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Introduccion

CRIADO, Sefior,
DIRECTOR. ;Qué?
CRIADO. Ahf estd el priblico.
DIRECTOR. Que pase.

Cuadro Primero de EL PUBLICO (1930)
Federico Garcia Lorca

*Solamente las obras que lograron interprefar su Herpo y
lo esencial del hombre del momento, las que se metieron en
el epicentro de las tempestades sociales, esas fueron las que
superaron las barreras del tiempo, de las ideologias y de los
pensamientos y llegaron hasta nosotros’

Humberto Orsini

JULIETA. Cada vez mis gente. Acabardn por invadir mi

sepulcro y ocupar mi propia cantita a mi no me fmportan

las discusiones sobre el amor ni el teatro. Yo lo que quiero
&5 (rar.

CABALLO BLANCO I. jAmar!

.

CABALLO BLANCO [ Amor. Amar. Amor.

Amor de caracol, col, col, col,

que saca los cuernos al sol.

Amor. Amar, Amor.

Del caballo que lame

la bola de sal,

{..)

DIRECTOR. ;Teatro al aire libre!

CABALLO BLANCO . No. Ahora fiemos inqugura-

do ef verdadero teatro. El teatro bajo la arena,

Cuadro Tercero de FL PUBLICO (1930)
Federico Garcia Lorca

Cuando escribo esta introduccidn, 5 de junio de 1995,
se conmemora el 97 aniversario del nacimiento de
Federico Garcia Lorca, sirva este momento que se de-
tiene en el tiempo de lo universal, para amplificar, si
cabe, el recuerdo y el homenaje a nuestro admirado
FEDERICO.

Unos dias antes, el jueves 1 de junio, se estrenaba en
Granada por la Cia. Teatro del Sur y con direccion de
Francisco Ortuio, El Phiblico. Drama en cuadros’, fe-
chado el Sdbado, 22 de agosto de 1930, Hay que rese-
nar que en esas fechas Federico, atin no era el autor
teatral que fue consagrado por el gran piblico en
1933, después del estreno de Bodas de sangre, aunque
va era aclamado como poeta por ‘Romancero gitano’,
publicado en 1928.

Tres meses y medio antes de este estreno profesional,
el 17 de febrero de 1995, tuvimos la suerte de poder
ver en Malaga, el montaje de El Piblico, después de
ocho afios de su estreno mundial en el Centro Dra-

. Tanto en la Edicidn de Martinez Nadal de 1978 editada en
Seix Barral, como en la editada en Citedra por Maria Clesenia
Millin en 1991 se hace referencia al niimero de cuadros, que
ent el manuscrito aparece sublitulado como «Drama en veinle
cundros y un asesinalos distribuciin que o se corresponde
con la estructura posterior de ln obrn. Tal vez podria ser una
reminiscencia de la denominacidn que Lorca pensaba alribuir
a la pleza que iba a redactar en La Habana, Sansdn y Dalila:
Misterio podtico en cuaremia cuadros v un asesinato, Hiwlo
que aparece en el reverse de [n pagina 2 de este manuscrito.
Finalmente El Piblico aparece en sels cundros, v amtes del
sexte el "Solo del pastor bobo”.



matico Macional en Madrid con direccién de Lluis
Pasqual. Este 'drama’ surrealista se pone en escena
entonces, por el Taller de Direccion Escénica de la
Escuela Superior de Arte Dramético de Mélaga, con
direccion de su jefe de seminario, José Antonio

Sedeno.

La entrega, el reto y la participacion de todo el equi-
po de trabajo que intervino en dicho montaje, se ca-
racterizd por la constancia y el riesgo escénico, asi
como por la creatividad del equipo artistico, en el
que confluyeron un grupo de personas proveniente
del arte contemporaneo y la investigacion escénica,
plastica y musical malaguena. Un ejemplo a resaltar
dentro del campo de la pedagogia teatral, que les
honra en el actual mapa de la formacidn de profesio-
nales del teatro espanol.

Entre otros, es éste, motivo suficiente para que el Se-
minario de Estudios Teatrales del Aula de Teatro, al
que pertenece el director de este montaje, en repre-
sentacidn de la Direccidn General de Cultura de la
Universidad de Malaga, de la mds cordial bienvenida
con este niimero seis de los Cuadernos de Tealro, a la
Escuela Superior de Arte Dramdtico de Malaga, que
a partir de aqui se une al esfuerzo de edicién de estos
cuadernos, incorporindose como copatrocinador v,
complementarniamente en esta ocasion, como autor que
recopila vy justifica teérica y publicamente, el esfuer-
zo que ha llevado a cabo con esta puesta en escena.

José Antonio Sedefio escribe en su introduccidn, ‘el
rasgo principal del funcionamiento interno del Taller
de Direccidn es su cardcter abierto v participativo”.
Caricter participative con 23 actores en escena y un
equipo artistico y técnico de 26 personas, que han
tenido la oportunidad de encontrarse, en torno a un
proyecto de estas cardcteristicas, a la bisqueda de un
‘didlogo creativo’, tal como sefiala Sedefio en sus no-

4 I tas de direccidn.

El Aula de Teatro de la Universidad de Mélaga a
través de su Seminario de Estudios Teatrales preten-
de al publicar este trabajo, conectar por primera vez
con el esfuerzo que conlleva la interrelacion entre la
teoria y la practica. Relacion que no siempre se hace
explicita en forma de publicaciones. Hasta ahora la
coleccion de Cuadernos de Teatro habia significado
una recopilacion textual de las conferencias dadas en
los distintos ciclos sobre Teatro Contemporineo, que
en los altimos anos venimos organizando, La
teorizacidn y la reflexion sobre la practica va quedan-
do asi plasmada en documentos para el estudio.

En esta ocasion el procedimiento es a la inversa; un
texto de la fuerza dramdtica de El Priblico, se lleva a
la escena, y posteriormente, se aportan de forma sim-
ple y directa, las reflexiones y el andlisis de los distin-
tos protagonistas, que pueden asi terminar de expo-
ner su trabajo y la experiencia llevada a cabo.

Con el estreno de El Piiblico en Malaga, hemos podi-
do comprobar el Lorca en continuo conflicto entre las
vertientes de la renovacion y lo tradicional. Estos dos
Lorcas suponen, mds o menos, dos posibilidades
escénicas diferenciadas. Aunque en toda su trayecto-
ria la utilizacion de los tres actos se mantuviera regu-
lar, la manera de exponer la accidén variaba. Es distin-
ta la composicion en cuadros, que marca un moder-
no avance de la progresion dramadtica, que el
sometimiento de la exposicion a grandes escenas en
donde, con medida tradicional, instala los nicleos de
accidn en superiores segmentos teatrales,

El Piblico seria el caso mds claro de suma indiscri-
minada de elementos escénicos, dentro de un bien
estudiado y moderno orden dramético. No cabe duda
de que nos encontramos ante un teatro influido por
movimientos estéticos contempordneos, principalmen-
te el surrealismo. Garcia Lorca plantea un surrealismo
escénico semejante al textual, que ha sido el de iden-



tificacién mds inmediata,

Siguiendo a Clementa Millin podriamos senalar que
llegado Garcia Lorca a Nueva York en 1929, se da
cuenta de que uno de los problemas fundamentales
para que el nuevo teatro arraigase en los escenarios
espanoles era ese publico burgués, tan criticado por
Pirandello, Brecht o los superrealistas franceses, al
igual que por Valle Incldn o el mismo Lorca, y al que
molestaba ver un teatro no convencional sobre las
tablas.

El Priblico llega a ser considerado por su mismo autor
como ‘irrepresentable’, precisamente por ser ‘el espe-
jo del publico’, planteando de forma sangrienta la
contraposicion de dos tipos de teatro, un teatro bajo la
areng o un teatro al airve libre como los denomina Garcia
Lorca en esta pieza.

