es-
cotes y brazos, llevarian unos vivos
de tejido del mismo color que el tra-
je para evitar que, en ciertos angu-
los, se pudiese entrever el cartéon. La
adecuacién del maniqui para la bue-
na recreacion del traje en exposicion,
necesita ahora complementos que
se realizaran con materiales textiles
variados, con guata, con retor, con
distintos tejidos de algoddén o sinté-
ticos, con Melinex® (film de terefta-
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lato de polietileno transparente), con
ballenas de plasticos, con alambres
galvanizados y con pletinas metdlicas
forradas.

Estos materiales entraran en accion,
siempre que tenga el visto bueno de la
institucién responsable de los trajes,
y los emplearé juntos o separados en
el interior del vestido para completar
el cartén y devolverle el aspecto del
cuerpo que lo llevaba; recreando sus
brazos, sus enaguas, sus piernas, sus
faldones y todos los adecuados volu-
menes para que luzca lo mejor posible
€n su correcta exposicion.

En uno de los ultimos viajes de
comprobaciones, los cinco maniquies
a medida e invisibles llegan a Alma-
gro para el ensayo general y se visten
para una sesion de fotos tipo “famo-
sos en la alfombra roja de superstar”.
La préxima cita es la del “Montaje
en Sala”; su cumbre serd como el le-
vantamiento del teléon salvo que el
escenario son las vitrinas y los focos
no sobrepasaran los 50 lux dictados
para una buena conservaciéon de los
tejidos.

Por ultima vez nos acercamos to-
dos alos trajes colgados en la percha;
pero esta vez los percheros han sido
trasladados a la sala de exposicion.
Alli los maniquies, con sus mejores
galas, salen de sus protecciones de
viaje y los vestimos entre dos perso-
nas, con todos sus accesorios textiles,
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para luego coser de uno en uno: los
brazos, cojines de volumenes, calzo-
nes, faldones, soporte de tocado vy al-
mohadillas de prevencién para zonas
delicadas.

En esa fase, la sala de exposicion
parece una colmena de abejas aje-
treadas, porque nos yuxtaponemos
todos: artesanos, responsables, di-
rectores y comisarios en una gran
coreografia para acomparnar cada ob-
jeto, con su soporte creado, hasta su
lugar exacto de exposicion. Los cinco
actores entraran en escena y segun la
posicién en la que se les ha colocado
y la luz que les ilumine se pueden re-
saltar pequertios fallos. Es cierto que el
cambio de visién que supone la vista
como espectador, a través del cristal,
permite apreciar el traje sobre su ma-
niqui de un modo distinto.Y aparecen
detalles que, en el taller, no se apre-
ciaban pero que necesitan ser corre-
gidos para mejorar su exposicion. En
ningun caso, la etapa de “Montaje
en Sala” es labor menor, es mas, es
un baile multidisciplinar de todos los
equipos gque entran en una exposi-
cién.Veremos la cumbre de esa insos-
pechada gran colaboracién de todos
los miembros del equipo con el final
feliz que marca el cierre de las vitrinas.

iSe apagan las luces!

Se levantara el teldn el dia de la in-
auguracion y..

iQue pasen los visitantes!

Fig.2.

Fase textil: realizacién de faldones, cojines
de volumenes, brazos, recorte del escote y
su vivo de tela.

Fig. 3.
Vistiendo en la sala de exposicion.



[Fig. de cabecera]
Rafael Barradas. Programa divulgativo

para el Teatro de los Nifios. 1922 (Detalle).
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Resumen

Durante una década (1916 a 1926),
Gregorio Martinez Sierra convirtié el
escenario del Eslava en un referente
en la renovacién escénica espariola.
Los textos, autores, interpretacion,
decorados, vestuarios y carteleria,
formaban parte de un conjunto dis-
tanciado del encorsetado mimetismo
ofrecido por el naturalismo. También
creo el “Teatro de los Nifios” con el fin
de ofrecerles obras y puestas en esce-
na adaptadas a su edad. Estas fueron
ejemplo de modernidad tanto por la
parte textual como por el atrevimien-

/A
I\
La muerte del dragon (1923) en el Teatro

de Arte. Personajes deshumanizados y
androides en el “Teatro de los Ninos”

ISABEL MARIA ALBA NIEVA

to de la puesta en escena basada en
decorados sintéticos y vestuarios que
configuraban la corporalidad de los
personajes fantasticos. La muerte
del dragén fue una de las obras que
dio vida a seres fantasticos, animales
misteriosos y muriecos. La plastica
escénica potencid el caracter ilusorio
de la fdbula y algunos actores tuvie-
ron que transfigurarse gestualmente
vy, a través del vestuario, en divertidos
androides.

Palabras clave: Gregorio Marti-
nez Sierra, Teatro de Arte, Teatro de los
Nifos, Rafael Barradas, Sigfrido Bur-
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mann, La muerte del dragdn, vestua-
rio escénico.

El11 de diciembre de 1923 la prensa
anunciaba un nuevo estreno en elTea-
tro Eslava.* Se trataba de la represen-
tacidon de una obra original del exitoso
autor teatral Pedro Mufoz Seca? El
reclamo para atraer al publico espe-
cificaba que la funcién estaba dirigida
“para niflos y personas mayores de
edad”. El breve anuncio concretaba,
al igual que la posterior impresiéon del
texto dramdtico en 1924, que se tra-
taba de un “cuento en tres actos, en
prosa y verso, con los ripios absolu-
tamente indispensables”. Ademas,
para llamar la atencién del publico
adulto, afiadia que la musica habia
sido creada por Jacinto Guerrero vy
las decoraciones vy trajes por Sigfrido
Burmann.

Una vez mas, el productor y di-
rector de la Compafiia Cémico Dra-
matica Gregorio Martinez Sierra se
comprometia con el publico mas exi-
gente y quizds el méas necesitado: el
infantil, un sector de la poblaciéon con
pocas oportunidades de educacién,
aprendizaje vy disfrute del teatro. Es-
pafia tenia un grave problema de al-
fabetizacién en los albores del siglo
XX, un problema que se agudizaba
en funciéon del lugar de residencia, el
sexo, el infimo numero de escuelas
publicas vy la temprana edad de los
10 anos en la que se daba por finali-
zado el periodo de escolarizaciéon. Lo
habitual era que la educaciéon queda-
se en manos de las familias pudien-
tes, que solian escolarizar a sus hijos
en las escuelas privadas de caracter
religioso. Ante este paisaje surgio,
como una gota en el desierto, la Ins-
titucion Libre de Ensefianza (1876-
1940). El grupo de intelectuales que
se fue sumando a esta iniciativa del
pedagogo Francisco Giner de los Rios
pretendia arrojar algo de esperan-
za a esta situacién, alfabetizando vy
proporcionando una cultura general
a los nifos. El concepto filosdfico de
esta reforma pedagdgica subrayaba
que, solo a través de la educacion in-
tegral, el nifio llegaria a desarrollarse
COMO persona; una persona capaz
de cambiar las condiciones sociales
en las que vive.
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La problematica de la educaciéon
en Espafia era bien conocida por
Gregorio Martinez Sierra. Algunos
de sus amigos, como Juan Ramoén
Jiménez o los hermanos Machado,
colaboraban con la Institucién Libre
de Ensefianza. Pero, sobre todo, de-
bia conocer muy bien esta realidad
social de la mano de su colaborado-
ra y esposa Maria Lejarraga. Maria,
en 1895, cinco anos antes casarse
con Gregorio, obtuvo por oposicion
un puesto de maestra que alternd
con sus intereses literarios hasta
1908. Al inicio de ese afio, Maria
presentd una dimisién voluntaria de
su cargo de maestra; pediala renun-
cia pero solicitaba los derechos de
rehabilitacién para no perder la pla-
za de manera definitiva. El motivo
que Maria alegdé fue “la obligacion
de tener que seguir” a su marido en
sus frecuentes viajes al extranjero.
La causa fue denegada porque pre-
cisamente era la ley la que obligaba
a la mujer casada a seguir a su ma-
rido. Ante el cansancio por combi-
nar las dos actividades, escritura y
ensefianza, Maria tomé una nueva
decisién vy, obligada por las circuns-
tancias legales que ya conocia, pre-
senté una nueva renuncia sin la de-
seada posibilidad de reserva.®

