CNTREVISTA

ENTREVISTA A RODRIGO ARRIBAS, PRESIDENTE DE LA
FUNDACION SIGLO DE ORO

La Fundacién Siglo de Oro (anteriormente compafifa Rakat4) lleva por
la senda del teatro dureo desde su fundacién en 2006. Durante estos
quince afios de existencia, la compaififa ha forjado una identidad no so-
lamente asociada al teatro del Siglo de Oro, sino también teatro cldsico
isabelino, creando una larga colaboracién con profesionales de la es-
cena britdnica. Bien conocida es ya su invitacién a Laurence Boswell en
2007, por entonces flamante director de la Royal Shakespeare Company
[RSC] con el éxito de sus montajes en el Teatro Espafiol en 2004, quien
vino a colaborar con ellos en £/ perro del hortelano (2007, 2014) y Fuenteove-
Juna (2009), y codirigié junto a Rodrigo Arribas, fundador, productor y
actor de la compaiifa, HMujeres y criados (2015). Sin embargo, no debemos
olvidar que también han trabajado con otros directores como Tim Hoare
en Trabajos de amor perdidos (2016) y Don Juan en Alcald (2016) ademds de
mi propio montaje de Doctor Faustus (2011). Ahora la compafifa vuelve
con El perro del hortelano (2021) de la mano de Dominic Dromgoole, el
director que confid en ellos para representar a Espafia en la olimpiada
cultural de Londres 2012 con un montaje de Enrigue VIII, convirtiéndose
asf en la primera compafifa en representar a Lope en espafiol en el em-
blemético teatro londinense con £/ castigo sin venganza (2014). Si a esto
sumamos talleres con figuras de la talla de John Wright o Will Keen,
veremos cémo ha habido un claro intercambio de ideas entre el teatro
cldsico espafiol y la préctica escénica contemporénea britdnica. Aprove-
chamos la escenificacién de £/ perro del hortelano en la Fiesta Corral Cer-
vantes en julio, agosto y octubre 2021 para repasar esta dindmica en una

charla con Rodrigo Arribas, presidente de la Fundacién Siglo de Oro.
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(Por qué habéis colaborado con tantos directores britanicos?

En realidad no es nada que esté ni mucho menos previsto ni pre
condicionado. Luego, en el pensamiento posterior, todo encaja por pura
légica. Encaja primero por compartir de alguna manera un momento
dramatirgico de teatro patrimonial, que evidentemente en el caso de
los britdnicos est4 relacionado con la época del teatro isabelino y en el
caso del teatro espafiol con el teatro del Siglo Oro, que sf que a lo mejor
se podria haber desarrollado en el interés, por ejemplo, hacia la drama-
turgia francesa, pero en nuestro caso no se dio en esa direccién. Que yo
sepa, no existen en ese momento contemporineo o coetdneo otras corri-
entes de tal potencia creativa y renovadora que no fueran las del teatro
isabelino o la del teatro del Siglo de Oro, y luego de manera coincidente
el pcker de autores franceses, Racine, Corneille y Molitre. Evidente-
mente, son dos culturas con un teatro patrimonial coincidente en el ti-
empo; éste es clarisimamente uno de los aspectos que concluye también,
por otra parte, en el hecho de que la tradicién del estudio de la puesta
en escena del teatro isabelino llevé a la Royal Shakespeare Company,
en un momento de identificacién de la caida en la tendencia de con-
sumo del teatro Shakespeariano por parte del publico, a la necesidad de
generar una apertura de nuevos repertorios. En ese momento concreto
el repertorio dureo fue identificado como objeto de interés para solven-
tar esta coyuntura, y ese proceso de investigacién al cabo de los textos
del Siglo de Oro para la posterior puesta en escena, y la ampliacién de
este repertorio por parte de la Royal Shakespeare Company, estuvo a
cargo de Laurence Boswell, que desarrollé un proceso interesante de
una preseleccién de obras a través de la lecturay de la intervencién de
muchos elementos necesarios en la puesta en escena: dramaturgos, otros
directores y directoras, disefiadores y también traductores y adaptado-
res. Esa ultimfsima seleccién deriva en esa puesta en escena y de que
se generase la oportunidad de que viniese a Espafia al Teatro Espafiol.
En ese momento, como actor estaba en la Compafifa Nacional de Te-
atro Cl4sico, y como puro espectador, tuve la oportunidad de ver esos
espectdculos y de identificar el uso de herramientas que estaban muy al
servicio de unos aspectos de la puesta en escena del Siglo de Oro que
aqui en Espafia no se trabajaban, o por desconocimiento, o por falta
de evolucién, o por falta de procesos de investigacién de manera simi-
lar a las que habfan desarrollado. Primero, eso nos hizo identificar los
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términos de relacién con un teatro coeténeo al teatro del Siglo de Oro,
sf con otras estructuras totalmente diferentes en la narrativa, pero bdsi-
camente con una esencia estructural muy parecida en relacién con el
verso. De ahi surgié la idea de ponernos en contacto con Laurence y la
idea de contratarlo. Ese es el primer capitulo de la relacién Rakat4 con
la direccidn britdnica y del primer paso de las siguientes relaciones que
establecid Rakat4, luego evolucionando a Fundacién Siglo de Oro, con
directores ingleses.

