
LES SET CARES/MÁSCARES DEL DAU

Ricard SalvatlAugust Coil

ENTREVISTA A ALBERTO GONZÁLEZ VERGEL
MADRID, 22 DE MAYO DE 200

Ricard Salvat: — ¿Podrías comentarnos cómo era el teatro en Murcia cuando tú empe-
zaste? ¿Qué se veía?

Alberto González Vergel: — Murcia tiene una gran tradición teatral. Allí nacieron, entre
otros, Julián Romea, lsidoro Maíquez, Fernando Díaz de Mendoza, frene López Heredia, Anas-
tasio Alemán... En el teatro de la capital, dedicado a Romea, actuaron compañías e intérpretes
del mayor prestigio: Rafael y Ricardo Calvo, Emilio Tuiller, Borrás, María Guerrero, Margarita
Xirgu, Francisco Morano, María Tubau... Yo he visto representar en su escenario Chelo, de
Shakespeare; Cándida y Pigmalión, de Bernard Shaw; La Malquerida, Señora Ama, Los intereses
creados y La Infanzona, de Benavente; Casa de muñecas, y Hedda Gabler, de Ibsen; El viaje infi-
nito, de Sutton Vane; Magdq, de Sudderman; Seis personajes en busca de autor y La vida que te
di, de Pirandello; Asia y Los fracasados, de Lennormand; La calle, de Elmer Rice; El ágila de dos
cabezas, de Jean Cocteau..., por elencos de Irene López Heredia, Lola Membrives, Ana Ada-
muz, Catalina Bárcena, la Xirgu, José Tamayo...

R.S.	 ¿Qué papel tuvo el teatro universitario?
A.G.V. — Un papel fundamental, complementario del teatro profesional, representando a

los clásicos y obras esenciales del teatro moderno.Yo dirigí para el TEU de Murcia El empera-
dor-iones y Más allá del horizonte, de Eugéne E/ zoo de cristal, de Tennessee Willams,
Antikona, de Jean Anouilh y E1 enfermo imaginario, de Moliére.

R.S.	 ¿Asististe a la Semana o Festival de Teatro Universitario?
A.G.V. — En la década de los años sesenta intervine como coordinador de unas conver-

saciones sobre teatro en un colegio mayor de Murcia. Allí conocí a Juan Antonio Hormigón,
Alberto de la Hera,Victor Aúz, David Labra, Gutiérrez Aragón..., charlando sobre Brecht, Marx
y Engels y Stanislavski, Copeau, Artaud, Piscator, Meyerhold, el Berliner Ensemble... Por cierto,
un asistente ocasional, el hoy actor y ayer furibundo falangista, José Hervás, nos denunció a la
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policía acusándonos de comunistas. Años después, muerto Franco, me lo encontré en Madrid
y militaba en el partido comunista, precisamente.

R.S.	 Háblanos del Lorca que montaste.
A.G.V. — En 1948 estrené en Rojales (Alicante), con un grupo de aficionados, sin permiso

ni censura, Doña Rosita, la soltera. Fue un hecho insólito en aquella oscura década, que me dio
una gran satisfacción artística y también contrariedades. Autoridades políticas y eclesiásticas se
confabularon para amargarme la vida haciéndola imposible en mi pueblo, pero como no hay
mal que por bien no venga, gracias a ello me vine a Madrid e inicié mi carrera profesional.
Años después conocí a Concha e Isabel García Lorca, a quienes relaté aquel lamentable inci-
dente del que, entre risas, me absolvieron de representar la obra sin su permiso.

R.S.	 ¿Podrías hablarnos de los espectáculos, obras, actores, que te impactaron en los
años cuarenta y cincuenta, recién llegado a Madrid?

A.G.V. — Me interesaron los espectáculos que se representaban en los Teatros Naciona-
les María Guerrero y Español, que dirigían Luis Escobar y Cayetano Luca de Tena. De los mon-
tajes de éste recuerdo La dama duende, de Calderón, con Mercedes Prendes de protagonista,
donde se empleaba por primera vez en España un escenario giratorio; Peribáñez y el comenda-
dor de Ocaña, de Lope de Vega, protagonizado por Elvira Noriega y Armando Calvo; Ricardo 111,
de Shakespeare, con Manuel Dicenta; El sueño de una noche de verano, de Shakespeare y La
conjuración de Fiesco, de Schiller, ambas con Aurora Bautista, e Historia de una escalera, de
Buero Vallejo.

En el María Guerrero vi espectáculos extraordinarios: La herida del tiempo, de Priestley, con
una interpretación excepcional de la gran Carmen Seco,Ana María Noé, Diana Salcedo y Mari
Carmen Díaz de Mendoza; Nuestra ciudad, de Thornton Wilder, La plaza de Berkeley, de Bal-
derston, Los endemoniados, de Dostoievski, y Don Juan Tenorio, de Zorrilla, con decorados y
figurines de Salvador Dalí.

En los teatros privados recuerdo a Lola Membrives, en el Alcázar, en dos inolvidables
representaciones de La Malquerida y Señora /Ama, de Benavente, además de una interpretación
impresionaste de La vida que te di, de Pirandello. En Eslava vi a Irene López de Heredia en una
genial Celestina, de Rojas; en la Comedia, a Carlos Lemos y Josefina Díaz en La muerte de un
viajante, de Miller; en el Lara, a Ana Adamuz en María, la viuda, de Marquina; en el Cómico, a
Emma Gramática en Las medallas de la vieja señora, de Barrie; en el ReinaVictoria, a la ya mítica
Bertini en La dama de las camelias, de Dumas, y en el María Guerrero, a Ricardo Calvo en Tren
de madrugada, de Claudio de la Torre. Recuerdo también un homenaje en Fontalba a Enrique
Borrás en El gran galeoto, de Echegaray, con Rafael Rivelles y Conchita Montijano.