De este modo, Maria dejaba atras
su faceta de maestra y emprendia
un viaje dedicado en exclusiva a la
escritura, aunque nunca firmaria con
su nombre, ni sus colaboraciones con
Martinez Sierra ni con el resto de artis-
tas con los que trabajé como Manuel
de Falla. Solo firmaria con su nombre,
Maria, pero adoptando los apellidos
de su marido, el volumen de memo-
rias que publicd en 1953 bajo el titulo
Gregorio y yo.

Gregorio Martinez Sierra conocié en
1909, de la mano de su amigo y men-
tor Jacinto Benavente, el intento de
este por crear un proyecto estable que
llevase el teatro a los nifios. La inten-
ciéon de Benavente era usar el teatro
como un medio para educar y formar
a los mas pequerios, interés que le
venia de su padre y afamado pediatra
Mariano Benavente (1810-1885). Para
conseguir su objetivo, Benavente puso
el punto de atencién en la necesidad
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Viaje al portal de Belén, fantasia

en cuatro cuadros con versos de
Manuel Abril. Esta obra se clasifico
como “Nacimiento” animado. En la
historia, Pinocho guiaba a tres de sus
admiradores al portal de Belén. La
musica fue de Conrado del Campo.
Decorados y trajes: Manuel Fontanals,
Sigfrido Burmann y Rafael Barradas.
A. (30 de diciembre de 1921). “Eslava:
Inauguracion del Teatro de los Nifios”,
La Epoca, p. 1y MARIN, A. (30 de
diciembre de 1921). “El Teatro de los
Nifios”, La Accion, p. 5.

MARTINEZ SIERRA, G. (ed.) (1926): Un
teatro de arte en Espafia (1917-1925),
Madrid, Ediciones de la Esfinge.

de hablar a los nifios sin “fiofierias” y
sin obviar la necesidad de agradar al
publico adulto.* Para ello se roded de
autores como Felipe Sassone, Sinesio
Delgado, Ceferino Palencia, Alvarez Tu-
bau, Eduardo Marquina, Francisco Viu
o Ramodn del Valle-Inclan. El proyecto
fue inaugurado el 20 de diciembre de
1909, en elTeatro Principe Alfonso con
dos de sus obras: El principe que todo
lo aprendié en los libros y Ganarse la
vida. El 5 de marzo, ya en el Teatro de
la Comedia, se estrend la ultima obra
del ciclo infantil, la farsa La cabeza del
dragén de Valle-Inclan.

El critico de El Heraldo de Madrid
contaba que el intento de Benavente
por crear en Espana un teatro infan-
til se habia malogrado por la falta de
publico® Un publico que tres meses
antes se habia mostrado generoso vy
entusiasta, pero que fue menguando
a lo largo del corto periodo de tiempo
que durd la programacion infantil has-
ta el punto de hacerse insostenible
econdémicamente. Quizas, el problema
de falta de publico se hubiera resuel-
to si las distintas obras estrenadas
hubieran estado mds distanciadas
en el tiempo. Segun Huerta Calvo,
Benavente, junto con la compariia de
Fernando Porreddn, estrend 11 obras
en 9 semanas. El noble proyecto tenia
previstos otros estrenos. Explica Huer-
ta, que Martinez Sierra y Maria te-
nian previsto estrenar una traduccién
de The Taming of Shrew, de Shakes-
peare, con el titulo de Domando la ta-
rasca”.® Esta traduccion si se estrend
posteriormente, en 1917 en el Teatro
Eslava, pero dirigida al publico adulto.

Sera en 1921 cuando, finalmente, el
Teatro Eslava dé cobijo al publico infan-
til El programa del “Teatro de los Nifios”
en su estreno, el 29 de diciembre, fue el
siguiente: la obra en verso Matemos al
lobo, de Luis de Tapia, Vigje al portal de
Belén, de Manuel Abril y una seleccion
de numeros del especticulo de varie-
dades Linterna mdgica. El siguiente es-
treno fue el 4 de febrero. En esta ocasion
le tocd el turno a la obra Vigje a la isla de
los animales de Gregorio Martinez Sie-
rra -por tanto de Maria Lejarraga- y una
pantomima titulada Charlot vigjero.

Rafael Barradas figura como el
principal artifice para la construccion

de la pléastica de los decorados vy los
trajes. El caracter efimero del teatro
nos ha dejado muy pocas imagenes
para documentar cémo fueron aque-
llas representaciones. Asimismo, Ba-
rradas fue el Unico ilustrador del pro-
grama divulgativo que se editd sobre
el “Teatro de los Nifios”.” El folleto de
pequerio formato se compone de
dieciséis carillas impresas a tres tin-
tas (verde, rojo y negro) que alternan
la modernidad de los dibujos de Ba-
rradas con una seleccién de criticas
sobre las distintas propuestas es-
cénicas. Estas criticas transmiten la
buena acogida que tuvo el proyecto
por parte de la prensa vy el publico. En
las ilustraciones del folleto podemos
ver, de manera muy esquemadtica vy
en espacios donde hay una ruptu-
ra de la perspectiva, al protagonista
principal de las tres obras represen-
tadas: Pinocho. El mufieco de ma-
dera ideado por Carlo Collodi habia
comenzado a hacerse conocido en
Espana gracias a los fasciculos seria-
les editados por Calleja e ilustrados
por Salvador Bartolozzi entre 1917 y
1929. El Pinocho que recrearon los
colaboradores del Eslava mantuvo la
esencia aventurera que le habia im-
primido Rafael Calleja en su traduc-
cion de 1912.8

Para recrear como fueron las repre-
sentaciones escénicas de este proyec-
to teatral, al inicio de mi investigacién
tan solo conocia, ademas del folleto di-
vulgativo, los bocetos de escenografia
de Rafael Barradas y una fotografia de
la obra de Manuel Abril Vigje al portal
de Belén® publicados en el libro Un
teatro de arte en Esparia 1917-1925.*°
En la escena retratada en dicha foto-
grafia, el decorado es un teldn pinta-
do. Mantiene la idea expresada en el
boceto del artista que lleva el mismo
titulo que la obra, pero el teléon no es
una copia exacta: muestra un humilde
poblado que se alza sobre una monta-
fAia, mientras que en el dibujo hay dos
montafas. Posiblemente el colorido
del telén respetase los tonos azulados,
rojos, dorados y blancos que impreg-
naban el boceto, aunque no lo pode-
mos concretar. Por delante del teldén, la
composicién actoral queda configura-
daporuna serie de pastores y pastoras
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-entre los que hay nifilos- que adoran al
Nifio recién nacido y a la Virgen Maria,
caracterizada con el mismo atuendo
que lucié Catalina Barcena en Navidad
(1916)." El vestuario de alguno de los
pastores se caracteriza por la fantasia
propia de la renovacién escénica del
momento: anacronismos en favor de
la estética global frente al rigor histéri-
coy tejidos estampados a mano, con el
fin de no limitarse a la expresividad de
los tejidos comerciales.

