UN TEATRO QUE AN

A medida que la movilidad del hombre aumenta, la
del teatro se reduce. Hoy, ya sdlo las. barracas de fe-
ria, las carpas de los circos y, a mitad de camino en-
tre éste y las variedades, el teatro Chino de Manolita
Chen, nos recuerdan la antigua vocacién transhumante
del teatro. Ahora se trasladan los actores, se trasladan
!5s decorados, el vestuario, la utilleria, los teatros, en
cambio, permanecen fijos, casi siempre para morir en
manos de cines y de bancos. Pero he aqui que acaba
de llegar a Barcelona un teatro andante, el Teatro Mé-
vil de Javier Navarro. Se halla en el palacio Giell, se-
de del Museo del Teatro, donde es expuesto por es-
pacio de algunos dias. En maqueta, evidentemente. Una
excelente maqueta, un verdadero juguete, acompainado
de esquemas y fotografias —algunas de las cuales se
reproducen en esta pagina—, que proporciona una cla-
ra idea de lo que seria este teatro si- alguien —una
institucion como, por ejemplo, el Ministerio— estuvie-
se dispuesto a invertir los treinta millones que costa-

ria su realizacion.

Javier Navarro es. arquitecto, por supuesto. Pero es,
también, un hombre que ademéas de haber interpreta-

—iPor qué un teatro movil?

—Bueno, la movilidad es algo in-
herente tanto al teatro como a la ar-
quitectura. Y en el teatro, en el vie-
jo itinerante, esta movilidad tenia un
doble aspecto: no sélo se trasladaba
el «local» en su conjunto, sino que,
dentro de él, el espacio era igual-
mente movil, flexible, y podia dar
lugar a diversas combinaciones, de
de acuerdo con las necesidades, Asi
que mi propésito fue recuperar para
el teatro esa doble movilidad. Creo
que en parte ello se debe a mis ca-
racteristicas personales. En arquitec-
tura, siento verdadero horror por lo
fijo, por las paredes que se hunden
definitivamente. en el suelo. Com-
prenderés, pues, que me sedujese la
idea de un teatro susceptible de des-
plazarse, de cambiar de paisaje. Por
otra parte, mi experiencia teatral me
habia hecho comprender que no bas-
taba con que el local se moviese.
Que el escenario convencional, a la
italiana, resultaba insuficiente y que
era necesario prever una movilidad
interior capaz de resolver todo tipo
de necesidades. Me planteé, al mis-
mo tiempo, problemas de economia
dentro del disefio arquitectonico. Se

do, dirigido y escrito teatro, fundé el TEU de la Escue-
la de Arquitectos de Madrid y, ya incorporado al cuer-
po docente de la misma, el Teatro Independiente de
Situacion. Esta ultima experiencia duré tan sélo un ano:
Navarro obtuvo una beca del Instituto Britanico, y se
trasladé a Londres con objeto de realizar su tesis doc-
toral. Corria el afo 1969, y en aquel entonces el Arts
Lab londinense era una institucion muy viva, que se
enfrentaba, entre otros, con el problema de las giras.
De las necesidades de este grupo y de las experien-
cias teatrales de Navarro surgié esta propuesta de tea-
tro movil, doblemente mévil. Javier Navarro nos lo cuen-
ta en la breve conversacion mantenida con él, aqli
reproducida. Y si bien es cierto, tal como senala J. A.
Hormigén en su nota introductoria a las «Investigacio-
nes sobre el espacio escénico» editadas por Alberto
Corazén, que es posible renovar el teatro sin apartar-
se del instrumento material heredado del siglo XIX, tal
como hiciera Brecht, no hay duda que esta renovacion

no puede desvincularse en absoluto de la busqueda de

de teatro.

—¢Has tenido en cuenta otras ex-
perieiicias en el mismo sentido?