Me gustaria hablar un poco mds sobre esas herramientas: ;Qué han
contribuido Laurence Boswell, Tim Hoare, 0 Dominic Dromgoole
en cuestiones metodolégicas para el desarrollo de la compafia?

Es curioso porque en la Compafifa Nacional de Teatro Cldsico habia
una figura, que afortunadamente todavia sigue presente, que se llama
Vicente Fuentes, que habfa tenido la oportunidad en sus propios pro-
cesos formativos de trabajar con la Royal Shakespeare Company y en
procesos algo anteriores a la presencia de Laurence y de estos procesos
investigativos en esta fase anterior de la revitalizacién de la RSC, en las
que se trabajé muy profunda y profusamente en el descubrimiento de la
accién verbal, su relacién con la estructura versal como pista impresa
del autor y como vehiculo fundamental para la utilizacién de la palabra
como elemento transformador de dicha accién y de los personajes, y
donde también estaban presentes figuras de tal relevancia como David
Johnston en los 80. También se identificS esta forma de desconexidn
con el universo Shakespeariano y se favorecid un espacio de investi-
gacién que iba relacionado con la ruptura de las formas tradicionales
de la declamacién y de la interpretacién de las narrativas. Entonces no-
sotros ya sabfamos por esas referencias que eso estaba ah{ y Vicente
trafa mucho de esa impronta. Pero yo creo que se enfrentaba a la dificul-
tad de la falta de formacién especifica por parte de los actores y direc-
tores en esas herramientas necesarias. ;Cudles son esas herramientas?
Pues las herramientas, mds all4 de la capacidad intelectual y artfstica en
el desentrafiamiento de la historia y su narrativa, se traduce en hechos
concretos que permiten formas técnicas de mecanizacién que permiten
ser absolutamente fiel al planteamiento del autor y que son los principios
sobre los que ahondé la RSC en sus formas investigativas para revi-
talizar, a través de la emisién de la palabra, una nueva conexién con el
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teatro Shakespeariano. Esto tiene que ver con un primer grandisimo
objetivo nuestro, que es la identificacién de la accién verbal. El ‘para
qué’ de la unidad menor de emisién y cémo este ‘para qué’ trasciende de
la unidad menor a las unidades consecutivamente mayores y que termi-
nan en la grandfsima unidad que es la obra en si. Y se mezclan al mismo
tiempo diferentes herramientas y conceptos como el andlisis mds ele-
mental del ritmo intrinseco en el verso y la consideracién de las unidades
menores como las propias letras: cudnto soporte consondntico tenfa un
verso; cudnto soporte vocdlico tenfa un verso; qué nimero de palabras
componian un verso; qué nimero de silabas componfan las palabras
que componian el verso; qué nimero de versos componian una unidad
de pensamiento; cémo se integraba esa unidad de pensamiento en una
forma estréfica, ya fuera redondilla, ya fuera romance, ya fuera terceto;
cémo esa unidad de pensamiento se integraba perfectamente en una uni-
dad en la estrofa u ocupaba una estrofa y media o dos estrofas. Todo
ese estudio del soporte formal nos permite sacar conclusiones sobre los
estados anfmicos del personaje: el soporte consonédntico identifica un
pensamiento racional, el soporte vocélico identifica un pensamiento més
emocional. Toda esta estructura formal te conectaba con el autor y con su
voluntad de interponer, a través de estas pistas, una partitura. Una par-
titura no tanto entonativa sino de emisién, que te descubrian un montén