Tiempo después tuve conocimiento
de la existencia de dos fotografias mas.
La primera se trataba de una imagen
del archivo del diario ABC datada el 3
de enero de 1922.* La otra esta depo-
sitada en la Biblioteca Nacional desde
2016, donada por Angel Martinez Ro-
ger, y que pude estudiar previamente
para el articulo que Martinez publicd
en el Libro de las Jornadas de zarzuela
celebradas en Cuenca en 2015.%* Am-
bas fotografias subrayan que la fan-
tasia y la modernidad de los bocetos
y las ilustraciones de Rafael Barradas
para este proyecto teatral infantil ha-
bian seguido manteniendo su esencia
en el escenario delTeatro Eslava.

La fotografia del ABC es entrana-
ble porque tiene la osadia de mos-
trarnos el patio de butacas lleno de
nifilos y muy especialmente de ni-
fas. La descripcién documental de
la imagen especifica que se trata de
una funcién “celebrada en obsequio
de los nifios y nifias de los asilos que
sostiene la Asociacién maltritense
de la Caridad”. Lo mas divertido de
la fotografia es ver a Manuel Colla-
do caracterizado de Pinocho, con su
casaca de faldones acampanados
y sus calcetas blancas pintadas con
las articulaciones vy tornillos del mu-
fleco de madera. El actor estd sen-
tado en la barandilla del anfiteatro
y Caperucita, el Labrador y otro per-
sonaje (probablemente Cenicienta)
transitan entre el publico, quizas con
la intencién de acercarse a saludar
a los mas pequeifios o como relata
el articulo de La Epoca: “Qué de ri-
sas infantiles y qué alboroto cuando
Pinocho, Caperucita y la Cenicienta
salieron a la sala a repartir cuentos
a los pequerniuelos!”.* Detalle que
también apreciamos en la fotografia.
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En suma, tanto por los persona-
jes que en ella aparecen como por
la fecha de la datacién, me atrevo
a afirmar que la fotografia de ABC
se corresponde con una funciéon de
Matemos al lobo. Ademads, gracias
a la labor investigadora de Enrique
Fuster,™® hoy podemos leer el texto
dramatico en verso de Luis de Tapia.
Fuster presenta una transcripciéon
que respeta el texto original, deposi-
tado en el Archivo Gregorio Martinez
Sierra-Catalina Barcena. La trama de
la fabula es muy sencilla: varios per-
sonajes de cuento, entre los que se
encuentran Caperucita, Garbancito,
la Bella del bosque, Cenicienta, El
Gato con botas, el Lefiador y Pino-
cho viven aterrorizados por el lobo y
deciden unirse para librarse de él. En
el libro citado con anterioridad, Un
teatro de arte en Esparia 1917-1925,
también se publicé un boceto de Ba-
rradas que representa el salén del
palacio de la Bella donde los perso-
najes invitaran a su enemigo a cenar.
En el dibujo prima la ruptura de la
perspectiva a favor de un suelo com-
puesto de planos imposibles y una
decoracién donde resalta la ingenui-
dad infantil. El cromatismo plano de
tonos azules, verdes, rojos y dorados
dirige la atencién a la mesa vestida
con mantel blanco.

Por otro lado, en la fotografia de-
positada en la Biblioteca Nacional*®
volvemos a ver a Pinocho, pero esta
vez acompanado de personajes ma-
yoritariamente zoomorfos. Se trata
de la obra Viaje a la isla de los ani-
males. Este texto fue firmado por
Gregorio Martinez Sierra pero, como
ya se ha sefalado anteriormente,
muy probablemente fue escrito por
Maria Lejarraga en colaboracién con
Gregorio.

La critica publicada en ABC nos
ofrece el argumento de esta obra:

“El popular Pinocho, que esté sien-
dola admiraciéon dela grey infantil que
a diario acude a Eslava, se presentd
ayer tarde, corriendo nuevas e intere-
santes aventuras en un viaje a la isla
de los animales, donde va en compa-
fifa de su rival Guignol, para conquis-
tar la peluca que ha de darle el amor
de la encantadora Pimpinela.”"”
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Fig. 1.
Figurin atribuido a Sigfrido Burmann.

18 Gacetillas, Eslava”. (5 de febrero de
1922). El Sol, p. 2.

19 DE SALAZAR, R (2 de febrero de
1924). “Informaciones Teatrales”.
Blanco y Negro, p. 28.

El anuncio publicado en el periédico
El Sol nos indica los personajes de la
obra:

“(...) Pinocho ha vuelto a Eslava -ino
viene solo!- Le acompanan la ardilla,
el gallo, el lobo, la urraca, el cocodrilo
y el calamar-Nifios de seis a ocho, iNo
hay que faltar!”*®

Ambas informaciones nos permi-
ten asegurar que dicha fotografia se
corresponde con la puesta en escena
de Vigje a la isla de los animales. En
la imagen contemplamos doce perso-
najes, entre los que hay varias carac-
terizaciones de apariencia zoomorfa,
como por ejemplo la actriz caracteri-
zada de ave -quizds la urraca- que se
encuentra en el segundo lugar por la
izquierda. Aunque también podrian
ser Maria Esparza o Mercedes Garce-
ran, que simularon una rifia de gallos
a través de la danza, como informaba
El Sol.

En el Museo Nacional del Teatro se
conserva un figurin de un gallo do-
cumentado como perteneciente a la
obra Viagje a la isla de los animales
[Fig. 1]. Este figurin es una acuarela
que muestra a un actor o actriz trans-
figurado por el traje en un enorme
gallo de tonalidades rojas, naranjas,
verdes y azules. En el envés del mis-
mo hay anotaciones sobre los tejidos,

colores y materiales para su confec-
cién: “para el gallo se usara marabu,
terciopelo rosa, terciopelo blanco vy
satén rosa”. Igualmente se especi-
fican los materiales para la gallina:
“satén amarillo, terciopelo amarillo v
terciopelo rojo”. éPodria ser un figurin
para Vigje a la isla de los animales o
podria tratarse de un boceto para la
opereta La gallina romantica, estre-
nada en enero de 19247 Por el trazo
del dibujo v la letra, lo mas probable
es que se trate de un dibujo de Bur-
mann. Hay que recordar, ademas, que
en prensa solo se cita a Rafael Barra-
das como el artifice de los decorados
y trajes para el espectaculo infantil vy
que Burmann fue el encargado de la
visualidad de la opereta.'® Por tanto,
pienso que este figurin corresponde
a la opereta La gallina romdntica. En
cualquier caso, lo mas importante es
que tanto el figurin como las fotogra-
fias de ambos espectaculos inciden
sobre la modernidad de las propues-
tas escénicas de Martinez Sierra que,
siguiendo las influencias foraneas del
teatro simbolista, se atrevidé a subir a
los “animales” al escenario.
Elperiédico ABC, citado con anterio-
ridad, nos da una pista mas para ana-
lizar la fotografia que pensamos se
corresponde con la puesta en escena
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de Viagje a la isla de los animales. ABC
menciona a Guignol como el rival de
Pinocho en la obra. En este caso, he-
mos de citar otro boceto conservado
con ese nombre en el archivo del Mu-
seo Nacional del Teatro. Se trata de un
figurin dibujado en grafito y sin color
que lleva en el extremo derecho infe-
rior escrito el nombre “Guifiol” [Fig. 2].
¢Podria tratarse del rival de Pinocho?
Y si fuera asi, ées Guignol el actor que
vemos a la derecha de la imagen con
gafas y grandes cuellos blancos? Es
muy dificil concluir esta hipdtesis con
los datos que tenemos porque en el
figurin, “Guinol” lleva una peluca con
bucles, una chaqueta con faldén tra-
pezoidal y pantalones de cuadros, que
en ningun caso podemos apreciar en
la imagen. Pero recordemos que los fi-
gurines son una idea previa que a ve-
ces estan sujetos a transformaciones
en el proceso creativo. Lo cierto es que
en la imagen reconocemos, sin lugar
a dudas, a Pinocho (extremo derecho)
acompanado por un amplio grupo de
animales.

