f: ’.' o
JoSE MARIA LABRA

[ )
f,r. " '/ s
| r,; ,aj../'fi Y,

|17 [llge

o

¥4 PREVENIDOS

1 / Conversaciones
con los técnicos, equipo artistico y de direccion
de una produccion teatral

i

CoLecciON LABORATORIO




o
=

JOSE MARIA LABRA

ha realizado su trabajo como regidor
desde 1986 en el Centro Dramatico
Nacional, donde ha participado en
mas de 150 titulos bajo las
direcciones de Lluis Pasqual, José
Carlos Plaza, Isabel Navarro, Juan
Carlos Pérez de la Fuente, Gerardo
Vera y Ernesto Caballero. A su
extensa experiencia en el CDN hay
que anadir sus muchos trabajos
anteriores en la empresa privada y
su participacion en un importante
numero de espectaculos de todo
tipo desde 1973, entre ellos los
primeros grandes musicales que se
hicieron en nuestro pais. Desde
1993 ha impartido clases en el
Centro de Tecnologia del
Espectaculo, en el Instituto Nacional
de las Artes Escénicas y la Musica
(inaem) y en la Comunidad de Madrid,
desde donde ha contribuido a la
formacion de muchos de los
regidores que hoy en dia realizan su
trabajo por los mejores teatros de
Espana.



PREVENIDOS



-

' ol \ p AR

José Maria Labra en un palco del Teatro Maria Guerrero, 1989. (Foto: Ros Ribas).
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rnesto Caballero, actual director del Centro Dramatico Nacional,

me propuso escribir un libro sobre el trabajo que realizan los téc-

nicos de teatro, supongo que se dirigié a mi, entre otras cosas, por-
que como regidor de escena soy la persona que mas contacto tiene con
ellos y el unico que se relaciona con todas las secciones técnicas.

Cuando me lo propuso no lo dudé, enseguida le dije si y me puse
manos a la obra; no era una osadia por mi parte, ya que, aunque no soy
escritor, tengo la experiencia de haber escrito un libro dedicado exclusi-
vamente a la profesion de la regiduria. Tardé en encontrar la formula para
estructurar el libro, después de muchos dias decidi estructurarlo de un
modo muy teatral, como si de un libreto de teatro se tratara, con sus
actos, escenas, personajes, etcétera. Pero ;quiénes podian ser estos per-
sonajes? Me decanté por técnicos especializados de cada una de las sec-
ciones técnicas que forman parte de la plantilla de un teatro publico,
todos ellos comparnieros mios; estudié minuciosamente quiénes podian
ser, decidi que fueran jefes de seccion, mas experimentados, ya que al ser
jefes también fueron oficiales y esa experiencia me parece fundamental;
también miré que fuera gente con ideas y formas de hacer actuales; bus-
qué también la paridad, mds o menos un mismo nimero de hombres que
de mujeres, me puse en contacto con los elegidos y, tras explicarles que
iba a escribir un libro, de qué trataba y la forma de estructurarlo, y tras
preguntarles si podia contar con ellos, no tardaron nada en decirme que
si, que de acuerdo; solamente les pedi que me escribieran un par de folios
sobre los aspectos fundamentales de sus respectivas profesiones y sobre
el trabajo que normalmente realizan a lo largo de una produccion teatral
(primeros ensayos, ensayos avanzados y representaciones, ya sean en la
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plaza de estreno o en cualquier plaza en gira), para después incluir sus
palabras y ampliar esa informacion que me daban; de esos folios y de mi
conocimiento sobre su trabajo surgirian preguntas y respuestas que ayu-
darian a la estructura final de este libro.

Cuando se empieza a escribir un libro enseguida se piensa en cual
puede ser el titulo: casi de inmediato surgio Prevenidos, todo un hallazgo,
creo, que debo a Ainhoa Amestoy, companera de trabajo que colaboro
conmigo en la primera fase de preparacion del libro. También habia que
buscar un subtitulo, ya que Prevenidos no aclaraba mucho de qué iba a
tratar el libro. Costé mas que el titulo: los tres que se ocurrieron fueron
Técnica teatral, pero no me parecio adecuado, podia confundirse con la
técnica que practican los actores para aprender y mejorar; Manual de téc-
nica teatral y Manual de técnica escénica tampoco me convencieron, pues
este libro no se puede calificar como un manual para los técnicos, o tal
vez si, pero vista la estructura me decanté finalmente por Conversaciones
con los técnicos.

iPor qué Prevenidos? Quizas porque es la palabra que mas se repite a
lo largo del dia en un teatro, siempre que ese dia haya una representacion
de una obra teatral o de cualquier otro tipo de espectaculo. Cada vez que
el regidor se pone en contacto con alguno de los técnicos para comuni-
carles que se preparen para hacer algo, su contestacion inmediata es «Pre-
venido» o «Prevenidos». Imaginad, a lo largo de una representacion, la
de veces que se pueden decir estas palabras: si la funcion es complicada,
muchisimas veces.

Aunque este libro se concibié con la idea de dar a conocer el trabajo
de los técnicos sobre la marcha, se me ocurrié ampliar esa informacion y
dar a conocer el trabajo que se realiza antes de que los técnicos empiecen
a actuar, trabajo poco conocido: yo llevo mds de treinta afios en el Centro
Dramatico Nacional y mas de cuarenta como profesional de la regiduria
y lo desconozco en gran medida. Me puse en contacto con quienes me
podian dar esta informacion... y quiénes mejor que el director de Pro-
duccion del cpN, Fernando Delgado, y el director técnico del Teatro Maria
Guerrero, Javier Ruiz de Alegria, respectivamente. Igualmente, ningin
problema, dispuestos a participar. Por ultimo, para ampliar la informa-
cion me puse en contacto con un buen ayudante de direccion artistica y
también director, Victor Velasco, para que me aportase informacion sobre
como se prepara la direccion de una obra teatral y lo que se hace en los
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primeros ensayos, antes de la incorporacion del técnico: todo facilidades
por su parte.

Con estas nuevas incorporaciones en la estructura del libro el titulo prin-
cipal me seguia valiendo, pero el subtitulo... nada ya me surgira —pensé—y
mejor no haber perdido el tiempo pensando en ese subtitulo, porque de
inmediato quise contar con mads gente y me dije: «me falta un disenador
artistico, bueno, mejor dos»... y de inmediato me lancé a por ellos. Juan
Gomez-Cornejo fue uno de los elegidos, amigo, grandisimo iluminador
y Premio Nacional de Teatro 2011, todo un lujo contar con él; Laura
Ordas fue la otra elegida, todo un hallazgo, sobre todo por su amplisima
cultura teatral, principalmente en cuanto a la escenografia, la utileria y
el vestuario se refiere. De nuevo, por parte de ambos, un si inmediato,
pero no se quedo ahi la cosa. Juan me dijo: «;por qué no te pones en
contacto con mds gente, con mas diseniadores? Creo que podrias incluir
también la videoescena, disciplina en pleno crecimiento y muy utilizada
actualmente, ademas tu conoces a mucha gente que estoy seguro que
querran colaborar contigo si te pones en contacto con ellos». La idea,
claro, me parecio estupenda, pero me dije: «no voy a acabar nunca el
libro si sigo incorporando gente; bueno, adelante...» y me puse en con-
tacto con Pedro Moreno, uno de los grandes del disefio de vestuario es-
panol; con Alvaro Luna, el mas importante en el campo de la videoescena,
y con mi amiga y excomparnera Sandra Vicente, sin duda el futuro del di-
seno de sonido, por su entrega y profesionalidad. Por supuesto la res-
puesta inmediata de Pedro, Alvaro y Sandra fue: «si, lo que necesites»,
«lo que quieras», «me pongo con ello de inmediato». En fin, me senti
muy querido y halagado con sus respuestas.

:Me falta alguien?, me pregunté. Si, claro, me faltaba un actor o una ac-
triz, el elemento quizds mas importante para mi de una produccion teatral;
alguien que reuniese las condiciones que yo necesitaba, no queria alguien
conocido a quien no le faltase trabajo, queria alguien que fuese un ejem-
plo de lucha por conseguir algo en el dificilisimo mundo de la interpre-
tacion. Encontré de inmediato a ese alguien, la actriz Vanessa Vega, con
la misma pregunta, si queria colaborar, y su respuesta: «encantada, ;pero
estas seguro de que quieres que sea yo, que no soy nadie en este mundi-
llo?»; «claro que eres alguien y eres la persona adecuada para lo que
quiero hacer», le respondi. Bueno, jahora si, estamos todos! Algunos pen-
saran ;y por qué no un director artistico? Lo pensé, pero con Victor me
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bastaba: viendo toda la informacion que sobre el director me daba el gran
grupo de colaboradores artisticos, ya tenia suficiente.

Y a volver a pensar en el titulo, fue mucho mas sencillo, me valio el
primero que habia tomado fuerza: Prevenidos (Conversaciones con los téc-
nicos), pero ampliado a Prevenidos (Conversaciones con los técnicos, equipo
artistico y de direccion de una produccion teatral). Bien, lo tenia y me gus-
taba.

Para terminar esta introduccion, quiero decir que el objetivo de este
libro es dar a conocer el trabajo que realizan practicamente todos los
miembros que forman parte de una produccion teatral como produccion,
direccion técnica, ayudante de direccion, diseniadores artisticos, técni-
COs...

Se va a tomar como referencia un teatro publico, teatro dependiente
del Ministerio de Educacion y Cultura y que forma parte del Instituto
Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica (INAEM), teatros como el
Maria Guerrero o el Valle-Inclan, sedes del Centro Dramatico Nacional
(cDpN); también se podia haber tomado como referencia la Compania Na-
cional de Teatro Clasico (cNTC) o el Teatro de la Zarzuela, con funciona-
miento similar al cDN y parecido organigrama, todos estos organismos se
rigen por el Convenio Unico de la Administracién, convenio que no me
parece en absoluto valido para el trabajo que se realiza en el mundo del
espectaculo.

Para ampliar la informacion se hara referencia también al teatro pri-
vado en alguno de los actos que forman parte de la estructura de este
libro, y por altimo, he de decir que otros organismos dependientes del
INAEM son el Ballet Nacional, la Compania Nacional de Danza, la Joven
Orquesta Nacional de Espana, la Orquesta y Coro Nacionales de Espana,
el Auditorio Nacional de Musica, el Centro de Documentacion Teatral,
el Centro de Documentacion de Musica y Danza, el Museo Nacional del
Teatro y el Centro de Tecnologia del Espectaculo (CTE). Quiero destacar
a éste ultimo por lo que tiene que ver con este libro, dedicado a la for-
macion de técnicos de todas las secciones que forman parte de un tea-
tro... excepto la Regiduria, algo que no se entiende muy bien, que yo no
entiendo en absoluto.
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PRIMERA PARTE

ACTO 1

ASPECTOS FUNDAMENTALES Y CUALIDADES DE LOS
TECNICOS DE CADA UNA DE LAS SECCIONES QUE FORMAN
PARTE DE LA PLANTILLA DE UN TEATRO

EL AUTOR.— Van a ir apareciendo poco a poco, uno a uno, los repre-
sentantes de las secciones técnicas de un teatro. En las palabras
de cada uno de ellos, en las mias y en las respuestas a las pre-
guntas que me surjan se destacaran prioritariamente los as-
pectos fundamentales de los técnicos de cada una de dichas
secciones y las cualidades a destacar en cada uno de ellos, de-
tallando también las del jefe de la seccion.

ESCENA 1: REGIDURIA

La REGIDORA.— El regidor es el responsable técnico de cualquier obra
teatral en cuanto que serd el encargado de coordinar a los téc-
nicos y darles los avisos tanto en ensayos como en represen-
taciones para que ejecuten la parte técnica de dicha obra
teatral, parte técnica marcada por el director artistico y a veces
por los diseniadores artisticos, siempre con el visto bueno del
director. También sera responsable artistico en cuanto que ten-
dra que estar pendiente de los actores y de las actrices y cuidar
para que estén siempre preparados para sus entradas a escena
y por supuesto para que entren en el momento y el sitio mar-
cado por el director. Si tienen que entrar con algunos objetos
de utileria o accesorios de vestuario fundamentales para el des-
arrollo de la representacion se vigilara que los lleven.
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EL REGIDOR.— En otros tipos de espectaculos teatrales, por ejemplo en
los musicales, habra que estar pendientes también de los can-
tantes solistas, coro, ballet, orquesta... en danza, de los baila-
rines, musicos si los hubiera...

EL AUTOR.— §Qué cualidades debe tener un regidor?

EL REGIDOR.— Muchas y muy importantes, creo, yo destacaria capaci-
dad organizativa y de concentracion, responsabilidad, seguri-
dad y tranquilidad, o al menos transmitirla, dichas cualidades
le ayudaran considerablemente a desarrollar su trabajo.

LA REGIDORA.— Yo anadiria que en ciertos casos y ante ciertas situacio-
nes el regidor deberd tener capacidad y cierta rapidez para la
improvisacion, creatividad, sensibilidad y mucha psicologia,
debe ser autoritario para poder mantener el orden y la disci-
plina en el escenario; algo a destacar seria saber sacar el ma-
ximo partido de cada uno de los técnicos, el regidor los conoce
muy bien a todos y esto es primordial para conseguirlo.

EL REGIDOR.— Ademads deberd tener, y esto lo considero muy impor-
tante, unos conocimientos minimos técnicos de cada una de
las secciones, sobre todo de las que desarrollan la mayor parte
de su trabajo en el escenario y en las cabinas, digamos por
ejemplo que el regidor no tiene por qué saber como funciona
0 se maneja una mesa de iluminacion pero si las posibilidades
que tiene.

EL AUTOR.— En la seccion de Regiduria no hay jefes de seccion, todos
por naturaleza lo sois. ; Eso es bueno o malo? ;No surge la fa-
mosa frase: «demasiados gallos en un mismo corral»? ; Como
se organiza eso?

LA REGIDORA.— No es ni bueno ni malo y se organiza primordialmente
llevandose bien, dialogando mucho y actuando con absoluta
normalidad, yo me dejo de alguna manera organizar por el mas
veterano del grupo, que actitudes y experiencia tiene para ello
y muy bien todo.
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EL REGIDOR.— Totalmente de acuerdo.

EL AUTOR.— Los regidores son importantes dentro del organigrama de
un teatro, sois jefes pero también tendréis gente por encima
de vosotros de quien dependais, ;quien, por decirlo de alguna
manera, os manda?

LA REGIDORA.— Estaremos a las ordenes del director artistico durante
el montaje y los ensayos de la funcion y del director técnico
siempre, durante ese periodo al que he hecho mencion y fuera
de las horas de la representacion pero a lo largo de esas horas
el regidor serd la maxima autoridad del escenario.

EL AUTOR.— §S0lo sois maxima autoridad del escenario durante la re-
presentacion?

LA REGIDORA.— Pues la verdad es que no es algo que me preocupe
mucho ni que tenga muy claro.

EL AUTOR.— Os voy a hacer una serie de comentarios sobre esto ultimo
que hemos hablado y sobre otras cosas. Una minoria de técni-
cos —minoria, eh, cada vez menos—, dicen y piensan lo si-
guiente: los regidores solo son la maxima autoridad del
escenario durante las representaciones, como has comentado
(a la REGIDORA), pero el convenio por el que os regis dice que
sois esa autoridad y no especifica horarios, con lo cual yo os
considero los jefes de escenario desde que empieza hasta que
acaba el dia, si acaso el director técnico podria estar por en-
cima de vosotros, vamos de hecho creo que lo esta. Anado a
titulo de informacion que el similar al regidor espanol es el
stage manager en Estados Unidos e Inglaterra, el direttore di
scena en Italia y el regisseur de scene en Francia, paises donde
no existe duda sobre la jefatura total y absoluta del escenario
por parte de los que ocupan esos puestos. (Breve pausa) Tam-
bién —y cambiando de tema- algunos dicen que el regidor no
es un técnico, que no monta, que no desmonta, incluso que
como va a ser un técnico alguien que no se mancha las manos,
si, esas cosas se dicen y otras de este tipo, posiblemente quie-
nes piensan asi es porque nunca han trabajado en la empresa
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privada, donde los regidores si hacen labores de montaje y des-
montaje, incluso otras como carga y descarga y al final lavarse
las manos es algo inevitable (breve pausa), pero —ifijaros!—
nunca les oigo decir que sois los que mds horas dedicdis al ser-
vicio de los ensayos y representaciones, siempre en vuestro
lugar de trabajo, en vuestro rinconcito, sin abandonarlo. Salvo
en raras excepciones, y esto es un comentario mio, no sé
c6mo, cuando se entré en el Convenio Unico, quienes discu-
tieran o negociaran esa entrada no reconocieron vuestra
enorme responsabilidad y fuisteis incorporados en el mismo
grupo que cualquier oficial técnico, bueno, con un plus mi-
nimo de jefatura pero con otro plus menos remunerado que
los citados oficiales. Regiduria perdié bastante poder adquisi-
tivo en dicha negociacién, a lo mejor por no «mancharos» lo
suficiente al trabajar. ;Se entiende esto? ;No? Pues es asi.
:Qué opindis de todo lo que os he comentado?

LA REGIDORA.— A mi, la verdad, esto de quién manda o deja de mandar
me da exactamente igual, lo importante es que todos nos lle-
vemos bien, que seamos buenos companeros, todos tenemos
el mismo camino que recorrer y, terminado ese recorrido, lo
importante es que lo que haya que sacar adelante se saque, eso
si, con la participacion de todos, con trabajo en equipo.

EL REGIDOR.— Respecto a lo segundo, dificilmente alguien que ejerce
la labor de jefe de los técnicos en ensayos y representaciones
puede no ser considerado como un técnico mds, pero te con-
testo como mi companera, me da igual, yo me considero un
técnico, y como tu dices, que echen un vistazo a la empresa
privada.

LA REGIDORA.— Y respecto a lo de incorporarnos en el mismo grupo
que cualquier oficial, no me parece del todo mal, pero no me
parece nada bien que no tengamos una compensacion econo-
mica, principalmente por lo que tt has dicho, la responsabili-
dad que tenemos y las horas de dedicacion, tanto en el teatro
como incluso en nuestra casa cuando llegamos a ella después
de trabajar, de esto ya te comentaré algo mas adelante.
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EL AUTOR.— Bien, lo dejamos para mds adelante, por ultimo, respecto
a esas cosas que se dicen, que oyes y a las que no das crédito,
no hace mucho escuché a alguien que ocupa un cargo impor-
tante dentro del organigrama de un teatro publico y cercano
al mundo de los técnicos, decir que el regidor no lo es, que es
una especie de intermediario entre la empresa y no sé quién
dijo, porque creo recordar que se quedo sin palabras y ademas
dejé de escucharle cuando pronuncio la palabra «empresa»...
:Qué os parece?

LA REGIDORA y EL REGIDOR.— (Al unisono) Sin comentarios...

EL AUTOR.— Si, efectivamente, no merece mas comentarios, o si, pero
vamos a dejarlo ahi. Aunque me pregunto quién es para este
sefior «la empresa»: ;el jefe de personal, algin alto cargo del
INAEM, el propio ministro? Que yo sepa no intermediais entre
ellos y nadie, también puede pensar que la empresa es el Mi-
nisterio en si, como edificio, pero tampoco creo que vayais
mucho por alli y menos a intermediar.

LA REGIDORA.— Pues no.

EL AUTOR.— Y si se trata de definir al regidor incluyendo la palabra in-
termediario, podemos decir que lo es entre los diferentes equi-
Pos que ponen en escena una obra teatral o cualquier otro tipo
de espectaculo. ; Queréis anadir algo con respecto a lo ultimo
que he comentado?

LA REGIDORA.— {Mira! Me gusta el teatro, me gusta mi profesion y ade-
mads disfruto con mi trabajo, eso es lo mds importante para mi,
lo de quién manda o deja de mandar, si somos técnicos o no
lo somos, me parece... me parece que no merece mas comen-
tarios.

EL AUTOR.— Pienso lo mismo, pero ya que tengo la oportunidad a través
de este libro de aclarar ciertas pequenas y grandes confusiones
que hay no sélo sobre vuestra seccion sino sobre todas, pues
lo hago.

LA REGIDORA.— Y haces muy bien, ademas creo que de alguna manera
estds tratando de ensalzar a los regidores y te lo agradecemos.

23



f

SR LAl 'r.er:;:Iu
| =3B LM A SUELD

LI TTETTETTY

. ﬁ‘l'\‘l"\‘\‘\’\‘ﬁ“\'ﬁg}fj

o

o Y et T mles o X = v -'*'. o & [
CLakTRAe Vb Rl ol SERRTERE SLs) |,u_ﬂ ] !9'-‘5"'“1':-}:!-": 1'| .
mEnt, ACT | PEIMEEL 2D | tiade,
i M. sHE Ceiechi SEMETER |
vh‘uLlLJ
Lokl Saleh
A Re o TRl chld madado,
MEM. A% Anadoe e SRR
! | . — inlaik rhba, LTIER A
RERE ChHoMs . de s,

T
AN RRERREE!

|

I e Ay |

I (TR r T A [y

: PRTII)

| Ll (s s Tt racaee TapdS, i

| i h -I.l el ik ,ﬁ : '{I' : .II. ?IllL"-

| EMTLIJE; :i e G cetolr oA e EEMTADRS brgaoil

il 5 & i A .;.'II'-.'l'rll

i 1 TP A fiahs,

; : a o B dodeado
M A2 | ] - dle, E"'ﬂ"'t“-".' |'1i.'-IJ|.u]Tl'} :-ll"'J fieten s
:UMH 1 26} zabire 2 ] :
By e LAl kY tk A% km i
! The G maapet | Peleade.

m HILLLA




g ‘i“ﬁﬂ‘\‘ﬁ‘ﬂ}a
(RN RRRRRRRENRRRERNPE

B

il

Diszurss-Mamona s0one g Lirgjes de Orbgosa | He encontredo datos ¥ noliciag o gran
wilar Mo-hay que darle vee'tas. B sadas las Apocad de nuastis hissoria, be orbajoeanses
88 lan dislnpuizo por su hidakjwa, gor sy nobleza, porsd walor, por sy eniendimsenc
Diganle sng la stnquista de Majico, s guarmas del Evparadon ias da Felpa corim 10
herems, . (Perd 5o ncuentra Usad DEn? ran el oF vof qud S ondaul vl n . eS
Yoo civ s b lb_-im.!.-: Lgeann e I3 fadfonsd e lan teanidde e dl Gtnas.
=5 asimad . cefanl o Fample gue alobe foradfin b piemalie, o e Yeoads as
fewirt e Ande I Sepeanadal. A :.'.-.|'u.'|'ri.;'_ del 10, fmsnsd, tont. Ao Comtles
ale basTamonte wn o Floracte amena o -'j*';r'l"'i b bt T e fl b i,
ce beafan per 5 slp i o A Powar s an Teial. dHs 1o wid il

fRE]

STl e g doded
CAMETAHD ,
duts 5 Titkoapt nineeiel o bitsdos oudria®l (A guic Tadnee) < oo desfiod
naaTil |;.-:!.ﬁ'rs-!- + Toela SPTE A DndledEd Lheladiladal |"-f|"-l--§l|'l-=-'- i fﬂ_-*"
:n{l.'ﬂ.:"'-"-r. flea A il i Ha, no i"f-':' e i adad L sls o LRI
w2l wwashdn. Yool dra gun be que wrfed Tiene o Sugee . bitved pohed ..

