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Resumen: Este articulo presenta un estudio de algunos aspectos des-
tacados de la trayectoria de la directora de escena Eva Le Gallienne,
considerando sus aportes a la renovacién del teatro en su practica o en
su organizacidn y su pertinencia en el momento actual. Para ello, se ha
realizado una amplia revisién de literatura, incorporando al andlisis
documentos de la época especialmente relevantes. Como resultado, se
destacan algunos de los principios que sustentaron su quehacer en la
escena y que a dia de hoy pueden ser adecuados para un mejor arreglo
de los teatros y pertinentes en la creacién escénica como arte individual
y colectivo.

Palabras clave: organizacién teatral, teatro de repertorio, teatros re-
sidentes, direccién escénica, interpretacion, Eleonora Duse.

Abstract: This paper offers an overview of some important issues in
Eva Le Gallienne’s career in stage direction, her contributions to the re-
newal of theatre practice and organization, and their relevance at pres-
ent. Accordingly, it is based upon an extensive literature review and the
analysis of other particularly relevant epochal documents. As a result, it
highlights some of the principles that supported her work on the stage,
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which may seem at this moment appropriate for a better arrangement
of theatre activity and relevant to stage creation as an individual and
collective art.

Key Words: Theatre Organization, Repertory Theatre, Resident
Theatres, Stage Direction, Acting, Eleonora Duse.
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1. PRESENTACION

Ni las historias del teatro (Londré, 1999; Brockett & Hildy, 2003), ni
las antologfas o colectdneas centradas en la direccién escénica como ac-
tividad artfstica y profesional (Braun, 1992; Ceballos, 1992; Schneider
& Cody, 2002), abundan en referencias, notas, estudios o textos sobre
directoras de escena, o de su autorfa. Sin embargo, para el caso espect-
fico de la direccién escénica, es posible documentar un nimero conside-
rable de creadoras que han dejado su impronta en el campo, realizando
aportaciones sustantivas, que, en determinados casos y méds all4 de su
incidencia en el desarrollo diacrénico del mismo, tienen relevancia en
el momento actual, como en el caso que ahora nos ocupa. Bien es cierto
que Eva Le Gallienne, a diferencia de otras voces, no publicé estudios
tedricos, tratados o manuales, pero no por ello pierden valor sus realiza-
ciones practicas ni sus reflexiones sobre el teatro como arte y actividad
o sobre la creacién dramdtica, reflejadas no solo en sus autobiograffas
sino en otros trabajos de interés (Schanke, 1989).

No obstante lo anterior, Le Gallienne nos ha legado una trayecto-
ria poliédrica, que podria suscitar estudios muy diversos, si bien en su
larga peripecia artistica destacan algunas iniciativas que invitan a pen-
sar ciertos problemas del presente que reclaman soluciones y decisiones
urgentes, y nos dan claves para entender que otro mundo (teatral) es
posible. Con un empefio y un compromiso férreos, promovié otra forma
de entender y ejercer profesiones como interpretacién, direccién escé-
nica o gestién artistica de teatros. Su periplo profesional generé en su
dfa abundante bibliograffa en inglés, divulgativa y académica, pero en
castellano no contamos con titulos que permitan considerar el alcance
de su trabajo escénico, siquiera en sus aspectos mds bdsicos. Por eso,
esta reflexidn es obligada, por tantas preguntas que nos traslada su pe-
ripecia profesional y por lo mucho que cabria aprender en la bisqueda
de respuestas en temas tan relevantes como organizacidn teatral, teoria
e historia de la direccién escénica o teorfa e historia de la interpretacidn.
Lo que sigue es una aproximacidn sucinta a una obra publica ingente,
dejando fuera de nuestro discurso cuestiones de su vida personal que
pueden tener interés en otras luchas, no menos relevantes, como su em-
pefio en lograr una mayor visibilidad de la mujer en el campo de la direc-
cién escénica y en la gestién teatral (Rudisil, 1972), o en la promocién
de dramaturgas tan notables como Susan Glaspe]], de la que estrena
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las obras Inkeritors o Alisons House, texto este dltimo con el que Glaspell
logra el Pulitzer en 1931 (Ben-Zvi, 2005).

Su trayectoria profesional se prolonga a lo largo de varias dé-
cadas, aunque desde finales de los afios cuarenta se ocupa més en la
interpretacidn en teatro, cine y television. En 1986 recibié la National
Medal of Arts por su carrera en el teatro, aunque en 1964 ya habia
recibido un Special Tony Award en reconocimiento por su labor como
impulsora y directora del Civic Repertory Theatre (CRT), uno de sus
logros mds destacados y perdurables, y desde el que formula una idea de
organizacién teatral con enormes potencialidades en el momento actual.

2. ALGUNOS DATOS BIOGRAFICOS

Nace en Londres en 1899, hija del poeta inglés Richard Le Gallienne
y de la periodista danesa Julie Ngrregaard, mujer y madre emprende-
dora que ejerce el periodismo y otros oficios para mantener una familia
«monomarental» y darle a su hija la mejor educacién posible. Julie se
divorcia de Richard en 1903, y este se desentiende por completo de su
hija Eva, e incluso de otra, Hesper Joyce, habida con su primera mujer,
Mildred Lee, que fallece prematuramente, por lo que Julie acoge a Hes-
per como una hija mds. Nacida en una familia culta, que valoraba por
igual la educacidn artistica y la realizacidn personal, Julie se esforzé por
crear el mejor entorno posible para que su hija recibiese una formacién
sdlida en saberes y valores, creciera en libertad, ejerciese su autonomia
sin cortapisas, y participase activamente en la vida cultural desde nifia.
En las memorias que Eva publica en 1934, tituladas A¢ 53, relata las tres
primeras décadas de su vida, dejando constancia de una notable for-
macién intelectual, una enorme madurez, la determinacién y vocacién
escénicas que emergen en sus primeros afios, o sus primeros contactos
con el mundo teatral, sea como espectadora en la esfera piblica y en fun-
ciones celebradas en el circulo familiar, sea en su relacién con amistades
y allegados de su madre.