Tras estas funciones dedicadas a “la
educacion de los sentimientos infan-
tiles”%° perdemos la pista del “Teatro
de los Nifios” hasta el estreno de La
muerte del dragdn el 13 de diciembre
de 1923. Ese dia el Eslava reanudé las
representaciones del teatro dedicado
a los nifios. En el programa de mano
para la temporada de la primavera
de 1924 del Teatro San Fernando, se
anunciaba esta obra en el abono:

“Teatro para los Nifios. Persiste la
Direccién de la Compariia en su pro-
posito de ofrecer al publico infantil
obras apropiadas a su mentalidad,
que, ademas de procurarle amena
ensefanza, le diviertan y cooperen a
educar su sensibilidad.”**

En esta ocasién, la obra elegida
para la noble causa educativa se tra-
taba, como ya indiqué al comienzo,
de un cuento en tres actos original de
Pedro Murioz Seca. La trama de esta
fabula es mas compleja que la de la
obra de Tapia Matemos al lobo, esta
llena de ironias dramaticas vy peripe-
cias que debieron sorprender conti-
nuamente al publico y en especial a
los mas pequeiios. El reparto también
es mucho mas amplio y complejo. En
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esta funcién intervienen personajes
humanos, murfiecos y dos animales:
el dragén Medulfo y Narmo, “un paja-
ro de vistoso plumaje”?? interpretado
por Maria Esparza, que juega un pa-
pel fundamental en la accién como
mensajero. A pesar de la relevancia
que tienen dichos personajes, en las
imdagenes no veremos a ninguno de
los dos, por lo que no podremos ana-
lizar cémo fueron configuradas sus
apariencias.

La historia cuenta que un dragén
tiene atemorizado al reino de Drago-
nia porque cada afio, para saciar su
hambre, tiene que devorar a una don-
cella. Ese afio le tocaba la desdicha
a la princesa Leonia, la Unica hija del
Rey Capitdn. Pero el sabio Crodegan-
do, un gran inventor de androides, se
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20 MAYRAL (30 de diciembre de 1921).
“El teatro de los nifios”. La Voz, p. 2.

21 Programa Teatro San Fernando.
Temporada de Primavera de 1924.
“Teatro para los Nifios”, p. 23.

22 MUNOZ SECA, P. (1924): ob.cit., p. 69.
Ademas de las obras aqui citadas con
ejemplos de personajes zoomorfos, en
julio de 1922, la compafia Gregorio
Martinez Sierra estren6 El pavo real,
donde Catalina Barcena se convertia
en una bella ave para salvar a sus
hijos. Los personajes de animales eran
una caracteristica de modernidad en
el teatro de las vanguardias histéricas
que no paso desapercibida para el
director del Eslava.

Fig. 2.
Figurin de Guignol.
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La muerte del dragén. Mundo Gréfico
(19-12-1923).

Imagen procedente de los fondos de
la Biblioteca Nacional de Espafia.
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ha comprometido a crear un murieco
capaz de no sentir miedo y dar muer-
te al dragén. Sin embargo, el tiempo
apremia y no consigue construirlo.
De manera que se le ocurre buscar
a alguien que, haciéndose pasar por
mufeco, se enfrente al animal fabu-
loso sin que el Rey se entere del en-
tuerto. El elegido serd Nogalin, un jo-
ven humilde que se transfigurara en el
valiente androide Diodemaro. Pero la
historia esta cargada de giros y final-
mente sera la hija del sabio la que se
convierta en la gran heroina de la his-
toria tras enfrentarse al dragon.

Para tratar de hacer unareconstruc-
cion de como pudo ser la puesta en
escena de esta obra, en primer lugar,
debemos consultar el texto y compro-
bar si tiene descripciones concretas
sobre la caracterizacion de los perso-
najes vy el espacio. En cuanto al espa-
cio, Muinoz Seca describe a grandes
rasgos el lugar y las diferentes puer-
tas o elementos que permitiran el
transito y el movimiento actoral Pero
en ningun momento define el estilo,
como por ejemplo lo hizo Tomas Bo-
rrés en El sapo enamorado® y que fue
la base para que Pepe Zamora crease

ra midos }’per';:ﬁ- miyores, +La Muerie

DE “LOS GAVILANES"Y DE “LA MUERTE DEL DRAGON“

en nna escena do 11 Muoerte del nnio.._-.-om escons del cuenls em fres

del Dragone, crlr.hu! & 1D, Pedro Muiog Scca, estrenads con
gran éxito en el Teatrs B

magnificamente la plasticidad de la
puesta en escena.

Por tanto, en La muerte del dragén
presuponemos, tal y como indica el
articulo de Febus en La Voz, que la
belleza decorativa queddé en manos
del equipo artistico y técnico: “el es-
cenoégrafo, Burmann, asi como el mo-
dista, Cabezdn y Esteban, prestaron
toda su fantasia y su arte al conjun-
to notable y vistoso”?* de dicha obra.
Ante esta informacion, hay que pre-
cisar que, en esta etapa histoérica, no
es usual que se nombre en la prensa
a los encargados de la realizaciéon de
los vestuarios. Tampoco conocemos
un articulo que describa con preci-
sién la indumentaria y que nos ayu-
de a establecer con qué materiales
y colores estaba construida. Aunque
de manera exigua, las resefias ya co-
menzaban a detallarlos porque eran
un excelente reclamo para atraer al
publico. Como ejemplo hemos de
mencionar el magnifico articulo de
Carmen de Burgos dedicado a des-
cribir el vestuario de la pantomima
El sapo enamorado? En cambio,
las fotografias que se conservan son
una importante fuente documental
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para nuestro estudio. En concreto,
existe una foto de Zegri, publicada en
la revista grafica Blanco y negro, en
la que aparecen 6 de los 20 perso-
najes contemplados en el reparto, y
dos imagenes publicadas en Mundo
Grafico® [Fig.3].

En la imagen de Blanco y negro,
Catalina Barcena estd en el centro
transfigurada en el androide Diode-
maro. No es la primera vez que la ac-
triz hacia un papel masculino. Previa-
mente, el publico del Eslava la habia
visto como Mario en la obra de Saba-
tino Lépez Mario y Maria, estrenada
en noviembre de 1916. También fue
Curianito el nene en El maleficio de la
mariposaen marzo de 1920, obra que
ha trascendido a la historia del teatro
no solo por ser el primer estreno de
un joven Federico Garcia Lorca, sino
porgue no fue del agrado del publico.Y
es que Lorca y Martinez Sierra se ade-
lantaron en el tiempo v el publico no
pudo entender cémo un sentimiento
tan noble como el amor podia ser re-
presentado por un feo vy tildado Curia-
nito. En cambio, en La muerte del dra-
gon seria la primera vez que Catalina
actuase para el publico infantil* y que
se pusiese en el papel de un mufieco.
Un tipo de personaje que, junto con
los animales, formaban parte de la
vanguardia escénica europea, donde
los seres no miméticos a la realidad
y dejados llevar por la belleza de las
maquinas tomaban la escena o las
veladas futuristas.