Maria Clementa Millin nos aclara como Lorca une
estructuralmente en esta obra los dos temas funda-
mentales que la componen: su consideracidn sobre el
teatro, ¥y su propio conflicto interior. ‘De esta forma,
los términos teatrales que en ella aparecen, trajes, mds-
caras, representacion, tienen siempre un doble signi-
ficado, el puramente teatral, y el que lo relaciona con
su mundo persenal... En El Publico, Garcia Lorca se
compromete extraordinariamente con lo que estd pre-
sentando. Este compromiso con la verdad es uno de
los aspectos mids significativos de esta creacion, que
la diferencia de 'otras piezas teatrales, como su trilogia
rural, Yerma, Bodas de Sangre y La casa de Bernarda
Alba, donde hay mds concesiones al gran piblico.
Como declara el autor en una entrevista en 1936, «para
demostrar una personalidad y tener derecho al res-
peto he dado otras cosass, al tiempo que tuvo que
considerar parte de su produccidn como «irrepre-

sentable», a pesar de que «en estas comedias imposi-
bles esti mi verdadero propésitos.

La obra transcurre toda ella dentro de la mente del
Director de escena. Este, quizd, es un agonizante, y lo
dramatizado es el suefio, duermevela, ensofiacion o
delirio de quien, en todo caso se encuentra en una
situacidn limite. El Director ha dedicado toda su vida
al teatro convencional al uso del realismo burgueés,
teatre al aire libre, y la ultima obra que ha montado ha
sido Romeo y Julieta. Estd casado, tiene hijos, pero es
homosexual y ha tratado siempre de reprimir o disi-
mular, sus mds intimas inclinaciones.

Finalmente convenimos con Miguel Garcia-Posada en
su introduccion al volumen V de las obras de Federi-
co Garcia Lorca en la editorial Akal, 1992, ‘Pero, con
ser importante la cuestion homosexual en la pieza,
me atreveria a decir que la amplitud de perspectivas
del poeta se convierte en una especie de trampolin
desde el que saltar a los abismos de muchos grandes
temas de la condicidn humana: el amor, el problema
de la identidad del individuo {;tenemos una tnica
identidad?, jsomos una sucesidon, y una
simultaneidad, de estados cambiantes?), la moral so-
cial, la funcion del teatro y, por extension, del arte; y,
en fin, la muerte, contemplada y encarnada en el mun-
do de los muertos... Psicodrama, y teatro en el teatro,
El piiblico tiene derecho a figurar entre las obras mds
singulares del teatro contempordneo. Anos antes que
el teatro del absurdo, Lorca rompe con todas las con-
venciones vigentes en la escena de su tiempo: el re-
sultado es quizd la pieza mds radicalmente subversi-
va del siglo’,

Francisco [. Corpas Rivera
Director del Aula de Teatro de la Universidad de Mdlagn
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Taller de Direccion Escénica:

La Puesta en Escena como proceso creativo

El presente cuadernillo no es una aproximacion tedri-
ca al Puiblico de Lorca. Tampoco es el diario de trabajo
de un colectivo a lo largo del proceso de montaje de
dicho texto. Mas bien, estas notas deben ser considera-
das, como los fragmentos de las impresiones y reflexio-
nes que formaron parte del proceso creativo de un
especticulo. Entre éstos y aquél existe, no obstante, la
misma distancia que separa la complejidad de todo
fendmeno vivo, de la arbitraria simplificacion caracte-
ristica de cualquier forma de reflexidn tedrica.

Quiero agradecer a todos mis colaboradores, Rosa
Sempere (profesora de danza del Ateneo de Milaga),
Julio Garcia Ruda (profesor de contrapunto del Con-
servatorio Superior de Musica), Antonio Jesus
Gonzidlez (jefe de seminario de caracterizacion de la
E.5.A.D.) y Joaquin Ivars (artista pldstico), el estuerzo
que han realizado por mostrar sus procesos creativos
v sumar sus reflexiones a estas breves notas, supe-
rando la habitual pereza de los que nos sabemos mas
expresivos a través de otros medios que no son la
escritura.

Igualmente mi afectuoso agradecimiento por su en-
trega a M" del Mar Peliez (jefe del seminario de
indumentaria de la ES.A.D.) y a Pablo Garcia (profe-

sor de dramaturgia de la ES.A.D.). A Héctor Ferrada
(profesor de interpretacion de la ES.AD.), a Pilar
Jiménez (jefe del seminario de escenografia), a Michael
Collis (luminotécnico), a Héctor Morales (stage ma-
nager) y a Vicente Ubeda (profesor de interpretacitn)
por su confianza en mi trabajo. A Puri Gonzalez (pro-
fesora de patronaje de la Escuela de Artes y Oficios)
v a Jestis Rosas y Asuncién Cabrera (profesores de
disefio de esa misma escuela).

A todos los alumnos de direccion e interpretacidn de
la ES.A.D. de Milaga que han colaborado generosa-

mente en este pm}rectu.

A Cristina Garcia por su entusiasmo y especialmente
a Carmen Alcintara, mi compaiiera, por su esfuerzo
y su apoyo en los momentos dificiles.

A todos ellos
Gracias

José A. Sedefio

Jefe del Seminario de Direccidn Escénica
de la E.5.A.D. de Miilaga

Mdlaga, 29 de Mayo de 1995
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El publico

La obra

Posiblemente, El Publico, fue escrita entre marzo y
junio de 1930. Entre esos meses Lorca se encontraba en
La Habana, de regreso de su impactante encuentro con
la ciudad de Nueva York. La experiencia americana de
Lorca constituye posiblemente la respuesta a una crisis
emocional y creativa abierta un ano antes, cuando las
criticas de su amigo Bufuel y especialmente las de
Dali, perturbarian el disfrute del éxito literario obteni-
do con la publicacidn del Romancero Gitano.

El Pablico supone un salto cualitativo en la obra de
Lorca, lo arriesgado de su estilo, la crudeza del tema
v el grado de compromiso del autor convertirian a
esta obra en «irrepresentables. El texto sperdidon» de
Lorca circulard en versiones fragmentarias hasta su
estreno en Espafa en 1987 bajo la direccion de Lluis
Pascual. Este estreno, por la complejidad de su pro-
pia puesta en escena, convierte el patio de butacas
del teatro Maria Guerrero en un hermoso circulo de
arena azul, sélo pudo ser visto en Madrid. Nuestra
propuesta constituye, por lo tanto, el estreno de El
Puablico en nuestra comunidad.

Este montaje pretende brindar un homenaje a ese
Lorca que asumid el riesgo personal y profesional de
ser creativo y alejarse voluntariamente de un tdpico
que, va en vida, comenzaba a cercarle. A ese Lorca
que cree en el poder del Teatro, que elude los discur-
s0s vacios ¥ habla directamente de sus pasiones, sus
miedos y su angustia como ser humano. A ese Lorca
cuyo lado oscuro algunos atin no acaban de aceptar.

La version del texto utilizada por nosotros es la de
Rafael Martinez Nadal, es decir, la misma utilizada
por Lluis Pascual e incluida en el cuaderno publica-
do por el Centro Dramético Nacional a propdsito de
su estreno en Madrid.

o Yo 5€ que no Here razin el gque dice sahora mismo aloras
con los ofos puestos en las pequedias fauces de las taquillas,
sing el que dice «mmmiana, maiana» ¢ siente legar la mucva
vida que se cierne sobre el mundos,

Federico Garcia Lorca
Chirla sobre Tealro
Heraldo de Madrid, 2 de febrero de 1935

Notas de direccion

Mi propuesta sobre El Piblico aspiraba a un objeto
ambicioso v largamente acariciado a lo largo de estos
anos: convertirse en punto de encuentro de artistas y
creadores confemporineos pertenecientes a dmbitos aje-

nos al teatro, Esta busqueda de un didloge creative con
otras artes, concretamente la plastica, la miisica, a las
que se afiadiria también la danza, seria el rasgo dis-
tintivo de esta experiencia.