Fniy 4h, ne inaki A e slerise A e e e b ekld T e A ‘.'u:I. ko
Bk pomdo. Byt ts b Tamorhin 1o -.I.-E'._ni-.wj ; 1-:5..';:I:| Siv din heme §e oy
WOV re gwals (oo enToies) 1 bidndaatal e maTosmbdd ol delad ) i nodi i
Erwal |- Stvwiae o Ll e _

TEOYAS DR TS e i

ML) pasando dias. Ademds del deaucis Aokl que EF cosiriues o 4 cudio ssssbon)
e aracacian dikereds couean lodas desagradabies emnesaha § dSsaralar s sn S
hovads ikelaza,  swrdo oe nofer pancipadTEane, dnbe agueiEE crusas. B hodta oo
peilEaviies aue suet anvenbve varar se amaks sobe & Tl s e T

Llagd & devifiese lan fleia de si oenfen, MR A weirss fan exiane AGAMOSD asi, e
aguele leaedrosa cluded de plewos. ae Salvails, oo areima p os malsdcenoa, ous g
propemio de abandarans s Ve, Figsbenan al mamna oo sn = Pl po a1 e ST |
ol for oy, L maiana, Seoeaivenics. coasicn & orooceia, Semiald s pisa anda feeiy

PERFECTA,
S-:Ill?ll:l nti: noo seas armbatads, e pareces de feeco. Lo mismd ard fu padre un
ceteila . Vate he deha que con muchisims gusiote lamass hig mio. ALTIOUE NG e
a5 bugnas cunlicades sus ta delinguan (sabea los delectins, que fambicn los by aungua
o higras un axceleate javen; basts gque ssta upida hava =ids proqussta par i padmg &
cuan kel daba mi [‘lir.: Yoo para que |e soapts Flosaris na B8 oponokd Lampoco
glArkirdele o 2006 165, puas? Mada: no falta neda mas qus ui o de temon, o ss
pusda hacer &l casamiais oin la pracipiiasidn gue b dessaass yi que darn lugar o
hanhdurias Va, que 8l iodo 1o ouEres Sacer ol galode: Espara, hombre, aa:para,. .E,qni':

i

= .

Paginas del cuaderno de regiduria de Dofa Perfecta de Benito Pérez Galdos.
Direccion: Ernesto Caballero. Teatro Maria Guerrero, 2012.



PREVENIDOS

EL AUTOR.— Pues si, no te quepa duda. ;Por qué? Porque valoro pro-
fundamente tanto vuestro trabajo como el de todas las unida-
des que forman parte de la plantilla de un teatro, pero me
indigna que unas pocas unidades de esa plantilla no os valoren
como 0s merecéis, a vosotros y a otras secciones, a las que con-
sideran menores. (Pausa larga) Bueno, voy a dejar este tema y
pasar a otro, hablemos ahora de la relacion que tenéis con
todos los integrantes de un teatro. A la hora de trabajar, ;con
quiénes os relaciondis?

LA REGIDORA.— Pues eso depende mucho de la fase de trabajo en que
nos encontremos, siempre y de forma continia tendremos una
relacion muy estrecha con el director técnico, es nuestro jefe,
con lo cual el contacto es constante con él y con los compo-
nentes de su oficina técnica; en la fase de primeros ensayos,
que se realizan normalmente en una sala de ensayos, nos rela-
cionaremos prioritariamente con el ayudante de direccidn,
también con el director artistico, con los disenadores y con los
técnicos que acudan a dicha fase de trabajo; en los ensayos
avanzados, ya en el teatro donde se estrenard la obra teatral,
con los anteriormente mencionados, con la totalidad de los
técnicos, con sus jefes de seccion, con el equipo de limpieza y
yo diria que con todos los componentes que forman parte, di-
gamos, del organigrama del teatro, como Gerencia, Produc-
cion, incluso Prensa y Comunicacion, con quienes
coordinaremos la grabacion del video y las fotos que hay que
realizar para la promocion de la obra y ya en la fase de las re-
presentaciones organizaremos junto con los jefes de Sala o de
acomodadores el comienzo de las funciones, segun las cos-
tumbres del teatro. Yo soy partidaria, si hay opcion para ello,
de empezarlas con la mayor puntualidad posible. Por el con-
trario, con los diseniadores, una vez realizado el altimo ensayo
y el posterior estreno, perderemos todo tipo de relacion labo-
ral, momentaneamente por lo menos, ya que dedicaran su
tiempo a futuros proyectos teatrales o de otro tipo de trabajos,
como por ejemplo dar clases en centros dedicados a la forma-
ciéon de creadores artisticos.
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EL AUTOR.— O sea que sois, yo creo, de los pocos componentes del or-
ganigrama del que me has hablado que os relaciondis con el
resto del teatro.

LA REGIDORA.— Con unos mas que con otros pero yo diria que si, en
cuanto a la parte técnica se refiere, sin duda.

EL AUTOR.— Doy paso a lo siguiente: la verdad, cuando empecé a es-
tructurar el libro no pensaba, ni se me pasoé por la cabeza, con-
tar con un regidor musical, regidora en este caso,
prioritariamente dedicada a regir dpera y todo tipo de espec-
taculos en los que en vez de trabajar con un libreto lo hacen
con una partitura, ya eso era suficientemente importante como
para contar con ella. Se une al grupo de regidores y le formulo
la primera pregunta: ;en qué teatro trabajas?

LA REGIDORA MUSICAL.— Trabajo en el Teatro Real de Madrid desde el
ano 1997 pero mis principios en esta profesion fueron en el
Teatro Maria Guerrero, afio 1991, donde el maestro Labra me
enseno todos los pormenores de la profesion; por distintas cir-
cunstancias no veia mucho futuro alli y comencé a estudiar
musica a sabiendas de que el Teatro Real, en aquel tiempo en
obras de remodelacion, necesitaria regidores y, claro, que su-
piesen musica, leer partituras. Mi periodo de formacion inicial
lo realicé en el Centro de Tecnologia del Espectaculo (CTE).

EL REGIDOR.— Yo también estuve en el CTE, en un curso dedicado ex-
clusivamente a la regiduria, lugar donde el regidor Labra me
dio clase y me puso al dia sobre lo que es esta interesante y
para mi emocionante profesion. Finalizado aquel curso realicé
unas practicas que me hicieron pensar que mi futuro podria
estar en la regiduria, y asi ha sido y hoy soy compariero de tra-
bajo de mi profesor, Labra, las vueltas que da la vida.

LA REGIDORA.— Mi caso es similar al de mi companero regidor y al de
mi companera regidora musical: CTE, Labra, practicas... pero
quiero anadir que la regiduria como realmente se aprende es
practicandola, las clases que te den y las practicas que hagas,
que simplemente consisten en ver como un regidor hace su
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trabajo, te aportan una informaciéon importantisima pero creo
que no eres regidor hasta que haces la regiduria de cualquier
espectaculo y que cuantas mds hagas mas experiencia tendras
y poco a poco esta dificil profesion se te ira haciendo mas facil,
controlaras mejor todo, también es muy importante entrar en
un teatro en el que trabaje un buen regidor, para que te ayude,
te prepare, te explique, te ilustre, te ensefie el camino... para
ser alguien en este dificil mundillo.

EL AUTOR.— Pues algo tendra el cTE que ha dado tan buenos regidores,
porque estais en los mejores teatros de este pais, dos en el Teatro
Maria Guerreo, sede principal del Centro Dramatico Nacional,
y una en el Teatro Real, ahi es nada, y eso es por algo. Antes
de entrar en las diferencias entre la regiduria de prosa o verso
y la regiduria musical, pregunto a la regidora musical si quiere
decir algo sobre los aspectos fundamentales o sobre las tareas
de su profesion.

LA REGIDORA MUSICAL.— Pues si, para empezar te diré que el regidor
musical tendra como tarea fundamental que la obra se haga
técnicamente tal como la monto el director de escena, también
tendrd la responsabilidad de estar pendiente de los artistas y
de darles incluso la entrada a escena a mas de uno de ellos en
el momento marcado; por ultimo, cuidara de que haya disci-
plina y orden en el escenario durante el espectaculo, todo esto
es similar a la regiduria de prosa y supongo que los regidores
ya te lo habran dicho.

EL AUTOR.— Si, me lo han dicho y mds o menos con esas mismas pala-
bras.

LA REGIDORA MUSICAL.— También creo, cambiando un poco de tema,
que el trabajo del regidor en la dpera es mads lucido, en el sen-
tido de que el volumen de trabajo es mayor, aunque es cierto
que en mi época en el CDN tuve la suerte de participar en mon-
tajes de gran dificultad, con gran cantidad de actores, de de-
corados, de efectos de todo tipo... muy lucidos también. En el
teatro sabemos que el trabajo del regidor depende del volumen
de trabajo al que acabo de hacer referencia, me gusta poner el
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ejemplo, un poco pretencioso, del director de orquesta, pero
es muy grafico, un cuarteto o un quinteto de cuerda normal-
mente no necesitan un director de orquesta para entrar todos
a tiempo, porque mirandose en el pequeno espacio que ocu-
pan se coordinan, pero una orquesta grande si lo necesita, el
regidor es para mi una especie de director de orquesta de la
parte técnica y artistica.

EL AUTOR.— No me parece nada pretencioso porque es la pura verdad,
te lo parece a ti porque posiblemente no valoras tu trabajo
como deberias hacerlo, la regiduria es muy dificil y compli-
cada, exige tener muchas cualidades que ya se han comentado,
y dirigir la orquesta de los técnicos, sobre todo cuando esta for-
mada por muchas unidades, es algo digno de apreciar. Pero
vayamos por partes, continua...

LA REGIDORA MUSICAL.— Si quieres podemos pasar a las diferencias entre
el regidor de prosa y el musical.

EL AUTOR.— Vamos a ello.

LA REGIDORA MUSICAL.— Las diferencias fundamentales y evidentes son
la musica y la cantidad de intérpretes. Con respecto a lo pri-
mero te diré que para ser regidor de dpera primero tienes que
saber musica, pues ésta es la que manda y es el tiempo, los
sentimientos, los personajes, etcétera, todo esta escrito en la
musica, trabajamos con una partitura de canto y piano, que
encuadernamos a una pagina, para poder escribir las anota-
ciones tanto artisticas como técnicas. Con respecto a lo se-
gundo, los intérpretes son muchos mads, se trabaja con
colectivos muy grandes como orquesta, bandas internas, coro,
escolanias, bailarines, figuracion... ensayar con estos colectivos
significa coordinar a muchas personas para que puedan traba-
jar juntas y cada una con sus peculiaridades, como convenios
y horarios distintos, se necesita saber qué necesidades tiene
cada colectivo y hacer posible que convivan todos y que pue-
dan ensayar juntos en un mismo espacio. Al mismo tiempo,
el regidor musical y sobre todo el jefe de la seccion tiene
mucho que ver en todo esto, en cuanto a la coordinacion se
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refiere. Estas pueden ser las diferencias mas significativas, hay
otras en cuanto al trabajo a realizar en la preparacion de la fu-
tura opera a estrenar, en los tipos de ensayos que hay y en el
trabajo durante las representaciones, de lo que supongo que
querras que hablemos.

EL AUTOR.— Si, pero lo vamos a dejar para cuando pasemos a esos pro-
cesos de trabajo, pero si, hablaremos de ello, claro. ; Algo mas
que puedas destacar de tu trabajo que pueda ser distinto del
trabajo del regidor de prosa?

LA REGIDORA MUSICAL.— El regidor en un teatro de dpera funciona casi
como un ayudante de direccién, yo entiendo que es un tema
de comodidad, pero también es cierto que los ayudantes que
forman parte de los equipos de direccion de escena en ocasio-
nes no saben a quién dirigirse para conseguir lo que necesitan
y ahi estamos nosotros para ayudarles, para hacerles las cosas
mas faciles; anado que normalmente se trabaja con cantantes,
disenadores, directores de escena y orquesta extranjeros, es
muy importante dominar idiomas, fundamentalmente el inglés
e incluso el italiano, ya que este ultimo es la lengua de la 6pera:
y por altimo, en una 6pera, durante los ensayos, se tienen dos
jefes, el director musical y el artistico, que se reparten el poder
al cincuenta por ciento, lo cual a veces crea ciertos climas de
tension entre ambos que se resuelven porque ambos conocen
perfectamente sus limites y a los dos les interesa ponerse de
acuerdo mas pronto que tarde para que el trabajo fluya mejor.

EL AUTOR.— Me llama la atencion lo de los dos jefes, los dos directores,
ante una falta de acuerdo total, que seguro se producira a veces
;quién se suele salirse con la suya?

LA REGIDORA MUSICAL.— La Opera es musica a fin de cuentas y es el di-
rector musical quien suele salir mas airoso en esa posible falta
de acuerdo.

EL AUTOR.— Cuando hay mas de un jefe, malo, en los musicales o en
zarzuela por ejemplo, que es en los espectaculos donde tam-
bién suele haber dos directores, prevalece siempre o casi siem-
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pre lo que decida el director artistico... Pero sigamos con
algin otro asunto: antes de trabajar como regidora musical,
desarrollaste tu trabajo como regidora de prosa. ;Para ti es im-
portante para esto ultimo saber musica?

LA REGIDORA MUSICAL.— El saber no ocupa lugar y, aunque no es im-
prescindible, si sabes leer una partitura, mejor que mejor, no
seria el primer caso en el que al hacer tu trabajo con un libreto
algun pie de ejecucion fuera musical y costaba mas trabajo
cuadrar la ejecucion pero a base de ensayos y escuchando la
musica muchas veces se conseguia, sin ningtn problema.

LA REGIDORA.— Efectivamente, a veces tenemos que buscarnos alguna
referencia o poner un cronémetro en marcha para tratar de dar
la orden de ejecucion lo mejor posible.

EL REGIDOR.— Yo recuerdo una ocasion, trabajando con una orquesta,
en la que habia muchos momentos en los que destacaban so-
listas y la luz se centraba en cada uno de ellos. Para que la luz
entrase bien, quedamos en que cada vez que fueran a tocar de
una forma destacada con respecto al resto del grupo de musi-
cos me harian una sena, que significaria que cinco segundos
después aproximadamente tendrian que tener su luz especial,
todo muy bien, pero desde luego no es el sistema ideal para
hacer esto. En los teatros dependientes del INAEM se organizan
gran cantidad de cursos, creo que uno de ellos deberia estar
dedicado a que el regidor tuviese las nociones minimas sobre
esto, se ha solicitado en alguna ocasion, pero de momento
nada de nada y estariamos encantados.

EL AUTOR.— En los teatros publicos, como sabras (me dirijo a la regidora
musical) no hay jefes de seccion en Regiduria, todos lo son;
sin embargo, en la regiduria lirica, como me has comentado
antes, si lo hay. ; Cual es su mision?

LA REGIDORA MUSICAL.— Coordinar todo, recoger informacion y trasmi-
tirnosla, nada fécil llevar la jefatura en una seccion tan com-
plicada como la nuestra, produce auténticos quebraderos de
cabeza y mucho tiempo de dedicacion; sin ese jefe, jefa en mi
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caso, que coordine y que coordine bien seria imposible llevar
a buen fin una produccion de 6pera.

EL AUTOR.— Una cosa que he comentado con los regidores de prosa y
que te pregunto a ti: ;consideras al regidor un técnico?

LA REGIDORA MUSICAL.— La funcion quizas mas importante del regidor
musical es coordinar fundamentalmente la parte técnica, lo
que deberia conllevar un profundo conocimiento de todas las
secciones; pero también es importante la coordinacion de la
parte artistica; pasamos mucho tiempo con ambas dreas, tra-
bajamos con «deportistas de élite» del teatro, el regidor es una
figura integradora de las dos areas y eso es una de las cosas
que hace que nuestra profesion sea muy especial. Pero para
contestar de alguna manera a tu pregunta, como te he dicho
el regidor coordina a los técnicos, con decir esto creo que esta
todo dicho, no creo que sea importante declarar si el regidor
es 0 no un técnico mas.

EL AUTOR.— Para terminar, de momento, ;quieres aportar algo mas, no
solo sobre la regiduria de la que eres especialista, sino de la re-
giduria en general?

LA REGIDORA MUSICAL.— Pues si, creo que seria necesario que en Espana
las escuelas de teatro o las universidades se planteen hacer un
plan de estudios de Regiduria en serio, como existe en el resto
de Europa o en Estados Unidos desde hace anos. El Centro de
Tecnologia del Espectaculo (CTE) no cumple con esas expec-
tativas, ya que hay cursos de produccion y de todas las seccio-
nes técnicas pero de Regiduria nada, quizds alguna breve
informacion o minicursillo de un par de horas, ifijate! Explicar
en ese escaso tiempo lo que es mi profesion, nuestra profesion,
bueno, antes has hablado de los buenos regidores que han sa-
lido del cTE, lo cual es verdad, por eso se entiende poco o nada
que ese Centro haya abandonado la escasa formacion que tenia
sobre esta profesion.

EL AUTOR.— Bueno, que se plantee o proyecte un plan de estudios para
Regiduria es algo que veo tan lejano que... ya me gustaria, no

32



Acto |

voy a entrar en ello, pero el CTE, dependiente de Ministerio de
Educacién y Cultura, al que conozco algo, si podia dedicarle
ese plan del que hablabas, porque efectivamente no cumple
en absoluto con las expectativas a las que has hecho mencion
con respecto a Regiduria y no sé por qué el cambio, ahora un
minicursillo, antes, no hace mucho, dentro del curso de Pro-
duccion habia por lo menos un par de semanas, o lo que es lo
mismo, unas cuarenta horas dedicadas a la profesion a la que
estamos haciendo referencia, y gracias a esas pocas horas se
formaron gran cantidad de regidores y regidoras que hoy viven
de esa apasionante profesion; escasa formacion esas pocas
horas, pero algo era, aparte existian cursos de pago de veinte
o treinta horas por los que se interesaban gran cantidad de
gente, que ahora, hace mucho, tampoco los hay, nada mas. Si
acaso, me gustaria decirle a la direccion del CTE o a quien co-
rresponda que REGIDURIA EXISTE. (Breve pausa) Para terminar
con este asunto, quiero decir que critico esto porque me toca
muy directamente, pero siempre he sido un defensor del ya
muy citado Centro, pero ya que hemos empezado a hablar del
CTE y no todo van a ser criticas, quiero destacar lo importante
que ese Centro es y ha sido y espero que sera para la incorpo-
racion de la mujer al mundo de los técnicos, hace unos afos
solo habia sastras, peluqueras y alguna maquilladora, era im-
pensable que otras secciones pudieran cubrir sus necesidades
de personal con mujeres, esto esta ya superado y creo que se
lo tenemos que agradecer, en gran parte, a algunos de los pro-
fesores o coordinadores de dicho Centro, que han intentado y
conseguido que cada curso se iniciara con igual o casi igual
numero de hombres que de mujeres.

LA REGIDORA MUSICAL.— Totalmente de acuerdo, vaya una cosa por la
otra... { Te puedo yo hacer una pregunta?

EL AuTOR.— Claro.

LA REGIDORA MUSICAL.— ¢ A quién consideras mejor técnico, al hombre
o a la mujer?

EL auTor.— Dificil pregunta, dificil respuesta.
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PREVENIDOS

LA REGIDORA MUSICAL.— Mojate un poco.

EL AUTOR.— La mujer, creo, es mds meticulosa, tiene mads sensibilidad,
quizas mas esmero, y el hombre mads fuerza fisica, muy nece-
saria para realizar ciertos trabajos en un escenario, pero esto
no quiere decir nada, estas cualidades, si no se tienen, pueden
ser sustituidas con entrega y con ganas de hacer las cosas bien,
de todo hay, no sé, para unas secciones considero mejor al
hombre que a la mujer, y viceversa, incluso un mixto en al-
guna de las secciones por no decir en casi todas, no estaria
mal.

LA REGIDORA MUSICAL.— No te has mojado nada, hazlo por lo menos
con Regiduria.

EL AUTOR.— Si, si me he mojado, revisa al detalle mi respuesta, en
cuanto a Regiduria te voy a dar un dato, hace poco salieron
seis plazas para cubrir las necesidades de personal de los tea-
tros publicos, cinco fueron ganadas por mujeres y la otra la
gano un hombre. ; Contestada la pregunta?

LA REGIDORA MUSICAL.— Esta si... y revisaré tu respuesta a mi anterior
pregunta sobre los técnicos.

EL AUTOR.— Volviendo a lo nuestro, creo que hemos profundizado bas-
tante en lo que a la Regiduria se refiere y lo seguiré haciendo.
Me despido del grupo de regidores hasta futuros Actos y doy
paso a los representantes de todas las demas secciones técnicas
para que nos hablen de lo que da titulo a este Acto: «Aspectos
fundamentales y cualidades de los técnicos de cada una de las
secciones que forman parte de la plantilla de un teatro».

ESCENA 2: MAQUINARIA

EL MAQUINISTA.— La parte técnica que se encarga del allestimento sce-
nografico es maquinaria, seccion que se ocupa de montar
(construir, preparar, habilitar...) la escenografia en un teatro o
en cualquier espacio escénico, espacio que los actores habita-
ran durante las representaciones, dando vida a la realidad ma-
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gica que se crea cuando un maquinista sube el telon y co-
mienza la fantasia del espectaculo. (Breve pausa) El maquinista
es el hacedor responsable que se encarga de todos los movi-
mientos escénicos que se llevan a cabo durante ensayos y re-
presentaciones y debera estar siempre preparado en los
decorados que tenga asignados para manejarlos y para —por si
surge algiin imprevisto— mover un decorado determinado,
aunque en ese momento no toque, para subsanar el impre-
visto, siempre, claro, que el regidor le dé la orden para hacerlo.
Siempre debe haber al menos un maquinista prevenido y de
guardia en el telon de boca, pues a lo largo de una representa-
cion pueden surgir situaciones que hagan necesario, de forma
inesperada, bajar el telon e interrumpir la representacion, mo-
mentdnea o definitivamente, hay que ser previsores, nunca
pasa nada... hasta que pasa. (Breve pausa) Un aspecto, para mi,
especialmente fundamental seria cuidar hasta el minimo de-
talle nuestro trabajo, desde el inicio del montaje y hasta el final
de la ultima representacion para que esa ficticia realidad sea
coherente y creible.