En el verano de 1913 recibe sus primeras lecciones de actuacién de
la mano de Constance Collier, utilizando textos de Shakespeare para
construir monélogos, y con ella debuta en 1914, en el espectéculo Monna
Vanna, basado en un texto de Maeterlinck (Schanke, 1992). Fue alumna
en Tree's Academy, Londres, convertida posteriormente en la Royal
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Academy of Dramatic Art, y en su primer afio como alumna, en 1915,
participa en un espectdculo, The Laughter of Fools, con el que inicia su
carrera profesional, aunque inmediatamente se traslada a Nueva York
donde actuar4 con las productoras més importantes, en Broadway y en
gira por diferentes estados de la Unién. Su inmersién en el teatro co-
mercial le permite desarrollar una enorme adaptabilidad, pero también
tomar conciencia de las servidumbres del modelo, al tiempo que cola-
bora en compafifas con otra lfnea de produccién como Theatre Guild o
Provincetown Playhouse. Con la primera logrard su primer gran éxito
como actriz, en el espectdculo Liliom (1921), trabajo recordado y ensal-
zado por Lee Strasberg, quien, comentando sus primeras experiencias
como espectador en Broadway, sefiala: «desearia que todavia fuese po-
sible ver a la joven Eva Le Gallienne y aquella aureola extrafia y eté-
rea que posefa cuando estaba en escena» (Strasberg, 1988, p. 14)". En
buena parte de sus trabajos escénicos, en su desempefio como actriz y/o
directora de escena, recibird buenas criticas, si bien no faltaron voces
que la cuestionaron de forma sistemética y permanente, al igual que sus
ideas y su visién del teatro; entre ellas destaca la de George J. Nathan
(Connolly, 2000), cuestion que mereceria un estudio especifico, pues
como recuerda Sheehy, «<a Nathan le disgustaban los actores, en especial
las mujeres, que estudiaban y tenfan una visién rigurosa de su trabajo»
(1996, p. 108).

Espectadora compulsiva, tendrd, en sus propias palabras (Le Ga-
llienne, 1934, 1953), la enorme fortuna de ver espectdculos con Sarah
Bernhardt, Eleonora Duse o Isadora Duncan, y de las tres recoge ideas
o maneras de hacer para construir su propia metodologfa, con humildad
y un permanente afdn de superacién y renovacién, que crece ain mds
tras ver el Teatro de Arte de Moscd durante su estancia en Nueva York,
lo que la llevard a estudiar ruso para poder ahondar en el sistema de
Stanislavski (Le Gallienne, 1953, p. 295). Desde muy pequefia desa-
rrolla capacidades muy notables de observacién y reflexidn, con las que
procesa todo tipo informacidn, vivencias y experiencias, que influyen
mucho en su desarrollo como mujer, actriz y directora de escena. Como
ejemplo, cabe recordar que en 1914 copia a mano, en dos cuadernos, My
Double Life. Memoirs (1907), de Sarah Bernhardt, a partir de un ejemplar
que le presta un amigo de la familia, Ralph H. Philipson, toda vez que el
libro, agotado, era dificil de conseguir. Aquellos cuadernos la acompa-
fiardn toda su vida, y afios después la propia Sarah los firmar4 con una
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carifiosa dedicatoria. Los contenidos del indice de las memorias de la
actriz francesa muestran el valor (in)formativo de la copia, que le supuso
una profunda inmersién en los diversos aspectos, tareas y actividades
inherentes a la profesién actoral. La anécdota da cuenta de una actitud
y de una pauta de conducta, muy respetuosa, ante el trabajo ajeno, pues
como espectadora, especialmente en aquellos trabajos que mds le inte-
resaban, procurard extraer, visionando varias funciones de un mismo
espectédculo, los elementos fundamentales en el trabajo de cada actriz o
actor, y de ese modo llega a calibrar diferencias entre Bernhardty Duse.
En el caso de esta tltima escribird un ensayo sumamente clarificador en
relacién a los rasgos fundamentales de su estilo, donde traslada pregun-
tas o considera formas de hacer en el trabajo con el personaje todavia
pertinentes y substantivas.

3. DEL TEATRO COMERCIAL AL TEATRO SIN ANIMO DE LUCRO Y AL REPER-
TORIO

Cuando en octubre de 1915 Le Gallienne debuta en Broadway, la crea-
cién y difusidn teatral estaba en manos de empresas de produccién que
operaban en teatros comerciales de Nueva York, desde donde distri-
bufan sus productos por los teatros de las ciudades de toda la Unién,
en giras de mayor o menor duracién y extensién geogréfica. Era asf
desde que, a finales del siglo XIX, el Theatrical Syndicate se apropiase
del «<mercado» de la creacidn, exhibicién y distribucién de especticulos
escénicos, borrando del mapa la vida teatral propia de muchas ciudades,
que se mantenia con compafifas permanentes a menudo bajo el modelo
de la «stock company» (Frick, 1999; Vieites, 2008). Bien es cierto que,
en la primera década del siglo XX y siguiendo el ejemplo de los teatros
independientes, libres, intimos o de arte que emergen en toda Europa
(Dusigne, 1997), en aquel pafs germina el movimiento de los «little thea-
tres» como explicaron Mackay (1917) o Parkhurst (1929), cuya impli-
cacién e incidencia artistica o social consideraba Moses (1927). A ello
hay que sumar otros teatros de la misma época, como los universita-
rios y los comunitarios, y entre estos dltimos el que pone en marcha
Jane Addams en Hull House, Chicago, donde animan interesantes pro-
yectos educadoras como Neva Leona Boyd o Viola Spolin (Corréa de
Camargo, 2010); igualmente, se han de considerar ensayos e iniciativas
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de Percy MacKaye (2015) en relacién al desarrollo de proyectos de
estabilidad en cada teatro. En aquella época se acufian términos que
sirven para explicar parte de la historia teatral de los Estados Unidos
de América, en su organizacién y en los dltimos ciento cincuenta afios,
como «stock company», «Summer stock», «commercial theatre», «long
run», «community theatre», «short run», dittle theatre», «combination
company» o «repertory theatre», a los que afios después se sumar4 el de
«resident theatre» (Berkowitz, 1997). No es este el momento de realizar
un anélisis genealdgico o seméntico de tal terminologfa, por lo que, para
el caso del teatro de repertorio, tomando como referencia la Enciclopedia
Britdnica en su edicién en linea, diremos que: «el teatro de repertorio es
un sistema de produccién de especticulos en el que una compaiifa resi-
dente mantiene un conjunto de espectdculos que estdn siempre dispo-
nibles para ser representados, a menudo exhibiendo uno diferente cada
noche, mientras se preparan y ensayan otros nuevos»’. No se trata, por
tanto, de mantener un espectéculo en cartel durante un afio o dos a lo
sumo, sino de tenerlo activo de forma permanente, lo que implica un
elenco estable, adem4s de potenciar la preservacidn y puesta en valor de
un patrimonio escénico material e inmaterial.