—~Conocia, naturalmente, el pro-
yecto de teatro sintético de Walter
Gropius. Creo que es extraordinario,
y resulta verdaderamente lamentable
que después de cincuenta y siete
anos nadie lo haya llevado a la préac-
tica. Ciertamente, ha sido imitado,

unas formas materiales que abran nuevos horizontes e
inéditas posibilidades a la imaginacion de los hombres

no ha sido prevista. Las leyes pre-
vén horrorosos delitos, pero no ima-
ginan que se pueden construir tea-
tros moviles. Existen, eso si, en Es-

pana, teatros itinerantes, pero en
el sentido de compaiiias, nunca de
estructuras materiales. Y elio es

realmente absurdo, si tenemos en
cuenta, por ejemplo, que los Festi-

Navarro: «LO PEOR ES QUE MI TEA-

TRO NI SIQUIERA ESTA PROHIBIDO»

sobre todo en los aspectos formales,
pero casi siempre se ha olvidado el
caracter global del proyecto de Gro-
pius. Por otra parte, mi experiencia
en arquitectura teatral era bastante
reducida: un proyecto, en el segundo
curso de carrera, para un teatro ex-
perimental (cuyas Unicas «noveda-
des» consistian en integrar mas la
escena convencional a la sala, la po-
sibilidad de gproyecciones desde de-
tras del escenario y una ubicacion
de los camerinos que permitia ver la

El teatro mdvil definitivamente montado. Al fondo, el escenario

trataba de conseguir un teatro que
respondiese a aquellas necesidades

con la mayor sencillez posible, con’

la maxima funcionalidad. Adopté en-
seguida la ‘forma regular, que permi-
tia utilizar los furgones como limite
o pared. Descubri también que la
forma octogonal de la planta resulta-
ba éptima porque, con faciles y ra-
pidisimas transformaciones, podia
dar lugar al cuadrado, a la cruz lati-
na y a todas las formas intermedias;
en total, veintiuna posibilidades. A
partir de ahi, todo lo demés se con-
vertia en un problema técnico. Y, por
ciento, algunas de las soluciones las
encontré inesperadamente. Eso sue-
le ocurrir en trabajos arquitectonicos
de esta envergadura.

—¢Por ejemplo?

—Por ejemplo, la acustica. Las exi-
gencias de un montaje rapido del
teatro —inherentes a la movilidad—
‘me habian inducido a adoptar, para
el sostenimiento de la estructura,
unos mastiles telescopicos, es decir,
de altura variable. Por otra parte, el
hecho de que cada una de las vein-
tiuna disposiciones posibles tiene
una capacidad distinta hacia que las
condiciones acusticas —que depen-
.den sobre todo del volumen de
aire— variaran segun los casos, Los
mastiles telescopicos. resuelven el
problema, puesto que permiten redu-
cir o aumentar la aitura de la cubier-
ta y, de este modo, mantener cons-
tante el volumen de aire y, por tanto,
las buenas condiciones acusticas.

—¢Cuanto tiempo has trabajado en
el proyecto?

—Dos aiios en total, sin contar la
realizacién de la maqueta, financiada
por el Ministerio de Informacion, y
Turismo para exponerla en la Bienal
de Sao Paulo. A decir verdad, por
razones que no consigo explicarme,
el teatro movil no llego a ir al Brasil.

escena desde ellos), y otro proyecto
para un espacio polideportivo sus-
ceptible de ser utilizade para espec-
taculos teatrales. Pero puedé decir-
se que a la idea de este teatro movil
he llegado mucho mas como hombre
de teatro que como arquitecto. El
arquitecto, por asi decir, es el que
ha resuelto los problemas técnicos
que el hombre de teatro le ha plan-
teado. El arquitecto no tiene necesi-
dades teatrales. Como autor, en cam-
bio, deseaba hallar soluciones que
permitiesen una mayor integracion
del publico a la accién. Esto no sig-
nifica que yo pretenda, por el hecho
de construir un teatro movil, «lle-
var» el teatro a la gente, realizar una
funcion social y esas cosas que tan-
to se dicen ahora. A mi, los proble-
mas sociales, la gente, no me im-
portan. Me ‘interesan las personas
concretas, pequefios grupos de indi-
viduos. :

—Sin embargo, si el teatro se
construyese, lo mas indicado seria
utilizarlo para llevarlo a lugares don-
de no hay teatros fijos. Parece como
si la movilidad implicara la busque-
da de otro tipo de publico,

—Tal vez. En realidad nunca me
han preocupado las cuestiones rela-
tivas al publico. Es probable que me
atraiga la idea de experimentar tam-
bién en este terreno, ver qué OCU-
rre cuando se trabaja frente a unos
espectadores distintos a los habitua-
les, a los que van al teatro en Ma-
drid o en las grandes ciudades.