La existencia como deseo: de la materia
de los suetios.

El texto v la escena, el tiempo y el espacio, constitu-
yen los unicos limites a procesos creativos distintos
pero llamados a interconectarse en una misma pues-
ta en escena. La coherencia de este montaje reside
biasicamente en el movimiento escénico, concebido
desde su inicio como una red dindmica de relaciones.
Esta red se teje y evoluciona a lo largo de toda la
obra conectando entre si a todos los personajes y per-
mitiendo a los actores direccionar, de forma clara un
conjunto de acciones y reacciones que son leidas por
el espectador como el comporiamiento de ese persona-
je a lo largo de situaciones dishintas.

Esta ausencia de
unidad inlerior, de
coherencia psicold-
gica, nos permite
mostrar con preci-
sion hiperrealista la
naturaleza pertur-
badoramente ambi-
gua de los persona-
jes. Enfatizando su
cardcter fragmenta-
rioc y acentuando
las contradicciones
situamos en primer
término el conflicto,
No se trata de per-  Folol

sonas, son condensaciones o sustbuciones (Mecanismaos
de elaboracién onirica) que giran en espiral alrede-
dor de un tinico ser concebido como real: el director
de escena. No obstante, a medida que se confronta
con la ausencia de realidad del resto de los personajes,
acabard poniendo en crisis su propio estatuto de ser

real, ser pensanie, para constatar que soélo puede ser,
que solo es, un ser deseante.

«Sequiremos una primera pista: aquella que nos es
propmiesta por una reflexion filostfica sobre el psicoanal-
sis: ;Ched podentos esperar de esta reflexidn para una
ontologia fundamental? Dos cosas: anle lodo una
verdadera destibucion de la problematica cldsien del sujeto
COMD Conciencia, y o continuacion una restitucion de la
problematica de la existencia como deseas.

Paul Ricoem
wExistencia i Hermenéuticas incluido en
«El conflicto de las Interpretacioness Vol 1

Es precisamente esta naturaleza multiple v fragmenta
ria de los persona-
jes la que nos con-
duciria a plantear el
trabajo actoral des-
de la infensidad. s
decir, desde ¢l es-
fuerzo gue cada
personaje debe ha-
cer por, a pesar de
su naturaleza in-
completa, doloro-
samente mutilada y
grotescamente de-
forme, manifestarse,
ser, existir ¥ vivir, a
través de sus de-
se0s. 51 aceptamos
que hoy el Teatro solo es el espejo roto de la realidad,
sus personajes solo podian ser fantasmas salidos de
una vieja y polvorienta barraca de feria.

Este trabajo de intensidades y direcciones sobre los
actores se apoyaba en un uso restringido del espacio.



Aunque pueda parecer paraddjico ya que se acaba
utilizando la prictica totalidad de la sala como zona
de actuacion, asi como todas las entradas y salidas de
la escena y patio de butacas, debajo de esta aparente
libertad existe un uso fuertemente estructurado del
espacio, previo incluso al disefo plastico del espectd-
culo, Cada cuadro debia transcurrir en un lugar con-
creto de la sala o el escenario, y ne en olro; igualmente
excluyentes y selectivas debian ser las entradas y sa-
lidas de los personajes.

Tan hermoso como el encuentro casual
de una maquina de coser y un paraguas
sobre una mesa de diseccion

Una de las imdgenes mis bellas, evocadas por una alum-
na para describir la impresion que le habia causado la
lectura de este texto, era aquella que lo comparaba a una
selva. Calidez y humedad, plantas que se enredan en
abrazos, luchas subterrdneas de raices. Esta imagen pura-
mente intuitiva, que yo compartia, posiblemente me orien-
b desde un primer momento a ver en la rad el modelo
estructural que reflejaba de forma mds completa la com-
pleja realidad del texto de Lorca. Una distribucion de los
personajes a lo largo del eje diacrdnico del texto me facili-
b la observacidn de todas las constantes, las transforma-
ciones y equivalencias experimentadas por los persona-
jes. Una representacion espacializada y sincrénica de las
relaciones establecidas entre los personajes me permitiria
finalmente plasmar graficamente mi particular vision so-
bre El Publico.

Establecer este concepto de montaje-red fue algo decisi-
vo para entender cudl seria el modelo de relacidn que
aspiraba a instalarse en el seno de nuestro trabajo. Un
modelo abierto a toda aportacion creativa plastica, mu-
sical o actoral (sélo acciones concretas) susceptible de ser
retenida en el seno del montaje como un objefo encon-

tradpo. Esta consideracion de objetos encontrados la tienen la
préctica totalidad de elementos que confluyen en la pues-
ta en escena: desde los aparentemente individuales y li-
gados a la condicién de personaje, como son la
indumentaria y la caracterizacion, a los mas colectivos y
ligados a la naturaleza de la situacion como son la midsica
v la escenografia. Del encuentro inesperado de estos obje-
tos especificos, de las relaciones establecidas entre ellos a
través de los cauces trazados en el montaje del texto y de
la sensibilidad viva del actor, es de lo que se ha nutrido el
tejido poético de mi puesta en escena. Desde esta perspecti-
va mds que partir de una estética determinada a priori
podemos decir que desembocamos en ella, Sabiamos exac-
tamente que es lo que no queriamos hacer, y desde ese
rechazo sistemnidtico a todos los topicos, estereotipos y dog-
mas acumulados en torno a Lorca y su obra, hemos bus-
cado la forma que mejor reflejaba el tipo de cuestiones
que suscita en nosotros El Pablico: nuestro propio sendero
para aproximamos a un Lorea vivo a través de nuestra

experiencia y de nuestro iempo.

«Este factor de extraitas relaciones es uno de los elementos
fundamentales de la creacidn poctica; es lo que Garcia
Lorca llamaba «la caza de la imagen poéticas,

José Manuel Blecua
(Lingitistica y significacion)

Otro de los objetivos cumplidos a través de este tra-
bajo ha sido el constituir el primer lugar de cruce de
dos generaciones de actores de la E5.A.D. de Mila-
ga, en realidad de dos modelos de aclores: aquellos que
concluian su formacion como alumnos del «plan ex-
perimentals (de 3" y 4" curso) y aquellos que pricti-
camente acaban de iniciarla dentro del «plan
L.O.G5.E» {alumnos de 27), Mi intencion era la de
hacer de esto una experiencia méds rica y diversa, fa-
voreciendo el intercambio de conocimientos y de meé-
todos de trabajo entre los propios alumnos. Creo sin-
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ceramente, que el mayor logro de este trabajo reside
precisamente en habernos permitido vivir una expe-
riencia que nos ha llevado al convencimiento de al-
gunas verdades sencilla, pero fecundas, relativas a
nuestro oficio: que la vanidad antepone el
protagonismo personal a los intereses del grupo, la
escasa formacitn tedrica que incapacita para compren-
der minimamente las claves de cualquier trabajo con-
temporineo y el miedo insuperable a asumir riesgos
en el proceso de creacion (que acaban conduciendo
inevitablemente a repetirse hasta la saciedad en el
propio repertorio de
estereotipos), son las
principales limita-
ciones y los vicios
mas antiguos y da-
ninos arraigados en
la formacidn del ac-
tor.

El':ll'I-HILiL"i'll {]I.II.:" '_-\.U]i'll
cumpliremos inte-
gramente con nues-
tra obligacion como
educadores, para
con los futuros pro-
fesionales de la esce-  Folo 2

na, si conseguimos proporcionarles una base ética que
fundamente su trabajo, unos minimos (0 mejor maxi-
mos!) ledricos que les permitan comprenderlo en el
contexto del arte actual y finalmente, las técnicas y el
entusiasmo necesarios para que se sientan creadores v
no simples ejecutores de la creatividad de otros.