Cuando Le Gallienne inicia su carrera profesional en Nueva York,
comienzan a operar en esa ciudad agrupaciones teatrales bajo la im-
pronta de los pequefios teatros y de los teatros comunitarios y/o indepen-
dientes, como The Neighborhood Playhouse (1915), The Washington
Square Players (1915), The Provincetown Players (1916) o The Theatre
Guild (1918). Tales grupos, con compafifas similares que se crean en
toda la Unién en el primer tercio del siglo XX, como la Cleveland Play
House en 1915 (Fearnow, 1999), anticipan lo que en Nueva York serd
Off-Broadway, diferencidndose del teatro comercial por su vocacién ar-
tistica, la dimensién social de su repertorio o la incorporacién de nue-
vas voces de la dramdtica europea o norteamericana. Al frente de tales
iniciativas, o colaborando activamente en ellas, encontramos activistas
y promotoras culturales sobresalientes como Alice e Irene Lewisohn,
Edna St. Vincent Millay, Clare Tree Major, Katharine Cornell, Djuna
Barnes, Nina Moise, Theresa Helburn y Cheryl Crawford, o escend-
grafas tan brillantes como Gladys E. Calthorp, Aline Bernstein o Irene
Sharaff, que como tales participan en espectdculos que dirige Le Ga-

llienne (Schanke, 1989).
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La iniciacién profesional de Le Gallienne transcurre en el teatro
comercial producido en Broadway, en espectdculos que se exhibfan de
forma intensiva, mientras publico y taquilla respondiesen, y que, antes
o después del estreno, realizaban giras intensivas y/o extensivas por un
nimero elevado de ciudades. Pero a los 25 afios, con una trayectoria
consolidada y un futuro muy prometedor en el sistema comercial, co-
mienza a sentirse incémoda con tal modelo por razones fundamental-
mente artisticas y profesionales, pues implicaba un trabajo repetitivo,
mecénico y poco estimulante en una perspectiva creativa. A todo ello se
suman razones sociales y politicas, en tanto Eva cuestionaba la funcién
y la misién de aquel teatro (Feld, 1930), entendiendo que en €l debe-
ria primar el servicio publico frente al lucro. En tal posicién pesaba el
recuerdo del Teatro Nacional de Copenhague, en cuyo arco del pros-
cenio podia leerse E¢ Blot til Lyst («<no solo por diversién»), frase que re-
sume su proyecto mds sustantivo, fundamental en su defensa del teatro
como servicio ptblico. Hablamos del ya citado Civic Repertory Theatre
(CRT), creado en 1926, y que, instalado en el Fourteenth Street Thea-
tre de Nueva York, presentaba una programacién permanente de teatro
de calidad, variada en su oferta y a precios muy populares, para atraer
publicos diferentes y especialmente aquellos con recursos econémicos
escasos, lo que en buena medida se puede interpretar como una pri-
mera formulacién de lo que en Francia se conoceré afios después como
democratizacién cultural (Mathews, 1975), si bien no podemos olvidar
experiencias de fomento del teatro para el pueblo que se desarrollan en
otros pafses, como Francia (Morteo, 1968) o la Unién Soviética (VV.
AA., 1977). Como records Sheehy, el CRT subrayaba en sus folletos que
«el teatro debe ser un instrumento para dar, no una maquinaria para
recaudar» (1996, p. 169), y del mismo modo se denunciaba que «a gira
extensiva [long run] es una forma de tecnocracia moderna, como la linea
de montaje» (1996, p. 134), dado que una actriz tenfa que representar
el mismo papel durante semanas, a veces con dos funciones al dfa, lo
que a la larga conducfa a su encasillamiento en una tipologfa concreta
de personaje. Hay ademds una visién politica muy clara en su propuesta
cuando Eva explicaba: «he tenido la enorme fortuna de pasar mi infan-
cla en pal’ses en los que el teatro era una parte integral de la vida de las
gentes; en los que llenaba una necesidad concreta; en los que se conside-
raba no solo un lugar de diversién sino un medio de bienestar mental y

espiritual» (Le Gallienne, 1966, p. 4).
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La experiencia del CRT, que se desarrolla entre 1926 y 1932, destaca
por diferentes motivos. En primer lugar, por presentar, en la praxis y
no de modo tedrico como propusiera MacKaye en 1909 (2015), un mo-
delo de organizacién teatral alternativo al dominante en Broadway y
los Estados Unidos (Chinoy, 1980). Conocedora del teatro europeo, Le
Gallienne quiere reproducir la experiencia de compafifas como Abbey
Theatre de Dublin, Teatro de Arte de Moscd, Deutsches Theater de Ber-
lfn, Comédie-Francaise de Parfs, Burgtheater de Viena (Le Gallienne,
1934, 1953), o iniciativas inglesas tal que Gaiety Theatre de Manchester
o Birmingham Repertory, en tanto la idea del repertorio habia nacido
en este tltimo pafs (Rowell & Jackson, 1984). Planteaba una institucién
similar a un teatro nacional (Carlson, 2000), y m4s transcendente ain es
que reclamase potenciar el modelo de los teatros de repertorio en todo
el territorio de la Unién. En el CRT Eva presentard obras de Henrik
Ibsen, Anton Chéjov, Carlo Goldoni, William Shakespeare, Marfa Le-
jarraga y Gregorio Martinez Sierra, Susan Glaspell, Arthur Schnitzler,
Jean Giradoux o Jean Jacques Bernard, dirigiendo un total de 32 es-
pectéculos, entre ellos versiones propias de Peter Pan o Alicia en el pais de
las Maravillas, a partir de los textos de James Barrie o Lewis Carroll. Le
Gallienne apuesta por un teatro de calidad a partir de textos de idéntica
factura, para un espectro amplio de posibles espectadores y decide man-
tener vivos los espectdculos en beneficio del publico, de actores y actri-
ces, de las compafifas y los teatros. En sus dos recuentos biogréficos, A¢
35 (1934) y With a Quiet Heart (1953), muestra las razones de tal empefio
y las claves en su puesta en marcha. De forma resumida, y por su inte-
rés en el momento actual, podrfamos destacar algunos principios que
informan el modelo de organizacién teatral que implanté en Nueva York
y quiso trasladar a otras ciudades del territorio de los Estados Unidos:

* La conviccién de que el teatro, en la perspectiva de la ciudada-
nia, es un servicio publico, por lo que corresponde a la direccién
de los teatros, en tanto estos son instituciones civicas, facilitar
el acceso a las salas mediante una politica de precios adecuada
y una oferta escénica permanente, amplia, variada y de calidad.

u La certeza de que el teatro es mucho mds que entretenimiento
o pasatiempo, en tanto cumple una funcién fundamental en la
construccién de la conciencia y la civilidad, a nivel individual
y colectivo, lo que implica considerar el repertorio en funcién
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de los contenidos de cada texto y de cada espectéculo. Supone
ademds un medio para potenciar el ocio en su dimensién mds
constructiva en sintonia con las propuestas de activistas sociales
como Jane Addams (1911).