R.S. — ¿Viste los espectáculos de Hans Rott y los primeros de Cayetano Luca de Tena,
por ejemplo, su Fausto?

A.G.V — No vi Llegada de noche, de Rott, en el María Guerrero, pero sí el Fausto, de Goe-
the en el montaje de Luca de Tena. Un espectáculo acartonado, engullido por la tramoya y la
escenografía, con giratorio incluido. La noche del estreno una densa humareda y el estruendo
ensordecedor de las percusiones obligaron al público a abandonar la sala entre risas y jolgo-
rio.

R.S.	 ¿Qué opinas de la aportación de Escobar y Pérez de la Osa?
A.G.V. 	 Los teatros nacionales emprendieron en los años cuarenta una importante tarea
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escenificando obras esenciales con tratamiento plástico ausente entonces de nuestros esce-
narios. Pérez de la Osa, Luca de Tena y, sobre todo, Escobar, transformaron aquí el viejo con-
cepto de dirección escénica, asumido entonces por el autor, el primer actor o actriz y, en el
peor de los casos, por el empresario. Lograron establecer el cargo de director de escena, con
total o parcial autonomía del criterio de autores, actores y empresarios. Cambiaron el tradi-
cional decorado de papel o tela por otro corpóreo de madera o aluminio, eliminaron la con-
cha del apuntador, las candilejas y diablas, dieron una gran importancia a la iluminación con-
centrada y dirigida, a la banda sonora —música y ruidos ambientales— al panorama o ciclo-
rama, cuando se trataba de exteriores, y a los efectos especiales: viento, lluvia, nieve, niebla...
Sin embargo, no asumieron la tarea de «puesta en escena», como ya se concebía entonces
fuera de España: una labor recreadora del texto dramático estableciendo con éste un com-
promiso ideológico y estético, o lo que es igual, una personal visión del mundo y las cosas.

R.S.	 ¿Cuáles fueron los diez espectáculos fundamentales de las décadas de los años
cincuenta, sesenta y setenta?

A.G.V. — De esas tres décadas yo destacaría, por su interés dramatúrgico y estético, los
siguientes: Luces de bohemia y Divinas palabras, de Valle-Inclán; Esperando a Godot y Final de
partida, de Samuel Beckett; Ronda de morí a Sinera, de Salvador Espriu; El alma buena de
Sechuón y El círculo de tiza caucasiano, de Bertolt Brecht; El sueño de la razón y La Fundación,
de Buera Vallejo; La camisa, de Lauro Olmo; Tragicomedia del serenísimo príncipe Don Carlos, de
Carlos Muñiz; Las manos sucias y Los secuestrados de Altona, de Jean Paul Sartre. El precio, de
Arthur Miller; Un tranvía llamado deseo, de Tennessee Williams; Las criadas, de Jean Genet; Tío
Vania, de Anton Chéjov; Seis personajes en busca de autor y Enrique IV, de Pirandello; Medea,
de Séneca-Unamuno; Largo viaje hacia la noche, de Eugéne O'Neill; Flowers, de Lindsay Kemps;
Nuestra ciudad, de Thornton Wilder; Casa de muñecas y El pato silvestre, de Ibsen; Marat-Sade,
de Peter Weiss, y La señorita Julia, de Strindberg, en el montaje de Ingmar Bergman.

R.S. — ¿Seguiste las sesiones de cámara en casa de José Luis Alonso y las que hizo en
el Español? ¿Qué opinión tienes de ellas?

A.G.V. — No asistí a ninguna de esas sesiones por no residir todavía en Madrid.
R.S. — ¿Asististe a las sesiones de Fernán Gómez y de otros en el instituto Italiano de

Madrid?
A.G.V. — No residía entonces en Madrid.
R.S.	 ¿Qué aportó al teatro Josefina Sánchez Pedreño? ¿Se puede hablar de Genera-

ción «pido, pequeño teatro»? ¿Qué espectáculos montaste para ella?
A.G.V. — Josefina fue la persona que más influyó en el conocimiento, en Madrid, de los

grandes autores universales, clásicos y modernos. Desde Chéjov, Shaw, Shakespeare, Lope de
Vega, el Arcipreste de Hita, Elliot, Camus, Adamov, lonesco,Tennessee Williams..., sin olvidar a
autores españoles poco o nada representados como Unamuno, Bergamín, Olmo, Concha.
Lagos... Si es algo difícil hablar de «generación», sí podría hablarse de «nominación» de nue-
vos directores y actores: Miguel Narros,Trino Martínez Trives, Ricard Salvat, González Vergel,
Fernández Montesinos y Margarita Lozano, Ramón Corroto, Carmen Sáez, José María Prada,
Paco Valladares, Anastasio Alemán, José Caride, Víctor Fuentes, Tina Sainz, Jaime Blanch...

Yo monté para «Dido»: El malentendido, de Albert Camus, Tío Vania, de Chéjov, Final de
partida, de Samuel Beckett y La camisa, de Lauro Olmo, en cuyos repartos alternaban actores
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primerísimos —Luis Prendes, María Dolores Pradera, Adela Carbone, Manuel Díaz González,
Antonio Prieto, Carmen Bernardos— con actores nuevos como los anteriormente citados.

R.S. — ¿Cuál fue tu experiencia con Teatro de Arte? Tengo un muy grato recuerdo de
un espectáculo, La sangre de Dios, de Alfonso Sastre? ¿Por qué montaste a este autor en
aquel momento? ¿Has vuelto a montar obras de Sastre?