Enla puesta en escena de La muer-
te del dragdn, el disefio de vestuario
es determinante para diferenciar a
los androides de los humanos y para
crear el ambiente de fantasia de Dra-
gonia. De manera general, podemos
decir que el estilo tiene reminiscen-
cias barrocas de la corte francesa.
En las imagenes observamos que la
indumentaria de Catalina es barro-
ca y de apariencia muy ampulosa. Lo
mismo ocurre con los dos personajes
masculinos posicionados a su vera en
la fotografia de Zegri Ambos lucen
una silueta extremadamente acam-
panada, recordando las exuberancias
de la indumentaria masculina de la
corte de Luis XIV Las siluetas se mag-
nifican por la profusiéon de ornamen-
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taciéon, como bien podemos observar
en Diodemaro, cuya figura se amplia
por el amplio volumen de la casaca
y la profusién de lazos y encajes. Los
tejidos parecen haber sido escogidos
cuidadosamente para ofrecer el as-
pecto de fantasia e irrealidad nece-
saria para la representaciéon. El brillo
de las prendas indica que probable-
mente fueran rasos, sedas y damas-
cos. Ademas, las caracterizaciones se
completan con maquillajes que mar-
can los rasgos faciales de modo poco
real con el fin de configurar el aspecto
de muriecos, lo mismo que el uso de
pelucas, que ayuda a diluir la imagen
del actor a favor del personaje.

En Mundo Grdfico, las dos fotogra-
fias captadas por el objetivo de la ca-
mara son de suma importancia para
el andlisis. Primero, porqgue en una de
ellas aparecen mas de 15 personajes
pero, aunque no tengamos informa-
ciéon suficiente para poderlos concre-
tar, si parece haber distinciéon entre
murfiecos y personas. Los primeros
llevan maquillajes, pelucas y formas
mads exageradas, quizas para que sus
movimientos robotizados balancea-
sen las casacas y ampliasen los ges-
tos deshumanizados del cuerpo. En
cambio, hay otros actores y actrices
que estdn mas suavizados en cuanto
a silueta y volumen, asi como con pe-
lucas empolvadas mas sencillas; es
el caso de los soldados que, aunque
llevan unos pantalones que desna-
turalizan las posaderas del actor, es
una imagen menos desmedida que la
de los murfiecos. Su silueta, angulosa
y romboidal, distorsiona la corpora-
lidad natural a favor de mantener la
fantasia del cuento. Pero hay una ex-
cepcién entre el cortejo de humanos:
la princesa Leonia, interpretada por
Milagros Leal. Su vestuario es una au-
téntica folie de fantasia que la hace
destacar del resto de los personajes
femeninos. Se distingue por llevar do-
ble falda, la de arriba recogida hacia
los laterales para mostrar los adornos
de la interior y una estructura a modo
de alas sobre los hombros que, junto
a la alta peluca blanca, le enmarca el
rostro.

El publico madriletio, segun las cri-
ticas de prensa, le dio su favor a esta

26 SALAZAR, R. (23 de diciembre de 1923).
“La muerte del dragdn, gran éxito, en
Eslava”. Blanco y Negro, pp. 25-26 y (19
de diciembre de 1923): “La muerte del
dragén”. Mundo Gréfico, p. 13.

27 Catalina estuvo ausente de los
escenarios entre octubre de 1921y
abril de 1922. Este periodo coincidid
con el embarazo y el nacimiento de
su hija Catalina. FUSTER, E. (2003):
El mercader de ilusiones, Madrid,
Iberautor, p. 201.



obra. Sin embargo, hemos de puntua-
lizar que al leer el texto dramadtico no
podemos estar mas de acuerdo con
aquellos que pensaban que habia un
exceso verbalista que podia aburrir al
publico infantil que, por otra parte, se
divertia con las escenas protagoniza-
das por los muriecos. Concluia Febus
en su resena: “La muerte del dragon
supone demasiado para los nifios y
muy poco para los hombres.”

Esta puesta en escena vuelve a
insistir en el caracter ecléctico del
Teatro de Arte de Gregorio Martinez
Sierra, no solo a la hora de elegir au-
tores dramaticos y textos, sino en la
adecuacion de la mise en sceney en
la multiplicidad de estilos propues-
tos: teatro textual, pantomimas o es-
pectaculos de variedades. Su teatro
insiste en la renovacién textual y de
la plastica escénica. Por ello, es tan
relevante la contratacién de artistas
como Rafael Barradas, Manuel Fon-
tanals o Sigfrido Burmann, que su-
pieron reaccionar contra el naturalis-
mo vy la decoracién tradicional a favor
de una pintura simbdlica configurada
por formas muy simples y con un
predominio de la expresién del co-
lor En cuanto al vestuario, Martinez
Sierra siguié la misma pauta artisti-
ca. Ciertamente, fue un reclamo para
atraer al publico como él pretendia,
pero también fue, como hemos visto,
un lenguaje para apovyar la creaciéon
de personajes deshumanizados, ya
fueran animales o androides.

Sin lugar a dudas, el proyecto del
Teatro de Arte contribuyd a la mo-
dernizacién de la escena espariola.
La intencién de crear un “Teatro de
los Nifios” es un hecho paradigméa-
tico para comprender el potencial
del teatro en la educacién de va-
lores y la sensibilidad emocional y
artistica. Fue un intento que puso el
punto de atencién en la necesidad
de desarrollar una literatura dra-
matica y una visualidad adaptada
a los mas pequerios. Por otra parte,
tuvo que ser un reto incluir progra-
maciones especificas para nifios
en un momento histérico donde no
debia de ser habitual que los adul-
tos llevasen a los mas pequefios al
teatro.
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Cartas pictoricas o Arnold Taraborrelli
dona la coleccion Romance en Roma al
Museo Nacional del Teatro

CARMEN ARRIBAS CASTILLO

Resumen

Este articulo, a modo de semblanza,
propone dar a conocer la figura de Ar-
nold Taraborrelli (1931- ), destacando,
a su vez, su faceta de artista plastico.
Se hace mencién a la simbiosis que
establece entre la pintura y la danza
para el desarrollo de su magisterio
como especialista en el movimiento
escénico teatral. Asimismo, se desta-
can aspectos claves de su creatividad
en ambas disciplinas. Por ultimo, se
presenta una de sus ultimas coleccio-
nes pictdricas titulada Romance en
Roma cuya donacién al Museo Nacio-
nal del Teatro motiva este trabajo.
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Palabras clave: Arnold Taraborre-
1li, coredgrafo, danza y movimiento,
expresion corporal, Teatro Estudio de
Madrid, Teatro Experimental Indepen-
diente, Laboratorio William Layton.