Del amor en los tiempos del sida.

Cuando yo inicié mi lectura de este texto flotaban en
mi cabeza algunas cuestiones sobre las que deseaba

hablar y que basicamente podria resumir en dos: la
primera de ellas es un proceso que podria titularse «el
amor en los iempos del sida» y guarda relacion con la
secuencia amor-sexo-muerte-amor-sexo- etc. La segun-
da afronta el teatro como «lugar de encuentro de seres
humanos». Seres humanos situados a un lado y a otro
de la barrera que impone la mirada (el que ve y el que
hace), pero seres humanos a fin de cuentas que viven,
disfrutan, sufren y mueren de igual manera: el teatro
es el lugar menos indicado para llevar una mascara.
supongo que pretendia dar salida a la angustia que
me causaba este
tipo de cuestiones
cuando afronté este
trabajo. Es hacia un
espectador-compli-
ce solidario y gene

roso hacia quien di-
rijo mi trabajo; pero
ne serfa honesto s
no dijera que, al
mismo tiempo, mi
montaje se dirige
también contra al-
guien: contra esa
estirpe de hombres
que serian capaces
hoy dia de volver a enterrar con su indiferencia a al

guien como Lorca, por idénticos mismos motives y con
las mismas justificaciones que ya utilizaron entonces.

«Tengo un concepto del teatro en cierta forma personal \f
resistente. El teatro es la poesia que se levanta del libvo y
se hace humana. Y al hacerse, habla, y grita, lora y se
desespera. El featro necesita gue los PeFSOnaies que
aparezcan en escena HNevan un traje de poesia iy al niisam
tiemipo se les vean los luesos, [a sangres,

Federico Garcia Lorca (1936)



Andlisis dramatdrgico:
representacién grifica de la evolucién
de los personajes a lo largo de la obra. d 13
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Criterios pldsticos y conceptuales para una escenografia:

E Pﬂblg’r:u

Eludiendo las perezosas lecturas surrealistas al uso,
nunca admitidas por Lorca «Ujo, ojo, con una ftre-
menda légica poética, no es surrealismo, jojo! la con-
ciencia mas clara nos ilumina»; podriamos, sin em-
bargo, habernos acercado a la obra pictorica de un
surrealista atipico. Huido de las garras de André
Bretén, René Magritte es por su antidogmatismo y su
amplitud de mirada quiza el mejor representante del
mundo del incons-
ciente tanto por sus
paradojas visuales,
sus asociaciones li-
bres y su coheren-
cia en la subversidn

de la Realidad.

Antecedente directo
del mundo surreal
nos encontramos a
Giorgio De Chirico,
en quien también
podiamos haber de-
positado nuestra
confianza a la hora Fole 3

de enfrentarnos pldsticamente a «El Pablicos, pues
sus cuadros semejantes a decorados imposibles y sus
ambientaciones de ensueno metafisico proporciona-
rian una buena coartada al mundo complejo y cosmi-
co al que Lorea nos introduce con esta obra.

Dali. Seria un regate escapista no mencionarlo. Hay
que hacerlo. Y es que, a mi juicio, aparte de sus rela-

Joaquin Ivars

ciones de amistad y una serie de circunstancias vita-
les compartidas, poco comparten en cuanto a artistas.
El mundo pictorico del ampurdanés es blando,
delicuescente y obsceno en el sentido de hipervi-
sualidad {mas visible que lo visible como nos dird
Baudrillard) ¥ no tanto por lo que representa si no
por como lo representa. Sus imdgenes son muestras
permanentes de voluntad de exhibicidn, de escapara-
te insolente y pro-
vocador en el que el
cinismo sobre el ci-
nismo se convierte
al mismo tiempo en
virtud y verglienza.
Pero Lorca es otra
Cosa, su mundo es
duro, Seco, con es-
tructura, enraizado
en  sentimientos
profundos del
a«hombre mas hom-
bre» y cargado de
ternura, de matices
y de sutiles oculta-
ciones. Muede que la dnica parte de «El Pablicor que
podia ser compartida por los mundos del pintor v
del poeta sea el cuadro de «Ruinas Romanas» en el
que Lorca a través primero de las figuras de Pampa-
no v Cascabel y luego mediante el resto de persona-
jes, hace una exhibicion impudica de sentimientos pa-
reciéndonos que sus palabras huelen a fluidos corpo-
rales que al mismo tiempo se recubren de finas insi-
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nuaciones, de ternezas y mimos, pasando de la groseria
franca al mundo impoluto de los corazones infantiles.

Pero continuemos con los correlatos plasticos que nos
podian ayudar en este trabajo. Bosco, Goya, son al-
gunos de los maestros de la pintura en los que se
piensa sin duda cuando leemos la obra. Demasiado
lejos. Lorca es un hombre del futuro, bien arropado
por la Historia mira hacia delante. No podiamos que-
darnos ahi. Lorca previd que su obra tardaria mucho
en representarse si es que alguna vez se conseguia.
Su profetizacion cumplida hace que nosotros en rea-
lidad compartamos su Hempo mental.

En el mundo de las artes plasticas han pasado bas-
tantes cosas desde entonces: Dadé y Fluxus, Povera y
Minimalismo, Pop y
Expresionismo, Abs-
tracto, Meorrealis-
mos y Op Art, Body
Art y Happenings,
Arte Conceptual y
toda una serie de
Meos v epigonos de
epigonos que hoy
dia se alian en una
ceremonia de la con-
fusion o de la ambi-
guedad que nuestras
aun pocoe acostum-
bradas mentes pre-
tenden acotar como  Foto 4

si quisiéramos ponerle puertas al campo. Seguramente
Federico, que no tenia ambicion de cancerbero hubie-
ra estado a gusto en esta época, pero aquéllos que si
tienen esa vocacion se lo impidieron,

El pensamiento actual tiende cada vez mas a semejar-
se a una red conceptual de relaciones diversas entre

espacios y tiempos, realidades y sistemas de compren-
sitn de esas realidades. El Mundo se torna cada dia
mds complejo a nuestros sentidos y es, pienso, nuestra
tarea luchar contra las simplificaciones y adoptar un
enfoque miiltiple de visidn que, sin embargo, no nos
suma en la indolente postura del «todo vales, caldo de
cultivo de los imperialismos mias sojuzgantes.

Garcia Lorca nos habla de la Mutacién y la Mascara,
del espejo como limite borroso entre la escena vy el
patio de butacas, nos habla de la Forma y del Conte-
nido, del Azar y la Necesidad, y establece entre todos
ellos conexiones imprevistas y limites imprecisos. Ese
es el nexo, el Limite Impreciso, la ambigliedad busca-
da, la inmensa humanidad de la duda v la eterna
grandeza de un Amor extendido que ayude a supe-
rar las diferencias
pero manteniéndo-
las. Pero este amor
no es ciego, el
amor de Pederico
es ilustrado, la
racionalidad tan
presente en la gé-
nesis v en la sala
de maguinas de
esta obra, no debe
ser confundida con
la sensatez bur-
puesa al uso, Nada
mas lejos. Es una
Razdn mis alld de
la razdn vulgar. 51 queremos acercarnos al sentimien-
to espiritual del autor, a su manera de sentirse fundi-
do con el Todo, debemos hacerlo con la Razon Poéti-
ca como arma para la Libertad.

iPodriamos hablar de razonamiento cuando Lorca nos
dice: «Romeo puede ser un ave y [uliela puede ser nna



piedra. Romeo puede ser un granc de sal y Julieta puede
ser un mapas? Se podria decir que pocas metdforas
estin tan cargadas de razén, pues tiene en cuenta
otras superficies de lucidez que, como estratos, se
deslizan unas sobre otras, «Mil superficies», nos dice
el propio Federico.