A.G.V. Fue una experiencia positiva y negativa a la vez. Me hice profesional como direc-
tor de escena y aprendí a no fiarme de algunos profesionales llenos de resabios, egoísmo y
vilezas. Estrenamos La sangre de Dios y repusimos La Mordaza, de Alfonso Sastre, que había
estrenado en Madrid José María de Quinto; El armiño, de Jean Anouilh; judas, de Franco Fochi;
El pastor lobo, de Lope de Vega, y El enfermo imaginario, de Moliére. Permanecimos en gira tres
meses en Valencia, Barcelona, Zaragoza,Valladolid, San Sebastián y Bilbao con gran éxito artís-
tico y rotundo fracaso económico. El elenco de actores lo encabezaban Amparo Soler Leal y,
su marido entonces, Adolfo Marsillach, extraídos de la Compañía de Tamayo donde asumían
papeles de dama y galán jóvenes.También figuraban Asunción Montijano, Salvador Soler Mari,
Miguel Angel, Anastasio Aleamán, empresario conmigo de Teatro de Arte, Enrique Cerro, Julia
Trujillo y Maritza Caballero.

Alfonso Sastre era un autor de mi generación universitaria al que yo admiraba y frecuen-
taba en mis escapadas a Madrid. Por otro lado acababa de obtener un gran éxito con La mor-
daza en el Teatro Reina Victoria, después del suceso teatral que supuso su estreno de Escua-
dra hacia la muerte en el María Guerrero dirigida por Pérez Puig para el Teatro Popular Uni-
versitario (TPU).

R.S. — ¿Cómo fue tu descubrimiento de Buera y tu relación con él en las obras que
estrenaste?

A.G.V.— Le conocí personalmente una tarde lluviosa de 1949 en el Café Gijón de Madrid,
recién estrenada su ya legendaria Historia de una escalera. Le encontré sentado en la mesa que
hay pegada al primer ventanal junto a la puerta de entrada. Estaba solo y taciturno mirando
caer la lluvia, que en aquel momento arreciaba sobre el paseo de Recoletos. Tras unos ins-
tantes de indecisión me acerqué a saludarlo. Me acogió con una, digamos, cordialidad distante.
Yo estaba preparando la que fue mi primera aventura profesional, la CompañíaTeatro de Arte,
y aspiraba a llevar en nuestro repertorio una obra de Buero Vallejo, autor del que todo el
mundo hablaba en aquellos días. Su acogida fue cordial, como ya he dicho, pero dio «calaba-
zas» a mi petición. Me comentó que tenía ante si una «cola» de peticionarios y que mi soli-
citud no ocupaba un lugar privilegiado. Aquella respuesta me dolió, aunque enseguida entendí
sus razones. Anastasio Alemán y yo éramos unos desconocidos procedentes del TEU de Mur-
cia, con sólo en nuestro haber teatral el éxito que obtuvo en Madrid nuestro montaje de El
emperadorfories, de °Nein, autor con el que Buero tiene tantas coincidencias dramatúrgicas.
Tampoco Marsillach y la Soler Leal eran entonces garantía para la taquilla, así que Buero fue
clarividente en su negativa. Frecuenté su amistad en años posteriores en los que nunca esca-
timó elogia a mis trabajos ni consejo a mis proyectos, pero nuestra amistad se afianzó después
de su matrimonio con Victoria Rodríguez. Sin embargo, a pesar de nuestro frecuente trato, no
tuve ocasión de colaborar con él hasta el día que Juan José Alonso, director del departamento
de programas dramáticos de Televisión Española y yo convencimos a Adolfo Suárez, director
entonces de la Primera Cadena de TVE, de la conveniencia e interés de incorporar a Buero
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Vallejo a Estudio 1, aquel legendario espacio dramático que la incompetencia y desidia, el resen-
timiento de algunos fracasados, lo hicieron abortar de la programación. Hoy es fiesta, de Buero,
obtuvo en televisión el mismo o mayor éxito que en su estreno en el María Guerrero,
abriendo la puerta de Prado del Rey a los autores españoles comprometidos con la realidad.
Antes de esta primera colaboración nuestra, yo había pedido a Antonio que hiciera una ver-
sión de La gaviota, de Chéjov, para el desaparecido Teatro Windsor de Barcelona, con Amparo
Soler Leal de protagonista y Alfredo Matas de productor. Era la primera vez que iba a repre-
sentarse comercialmente en España una obra del gran autor ruso, con el que la obra de Buero
tiene evidentes coincidencias. Por desgracia no pude contar entonces con su colaboración, por
estar Antonio ocupado en aquellos días en perfilar su tragedia El tragaluz, que dirigida por José

Osuna constituyó un suceso teatral meses después.
La segunda experiencia profesional con Buero me llegó con La doble historia del doctor