Verme inmersa, cada tanto tiempo,
en algun aspecto creativo de uno de
los grandes maestros de los intérpre-
tes-artistas de nuestro pais, concreta-
mente, en este caso, las sinergias en-
tre la danza v la pintura, se convierte
en un reencuentro maravilloso con la
escrituray el papel. Me atrevo, pues, a
hablar y de manera sucinta, de la figu-
ra de Arnold, y mas especificamente,

[Fig. de cabecera]

Arnold Taraborrelli firmando el Acta de
Donacién al museo y obra perteneciente a
la serie Romance en Roma.



de los aspectos pictdricos vinculados
Ccon su magisterio como especialista
en el movimiento escénico teatral

Arnold Francesco Taraborrelli Bou-
carelli nace en el afio 1931 en Filadel-
fia, Pensilvania. La ensofiacién de su
apellido, desde nifio, le basté para en-
cauzar su obra en un amor que nun-
ca dej6 de sentir por una lejana Italia.
Desde temprano su vocacién fueron
la danza vy la pintura, disciplinas en
las que siempre ha manifestado un
apetito vehemente. Graduado en Ar-
tes, continud su educaciéon de forma
autodidacta -arbitraria, apasionada
y con aire de prodigio- por museos,
bibliotecas, teatros, salas, o junto a
destacados maestros coreograficos
norteamericanos, publicidad... Todo
ello sacia su curiosidad, por entonces
jamas satisfecha, y gesta su concepto
del arte, que vacila entre la operacién
de la inteligencia y el don del espiritu.

Sabemos que tras su paso por
NuevaYork, donde recibe una gran in-
fluencia del mitico Broadway, se tras-
lada a Puerto Rico. Alli desarrolla, en
un periodo de cinco afos, una inten-
sa labor creativa. Por un lado, realiza
exposiciones de pintura y escultura,
sumando un total de ochenta obras,
algunas de las cuales figuran en co-
lecciones privadas.Y por otro lado, Los
Ballets de San Juan, el Festival Casals
y la televisién, contribuyen a que Ar-
nold desarrolle, a su vez, otras facetas
creativas como la de escendgrafo vy fi-
gurinista.

Con la ilusién de poner los pies en
Europa, a principios de 1960 llega a
Londres, donde emprende una agita-
da v fructifera actividad en el campo
de la televisién britanica. Tres afios
mas tarde, y tras varias visitas inter-
mitentes a nuestro pais, traslada su
residencia a Madrid. A partir de ese
momento, y con motivo de varios en-
cuentros significativos con Miguel Na-
rros y William Layton, la trayectoria de
Arnold dara un giro profesional hacia
el campo de la actividad teatral, justo
en una época en la que la produccién
escénica madrilefia estaba en un pe-
riodo de agitacion, lucha, reivindica-
cién y protesta.

Le surgen, por entonces, numero-
sos proyectos de creacién y forma-

cién actoral que le brindan la posibili-
dad, por un lado, de abordar el teatro
involucrando al artista en su totalidad
V, por otro, impulsar desde su pedago-
gia el juego y la imaginacion en el in-
térprete con el propdsito de transitar
por espacios de libertad creadora. Es
en este momento, cuando detengo la
narracion de su trayectoria, entre los
afios 1968-71, época en que realiza
las obras de la coleccién pictérica Ro-
mance en Roma.

Cabria declarar que Arnold es un
poeta de la vida que parte del mundo
que le rodea para someterlo a un pro-
ceso de transformacion repleto de vi-
siones pictdricas, coloristas, sonoras y
literarias. Su compromiso conlaviday
el arte es una inagotable pasion. Hoy
su legado ha dejado una huella pro-
funda en las trayectorias de muchisi-
mos profesionales e intérpretes.

Semblanza artistica

La vocaciéon de Arnold es de natura-
leza interdisciplinar, eso le ha llevado
a cultivar diversas facetas artisticas
que indican a su vez numerosas refe-
rencias de estudio. El hecho de aproxi-
marme a su universo creativo verifica
que dichas facetas artisticas, sin mer-
mar ninguna de ellas, sino ponderan-
dolas, confieren la existencia de un
hombre “poliédrico” de marcada ver-
satilidad como artista. En mi opinién,
son diferentes dimensiones en una
misma identidad, caras irregulares
cuyos componentes disciplinares es-
tan dotados de un aliento y potencial
unico que calan en la expresiéon del
sentimiento mas auténtico vy le defi-
nen, en consecuencia, como un au-
téntico creador De ahi que la conexién
que Arnold establece con las distintas
disciplinas fluya sin necesidad de im-
posturas y le permita, bajo su visiéon
prismatica, proyectar la esencia de
los valores artisticos hacia un mismo
objetivo.

“Si todas las artes estan cogidas de
la mano y son la imagen de una nu-
merosa familia que busca ilustrarse”
(Noverre, 2004, p. 105), las facetas
artisticas de Arnold abarcan un arco
extraordinario sin limites creativos,
por eso ha ejercido cual humanista,
de bailarin y coredgrafo, de pintor, es-
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cendgrafo y experto en la concepcion
espacial escénica, asi como de figu-
rinista, maestro de actores, escultor
y dibujante. Una vida y una realidad
que le han permitido un desarrollo
completo de sus capacidades, cono-
cimientos e intereses, compaginado
todo ello con un exultante goce de la
vida.

Si bien Arnold comienza su anda-
dura profesional identificAndose con
las disciplinas de la danza y la pintura
(las que nos ocupan en estas lineas),
de manera progresiva, aborda el co-
nocimiento del espacio escénico en
un marco de expresién teatral Face-
tas artisticas, estas, que adquieren
mas supremacia con respecto al resto
por ser a las que dedica sus mayores
esfuerzos. Las restantes, sumadas a
la labor comun de una simbiosis ar-
tistica, constituyen, en cierta medida,
un valor creativo afiadido al conjunto
de su obray su persona.

Pericia coreografica y virtud plastica

La disciplina del trabajo diario de la

danza y la importancia de su estudio
con otras artes son planteamientos
pedagdgicos gestados entre los co-
redgrafos del s. XX, que Arnold toma
personalmente como precepto.
En plena juventud, aborda la danza
de la mano de Elfrida Mahler, Hanya
Holm, Katherin Duham, Pearl Primus,
Thomas Cannon, Marta Graham, Fe-
dor Lensky, Matt Mattox y José Limén,
entre otros, pero en el transcurso de
dicha formacion y experiencia profe-
sional, Arnold toma consciencia de las
limitaciones en su cuerpo a la hora de
abordar las exigencias, casi de atleta
de élite, que supone ser un bailarin
profesional. De ahi que, progresiva-
mente, mermen sus intervenciones
como bailarin e incremente sus traba-
jos como coredgrafo.

Justamente en la década de los
afos 60, se inicia un fuerte impulso
de renovacién cultural reivindicando,
desde el &mbito artistico, una mayor
libertad y expresividad de la perso-
na. El “cuerpo” adquiere una mayor
importancia y su nueva concepciéon
influye en numerosas expresiones ar-
tisticas. Los happening y performan-
ce fueron una tendencia con claras
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intenciones provocativas, surgieron
grupos colectivos de experimenta-
cién creativa que improvisaban a tra-
vés de la danza y el movimiento. De
hecho, florecieron originales lengua-
jes corporales de expresién y nuevas
modalidades terapéuticas donde el
cuerpo era protagonista, asi, la bio-
danza, danzaterapia o la expresion
corporal, e imperd una actitud volun-
tariosa hacia las creaciones conjuntas
con propuestas rigurosas y coheren-
tes, creando a su vez, espacios de en-
cuentro para intercambiar expresio-
nes contemporaneas con influencias
vanguardistas.