Cuando ]. A. Sedefio me propuso dar plasticidad a
esta obra debo confesar que mi ignorancia sobre ella
me conducia al tipo de lectura prejuiciada que habi-
tualmente de Lorca se hace. Error. Error. Error. En-
contré en esas lineas un paralelismo sobrecogedor en-
tre su manera adelantada de entender vy, desde en-
tonces, mi manera
modestamente ac-
tual de hacerlo. Des-
pués de cinco afos
trabajando con seg-
mentos, una suerte
de linea discontinua,
de sies y noes que
recorre todas las su-
perficies y se adap-
ta a las mas diver-
sas circunstancias,
me encontré con
una obra que, me-
diante algo parecido
a un pespunte, tejia
un mundo comple-
jo donde cada cosa, cada personaje, cada situacion
tiene su propia identidad de la que sin embargo cede
parte para cumplir su funcién en el todo. Se rompe el
encapsulamiento de cada parte para, sin dejar de ser,
ser otro. Este cardcter de totalidad nos hizo compren-
der que la escena se encuentra en todos lados y que
el escenaric de la representacion y el publico eran
parte de la obra. También pude comprender que era
una obra con voluntad de enlace (no de encadena-

Fole 5

miento), habia pues que enlazarlo todo, al menos plis-
ticamente y de una vez. 5i la dramaturgia permitia el
nexo temporal, la plistica debia servir a la unidad
espacial, como un tejido que manifestara la intencidn
de estar ahi, para que, a pesar del aparente absurdo
escénico, todo se mantuviera unido. Unido por la ra-
zon del amor y por el amor por la razén. Aquél Limi-
te Impreciso nos serviria. Utilizamos segmentos en
los diversos decorados, en ciertos vestuarios y utillaje.
Hubo luz segmentada en una silla de nedn que, in-
vertida y colgada al fondo del escenario, nos recorda-
ba por un lado la ambigiiedad del dentro fuera y la
sacudida que el Arte debe producir en el puiblico para
que deje de serlo
en cuanto recepto-
Tes pasivos y se in-
corpore al mundo
de la creacidn. Pa-
recido papel juega
el espejo roto utili-
zado para la esce-
na del Desnudo
Rojo en el que el
espectador no sélo
se encuentra refle-
jado en el propio
escenario sino gque
ademads es retrata-
do como victima y
verdugo de sus
propias actitudes.

MNo es mi intencion ser exhaustivo en la explicitacion
simbolica de cada uno de los elementos plésticos uti-
lizados. Basten los ejemplos anteriores. Si insistir en
que la trama de segmentos era una manera de
alegorizar una red de caminos para la Libertad en la
que cada hombre o mujer van siendo otros y los mis-
mos a medida que avanzan.
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A, L, Pérez Villén (critico de arte), refiriéndose a mi
trabajo anterior comentd que se trataba de una espe-
cie de fusion entre el Surrealismo y el Arte Concep-
tual, algo aparentemente dificll de combinar. Creo
que Lorca lo hizo antes con sus palabras, con sus
metiforas y su talento poético.

Cuizd el sentimiento de libertad contagioso de la obra me
ha conducido a leer a Federico sdlo con mis ojos, pero si
Romeo puede ser un ave, Lorca podemos ser todos,
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Sélo me resta agradecer la confianza que Sedefio de-
positd en mi para la organizacidn plastica de la obra
pues s mi primer acercamiento al hecho escénico vy,
como tal, debo senalar la absoluta libertad en que me
he sentido y el fructifero encuentro con las gentes de
teatro y los profesores y exalumnos de esta Escuela
sin los que mi contribucién a la puesta en escena de
esta obra hubiera, sin duda, tenido mayor cantidad
de errores.

Srfueclo S SoLid Fd d-":w?h,-i't & Piflea
Fragmie Seer A ST
llfi.lil.rl

| o

LI
i
!

e

|
"

_— e
h
T
|

I |

e —
— FE

Fi @i FA

L
-
di dakpo
Hatonalos o ompfons
i - J— MOl & e
MR R4 : -'!'.n"-:-c.-,d-_. A T e e

i x B0 a ko foemg
BEEMI BRI ¢ f  Fadfies L SSET 8 D gar
. B8 Tay o Faffmr b i@ s ST owmy
fof Feax) i P S e

Podo o Foler. ig=d
s anaFegy ISH'--:'\-' o W7 e stk

FEEELe B B TS A ok T wm

Hdied Fa
Podda P pradig

Ifgmeard! Br dupponsd B8 b2 /5 el

FeaTp Ed el es s RARA Qi e e Srdedies



! Ly T adca

- - -
(R e r..-:.-'H
r -J Iy yu
Tl
T
e
¥ -
r‘ I‘_"."'
| al i 3
Lerh AN
plp 3 77
| -l-l..._"-\." __.-""
i koA
PR
-l = - d

=y
&
Ry

| ol e

_-'-"' e ol e P
A
e o — Tl Ta
P M

fo ! &
[N Ay =
Zopy ke Aoy T
Bfam o5 Higme 1=

Ilq_-l"-| .-'r-?'-' |I"_1I“ dpen rio



22

16 Fragmentos sonoros para "EIl Publico”

La creacidn de la musica para la puesta en escena de
El Piblico estuvo desde su germinacidn basada en
una estrecha interrelacidn entre la direccidin escénica,
la creacién plistica de la escenografia y el trabajo de
creacion danzaria, ademas del trabajo musical del
equipo de ereadores.

La musica era un elemento indisoluble de toda una
cum_‘t_*pci-;_ﬁn artistca por o que laz reuniones de tra-
bajo de mesa fueron por asi decirlo la mds importan-
te partitura musical.

La realizacion de esta misica, dividida en 16 frag-
mentos sonoros, incorporando sonidos de la natura-
leza {mar, viento, tormentas), asi como Fr.&gmenmﬁ
de gran elaboracion electroacustica, basados en el pro-
cesamiento digital de la voz y sonidos realizados con
diferentes sintesis digitales, muestran un amplio es-
pectro en cuanto utilizacion de medios electromicos e

Julio Garcia Ruda

informaticos, dejando sentir la impronta de cada uno
de los compaositores que trabajaron en la realizacion
de esta miisica.

La materializacion de este proyecto musical se llevd
a cabo en el Laboratorio c.
informitica musical del Conservatorio Superior de
Musica de Malaga, d .
y elaboracion de los fragmentos cantados como aque-
llos que se basaban en una manipulacion del sonido

ca electroacustica e

: s¢ realizaron, la grabacidn

original del texto dramitico.

Un elemento muy importante dentro de puesta en
escena fue, la proyeccion sonora, por lo que se reali-
z0 la sonorizacion a partir de una pluralidad de fuen-
tes sonoras que fueran capaces de dar como resulta-
do un sonido espacial complejo y vivo, de gran utili-
dad dramatica.

Foto &



Proceso reflexivo y creativo sobre el maquillaje teatral en

"El Puiblico”

o... 511 wna forma externa nt la caracterizacidn interna m
la concepcidn de la misma legardn al piiblico. La caracte-
rizacidn externa explica e fluskra, y por lo lanto ransmite

a los espectadores la concepeidn interior de su papels.

Stamislavski

Lorca describe a la Elena de «El Piblico» con «cejas
azules», «pelo blancor y «pies de yesox. Algo es algo.
Pocas veces aparece en un texto teatral indicacidn
alguna sobre el aspecto fisico de un personaje. Por
otro lado, no deja de ser una suerte para los
maquilladores: asi la libertad de creacién es absoluta,
() casi absoluta, deberia decir, ya que es el director
del montaje quien dice, y debe decir, la dltima pala-
bra sobre la apariencia externa de los personajes.