EL AUTOR.— Y el posterior desmontaje, ;no?
EL MAQUINISTA.— Si, si, claro.
EL AUTOR.— §Qué cualidades debe tener el maquinista?

EL MAQUINISTA.— Creo, para empezar, que debe tener pasion por el teatro:
en todo trabajo vocacional debe existir la pasion, con esta ca-
racteristica el trabajo se hace con mas ganas e ilusion y el re-
sultado final siempre sera mejor; también debe sentirse
involucrado en el equipo técnico-realizador de la gran obra
creativa que es la puesta en escena de una obra teatral, suma
del trabajo de las tantas secciones y compareros que permiten
que la obra de teatro llegue a su estreno con un buen resultado
final. (Breve pausa) Gran parte del trabajo de un maquinista
no se podria llevar a cabo sin uno o varios companeros, por
eso otra de las cualidades, muy importante para mi, es la ca-
pacidad de trabajo en equipo, asi como una buena comunica-
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cion entre los comparieros para generar entusiasmo y satisfac-
cion por el trabajo que se realiza. Es importante que sepamos
escuchar y aceptar la opinion de los demas comparnieros a la
hora de encontrar soluciones para resolver un problema téc-
nico. En este aspecto, quiero decir también que el escenario
es un espacio que se comparte con todas las secciones que in-
tervienen en la puesta en escena de la obra y por ello es im-
portante la atencion para no molestar a nadie y que nadie te
moleste a ti, es decir, saber trabajar en equipo no sélo con tus
companeros de seccion sino con los companeros de todas las
secciones del teatro. Para terminar, anado otras cualidades,
como capacidad para la improvisacion, resolucion y creativi-
dad, sin olvidar que debemos tener reflejos, agilidad, habilidad
manual y perfecto conocimiento de todas las herramientas con
las que se trabaje. No viene mal ser reflexivos, pacientes y tran-
quilos, de ese modo se evita que los nervios afloren mas de la
cuenta.

EL AUTOR.— ; Qué actitudes destacarias en el jefe de seccion, por ejem-
plo en tu caso?

EL MAQUINISTA.— El jefe tiene prioritariamente, como actitud, saber ser
jefe, saber mandar, ser abierto al dialogo vy, sobre todo, creo,
saber sacar el maximo partido de cada uno de sus oficiales, aun-
que a veces, lamentablemente, hay que mostrar cierta autori-
dad, si no se te puede ir la seccion de las manos.

EL AUTOR.— Para terminar, y esta pregunta sélo te la voy a hacer a ti,
en cierto modo como representante de todas las secciones téc-
nicas, porque creo que todas me contestarian lo mismo, quizas
con algtin pequeno matiz: entre los miembros del organigrama
de un teatro, ;con quiénes te relacionas mas y quién es tu jefe
directo?

EL MAQUINISTA.— Pues continuamente con el director técnico en todas
las fases de trabajo, él es nuestro jefe directo y naturalmente
con los miembros de su Oficina Técnica. En los primeros en-
sayos, si acudimos a ellos (no siempre lo hacemos), posible-
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mente con el regidor y con el ayudante de direccion. Si pasa-
mos a la fase del montaje y de ensayos avanzados, la relacion
sera practicamente con todos los técnicos, especialmente,
claro, con los de mi misma seccién y una muy estrecha rela-
cion con el disenador de quien dependamos, en nuestro caso
con el escenografo y a partir del estreno principalmente con
el regidor, que pasa a ser nuestro jefe directo durante las re-
presentaciones: nada deberiamos hacer durante una represen-
tacion sin consultarle, indicandole, por ejemplo, antes de cada
funcion, qué personas van a dar servicio a esa funcion y van a
estar disponibles para lo que él necesite. Con el resto del or-
ganigrama del que has hablado, una relacion muy aislada, pero
posibles contactos de vez en cuando.

ESCENA 3: ELECTRICIDAD

EL ELECTRICO.— Los técnicos de iluminacion tenemos como mision esen-
cial atender y cubrir las necesidades de luz que tengan que ver
con la funcion que se esté ensayando o representando, ya sea
en la sala de ensayos o en el teatro, en el escenario o fuera de él,
asi como instalar luces de seguridad o guardias en las zonas del
escenario que lo requieran, también instalaremos los puntos de
luz necesarios en los costados y fondo del escenario para atender
las necesidades de los técnicos y de los actores, habitualmente
suele haber un camerino de transformacion en el escenario o
en sus cercanias que tendra que tener la luz necesaria para que
los actores se puedan cambiar de vestuario, ayudados por las
sastras o sastres, estos camerinos también suelen ser utilizados
por las secciones de peluqueria y maquillaje, lugar donde re-
tocan o cambian la caracterizacion del actor, en tales casos ins-
talaremos en ese camerino la necesaria luz para que trabajen
cémodamente.

EL AUTOR.— Un teatro es muy grande, enorme, supongo que de vos-
otros no dependerd lo que suceda fuera del escenario y que no
tenga que ver con los ensayos y las representaciones.
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EL ELECTRICO.— No, para eso existe un equipo de mantenimiento que
se encarga de ello, puede ser, en algun caso, que si hay que so-
lucionar un problema y este equipo no puede en ese momento,
echemos una mano, somos equipos distintos pero compane-
TOS.

EL AUTOR.— Vale! Sigamos con lo que para ti son aspectos fundamen-
tales de vuestra seccion.

EL ELECTRICO.— Sigamos, debemos conocer perfectamente todo el
equipo que tenemos, asi como montarlo, hacerlo funcionar y
cuidar de su mantenimiento, el manejo de los sistemas de ilu-
minacion se lleva a cabo desde una mesa de iluminacion, que
todos los componentes de la seccion tendremos que saber ma-
nejar.

EL AUTOR.— {Y todos la saben manejar?

EL ELECTRICO.— Si, todos. Unos mejor que otros, no todos somos igua-
les y en todas las profesiones, en cualquier tipo de trabajo, hay
especialistas, a lo mejor quienes mejor manejan la mesa ma-
nejan peor otras cosas y viceversa.

EL AUTOR.— Aparte de los focos y de la mesa de luces, ;qué otros apa-
ratos pueden formar parte de vuestra seccion y que por lo
tanto tenéis que montar, hacer funcionar y manejar?

EL ELECTRICO.— Pues, por ejemplo, las maquinas de efectos de humo,
que las hay de niebla, de humo alto y de humo bajo, los cano-
nes o seguidores...

EL AUTOR.— §Alguna cosa mas que debdis conocer o saber hacer?

EL ELECTRICO.— Pues si, tenemos que saber contrapesar varas, pues
todas las que llevan focos o aparatos que dependan de nuestra
seccion las montaremos y manejaremos nosotros, los eléctri-
cos, y por ultimo estar siempre al dia de las nuevas tecnologias
que vayan saliendo.

EL AUTOR.— Pasemos al siguiente apartado, dime alguna de las cuali-
dades esenciales que deben tener lo técnicos de electricidad o
de iluminacion y destacame algunas otras del jefe de seccion.
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EL ELECTRICO.— Es primordial —y sobre esto creo que todas las seccio-
nes a las que se lo preguntes te contestaran lo mismo—, saber
trabajar en equipo, tener capacidad de reaccion ante un pro-
blema que surja, si este problema surge durante las represen-
taciones, debemos dejar al regidor que tome las decisiones, no
podemos cada vez que pase algo empezar todos los técnicos a
ir por libre, se produciria el caos, también creo que tenemos
que ser participativos, colaboradores, intentar ayudar... y para
terminar, ser pacientes, atentos e intentar siempre estar muy
concentrados con todo lo que estamos haciendo. En cuanto al
jefe de seccion, como minimo debe saber tanto o mas que el
que mas sepa de sus oficiales, o por lo menos intentarlo, debe
saber coordinar a su gente y saber colocarla en base a las ne-
cesidades del espectaculo y a sus conocimientos (como ya co-
menté antes, no todos somos iguales).

ESCENA 4: UTILERIA

La UTILERA.— Utilero o atrecista, me gusta esta palabra...

EL AUTOR.— Palabra que define muy bien vuestra profesion, ;sabes que
antes de llamaros utileros, hace ya tiempo, se os denominaba
guardarropas? No me preguntes el porqué de esa nomencla-
tura, que mucho no tiene que ver con vuestro trabajo, pero
cuando yo empecé en este mundillo los utileros eran los guar-
darropas.

LA UTILERA.— Pues lo de guardarropas no lo sabia.

EL AUTOR.— Eres muy joven, continuemos con el principio de tu pri-
mera intervencion.

LA UTILERA.— Pues es el utilero o el atrecista o el antiguo guardarropa
es el técnico que tiene a su cargo los objetos y enseres que apa-
recen en el escenario durante una representacion teatral, su
trabajo consiste, entre otras cosas, en asistir a los actores y ac-
trices; trata de facilitarles al maximo su trabajo durante los en-
sayos y las representaciones, de forma que el objeto con el que
tengan que entrar al escenario siempre se encuentre en per-
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fecto estado y en la posicion marcada. Es muy normal —y asi
debe ser— que alli por donde vaya a entrar un actor a escena,
si tiene que entrar con algo de utileria, un técnico de esa sec-
cion lo tenga preparado para entregarselo y luego recogérselo
cuando haga mutis; también, después de la ultima representa-
cion, ya sea en la plaza de estreno o en gira, tendrd que encar-
garse del almacenamiento del material, todo se guarda, todo
algun dia puede hacer falta.

EL AUTOR.— Detallame en qué consisten esos objetos o enseres.

LA UTILERA.— Son prioritariamente los utensilios utilizados por los per-
sonajes durante una representacion teatral. Hay distintos tipos
de utileria, te los desgloso a continuacion:

— Utileria de personaje o de mano: son los objetos manipula-
dos por los actores en escena, como un paraguas, un baston,
un periddico, una pitillera, una cartera...

— Utileria de escena: son aquellos que permanecen en escena
durante toda la representacion o que aparecen y desaparecen
del escenario mediante un cambio de utileria, por ejemplo un
cuadro colgado en una pared, una alfombra, un teléfono fijo o
un televisor sobre un mueble.

- Utileria enfatica: reagrupa los objetos que resultan indispen-
sables para el desarrollo de la accion y la comprension de la
trama, por ejemplo la copa de vino envenenado que provocara
la muerte de un personaje, las espadas que dos actores utiliza-
ran para ver quién sale airoso de una determinada situacion o
el reloj de pared que queda parado marcando la hora de un
acontecimiento clave.

EL AUTOR.— Y los muebles?

LA UTILERA.— {Es verdad! En ninguno de los ejemplos que te he dado
he incluido el mobiliario, o lo que es lo mismo, el mueble o
conjunto de muebles necesarios para una representacion, que
pertenecerian al apartado de utileria de escena.

EL AUTOR.— Una pistola cargada, por supuesto con una bala de fogueo,
cuyo disparo acabase con la vida de un personaje, pertenece a
la utileria enfatica ;no?
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LA UTILERA.— Si.
EL AUTOR.— ;Y si falla?

LA UTILERA.— Si falla tenemos un problema, un problema no, un pro-
blemoén, hace no mucho el fallo de una pistola provoco que
una funcion acabase de forma distinta a como tenia que ha-
cerlo. ;Te lo relato?

EL AUTOR.— Si, si, me gusta saber, cuando surge un problemon durante
una representacion, como se soluciona, las anécdotas forman
parte de la historia del teatro y lo que me cuentes, creo, puede
ser muy atrayente y el momento vivido ciertamente apasio-
nante.

LA UTILERA.— ;Apasionante? {No lo he pasado peor en mi vida! Te
cuento, una actriz entra al escenario con su pistola «cargada»
para matar a su amante, llega el momento y la pistola no dis-
para, lo primero que se me ocurre es ir a por otra pistola, car-
garla deprisa y corriendo y subirla al escenario, no sé
exactamente para qué, pero de alguna manera fue la solucion,
mientras en escena la actriz, desesperada, intenta acabar con
la vida del amante estrangulandolo, el amante terminé sa-
liendo del escenario, recogio la pistola que habia subido de
utileria y dispard, bien, murio el que tenia que morir, pero
spor qué cambio el final de la funcion? La ultima frase dicha
por un personaje era: «todos habréis visto que ha sido un sui-
cidio»... ese dia fue asi, pero el final real es que esa frase la
mencionaba para hacer llegar a todos los personajes que en
ese momento estaban en escena que habria que encubrir a
quien realmente tenia que haber disparado y matado a su
amante, la mas que nunca desesperada actriz, que yo creo que
fue quien peor lo paso.

EL AUuTOR.— Hoy en dia, creo, nos confiamos demasiado, somos —y me
incluyo— poco previsores ante casos como éste, es esencial que
no se produzca el fallo de un elemento importantisimo de la
funcion, recuerdo, ya hace tiempo, no mucho, en un momento
como el que has relatado, la actriz entraba al escenario con su
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pistola, un utilero o incluso el regidor tenia otra para disparar
por si la de la actriz fallaba, por si acaso se tenia ademas un
petardo preparado para hacerlo explosionar si la segunda pis-
tola también fallaba, un petardo cuyo sonido al explotar podia
ser similar al de un disparo, no exagero, eso lo he vivido y
algiin comparnero tuyo te lo podra corroborar, hago entonces
desde aqui un llamamiento a la prevision por parte de todos.

LA UTILERA.— Te creo, no hace falta que nadie me lo corrobore, y si, de-
beriamos, en situaciones como ésta, todos, ser mas previsores.

EL AUTOR.— Dime ahora qué cualidades, en tu opinion, tiene que tener
un buen utilero.

LA UTILERA.— Para empezar te diré que un buen utilero tiene que ser
muy previsor. (Sonrisa de ambos) Ademas, la mayor parte de
nuestro trabajo la realizamos en el escenario, manipulando
gran cantidad de objetos, que trasladamos de un lugar a otro,
que retiramos para que no molesten, una vez ya utilizados, en
un escenario y durante la representacion cualquier ruido por
minimo que sea parece un auténtico escandalo, tenemos que
tener mucho cuidado con eso y si por ejemplo cogemos dos
vasos evitar que choquen entre si y hagan ruido; asi evitamos
que de inmediato aparezca el regidor para decirnos que ten-
gamos cuidado. Por lo tanto, sigilo y discrecion en esto, y ana-
diria a esto concentracion y atencion continua, asi como
mucho orden y disciplina, paciencia y mucha tranquilidad, de-
jando los nervios para otros momentos. Por ultimo, un utilero
debe tener conocimientos de los materiales y herramientas que
mads utiliza, manipulamos armas de fogueo, de esto ya hemos
hablado algo, mecanismos motorizados, instalaciones de agua,
etcétera, por eso la concentracion y la atencion que ya he men-
cionado antes son primordiales.

EL AUTOR.— Hablemos ahora un poco del jefe de seccion.

LA UTILERA.— Un jefe de utileria o de cualquier otra seccion técnica ha
de saber cubrir las necesidades del espectaculo en todo mo-
mento con el personal adecuado y en el lugar preciso. Esto re-
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ND. EL HERERE Qo [TAHA AeuTiRAA]

Paginas de pasada de utileria de Yo, el heredero de Eduardo De Filippo.
Director: Francesco Saponaro. Teatro Maria Guerrero, 2011.
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quiere en primer lugar el conocimiento del espectaculo asi
como de las cualidades del personal del que dispone, tendra
también que tener capacidad organizativa y dar ejemplo, el jefe
lo tiene que dar siempre, para que cuando llame la atencion a
alguien, ese alguien nunca le pueda contestar «pues tu tam-
bién en alguna ocasion...»

EL AUTOR.— Buena contestacion sobre el conocimiento que el jefe de
seccion tiene que tener de las personas de las que dispone. Eso
en teoria haria posible que en cada sitio donde haya un trabajo
que hacer estén los mejores que lo puedan realizar, eso que al-
gunos dicen, que «todos somos iguales», no lo creo, lo hemos
comentado anteriormente el representante de electricidad y
yo, todos no son iguales, como en cualquier profesion, ya sea
dentro del teatro o fuera de él hay profesionales muy buenos,
buenos, regulares y, por qué no decirlo, mediocres, pero no por
ello hay que cargar el trabajo sobre los mejores, seria injusto.
Lo que hay que hacer, como tu dices, es conocer a tu personal
y al mediocre no impedirle que trabaje, sino que trabaje lo
mismo que los demds pero en el sitio en el que mads airoso
pueda salir. Todo esto lo digo yo, no td, que nadie te achaque
mis palabras, me ha surgido decir esto en base a tu respuesta,
que para mi es acertada.

Ejemplo practico sobre lo dicho: el trabajador 1 sabe hacer
Ay sabe hacer B, el trabajador 2 no sabe hacer A pero haciendo
B se defiende. ;Por qué poner al trabajador 2 a hacer A? Creo
que el ejemplo esta claro, pues esto pasa. ;Por qué? No lo sé
del todo, pero se puede evitar. ; Como? Tomando medidas,
bien por parte del director técnico o bien por parte del regidor
como jefe de escenario y maximo responsable de que las re-
presentaciones salgan bien técnicamente; pero creo que es
mejor que las tome el jefe de la seccion que, estoy seguro, sabe
cémo hacerlo.

LA UTILERA.— ...

EL AUTOR.— Los utileros podéis modificar, pintar, envejecer... los obje-
tos que tenéis en vuestros almacenes con el fin de que sirvan
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en los ensayos y posteriores representaciones, pero actual-
mente no construis, lo cual me parece bien porque no tenéis
por qué hacerlo, pero se ha perdido el trabajo artesano que
muchos antiguos companeros tuyos realizaban, daba gusto
verles trabajar, manejando todo tipo de materiales como ma-
dera, piel, latex, metal, papel, barro... nada, no hace falta que
me contestes, s6lo quiero decir jqué pena que eso se esté per-
diendo, se haya perdido!

ESCENA 5: SASTRERIA

LA sasTrA.— El vestuario es el conjunto de trajes, prendas, complemen-
tos como zapatos, sombreros, bisuteria... utilizados en un
montaje teatral para definir y caracterizar al personaje, la sas-
treria es el departamento del que depende todo lo enumerado,
ése, creo yo, es el aspecto mds fundamental de la seccion, des-
pués esta el trabajo de taller, que incluye los pequenos y gran-
des arreglos, roturas, descosidos y mejoras o transformaciones
que pueden surgir durante los ensayos y las representaciones;
otro cometido importante a destacar es el trabajo de manteni-
miento para que todo lo que dependa de la seccion esté en per-
fecto estado, haciendo labores de lavado, planchado, limpieza
de zapatos, etcétera. Por otro lado esta el trabajo que se realiza
dentro y en los alrededores de la caja escénica, que empieza
durante los ensayos, organizando junto con el disenador de
vestuario o su ayudante, muchas veces sin ellos, los cambios
de vestuario de cada uno de los actores.

EL AUTOR.— Por lo que has dicho, consideras el vestuario como parte
de la caracterizacion de los actores.

LA sasTra.— Claro.

EL AUTOR.— Yo no tengo ninguna duda de ello, pero —y de aqui mi pre-
gunta— siempre que se habla de la caracterizacion de los per-
sonajes, enseguida se piensa en peluqueria y maquillaje, es
como si os hicieran de menos en este apartado ;te molesta
esto?
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La sasTrRA.— En absoluto y no creo que nos hagan de menos por eso,
en ningdn caso, es puro desconocimiento, pero es verdad que
hay cierta confusion en este apartado y te agradezco que lo
plantees, a ver si de una vez queda claro. Recojo unas palabras
que un dia lei y apunté, son éstas: «el vestuario, en las artes
escénicas, es el conjunto de prendas, complementos y acceso-
rios utilizados en un espectaculo para caracterizar a un perso-
naje». El director y actor ruso Alexander Ydkovlevich Tairov
definia al vestuario como la segunda piel del actor.

EL AUTOR.— Destaquemos las cualidades que para ti debe tener una
sastra o un sastre y las que debe tener el jefe de la seccion.

La sasTrA.— Yo destacaria el poder de resolucion tanto en el trabajo de
taller como en el de escenario, no seria la primera vez ni sera
la dltima que en el transcurso de una representacion alguna
prenda del vestuario o alguno de sus accesorios sufre un en-
ganchon y se produce la rotura en la prenda, tendremos que
actuar con prontitud y rapidez para hacer algo que disimule
el percance o arreglarlo de la mejor forma posible para que se
pueda salir adelante del percance. Ya terminada la representa-
cion o al dia siguiente, en el taller, dejaremos la prenda como
si nada hubiera pasado, con lo cual, por todo lo dicho, no nos
vendria nada mal ser creativos. Por otra parte, debemos tener
capacidad de trabajo en equipo pero también para hacerlo en
solitario, responsabilidad, atencion, capacidad de concentra-
cién y predisposicion, mucha predisposicion, y anado que no
es imprescindible un amplio conocimiento en confeccion de
ropa, aunque si es deseable, en cuanto al jefe o jefa de seccion
destacaria que debe poseer capacidad organizativa, conoci-
miento del talento y limitaciones de cada uno de los miembros
del equipo y mucha mano izquierda, tanto con sus compane-
ros directos como con personal de otras secciones.

EL AUTOR.— Como sastra y mujer que eres he esperado que llegase tu
turno para comentarte algo: las sastras fuisteis las precursoras,
hace ya muchos anos, de la incorporacion de la mujer al grupo
de técnicos que formaban parte de cualquier empresa teatral,
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Acto |

hablando con la seccion de Regiduria ha salido el tema del
Centro de Tecnologia de Espectdaculo (CTE), que hemos criti-
cado un poco pero también hemos alabado por lo que te co-
mento ahora, lo importante que ese Centro es y ha sido para
la integracion definitiva de la mujer en cualquiera de las sec-
ciones técnicas, hasta hace no mucho tiempo algo impensable.
:Qué te parece a ti?

LA SASTRA.— Pues me parece lo mismo que a ti, que era impensable
pero desde que se cred este Centro en todos los cursos de las
secciones técnicas se incluyeron mujeres y en un niumero bas-
tante importante, y al salir del Centro, después de terminado
el curso y de realizar algunas practicas, fueron abriéndose ca-
mino en este dificil mundo del teatro para la mujer, algo por
no decir bastante machista, hasta que se acostumbraron a ver
a una mujer tirando de la cuerda de un decorado, dirigiendo
un foco o manejando la mesa de sonido. El cTE cuidé mucho
que los cursos de las citadas secciones tuvieran el mayor nu-
mero de mujeres posible, me alegré mucho en su momento y
me alegro ahora, sobre todo porque esto ha posibilitado tener
mads comparneras en otras secciones, no sélo companeros.