Valmy, que conseguimos estrenar en Madrid en 1976, tras doce años de prohibición en
España. Se mantuvo en la cartelera de su estreno más de un año, al tiempo que una segunda
Compañía la representó en casi toda España durante más de nueve meses, con una acogida
multitudinaria y entusiasta de público y critica. Buero y yo trabajamos durante un mes con total
identificación en los aspectos esenciales y formales de su tragedia sobre la tortura, creando
una «puesta en escena» fiel al texto y, al tiempo, recreadora de las propuestas dramatúrgicas
de la obra: de una parte, fundiendo la emoción con la reflexión distanciadora, la psicología con
la sociología y, de otra, sustituyendo la tradicional mutación escénica por el enlace o el enca-
denado filmicos. Mi relación con Antonio fue siempre comprensiva, respetuosa y cordial. Sus
puntos de vista, sus opiniones, fueron siempre para mí clarificadores y enriquecedores. Siem-
pre aceptó de muy buen grado la mayoría de las sugerencias o propuestas que le formulé:
supresión o «peinado» de algún que otro fragmento no esencial del texto; empleo exclusivo
como fondo sonoro de temas y acordes del más abstracto compositor clásico: Juan Sebastián
Bach, interpretado al órgano y en directo frente al público por un enigmático personaje ves-
tido de frac e identificado simbólicamente con la Muerte, protagonista desde la sombra de
esa «danza mortal» que es el relato trágico del doctor Valmy. Otra pequeña y, quizá, adjetiva
aportación mía al espectáculo, aceptada por Buero, fue extender al vestíbulo del teatro
durante el entreacto, la intervenciones, ahora improvisadas y entre el público, del señor de
esmoquin y la señora con traje de noche, ampliando su provocación de negadores de lo que
fue uno de los pozos más negros de nuestra convivencia durante el franquismo: la tortura con
fines políticos.

Alguien ha dicho con lucidez que toda tragedia tiene algo de circunferencia en la que un
punto se desliza siempre sobre ella. En la tragedia que nos ocupa, ese punto se desliza siem-
pre sobre ella. En la tragedia que nos ocupa, ese punto deslizante en que coincide limitación
e infinito fue en aquella puesta en escena su protagonista Daniel Barnes; un hombre corriente,
vulgar, casi anónimo, un personaje alejado de todo tratamiento maniqueo o romántico, en que
suele establecerse diferencias extremas entre lo malo y lo bueno, entre torturador y tortu-
rado. Aquí Buero cambia los papeles, y el torturador asume el rol de torturado, dada la impo-
sibilidad de coexistencia real de la tortura y la consciencia de ésta. Al solicitar del pintor
Vicente Vela el diseño del espacio escénico condicioné su trabajo a la necesaria permeabilidad
de los niveles formal y dramatúrgico. Era fundamental no seccionar ni interrumpir la fluidez
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narrativa entre el drama íntimo del protagonista y su familia, y la objetividad del relato des-
apasionado y ejemplar que de esa historia, y de la otra, hace el doctorValmy a la sociedad de
la que forma parte y a la que convierte en único acusado del proceso.También debía lograrse
un equilibrio entre el tiempo presente y el retrospectivo, así como entre las vertientes oní-
rica, simbólica e inmediata, que al unificarse potenciarían, como así ocurrió, esta «estética de
la amargura» que condiciona la doble historia de un hombre incapaz de elegir, atrapado en
las redes de su impotencia vital, cuya única escapatoria es la muerte, y la de esa mayoría silen-
ciosa que se niega a ver la realidad opresiva fingiendo sordera o ignorancia. Y para poner
punto final a este bosquejo de mi trabajo con Buero en la puesta en escena de Valmy, quiero
señalar un postulado suyo que me interesó mucho destacar y potenciar, aquél, según el cual,
el hombre no es una víctima fatal de oscuros presagios e inexorable destino, sino único res-
ponsable de sus propios actos y de cuantas miserias le atenazan y, por consiguiente, capaz de
lograr un mundo más humano y mejor, otorgando al sentido trágico de la vida, a la tragedia,
un halo de esperanza y, por tanto, un muy hondo sentido optimista. Postulado que hunde sus
raíces, entre otros, en Cervantes, Unamuno, Marx, Engels y Brecht.

Mi segunda experiencia televisual con Buero fue la grabación de su drama Las cartas boca
abajo, con José Bódalo, Cándida Losada, Pellicena, Diaz González y Pilar Muñoz. Un reparto
extraordinario que Antonio aceptó sin apenas intercambiar opiniones sobre su puesta en
escena. Tres años después de Valmy vivimos Antonio y yo una relación casi idílica durante la
preparación del estreno de Jueces en la noche. Estuvimos de acuerdo en todo, en el arreglo
del texto, en el reparto artístico y técnico, en el sentido dramatúrgico y estético de la puesta
en escena e, incluso, en el título de la obra. Buero tenía varios previstos y, entre ellos, el defi-
nitivo: jueces en la noche, aunque él prefería Los músicos, que yo logré que desechara. Me mos-
tró tal grado de confianza que, ultimado nuestro trabajo teórico, no asistió a los ensayos hasta
diez días antes del estreno. Actitud que entonces le agradecí y que ahora, pasado el tiempo,
no encuentro acertada. Su presencia en los ensayos habría evitado algunos errores formales
de la escenificación de un texto dramático tan abierto y complejo, donde se amalgaman lo
onírico y la vigilia provocando un aliento trágico, cuyo vuelo a la esperanza es fácil encubrir de
apariencia desesperada; al igual que la acumulación de incidentes, economía verbal y preme-
ditada abstracción, puede precipitar el empeño escénico hacia la frontera del melodrama.
Buero, en aquella ocasión, no tuvo suerte con la empresa, el escenógrafo, ni con algunos acto-
res del reparto.Tampoco la tuvo, por consiguiente, con el director, aunque éste sigue pensando
que jueces en la noche es un drama tan sólido e importante como otros suyos reconocidos
como magistrales. Un drama digno de revisión escénica, merecedor del éxito que en aquellos
días de nuestra transición política le fue hurtado.