* Un profundo respeto por el publico y por su capacidad de
comprensién y respuesta, pues, en relacién a la recepcién del
proyecto del CRT y de sus espectdculos, dird que «no cabe es-
perar que el publico responda inmediatamente a algo que no
conoce. Requiere tiempo descubrir y disfrutar de las ventajas
de un teatro de repertorio, y familiarizarse con sus objetivos y
funciones»(Le Gallienne, 1953: 272).

* La defensa del teatro como una actividad artistica y sociocul-
tural que no se ha de orientar al lucro necesariamente. Dada
su naturaleza no comercial, al CRT se le aplicaré la denomina-
cién «Not-For-Profit Organizacién» (NFPO), en castellano «sin
dnimo de lucro», que desde entonces comienza a usarse en tal
sentido.

* Lademanda de que ese teatro, con una orientacién no lucrativa,
sea financiado por las instituciones gubernamentales (locales,
estatales o federales), en tanto los teatros de repertorio se consi-
deren «teatros nacionales», al prestar un servicio a la poblacién
de la nacién.

* Una visidn, nueva y diferente, del espectdculo, que no se valora
en su dimensién comercial como producto a explotar, para usar
y/o abandonar en funcién del éxito o del fracaso inmediato en
taquilla, sino por su dimensién social y cultural, y como patri-
monio material e inmaterial a preservar el mayor tiempo posible.

* Una mayor libertad en el desarrollo del repertorio y en la asun-
cién de posibles riesgos artisticos, en tanto los espectdculos com-
pensaban entre sf sus niveles de mayor o menor recepcién por
parte de publico y critica, o sus retornos econémicos. Eso favo-
recia, ademds, la escenificacién de textos con una notable di-
mensién ética y civica, al entender que, con independencia de su
impacto comercial, debian ser presentados en el escenario para
facilitar su recepcién publica, tal como ocurre con Inkeritors de
Glaspell (Gainor, 2001).

* La necesidad de recuperar espectdculos tras una recepcién ne-
gativa, negando los principios de la cultura del desecho, tan
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propia de Broadway, aun hoy en dfa, o de pafses como Espafia
en la actualidad. Se defendfa entonces la necesidad de revisar
los espectéculos para su mejora permanente, con lo que toma
forma la idea del espectdculo como un «work-in-progress», un
proceso (de mejora) en progreso.

* Elintento de desarrollar un sistema de organizacién laboral di-
ferente, que garantizase, entre otras cosas, un mayor nivel de es-
tabilidad y permanencia de los creadores en el puesto de trabajo,
para afrontar una temporada completa, a diferencia del modelo
de Broadway. Suponfa igualmente otra forma de desempefio la-
boral para el actor y la actriz, en tanto acometian a lo largo de
la temporada trabajos diferentes y variados, lo que permitfa ex-
plorar y potenciar su versatilidad, y ello incidfa en su desarrollo
profesional, lejos del encasillamiento.

* Laposibilidad de que cada actor, actriz, directora o escenégrafa
pudiese construir un repertorio personal, transitando por varios
espectdculos, personajes, temdticas, estéticas o estilos, en fun-
cién de pardmetros diversos, sin olvidar el de la edad, una va-
riable inevitable a considerar para evitar y superar formas (in)
directas y muy efectivas de cancelacién artistica y profesional.

El Civic funcioné entre 1926 y 1932, a lo largo de seis temporadas,
presentando 34 espectdculos que sumaron un total de 1.581 funciones
(Cooper, 1967, p. 306). Su cierre estuvo motivado, entre otras razones,
por la fuerte crisis econémica de 1929, que supuso una reduccién drés-
tica de los apoyos privados de los que se nutria la compafifa (Schanke,
2007), a pesar de que la asistencia de publico y los ingresos por taquilla
siempre ofrecieron buenos resultados. Es igualmente destacable que en
esos afios se crease, y en dos ocasiones, un centro de formacién de actri-
ces y actores, y aunque la primera tentativa no fue muy alentadora, en
la segunda se lograron resultados resefiables, si pensamos en las trayec-
torias de May Sarton, Stella Moss, Burguess Meredith, John Garfield
o Howard da Silva, que se asoman al escenario por primera vez en el
propio CRT.

En 1933 mantiene contactos con Anna Eleanor Roosevelt y Franklin
Delano Roosevelt con la finalidad de establecer, a peticién de los in-
quilinos de la Casa Blanca, un plan para extender por el pafs la idea
del teatro de repertorio, elaborando entonces un proyecto que explica
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y justifica en los siguientes términos: «la creacién de unas diez o doce
compafifas de repertorio permanentes implicarfan empleo estable para
unas mil personas, dado que mi plan inclufa escuelas [de teatro] gratui-
tas vinculadas a cada uno de esos centros» (Le Gallienne, 1953, p. 61).
Roosevelt le ofrecerd poco después la direccién de la seccién teatral de
la Works Progress Administration, incluso la del Federal Theatre Pro-
ject, ofertas que rechaza al no compartir la filosoffa de proyectos en los
que la finalidad artfstica se substitufa, en su opinidn, por la urgencia de
crear puestos de trabajo en el campo teatral (Le Gallienne, 1953, p. 62).
Con todo, y en cierta medida, el Federal Theatre acabar4 desarrollando
aquel ambicioso y generoso plan de descentralizacidn teatral, si bien la
idea del repertorio permanente se abandone (Flanagan, 1984; Witham,
2003). En aquellos contactos con personal de la Casa Blanca, o con
Roosevelt y Anna Eleanor, no conseguird que los apoyos anuales anun-
ciados para su CRT se concreten, pese a las reiteradas promesas que
le hacen. Posteriormente, en 1946, participa, con Cheryl Crawford y
Peggy Webster, en la puesta en marcha del American Repertory Theatre
(ART), iniciativa que se mantiene hasta 1948. Afios después, en 1966,
Robert Brustein pondrd en marcha, en Yale University (New Haven,
CT.), una compafifa profesional residente, la Yale Repertory Theater,
y €l mismo, en 1979, también impulsa la American Repertory Theater,
que opera desde el Loeb Drama Center, en Harvard University (Cam-
bridge, MA.), lo que no deja de ser un reconocimiento nominal a sus
iniciativas, tan reveladoras y relevantes, y si bien es cierto que desde el
primer tercio del siglo veinte otras compafifas y agrupaciones teatrales
independientes toman la denominacién de «repertory theater/theatre»
(Cameron, 1983), su Civic Repertory Theatre figura entre las primeras
en los Estados Unidos.