Mi primera conversaciom sobre la caracterizacion de
los personajes del montaje que |. A. Sedeno estaba
preparando para la ES.A.T} ™Y verso sobre el aspecto
general que aquéllos debiz. . .cner, Como maquillador,
siempre hago a los - wres la misma pregunta: «;los
personajes deben parec. . personas, o son personajes
simbolicos, expresionistas...? jHay alguna imagen con-
creta de la que hava partido para la creacion del fisi-
co de los personajes? ;Un cuadro? ;Una escultura?»
I. A. Sedeno parecia tenerlo bastante claro: todos los
personajes que aparecen en la obra deberian parecer
espectros aparecidos a otro de los personajes, el di-
rector. Son criaturas sofiadas o imaginadas por el di-
rector. Por otro lado tenia bastante claro que su inspi-
racion estética habfa partido de los cuadros de El
Bosco. Ya habia material sobre el que trabajar.

Antonio Jestis Gonzdlez

«Hasta que... el magquillador... llegd y transformd mi cara
en un rostro vulgar de rubio pdlido de teatro, yo habia
estado convencido de estar en camino de descubrir mi

secreta identidad. Un ligero escalofrio recorrif mi cuerpo

mientris me ponia el viejo ropaje, ajustaba la peluca y me

ponia la barba y el bigotes,

Stanislavski

5i el director era el dnico personaje real de la obra
estaba claro que debia ser el tinico que debfa tener un
aspecto totalmente naturalista. Eso, a la hora de ma-
quillar, se traduce en una maquillaje normal para
hombre, Lo de snormal», cuando se habla de maqui-
laje, quiere decir que el aspecto que debe dar el actor
es el de no ir maquillado en absoluto. Pero en teatro
«no ir maquillado en absolutox no es lo mismo que
no llevar maquillaje. Muy al contrario, el actor iria
maquillado con todas las correcciones necesarias (base,
luces, sombras, lineas en los ojos, colorete en los po-
mulos, perfilado de labios, polvos fijadores, etc.). En
cuestiones de maquillaje —como en otras— el teatro
esti bastante alejado de la realidad.

El resto de los personajes debian parecer espectros.
Pero espectros que, a su vez, parecieran nifos, estu-
diantes, magos, caballos, damas, esculturas griegas,
emperadores, soldados... hasta sumar mds de treinta
personajes. Las figuras de El Bosco son tétricas, morte-
cinas... (quizd un buen color base para los maquillajes
seria el gris). También son figuras grotescas, defor-
mes... {;por qué no hacer unos maquillajes disefiados
a base de lineas gruesas, poco difuminadas?). Algunas
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de las figuras tienen un aspecto ciertamente comico...
(«las damas» se prestan a realizar un maquillaje
caricaturesco: grandes labios, grandes cejas y pestafias,
absurdas pelucas blancas...). Asi, poco a poco fui cons-
truyendo, primero mentalmente y mas tarde a base de
bocetos, todos los personajes de la obra,

« Ya habia metido un dedo en la crema y empecé a frolarme la
cara. Y... segud frotando. Los colores empezaron a fundirse
como la acuarela que cae en un liguido. Mi cara se puso
verdigrisamarillenta, como un complemento de la ropa que
Hevala, Era dificil distinguir donde estaban los ojos, la nanz
o los [abios. Me eché la misma crema pringosa en la barba y el
bigote y luego llené la peluca de crema, El pelo parecia
parcialmente apelmazado... Después, como poseido por una
especie de delirio, empecé a temblar, mi corazdn daba saltos,
me quité las cefas, me eché polvos al azar, me undé las manos
de un color verdoso y las palmas de un color rosa clara. Me
eatird el batdn y me apreté el nudo de la corbate, Todo esto lo
hice con toques seguiras  ripidos, porque ya sabia a quién
representaba v qué clase de persona era»

Stanislavski

Capitulo aparte merecian los acaballos». Tienen una im-
portancia capital en la obra, El aspecto de éstos debia
ser poderoso, llamativo, atractivo... Nunca pensé en imi-
tar los rasgos de un caballo, Debian parecer hombres-
caballos, Cara de hombre con ojos penetrantes y agresi-
vos, Pero anadiendo aparejos de caballo maquillados
sobre la cara y la cabeza. La cabeza debia estar afeitada
v maquillada como una prolongacidn del rostro. La so-
lucién mds ficil hubiera sido que los actores se afeita-
ran la cabeza. Por supuesto ninguno aceptd la idea. La
otra posibilidad era la de utilizar calotas de litex. Al
final se optd (;cabia otra opcidn?) por la segunda. Cuan-
do lo decidimos no sabia atin que aquellas calotas se
iban a convertir en la verdadera pesadilla de la historia.
La tarea de pegarlas a la parte posterior del cuello se

24 ¥ convirtis en algo pricticamente imposible debido a que

la composicion de los personajes les obligaba a mover
el cuello de forma continua. Todo ello me obligs, du-
rante los dias de representacicon, a pasar las manfanas
reparando los desperfectos que sufrian durante la no-
che anterior.

Citra de las imdgenes mas poderosas de la funcién era
la del «desnudo rojos. Imagen de un cristo crucificado.
Sangrante. En un principio pensamos en maquillar todo
el cuerpo de la actriz de rojo. Mas tarde caimos en la
cuenta de que con el cuerpo maquillado de rojo no seria
posible conseguir el aspecto de «sangrantes, Definitiva-
mente tendria que maquillar todo el cuerpo de blanco
para que pudiera verse la sangre que le chorreaba des-
de la corona de espinas y la herida del costado. Sobre el
fondo blanco maquillaria los rasgos del «cristor a base
de grandes manchas de color rojo y negro. Ningtn de-
talle. Solo los rasgos principales que acentuarian la de-
macracitn, El pelo suelto, largo, despeinado, cayendo
por los hombros... (imagen de un cristo gético, retorci-
do, sufriente), Los cristos de semana santa llevan per-
fectamente macquilladas las heridas.

wHe observado que el maquillage se ve a menndo cono el
hijo bastardo del featro, y hasta hay directores y producio-
res quee o consideran el maguillaje ni wn arte ni una prrie
importante entre las herramientas propias del aclor para la
CrEAcion de um personajes,

L. Baygan

«= Por qué complicarse la wida con el vestuario y el
maquillaje? ;Na son mds que un obstaculo!
- Esto es otro error del que hay que librarses.,

Stamislavski

Un buen maquillaje no va a fabricar a un buen actor ni
va a ser decisivo para el éxito de una puesta en escena.
Un maquillaje malo, por el contrario, si puede arrwinar



la interpretacidn de un actor y dejar en ridiculo al mejor
de los directores. Es cierto que en algunos paises —Espa-
na entre ellos— el maquillaje teatral esti considerado
como un estorbo o, en el mejor de los casos, como un
lujo que pocas producciones pueden permitirse (siem-
pre hay algo mas importante en que gastarse el dinero).
Hay otros paises —como Inglaterra— donde el maquillaje
ha alcanzado sus cotas mds importantes y donde la
tradicion de «crear personajes» ha llegado a lo mas alto.

«No hay nada de magia en el maquillaje teatral. Sélo una
habilidad adguirida, que consiste bisicamente en pintar,
rtodelar, comprender la estructura facial y algo de
imaginacién... El principiante tiene una ventaja sobre el
profesional: no necesita olvidarse de la gran cantidad de

tonlferias que constituyen el bagaje bisico que la mayoria
de los intérpretes tiene sobre el arte de maguillars

(H. Buchman)

Bibliografia:

BAYGAN, L. Make-up for theatre. Film & lelevision. Ed.
A & C. Black, London, 1984.

BUCHMAN, H. Stage Makeup. Ed. Watson-Guptill
Publications. New York, 1989,

STANISLAVSKI, C. La construccidn del personaje. Ed.
Alianza Editorial, Madrid, 1975.