Para terminar y, tras el recuerdo de un fascinante proyecto no realizado —la versión musi-
cal de su lrene, o el tesoro—, quiero expresar aquí mi opinión sobre Buero Vallejo persona.
Quiero contradecir la imagen equivocada que de él se tiene en el ambiente teatral. Algunos
piensan que era hombre n'gido, radical, falto de ternura, carente de aliento poético y sentido
del humor. Nada más alejado de la verdad. Antonio era hombre abierto, comprensivo, tole-
rante y generoso. Un ser entrañable, sensible y, nadie se asombre, divertido cuando estaba
entre amigos, en la intimidad, vencida su recatada timidez —no sería de otro modo en el que
fue capaz de crear personajes con un comportamiento como el que asigno yo a mi admirado
y buen amigo Antonio Buera Vallejo—.
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R.S. La camisa, de Lauro Holmo, marcó un hito en la historia del teatro español. Com-
páranos tu primer estreno con el segundo.

A.G.V. — Fueron cinco los estrenos de obras de Lauro Olmo que puse en escena con
muy diferentes resultados. El estreno el 8 de marzo de 1962 en el hoy desaparecido Teatro
Goya de Madrid, tras obtener el premio Valle-Inclán instituido por «Dido, pequeño teatro» fue
el de mayor trascendencia. Los otros no obtuvieron, en general, la misma acogida por parte
de la crítica y el público. Algunas obras suyas se estrenaron fuera de su contexto social y polí-
tico. Este fue el caso de La condecoración y, en cierto sentido, el de la reposición en el Teatro
Bellas Artes de La camisa. Su muy limitada permanencia en cartel se debió también a una serie
de circunstancias extrateatrales y de la miopía profesional por parte de Ramón Tamayo, her-
mano de José, y responsable entonces de la programación de aquel prestigioso local. Sin
embargo, pienso que los resultados artísticos fueron muy superiores a los del estreno.

R.S. — ¿Cuál ha sido el papel en el mundo del espectáculo de José Tamayo, Miguel
Narros, José Osuna, Gustavo Pérez Puig, José Luis Gómez, Adolfo Marsillach, José Luis
Alonso?

A.G.V. — José Tamayo: un gran profesional y promotor de espectáculos. A él se debe, en
gran parte, la popularidad que alcanzaron, en su momento, los grandes textos del teatro uni-
versal: Shakespeare, Calderón, Lope de Vega, Tirso de Molina, Arthur Miller, Pirandello, Valle-
Inclán, García Lorca, Montherlant, Jean Anouilh, Tennessee Williams, Bertolt Brecht, Esquilo,
Sófocles, Buero Vallejo, Max Frisch, Dürrenmatt, Brendan Behan, Mrozeck...

Miguel Narras: un gran plástico, con cierto afán intelectual para el que no está suficiente-
mente preparado. Sus montajes acusan endeblez dramatúrgica y notorio sentido estético.Tra-
baja con sus actores de manera intuitiva y obtiene, a veces, buenos resultados. Se le resisten
nuestros autores clásicos. Un trabajador nato y buen profesional. Espléndido figurinista.

José Osuna: director estrechamente vinculado al mejor Buero: El tragaluz, El concierto de
San Ovidio, La fundación y El sueño de la razón, en una etapa en que este autor vivía poster-
gado por los empresarios al uso. Osuna asumió la producción y puesta en escena, con indu-
dable riesgo económico y gallardía profesional, de los textos citados, además del de una obra
menor: Llegada de los dioses. En su haber de director y productor habría que destacar tam-
bién Galileo Galilei, de Brecht, El huevo, de E Marceau, La idiota, de Achard, Fuenteovejuna, de
Lope, y el proyecto de una escenificación del Pascual Duarte, de Cela, que la muerte le impi-
dió realizar Hombre apasionado por el teatro, de sólido nivel cultural, sin presumir de ello,
polemista y riguroso en su quehacer escénico.

Gustavo Pérez Puig: un extraordinario empresario y director circunstancial. Uno de sus
grandes méritos fue dar a conocer Escuadra hacia la muerte, de Alfonso Sastre, y Tres som-
breros de copa, de Miguel Mihura. Gran adicto a Jardiel Poncela, Muñoz Seca y Buera Vallejo,
del que ha estrenado cuatro obras. Sus mejores montajes: Ifigenia, de Eurípides, Los peces rojos,
de Jean Anouilh, y Las mocedades del Cid. Sus temporadas como director del Teatro Español
son un gran éxito de asistencia de público y permanencia de obras en cartel.

José Luis Gómez: un buen actor y muy desigual director Informe para una Academia y La
velada de Benicarló, sus mejores trabajos escénicos. Ha conseguido una situación profesional y
cierto prestigio intelectual un tanto discutibles. Se mueve bien en ambientes políticos e inte-
lectuales. Permanecerá.
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Ricard Salvat: siempre me interesaron e interesan sus puestas en escena. Un gran creador
en sus aciertos y también en sus errores escénicos. Un aire brechtiano sopla siempre sobre
sus montajes; alguno de ellos ha pasado a ser legendario, como Rondo de morí a Sinera, de
Espriu, y La filio del mar, de Guimerá. La mejor escenificación de En la ardiente oscuridad, de
Buero Vallejo, que he visto llevaba su firma

Adolfo Marsillach: declaró en varias ocasiones que no le interesaban ni gustaban nuestros
autores clásicos, sin embargo aceptó el nombramiento de director de la Compañía Nacional
de Teatro Clásico porque «si no acepto yo, lo hará cualquier otro», según confesó a su amigo
el músico Antón García Abril. Esta anécdota define su catadura moral y profesional. Hombre
capacitado para muy diversos usos: actor, director, autor de teatro, articulista, memorialista,
ideólogo comprometido (?)... Sus montajes, en general, le muestran como es: superficial, arbi-
trario, convencional, rencoroso, mezquino, resentido —aún teniéndolo todo—, falto de segu-
ridad en el talento que aparenta tener. No me interesa como nada.