de cosas al servicio de la puesta en escena. Es una parte increiblemente
formal que te llevaba a conclusiones muy interesantes en la dramaturgia
de Lope, por ejemplo—nosotros somos muy de Lope. En la mayor parte
de sus obras se descubre esa forma de impronta comin habilitada por
este tipo de estudio formal, y més alld Del arte nuevo de hacer comedias, que
es su propio manual de c6mo deberfan ser interpretadas sus obras, y en
el que ¢l mismo declara la utilidad de los diferentes elementos formales:
eso en Espafia no se trabajaba. Luego, de hecho, en el caso concreto de
Laurence, muchas de las mismas cosas que €l trafa a través de la investi-
gacidn y de la tradicién de trabajo sobre el verso Shakespeariano, conec-
taban clarfsimamente con lo que decia Lope en Del arte nuevo de hacer
comedias. Por ejemplo, cémo componia Lope los dos arcos narrativos,
cémo el autor construfa un arco narrativo para el primer y segundo acto
y luego lanzaba otro tercer acto en otro arco narrativo; cémo el nimero
de versos del primer y segundo acto diferfa entre 150 y 200 versos con el
tercer acto; cémo la aparicién de determinado tipo de formas estréficas
iba lanzando clarfsimamente el tempo hacia la resolucién necesaria de la
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accién y hacia el final de la obra. Hay ejemplos excepcionales en los tex-
tos lopescos de esta forma estructural y cémo ésta funciona como un tiro
y como un perfecto mecanismo de relojerfa, que favorece y abunda en su
profundidad emocional y de retrato del ser humano de la obra. Tanto en
sus textos, digamos, mayores, £/ perro del hortelano, El castigo sin venganza,
La dama boba, como en textos menores como pueden ser Hujeres y criados,
o Amor Secreto Hasta Celos. Son maquinarias perfectas en las que, solo
reproduciendo una forma de patrén, subiéndote en ese trineo ya seria
mds que suficiente. Boswell solfa decir en los ensayos: si no te pones en
medio del texto, ya lo estarias haciendo bien. Esta es la primera parte
de la influencia que nosotros recibimos del trabajo sobre el teatro isa-
belino y de los directores ingleses, y luego he de reconocer, en una fase
posterior, otra parte més vinculada a la interpretacién britdnica de sus
clésicos liderada por Declan Donnellan y su compafifa Cheek by Jowl,
y por la transmisién de este conocimiento a través de la presencia, co-
laboracién y formacién recibida por parte de un profesional como Will
Keen, en el que se desarrollan aspectos m4s vinculados a la utilizacién
de todas esas herramientas que ya hemos descrito al servicio de cémo
se cuentan las historias y cémo las vinculo con el espectador del siglo
XXI. Se trata de trazar el puente entre el espectador del siglo XXI y
esas historias, el famoso concepto paradigmdtico de Declan Donnellan
de que no son los textos que han cambiado si no que es el espectador el
que ha cambiado. De ahf{ tiene que salir la base, y el haber trabajado con
Will, por ejemplo, facilita el trabajo con todas estas herramientas vincu-
ladas al actor y la diana: la presencia del espectador como otro personaje
més en la ruptura de la cuarta pared; el trabajo con los dos publicos al
servicio de motivar la accién en el soliloquio, con un publico en contra
de un argumento y un publico a favor. Son dos cosas que nosotros, por
ejemplo, ni ofamos en Espafia, que a lo mejor algunas compafifas sf que
habfan desarrollado de manera instintiva, pero no habian llegado o no
habia calado, y a nosotros nos han sido de enorme utilidad.