Tres momentos coreogrificos para "El Puiblico”

Las senas de identidad de la danza son la estética, la
energia y la expresion. Todo trabajo profundo sobre
el cuerpo aporta a los personajes una gama de mati-
ces cuya suma proporcionan coherencia a la relacidon
texto-movimiento y determina, en dltima instancia,
la calidad vy estética del trabajo actoral. La interven-
cidn de la armonia es ilimitada, y va desde los movi-
mientos simples y naturalizados hasta los mds com-
plicados, desde las acciones fisicas cotidianas, hasta
las mas abstractas sublimaciones de una emocidn; en
cualquier caso refuerzan la accidn y contribuye a dar
expresion a los personajes.

Partiendo del trabajo de direccidn, el disefio de movi-
mientos se amplificd, coording y armonizé las parti-
turas de acciones, para conseguir momentos elabora-
dos coreogrdficamente. Los elementos basicos que pro-
porcionarian las motivaciones fueron dos:

Rosa Sempere

— El texto, el contenido de las palabras como guia del
movimiento, la danza no sélo ilustra las palabras sino
que incluso las cuestiona.

— El ritmo, el fraseo en sus cualidades sonoras (ritmo,
intensidad, musicalidad y tonalidad).

Los momentos coreogrificos trabajados fueron tres:

- Los caballos: la coreografia debia reforzar las carac-
teristicas de fuerza vy direccionalidad, facilitando el
control del espacio y de la energia, en un trabajo nada
fdcil para actores.

- Julieta y Caballo Blanco 1: el juego amoroso se esta-
blecia en un cuerpo a cuerpo caracterizado técnica-
mente por el contacto y el control de peso.

- Pimpanos y Cascabeles: el movimiento acompana a
la palabra, el juego de niveles definfa un trabajo ca-
racterizado por su proximidad con el piblico.
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14 imdgenes sobre “El Puiblico” de Lorca

Rafael Gonzilez
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El taller de direccion escénica

Cuando lei por primera vez El Piiblico me senti fren-
te a una obra misteriosa y fascinante.

Tengo que confesar que siento una especial atraccidn
por este tipo de textos. Macbeth de William
Shakespeare, Ubi Rey de Alfred Jarry v Las Bacantes
de Euripides, sirvieron de base a los Talleres de Di-
receidn correspondientes a los cursos anteriores. jQué
tienen en comuin textos tan dispares en épocas v esti-
los? Basicamente un rasgo que los hace especialmen-
te interesantes para mi desde el punto de vista de la
investigaciom y de la pedagogia teatral: son textos
complejos que ofrecen una cierta resistencin a ser
escenificados. Estas dificultades suponen una posibi-
lidad real de aprendizaje para todos los implicados
en el proceso de montaje. El texto deviene asi en una
suerte de campo de pruebas que pone al limite nuestra
capacidad bécnica, permite que aflore nuestra autén-
tica creatividad y amplia los limites de nuestra expe-
riencia profesional.

El Taller de Direccidn Escénica posee como objetivo
fundamental la investigacion v la pedagogia en el dm-
bito de la triple relacion director-actor-publico. Nues-
tras puestas en escena se han caracterizado por una
radical economin de medios, primando el trabajo del ac-
tor en su aspecto mds fisico y favoreciendo la relacién
directa actor-espectador mediante la eliminacion de la
cuarta pared y la utilizacion de disposiciones alternati-
vas al modelo a la italiana. El rasgo principal del fun-
cionamiento interno del Taller de Direccidn es su ca-
racter de taller abierto v participativo, Abierto porque,
sistemidticamente, los grupos de trabajo v el reparto se
establecen de forma que puedan incorporarse lodos los
miembros de la comunidad escolar que deseen partici-
par en cualquiera de los proyectos. Participativo, por-

que todos desempenan un papel creativo, incluidos
los alumnos de direccitn escénica, que pueden asumir
cotas de responsabilidad, compartida y controlada, im-
pensables en otras formas de montaje.

Pienso que estas breves notas son suficientes para
aclarar la filosofia del Taller de Direccion Escénica y
cudles son las caracteristicas que lo han diferenciado
respecto a otras propuestas.

«Llegamos, pues, a la cuestion del actor come artista.
Podemos decir que el verdadero artista estd siempre
dispuesto a realizar cualquier sacrificio por alcanzar un
mamernto de creatividad. El artista mediocre prefiere no
correr riesgos, por eso ¢s convencional, Todo lo gue es
convencional, todo lo que es mediocre, eski relacionado con
ese miedo. El actor convencional sella su trabajo, y sellar
es un acto defensivo. Para protegerse a uno mismop, iino
wconstriyes y wsellas, Para abrirse, se han de derribar
todos [os mieross,

Peter Brook La Puerta Abierta (1994)

Reparto, equipo artistico y equipo
técnico de "El Piblico”

EL REPARTO:

Director Pable Garcia
Criado/Estudiante 4 Isabel Lopez
Caballo Blanco 1 Juan Antonio Martin
Caballo Blanco 2/ Ladrdn 1 Marcos de Marcelino
Caballo Blanco 3/ Ladrin 2 Emilio Martinez
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Caballo Blanco 4 Alberto del Manzano
Hombre 1 Antonio M. Arcos «Quekon
Hombre 2 Luis Felpeto
Hombre 3 /Enfermero Félix Ortiz
Arlequin Blanco/Muchacho Ana Julia Ferrer
Elena /Sefiora Carmen Jiménez
Figura de Cascabeles/Caballo Negro Isa Pardo
Fig. de Pampanos/

Desnudo Rojo Victoria Martin Mateos
Nino/ Traje de Bailarina/

Estudiante 3 Nieves G. Ruz
Traje de Pijama/Traspunte Loli Arrabal
Centurion /Prestidigitador Diego Falcdn
Emperador/Dama 3 Anabel Mena
Julieta/Dama 1 Fina Martin

Pastor Bobo/Estudiante 5 Rosa Moreno
Estudiante 1 Ana Rosa Fernindez
Estudiante 2 Sonia Cafamero
Dama 2 Maria Martos
Dama 4 Soledad Palmero

EQUIPO ARTISTICO Y TECNICO

Disefio de Escenografia Joaquin Ivars

Disefio de lluminacion Michael Collis
Disefio de Vestuario M* Mar Peldez y Joaquin Ivars

Caracterizacion Antonio Jesus Gonzilez

Coreografia Rosa Sempere
Movimiento Carmen Alcintara
Musica Julio Garcia Ruda, Ana Asenjo y
Pedro Barrientos

Realizacion de Escenografia Pilar [iménez y
Joaquin Ivars

Realizacion de Vestuario M* del Mar Peliez
Patronaje Puri Delgado
Alquiler de Equipos Polifonia
Asistentes de Montaje Raina Alfandari,

Paloma Luque

Curro Garijo,

Victor Alfonso y Mario
Manuel Garcia

Disefio Grifico Jestis Rosas
Fotos Rafael Gonzidlez y Coral
Ayudante de direccién Cristina Garcia y

Plicido Garcia

L¥ireccion José Antonio Sedeiio
Este trabajo ha contado con la colaboracion de profe-
sores ¥ alumnos de la Escuela de Artes Aplicadas y
Oficios Artisticos, del Laboratorio de Masica
Electroacustica del Conservatorio Superior de Muisi-
ca v de la Escuela Superior de Arte Dramitico de
Milaga, a todos ellos mi especial agradecimiento.

Una breve cronologia

El Taller de Direccién Escénica pertenece al Semina-
rio de Direccién Escénica de la Escuela Superior de



Arte Dramatico de Malaga (E.5.A.D.). Su linea de tra-
bajo forma parte de un programa de actividades des-
tinadas a consolidar la especialidad de Direccidn Es-
cénica y a través de este objetivo, favorecer una reno-
vacion permanente en los estudios de Arte Dramati-
co. Sdélo desde un contacto continuo con la realidad
social, cultural ¥ teatral se comprende la formacidn
contemporinea del actor y director de escena.