Entre todo ese auge cultural, en Es-
pana, las propuestas en torno al tra-
bajo psicofisico del intérprete, como
aspecto o materia especifica, eran
casi inexistentes. Se puede decir que
habia un vacio de formacién en re-
laciéon a esa area. No obstante, este
renacer cultural supuso la apertura
de nuevas vias de trabajo teatral en
el pais, donde novedosos métodos vy
técnicas fueron llevados a cabo tanto
en escuelas publicas como privadas,
en laboratorios de investigacion e,
incluso, en comparnias profesionales
independientes.

Fig. 1
Arnold trabajando en su estudio.
Afios 50.



Fig. 2
Estudio de pintura de Arnold en
Puerto Rico. Afios 50.

El 6 de julio de 1992, la
Compafiia Nacional de Teatro
Clasico en coproduccién con
Madrid Capital Europea de la
Cultura estrenan en la Plaza
Mayor de Madrid la obra que

se convertird en un referente en
las artes escénicas, La Fiesta
Barroca, dirigida por Miguel
Narros. Un espectaculo de
complejo significado visual

y textual, una fiesta para los
sentidos. Sin duda para Arnold
como encargado del movimiento,
este trabajo supuso un impulso
a su carrera tanto en el itinerario
como en la representacion.

En 1994 el Teatro de la Zarzuela
de Madrid sube a escena la
oOpera Wozzeck bajo la direccion
escénica de José Carlos Plaza

y la direccién musical de Antoni
Ros Marba. Un espectaculo que
fue calificado por la prensa de
espléndido y donde el trabajo de
Arnold Taraborrelli fue altamente
elogiado.

La llegada de Arnold a nuestro pais
en esa época supuso una gran inno-
vacion: primero en su “manera de ha-
cer”, es decir, de entender la danza y
el movimiento desde distintas formas
de expresiény con una clara influencia
vanguardista; en segundo lugar, por
sus aportaciones como artista inter-
disciplinar en los espectaculos escéni-
cos profesionales mas relevantes del
momento y, paralelamente a ello, por
su contribucién progresiva a la prepa-
racién psicofisica en el arte del actor

Tras su paso por los grupos de teatro
independiente (TEM, TEL TEC), Arnold,
paulatinamente, se vuelve conscien-
te de la importancia del control del
cuerpo como elemento e instrumento
expresivo del intérprete para su des-
emperio profesional Y es por ello, que
desde entonces, configura y desarro-
lla un trabajo practico original con el
objetivo de que el intérprete ejercite, a
través de sus denominadas “experien-
cias teatrales”, tanto su cuerpo y su
VOzZ COMO sus emociones para la esce-
na. Posteriormente, seguirdn numero-
sisimas colaboraciones para el teatro,
cing, televisién, 6pera y zarzuela, como
coredgrafo y maestro transversal

Por otro lado, las artes plasticas
han constituido una manera de ex-

presion clave en la vida de Arnold,
sobre todo por motivo de su dislexia.
Su inclinacion se origina en la infan-
cia y se potencia en la adolescencia
y comienzo de su carrera artistica.
Como buen estudioso y conocedor
de su aspecto histérico y estético, su
trabajo converge con los fines que la
pintura persigue. Sometido alas leyes
de la perspectiva, el color, las formas
y el espacio, obtiene como resultado
composiciones escénicas brillantes,
como en el caso del espectaculo La
Fiesta Barroca* (1992) o de la dpe-
ra Wozzeck? (1994) y que apoyan su
talento. En gran medida, tanto sus
trabajos artisticos, coreograficos y de
movimiento como los llevados a cabo
en su ensefianza son una prolonga-
cién de su arte plastico.

La pintura siempre ha estado pre-
sente, siendo en su trabajo un pilar
sélido que ha ido alimentando su
creatividad:

“La pintura me ha influido muchi-
simo y aunqgue parezca una cursilada
tendria que decir que la pintura es mi
vida y mivida es mi trabajo y mi traba-
jo es mi vida y la pintura forma parte
de mi vida. Desde nifio y particular-
mente con este problema que tengo
de dislexia [...] siempre estaba dibu-
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jando, era mi manera de comunicar”
(Arribas, 2014).

Para Arnold, la pintura no es simple-
mente color, es ciencia, matematica,
arquitectura, filosofia, texto. Concibe
el cuadro como ventana, al igual que
la formulacién que hizo L. B. Alberti
en su tratado, y afirma que la pintura
le proporciona ver la tridimensionali-
dad de unos mundos reales capaces
de producir una sinestesia en la con-
templacién que hace de los mismos.
Aungue en ocasiones, dicha capaci-
dad, se manifieste tan solo a través
del movimiento de los brochazos vy el
trato al color como en el caso de F. Kli-
ne, W de Kooning o M. Rothko, artistas
alos que admira.

El uso de pinceles y lapices sobre
papel, delimitando formas y descri-
biendo contornos a través de lineas,
es un habito que forma parte de Ar-
nold desde su infancia. Una aficiéon
propiciada por su padre y que le con-
dujo, a la edad de ocho arios, a reci-
bir sus primeras clases de dibujo con
profesores particulares en el Museo
de Arte de Filadelfia, espacio que ha-
bitd con asiduidad para empaparse
de las exposiciones tanto permanen-
tes como itinerantes.

Pintura kinesis

El trabajo de los pintores en comu-
nién con la danza y su expresion ha
sido un tema relevante estudiado e
investigado por expertos. Si nos remi-
timos a la época de las vanguardias,
es necesario hacer alusiéon al Ballet
Triddico donde,

“los figurines trataban de personi-
ficar esa utodpica reconciliacién de lo
humano con la técnica llevada a cabo
en la abstraccién” (Paz, 2000, p. 32).

De manera similar, las propuestas
activas de comunién de las artes lle-
vadas a cabo por La Bauhaus, junto
con la estética simbolista aportada
por los Ballets Rusos, aluden a una
expresion de arte que evita restringir
la manifestacién de cada disciplina
abocandolas a convivir en una fusiéon
de auténtica expresion.

En el libro El teatro de los pintores
en la época de las vanguardias publi-
cado por el Museo Nacional Reina So-
fia (MNCARS), Marga Paz senala que:

48

“La intensa actividad de los artis-
tas plasticos en los escenarios en la
primera mitad del siglo contribuyd
decisivamente tanto a la definitiva
renovacion del teatro y la danza como
al desarrollo de nuevos conceptos en
las artes visuales en general” (2000,
p. 11).

En aquellos afos, se produce una
modernizacién de la escena; los pin-
tores crean vestuarios, decorados,
experimentaciones escenograficas...
Artistas de la talla de Balla, Picasso,
De Chirico, Depero, Picabia, Gontcha-
rova, Satie, Stravinsky o Cocteau entre
otros, llevan a escena atractivas e in-
novadoras propuestas.

En el caso de Arnold, queda mani-
fiesto que “todo lo que puede servir
para la pintura, debe servir para la
danza” (Noverre, 2014, p. 109). Es por
ello que establece un vinculo entre
ambas disciplinas, justificAndose vi-
sualmente mediante una forma par-
ticular de trabajar: la interrelacion
entre los conceptos de la plastica y
los movimientos en el espacio cons-
tituyen el nucleo de sus composicio-
nes coreograficas. Es decir, aprovecha
los conceptos que marcan su pensa-
miento pictdrico para volcarlos crea-
tivamente en comunién con la danza,
sin separar la concepciéon de la activi-
dad corporal de la intencién de llenar
un espacio vacio como si de un lienzo
se tratase. Por ello, me atrevo a afir-
mar que Arnold desarrolla la pintura
kinesis, en y para la escena, a través
de un proceso visual complejo, dina-
mico y heterogéneo sobre el espacio.