José Luis Alonso: un gran hombre de teatro, al que amaba profundamente. Un extraordi-
nario artesano de la escena. Su aportación como director fue muy valiosa, sobre todo desde
el Teatro María Guerrero siguiendo la pauta de su maestro Luis Escobar, al que superó en la
dirección de actores y en rigor profesional. Alguno de sus montajes —Rinoceronte, Misericor-
dia, El sol en el hormiguero, Soledad y El galán fantasma— han pasado como modélicos a la his-
toria de nuestro teatro reciente. Su trágica muerte ha dejado un vacío en la dirección escé-
nica de este país.

R.S.	 ¿Qué papel crees que tuvo Claudio de la Torre como autor y director?
A.G.V. — Interesante autor de Tic-Tac, Hotel Términus, Tren de madrugada... Debió seguir

escribiendo para el teatro y jamás intentando dirigir.
R.S. 	 ¿Cuáles son los espectáculos extranjeros vistos por ti en Madrid que te han inte-

resado más? ¿Cuáles destacarías de los que viste en el extranjero?
— En Madrid: La señorita Julia, de Strindberg, por Ingmar Bergman; El Mahabarata

en el montaje de Peter Broock; La piel de nuestros dientes, de Thornton Wilder, por Theatre
Guild, con Helen Hayes de protagonista; El mercader de Venecia, de Shakespeare, por la Royal
Shakespeare Company; Electro y Medea, por el Teatro Nacional Griego; Tito Andrónico, de Shakes-
peare dirigido por Peter Stein.

En el extranjero: Las tres hermanos, de Chéjov, Trabajos de amor perdidos, de Shakespeare,
La cacería real del Sol, de Peter Shaffer, y Otelo en el OLDVIC; Marat-Sade, de PeterWeiss, Iva-
nov, de Chéjov, y La cocina, de Arnold Wesker, en la Royal Shakespeare Company de Londres.

En el Berliner Ensemble de Berlín (DDR): Madre Coraje, Galileo Galilei, Los días de la
Comuna, Schweyk en la segunda guerra mundial, Coriolano, de Shakespeare-Brecht La ópera de
perra gorda, La Madre, de Gorki-Brecht, La resistible ascensión de Arturo Velada número tres:
El Messingkauf Montajes debidos a Manfred Wekwerth, Beno Besson, Peter Palitzsch, Erich
Engel..., y otros jóvenes de la cantera del Berliner

En el DeutschesTheater de la RDA:Marat-Sade, de PeterWeiss dirigida por Perten, La Paz,
de Aristófanes y El Dragón, de Evgueni Schwartz, dirigidas por Benno Besson.

En el Teatro de Arte de Moscú: El jardín de los cerezos, de Chéjov, y Los veraneantes, de
Máximo Groki. En el Picolo de Milán: Esta noche se improvisa, de Pirandello.
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R.S. — ¿Qué aportaciones hiciste en tu época de director del Teatro Español? ¿Cómo
crees que debe tratarse a los clásicos?

A.G.V. — a) Fui uno de los primeros directores españoles que recreó a nuestros autores
clásicos: Lope de Vega, La Estrella de Sevilla, Séneca-Unamuno, Medea, yTirso de Molina, Marta,
la piadosa, aproximándoles a los contextos sociales y políticos de nuestro tiempo. Con Lope,
una reflexión en torno al poder dictatorial; con Séneca-Unamuno, un análisis de nuestra colo-
nización en América. Con Tirso, un doble subrayado crítico de la práctica religiosa, en versión
musical-rock

b) Aproximándoles a nuestro tiempo, en visión dramatúrgica, y no necesariamente plástica.
Aprovechando el carácter abierto de sus textos, introducir en ellos una visión personal sobre
el mundo y las cosas o, lo que es lo mismo, establecer los montajes, los condicionamientos de
la «puesta en escena»: un compromiso ideológico y estético en su escenificación.

R.S. — De tu experiencia en la República Democrática Alemana (DDR), ¿qué destaca-
rías? ¿Cómo fue tu relación con el Berliner, con Hans Anselm Perten?

A.G.V. —Visité durante veinte días el Berlín Este gracias a una beca que obtuvo para mí,
como director de escena, mi amigo José María Camps. Coincidió mi estancia allí con el Festi-
val de Teatro y pude ver el repertorio del Berliner Ensemble, del Deutches Theater y monta-
jes del Teatro de Arte de Moscú, y de compañías polacas, checas y rumanas. Conocí perso-
nalmente a Helene Weigel, ya viuda de Brecht.Tuve el honor de ser su invitado a tomar el té.
Hablamos durante dos horas del teatro en España y Europa. Establecí una buena relación con
Manfred Wekwerth y Benno Besson, para mí los mejores directores, en aquellos días, del Ber-
liner y el Deutsches respectivamente. En la anterior relación de obras vistas en la DDR olvidé
citar un gran montaje de Hans Anselm Perten: La indagación, de PeterWeiss.

R.S. — ¿Háblanos de tu relación con José María Camps? ¿Qué opinión tienes de sus
obras teatrales?

A.G.V. — Fue una relación amistosa anterior y posterior a mi viaje a Alemania. El me con-
siguió una beca, como ya he dicho, para estudiar el teatro en la DDR durante veinte días.Visité
el Berlín-Este, y las ciudades de Weimar, Rostock y Leipzig, con inclusión de sus teatros y reper-
torio de los mismos.