—;Qué opinaria el Reglamento de
Policia de Espectaculos de tu teatro
movil? A mi juicio, es un teatro ab-
solutamente ilegal, que no reine los
requisitos exigidos por la ley.

—Lo peor es que mi teatro ni si-
quiera esta prohibido. Mi teatro esta
fuera de la ley en el sentido mas li-
teral de la expresion: su existencia

vales de Espana llevan aios produ-
ciendo un elevado déficit. Mi teatro
movil seria ideal para experiencias
de este tipo, y creo que su coste
podria ser amortizado en una sola
temporada. Pero, volviendo al regla-
mento de -espectaculos, quiero se-
nalar que, incluso si prescindimos de
la ignorancia en que se tiene a los
teatros moviles, el mio, considerado
como fijo —una vez instalado en un
lugar, por ejempio— entraria tam-
bién en contradiccion con las normas
vigentes. O bien tendria gue ser pro-
hibido —caso de que se aplicaran—,
o bien deberia crearse un nuevo re-
glamento. Yo creo que esta seria
la buena solucion, y no s6lo para mi
teatro. De hecho, el actual reglamen-
to esta basado en la existencia ex-
clusiva de teatros con escenas ita-
lianas. Las complicadas normas de
seguridad estdn dictadas para este

_ tipo de teatros. Asi, como es sabido,

se exige un telon de hierro que, en
caso de incendio, aisle el escenario
de la sala. Se comprende: un esce-
nario con telar es una verdadera chi-
menea que facilita extraordinaria-
mente la propagacion de las llamas.
pero lo grave es que este telon se
exige siempre, incluso —tal como
ocurre en mi teatro— cuando no hay
telar. Otro ejemplo: las puertas. En
mi proyecto, €stas no se ajustan a
las medidas establecidas. ;Por qué?
Porque en caso de emergencia, las
«paredes» que unen entre si los fur-
gones pueden ser abiertas rapida-
mente, facilitando una evacuacion ca-
si inmediata. Dicho en términos mas
generales, cada tipo de teatro exige
unas medidas de seguridad distintas.
El reglamento de policia de espec-

- DATOS
TECNICOS

Cuatro furgones, dos de los
cuales se destinan al uso del publico
(vestibulo, bar, self-quardarropia), y
los dos restantes al de la escena
(camerinos y almacén).

@ Con los mismos elementos, y
bajo una cubierta hinchabie en forma
de lenteja se pueden formar 21 recin-
tos diferentes.

@ Escena compuesta por moédu-
los, que pueden dar lugar a todas
las formas usuales: escenario a 1a
italiana, isabelino, circuiar, y también
a escenarios multiples:

La capacidad depende, natural-
mente, de la longitud Je los furgones.
Si éstos miden 8 metros, la capa-
cidad maxima es de 500 espectado-
res (planta cuadrada) y la minima
de 200 (planta en cruz latina).

. Con furgones de 12’5 m. (lon-
gitud méaxima autorizada) puede con-
seguirse un aforo de hasta 1.00 es-
pectadores,

Tiempo de montaje con un
equipo de ocho hombres: 8 horas.

Grupo electrégeno auténomo.

Primera fase del montaje: los furgones alrededor de la plataforme

DOS OPINIONES

ILUSTRES SOBRE

ARQUITECTURA TEATRAL

«El caracter absolutamente nuevo que adquiere mi escena esta
dado por la supresion de la "escena pintada”. El escenario no sera
ya un fondo coloreado sino una arquitectura electromecanica inco-
lora, vivificada poderosamente por emanaciones cromaticas de fuen-
tes luminosas generadas por reflectores eléctricos situados en es-
condrijos multicolores dispuestos y coordinados en relacion con la

psicologia de la accion escénica.
»Cuando la revolucion

futurista sea realizada veremos las ar-

quitecturas dinamicas luminosas de la escena emanar incandescencias
cromaticas que, cclgandose trégica o voluptuosamente, excitando, des-
pertaran en los espectadores nuevas sensaciones, nuevos vaiores

emotivos.»