Curso 90/91

- Inicio de la especialidad de Direccion Escénica en la
ES5.A.D. de Milaga, es la primera Escuela de Arte
Dramético de Espafa con un plan experimental de
cuatro afos.

- Curso de «Evolucion de las Formas Escenogrificas»
impartido por D. Isidro Bravo, profesor del 1.T. de
Barcelona.

- Curso de «Técnicas Teatrales» impartido por D.
Héctor Morales, exprofesor en la RA.D.A. de Lon-
dres.

- Curso de «Combate Escénir~ (técnicas y coreogra-
fia) impartido por el Seminano de Direccion Escénica.

- Taller de Direccion kEscénica: Macbeth de W.
Shakfspuare.

Curso 91/92

- Curso de «Puesta en Escena» impartido por los pro-
fesores [ Antonio Andrés Lapena y D. José M*
Rodriguez Buzon, profesores del 1.T. de Sevilla.

- Taller de Direccién Escénica. Ubii Rey de Alfred
Jarry, actuaciones dentro del Ciclo de Alternativas
Teatrales organizado por el Aula de Teatro de la Uni-
versidad de Malaga.

- Colaboracién como ponente en las «Segundas Jor-
nadas de Expresidn y Teatro» organizadas por el Aula
de Teatro de la Universidad y el C.E.P. de Mailaga.

Curso 92/93

- Curso sobre «Rito y Teatro» impartido por el profe-
sor Nicolds Nifez, director del Taller de Investiga-
citn Teatral del la U.A. de México, en colaboracion
con C.E.P. de Mélaga.

- Creacion del Laboratorio de Investigacion Teatral
de la ES.A.D.D., reconocido como grupo de trabajo
porel CEP.

- Participacién en la «Semana Odin» en Holstebro
(Dinamarca), primer contacto entre la ES.A.D. y el
Nordik Teaterlaboratorium de Eugenio Barba.

- Colaboracidn, como ponente, en las «Terceras Jorna-
das de Expresidn y Teatros organizadas por el Aula
de Teatro de la Universidad y por el CE.P, de Mélaga.

- Participacion, becado por la Universidad
Complutense y la de Cantabria, en los cursos de «Re-
cepcion del teatro» dirigido por el profesor D. José
M* Diez Borque y D. Javier Aparicio Maydeu, y al
«Arte Escénico de fin de siglos, dirigido por D. José
Antonio Sdanchez y D. Francisco Valcarce Valcarce.

- Taller de Direccién Escénica: «Las Bacantes» de
Euripides.
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Curso 93/94

- Inicia sus estudios la primera promocién L.O.G.S.E.
de Arte Dramitico en Malaga.

- Organizacidn y coordinacidn de la «Semana de Tea-
tro Contempordneos, impartida por los profesores
D. Lluis Masgrau, D. José Antonio Sénchez y D. Jor-
ge Cobos.

- El «Laboratorio de Investigacion Teatral» de la
E.5.A.D.D. pasa a ser seminaric permanente recono-

cido por el C.E.P.

- Colaboracion, como ponente, en la «Cuartas Jorna-
das Pedagdgicas de Expresion y Teatro» organizadas
conjuntamente por el LCE. y Aula de Teatro de la
Universidad de Malaga.

- Invitacidn a formar parte del Seminario de Estudios
Teatrales del Aula de Teatro de la Universidad de
Malaga, realizando el prologo y la presentacidn del
«Tercer Cuadermo de Teatro» de la Coleccion del Aula
de Teatro, participando en la mesa redonda dedicada
a «La contemporaneidad y el Teatros.

Curso 94/95

- Asistencia al seminario «Los escenarios de fin de
siglo: Teatro, Tecnologia y Educacién plural», orga-
nizado por la Universidad Internacional Menéndez y
Pelayo en Valencia y a distintos cursos organizados

por la Escola Municipal d'Expressié i de Psi-
comotricitat de Barcelona.

- Participacion en los congresos del A.D.E. sobre «In-
vestigacion y Teatro» y el «Primer Congreso Ibero-
americano de Teatro: Pedagogia Teatral. Concepto y
Métodos» organizados por la Universidad de Cadiz
en el contexto del Festival Iberoamericano de Teatro,
donde se presenté una ponencia sobre las conclusio-
nes derivadas del desarrollo del plan experimental
de la especialidad de direccién escénica en Malaga.

- Coordinacion del curso para profesores «Técnica
del actor, técnica del directors impartido por el pro-
fesor D). Torgeir Wethal del Nordisk Teaterla-
boratorium de Holstebro (Dinamarca) organizado con-
juntamente con el C.E.P. de Malaga.

- Participacién en las mesas redondas organizadas
por los Institutos Vicente Espinel de Madlaga, «Don
Juan: del amor y la muertes y Antigua Sexi de
Almunecar (Granada), «Teatro y Educacidns.

- Taller de Direccién Escénica: «El Piiblicos de Fede-
rico Garcia Lorca.

- Presentacion y coordinacion del «Tercer Ciclo de
Conferencias sobre Teatro Contempordneo» organi-
zado conjuntamente por la ES.A.D. y el Aula de Tea-
tro de la Universidad de Milaga, dentro de un espiri-
tu de colaboracién mucho méds amplio entre ambas
instituciones, que podria materializarse en el futuro
con la irma de un acuerdo marco, posiblemente vi-
gente para el proximo curso académico 95 /9.



Fotografias

1.

Taller de Direccion Escénica de la ESAD de Mdlaga
El Piiblico de Federico Garcia Lorca.

Cuadro Tercero: El Traje de Arlequin y Hombre-1
Sala Falla de la ESAD de Milaga. 1995

Foto. Coral Martin Graciana.

Taller de Direccién Escénica de la ESAD de Milaga
EI Piiblico de Federico Garcia Lorea.

Cuadro Segundo: Figura de Pimpanos y Figura de Cascabeles

Sala Falla de la ESAD de Mﬁlﬂga. 1995
Foto. Coral Martin Graciana.

Taller de Direccién Escénica de la ESAD de Malaga
El Piblico de Federico Garcia Lorca.

Cuadro Tercero: Julieta y Caballo blanco-1

Sala Falla de la ESAD de Malaga. 1995

Foto. Coral Martin Graciana.

Taller de Diireccidn Escénica de la ESAD de Malaga
El Piiblico de Federico Garcia Lorca,

Cuadro Tercero: Julieta y los cuatro Caballos Blancos
Sala Falla de la ESAD de Malaga, 1995

Foto, Coral Martin Graciana.

Taller de Direccidn Escénica de la ESAD de Mélaga
El Piiblico de Federico Garcia Lorca.

Cuadro Tercero: Julieta y Caballo-1

Sala Falla de la ESAD de Malaga. 1995

Foto, Coral Martin Graclana.

Taller de Direccién Escénica de la ESAD de Milaga
El Piiblico de Federico Garcia Lorca.

Cuadro Tercero: Julieta y Hombre-3

Sala Falla de la ESAD de Mélaga. 1995

Foto. Coral Martin Graciana,
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1. Miguel Romero Esteo
Del Mediternineo arcaico y el Teatro Contempordneo.
2. Francisco Valcarce

Teatra Conlemporineo: Lin espacio para la investigacidn y la
imaginacion. Influencias ¢ impregnaciones. { Apunies para una
historia de la innovacion escénica).

3. José Antonio Sanchez

Dramaturgias de la complejidad: Sobre la génesis de la nueva
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4. Marianne Van Kerkhoeven
La Fusidn de la Ideologia y de la Estética en el Teatro Conlempordneo.

Ano 1995
5. Juan Antonio Hormigon
El sentido actual del featro.
6. José Antonio Sedeno

La Puesta en Escena como proceso de investigacion: "EL PUBLICO”
de Federico Garcla Lorea,
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