EL AUTOR.— Yo también me alegro, entre otras cosas porque la mujer
tiene unas cualidades innatas muy necesarias en ciertos traba-
jos a realizar en el teatro y no me refiero solo a las secciones
de caracterizacion, con las que siempre se ha relacionado a la
mujer.

ESCENA 6: AUDIOVISUALES

EL soNIDISTA.— El técnico de sonido en teatro, actualmente llamado
«técnico de audiovisuales», se dedica a cubrir las necesidades
del sonido y de la imagen alli donde se requiera (salas de en-
sayos, teatros, teatros en gira...), tanto para el publico asistente
como para cubrir las necesidades de otros colectivos (técnicos,
actores, disenadores...), los técnicos de sonido preparamos,
montamos y manejamos el equipo que se decida poner en fun-
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cionamiento, no siempre serd el mismo, todo dependera de las
necesidades a cubrir, por supuesto todo técnico debera cono-
cer los equipos que se tienen y es muy importante saber ma-
nejarlos, en algunos espectdculos habra también que montar
microfonos fijos o inalambricos, o ambos a la vez, los inalam-
bricos se los colocaremos a los actores o a quienes vayan a lle-
varlos y antes de cada actuacion seran probados, tanto estos
como los fijos y se buscara la ecualizacion perfecta. Aniado que
debemos cuidar del mantenimiento de todos nuestros elemen-
tos de sonido y video.

EL AUTOR.— ; Cuando hablamos de manejar, hablamos de ejecutar los
efectos marcados por el diseniador de sonido o por la direccion
artistica?

EL sonipisTA.— Cuando hablamos de manejar hablamos de ejecutar y
de conocer el equipo, de saber las posibilidades que tiene y
sobre todo de sacarle el mejor partido posible, también decir
que por nuestra vinculacion con la tecnologia audiovisual,
hemos de estar siempre al tanto de las ultimas innovaciones,
que en el caso de audiovisuales son continuas.

EL AUTOR.— Quizas no sea el momento de hablar de esto, pero ya que
de alguna manera has sacado el tema y en algin momento
queria tocarlo, me gustaria que me contases como han cam-
biado los registros de sonido desde el momento que tengas co-
nocimiento de ello.

EL SONIDISTA.— Si nos situamos desde la década de 1970 hasta nuestros
dias, los dispositivos que se han usado en las diferentes pro-
ducciones escénicas para reproducir sonido son: magnetofon
de bobina abierta, altamente profesional para la época y que
procedia de los estudios de grabacion; normalmente se usaba
el formato de cinta de 2 pulgada con dos canales de audio,
posibilidad de edicion y grabacion; como inconveniente se po-
dria mencionar el ruido de fondo inherente a las grabaciones
analogicas, se llegaron a usar magnetofones multipistas de 4,
8 y 16 canales, incluso merece especial atencion el cassette
compacto, con capacidad de dos pistas por lado, lo que le per-
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mitio salir airoso en innumerables producciones en cualquier
parte del mundo. (Pausa) Ya en la década de 1980 se comenzo
a hablar del audio digital e irrumpieron de innumerables for-
matos como Laserdisc, DAT, CD, capaces de conseguir una ca-
lidad en estéreo insuperable hasta esos dias y sin deterioro de
la calidad. (Breve pausa) Rapidamente se impuso el cp, aunque
en los noventa destaco un formato de 8 pistas digitales en una
cinta de vHs denominado el ADAT, pero el verdaderamente re-
volucionario para aquel entonces en los teatros fue el Mini-
Disc, un disco magnetooptico capaz de grabar y editar dos
pistas ilimitadamente, incluso con la novedad de poder editar
el nombre de los tracks en la pantalla del reproductor. (Breve
pausa) Poco tiempo después, con la irrupcion de la informatica
y su rapido desarrollo, se comenzé a grabar y reproducir sobre
discos duros, aunque no se encontraba un software apropiado
para las exigencias que requerian las producciones escénicas
del momento, como capacidad de reproducir diferentes for-
matos de audio, grabacion, edicion, multipistas... en esos afios
irrumpio con mucha fuerza la proyeccion de video en los es-
pectaculos escénicos, que por supuesto sigue en boga y que
cada vez es mas utilizado y ya en 2007 irrumpe un software
denominado QLab, rapidamente reconocido a escala mundial
como la herramienta mas completa para reproducir diferentes
formatos multimedia en directo.

EL AuTOr.— El QLab es lo que actualmente se esta utilizando mas, ;no?

EL sONIDISTA.— Si, en efecto, pero tal y como avanza la tecnologia audio-
visual es posible que cuando se edite la segunda edicion de
este libro sea otro sistema el que se esté utilizando de forma
mads habitual; y ya que he tocado el tema del libro, en el que
me siento muy orgulloso de colaborar, te diré que espero que
se venda mucho por su riqueza informativa y por la configu-
racion tan interesante que tiene, no creo que haya nada pare-
cido en el mercado y necesitados estamos de libros que
enriquezcan nuestros conocimientos sobre todos y cada uno
de los trabajadores que intervienen en una produccion teatral.
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EL AUTOR.— Ojala se cumpla lo que has dicho y sea acogido con la
misma ilusion con la que se ha escrito, pero pasemos al tema
con el que estabamos; hemos hablado de los aspectos funda-
mentales que debe tener un técnico de audiovisuales y de al-
guna otra cosa, enumérame ahora las cualidades en las que
debe destacar dicho técnico y anade algunas mas para el jefe
de la seccion.

EL soNIDISTA.— Un técnico de sonido, para empezar, debe tener buen
oido, capacidad de concentracion y de reaccion ante cualquier
problema que sobre la marcha pudiera surgir, saber trabajar
en equipo e individualmente, tener creatividad, sensibilidad,
precision y ser muy consciente de la responsabilidad que su-
pone trabajar para el publico.

EL AUTOR.— Me gusta mucho lo ultimo que has dicho, mucho, me
agrada que el técnico valore al publico, nuestro gran valedor,
quien con su asistencia mantiene los teatros abiertos y permite
a los que nos gusta trabajar en el escenario poder seguir dis-
frutando de ello. No hay que olvidar que el teatro es un trabajo
vocacional —o deberia serlo—y trabajando en ¢l deberiamos de
alguna manera sentirnos unos privilegiados... y no te olvides
de la responsabilidad de trabajar con los actores, cualquier
fallo técnico repercute directamente en ellos.

EL SONIDISTA.— En absoluto, maximo respeto y admiracion hacia los
actores y su trabajo, ya lo creo.

EL AUTOR.— Sigamos.

EL SONIDISTA.— Si, en cuanto a las cualidades del jefe de la seccion, debe
ser una persona que sepa coordinar el trabajo de los técnicos
a su cargo, responder a las necesidades de la direccion técnica,
entender y dar el mejor servicio posible a las necesidades de
la direccion artistica, contando con los recursos humanos y
técnicos disponibles.
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ESCENA 7: PELUQUERIA

EL PELUQUERO.— El peluquero de teatro es quien adapta y peina los di-
senos elaborados para una produccion teatral. Este trabajo
tiene ciertas caracteristicas técnicas, como que casi siempre se
trabaja con pelucas de pelo natural, delicado material que hay
que cuidar, limpiar, cepillar y preparar a diario, ultimamente
la calidad del material con el que se hacen las pelucas ha ba-
jado bastante, se fabrican también con material sintético o con
un mixto entre el natural y el sintético, por otra parte los in-
tegrantes de nuestra seccion realizaran peinados de todo tipo,
por lo que se deberan conocer los estilos de peinar de todas
las épocas. Creo ademds que seria necesario tener una buena
base profesional y conocer como se trabaja en las actuales pe-
luquerias comerciales.

EL AUTOR.— ¢ No hay otros tipos de postizos de los materiales que has
citado?

EL PELUQUERO.— Si, aparte de las pelucas hay barbas, perillas, bigotes,
patillas y otros componentes de ese tipo necesarios para la ca-
racterizacion de los personajes, no he hablado de ello porque
desde que se creo la seccion de maquillaje la manipulacion y
colocacion de esos elementos de posticeria citados ha pasado a
ser uno de los cometidos de esa secciéon aunque en otros teatros,
tanto publicos como esencialmente privados, forman parte de
las obligaciones de los peluqueros.

EL AUTOR.— Bueno, hablemos un poco de las pelucas, de las que creo
hay varios tipos, cuéntame algo de las mas utilizadas.

EL PELUQUERO.— La mas utilizada es la peluca propiamente dicha, de
pelo mds o menos largo y que cubre la cabeza del actor; tam-
bién el peluquin, de menor tamano, generalmente de caba-
llero, que se utiliza para tapar la zona de la cabeza que carece
de pelo, y por ultimo el bisoné, que solo cubre la parte delan-
tera de la cabeza. También hay otros elementos de posticeria
que dependen de nosotros, por ejemplo un motio o las exten-
siones de pelo.
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EL AUTOR.— Trabajas mucho con y para los actores, eso exigira unas
cualidades muy especiales, dinos cudles son y otras que debe
tener un peluquero teatral, asi como también las del jefe de
peluqueria.

EL PELUQUERO.— Si, esto es complicado y hay que manejar ciertas dotes
de psicologia para tratar ese material tan sensible que son los
actores, actrices principalmente, esta psicologia la intentare-
mos utilizar para no perder los nervios durante los ensayos, el
estreno y para darles confianza de cara a las futuras represen-
taciones, a veces hay artistas a los que es dificil hacerles en-
tender que nosotros peinamos en base a lo diseniado o en
funcion de lo que el director artistico nos pide y no a su gusto,
con lo cual la paciencia, la tranquilidad, son, creo, nuestras
mds importantes cualidades sin olvidarnos de la creatividad y
la capacidad de improvisacion ante cualquier situacion ad-
versa. En cuanto al jefe de peluqueria destacaria la prevision
y la capacidad de coordinar y distribuir a su equipo, aunque
si son oficiales competentes la coordinacion es minima, saben
perfectamente lo que tienen que hacer.

EL AuTOR.— Si, hay que saber delegar un poco, {no?
EL PELUQUERO.— Si, creo que si.
EL AUTOR.— §Hay mucho divismo por parte del grupo actoral?

EL PELUQUERO.— No y cada vez menos, pero a veces nosotros, e incluyo
a todas las secciones de caracterizacion, que somos las que
mads contacto tenemos con esos divos y divas que aun quedan
por los escenarios, tenemos que sobrellevar como podemos al-
gunas situaciones que no nos gustan.
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ESCENA 8: MAQUILLAJE

LA MAQUILLADORA.— Yo creo que el aspecto fundamental de la seccion
de maquillaje es hacer efectivo todo aquello que nos hayan en-
cargado que hagamos y de la forma mas profesional posible.
;Quién nos lo encarga? Directamente el diseniador del que de-
pendemos y posiblemente del director artistico, si éste ha mar-
cado unas pautas al disenador. ; Qué nos pueden encargar?
Como aspecto primero y primordial, respetar el disefio que
ayuda a crear el personaje y que contribuye a su caracteriza-
cion exterior adecuado a las exigencias del texto. ; Qué pode-
mos llegar a hacer para caracterizar al actor? Cambiar sus
rasgos, cambiar completamente su rostro, que puede ir desde
un leve rejuvenecimiento hasta un gran envejecimiento, colo-
carle un cicatriz inexistente, también convertirle en un mons-
truo, en un personaje de ficcion o en cualquier otro tipo de
personaje.

EL AUTOR.— Con el representante de peluqueria he hablado de dos
temas que atafien a vuestra seccion: el primero, la relacion con
los actores, que puede llegar a ser un poco delicada con res-
pecto a algunos de ellos; el segundo, la posticeria, que antes
pertenecia a la seccion de peluqueria y ahora a la vuestra, ha-
blame algo sobre esto.

LA MAQUILLADORA.— Con respecto a lo primero, si, a veces con una mi-
noria de ellos puede llegar a ser delicada y tenemos que hacer
el trabajo extra de conseguir que confien y crean en el trabajo
de nuestro equipo, cosa que casi siempre, por no decir siem-
pre, se consigue; a veces hay que dejarles muy claro que el ma-
quillaje teatral no embellece al personaje sino que lo
caracteriza; y con respecto a lo segundo, cierta posticeria paso
a ser un cometido de mi secciéon desde su no muy lejana in-
corporacion a los teatros publicos, aunque esto ultimo no
puede generalizarse como trabajo correspondiente a maqui-
llaje, ya que pudiera ser cometido de los peluqueros en otros
centros de trabajo y sobre todo en la empresa privada, donde
es muy raro que contraten personal de maquillaje.
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EL AUTOR.— Cambiando totalmente de tema, creo —y he oido hablar de
ello— que para vuestra seccion es muy importante la luz dise-
nada para la obra teatral en la que estéis trabajando. ;Me pue-
des decir algo sobre este asunto de la iluminacion?

LA MAQUILLADORA.— Para nuestra seccion, pero sobre todo para la en-
cargada de hacer el disenio de maquillaje, te cuento de forma
resumida, los tonos de la piel de los actores pueden cambiar
segun los filtros y la direccion de la luz, esto puede afectar a
dar un tipo de personaje distinto al deseado, la iluminacion
puede mejorar o arruinar un maquillaje; en las reuniones que
los disenadores tienen para la preparacion de la obra teatral y
a lo largo de los ensayos, tanto el disenador de iluminacion
como el de maquillaje deberian hablar sobre este tema, lo nor-
mal es que el maquillaje quede supeditado a la luz, lo cual de
alguna manera es normal, si una determinada escena requiere
una luz fria no se puede poner una calida para que el maqui-
llaje quede bien.

EL AUTOR.— Una vez estrenada la obra, el disenador desaparece, el di-
rector ve nada mds que de vez en cuando una representacion.
Sin esos vigilantes, ;llegais a cambiar algo del disenio original?

LA MAQUILLADORA.— Normalmente no, aunque quizas levemente puede
cambiar algo, no te digo que no, pero sin influir negativamente
en el concepto original, cuando el disenador deja ultimado un
trabajo le hacemos fotos y cada dia antes de empezar a maqui-
llar revisamos esas fotos hasta que dominamos perfectamente
cada uno de los maquillajes a realizar. ; Con qué fin? Con el
de maquillar segtin el disefio original todos los dias. Por otra
parte, si nos queda un vigilante que ve las representaciones a
diario, el ayudante de direccion, cuyo trabajo consiste, entre
otras cosas, en que se respete todo lo marcado por el director
y por los disenadores.

EL AUTOR.— Bien, pasemos al siguiente tema, al de las cualidades, las
condiciones esenciales que para ti debe tener un maquillador
y el jefe de la seccion.

LA MAQUILLADORA.— Un técnico de maquillaje en primer lugar tiene
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que tener profesionalidad, conocimiento de su trabajo, cono-
cer materiales, formas de empleo y algo muy importante, no
se puede anclar en lo que conocié cuando estudio, ya que los
materiales evolucionan y mejoran a pasos agigantados, otras
cualidades a destacar son creatividad, agilidad, resolucion, ra-
pidez, contencion y discrecion, durante el proceso de maqui-
llaje en el taller para la posterior representacion se dicen y se
oyen muchas cosas: ante eso, ciega, sorda y muda. Por ultimo,
en cuanto a quien lleve la jefatura de la seccion, creo que debe
saber transmitir, organizar, controlar, mandar... mandar bien
y conocer mucho, perfectamente, al personal del que dispone.

EL AUTOR.— Con la maquilladora terminamos...
LA MAQUILLADORA.— ;Podria anadir algo?
EL AuTOR.— Todo lo que sea anadir, aportar, informar... bienvenido sea.

LA MAQUILLADORA.— Me gustaria destacar, porque asi lo creo, que el
magquillaje es un arte y que no todo el mundo puede llegar a
conseguirlo, hay que tener unas cualidades y aptitudes que
son innatas.

EL AUTOR.— Estoy totalmente de acuerdo contigo, el maquillaje es un
arte, también con diferencias y algunos matices puede ser muy
artistico el trabajo que realizan las secciones de peluqueria y
sastreria. ;Sabes que hay quienes piensan, cada vez menos,
que las secciones de caracterizacion sois secciones menores?

LA MAQUILLADORA.— Por supuesto que lo sé.

EL AUTOR.— Yo considero a todas las secciones igual de importantes,
eso si, en unos momentos determinados destacan unas, en
otros otras, quizas en mas momentos destaquen unas seccio-
nes que otras, pero TODAS son necesarias. Y ahora si, con la
maquilladora termino mis conversaciones iniciales con los co-
laboradores técnicos de cada una de las secciones de un teatro,
pero antes de entrar en la ultima escena de este Acto quiero
resenar algo en base a las contestaciones dadas por los repre-
sentantes de las distintas secciones con respecto a las cualida-
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des de los técnicos, cudles han destacado y nombrado mas
veces: para ellos, un oficial debe, prioritariamente, saber tra-
bajar en equipo y tener capacidad de concentracion y resolu-
cion, responsabilidad, creatividad, atencion, tranquilidad y
conocer los materiales y herramientas con las que trabaja; y
en el jefe de seccion destacan la capacidad de organizacion y
el conocimiento del personal que tiene a su mando para, sobre
todo, saber sacar el maximo partido de cada uno de ellos. Me
ha faltado la palabra «profesionalidad», s6lo nombrada una
vez, supongo que dan por sentado que un técnico debe tener
esa cualidad.

ESCENA 9: EL. APUNTADOR

EL AUTOR.— No quiero dejar de mencionar y dedicar unas cuantas li-
neas al apuntador: crucial y esencial su trabajo durante siglos,
ya que habria que remontarse al teatro griego para encontrar-
nos con la figura del consueta, hoy llamado apuntador, profe-
sion destinada a su absoluta desaparicion. El consueta, sentado
en un lugar estratégico, seguia el curso de los ensayos y las re-
presentaciones, interviniendo lo necesario ante los fallos de
memoria de los actores, entonces las horas dedicadas a los en-
sayos no eran muchas, y si a eso anadimos la larga duracion
de las obras en aquellos tiempos, los actores llegaban al estreno
y posteriores representaciones con el texto no del todo memo-
rizado y alli se encontraban entonces con el consueta, que in-
tentaba solucionar esos problemas que los actores pudiesen
tener con el texto; el consueta era el unico técnico (sobre esto
comento que asi como con el actual regidor no tengo duda de
calificarlo como tal, ya se ha hablado de ello bastante, con el
actual apuntador tengo serias dudas de que pudiera ser califi-
cado de esta manera, como un técnico), pero sigamos, era el
unico personaje que tenia algin cometido aparte de los artis-
tas, estos se preparaban absolutamente todo, vestuario, mas-
caras, armas, etcétera, todo cuanto fuera necesario, lo que st
habia eran personas que se dedicaban a bullir entre los actores,
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bailarines, cantantes, musicos... que cuidaban de las primeras
figuras, ayudandolas a vestirse, a prepararles para sus entradas
a escena, incluso hacerles algtin recado que otro, quizas ellos
fueron los precursores de sastres, peluqueros y maquilladores.
También hay que decir que existian decorados y utiles para
hacer algun tipo de efectos, entre los recursos de tramoya es-
taban las periaktas, que eran pequenas piramides decoradas
que giraban sobre un eje, primitivos sistemas de grua para
hacer descender y ascender a los dioses, plataformas de ma-
dera moviles para transportar decorados, telones pintados para
crear diferentes fondos de escenario, estatuas de atrezo, ma-
quinas de truenos y juegos de antorchas para simular rayos y
otros fenomenos, todo lo cual se ocultaba normalmente en las
alas de la skené. ;Quiénes manejaban todos estos artilugios?
Quizas los precursores de los actuales maquinistas y utileros.
Fue en el teatro italiano del siglo xviit cuando los técnicos em-
pezaron a tener un gran protagonismo, que se expandié por
todos los paises europeos donde el teatro era y es una impor-
tante base cultural. (Pausa) En tiempos mas modernos, finales
de los afnos treinta y principio de los cuarenta del siglo xx al
consueta se le empezo a llamar primer apunte, y al hoy regidor,
que empez6 a abrirse un hueco en el escenario, segundo
apunte, y era logico lo de primero y segundo, ya que el trabajo
de uno se consideraba muchisimo mas importante que el del
otro, aunque este ultimo en los afios venideros, poco a poco,
fue creciendo en sus cometidos y su categoria fue subiendo,
comenzo en estos afnos una vida paralela entre estos dos pro-
fesionales del teatro. (Breve pausa) Dado el gran numero de
obras teatrales que llevaban de repertorio muchas companias
de teatro, entre veinte y treinta o mds y el continuo cambio de
obra, a veces casi a diario, hacia imposible que los actores tu-
vieran en su memoria el texto completo de dicho repertorio,
esto convertia al primer apunte en el divo del escenario desde
su imprescindible presencia en la concha, que era una tram-
pilla situada en el centro del escenario, entre el telon de boca
y el pablico, y que comunicaba con el foso; sobre el hueco,
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para que no se viese la cabeza del primer apunte, se le colocaba
una especie de cajon de forma circular, cuyo interior habitual-
mente se insonorizaba con corcho.

Anado un ejemplo de la importancia del apuntador: en una
obra teatral recientemente estrenada, Estampas del teatro en los
cuarenta, de Blanca Baltés, hay una frase que de inmediato me
llamo6 poderosamente la atencion, la decia la intérprete que
desarrollaba el papel de la conocida actriz de aquella época
Lola Membrives: «... apenas he llegado a Madrid y manana ya
comenzamos ensayos para estrenar esta misma semana, ima-
ginaros, manana podia ser lunes, el estreno, era muy usual ha-
cerlo el sabado, cinco dias s6lo para aprenderse un papel
protagonista de la obra, imposible, ; quién iba a conseguir que
la famosa actriz saliera airosa el dia del estreno? El apuntador,
sin duda. Bueno, pues el caso es que a pesar de la eficiencia
de este auténtico protagonista de la escena, recibia broncas por
todas partes, del publico y de los actores prioritariamente. Nos
lo cuenta Alfredo Marquerie en su libro El teatro que yo he visto
(1969, Ed. Bruguera), con estas palabras:

«... Cuando la voz del apuntador se levanta demasiado
para hacer llegar el texto al oido de los actores surgian pa-
labras de protesta en la sala como jQue se calle el apun-
tador! jQue se te oye mucho! jA ver ese apuntador! El
publico ignora que este profesional del teatro cumple
siempre bien, esforzada y heroicamente su humilde, os-
curo y utilisimo oficio y que cuando se le oye es porque
los comicos no se saben la obra... también por regla ge-
neral el apuntador es una victima propiciatoria de los fa-
llos y errores de los intérpretes, una persona mas a la que
cargar el muerto de la equivocacion y del fracaso propio
que nunca quieren reconocer y pronunciando frases como
iMe ha hecho un lio! {No le he entendido ni una palabra!
jCon este apuntador estamos vendidos! {No se le oye! O
las mas tipica cuando el actor se queda en blanco en los
ensayos y el apuntador le lanza la frase que tiene que
decir: jcallate, que me lo sé! Sin mirar a otro sitio que no
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fuera al libreto, el apuntador espera la continuacion del
ensayo, continua éste y el actor que realmente no se sabe
el texto, inmediatamente pide letra».