4. LA DIRECCION DE ESCENA

Hemos de recordar que estamos considerando una trayectoria que se
inicia hace més de cien afios, cuando su protagonista, al crear el CRT,
no contaba mds de veinte y siete afios de edad. En realidad, su primera
incursién en la direccidn tiene lugar en 1913, cuando en la Courtfield

Boarding School for Girls de la ciudad de Bognor, condado de West

Sussex, Inglaterra, donde cursaba estudios de secundaria, se hace cargo
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de un espectdculo para celebrar el fin del semestre, dada la poca peri-
cia de la profesora responsable, y en tal desempefio aplica las técnicas
que habfa visto desplegar a varios profesionales del teatro en veladas
domésticas preparadas y celebradas en casas del circulo de amistades
de su madre. Esa primera experiencia tendria continuidad en 1921, ya
en Nueva York, cuando con un grupo de amigas y amigos, como The-
resa Helburn o Lawrence Langner, constituyen un colectivo informal,
Actor Friends, con el que, en clave de teatro intimo o de cdmara, es-
cenifican piezas breves que presentan en el Garrick Theatre. En esa
breve experiencia toma conciencia de la importancia de la visién global
que la direccién escénica ha de tener del espectdculo (Sheehy, 1996, p.
95), en un momento en que primaban otras visiones mds centradas en la
presencia y lucimiento de las primeras figuras, replicando y reforzando
asf el «star system». Tampoco cabe olvidar algunas probaturas con un
cardcter mas experimental e innovador, en las que ejerce de productora
y actriz, como la escenificacién en 1925, y en Parfs, con la colaboracién
de Firmin Gemier, de Jehanne dAre, a partir de un texto de Mercedes de
Acosta (Schanke, 2002), en la que participa Norman Bel Geddes, como
director, escendgrafo e iluminador (Bogusch, 1972).

Es diffcil articular un discurso fehaciente y contrastado sobre esa
faceta fundamental en su trayectoria, dado que, a falta de un an4lisis ex-
haustivo de sus cuadernos de direccién (Kells, 2006), pocos materiales
propios refieren su forma de pensar la direccién o sus modos de hacer
con una cierta sistematicidad, si bien aquiy all4, en sus dos autobiogra-
fias o en los prélogos a las obras que traduce y publica (Le Gallienne,
1928), traslada ideas y principios que, cuando menos, sirven para cons-
truir una visién posible de su metodologia de trabajo en la escena, que
cabe complementar con algunos estudios que analizan, en especial, su
trabajo al frente del CRT (Cooper, 1967). De la lectura de tales mate-
riales podemos extraer algunos principios en su visién de la direccién
escénica, que si hoy parecen evidentes (o no tanto), en aquellos momen-
tos y en aquel medio teatral no lo eran en absoluto, incluso entre las
compafifas més renovadoras o vanguardistas. Serfan:

*  Concebir el espectdculo como un trabajo coral, lejos de las

practicas habituales de disefiarlo en funcién del mejor des-
empefio y mayor lucimiento de la(s) estrella(s) (actor, actriz
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o ambos) que presidfa(n) el cartel, o incluso del texto que se
tomaba como pretexto y por extensién de su autor o autora.

* Disefiar el espectdculo a partir de todos sus elementos de
significacién, concepto este dltimo que comienza a formular
con su praxis, y que se traslada al medio escénico.

* Potenciar la unidad de estilo en todo el espectdculo, en fun-
cién de todos sus elementos, en todas las variables conside-
radas en el mismo.

* Subrayar la importancia de que la persona responsable de la
direccién escénica poseyese conocimientos amplios de ilumi-
nacién y disefio escénico, para potenciar la dimensidn visual
v pléstica del espectéculo, ademds de contar con una expe-
riencia sobrada en interpretacién, para trabajar con actores
y actrices con formas diferentes de hacer, lo que implicaba
tomar en consideracidn las idiosincrasias de cada integrante
del elenco.

*  Operar con maquetas para visualizar la escenificacidn, arti-
ficio en el que se habfa iniciado en su infancia cuanto jugaba
con teatrillos de juguete.

* Trasladar instrucciones claras y precisas a sus colaborado-
res y a otros artistas, en 4mbitos como iluminacién, esceno-
graffa o indumentaria.

. Subrayar el valor del texto en lo que hoy denominamos sus
dimensiones sintdctica, seméntica y pragmdtica, prestando
atencién especial, al mismo tiempo, a su dramaturgia, asf
como a su traduccién desde otras 1enguas.

* Analizar de forma prolongada, minuciosa y sistem4tica el
texto, para lograr una comprensién plena del mismo. Estu-
diar cada personaje (con todo el elenco, o de forma indivi-
dual), su movimiento y su expresidn oral, el ritmo y el tono
de cada palabra o frase, la musicalidad, las transiciones, el
modo de hablar del personaje en cada situacién.

* Estudiar la interaccién entre personajes y las pautas de co-
municacién implicitas y explicitas.

= Entender el elenco como una orquesta, que ha de actuar con
una dnica intencién, la de ejecutar a la perfeccién una parti-
tura ala vez individual y colectiva, objetivo al que contribuye
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la concepcidn de la interpretacidn como un proceso de inte-
raccién y comunicacién entre personajes.

* Considerar la accién y el movimiento del elenco en la escena
como una coreograffa en la que cada situacién y transicién
se han de pautar con precisién, lo que demanda un estudio
minucioso del espacio dramdtico y su construccién en el
espacio escénico, para posteriormente sefialar la accién de
cada personaje y del conjunto.

* Poner un énfasis especial en la direccién de actrices y acto-
res, lo que implica un trabajo personalizado con cada per-
sona del elenco.

En las diversas funciones que asume como directora (de escena, de
compafifa, de teatro) también seria interesante analizar sus repertorios
y su ideacidn, o la forma en que va combinando titulos en funcién del
ptblico, tarea que no cabe acometer ahora, pero para la que contamos
con documentos especialmente relevantes por el acopio de informacién
realizado hasta la fecha y disponible en varios repositorios (Schanke,

1989).