En ese sentido, en referencia a las obras como maquinarias perfec-
tas, recuerdo a Boswell dirigiendo Fuenteovejuna sin hablar espafiol,
lo entendia pero no lo hablaba, pero se podia subir a ese ritmo. Se no-
taba que tenia una férmula, una especie de llave para abrirlo y para
poder trabajarlo con el actor sin necesariamente ser parlante nativo.
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Absolutamente. Eso no quita el enorme valor de: primero, concien-
cia; segundo, valor; y tercero talento en la identificacién de todas esas
pistas en un idioma que no era el suyo. Me ha costado mucho encontrar
a gente con el instinto y con el talento y rigurosidad que tenfa Laurence
a ese respecto. Es una cuestién de inspiracién, es una cuestién de lugar,
o es una cuestién de texto y de relacién de uno con el texto, absoluta-
mente certero por ejemplo en el caso de E/ perro del hortelano, en el que
hizo un trabajo absolutamente excepcional. Todos aquellos actores con
los que puedo seguir hablando, entre ellos un grandisimo profesional
que es ahora representativo del Teatro Nacional y del teatro del Siglo
de Oro en Espafia, como es Ernesto Arias, siempre se acordard de lo
absolutamente descubridor y de configuracién de basamenta que results
para él este trabajo. También lo ha sido para la Fundacién y para muchos
de nosotros que esa impronta luego se haya extendido a través de numer-
osos profesionales que he podido ver con posterioridad, que en trabajos
con otras compafifas u otros proyectos volvian a repetir y utilizaban
las mismas formas, las mismas técnicas: el caso de Ernesto, el caso de
Bruno Ciordia, o el caso de nuestro querido y malogrado amigo Oscar
Zafra, con el que tuvimos también la enorme fortuna de poder coincidir
en ese proyecto.

(Cémo ha sido volver al Perro ahora con Dominic Dromgoole? ;El
también ha trabajado el texto de la misma forma?

No. Ni mucho menos. Resulta diffcil establecer una evaluacién del
trabajo de Dominic sobre £/ perro, porque las condiciones de los ensayos
han sido muy extremas. Sobre lo que iba a representar el Brexit habia
corrido un tupido velo lo que luego serfa el COVID. Cuando el COVID
empezd a levantar el velo y empezé a dejarse ver la posibilidad de los
viajes internacionales, saltd lo del Brexit. Entonces entre unas cosas y
otras, el tiempo de ensayo se redujo al 55y 60% de lo previsto. Al final
tuvimos veinte dfas de ensayos y cinco dias de semana técnica. Hay algo
en el montaje de Dominic que otra vez incide en la grandisima tradicién
y capacidad en la interpretacién de las historias y en aquellos elementos
que son comunes entre ambas historias, o sea, entre ambas formas de
contar historias, entre el teatro isabelino y el teatro del Siglo de Oro,
que a él le permitié primero, a través de su capacidad, que para mf fue
lo m4s brillante —él venfa evidentemente con un reconocimiento como
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director y como figura de teatro—, de gestionar el capital humano, lo
que le permitié convencer a diez actores y actrices inseguros por natu-
raleza de que iban a ser capaces de sacar adelante un proyecto como este
El perro del hortelano en veinte dias. He visto directores con mayor cono-
cimiento de la narrativa perder a equipos por cuestiones de gestién de
capital humano, de manera justa e injusta o de manera poco profesional
por parte de los actores, pero al final son de los que dependes para sacar
adelante una historia. Entonces de Dominic, yo me quedo primero con
esta capacidad como director que creo que también tiene algo que ver
con su encanto personal, pero que también tiene que ver seguramente
con una tradicién en las formas de direccidn britdnicas, pero sobre todo
en la aplicacién de unos resortes elementales en el conocimiento de c6mo
funcionan estas historias y de cémo determinado tipo de elementos fun-
cionan siempre con el publico. Y entonces ahf es donde ha estado muy
vivo, ahf es donde ha identificado dénde estdn esos puntos de conex-
i6n parecidos a los aspectos del teatro isabelino que, utilizados de una
manera, sabfa que cavando ahf, agua iba a dar. No se ha podido centrar
ni mucho menos en la palabra, ahora lo estamos haciendo. No se ha
podido centrar ni mucho menos en el verso, ahora lo estamos haciendo.
Y todo aquello que €l ya ha depositado, ahora con la aparicién de estos
elementos m4ds formales y también en su aplicacién, descubre accién que
estd ayudando muchisimo al montaje. La aparicién de la mudsica en di-
recto, determinados elementos que forman parte también de la puesta
en escena del Globe cuando él estaba como director artfstico, st que son
aspectos que se ven y son aspectos que sin duda funcionan.