Pero perdon, casi nunca, mucho divismo en aquellos tiem-
pos habia, aunque algunos de estos divos y otros actores de
reparto cada vez que iban a comenzar una representacion en
la que del texto poco sabian, al apuntador le decian, entre otras
cosas, segun lo que nos cuenta Marquerie: «écheme una ma-
nita, en usted confio». Ahado que hoy un actor seria incapaz
de tratar de la manera que he comentado a cualquiera que le
estuviera ayudando, también era el primer apunte, pulsando
un timbre (pulsador), quien daba la orden de levantar el telon
de boca, pero a la hora de hacerlo, dada su posicion, sin vista
de lo que ocurria detras del telon, una vez preparada la escena,
preparados los actores y apagada la luz de sala, el segundo
apunte se adelantaba al centro del escenario, pegado al telon
y le indicaba con voz baja que se podia empezar, el primer
apunte contestaba con esa misma voz y, hecho esto, el segundo
abandonaba la escena, el primer apunte calculaba que ya se
habia ido y daba la orden de subir el telon, y de inmediato se
ponia a dar letra sin cesar.

Anado que el primer apunte, con dos timbres mas, ejecu-
taba todos los sonidos de puerta y teléfono, no grabados, que
pudieran sonar durante la representacion. (Pausa) El segundo
apunte tenfa como mision, antes de cada representacion, dar
los avisos pertinentes para que actores y técnicos supiesen lo
que faltaba para comenzar la citada representacion, y después,
una vez levantado el telon, tenia que estar muy pendiente de
todos actores, previniéndoles para sus entradas a escena, dan-
doles la orden para que lo hicieran e indicdndoles la primera
frase que tenian que decir para que ligase con las siguientes,
que ya se las daba el primer apunte.

En aquella época otro de los cometidos del segundo apunte
era el manejo de diversas maquinas manuales que simulaban
el viento, el trueno y otros sonidos. Sobre esto, Marquerie en
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el libro resenado, decia: «el segundo apunte era Neptuno, ya
que a su cargo corrian todos los efectos de agua del tubo agu-
jereado o de la regadera para imitar que estaba lloviendo. Ju-
piter, encargado de desencadenar la tempestad moviendo el
laton que finge el trueno o manejando el aparato eléctrico que
copia los relampagos. Némesis, la figura vengadora porque es
el disparo de su pistola o el golpe de una tabla contra el suelo
del escenario el que hace caer a la victima sobre el tablado, ya
que el revolver que empuna el actor no tira nunca de verdad».
(Breve pausa) Y asi fueron transcurriendo los afios, con este
sistema de trabajo, hasta que en la década de 1950 se oficiali-
zaron las definiciones de apuntador y regidor por parte de la
Ordenanza Laboral de Locales de Espectaculos y fue casual-
mente también en aquellos afios cuando la labor del regidor
fue creciendo con la incorporacion de los equipos de sonido.
Al principio podia ser un simple tocadiscos o un magnetofon,
para después ampliarse con un amplificador y alguna columna
de sonido, que empez6 a manejar, los timbres de puerta y telé-
fono citados pasaron a ser otro de sus cometidos, junto a otras
obligaciones que fueron surgiendo. También fue en aquellos
anos cincuenta y principios de los sesenta del siglo xx cuando
las companias de repertorio comenzaron a desaparecer y esto
significo el principio del fin de los apuntadores, ya no eran tan
necesarios, y aunque se luché mucho por mantener ese puesto
de trabajo por parte de todos los trabajadores del teatro y espe-
cialmente por parte del colectivo de actores, la profesion del
apuntador fue decayendo a pasos agigantados. Poco a poco fue
dejando de contratarles la empresa privada y solo siguieron
manteniendo su trabajo quienes tenian ganada su plaza en los
teatros publicos, algunos apuntadores quedan en dichos tea-
tros. Cuando se jubilen, extincion total de esta profesion.
(Pausa) En cuanto a en qué consiste el trabajo del apuntador,
anado que debe ir siguiendo el texto de la obra teatral tanto en
ensayos como en representaciones... y debe estar muy pen-
diente de los actores por si se les va la letra, se olvidan del
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texto... inmediatamente el apuntador debe intervenir para in-
dicarles la palabra o frase que sigue y que deben decir, para lo
cual debera tener todo el texto corregido, tal cual se dice, su-
primiendo todo aquel texto que no se diga e insertando todo
aquel que se haya ido incorporando a lo largo de los ensayos,
también debera tener en dicho texto anotaciones que pueda
necesitar, tales como pies de entradas y salidas de los actores,
zona por la que entran, pausas (breves, medias, largas...), in-
cluso matices... y destacaria como cualidades, concentracion,
atencion y por supuesto una buenisima diccién, su trabajo lo
realizara normalmente desde uno de los costados del escena-
rio, la concha es pura historia desde hace muchos anos. (Breve
pausa) Para terminar este primer Acto, he de decir que pienso
que habra quien pueda opinar que he dedicado demasiadas li-
neas a una profesion en absoluta extincion, como es la del
apuntador, pero estoy seguro de que gran parte de los profe-
sionales del teatro de cierta edad, actores y actrices principal-
mente, pensaran que muchas mas le podia haber dedicado a
este auténtico protagonista del teatro de todos los tiempos.
También he creido conveniente gastar un poco las teclas del
ordenador para contar de una forma muy breve la historia de
este profesional en la que me ha sido inevitable incluir entre
otras cosas al regidor, por la estrecha relacion entre ambos du-
rante mucho tiempo. Mds paginas me hubiera gustado dedicar
a esa historia, por su interés. (Breve pausa) Por otra parte, he
destinado varias paginas a la regiduria, mas que a otras sec-
ciones, pero es mucho lo que aportan los integrantes de esa
seccion, auténticos protagonistas de muchas fases de trabajo
en el escenario, y las conversaciones que con los regidores he
mantenido nos han permitido profundizar en algunos temas.
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ACTO 11
PRODUCCION Y DIRECCION TECNICA
ESCENA 1: PRODUCCION

EL AUTOR.— Es mucha la informacion que nos puede dar el director de
Produccion de un teatro publico, para los técnicos, para los
actores, para mi y espero que para los lectores de este libro,
informacion muy interesante, sobre todo porque desconoce-
mos en gran medida lo que es en si su trabajo y lo que hace a
lo largo del proceso de una produccion teatral, empezamos
preguntandole por ese proceso.

EL DIRECTOR DE PRODUCCION.— Para empezar, hay que decir que desde
el punto de vista artistico la decision final de los espectaculos
programados es del director del teatro, que también tiene un
Consejo Asesor, a través del cual se hace un primer filtro de
proyectos recibidos; su analisis es compartido con el director
para tomar las decisiones artisticas. A la hora de programar en
una instituciéon publica son muchos los criterios a tener en
cuenta, el Centro Dramatico Nacional, por ejemplo, tiene
como fines la preservacion, revision y difusion en Espana y en
el extranjero del patrimonio intangible del teatro espanol con-
temporaneo en cualquiera de las lenguas oficiales del Estado,
la divulgacion del repertorio dramadtico universal y el impulso
y desarrollo de los lenguajes escénicos actuales, todo ello bajo
los principios de excelencia artistica, profesionalidad, trans-
parencia, legalidad, imparcialidad, calidad del servicio a la ciu-
dadania y uso eficiente de los recursos. Anado que otros
organismos dependientes del INAEM tienen otros cometidos, la
Compania Nacional de Teatro Clasico (cNTC) divulgara nues-
tro teatro cldsico con autores como Fernando de Rojas, Miguel
de Cervantes, Pedro Calderon de la Barca, Lope de Vega y au-
tores mas desconocidos para el publico, mientras que el Teatro
de la Zarzuela divulgard la danza, los conciertos y principal-
mente nuestras joyas del género chico, entre otras cosas.

77



PREVENIDOS

Pausa.

Una vez que el director del teatro elige un proyecto, desde la
direccion de produccion se hace una valoracion presupuesta-
ria, teniendo en cuenta siempre el resto de montajes de la tem-
porada; si econdmicamente es viable se procede a ejecutar el
proyecto a través de la formula elegida, se asigna una partida
economica y comienza el proceso de contratacion. En el caso
de producciones propias se gestiona la contratacion de todo
el personal artistico (director, diseniadores, actores...) asi como
de las empresas que intervienen en el proceso (talleres, pro-
veedores...), si bien desde Produccion se asignan los recursos
economicos para cada partida. Una vez hecho, es el director
técnico quien se encarga de ejecutar todo lo que luego se
plasma sobre el escenario. Por simplificarlo, hasta la fecha del
estreno Produccion se encargard prioritariamente de la parte
artistica y Oficina Técnica, con el director técnico al frente, de
toda la parte técnica. (Breve pausa) Una vez que el espectaculo
se ha estrenado, el principal responsable pasa a ser el regidor,
que se convierte en el jefe de la funcion, con la vista atenta del
ayudante de direccion, que vera la funcion todos los dias;
ambos cuidaran de que tanto la parte artistica como técnica
respeten lo marcado por el director artistico. (Breve pausa) Po-
demos hablar por lo tanto de tres fases con sus respectivos res-
ponsables durante el proceso, Produccion siempre trabaja con
mucha antelacion por el tiempo que llevan los procesos en la
Administracion publica, se trabaja siempre con varios meses
de adelanto, las producciones tienen sus presupuestos asigna-
dos con mds de un ano de antelacion y el trabajo de prepro-
ducciéon puede empezar con mas de seis meses de margen
sobre la fecha de estreno. Una vez estrenada la produccion, el
trabajo principal estard practicamente terminado. (Pausa) En
coproducciones ejecutadas fuera de nuestras sedes o en com-
panias invitadas el director de Produccion negocia la aporta-
cion que se hace al proyecto y, una vez cerradas las
condiciones, se pasa a contratar el espectdaculo, que tiene que
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llegar a nuestros escenarios completamente terminado para su
exhibicion. En estos casos, la contraparte debe dejar durante
la exhibicion en sede al menos una persona que se haga res-
ponsable técnico/artistico del proyecto.

EL AUTOR.— Hay una cosa que me gustaria comentar, sobre todo con
respecto a las empresas privadas potentes que forman parte de
una coproduccion o que vienen como invitadas a los teatros
publicos y que llegan a generar bastante dinero: no entiendo
por qué cuando entran en el teatro —y terminado el montaje—
prescinden temporalmente de sus técnicos para después, ter-
minadas las representaciones, volverlos a rescatar. ; No podrian
mantenerlos, ya que recursos tienen para ello?

EL DIRECTOR DE PRODUCCION.— Por lo que se refiere a prescindir tem-
poralmente de sus técnicos, es algo que no me corresponde a
mi valorar, aunque opinion tengo sobre ello: el contrato que
se hace con esas empresas deja claro que pueden hacerlo y
saben que dejan el espectaculo en buenas manos, en las nues-
tras, en las de nuestro equipo técnico, muy eficaz y capaz de
sacar adelante cualquier tipo de espectdaculo por complicado
que sea.

EL AUTOR.— Por lo ultimo que has comentado en mi primera pregunta
intuyo que puede haber distintas formas de produccion. ; Cua-
les son?

EL DIRECTOR DE PRODUCCION.— Son varias. Veamos:

Producciones propias: ejecutadas al 100% en el teatro, que se
hace cargo de la produccion ejecutiva y de todos los costes de
produccion, exhibicion y contratacion de todo el personal. El
principal destino es la exhibicién en nuestra sede o sedes y en
ocasiones salir de gira, siempre con personal y recursos propios.

Coproducciones: pueden ser con otras instituciones publicas
o empresas privadas. Esta formula de produccion garantiza la
gira de los espectdculos y que tengan vida mas alla del paso
por nuestros escenarios. En las coproducciones encontramos
dos posibilidades, a saber:
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a) Produccion ejecutiva a nuestro cargo: se convierte, en
cuanto a su forma de trabajo, en un proceso similar a las
producciones propias; el proceso de produccion lo gestio-
namos nosotros (ensayos, asistencia del personal en esos
ensayos, construccion de decorados y otras construccio-
nes, contratacion de disenadores artisticos y actores, et-
cétera). La institucion o empresa coproductora hace una
aportacion econdmica al proyecto y después de su paso
por nuestros teatros (en uno de los cuales se estrena) se
hace cargo de la gira con todos los costes que ello supone.

b) Produccion ejecutiva a cargo de otra institucion o em-
presa: la produccion ejecutiva de todo el proceso se hace
fuera de nuestras sedes por cuenta de la parte coproduc-
tora, aunque podemos cederles una sala de ensayo o al-
guna ayuda del tipo que sea; en este caso nosotros
hacemos una aportacion econémica como coproductor y
ellos se encargan de los costes de exhibicion cuando el
montaje viene a nuestros teatros. En esta formula de co-
produccion no siempre se estrena en nuestras sedes.

Companias invitadas: espectaculos ejecutados al 100% fuera
de nuestras sedes. Nuestra aportacion es el caché de exhibi-
cion pactado con la compania durante la temporada que hacen
en nuestros teatros.

EL AUTOR.— Supongo que cuando se hace una coproduccion con la
produccion ejecutiva a cargo de otra instituciéon o empresa
se hard un seguimiento para ver si dicha produccion tiene la
calidad suficiente para que en un futuro pueda formar parte
de la muy cuidada programacion de los teatros donde traba-
jas.

EL DIRECTOR DE PRODUCCION.— Claro, desde el primer momento, aun-
que la produccion ejecutiva se haga fuera, se hace un segui-
miento artistico de todo el proceso hasta su estreno, entre otras
cosas para ver que nuestra aportacion economica, nuestro di-
nero, se esté invirtiendo bien.
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EL AUTOR.— En cuanto a las companias invitadas, antes de contratarlas,
;ira alguien a ver si cumple los requisitos minimos para que
sea representada en vuestras sedes?

EL DIRECTOR DE PRODUCCION.— Si, por supuesto, no se programa a cie-
gas.

EL AUTOR.— Yo conozco o creo conocer los teatros publicos desde hace
muchos anos y te comento que producciones propias, por su-
puesto, siempre se hicieron, y las companias invitadas también
formaron parte de la programacion, pero las coproducciones,
salvo raras excepciones, se empezaron a hacer no hace mucho.
;Por qué este cambio?

EL DIRECTOR DE PRODUCCION.— En general en los teatros publicos de-
pendientes del INAEM pocas coproducciones hay, pero si en el
Centro Dramatico Nacional (cDN). Esto ha cambiado bastante,
una de las lineas marcadas por la direccion del Centro es esta-
blecer coproducciones con instituciones publicas y privadas
propiciando su exhibicion en otros teatros o festivales nacio-
nales e internacionales, razon fundamental para que la copro-
duccion sea una formula cada vez mas valida. En los altimos
anos el presupuesto para produccion artistica del cpN se ha re-
ducido aproximadamente en un 60%, lo cual obliga a optimi-
zar al maximo los recursos de los que disponemos: tener
menos presupuesto supone que sea muy complicado hacer
giras, casi imposible, por el alto coste que tienen; si se destinan
partidas importantes del presupuesto para girar, la programa-
cion en sede se ve inevitablemente afectada, por eso la copro-
duccion se convierte en una buena formula para que algunos
de los espectdculos del cpN puedan exhibirse en varios lugares
de Espania y del mundo. Una vez terminadas las representa-
ciones en nuestras sedes es la empresa coproductora quien
asume la gira, todo esto hace que las producciones tengan una
vida mas prolongada; por otra parte, la situacion del panorama
teatral actual, la crisis econémica mundial y especialmente la
espanola, la enorme subida del 1va, el descenso de espectado-
res... todo ello ha provocado que tanto para la empresa privada
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como para las instituciones publicas sea cada vez mas compli-
cado afrontar la produccion de grandes proyectos, si se unen
esfuerzos es mas facil para todos.

EL AUTOR.— Imagino que, aunque la empresa coproductora asuma la
giray ya que en la propaganda, carteles y programas figuraran
las siglas del cpN, éste hard un seguimiento de la gira, cui-
dando que los espectaculos se presenten en las distintas plazas
con la misma calidad que cuando se estrenaron en vuestros
escenarios.

EL DIRECTOR DE PRODUCCION.— Por supuesto que se cuida, y mucho.

EL AuTOR.— ;Crees que con el paso del tiempo las formas de
produccion volveran a ser como cuando se crearon estas
companias dependientes del Ministerio, en concreto el CDN,
ya que se ha decantado por incorporar las coproducciones en
su programacion?

EL DIRECTOR DE PRODUCCION.— Como te decia, el presupuesto es un
alto condicionante en este sentido, seguro que cuando la crisis
pase y si los teatros publicos vuelven a tener los recursos de
hace anos volveran a hacerse mas producciones propias y esas
producciones giraran mds, aunque yo creo, como te he dicho,
que la coproduccion es una buena féormula y pienso que habra
que seguirla utilizando.

EL AUTOR.— Soy un fiel defensor de las giras, sobre todo porque, ya que
todos los espanoles pagan sus impuestos para mantener los tea-
tros puiblicos abiertos, todos ellos tienen que tener la posibili-
dad de ver los espectaculos que con su dinero se representan.
Por otra parte, yo también creo que es una buena férmula la
coproduccion y que se podra utilizar cuando todo, espero,
vuelva a ser como antes y se recupere ese 60% perdido, pero
en algin momento, cuando todo se vuelva a estabilizar, se po-
dria hacer, digamos, por ejemplo un mixto, es decir, produc-
cion completamente propia que gire y coproduccion que
también lo haga; asi se conseguiria que dos espectaculos se ex-
hibieran por casi todas las ciudades de Espana y quizas, por
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qué no, por el resto del mundo. Todo esto propiciaria, entre
otras cosas, la creacion de puestos de trabajo para actores y
técnicos principalmente e ingresos para determinadas empre-
sas dependientes de las giras, como la de transportes de mate-
rial por ejemplo, que a su vez también crearian trabajo, sin
olvidar que se contrataria gente en los teatros a los que se vaya.
:Qué te parece?

EL DIRECTOR DE PRODUCCION.— Que también podria ser una buenisima
formula y efectivamente se crearia trabajo, algo muy necesario
en este pais.

EL AUTOR.— Una informacion para mi muy interesante por su comple-
jidad —imagino- es la siguiente: ;qué gestiones hay que hacer
para llevar a cabo una gira de una produccion propia?

EL DIRECTOR DE PRODUCCION.— Lo primero es la busqueda de plazas in-
teresadas y el cierre de las condiciones econémicas. Una vez
hecho esto, el siguiente paso es la firma del contrato, que siem-
pre intentamos que sea lo mds completo, preciso y con la ma-
xima cantidad de informacion posible. Una vez firmado el
contrato, el siguiente paso es organizar la logistica, firma de
contratos con colaboradores, actores, viajes, hoteles, dietas,
transportes de los materiales técnicos, horarios... en caso de
que se viaje a Canarias o al extranjero habra que encargarse
también de todos los tramites aduaneros necesarios. Anado
como informacion que un representante del equipo de pro-
duccion estara en cada una de las plazas a donde se vaya desde
el primer dia y hasta el ultimo: llegara con la primera parte del
equipo y se ird con los ultimos, estara siempre presente.

EL AUTOR.— Cuando se cierra una gira, su continuidad tendra que estar
muy bien organizada, es decir, por poner un ejemplo, que esta
semana estemos en tal sitio, la siguiente en otro y no estar esta
semana aqui, esperar dos o tres semanas para ir a la siguiente
plaza por no haber encontrado plazas intermedias para girar.

EL DIRECTOR DE PRODUCCION.— Si, si, claro, no podemos organizar una
gira de diez o doce semanas, en las que solo trabajemos cuatro
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o cinco, seria inviable y carisimo porque los contratos con los
actores son de continuidad y no podemos tenerlos contratados
tanto tiempo para que solo trabajen la mitad de ese periodo
mads o menos. Cuando te he hablado de confeccion de una
gira, lo he hecho de una forma muy resumida, pero claro, hay
que tener muy en cuenta la continuidad y esto no sabes el tra-
bajo que da y la cantidad de gestiones que hay que hacer para
que todo cuadre, te podria decir que para conseguirlo hay que
realizar cientos y cientos de llamadas telefonicas y redactar un
monton de correos electronicos.

EL AUTOR.— Quiero preguntarte ahora: ;con qué personal dispone el
equipo de produccion de un teatro publico? ;Es suficiente
para todo el trabajo, mucho a veces, que hay que hacer?

EL DIRECTOR DE PrRODUCCION.— El equipo de produccion de un teatro
publico, segtin su volumen de trabajo, tiene aproximadamente
una estructura formada por el director o jefe de produccion,
uno o dos adjuntos y tres o cuatro ayudantes; creo que es per-
sonal suficiente para afrontar el trabajo que normalmente se
tiene y que se debe atender (talleres, ensayos, funciones,
giras...), con menos equipo seria complicado, pero sin duda
es personal suficiente para afrontar el trabajo diario.

EL AUTOR.— { Me podrias indicar de forma resumida el cometido de los
miembros del equipo de produccion?

EL DIRECTOR DE PRODUCCION.— Produccion debe ser el eje de cualquier
proyecto, es el departamento que se encuentra en contacto con
todos los demads y por el que pasan gran parte de las decisiones
durante un proceso de trabajo. A la hora de arrancar una pro-
duccion soy yo, como jefe de produccion, quien decide el pre-
supuesto con el que serd ejecutada, asi como su distribucion
en las diferentes partidas. Una vez que se hace este primer di-
seno de produccion, normalmente es uno de los adjuntos
quien pasa a ejecutar la produccion hasta el momento de su
estreno. (Pausa) Produccion se encarga en primer lugar de la
contratacion de todo el equipo artistico del proyecto; una vez
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hechos todos los contratos se puede arrancar la produccion;
durante el periodo de ensayos un ayudante hara el segui-
miento diario de los ensayos, convirtiéndose asi en nexo entre
director, ayudante de direccion, actores, actrices, personal del
teatro..., alli donde haya algun tipo de actividad, Produccion
siempre estard presente, Produccion también se encarga de
todo lo que tenga que ver con la gestion de derechos de autor
referidos a cada espectaculo (texto, musica...) en contacto con
los autores o con la sociedad de gestion correspondiente como
puede ser la Sociedad General Autores (SGAE). Por otro lado,
todo lo que tenga que ver con aspectos mas técnicos sera con-
trolado por la Oficina Técnica y su director, en contacto siem-
pre con el departamento de Produccion.