5. UNA MIRADA ILUMINADORA A LA INTERPRETACION

Sus reflexiones sobre la interpretacién, campo en el que segin la critica
destacd sobremanera en cada momento de su larga trayectoria (Manser,
1937), tienen especial interés, pues formula algunas ideas que pudieran
ser relevantes en el momento actual. Para ella, una de las claves del arte
teatral, y del trabajo en direccién e interpretacidn, residfa en la cons-
truccién del personaje, como escribfa Stanislavski por aquella misma
época, quien para Le Gallienne serd un referente, como también Sarah
Bernhardt, Eleonora Duse o Isadora Duncan, al proponer las tres for-
mas distintas de habitar la escena. Por eso, el trabajo con el personaje
y las formas de hacerlo y actuarlo van a ser un motivo permanente de
reflexién e indagacién como actriz y directora. Partfa del hecho de que
cada persona tiene su propia forma de afrontarlo, por lo que entendia
que una de las primeras tareas en la direccién escénica es conocer esa
manera especifica de hacer de cada actor o actriz, y por eso optd, a con-
tracorriente de la tendencia dominante, por elencos permanentes, para

ACOTAUONLS, E8 enero-junio 2026 343



ARTICULDS

fomentar el conocimiento mutuo y la dindmica grupal, lo que a veces
propiciaba con un retiro inicial de todo el equipo en estancias rurales
antes de cada espectdculo, siguiendo el ejemplo de las colonias de artis-
tas, muy populares en aquel entonces en Estados Unidos (Gano, 2020).
Con poco més de treinta afios presenté un axioma, formulado por Me-
yerhold en 1907 aunque en otros términos (1971, p. 1567), que atn sigue
vigente, al sefialar que algunas actrices sacan el personaje desde adentro
(«<inside out») y otras lo toman de afuera («outside in») (Le Gallienne,
1934, p. 142); un tema mds complejo de lo que parece si pensamos en los
procesos y en las herramientas que demanda cada procedimiento. Dos
lineas de trabajo que en realidad constituyen dos paradigmas, el induc-
tivo y el deductivo, sobre los que pivotaron una y otra vez Stanislavski y
Meyerhold. Le Gallienne se sitda en el primero, en la induccién del per-
sonaje desde el interior, aunque nunca se vinculd al programa del Group
Theatre ni del posterior Actor’s Studio, pues provenfa de una tradicién
como la britédnica, menos anclada al psicologismo y la introspeccién (Ri-
chardson, 1988). Es m4s, en sus memorias cuestiona las practicas de los
que denomina «grupos de estudio», «en particular aquellos que se ima-
ginan como seguidores del método de Stanislavski», a los que conside-
raba «realmente dafiinos» (Le Gallienne, 1953, p. 295), subrayando que
«la formacidn [actoral] que Stanislavski y Danchenko tenfan en mente
exige un periodo de varios afios; no hay atajo posible, ni pildoras de ac-
cién inmediata» (Le Gallienne, 1953, p. 295).

En su visién de la interpretacién, son de interés y muy pertinentes
las consideraciones que traslada en The Myatic in the Theatre: Eleonora Duse
(1966), volumen en el que explora la vida y el arte de una actriz por la
que sentfa una admiracién total, mds alld4 de algunos paralelismos en
sus peripecias vitales. Sobre Duse también habfan escrito Helen Zim-
mern (1900) o Arthur Symons, que la consideraban la mds grande de
su tiempo, destacando este dltimo que era «la antitesis de la actriz» (Sy-
mons, 1926, p. 1), explicando que la naturaleza de su hacer en la escena
se asentaba en crear un arte que nadie antes habia imaginado siquiera:
«no es realismo, ni una copia, sino la cosa misma» (Symons, 1925, p.
183), queriendo tal vez decir que en la escena no estaba la actriz, ni el
personaje, sino la persona misma que habria tras personaje y actriz, sin
méscara alguna, en su mismidad, con lo que formula un imposible, una
paradoja (a resolver). Craig, que colabora con Duse entre 1905 y 1906,

habfa escrito algo sobre ella en 1908, en una carta en la que le niega el
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estatuto de artista, al afirmar que ninguin actor o actriz lo eran (opinién
que moderar4 con el tiempo, asf como su querencia por las marionetas),
pero le confiere el estatuto de divinidad (Craig, 2012, p. 291). El hijo de
Ellen Terry también dird que Duse transcendfa lo artistico, pues su bus-
queda (la de Eleonora, gran lectora, por cierto, de Teresa de Avila) tenia
una dimensién mistica, recordada por Le Gallienne al explicar que «su
actuacion era... sacrificial; era como si cada vez que actuaba se inmolase
a s{ misma sobre un altar» (1966, p. 19).

En cierto modo, pareciera que para Duse el teatro fuese un medio
para un propdsito de alcance mayor, y en opinién de Le Gallienne an-
darfa a la procura de «la perfeccién como artista y la iluminacién como
ser humano» (1966, p. 162). Esa percepcién de una supuesta «mistica
del teatro» en el hacer escénico de Duse, influye la mirada y la posicién
de Le Gallienne, quien en una conferencia en Yale University en 1926,
sefiala que «una de las mayores necesidades de América es construir el
teatro... El teatro auin estd lejos de sus posibilidades m4s elevadas. Para
restaurarlo y lograrlas el actor debe hacer votos a Dios como hace el
sacerdote» (en Schanke, 1975, p. 78). En esa conferencia, Le Gallienne
recuerda al publico asistente, segin recoge Schanke de una crénica pu-
blicada por The New York Times, las palabras de Cristo en el Templo: «Mi
casa serd casa de oracién, pero vosotros la habéis hecho una cueva de
bandidos» [#ateo 21]. Tras su diagnéstico de la situacién del teatro, con-
firmarfa su deseo de convertir los teatros en templos de arte, ajenos al
mercadeo que Jesds de Nazaret habia visto y criticado en Jerusalén.
Una posicidn similar a la que habfa expresado en 1909 MacKaye en 7he
Playhouse and the Play (2015), frente a la maquinaria del teatro comercial.

En la visién meditada del trabajo de la actriz italiana, Le Gallienne
nos ofrece algunas percepciones sumamente atinadas sobre el arte de
la interpretacidn, y su libro bien pudiera ser una lectura recomendable
para los estudiantes de esa especialidad de estudios, pues supone una
invitacién a una reflexién prolongada y compleja. De sus piginas se
pueden extraer algunas ideas que a dfa de hoy no parecen tan eviden-
tes, por las preguntas que nos trasladan. Tal ocurre al considerar el si-
guiente fragmento:

Observe un grupo de nifios, un grupo de trabajadores; sus cuerpos
siguen de forma natural patrones perfectos y equilibrados, hasta que

sienten los ojos que los miran; entonces los patrones se tornan forzados,
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artificiales. Dejan de ver, y comienzan a actuar. Duse, en el escenario,
parecia haberse olvidado de que la estaban mirando; ese era uno de los
secretos de su naturalidad» (Le Gallienne, 1966: p. 123).