Enrico PRAMPGLINI

«El vicio de las reformas escénicas extranjeras es que no van
a la par con ningin movimiento dramatico caracterizado. Decidirse
por tal o cual formula decorativa, es siempre interesarse para el
teatro de una forma "accesoria”. Apasionarse por los descubrimien-
tos de los ingenieros o de los eléciricos, es conceder a la tela, al
carton piedra, o a la disposicion de las luces, un lugar que no les
correspende; es terminar bajo una forma cualquiera, en el "truco me-
canico”. Tenemos la intencién de negar la importancia de todo lo que
se aproxime, por vagamente que sea, a la "maquinaria”.

»En cuanto al deccrado funcicnal de médulos intercambiables, to-
davia no estoy muy de acuerdo. Estoy convencido de que se puede
llegar a hacer buenas cosas con estz sistema, pero existen dificul-
tades que todavia no veo resueltas. Las dos mas importantes son:

la solidez y el ensamblaje.

»Seria necesario unir elementos arquitecténicos que fueran ca-
paces de aportar las variantes de color y de estiio necesarias (arco

completo, ojiva, cornisa, capitel, eicéiera).»
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taculos debiera, pues, revisarse a
fondo, ‘ser sustituido por otro mas
acorde con las necesidades actuales,
méas flexible y también mas claro
formalmente, puesto que el de aho-
ra resulta a veces perfectamente
confuso.

Jaume MELENDRES -

Foto: Xavier VALLS

MARIA LUISA PONTE Y LA MANQUE-
DAD DEL MARQUES DE BRADOMIN

He recibido carta de Maria Lui-
sa Ponte. Una carta amable, dis-
creta, levemente tiznada de zala-
meria. A pesar de la coba que en
la carta se me da, el objeto que
ha movido a Maria Luisa Ponte es
otro. El objeto es la manquedad
del marqués de Bradomin, y mi
apreciacion sobre la ejecutoria de
Joseé Tamayo. Concretamente, Ma-
ria Luisa Ponte me reprocha lo
que sigue, en sus propias letras:
«...en una cosa no ha acertado,
el marqués de Bradomin por su-
puesto que soélo trabaja o actia
con un solo brazo, el derecho, con
el que lleva el baston y con el
que da la propina a los sepultu-
reros. Eso no se le podia escapar
a Tamayo ni al actor Pedro del
Rio, ni a sus acompanantes, ni a
mi...». Celebro mucho que ahora,
después de dos o tres anos de
andar la obra por estas tierras de
Espana, el seiior Tamayo haya de-
cidido restablecer la manquedad
al marqués de Bradomin. En mi
comentario del pasado martes yo
pasé muy rapidamente sobre. es-
te punto por creer que no habia
por qué airear un asunto pasado;
no obstante, dado que la actriz
Maria Luisa Ponte se empeiia, pa-
s0 a relatar una curiosa anécdota
de la que fui testigo presencial y
protagonista.

Cuando José Tamayo estaba
preparando el montaje de «Luces

de Bohemia» en el teatro Bellas
Artes —después de una gira cor
esta obra por diversas capitales
de provincias espanolas—, YO Mme
encontraba en Madrid, El dia an
terior al estreno madrilefio asist
en compaiiia del critico teatral Vi
cente Romero al ensayo genera
de la obra. Al llegar a la escen:
del cementerio, la escena que
protagonizan el marqués de Bra
domin y Rubén Dario, tuve la ex
trana sorpresa de encontrarme
con un marqués que gesticulabs
con ambos brazos, ostensible
mente, cuando en realidad el pro
pio Valle Inclan conté en sus «So
natas» el desarrollo de la batallz
en que perdio el brazo el citadc
marqués. Una vez finalizado e
ensayo con toda la ingenuidad de
mundo pregunté al sefor .Tamayc
las razones de aquel cambio
Pues bien, sefora Ponte, la razon
era sencillamente que el sefor
Tamayo no habia leido las «Sona-
tas» ni sabia nada acerca de Ia
mancquedad de Bradomin, ni nada
de nada. El choteo, como pueden
ustedes imaginar, fue de abrigo.
Y aun dias después, yo ya de re-
greso a Barcelona, me contaron
que sus problemas tuvieron para
acertar con el brazo sano, y po-
der estrenar en la capital «<comme
il faut». Pais

F. 'MONEGAL
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