EL AUTOR.— ;Me puedes desglosar las tareas de produccion mads im-
portantes, mds relevantes?

EL DIRECTOR DE PRODUCCION.— Si, por ejemplo:

— Realizar contratos artisticos y negociar cachés de los disena-
dores, actores, etcétera.

— Realizar contratos con companias invitadas, coproducciones,
etcétera.

— Control de gastos, actualizaciones de presupuesto y recep-
cion de facturas.

— Elaboracion y actualizacion del plan de produccion.
— Atender a las companias propias e invitadas.

— Prevencion de riesgos laborales, permiso de fuego, permiso
de utilizacion de la via publica...

— Organizar calendarios.

— Distribucion de camerinos.

— Contratar servicios de traductores.

— Contratar servicios semovientes (animales).
— Organizar y coordinar castings y talleres.

— Acompanar a la mutua de accidentes de trabajo al personal
artistico que pudiera necesitarlo.
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— En giras de producciones propias (relacion con la plaza y
contratacion, busqueda de alojamientos para el personal téc-
nico, organizacion de los viajes y traslados del personal técnico
y artistico, elaboracion de plan de dietas...

— Control cesiones de material.

— Alquiler de espacios... y muchos etcéteras.

EL AUTOR.— Y con esto termino la relacion, de momento, con el direc-
tor de Produccion; volveremos a hablar con él en el acto vi de
este libro. No me ha importado nada (todo lo contrario), de-
dicar varias paginas a este apartado, me parece todo interesan-
tisimo y desconocido para la mayor parte de la gente que nos
dedicamos al teatro.

ESCENA 2: DIRECCION TECNICA

EL AUTOR.— Otro gran aportador de informacion es el director técnico.
:Qué sabemos de €é1? Que coordina a los técnicos, que coor-
dina su Oficina Técnica, formada por un adjunto y tres o cua-
tro ayudantes técnicos, que es el responsable de los montajes...
poco mas, por €so creo importantisimo su testimonio en este
Acto y en casi todos los restantes. Comienzo preguntandole
por su trabajo, por su labor.

EL DIRECTOR TECNICO.— La labor global de un director técnico en una
unidad de produccion, es decir, en un teatro que genera sus
propios espectaculos, consiste en acompanar técnicamente a
todos los integrantes del proyecto (artistas, técnicos, provee-
dores, equipo de produccion, etcétera) para estructurar los
plazos y viabilidad del proyecto, para optimizar los recursos
humanos, técnicos y materiales que participan en él y para, en
definitiva, poder ofrecer a los responsables artisticos el mejor
resultado posible sin descuidar por otra parte todos los con-
dicionantes necesarios para que los trabajos se desarrollen con
arreglo a la normativa vigente en aspectos como la prevencion
de riesgos laborales, el reglamento interno de recursos huma-
nos y personal, etcétera.
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EL AUuTOR.— Hablanos del seguimiento que el director técnico debe
hacer en el proceso de produccion de una obra teatral y de los
primeros trabajos que tienes que realizar.

EL DIRECTOR TECNICO.— El seguimiento por parte de la Direccion Téc-
nica debe abarcar todos los periodos de trabajo que se dan en
una produccion. ; Qué periodos son estos? Preproduccion, eje-
cucion, ensayos, estreno, exhibicion, gira, almacenaje y con-
servacion. Por otra parte, la Direccion Técnica debe evaluar la
posible viabilidad de un proyecto de produccion propia desde
el nacimiento de la propuesta artistica, trabajando mano a
mano con el director artistico, el jefe de Produccion y el
equipo artistico del proyecto, evaluando, a priori, las necesi-
dades técnicas de la puesta en escena, ensayos, construccion,
estreno, exhibicion, logistica, coordinacion con las secciones
técnicas, etcétera.

EL AUTOR.— Me hablas del trabajo mano a mano con el equipo artistico.
:Cuando empiezas a comunicarte con ellos?

EL DIRECTOR TECNICO.— Pues bastante tiempo antes del comienzo de
los ensayos, posiblemente en ese momento todavia no esté ni
siquiera ultimado el reparto de la obra que se va a estrenar. La
comunicacién con el equipo artistico en su conjunto, por
medio del ayudante de direccion, serd basica a partir de este
momento y hasta el final del proceso, esta comunicacion sera
la clave para entender las necesidades artisticas del equipo,
para poder dar prioridad a unos aspectos sobre otros en la con-
figuracion de los presupuestos dependiendo de la propuesta
artistica, y en definitiva para poder optimizar todos los recur-
sos en la direccion correcta. Cabe senalar que todas las areas
técnicas que es preciso desarrollar, como escenografia, ilumi-
nacion, audiovisuales, utileria, caracterizacion... deben ser
analizadas con el mismo grado de atencion, en un primer mo-
mento, para después priorizar en funcion de las necesidades
artisticas y determinar cudles serdn en ese proyecto las que
mas esfuerzo, anticipacion y recursos necesitan.
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EL AUTOR.— § Cudl sera el siguiente paso a dar?

EL DIRECTOR TECNICO.— Una vez decidido y consensuado lo anterior,
se pondrd en marcha el trabajo de preproduccion, realizacion
de presupuestos, implantaciones previas, preparacion de ca-
lendarios, prevision de personal necesario, etcétera. En esta
fase del proyecto la Oficina Técnica, el equipo mas cercano al
director técnico, y los proveedores mas importantes, normal-
mente talleres de construccion escenograficos y de vestuario,
empiezan a trabajar y a analizar las distintas opciones de tra-
bajo, incluyendo materiales, planos de implantacion, dinamica
y lugar de ensayos. Es en este momento cuando se exige a los
disenadores que concreten sus disefos, entreguen los planos,
figurines, previsiones escenotécnicas, posibles efectos especia-
les, etcétera. Los plazos de entrega de estos materiales por
parte de los disenadores dependen de la cuantia de las partidas
que hay que ejecutar; la media para un procedimiento publico
suele ser de unos seis meses de anticipacion en las partidas
mads importantes y en torno a dos meses en el resto de las par-
tidas.

EL AUTOR.— ; Con tanto tiempo? Quieres decir que ya estds trabajando
en el proximo proyecto importante, que se estrenara dentro
de cinco meses.

EL DIRECTOR TECNICO.— Si, claro, y desde hace tiempo.
EL AUTOR.— Sigamos con lo que me estabas diciendo.

EL DIRECTOR TECNICO.— Pues algo muy importante, las decisiones que
se tomen en esta fase son generales y estructurales, por lo que
una vez puestas en marcha habrda muchas partes de la pro-
puesta que estaran condicionadas por ellas, se marcaran, pues,
las directrices bdsicas del proyecto, y éstas serdan definitivas a
partir de ahora, ya que conllevan inversiones econoémicas de
importancia que no deben gastarse a la ligera. (Breve pausa)
Paralelamente a estas valoraciones con proveedores y equipo
artistico, el director técnico tiene que comenzar a informar del
proyecto a los jefes de las secciones técnicas implicadas, de
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esta forma es posible anticiparse y consensuar posibles nece-
sidades de fases posteriores, como son los ensayos, montaje
en el teatro, exhibicion, etcétera. Es conveniente consensuar
con los jefes de las distintas dreas las decisiones técnicas que
se empiezan a tomar en esta fase, ya que ellos son los que fi-
nalmente ejecutaran toda la operativa sobre el terreno; atender
sus propuestas y necesidades y anadir su sensibilidad a las so-
luciones finales es de gran importancia para que todo el equipo
se coordine a la perfeccion. (Breve pausa) Del mismo modo,
en esta fase es basico realizar el seguimiento de los trabajos de
los proveedores, aportar soluciones a los detalles necesarios e
involucrar a los colaboradores externos en el proceso artistico
y técnico; al igual que con los disenadores, el trabajo con los
proveedores externos debe realizarse con mucha anticipacion,
los talleres de escenografia suelen comenzar a presupuestar
seis meses antes del estreno mientras que los talleres de con-
feccion de vestuario lo hacen con aproximadamente cuatro
meses de antelacion. (Pausa) En definitiva, la direccion técnica
debe ser un puente entre creativos, constructores-colaborado-
res y equipo técnico. El objetivo de todo este proceso es que
la direccion técnica lidere el proceso de elaboracion, construc-
cion, logistica y ejecucion, pero que finalmente delegue toda
la operativa en su equipo para que funcione de forma automa-
tica. Si el director técnico es imprescindible en las fases siguien-
tes a ésta, significa que no delega bien en sus colaboradores,
significa que algo no esta haciendo bien.

EL AUTOR.— Al principio de esta escena he comentado que la Oficina
Técnica esta compuesta por un adjunto y tres o cuatro ayu-
dantes técnicos. ;Es personal suficiente para sacar adelante
todo el trabajo que conlleva una produccion?

EL DIRECTOR TECNICO.— Para sacar adelante el trabajo de una produc-
cion si, de sobra, pero es que a veces se juntan varias produc-
ciones a la vez, y claro, en este caso estamos muy ajustados de
personal, ademas hay que atender no solo a las salas de exhi-
bicion, sino también las de ensayos y a veces a alguna funcion
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que esté haciendo una gira, en la que siempre hay un repre-
sentante de la oficina y a veces mi adjunto o yo tenemos que
ir ante cualquier problema que pueda surgir.

EL AUTOR.— Aparte de la labor que tiene que hacer la Oficina Técnica
a lo largo de una produccion (de esto ya has hablado algo),
;puedes desglosar sus tareas mas relevantes?

EL DIRECTOR TECNICO.— Hay mucho trabajo que hacer de la Oficina pro-
piamente dicha, por ejemplo la confeccion cuatrimestral de
los calendarios laborales; la confeccion de la tablilla semanal
de los técnicos, que se confecciona junto con los jefes de sec-
cion de la unidad; llevar un control de los dias adeudados y
moscosos que se les deben a los componentes del equipo téc-
nico; enviar a Administracion los extras realizados por el per-
sonal y con tiempo suficiente para que puedan ser cobrados
en el momento estipulado; hablar con los proveedores, dossie-
res informativos de todo tipo, planos, hacer fotos a los actores
con el vestuario, la peluqueria y el maquillaje que llevan en
cada una de la funciones... también mucho trabajo fuera del
teatro, como atender las salas de ensayos, la nave de almace-
namiento de decorados, material eléctrico y de audiovisuales,
utileria... A todo esto hay que anadir la carga y descarga de
materiales, el transporte de dichos materiales, compras de todo
tipo, especialmente necesarias para cada una de las represen-
taciones y para nuestra Oficina como tal, en fin, un montén
de pequenas y grandes cosas, y bueno, hacer un seguimiento
diario de la obra u obras que se estén representando. Para esto
ultimo se requiere la relacion directa con los regidores, que al
final de cada una de las representaciones nos indicaran como
han ido, principalmente en lo que se refiere a su parte técnica;
si ha surgido un problema técnico, inmediatamente nos pone-
mos manos a la obra para solucionarlo. Por ultimo —nada de-
seable que ocurra—, acompanar a la mutua de accidentes de
trabajo al personal técnico que pueda necesitarlo.

EL AUTOR.— Todo este trabajo y otros que posiblemente no hayas comen-
tado, porque supongo que seran muchos ;se sacan adelante?
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EL DIRECTOR TECNICO.— Hay que sacarlos adelante.

EL AUTOR.— Aprecio la labor que hace tu Oficina Técnica, pero tu tra-
bajo, especialmente, me parece muy poco valorado, quizas
porque se desconoce en gran medida, debe de ser que la gente
se piensa que las cosas se hacen practicamente solas y que
cuando aparece, por ejemplo, una gran escenografia montada
en un escenario, su consecucion es algo sencillo, que tu no
has tenido mucho que ver en ello y que no te ha supuesto un
excesivo trabajo. Yo lo valoro mucho y anado que como cono-
cedor de gran parte de tu trabajo y del que se hace dentro de
un teatro, especialmente en cuanto a la parte técnica se refiere
desde hace muchisimos afnos, te digo que seria incapaz de lle-
var a buen fin toda esa labor que haces. Volveremos a hablar
en varios de los siguientes actos, en los que tu intervencion
en todo el proceso del que estoy hablando sera tan necesaria
como imprescindible.
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Boceto de escenografia de Gerardo Vera para Hamlet de William Shakespeare.
Direccion: José Carlos Plaza. Teatro Maria Guerrero, 1989.



ACTO III

EL AYUDANTE DE DIRECCION
Y LOS DISENADORES ARTISTICOS
(PREPARACION DE LA OBRA TEATRAL)

EL AUTOR.— Hay una serie de integrantes de cualquier produccion teatral
que mucho tiempo antes del inicio de los ensayos comenzaran
a trabajar para y por la futura obra de teatro. En primer lugar
me voy a dirigir al ayudante de direccion, la persona mas cer-
cana al director artistico y la de su maxima confianza, para que
cuente el trabajo de concepcion de la obra teatral.

EL AYUDANTE DE DIRECCION.— El trabajo de concepcion de una obra teatral
es mucho mas importante de lo que podria parecer, en él se
eligen los colaboradores artisticos y el reparto, y se establecen
las lineas generales de lo que serd la produccion. Suele comen-
zar con un titulo, es decir, con la idea del montaje de un texto
o un proyecto determinado. A partir de esa primera decision,
otras se iran sucediendo, a veces a una velocidad vertiginosa,
sin parar hasta el dia del estreno, a veces incluso hasta des-
pués. Este trabajo se hace conjuntamente con el departamento
de Produccion, pues es indispensable conocer la infraestruc-
tura con la que se cuenta para valorar las diferentes opciones
artisticas. Ya has hablado con el director de Produccion y se-
guro que algo te habra contado sobre todo esto, si no, te lo
anado como informacion del proceso.

EL AUTOR.— Si, me ha contado algo, bueno, algo no, mucho, pero tam-
bién me interesa lo que ti me puedas aportar sobre este apar-
tado, toda la informacion anadida es buena, sigamos.

EL AYUDANTE DE DIRECCION.— Se suele empezar estableciendo un primer
calendario de plazos (entrega de escenografia, de vestuario,
calendario de ensayos, de funciones, etcétera), no definitivo
del todo. Es importante que el primer paso sea el calendario,
para que cuando se llame al equipo artistico y al reparto se les
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puedan concretar las fechas. Después de establecer el calen-
dario, y muy a menudo, antes de tener el reparto al completo,
se empiezan a suceder reuniones con los diferentes colabora-
dores que el director haya elegido (escenografia, iluminacion,
vestuario, musica, sonido, audiovisuales, movimiento escé-
nico, etcétera). Cuando el director ha compartido sus ideas
con las de los colaboradores la totalidad del equipo empieza a
desarrollar su labor creativa, primero por separado y luego en
comun, con reuniones a las que asisten todos los responsables
artisticos, el director y yo. (Breve pausa) Mientras tanto, es de
esperar que el reparto se haya ido cerrando, porque con fre-
cuencia no es tan sencillo como parece, los actores a veces tie-
nen otros compromisos, o les cuesta compaginar ciertas fechas
o «se caen» del reparto por la negociacion del salario, el pro-
blema de que algunos actores se «caigan» es que eso afecta a
otros, pues el director se imagina un reparto en su globalidad,
y si, por ejemplo, un actor con el que cuenta finalmente se
desmarca del proyecto, todo empieza a no cuadrar, por eso el
reparto final se suele cerrar después de muchas gestiones. Ce-
rrado el reparto, se crea un calendario de ensayos mas porme-
norizado y practicamente definitivo, donde también
apareceran las fechas de entrega de la escenografia, el vestua-
rio, etcétera. En estas ultimas reuniones, sobre todo en las que
se deciden fechas de entrega, la presencia del director técnico
serda mds que necesaria.

EL AUTOR.— Cuando «se cae» un actor del reparto supongo que sera
mads problematico si es un protagonista que un actor secunda-
rio.

EL AYUDANTE DE DIRECCION.— Normalmente si, claro, pero no te creas,
a veces en el conjunto del reparto hay actores que forman un
grupo coral en el que, si uno de ellos abandona el proyecto,
su sustitucion puede ser complicada.

EL AUTOR.— Después de ver a grandes rasgos lo que pasa o puede pasar,
con mucha antelacion al primer ensayo, segun las palabras del
ayudante de direccion, voy a dirigirme a algunos de los dise-
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nadores, que tal como se ha comentado comienzan su trabajo
con mucha anticipacion al comienzo de los ensayos, algo que
yo desconocia. Me dirijo a la disenadora de escenografia, a par-
tir de ahora la escenografa. ; Cuando empieza tu trabajo en
una produccion teatral?

LA ESCENOGRAFA.— Bastante tiempo antes de que el elenco esté cerrado
el director artistico ya se empieza a reunir con el equipo artis-
tico elegido. En estos primeros encuentros, que al principio se
suelen realizar con cada disenador por separado, se produce
basicamente un intercambio de ideas, algo parecido a lo que
los angloparlantes llaman brainstorming («lluvia de ideas»), es
una etapa importante porque es en ella donde cada creador se
impregna de los sabores y olores a los que aspira el director,
suelen ser momentos de imprecision, de intercambio de sen-
saciones y vaguedades, discusiones conceptuales sobre como
debieran y no debieran ser las cosas. En realidad en estos pri-
meros encuentros, ademads de barajar varias propuestas posi-
bles, se descartaran las imposibles, lo cual es bueno porque se
empiezan a acotar las posibilidades y se apunta hacia una
unica solucion, que posiblemente sera definitiva, en particular
el escendgrafo ha de crear el espacio donde pueda tener lugar
el acto teatral que se estd gestando, ha de materializar los con-
ceptos, ha de entender la intencion del director artistico y del
dramaturgo a través del director, porque los textos dramdticos
estan llenos de pistas sobre las cualidades del espacio que ha-
bitan los personajes y la historia que cuentan, decidiendo un
codigo, que puede ir del naturalismo mas puro a la mas pura
abstraccion plastica, pero siempre pendiente de crear las at-
mosferas necesarias para el desarrollo de la accion, atento a
dar forma poética a la materia; al mismo tiempo, el espacio di-
senado debe estar constituido por elementos que se puedan
construir, transportar, montar y desmontar de la manera mas
facil y efectiva posible, facilitando ademas a los actores y a los
técnicos un espacio tutil y posible en cuanto a funcionamiento,
que puedan trabajar comodos, con espacio.
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EL AUTOR.— ;Quieres decir con esto ultimo que también tendrds en
cuenta, a la hora de disenar una escenografia, el espacio que
tendran actores y técnicos en los costados y el fondo del esce-
nario?

LA ESCENOGRAFA.— Pues si, yo creo que hay que tenerlo muy en cuenta
para que estos trabajadores del escenario no tengan por qué
estar apinados y sin espacio, hay que intentar que puedan mo-
verse con relativa comodidad.

EL AUTOR.— Pues muchas veces sucede que se trabaja muy incémodo
en el escenario por el escaso espacio para moverse que hay.
Apunto otra cosa como muy importante: siempre se deberia
dejar espacio para pasar de un lado al otro por el fondo del es-
cenario, eso facilitaria mucho el trabajo y el movimiento de
todos y la resolucion de cualquier imprevisto con rapidez.

LA ESCENOGRAFA.— Totalmente de acuerdo, yo lo procuro, pero a veces
(y esto no es una critica hacia los iluminadores, es simple-
mente un comentario) dejas ese espacio y ellos lo utilizan para
llenar el suelo de cuarzos por ejemplo, que evitan ese transito
importante, quizas la posible critica fuera hacia mi misma y
tendria que preguntar al iluminador en esas reuniones que te-
nemos: «;pondras focos en suelo en la parte del foro?». Si,
no... valorar en base a su respuesta como puedo hacer posible
el transito por la zona de la que estamos hablando, claro que
el iluminador tendria que tener muy claro mi idea sobre la fu-
tura escenografia, bueno, para eso nos reunimos, para concre-
tar todo.

EL AUTOR.— Me alegro de que pienses, a la hora de disenar tu esceno-
grafia, en que los que trabajan en el escenario, tanto actores
como técnicos, tengan el espacio adecuado para trabajar con
cierto desahogo, no todos lo hacen. Bien, hablemos de la es-
cenografia.

LA ESCENOGRAFA.— Si, sigamos... La escenografia debe adaptarse al es-
pacio teatral que la contenga y su capacidad técnica, teniendo
en ocasiones que ser pensada para «girar» por teatros de dis-
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tintas dimensiones y dotaciones técnicas... jahi es nada! Todo
esto ha de tenerse en cuenta practicamente desde el principio
del proceso, este trabajo inicial suele empezar a materializarse
a través de imdgenes inspiradoras, primeros bocetos de atmos-
fera y alguna maqueta de trabajo. Una vez que hay un acuerdo
definitivo con el director y se decide una propuesta concreta,
se da paso al dibujo, a los primeros planos, y a partir de ahi el
proyecto comienza a tomar forma definida, se dan las dimen-
siones de los elementos, su resolucion constructiva, su ubica-
cion exacta en el espacio teatral, teniendo en cuenta los
movimientos, el material, las texturas... todo ello suele plas-
marse en una maqueta definitiva.

EL AuTOR.— Llegados a este punto del proceso del disefio ;no seria el
momento de ir a hablar con el director técnico?

LA ESCENOGRAFA.— Justo te iba a hablar de eso ahora mismo, si, es el
momento de pasar por la Oficina Técnica, maqueta y planos
en mano, alli es donde el director técnico, junto con Produc-
cion, posibilitaran la realizacion de la propuesta, se hablara de
la viabilidad técnica y econdmica e inevitablemente se produ-
ciran ajustes, descartando ideas por dificiles y readaptando el
conjunto del proyecto escenografico, se redibujan entonces los
planos para que los talleres que se encargaran de la construc-
cion tengan una guia de trabajo, cuanto mas especificos sean
estos planos a nivel técnico y definicion de acabados mas se
facilita el trabajo de realizacion de lo que algunos todavia lla-
man decorados.

EL AUTOR.— «... de lo que algunos todavia llaman decorados», ahi me
has pillado, yo me incluyo entre esos algunos ;como se llaman
ahora los decorados?