Esa contraposicién entre ver y actuar, vinculando el ver al juego y al en-
simismamiento que provoca (Slade, 1954), ha sido explorada en el siglo
XX en diferentes lineas de trabajo, entre las que situamos desarrollos
dispares como los de Clive Barker (1977), discipulo de Joan Littlewood,
o los de Peter Brook, en su formulacién de un espacio vacio concebido
como marco extra-cotidiano de experiencia (Vieites, 2024). Ya en 1961
Brook habfa sefialado que para él lo importante consistfa en determinar
«la diferencia entre un hombre que permanece inmévil en el escenario
y atrapa nuestra atencién y el que no es capaz de hacerlo». Apuntando
a lo obvio al buscar una solucién, como «Ser una estrella. [o tener] Per-
sonalidad», él mismo se respondfa: «No. Demasiado f4cil y no es la res-
puesta» (Brook, 1961, p. 17). A encontrarla dedicar4 toda su vida, en
una lfnea de trabajo similar a la que siguié Eleonora. No obstante, Duse
opté por un camino diferente, mas inductivo y menos lddico, para esta-
blecer un modo de construir la relacién con el personaje a partir del uso
de imaginacién y visualizacidn, lo que le permitfa reconstruir la persona
que habfa tras el personaje, y habitarla, con lo que en esa trasmutacién
ya no actuaba, sino que era, aunque no era ni ella misma ni el personaje,
pues se transformaba en esa persona que siempre hay detrds de cada
personaje Yy que no siempre se transparenta plenamente en el texto, nien
la escena, ni en la vida. Lo que hacfa Duse era abrir una nueva via en el
paradigma inductivo, en cierto modo préxima a la que desarrolla Mijail
Chéjov (1985) en la ideacién de un modelo visual de conducta elaborado
con la imaginacién creadora, asentado en la representacién mental.

M4s adelante en su estudio, Le Gallienne dird que «el arte de la ac-
tuacién es el arte de la comunicacién» (1966, p. 124), lo que implicaba
ir mds all4 de la dimensién expresiva y creativa que habitualmente se le
asigna(ba) al trabajo interpretativo, poniendo el acento en la recepcidn,
dado que tal trabajo se muestra en un espacio y ante una audiencia, como
explicaron Brook (1968) o Grotowski (1968) en sus famosas reduccio-
nes fenomenolégicas, aunque también para, con y ante otras actrices,
actores y sus personajes. Todo lo cual incide en la concepcién, disefio y
realizacion del espectdculo como acto integral de comunicacién, e im-
plica numerosas preguntas en relacién al qué y al cémo comunicar, o
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al (con) quién, muy lejos de un simple hacer en la escena, tan comin
en la actualidad en determinadas tendencias. Un principio no siempre
considerado, como tampoco se entiende el hecho de que la comunicacién
implica flujos y procesado de informacién, como recordaba Eco (1967),
por los mismos afios. En linea con lo anterior, cuando invoca el concepto
de «comunicacién», en relacién al trabajo de Duse, Le Gallienne consi-
dera el qué y el cémo del proceso, e incorpora esa idea de informacidn, al
destacar que la actriz italiana <habia buscado la forma de eliminar todo
cuanto no fuera esencial. Todo cuanto ella hacfa parecfa inevitable. Su
arte era simple, minimo, desnudo» (1966, p. 146), y por aqui, y en rela-
cién a esa voluntad de comunicar, podriamos hablar de «transparencia»,
con Brook (1998, p. 224). Cabria pensar que en su trabajo en la escena
Duse buscase la esencia del ver a partir de esa renuncia a lo superfluo,
«desnuddndose» y liberdndose de todas las capas y mdscaras que ha-
bitualmente se construyen cuando se buscan claves para actuar (en la
vida, y en la escena). En sintonfa con esto tltimo, en varias ocasiones Le
Gallienne sefiala la voluntad de Eleonora de «olvidar el ser» (olvidar su
yo, lo cual tiene implicaciones misticas evidentes), lo que supondria es-
tablecer mecanismos para una especie de transmutacidn, siendo uno de
ellos la visualizacién, un trabajo interno de una precisién exquisita para
generar una imagen mental precisa y compleja de la persona que oculta
el personaje, y de su conducta, extirpando cuanto la actriz pudiese afia-
dir, al ser redundancia y/o ruido. En cierto modo, Duse buscarfa lo que
demandaba Craig al pedir un actor capaz de ejercer un control absoluto
sobre su cuerpo, y Le Gallienne sefiala que la Eleonora actriz posefa
«un cuerpo modelado como un instrumento impecable» (Le Gallienne,
1966, p. 150). Por eso, escribe que Duse «no necesitaba del movimiento
fisico, ni siquiera de la expresidn facial, para mostrar sus pensamientos
[del personaje]; los mostraba porque en realidad los pensaba, en ningin
caso se limitaba a simular estar pensdndolos» (1966, p. 147).

En un articulo tan breve como iluminador Rybakova (2016) analiza
la recepcién del trabajo de Duse en Rusia y la admiracién que desats
en su comunidad teatral. Esa valoracién positiva de su trabajo fue en
realidad universal, mds all4 de comparaciones dignas de considerar
con otras actrices relevantes como Vera Komissarzhévskaya (Autant—
Mathieu, 2016), pues suelen afirmar, quienes la vieron en escena y pu-
dieron calibrar sus trabajos, que combinaba, de forma muy equilibrada,
emocién (al interior) y técnica (al exterior). Para el caso de Duse, en la
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visién de Le Gallienne, interesa el modo en que se formulaba esa com-
binacidn, que para Rybakova pudiera estar en la percepcidn de que més
que crear personajes, creaba personas; en palabras de Symons «esculpia
almas» (1925, p. 178), con lo que volvemos de nuevo al trdnsito entre ac-
tuar (el personaje) y ver (la persona). Con independencia de la profunda
admiracién que Le Gallienne sentfa por la actriz italiana, en su andlisis
plantea cuestiones substantivas sobre la naturaleza de la interpretacién,
pues las ideas y el hacer de Duse, en la palabra de la directora ameri-
cana, suponen ir mds all4 ain de lo que se entiende por actuacién orgéd-
nica ya que la actriz desaparece y su lugar lo ocupa otro ser: la persona
que hay tras el personaje (y tras la propia actriz), con lo que elimina
la actuacién y anticipa desarrollos recientes (Kirby, 1972), con la re-
nuncia a la «encarnacién»del personaje y la emergencia de la «persona
escénica»(Zarrilli et al., 2003). Laura Marholm ofrece alguna clave
para desvelar la paradoja al decir que «del mismo modo que Duse nunca
interpretd nada que no fuese su propia alma, ella nunca intenté disfra-
zar su cuerpo. Su propia cara era la inica madscara que usaba cuando la
vi actuar» (Marholm, 1896, p. 101].