(Surgen dificultades trabajando con directores britdnicos, alguna
dificultad cultural o carencia que vedis en su preparacion?

En el caso de este dltimo £/ Perro del hortelano, al no tener la posibilidad
de pasar la revisién o de la aportacién de un elemento externo, se han
quedado propuestas muy disparatadas de los actores que en este proceso
de trabajo las han desvinculado de la narrativa y estdn exclusivamente
al servicio del deleite del propio actor. Entonces estaban haciendo cosas
que van totaly absolutamente a contra texto: esto puede ser un elemento
pernicioso. Pero no sabria decirte si en el término de lo comparativo de
lo britdnico con lo espafiol pudiera ser algo caracteristico o diferencial
de la forma de trabajar de los directores. Para mf lo importante es el
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hecho concreto de haber vivido un momento profesional en el que bus-
cdbamos unas formas de herramientas y la aparicién de este afortunado
momento que representé Laurence en el teatro britdnico, €l era una fig-
ura en ese momento. Luego directores buenas personas los hay en todas
partesy directores cabrones los hay muchos en todas partesy directores
malos y directores con un supuesto nombre que luego son un bluff. Dom-
inic, de alguna manera, deposita mayores responsabilidades en el resto
del equipo, salga bien o salga mal.

También has trabajado con Tim Hoare.

Claro, claro. Nosotros con Tim trabajamos un Shakespeare y luego
trabajamos un Don Juan. Tim me parecié un talento absolutamente ex-
traordinario en su capacidad de identificar el ‘para qué’ de una narra-
tiva, de sacarle un montén de juego. Todo lo que planteaba, lo planteaba
desde un dmbito de lo lidico que yo nunca habfa visto. Su relacién con
las improvisaciones era tan absolutamente acertada para hacer que el
actor entendiese y se pusiese en el punto de lo creativo. Esto lo com-
binaba con un andlisis textual previo bastante riguroso, no tan riguroso
como el de Laurence ni mucho menos, pero sf bastante riguroso. El tra-
bajaba mds en marcar la continuidad de la narrativa y de la informacién
que tiene el actor y qué debe transmitirse para la transmisién correcta de
esta narrativa al espectador, a través de la identificacién de los hechos,
the facts: qué se puede dar por concreto y especifico que el texto te dice.
Trabajos como los de las listas: qué dicen el resto de los personajes de
mi personaje; qué dice mi personaje del resto de los personajes; qué dice
mi personaje de s{ mismo. Pero creo que tiene que ver con ser un direc-
tor mds joven, porque Tim creo que no tiene ni1 40. Loves Laboury Lost
supuso un trabajo de codireccién muy divertido e interesante en el que
creo que se empezaban a aunar herramientas por una parte y por otra.
Pero claro, en el caso de una traduccién de Loves Laboury Lost al castel-
lano, la impronta de la palabra era bdsicamente la que se le pudiera o se
le quisiera aportar a través del compromiso de la compafifa y luego la
puesta en escena y la direccién. También fue de agradecer esa amplitud
de miras en la identificacién de la necesidad de ponerle un punto final
a Loveys Laboury Lost, que se dice que no lo tenfa como tal, o siempre se
dice que habfa un posterior 7rabajos de amor ganados. Quizés él tenia aqui
en este pafs la libertad de poder desarrollar una apuesta que a lo mejor
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alli no hubiera podido, que era escribir un final, que hizo José Padilla
de manera absolutamente brillante, sobre un trabajo devised entre los 3:
entre él, Tim y yo y de la mano del trabajo anterior de los actores que ter-
mingd francamente bien. En el trabajo del Don Juan st que creo que con-
fluyeron mucho mds ya las dos formas de entender la puesta en escena al
servicio de la utilizacién del verso y de las herramientas del verso, cosa
con la que €l no estaba tan préximo ni habfa trabajado de una manera
tan intensa como nosotros. La verdad es que fueron dos experiencias
muy bonitas y satisfactorias con publico y con elenco, y un proceso de
aprendizaje muy interesante. Es un profesional muy riguroso, muy for-
mal, muy trabajador, muy comprometido, con un profundisimo sentido
del humor. Yo dirfa que es un British muy reconocible y caracterfstico.
Creo que representa de alguna manera el punto medio entre Laurence y
Dominic y creo que es la evolucién perfecta de la direccién de estos dos.
Sé que el mercado en Inglaterra es tremendamente competitivo, pero le
auguro un muy potente futuro, es un grandfsimo talento.