LA ESCENOGRAFA.— Desde mi punto de vista, decorado es una palabra
que no refleja la realidad teatral que se viene generando desde
el siglo xx, el decorado es mds cercano al concepto decimono-
nico que se tenia del teatro, telones, patas y bambalinas pinta-
dos, reproduciendo espacios «reales», dejando lugar al espacio
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limitado por tres «paredes» y que pretendian emular un exte-
rior o un interior. Appia y Craig, pero ya antes Wagner y otros,
son los pioneros en cambiar este concepto, incluyen en escena
el elemento tridimensional y el teatro también se libera de la
reproduccion lo mas fiel posible de la realidad y comienza a
jugar con conceptos mads pldsticos, simbélicos y abstractos. Si
incorporamos a este coctel el gran avance que se da en la ilu-
minacion eléctrica, que empiezan a utilizar focos y color, en
escena se empieza a hablar de atmosferas o ambientes y no de
decorados. Para terminar, he de anadir que no te puedo resu-
mir en unas lineas la revolucion que se produjo en el teatro
europeo en aquellos tiempos, hay muchos buenos libros que
nos dan una informacion mas completa y precisa, lo que si
puedo decir es que hoy en dia se prefiere hablar de espacio es-
cénico y no de decorados.

EL AUTOR.— Creo comprender lo que me has querido decir, pero tu lo
has dicho, en pocas lineas poco se puede profundizar en este
asunto, pienso que, quizas, la informacion se sale bastante del
contexto del libro, pero como me parece interesante, ahi
queda. Hablame ahora de otro de los cometidos, que normal-
mente tiene el disenador de escenografia, la utileria.

LA ESCENOGRAFA.— Si, otro de nuestros cometidos habituales es la elec-
cion de la utileria y a veces de su diseno. Por lo tanto, en pa-
ralelo a la escenografia, se piensa también en el conjunto de
objetos con los que jugaran los actores en escena y en el con-
junto de utileria de escena fija o movible. Algunos de estos ob-
jetos pueden llegar a tener grandes dimensiones.

EL AUTOR.— Por lo tanto, no soélo tendras que pensar en los espacios
que tendran actores y técnicos en el escenario, sino también
en dejar espacio para colocar esa utileria de ciertas dimensio-
nes, si necesita ser ubicada en algin momento dentro del es-
cenario (sonrio recordando algo que paso no hace mucho y se lo
relato a la escenografa): hace poco trabajamos con un pedazo
de escenografia que ni te cuento, espacio entre cajas y en el
fondo, el justo, y de pronto aparece un pedazo de arbol de
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atrezo que no habia forma de colocarlo por ningun sitio; ade-
mas, dificil de manejar para los utileros; el director no lo dudo,
prescindimos del arbol, con una jardinera y unas plantitas sera
suficiente, volvamos a lo de los espacios para ubicar cosas.

LA ESCENOGRAFA.— Si, esas cosas pasan, malos calculos, hablemos de los
espacios, no sélo hay que crear espacios para la utileria, también
para el vestuario, para un camerino de transformacion, si, hay
que pensar en muchas cosas, muchas y a veces algo se nos es-
capa, lo del arbol, por ejemplo (sonrie la escenografa), pero todo
o casi todo tiene solucion, forma parte de la magia del teatro,
solucionar. Te sigo hablando de la utileria: normalmente, parte
de ella se comprara o se alquilara, otra se rescatara de los alma-
cenes del teatro para adaptarla al espectaculo y otra parte estara
disenada especificamente para la ocasion. En tal caso, hay que
buscar talleres que la puedan construir.

EL AUTOR.— El volumen de trabajo que tenéis es enorme, tendréis algun
ayudante, jno?

LA ESCENOGRAFA.— Si, siempre o casi siempre, en un espectaculo de
cierta envergadura seguro que si, de lo contrario no dariamos
abasto.

EL AUTOR.— La escenografia, cuando se empieza a ensayar, esta en proceso
de construccion. ; Qué se hace para que en los ensayos los actores
tengan alguna referencia, principalmente en cuanto al espacio
del futuro decorado... perdon, del futuro espacio escénico?

LA ESCENOGRAFA.— ... Perdonado. (Vuelve a sonreir la escenografa) El
proceso de construccion lleva su tiempo, asi que si, se hace ne-
cesaria una solucion para que en el local de ensayos los actores
tengan esa referencia de la que hablas. En los ensayos se dis-
pondra de una, digamos, preescenografia, que temporalmente
haga las veces de la que sera definitiva. También, a veces, serd
necesario construir estructuras, practicables, escaleras... y siem-
pre se marcaran los afores y la situacion de los telones, todo
esto, naturalmente, si hay presupuesto para ello, si no se hara
algo mas modico que sirva para que los actores se vayan dando
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cuenta del espacio real que van a tener. Con respecto a la uti-
leria, se intentara también contar con el maximo numero de
objetos para el comienzo de los ensayos; como no es habitual
tenerlos todos listos para entonces, utileros y escenografo se
encargaran de buscar en los almacenes del teatro «sustitutos»
que puedan hacer las veces de los objetos necesarios hasta que
se pueda disponer de los definitivos.

EL AUTOR.— Ya que ha salido otra vez el tema de la utileria, voy a pro-
fundizar un poco en ella. Has comentado que primero se uti-
lizan objetos «sustitutos» que puedan servir, pero en algun
momento la seleccion de la utileria se tiene que hacer, aparte
de lo seleccionado en los almacenes, algo se comprara, algo se
alquilara, algo, como dijiste antes, se podra llegar a disenar.
¢Quién o quiénes compran? ;Quién o quiénes van a esa casa
de alquileres a hacer la eleccion? ;Oficina Técnica en base a
notas que le dé el disenador de escenografia? ;El disenador o
el ayudante... o todos? No sé, porque en lo disenado tengo
claro que el escendgrafo ira a los talleres de construccion con
sus disenos y dibujos que clarifiquen lo que quiere.

LA ESCENOGRAFA.— La seleccion definitiva se suele hacer a partir del pri-
mer dia de ensayos, incluso antes. Te comento: en el mundo de
la utileria las opciones suelen ser multiples, pues los objetos
suelen ser muchos y con muchos cambios, asi que se dan todo
tipo de situaciones, en general es el escenografo el que toma la
ultima decision sobre esos objetos, asi que puede ser él mismo
quien en primera instancia los localice, ya sea en comercios o
tiendas de alquiler; en los casos en los que no pueda estar pre-
sente para la eleccion, el ayudante hace la localizacion en base
a un dialogo previo con él, para tener claro el criterio del dise-
nador: cuando ha localizado, se lo muestra al escenografo, se
suelen hacer fotos y el escenografo hace la seleccion de lo que
se ajusta a la estética elegida para el espectaculo. En cuanto al
alquiler en particular, siempre nos ha acompanado alguien de
Oficina Técnica; otras veces, si la eleccion de los objetos no es
complicada, lo hemos pedido directamente a alguien de la Ofi-
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cina y nos los ha traido. Por otra parte, cuando se selecciona en
el almacén puede pasar lo mismo, si los objetos estan cataloga-
dos todo es mucho mas facil porque no hay que trasladarse, se
piden y punto. Anado que en otras ocasiones escenografo y ayu-
dante localizaban los objetos y alguien de Produccion u Oficina
Técnica los compraba. Como ves, no hay un protocolo estricto,
pero lo mds normal —y con esto termino— es que el grueso de
las compras las haga el ayudante, previa autorizacion economica
por parte de Oficina Técnica, pero también el escendgrafo, sobre
todo en los momentos en que se acumula mucho trabajo, tiene
que participar de forma efectiva en todas estas gestiones, no se
puede estar a todo, hay que repartirse. Después es el director
quien da el visto bueno a toda esa utileria.

EL AUTOR.— Y el transporte de la utileria al local de ensayos, ;como se
realiza?

LA ESCENOGRAFA.— Si son objetos pequenos, segin los vamos com-
prando o alquilando los vamos llevando nosotros mismos; los
objetos, digamos, intermedios, los trasladamos en un taxi, y
cuando son objetos de gran tamaro sera Oficina Técnica la
que se encargue del transporte mediante la empresa con la que
trabaje habitualmente.

EL AUTOR.— Nos hemos metido de lleno en la utileria y no sé si querias
decirme algo mas sobre la escenografia.

LA ESCENOGRAFA.— Pues poco mas, de momento, quizds, para terminar,
me parece importante sefialar que la propuesta escenografica
nunca funcionara sin el complemento del resto de elementos
estéticos que conforman el acto escénico, sobre todo destacaria
la iluminacion.

EL AUTOR.— Para terminar no, que mds adelante me tendras que infor-
mar de muchas cosas, sobre todo en el proceso de ensayos.

LA ESCENOGRAFA.— Si, si, claro.

EL AUTOR.— La escenografa nos acaba de hablar de lo importante que
es la iluminacion para su espacio escénico, pues... siguiendo
con el proceso de contactos con los diseniadores artisticos que
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me he propuesto, busco la colaboracion del disenador de ilu-
minacion, a partir de ahora el iluminador, para hacerle una
serie de preguntas.

EL ILUMINADOR.— Antes de contestarte a lo que quieras, si no te im-
porta, me gustaria definir brevemente lo que para mi es la ilu-
minacion en un espectdaculo.

EL AUTOR.— Claro que no me importa, seguro que lo que vas a definir
enriquecera muchisimo la informacién sobre la luz, sobre la
iluminacion.

EL 1LUMINADOR.— Te voy a explicar de forma sencilla en qué consiste
mi oficio, siempre recurro al simil de «la pintura», se trata de
pintar un lienzo en blanco donde aparecera una historia, aun-
que el lienzo en nuestro caso es un espacio tridimensional y
la historia serd animada y viva, asi de simple y de complejo a
la vez. Los pintores tienen unas herramientas sencillas, como
pinturas, pinceles, etcétera, nuestra herramienta es un poco
mads compleja de manejar y manipular, diferentes tipos de lu-
minarias y colores; ademds, necesitamos la participacion de
un equipo que colabore de forma estrecha con nosotros, el
equipo de electricidad, de iluminacion, hay una idea que siem-
pre tengo presente y es lo que marca fundamentalmente mis
objetivos al enfrentarme a cualquier trabajo, para mi se trata
de crear «un clima y un ambiente adecuado» con la luz, de tal
manera que una historia, que esta sucediendo en el escenario,
traspase la cuarta pared y llegue al publico de la mejor manera
posible, esto tiene muchos matices de los que hablar, pero en
resumen esto es lo fundamental, ése es mi fin y logicamente
trato de hacerlo de la mejor manera posible, anadiendo com-
posicion, poesia visual y un cierto punto de vista que da ca-
racter a tu trabajo. Por ultimo, quiero senalar que esta claro
que el principal objetivo de la luz es «que se vea», pero se su-
pone que los iluminadores pretendemos que «se vea de una
forma especial» y ahi esta el valor de nuestro trabajo, acentua-
mos situaciones y personajes, creamos atmosferas, valoramos
los diferentes elementos de la propuesta, decorado, vestuario,
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etcétera, dicho esto, que me parecia interesante, pregunta
cudnto quieras.

EL AUTOR.— Quiero preguntarte por algo que has mencionado, la he-
rramienta, que es un poco especial y compleja. ; Puedes aclarar
un poco esto y decirnos como es el camino para crear un clima
especial con la herramienta que manejas?

EL ILUMINADOR.— Si, claro... como se puede trasformar una «escena de
amor a la luz de la luna» en un contraluz uwm1 al 50%, con un
recorte 15/30° de lateral sin tocar el suelo, con un filtro #009
dandole a la carita de la chica y una trama azulada ocultando
al chico, que no nos interesa verle en esta escena, y todo ello
entrando en 60 segundos, dado que venimos de una larga tran-
sicion anterior, dicho asi puede asustar y digamos que es la
parte mas ingrata del proceso, tirando de tus conocimientos
sobre las propiedades controlables de la luz como cantidad,
calidad, direccion, color... debes componer una planta con los
aparatos adecuados para que todo lo que has imaginado sea
posible, ésta es la herramienta compleja a la que me referia y
solo podemos mencionar que cuanto mas controles esa herra-
mienta mas facil te resultara conseguir con ella lo deseado. La
iluminacion es una disciplina relativamente joven y estd a ca-
ballo entre la técnica y el arte, por lo complejo de la herra-
mienta que se maneja. En este proceso de formalizacion haces
uso de programas informaticos de dibujo y cada disenador
tiene sus preferidos, segin la complejidad del proyecto recu-
rres a planos en 2D-Acad, maquetas, programas de 3D, pro-
gramas de diseno de luces en 3D-Wysiwyg, etcétera.

EL AUTOR.— Para continuar, me gustaria saber con cudnto tiempo de
antelacion al comienzo de los ensayos te hacen la propuesta
de formar parte del equipo artistico de una determinada pro-
duccion teatral.

EL ILUMINADOR.— Por suerte el trabajo no me suele faltar y los directores
que quieren contar conmigo de alguna manera lo saben, con
lo cual suelen contactar con bastante tiempo de antelacion,
meses incluso. Una vez aceptada la propuesta, jilusion a tope!
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Me encanta mi trabajo y aunque llevo mucho tiempo en él
conservo esa ilusion que se debe tener para trabajar en este
apasionante mundo que es el teatro y que ayuda a que todo
salga mejor. De inmediato me pongo a trabajar en ella, en la
propuesta, lo primero que hago es leer la obra como un lector
normal, después la releo, pero ahora tomando notas, época,
clima, tiempo y lugar de cada escena, acotaciones del escritor,
etcétera; leer, por ejemplo, a Valle-Inclan o a Paco Nieva es un
placer porque ellos te cuentan la luz en sus maravillosas y me-
ticulosas acotaciones.

EL AUTOR.— ;Las reuniones del director con el equipo artistico te pa-
recen importantes? ; Qué me puedes decir sobre esto?

EL ILUMINADOR.— Me parecen muy importantes y necesarias para ver la
vision y orientacion que el equipo creativo le quiere dar a la pro-
puesta, cudl sera el espacio escénico, donde se desarrollara la
historia, qué respetamos de la obra y qué alteramos, el vestuario,
la musica, el movimiento, como transitaremos a lo largo de las
escenas, cambios de decorado... para mi es importante la par-
ticipacion desde el principio con el equipo creativo.

EL AUTOR.— En estas reuniones todos los creativos opinan. ;Son im-
portantes estas opiniones? Centrandome en ti, ;crees que tu
opinién puede serlo?

EL ILUMINADOR.— Importante o no, no lo sé, pero creo que mi opinion,
como la de todos, puede variar el camino y enriquecer el resul-
tado, aportando soluciones a posibles conflictos, es muy impor-
tante nuestra participacion, las quejas a posteriori no sirven para
nada, he de decir que soy afortunado y casi siempre cuentan
conmigo desde el inicio de los proyectos, con lo cual mi parti-
cipacion es activa y me facilita enormemente el trabajo.

EL AUTOR.— Le he preguntado a la escenografa, viendo su volumen de
trabajo, si normalmente cuenta con un ayudante, ;tu lo tienes
en el proceso de trabajo de una produccion teatral?

EL ILUMINADOR.— Pues si, te diria que siempre, salvo que la obra teatral
fuera muy sencilla en su diseno, incluso entonces suelo tenerlo.
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Plano de luces de La vida es suefio, de Calderon de la Barca. Disefio de iluminacion: Juan Gomez-Cornejo.
Direccion: Helena Pimenta. Compafiia Nacional de Teatro Clasico, 2012.
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EL AUTOR.— Al terminar esta primera relacion con el iluminador, me
pregunta con qué equipo artistico voy a contar para la confec-
cion de este libro, le digo que solamente con la diseniadora de
escenografia y con él, me propone la participacion de mas
gente para que este libro alcance mayor riqueza, no habia pen-
sado en ello pero me parece una estupenda idea, él mismo me
facilita contactos... gracias. A uno de ellos, el disenador de ves-
tuario, a partir de ahora el figurinista, no le pregunto con qué
antelacion comienza a trabajar en un proyecto porque esto esta
mas que contestado por otros diseniadores, pero si... ;como
empiezas a trabajar en un disefo de vestuario?

EL FIGURINISTA.— Enseguida que me ofrecen un proyecto y lo acepto me
pongo en marcha, primero parto de la lectura y comprension
de un texto dramatico, aparte de estudiar a fondo los personajes
y darles mil vueltas, después de exhaustivas conversaciones con
el director artistico en las que se deciden las pautas basicas, es-
téticas y conceptuales me pongo a dibujar, varias versiones, elijo
unay a veces empiezo de nuevo hasta que doy con los que creo
que pueden ser los dibujos definitivos de los personajes. Para
llegar a ello estudio las caracteristicas fisicas de cada actor y a
continuacion hago mi primera propuesta; una vez consensuada,
y con el visto bueno del director, paso a dibujar los figurines,
decido los materiales, previa investigacion de colores y texturas,
textiles que suelen ir anexos a cada figurin para dar una idea
mas clara y cercana al resultado final.

EL AUTOR.— Algunas prendas se disefian, pero otras se compran, ¢no?

EL FIGURINISTA.— Por mi forma de trabajar, normalmente me llaman
para disenar, pero si, algunas prendas es posible que se com-
pren, aunque otras muchas, la mayoria, no, y habran de ser
cortadas y cosidas en uno o varios talleres. Dependiendo de
cada montaje y de las particularidades de cada diseno, me
gusta ir a los talleres y discutir con los profesionales, discutir
es una forma de hablar, dialogar con ellos, seguir el proceso;
después, desde el primer boceto del figurin hasta el vestuario
definitivo, los disefios pasaran por una o varias modificaciones
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que también tendran que ver con la viabilidad técnica y eco-
nomica. En el caso del vestuario teatral todo el proceso estara
salpicado con varias pruebas a los actores, para comprobar que
lo que se ha disefiado y realizado se adapta al cuerpo del in-
térprete, permitiéndole el movimiento escénico, es decir, el
vestuario ha de ser funcional al tiempo que sirve a la propuesta
estética global.

EL AUTOR.— Aunque habitualmente disenas, a veces hay que hacer
compras, con lo cual hay que lanzarse a la calle para realizar-
las, la necesidad de contar con un ayudante me parece inevi-
table. ;Sueles tenerlo?

EL FIGURINISTA.— Si, siempre, y aunque no tengas que lanzarte a la
calle, como dices, es mucho el trabajo a realizar, muchas las
pruebas, muchas reuniones, hay que asistir a los ensayos, a
los talleres, muchas cosas, y bueno, cuando empiezan los en-
sayos en el teatro, es fundamental tu presencia y la del ayu-
dante, es una fase en la que se amontona el trabajo, tanto en
el taller de sastreria como en el escenario, y no suelen estar
cerca uno de otro, con lo que para atender esos dos lugares el
ayudante es absolutamente necesario.

EL AUTOR.— Me despido momentaneamente del figurinista para dar
paso ahora a una disciplina, el disefio de sonido, que dentro
del diseno artistico no es del todo conocida, quizas por ser re-
lativamente joven. Pregunta sencilla y concreta para empezar:
;qué sois? Define tu profesion.

LA DISENADORA DE SONIDO.— ; Qué somos? «Espacio sonoro», «creacion
sonora», «sonido»... «jAh, ya!, tu eres la de los ruiditos...», y
quizds con esta frase es con la que mas me definen, siempre
desde el carino, por supuesto.

EL AUTOR.— No sé... no te imagino a ti hablando del maquinista como
«el de los tornillitos», pero sigue, por favor, con el qué sois.

LA DISENADORA DE SONIDO.— ;Qué somos? La indefinicion académica
de lo que hacemos, debido principalmente a una inexistencia
de formacion reglada y oficial, provoca este maremagnum de
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definiciones. En las diferentes producciones en las que he par-
ticipado, los conceptos mencionados han aparecido en los pro-
gramas de mano, dossieres o carteles y casi siempre me toca
explicar qué es lo que realmente hago, me refiero incluso a
gente de la profesion, no sélo a mi madre, que de alguna ma-
nera es normal que me haga esa pregunta, aunque afortuna-
damente cada vez menos, porque la parte técnica estd mas
clara, pero la artistica... ;los ruiditos? (Pausa) En mi caso es
muy dificil trazar una linea divisoria entre la parte técnica y la
parte creativa o artistica dentro de un disefio de sonido, asi
que para definir lo que es, siempre recurro a estas dos parcelas
de mi trabajo:

— Disefio técnico: segun el espectaculo teatral surgirdan unas
necesidades técnicas que el disenador debe gestionar en
total acuerdo con la direccion artistica y la produccion, evi-
dentemente no es lo mismo si el espectaculo es un musical
0 no; y si es un musical, tampoco sera lo mismo si la musica
va a ser en directo o en playback, si la compania va a tener
equipo propio, equipo alquilado o que cuando dicha com-
pania salga de gira utilice el equipo que se encuentre en
cada teatro, cada montaje teatral tendra su peculiaridad y
el disenador debe desgranar cuales son esas necesidades
técnicas para el buen desarrollo del espectaculo y en las
condiciones mas optimas, debe tomar las decisiones sobre
el equipo que se va a utilizar (altavoces, micréfonos, etcé-
tera) y es el responsable de su ajuste y de su implantacion
en el espacio escénico, en cualquier caso para mi la mision
mads compleja es conjugar las necesidades artisticas con las
realidades en cuanto a equipos disponibles en los teatros,
ya que, salvo excepciones, la dotacion de equipos de sonido
en Espana deja mucho que desear.

— Diseiio artistico: aqui esta la dificultad. ;Donde se en-
cuentra la parte creativa del disenador o la disenadora?
Este concepto tan amplio puede transitar desde la crea-
ciéon de un lenguaje sonoro narrativo y realista como, por
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ejemplo, situar la accion en un exterior, si es de noche o
de dia, si suenan unas campanas de una iglesia, se cierra
una puerta... y asi hasta el infinito, hasta la busqueda de
una «dramaturgia sonora», siempre a favor del texto y de
los actores, siempre en compania del resto de las discipli-
nas como escenografia, iluminacion, vestuario... al igual
que en la musica, a través de un lenguaje sonoro se pue-
den evocar imagenes o reforzarlas, potenciar sensaciones,
provocar, crear emociones..., se puede, al igual que con la
luz, crear ambientes o diferentes texturas o como si de
una dramaturgia sonora se tratara, construir por ejemplo
el leitmotiv sonoro de un personaje... infinitas posibilida-
des... con el contenido sonoro podemos potenciar todo lo
que no esta escrito.

EL AuTOR.— He notado por tu forma de hablar que trabajas mucho en
el teatro privado, ;es asi?

LA DISENADORA DE SONIDO.— Pues si, gran parte del trabajo que realizo
es para la empresa privada, aunque también trabajo bastante
para la publica, dos formas de trabajar diferentes.

EL AUTOR.— Hay algo que me ha sorprendido de lo que me has dicho
y es que todavia haya empresas que no viajen con su equipo
de sonido y que utilicen el equipo que se encuentren en cada
teatro. Si ese equipo no es lo suficientemente valido para el es-
pectaculo que se lleva, ;qué se hace?

LA DISENADORA DE SONIDO.— Te veo un poco alejado y desconectado de
la empresa privada.