M4s recientemente, en su consideracién de los modos bdsicos en que
cabe analizar el trabajo de actores y actrices, States sefiala que, a dife-
rencia de Bernhardt, Duse armaba en escena «el milagro de su propia
desaparicién» (States, 1983, p. 363), lo que suponfa «el fin de la actua-
cién» (1983, p. 364). Como conclusién, recordando las palabras de Ha-
mlet a los actores, destacaba que «para el caso de Duse lo prodigioso era
que la mujer comprendfa el personaje tan bien, que podfa forzar su alma
a su propio antojo y convertirse en la mujer que interpretaba sin, por asf
decirlo, dejarse el alma en el intento» (States, 1983, p. 364).

Esa forma de considerar el trabajo de la actriz con el personaje ocu-
paré para Le Gallienne un lugar central en su propio desempefio, al
que incorpora otros modelos préximos, tomando aportaciones de di-
ferentes actrices o actores, como en el caso de Francois Fratellini,
del Circe d’'Hiver de Parfs, de quien destaca que «él nunca hacfa un
gesto innecesario; su sencillez y su precisién eran motivo de asombro
permanente» (Le Gallienne, 1953, p. 32). Esa economfia en el gesto in-
terpretativo buscaba no solo eliminar elementos superfluos sino también
transitar del actuar al ser, y de ahfla importancia que conceder4 a pausas
y silencios en su trabajo de actriz, para mostrar el proceso y el curso
del pensamiento, para crear la persona tras el personaje y habitarla en
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su mismidad. Recordando su trabajo con el papel de Julie, en el espec-
tdculo Liliom, que presenta el CRT en 1932, dird en su andlisis de su
personaje: «su presencia silenciosa en la escena puede ser mds elocuente
que las palabras. Es la actuacién interna de la actriz, el poder de sus
pensamientos y sentimientos no verbalizados, lo que hace que el papel
sea tan atractivo, y tan agotador» (Le Gallienne, 1953, pp. 56-57). Para
ello hace hincapié en procesos psicolégicos bdsicos al ser humano, tan
importantes como son percepcidn, atencién, concentracién, lmagina-

cién, o comprensién.

6. CONCLUSIONES

La trayectoria de Eva Le Gallienne ha sido objeto de investigaciones
muy notables, y la bibliografia existente en inglés es cuantiosa, espe-
cialmente la publicada durante los afios en que permanece en activo.
Faltan, con todo, estudios que aborden, de forma sistemdtica, su trayec-
toria como directora de compafifa, directora de escena, dramaturgista
y traductora, o que expliciten su forma de entender y practicar la inter-
pretacién, por no hablar de todos los tesoros que contenfa su biblioteca
y su archivo personal y que seguramente ofrecerdn muchas pistas. Su
trayectoria transcurre ademds en paralelo o en interaccién con la de mu-
chas otras creadoras de la escena, como actrices, escendgrafas, produc-
toras y/o directoras de compaflfa, directoras de escena, dramaturgas y
dramaturgistas, que reclamaron su derecho a habitar la escena en igual-
dad de condiciones. Queda, en consecuencia, mucho por desvelar en los
territorios del desempefio artistico, en la lucha por la plena igualdad en
su acceso y ejercicio.

A dia de ho_y sus aportaciones m4s interesantes seguramente se pue-
dan dar en el campo de la organizacién teatral, pues se ha de destacar
muy especialmente su visién del teatro como arte que va mucho més all4
del entretenimiento o el lucro, o su defensa de una ética y una deontologia
especificas para los profesionales de la escena. Asf, en su experiencia del
teatro comercial sefiala que «sentfa que el significado la palabra teatro
se habfa reducido a lograr un gran triunfo effmero, como si la literatura
se limitase a ese libro mds vendido del momento» (Le Gallienne, 1934,
p- 202), y en relacién al desempefio actoral habitual denuncia que «otros
hay que son perezosos y piensan que actuar no es mds que un medio f4cil
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y rdpido para ganar grandes sumas de dinero» (1934, p. 222). Por eso, en
su ideacién de un Teatro de Repertorio, lo entiende como un teatro «al
servicio de la gente» (1934, p. 198), con la finalidad de ofrecer «grandes
obras a precios reducidos, presentados con el mdximo nivel de calidad»
(Le Gallienne, 1953, p. 251). Valorando la importancia de la experien-

cia, se ha sefialado que cabe considerar el CRT como:

la institucién mds altruista en la historia del teatro americano, un teatro
que asentd la piedra basal para los teatros de Off-Broadway y los teatros
como entidades no comerciales, uniendo la joven tradicién teatral ameri-
cana con la rica herencia europea, dejando un legado de logros artisticos

y de nuevas perspectivas, y lanzando retos que estaban adn por afrontar

(Sheehy, 1996, p. 135).

En efecto, habrd que esperar a finales de los cincuenta y principios
de los sesenta para que en todos los territorios de los EUA se comien-
cen a crear compafifas residentes, pero esa es otra historia (LoMonaco,
2000). Por dltimo, si hubiera que destacar en pocas palabras los princi-
pios sobre los que Le Gallienne construye su ideario teatral y su trayec-
toria, nada mejor que un pdrrafo extraido de su autobiograffa primera:

Adems4s, solo hay —digdmoslo de una forma un tanto dogméatica— dos
formas ldgicas en lo econdmico de organizar el teatro como actividad
estable y profesional: mediante un sélido sistema de repertorio, si lo que
se busca es un retorno artistico; o mediante la exhibicidn extensiva, si
lo que se quiere es obtener la mayor cantidad de dinero en el menor
tiempo posible (aunque también se pueda perder). Cualquier acuerdo
entre estos dos sistemas implica una pérdida de tiempo y energfa (Le

Gallienne, 1934, p. 260).

Es dificil expresar en tan pocas palabras y con tanta claridad, una
visién m4s contundente del teatro como tarea artistica y como servicio
ptiblico que se ha de prestar desde los teatros de repertorio. En esa idea
del servicio a la colectividad, més alld de su transcendencia en la Teorfa
y la Historia de la Direccién Escénica (o de la Interpretacién), radica
su mayor y mejor aportacién, hoy mds necesaria que nunca en Espafa.
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ponsabilidad de la persona autora del articulo.

2 Vid.: https://www.britannica.com/art/repertory-theatre [consultado el 31
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