Me interesa mucho lo lidico de Tim, no sé si me podrias poner un
ejemplo de algo concreto que hiciera durante los ensayos.

Si, eran juegos. Tim jugaba a una especie de tenis de suelo con una
pelota. Entonces eran elementos que favorecen la cohesién, el diverti-
mento, o el desprendimiento de la responsabilidad del ensayo. Se realiz-
aban campeonatos por parejas para jugar este juego. Y luego pasdbamos
a la exportacién de lo lddico en cuanto a los primeros espacios de la
improvisacidn, siempre favoreciendo en la improvisacién elementos muy
sencillos interpretativamente hablando, pero muy al servicio del juego
y de la desinhibicién del actor. La desinhibicién por falta de respons-
abilidad por la sencillez planteada por los juegos, pero su largufsima
conexidn con la puesta en escena posterior. Por ejemplo me acuerdo
de una improvisacién muy graciosa, muy al servicio del encuentro de
los dos Reyes en Trabajos de amor perdidos, y cémo él ya enamorado de
ella, que habfa renunciado a los hombres, empleaba cada palabra para
hacerle dafio. Entonces algo tan sencillo que provenia del juego de la
pelota se transportaba a la interpretacién del texto: por ejemplo, ella
decidfa a través de la palabra cuando le apretaba fisicamente el corazdn,
v hacfa un gesto con el pufio y él sentia fisicamente ese dolor. Este tipo
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de improvisaciones ayudaba muchisimo al actor a entender la utilidad
del juego y eran muy divertidos.

Ahora eres Presidente de la Fundaciéon, también has sido Produc-
tor. Pero en cierto modo siempre te he visto como director artistico
también, porque una cosa que me parece muy interesante de la Fun-
dacién Siglo de Oro es c6mo se mantiene esta consistencia del tra-
bajo en la identidad de la compaifiia, trayendo directores de fuera,
como has dicho, que a veces son tan distintos. Realmente es que la
figura que hace esa labor de conjuncidén en la compafiia eres td, como
ese director artistico, que guia el desarrollo de todos los proyectos.

Yo, laverdad, es que la figura de director artistico, como tal, realmente
no sé qué es lo que es. Porque, por ejemplo, la direccién artistica aquf, en
un teatro de dpera, b4dsicamente estd muy enfocada a la programacio’n.
Hay algunas direcciones artisticas que se enfocan en la programacidn,
hay otras direcciones artisticas que se enfocan exclusivamente en di-
rigir todo. Si, hay un sentido de transversalidad en el proyecto, eso sf
estoy seguro, y eso tiene que ver con el hecho de estar presente. Pero no
estar presente solo yo, sino estar presente elementos que han formado
parte del proyecto desde el principio. Si que estoy de acuerdo en que es
fundamental estar muy presente si quieres que se desarrolle un proyecto
de una manera. Pero estoy seguro de que esa forma de rigor hay mucha
gente que ya la podria representar de la misma manera que yo, orientada
hacia nuevas formas o férmulas. Yo creo que es un espacio que podria
desarrollar Ernesto Arias o Julio Hidalgo. Este dltimo es un actor que
viene de la compafifa nacional y que se vinculé con nosotros en Enrigue
VIII, que tiene un profundo sentido del teatro patrimonial y un profundo
amor por las herramientas del teatro del Siglo de Oro y que se estd
definiendo como un grandisimo actor. Tiene una conciencia del uso de la
palabra en el verso o la narrativa, aunque a lo mejor no tiene este rigor
que debe tener un director artistico en relacién con la gerencia. Pero yo
siempre he crefdo que la direccién artistica es una cosa y que la gerencia
tiene que apoyar esa direccién artistica; que la direccién artistica tiene
que saber qué es la gerencia, y la gerencia qué es la direccién artistica.
Pero muchas veces sf, porque no ha quedado mds remedio, puede ser
que yo haya sido productor y director artistico al mismo tiempo, por
pura necesidad. Y actor.
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En realidad llevas razén en lo que dices, que ponerle a la labor una
etiqueta como ‘director artistico’ es indiferente. Y es cierto que hay
un equipo también de actores, técnicos, etc., que es el que mantiene
esa identidad. Pero a mi me ha parecido que tu rol siempre ha sido
muy importante en mantener la identidad de la compaiiia, sea quien
fuera el que estaba dirigiendo. Y luego también estaba pensando en
los talleres que hicisteis con Will Keen y John Wright entre otros.
Evidentemente esto también es bastante importante a la hora de la
formacién constante del actor.