Por otro lado, aunque poéticamen-
te ya otros artistas han hecho hinca-
pié en el aspecto de que el dibujo que
realiza el bailarin en el espacio son
trazos que generan formas sugeren-
tes, el movimiento escénico que dise-
fa Arnold también contribuye a crear
grafismos ordenados en estructuras
especificas y ejercen un luminoso en-
canto sobre la imaginacién de los in-
térpretes.

Curiosamente y en varias ocasio-
nes, se ha definido a Arnold como “el
pintor del movimiento”, pues su con-
tribucién como coredgrafo a las artes
escénicas puede ser entendida en
términos plasticos de volumen, luz,



Fig. 3
Collage creativo. Arnold junto a
sus lienzos y objetos poetizados.

3 Género artistico a caballo entre la
pintura y las artes gréficas, basado
en el disefio de un pintor o ilustrador
para reproducirse posteriormente en
serie. Fue determinante su aspecto
publicitario de cartel.

4 Boceto como reflejo de una obra
inacabada, de una expresion
inacabada. Algunos de sus bocetos
son primarios y otros parecen ser
la base subyacente de una posible
pintura. A través de ellos Arnold ha
buscado ilustrar sus proyectos.

color, textura y composicién. Efecti-
vamente, Arnold aborda el espacio
como un lienzo desde la kinesis de
los cuerpos, desde la superposicién
de los mismos como en la antigiiedad
clasica, y en un continuo y constante
didlogo creativo con los intérpretes, al
igual que hace el pintor con su cuadro
o el artista con su obra. La pintura es
y serd un arte defendido por Arnold
como representacién grafica, como
recurso expresivo y pedagdgico, como
medio de expresion visible y audible
en el que puede inspirarse el intérpre-
te para su trabajo en la escena.

Dibujo, boceto y linea

La formacioén pictérica de Arnold va
ligada a la tradicién artesanal, siem-
pre le ha gustado construir los mate-
riales sobre los que realizar su obra.

Las técnicas desarrolladas han sido:
acuarela, dibujo, fresco, dleo, goua-
che collage, etching-grabado vy lito-
grafia, a las que sumo el género picto-
rico del retrato.

A lo largo de su trayectoria como
pintor, Arnold ha recurrido al procedi-
miento pictérico del dibujo y el disefio
como apuesta creativa, un medio de
expresién y comunicacion que le su-
pone una experiencia inventiva don-
de poder agitar su imaginacién:

“iUn dibujo puede ser solamen-
te una linea! Una mancha también
puede llegar a ser un dibujo éno? y ya
estamos rompiendo muchas formas”
(Arribas, 2014, p. 551).

El uso de la técnica de dibujo, con-
secuencia de una realidad asi como
de una sensibilidad determinada, le
permitié trabajar para la publicidad
en Nueva York vy le posibilitd, ocasio-
nalmente, ilustrar cuentos infantiles
como el titulado Hildegarde H and her
friends. Disefio e ilustracién son dos
mundos ligados a la pintura modernis-
ta que ademés potenciaron en Arnold
el género del cartelismo?. Recordemos
que Arnold disefia carteles y progra-
mas de mano para variadas produc-
ciones escénicas como: iOh, papd,
pobre papd, que mamd te ha meti-
do en el armario y a mi me da tanta
pena! (1972), Historia de un soldado
(1973), Proceso por la sombra de
un burro (1973), Mambru se fue a la
guerra (1974), Terror y miseria en el
IIT Reich (1974), Subitamente el ul-
timo verano (1974), Candido (1976),
Preludios para una fuga (1977), en-
tre otras.

Otro aspecto importante a sefalar
es que gran parte de su obra pictérica
ha sido realizada desde el enfoque del
boceto?, siendo en algunos casos inte-
resante apreciar cémo la composicién
varia hacia nuevos planteamientos v,
en otros momentos, cémo dichos bo-
cetos son considerados el origen de
las “imdgenes” que después se ampli-
fican en sus coreografias, disefios de
escenografias o de vestuario.

En el capitulo tres del libro La repre-
sentacion de la representacion, titula-
do Presentacion y representacion tea-
tral, Lino Cabezas ya nos recuerda que:

“Los dibujos utilizados como previ-
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sion grafica de las representaciones
teatrales, o cualquier tipo de especté-
culos similares, con mucha frecuencia
llegan a ser casi iguales o muy pareci-
dos a los bocetos realizados por pin-
tores o arquitectos en la proyecciéon
de sus obras” (2007 p. 149).

Igualmente, el empleo del trazo y la
linea® ha constituido en Arnold el re-
flejo de ideas donde apreciamos su
ejecucion mas espontanea, como su-
cede en Romance en Roma, incluso,
ocasionalmente, le ha servido para
plasmar su vision de personajes en
situaciéon. El trazo vy la linea son un
claro reflejo de la influencia que ha
recibido de Picasso, de las lineas con
movimiento deVan Gogh, de las com-
plejas composiciones de Goya, de las
estampas chinas del s. XVIII o japo-
nesas del s. XIX.

Coleccion Romance en Roma

Romance en Roma es una coleccién
pictérica generosamente donada por
Arnold al Museo Nacional del Teatro
en Almagro, Ciudad Real Los cuadros
que componen la coleccién fueron pin-
tados en Madrid entre los afios 1968-
71. Por ese tiempo, Arnold ya estaba
ejerciendo una labor frenética como
coredgrafo y maestro transversal de
grandes producciones en diversos
ambitos artisticos: habia participado
como coredgrafo en cincuenta y dos
programas V trece capitulos de series
para la television britanica, en las pe-
liculas El juglar de Notre Damey Una
seriora estupenda, protagonizada por
Lola Flores; era profesor invitado en el
famoso estudio de danza Karen Taft vy
en el estudio de danza Mar{a de Avila, y
ya habia iniciado la colaboracién con el
Teatro Estudio de Madrid (TEM) y pos-
teriormente, en el Teatro Experimental
Independiente (TEI), tanto en el labo-
ratorio teatral como en los montajes de
creacion colectiva.

La coleccién consta de ocho cuadros
realizados en papel, dleo y lapiz, los
cuales fueron pintados tras realizar
Arnold un viaje a Italia para conocer el
pasado de sus padres. Dicha obra re-
coge determinadas impresiones sur-
gidas en la ciudad de Roma, cuadros
donde el dibujo v la linea son un pre-
texto para mostrar una idea, una rea-
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lidad, pensamiento o emocién. Son,
segun Arnold, cartas o textos litera-
rios jamas escritos dada su dislexia.
En definitiva, dibujos de un lenguaje
que traduce una hermosa experiencia
vivida vy la realidad profunda de su ser.

5 Lavisidon de Arnold acerca de la linea
COMO recurso expresivo nos acerca
a la teoria de Kandinsky. A su vez,
la considera uno de los principales
medios de expresion en la pintura, ya
que crea contenido y sonido en sus
diferentes manifestaciones al mismo
tiempo que crea su propio espacio.
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Imagen portada:
Técnicos en el teatro

Dibujo del actor, escritor, cineasta y académico
Fernando Fernan Gémez (1921-2007), de cuyo
nacimiento se cumplen cien afios. ©MNT

Imagen interior portada:
José Maria Avrial (1807-1891)
Telon de embocadura. Ca. 1850.

Imagen interior contraportada:
Teatro de la Opera de Paris, 1875.
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