Las obras de Camps tienen cierto interés, por ellas fue invitado a colaborar, corno asesor
de español, en el centro dramático de Rostock, que dirigía Perten.

— ¿Qué consejos darías a los jóvenes directores de escena?
A.G.V. — Formación humanista, con especial dedicación al Arte, la Sociología, Psicología y

Filosofía. Estudios teóricos y prácticos sobre la técnica teatral y la dramaturgia universal, clá-
sica y moderna. Idiomas. Relaciones públicas.

R.S. — Háblanos de tu experiencia pedagógica en la RESAD y en otros centros.
A.G.V. — En la RESAD, de la que fui catedrático de Dirección Escénica, pude desarrollan

creo, una labor positiva, por haberla ejercido libremente, siendo María López directora del
Centro, al igual que con Ricardo Domenech; no así cuando Rafael Pérez Sierra . estableció la
dictadura del alumnado.

En la Escuela Oficial de Radio yTelevisión fui orientador de la preparación de futuros pro-
fesionales de ambos medios, y en la Facultad de Ciencias de la Información de la Complutense
solamente ejercí como profesor de Realización durante dos cursos, insuficientes para influir en
la formación de los futuros licenciados.
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R.S. — ¿Cómo ves tu experiencia televisiva? ¿Qué diferencias hay entre los lenguajes
teatral, cinematográfico y televisivo?

A.G.V. — Fue una experiencia positiva para mi propia formación de director en los tres
medios expresivos. Aunque la esencialidad y el sentido último de la llamada «puesta en
escena» no difiera en el teatro, el cine y la televisión, se diferencia bastante en sus aspectos
formales. Resulta curioso que el moderno concepto de «puesta» —una reflexión personal
sobre el texto dramático para establecer un compromiso ideológico sobre el mundo y las
cosas—, así como el de ritmo y cadencia, provienen del cine y no del teatro. Fueron los crea-
dores del movimiento llamado Nouvelle Vague quienes formularon unos principios estéticos,
con efecto retroactivo, que alcanzaron a los grandes maestros del cine europeo, americano e,
incluso, oriental.

El «plano», en cine y televisión, no es la fotografía de algo, sino algo en sí mismo, y este
concepto diferencia formalmente a ambas expresiones de la teatral, en la que un permanente
«plano general» visualiza dicha expresión, con la posibilidad de reducción a otros planos más
cortos mediante la luz, sin que exista en esos planos otros contenidos que los puramente
formales. La planificación, por consiguiente, generadora de la «puesta» está condicionada en
televisión por dos importantes factores a tener en cuenta: el tamaño de la pantalla y el medio
familiar, íntimo, en que se manifiesta. Otro factor diferencial de las expresiones teatral y fílmica
es la interpretación formal que deben asumir los intérpretes: en el teatro, más extrovertida y
proyectada hacia un alejado auditorio; en el cine y la televisión, más introvertida e intimista.

El movimiento, dentro de sus limitaciones, es mucho más libre en el teatro que en la expre-
sión filmica donde es potenciado y, a veces, suplido por el movimiento de la cámara y la natu-
raleza del plano. Podríamos establecer más de un decálogo diferencial entre las tres expre-
siones, pero nos llevaría bastante más lejos de esta entrevista.

R.S. — Tú eres una persona muy cinéfila. Háblanos de los diez directores de cine que
más te interesan y por qué.

A.G.V. 	 Si es necesario, reduciré a diez los directores que me interesan.
De los primeros clásicos: F.W. Murnau, por su humanismo poético; Carl Th. Dreyer, por su

intento místico de fundir lo terrenal con lo espiritual, y Jean Renoir, por su profundo conoci-
miento de los entresijos del ser humano.

De los clásicos posteriores: John Ford, por su compleja personalidad e inabarcable en la
apreciación humana de sus personajes; Howard Hawks, por su profundo sentido de la narra-
ción con la cámara; Orson Welles, por su barroca y ciclópea visión escénica ajustada a un
orden/desorden cinematográfico; David Lean, por su inteligencia y sensibilidad creadoras;
Joseph L. Mankiewicz, por su extraordinario sentido de la puesta en escena; Ingmar Bergman,
por su perfecta conciliación de las expresiones teatral y fílmica, y Woody Allen, por fundir cla-
sicismo y modernidad.

Y, además, me interesan mucho: Erich Van Stroheim, Fritz Lang, William A. Wellman, Frank
Borzage, Leo McCarey, King Vidor, Federico Fellini, Mizoguchi, Raoul Walsh, Nicholas Ray, Sten-
berg, Hitchcock, Billy Wilder, Elia Kazan, John Huston, William Wyler, George Cukor, George
Stevens...

R.S. — De tu colaboración con los, escenógrafos, ¿cuáles te han sido más útiles para tu
trabajo?
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A.G.V. — Sin duda, Emilio Burgos, Manuel Mampaso y José Miguel Ligero.
R.5,	 Tu fidelidad a los autores realistas españoles es admirable. Háblanos de tus mon-

tajes con obras de estos autores.
A.G.V. — Por orden cronológico: Alfonso Sastre (La sangre de Dios): una experiencia posi-

tiva en el orden teatral, y negativa en la relación autor/director.
Lauro Olmo (La camisa, English Spoken, La condecoración y La jerga nacional): siempre fue

gratificante y aleccionadora en los éxitos y el fracaso.
Antonio Buera Vallejo (La doble historia del doctor Valmy y jueces en la noche): perfecta cola-

boración y magníficos resultados escénicos, aunque la primera fue un éxito masivo y, la
segunda, discutida por la crítica y poco asistida por el público.