Si, siempre hemos pensado que habiendo recibido la oportunidad de
una transmisién de conocimientos, la mayor responsabilidad era con-
seguir que el flujo de esa transmisién de conocimientos profesionales
se esparciera. Yo creo que eso ha ido generando, no sé si en mayor o
menor grado, una forma de concebir y de entender y de llevar a escena
los cldsicos que yo puedo ver ya en algunas compafifas y en algunos pro-
fesionales. Los talleres tienen una triple utilidad, porque nosotros siem-
pre hemos concebido que son espacios de transmisién de conocimientos,
un espacio de intercambio profesional y conocimiento e interrelacién de
profesionales en la configuracién de nuevas plataformas y renovacién
de la plantilla de la Fundacidn, y luego en tercer lugar la propia investi-
gacidn sobre las puestas en escena que con carécter posterior se iban a
montar. Asf se hizo con E/ castigo sin venganza, se hizo con Doctor Faustus,
se hizo con Trabajos de amor perdidos y se hizo con Mujeres y criados. St, en-
tendemos que es un bonito espacio de encuentro y es un buen momento
para que confluyan estas tres necesidades al servicio de esos tres objeti-
vos: formar, conocerse e investigar.

Estamos hablando de directores o ciertas tipologias de directores, en
realidad da igual de dénde provengan. Pero, ;ha habido algin mo-
mento concreto en un ensayo con Dominic o con Laurence o con Tim,
que pensaras esto con un director espafiol no lo estariamos haciendo,
para bien o para mal?

Si, me ha pasado. Desgraciadamente, en el de Dominic no he podido
estar tan presente ni mucho menos como hubiera querido y como fue el
caso con otros directores. Me pasé con Tim lo que te comentaba. Me im-
pacté el desarrollo de lo lidico como herramienta previa, més all4 de los
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ejercicios de elenco tan habituales afortunadamente ya. Pero el desar-
rollo de la parte lddica con la composicién y configuracién de diferentes
juegos al servicio de la improvisacién posterior es algo que yo nunca
habia visto en Espafia. La capacidad tan detallada de andlisis previo
textual, con tanta capacidad en la identificacién de estas pistas al servi-
cio de las herramientas que aplicaba Laurence. Por ejemplo: marcabas
debajo de la palabra el nimero de silabas; después las dibujabas con
palotes y entonces ibas descubriendo que si, que realmente habia pautas
escondidas que si no las hubieras representado en términos de sfmbolos,
no hubieras sido capaz de identificar. Juegos ritmicos utilizando esas
marcas cuando aparecfa una coma, cuando aparecfa un punto. Cémo
trabajando con pitos y con palmas identificabas el ritmo interno. Esto
en su propia repeticién te generaba estados emocionales propios que te
descubrian dénde estaba el personaje. Luego, por ejemplo, en tu caso
en Doctor Faustus, la conciencia de una forma de trabajo que luego se ha
implantado en Espafia para la creacién de los textos que se ha puesto
muy de moda a partir del 2000. Ya habfa algunas referencias, por ejem-
plo, con talleres como el de John Wright, que venfa de una forma de
construccién de los espectdculos puramente basada en el devived y en el
trabajo en la colectividad, aportando esa responsabilidad al actor. Yo
eso nunca lo habia visto y también me sorprendid sobremanera. Estos
tres aspectos concretos son cosas que yo nunca habfa visto trabajando
con directores espafioles, pero hay que reconocer que tampoco es que
yo hubiera trabajado con muchos: habfa trabajado con varios y habia
conocido a varios en la escuela. De hecho, estd claro que para trabajar
algunas herramientas, no todos los actores estaban, o han estado, o es-
tardn habilitados para enfrentarse a ellas.

Dr. Simon Breden,
Universidad de Deusto
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