Carlos Muñiz (Tragicomedia del Serenísimo Príncipe Don Carlos): una colaboración tempes-
tuosa con el autor durante los ensayos. Ante el gran éxito que obtuvo mi repudiada «puesta»
por Muñiz, plácemes, besos y elogios para el maltrecho director del espectáculo por parte del
autor.

José Martín Recuerda (El carnaval de un reino): Una idílica colaboración preparando su
estreno, admitiendo el autor todas las sugerencias del director e, incluso, el cambio de título,
cuyo original era Las conversaciones. La noche del ensayo general, el autor, postrado de hino-
jos ante el director, le besó las manos, según él, magistrales. Cuando las criticas, salvando la
interpretación y el montaje, vapulearon al autor, éste se ensañó con el director declarando que
era el único responsable del fracaso.

José María Rodríguez Méndez (La marca del fuego): una experiencia muy positiva en que
el total acuerdo entre autor y director llevó a ambos a un éxito compartido, generando luego
una gran amistad.

R.S.	 ¿Qué opinión tienes de los directores y autores que han surgido en la década
de los ochenta y de los noventa?

A.G.V. — Sólo voy a referirme a los que conozco como espectador de alguno de sus tra-
bajos.

Ignacio Amestoy: se supera en cada obra estrenada, sobre todo cuando afronta una
recreación histórica. No ha encontrado todavía al director idóneo.

Segi Belbel: aceptable autor y negado director.
Enrique Belloch: me ha gustado mucho su montaje de Ultima batalla en el Pardo, de José

María Rodríguez Méndez.
Calixto Bieito: sólo he visto su montaje de La vida es sueño, de Calderón, con ausencia de

Calderón. Un espectáculo vergonzoso e indignante.
Ernesto Caballero: mucho más interesante autor que director, sobre todo cuando dirige

un texto suyo. En él se confirma la máxima de que no hay peor director de una obra que su
autor

Gerardo Malla: me interesa mucho como director, siempre que se aleje de nuestros auto-
res áureos.

J. C. Pérez de la Fuente: un director desigual. He visto un espléndido montaje suyo, La fun-
dación, de Buero Vallejo, y otros inaceptables, como La visita de la vieja dama, de Dürrenmatt,
y La muerte de un viajante, de Arthur Miller
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José Sanchis Sinisterra: quizá el más interesante autor surgido en esas décadas.
Alfonso Zurro: no me gusta nada como director.
R.S. — ¿Crees que el espectáculo español ha montado bien a Valle-Inclán y a Lorca?
A.G.V.— He visto aquí buenos montajes de Valle y ninguno bueno de Lorca. Entre los pri-

meros: Luces de bohemia, de José Tamayo, con Carlos Lemos y Agustín González; un tríptico:
La enamorada del rey, Las galas del difunto y La rosa de papel, dirigido por el desaparecido José
Luis Alonso y, con menor acierto, las Comedias bárbaras, de José Tamayo.

R.S.	 ¿Cuáles han sido las aportaciones al teatro de la transición española? ¿Cuáles sus
miserias o tristezas? ¿Por qué ese olvido de Max Aub y de tantos otros?

A.G.V. — ¿Aportaciones?: la del teatro, por fin, en total libertad.
¿Miserias y tristezas?: la proliferación indiscriminada de subvenciones oficiales al militante o

simpatizante del que asume el poder y la ayuda económica a los llamados teatros alternati-
vos, cuya alternancia viene consistiendo en vivir de la «sopa boba» algunos mangantes de muy
escasa profesionalidad y rigor estético-ético.

No puedo explicar —de no ser por la dejadez y abandono tradicional de nuestro patri-
monio cultural— el olvido de autores como Max Aub y de otros del exilio exterior e interior,
teniendo en cuenta la orfandad autora' de nuestro teatro.

R.S. — ¿Qué personalidades españolas de la segunda mitad del siglo xx destacarías en
el campo de la autoría teatral, la dirección, la interpretación y la escenografía?

A.G.V. Voy a referirme exclusivamente a aquéllas que ejercen su tarea escénica a par-
tir de la década de los cuarenta.

Autores: Antonio Buero Vallejo, Alfonso Sastre, Carlos Muñiz, Lauro Olmo, José María
Rodríguez Méndez, José Martín Recuerda, Francisco Nieva, Domingo Miras, Fernando Arrabal
y José Sanchis Sinisterra.

Directores: Luis Escobar, Cayetano Luca de Tena, Miguel Narras, Ricard Salvat, José Luis
Alonso, Lluís Pascual, José Osuna, Albert Boadella, Josep Maria Flotats, José Tamayo y Mario
Gas.

Escenógrafos: Manuel Mampaso,Víctor María Cortezo,VicenteViudes, Emilio Burgos, Fabiá
Puigserver, Rafael Richart, Gerardo Vera, Francisco Nieva y Armand Cardona Torrandell.

Intérpretes: Carlos Lemos, José Bódalo, Antonio Prieto, Mercedes Prendes, Elvira Noriega,
Luis Prendes, Andrés Mejuto, José María Prada, Julio Núñez, Carlos Ballesteros, María Jesús Val-
dés, Carmen Bernardos, Aurora Bautista, Montserrat Carulla, Lola Cardona, Anna Lizarán,
Berta Riaza, Julia, Irene y Emilio Gutiérrez Caba, Lola Herrera, Rosa Maria Sardá,Victoria Rodrí-
guez, José Sacristán, Julia Martínez, Encarna Paso, Núria Espert, Margarita Lozano, Armando
Calvo, Pedro Mari Sánchez, José Carlos Naya, Agustín González, María Luisa Ponte, Manuel
Galiana, Sergi Mateu...
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