EL AUTOR.— Yo creia que no, pero parece que en algunas cosas quizas de-
beria ponerme al dia, aunque cuando yo realizaba trabajos en la
privada la empresa siempre llevaba su equipo de sonido, maédico,
a veces no tanto, pero su equipo. Bueno, dime, ;qué se hace?

LA DISENADORA DE SONIDO.— Pues te puedes apanar como sea con el
equipo del teatro, puedes pedir prestado algiin elemento ne-
cesario para el montaje o puedes alquilarlo, esas son las posi-
bilidades. O renunciar a la actuacion, cosa poco probable.
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EL AUTOR.— Aparte de en otros actos, volveré a hablar contigo en el
Acto vi1, cuando trate un poco el tema de lo privado y lo pu-
blico.

LA DISENADORA DE SONIDO.— Perfecto.

EL AUTOR.— Pasemos ahora al proceso de trabajo desde que te contra-
tan para una produccion teatral y hasta el comienzo de los pri-
Meros ensayos.

LA DISENADORA DE SONIDO.— Salvo excepciones, el proceso de trabajo
comienza con la primera reunién o conversacion que se suele
tener con el director artistico (o directora), que es quien te
pone en contacto con lo que para mi va a ser la partitura de
esta nueva aventura, el texto. Después, inmediatamente des-
pués, ilusion, mucha ilusion y a realizar la primera lectura.
Cuando hablo de ella me refiero a un acercamiento al texto
como un lector convencional, sin mas pretensiones, luego, en
las siguientes lecturas, ya comienzo a tomar notas, documen-
tarme, ver posibles caminos, pero sin dar demasiadas respues-
tas antes de ver cual va a ser el rumbo. jTodas las puertas estan
abiertas! (Breve pausa) Aunque la vision artistica suele estar
marcada por la direccion, para mi es fundamental que exista
un verdadero trabajo en equipo, una suma de todas las disci-
plinas creativas, llegar a saber qué es lo que se quiere contar y
sobre todo como lo vamos a contar, asi que creo que tenemos
que conocer el trabajo y las propuestas de todos los partici-
pantes no solo por las cuestiones técnicas que surgen al com-
partir un mismo espacio sino fundamentalmente porque no
concibo el hecho teatral fuera del trabajo de equipo, fuera del
esfuerzo de todos y cada uno de los que participamos en él,
en mi caso particular el trabajo codo con codo con el musico
es IMPRESCINDIBLE, no s6lo por mantener una coherencia so-
nora, sino porque el &mbito musical y el sonido deben estar
totalmente empastados y afinados, en armonia.

EL AUTOR.— ;Sueles solicitar algin equipo determinado para el mo-
mento del comienzo de los ensayos?
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LA DISENADORA DE SONIDO.— Pues... si, si el trabajo a realizar es con una
empresa privada todo ird acorde, prioritariamente, con el pre-
supuesto que se tenga, pero si es para un teatro publico, con la
Oficina Técnica del teatro y en concreto con el director técnico
se suele convenir cual es el equipo minimo de sonido necesario
para los ensayos, porque evidentemente, al igual que no se
monta toda la escenografia o las luces o se utiliza vestuario de
ensayo, se utilizara un equipo de sonido apropiado y necesario
para los ensayos pero no sera el definitivo, también pensando
en el futuro, pensando en cuando entremos en el teatro donde
vayamos a estrenar, avanzaré las necesidades técnicas y huma-
nas.

EL AUTOR.— Y no suele haber ningtn problema con esto, ;no?
LA DISENADORA DE SONIDO.— No, ninguno.

EL AUTOR.— La disefiadora de sonido ha valorado de forma especial el
«trabajo en equipo», lo facil que es y lo dificil que es a veces
conseguirlo, aunque creo, por la forma de trabajar que tenéis
los creativos y conociendo como lo hacéis habitualmente, con
ilusion, entrega, ganas... no debe de ser muy dificil de conse-
guir, a no ser que, como suele pasar a veces en el mundo de
los creadores, en los del colectivo de trabajadores del teatro,
en todos los colectivos de trabajadores de cualquier profesion,
haya una oveja negra a quien la palabra «equipo» le venga
muy grande. Igualmente, como he hecho con los disenadores
con los que he hablado, me despido de la disehadora de so-
nido hasta proximos actos, donde su aparicion sera inevitable
para que nos siga informando sobre esta joven disciplina.
(Breve pausa) Finalizo esta serie de contactos con los creado-
res artisticos con el videoescenista, otro de los integrantes del
equipo artistico que el iluminador me propuso para contar
con €l y con quien me puso en contacto. Me considero un
casi total y absoluto desconocedor de lo que es, vamos a lla-
marlo, la videoescena, con lo que no me queda mas remedio,
sin preguntas de por medio, que ponerme en manos del es-
pecialista en esta joven pero cada vez mas utilizada técnica
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artistica teatral para que me cuente, para empezar, lo que crea
mas conveniente.

EL VIDEOESCENISTA.— El término videoescenista es nuevo o no demasiado
comun pero no lo es la utilizacion de la imagen proyectada en
el teatro por los medios que se dispongan, ya sea el fuego, la
luz, el cine, el video, las filminas, las diapositivas u otros. La
maduracion del medio hasta hace unos anos ha sido lenta y se-
gura pero en estos ultimos tiempos la revolucion del video y
los medios informaticos a disposicion del usuario han fomen-
tado un aumento considerable de su utilizacion y con ello su
crisis consiguiente, la crisis de la que hablaba Brecht, cuando
lo nuevo no acaba de nacer ni lo antiguo de morir, la crisis nos
hace avanzar y crecer, nos saca de nuestro circulo de confort
y nos motiva a evolucionar, todo esto tiene también sus peli-
gros, el aumento de posibilidades en la creaciéon aumenta el
error y la variedad de los recursos no siempre nos ayuda a co-
municar mejor la historia, por lo tanto, el disehador de pro-
yecciones audiovisuales o videoescenista debe concentrarse
sobre todo en la idea y olvidarse un poco del medio, de la tec-
nologia, porque ésta es una herramienta, no un fin en si misma.

EL AUTOR.— No me he equivocado en absoluto dejandote la iniciativa,
me parece muy interesante todo lo que has comentado, pero
no quiero ser un convidado de piedra en esta relacion contigo
y quiero lanzarte mi primera pregunta para empezar a com-
prender mejor tu trabajo: ;como te enfrentas a un nuevo pro-
yecto de trabajo?

EL VIDEOESCENISTA.— Con ilusion y muchas ganas, incluso a veces con
ansiedad por empezar el proyecto cuanto antes, si lo percibo
como algo muy importante y en el que voy a tener la suerte
de participar. Lo primero que tengo en cuenta es el texto y sus
acotaciones como la primera fuente de informacion, todos los
datos objetivos, como la hora del dia o la estacion del afo, no
hay que desmerecer ningtn dato, ya que mas avanzado el pro-
ceso creativo se puede tener la necesidad de volver a las pri-
meras notas para reenfocar una escena. Después de la primera
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o segunda lectura lo normal es que me reuna con el director.
A esa reunion es importante llegar con propuestas abiertas,
ideas generales, ya que lo mas importante es el enfoque que el
director quiere dar a la puesta en escena, cada director enfoca
estas reuniones de una manera diferente, hay directores que
todo lo tienen clarisimo desde el principio, sin embargo hay
otros que prefieren la conversacion, la busqueda, no hay un
camino correcto en el proceso de creacion. Una cualidad im-
portante del videoescenista consiste en saber adaptarse a los
diferentes procesos sacando los puntos mas positivos de cada
uno. Finalmente, poco a poco el espectaculo va tomando
forma en la palabra y en el papel, en reuniones con el esceno-
grafo y resto del equipo.

EL AUTOR.— Me imagino que en estas reuniones te informaras priorita-
riamente sobre los materiales sobre los cuales vas a proyectar.

EL VIDEOESCENISTA.— Por supuesto, dependo mucho de la escenografia,
de donde se vaya a proyectar la imagen o el video, no es lo
mismo hacerlo sobre madera, superficies texturadas, cortinas,
pantallas, una gasa... con lo cual la informacion que tengo que
tener del escendgrafo sera muy importante; otro campo im-
portante en el que hay que investigar para que el resultado sea
coherente es la paleta de color que utilizaran el escenografo,
el iluminador y el figurinista e intentar negociarlo conjunta-
mente o por lo menos de forma coordinada para los distintos
momentos de la obra.

EL AUTOR.— Tras las reuniones con el director y con los creativos reco-
ges la informacion que necesitas en un principio y todo co-
mienza a clarificarse. ; Cual es tu siguiente paso?

EL VIDEOESCENISTA.— Después de todas estas conversaciones escribo un
guion audiovisual personal que resuma todas las ideas y las
ordene y concentre en las diferentes piezas de video que se su-
cederan en la obra. A partir de ahi, nos metemos de lleno en
la produccion de los contenidos, normalmente me gusta tra-
bajar con multiples fuentes, lo que se llamaria en pintura téc-
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nica mixta, o en otros campos técnica multidisciplinar; trabajo
con dibujos, fotografias, video, generacion infografica, etcé-
tera, quizas toda esa mezcla hace que finalmente tenga todo
una unidad estética, incluso una linea de estilo que, sin bus-
carla, me agrada bastante, también anado que a veces las pro-
yecciones contienen a los actores y hay que hacer jornadas de
grabacion en el teatro, en un estudio o en un exterior.

EL AUTOR.— Como ya he dicho, desconozco por completo lo que es la
videoescena, sus intringulis, con lo que dejé que el disenador
me contase lo que creyera conveniente. Ahora, para terminar
de momento con él, le pido que enriquezca la informacion
sobre este apartado de la manera que crea conveniente. Mds
informacion, por favor.

EL VIDEOESCENISTA.— Pues te puedo hablar del sistema de lanzados...
EL AUTOR.— Perfecto.

EL VIDEOESCENISTA.— Hay muchos y muy cambiantes, lo que hoy esta
bien manana no tanto, algunos de estos sistemas son QLab,
Dataton Watchout, Millumin, etcétera, cada uno tiene sus ven-
tajas y desventajas pero todos permiten una reproduccion
fluida de archivos HD multimedia, una de las caracteristicas
mds importantes de estos sistemas, unos en mayor medida que
otros, son la flexibilidad y versatilidad para realizar cambios
de la linea de tiempo o lista de efectos (cues) en relativamente
poco tiempo, algo importante porque si en algo se diferencia
el teatro de cualquier otro ambito artistico en el que se utilicen
audiovisuales es que los cambios, adaptaciones y modificacio-
nes son mucho mas frecuentes, el proceso teatral de creacion
y montaje es mucho mds vivo o menos diseniado a priori, ya
que depende directamente de la emocion de los elementos que
confluyen en escena, no solo de los técnicos, escenografia, luz,
vestuario... también y sobre todo de los actores y sus interpre-
taciones, el cambio en el diseno debe verse como algo positivo,
el director tiene el espectaculo en su cabeza y es quien debe
unir todas las piezas, en ocasiones el reto no es que se te ocu-
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rran ideas que aporten en el montaje de una obra dramatica
sino saber desprenderse de algunas que has amasado con de-
licadeza pero que claramente se encuentran fuera de la unidad
que se requiere y que el director controla.

EL AUTOR.— Con el videoescenista y su importante informacion doy
por terminados los primeros contactos con algunos de los re-
presentantes de los equipos creativos que forman parte de una
produccion teatral. Me faltarian los disenadores de peluqueria
y maquillaje, quienes junto con el diseniador de vestuario for-
man parte de la caracterizacion del actor, del personaje, algo
que ya se ha comentado en algtin apartado de este libro; ambos
diseniadores estudiardan los personajes que intervienen en la
obra y prepararan su caracterizacion de acuerdo al guién y a
las instrucciones recibidas del director artistico. Una variedad
particular representa el maquillaje de efectos especiales: en
este caso, el maquillador prepara protesis con objeto de defor-
mar la apariencia del actor, para lo cual se sirve de materiales
como latex, silicona... modifica la apariencia o las dimensiones
del rostro y otras partes del cuerpo simulando sangre, defor-
maciones, cicatrices o heridas con objeto de provocar terror,
congoja o repulsa en el espectador, el proceso de trabajo es si-
milar al ya contado... lectura del texto, reunion con el director,
reuniones con los demds componentes artisticos, etcétera.
Quizas la variante puede estar en que gran parte de su trabajo
en ensayos y representaciones lo realizan en los habitaculos
que las secciones de caracterizacion tienen en cada uno de los
teatros.

TELON... FIN DE LA PRIMERA PARTE

DESCANSO
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SEGUNDA PARTE

ACTO IV
LOS ENSAYOS Y EL MONTAJE

ESCENA 1: TRABAJO PREVIO A LOS ENSAYOS

EL AUTOR.— Antes del comienzo de los ensayos hay una serie de traba-

jos a realizar por parte de varias de las secciones técnicas. Pre-
guntamos al director técnico qué es lo que se suele hacer en
esta fase.

EL DIRECTOR TECNICO.— En esta fase es cuando el equipo técnico co-

mienza a entrar en contacto con la propuesta y con el personal
artistico. El trabajo concreto consiste en realizar una preesce-
nografia, que dependiendo del presupuesto sera mas o menos
compleja; también, dotar de un vestuario y una utileria de en-
sayos a los actores y a la direccion artistica y apoyar con pe-
quenos equipos de iluminacion y audiovisuales el local de
ensayos para que, cuando comiencen a ensayar, el director
tenga las herramientas suficientes para poder empezar a ma-
terializar su propuesta; ademas, la direccion técnica y en es-
pecial sus ayudantes se encargaran del transporte del material
necesario para el comienzo de los ensayos.

EL AUTOR.— ;Te piden a veces alguno de los diseniadores o el mismo

director artistico algo concreto para los ensayos inmediatos?

EL DIRECTOR TECNICO.— Si, muchas veces. Por ejemplo, el diseniador de

sonido suele solicitar el equipo minimo necesario que consi-
dere conveniente para ensayar, no suele haber ningtn pro-
blema con esto, procuramos responder satisfactoriamente a
todos los que pidan algo, siempre y cuando sea posible.
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EL AUTOR.— ; También te pueden llegar a solicitar un equipo de pro-
yecciones, si son importantes para el proceso de ensayos?

EL DIRECTOR TECNICO.— Normalmente no, pero si ha habido casos en
los que lo han solicitado.

EL AUTOR.— Y...?

EL DIRECTOR TECNICO.— Pues si se considera que son realmente impor-
tantes las proyecciones para los ensayos y tenemos equipo dis-
ponible, se monta sin ningun problema. Hace no mucho, por
ejemplo, se monto ese tipo de equipo para tres funciones en
las que se consideré fundamental hacerlo. Otra cosa a tener
en cuenta es que haya personal suficiente para atender todo
lo que se nos requiere.

EL AUTOR.— Vamos a ponernos en contacto ahora con las secciones téc-
nicas para que nos cuenten lo que suelen hacer antes de que
comiencen los ensayos. Empecemos por Maquinaria: tal como
nos han dicho tanto la escendgrafa como el director técnico,
serd necesario construir una preescenografia que por un
tiempo determinado haga las veces de la que sera definitiva.
El maquinista nos cuenta en qué consiste su trabajo.

EL MAQUINISTA.— Nosotros lo que hacemos es construir una preesce-
nografia, con la que se trata de crear un espacio lo mas ajus-
tado posible al que en su dia, ya en el teatro, tendran los
actores. De este modo se iran acostumbrando a las medidas
reales en las que tendran que habitar y dar vida a la obra tea-
tral. Normalmente, en una preescenografia se trata de compo-
ner volumenes imitando a la escenografia real, lo primero que
se hace es delimitar el suelo con una cinta de carrocero, mar-
cando asi el espacio, como si de un plano escala 1:1 se tratara.
Sobre estas marcas serd donde posteriormente se ird constru-
yendo la preescenografia. Terminado este pequefio montaje,
ya que solo se montara lo justo y necesario, daremos por ter-
minado nuestro trabajo previo a los primeros ensayos. Tam-
bién es probable la construccion de algin elemento
escenografico como estructuras, practicables, escaleras..., pero
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a veces es mas sencillo todo y después de colocar la cinta de
carrocero pondremos unos forillos en las posiciones donde
mas adelante estaran las patas del futuro decorado y poco mas.

EL AUTOR.— Pasemos a otras secciones técnicas para que igualmente
nos describan su trabajo previo a los ensayos en el lugar donde
se vayan a realizar.

LA UTILERA.— Siempre que sea posible es conveniente conocer minima-
mente el espectdculo, incluso leer el libreto, pues en base a esa
lectura conoceremos gran parte de los objetos que se van a ne-
cesitar, pero nuestra primera informacion real serda cuando ha-
blemos con el escenografo o escenografa para saber cudles son
sus ideas y qué va a necesitar en utileria. Una vez que hay un
boceto de la utileria, hay que localizarla, ya sea en el almacén,
donde tendremos gran cantidad de objetos de anteriores pro-
ducciones (unos pueden ser validos y otros pueden adaptarse a
las necesidades del proyecto), ya sea en casas de alquiler de mo-
biliario y utileria, a las que acudira el escenografo o su ayudante
o ambos con algiin miembro, posiblemente de la Oficina Téc-
nica, para elegir lo que puedan necesitar. Otras cosas habra que
comprarlas, trabajo que realiza habitualmente el ayudante de
escenografia. Por ultimo —y muy importante—, nos informare-
mos sobre el numero de actores y componentes que habitual-
mente estaran en los ensayos, para saber el namero de sillas que
haran falta, asi como las mesas necesarias para trabajar, mesas
«de trabajo», y para colocar objetos de las secciones técnicas
asistentes en un principio y en el futuro.

EL soNIDISTA.— El equipo de audiovisuales suele montar un equipo su-
ficientemente valido como para dar servicio a estos primeros
ensayos, cinéndose estrictamente a las necesidades de sonido
(fuente, mesa de mezclas, columnas, etcétera), a no ser que la
complejidad de la produccion requiera de muchos mas medios
de los que normalmente se suelen utilizar en la sala de ensa-
yos, como por ejemplo, llegado el caso, el mismo equipo o uno
similar al que luego, ya en el teatro, se tendrd, incluyendo un
equipo de proyecciones.
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EL ELECTRICO.— En las salas donde se realizan los primeros ensayos se
tienen unos equipos formados por unos cuantos focos, no mu-
chos, con algunas mesas programables, ya totalmente en des-
uso, se quedaron anticuadas, pero totalmente validas para dar
servicio. También se dispone de alguna mesa manual. Nuestro
cometido antes de comenzar a ensayar es dirigir esos focos y
filtrarlos, si se quiere y es necesario, en base a las necesidades
del director artistico. Ailado que no en todas las salas se dis-
pone de este minimo equipo y en esos casos la iluminacion
base para trabajar consiste en unos cuantos cuarzos que no
crean ningun tipo de ambiente teatral y desparraman luz por
todas partes, no quedan nada bien.

LA sAsTRA.— En nuestro almacén tenemos una amplia provision de ves-
tuario y accesorios utilizados en otras funciones, ya por su-
puesto finalizadas; de esa provision nos suelen solicitar
vestuario, naturalmente provisional, pero lo mas similar posi-
ble a las prendas diseniadas para el proyecto, asi los actores
pueden ir acostumbrandose al vestuario que un dia tendran.
La eleccion de este vestuario correrd a cargo del figurinista o
lo elegira el equipo de sastreria en base a notas y datos que nos
proporcione el creativo artistico de vestuario.

EL AUTOR.— La regiduria tradicional de prosa poco o nada tendra que
hacer antes de los ensayos, si acaso leerse el libreto para tener
idea de la obra teatral, si no la conoce, o también recoger algtin
tipo de informacion, como por ejemplo el grado de dificultad
técnica que va a tener, quién la va a dirigir, cuales van a ser los
disenadores, cuales sus intérpretes. En cambio, la regiduria
musical tendrd cosas que hacer, me dirijo a la regidora musical
para que me cuente.

LA REGIDORA MUSICAL.— Lo primero que hace un regidor de 6pera es
conocer lo mejor posible la produccion en la que va a trabajar,
tanto si es una produccion nueva como si es una reposicion.
Todos estos trabajos son previos al inicio de los ensayos en la
opera:
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— Escuchar la 6pera y conocer el argumento.

— Recopilar un listado del elenco con sus contactos para
poder realizar las citaciones.

— Hacerse con un dossier técnico donde aparezca la im-
plantacion de la escenografia y los elementos que apare-
cen en cada escena, para saber qué colocar de escenografia
y utileria en cada escena.

— Solicitar los figurines para conocer los personajes y el
volumen o elementos importantes que pueden ayudar en
los ensayos.

— Realizar un desglose de escenas y personajes.

— Enterarse de la version con la que se va a trabajar y
donde se realizaran las pausas.

— Anotar en la partitura las intervenciones de bandas in-
ternas y elementos musicales que puedan ocupar espacio
en los hombros del escenario y otros lugares.

— Mantener reuniones con la direccion técnica y produc-
cion donde se nos dé un plan de trabajo pormenorizado.

EL AUTOR.— Mucho trabajo me parece el que tenéis que realizar. ; Coémo
0s organizdis para conseguir toda esta informacion? ; Cuantos
regidores forman parte de una produccion de opera?

LA REGIDORA MUSICAL.— Tenemos reuniones semanales de produccion
y direccion técnica, en las cuales se entrega a la jefa de Regi-
duria la informaciéon que necesitamos y en cada produccion
trabajan un equipo de cuatro o cinco regidores, personal sufi-
ciente para sacar adelante tanto trabajo. Ademads, estamos muy
bien organizados y el trabajo esta muy sistematizado.

EL AUTOR.— Mientras, durante todo este proceso, los disenadores ar-
tisticos estaran ultimando sus trabajos para llegar al primer
ensayo con toda la informacion posible.
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ESCENA 2: LOS PRIMEROS ENSAYOS

EL AUTOR.— Los primeros ensayos de cualquier obra teatral se suelen
hacer en una sala de ensayos, en un local o teatro cedido o al-
quilado a la produccion, o en el teatro donde se vaya a estrenar
y a representar la obra. Los ensayos tendran en sus inicios
como componentes técnicos los ya citados anteriormente en
este Acto, como preescenografia, sustitutos de utileria que
puedan hacer las veces de los objetos necesarios hasta que se
pueda disponer de los definitivos, un equipo de sonido sufi-
cientemente valido para dar servicio en esta fase de ensayos,
unos justisimos equipos de iluminacion y vestuario que pue-
dan ser validos para esta fase de trabajo, aunque hasta que no
se incorporen los técnicos de dichas secciones no se podran
utilizar, salvo la escenografia, claro, que estara ahi, montada y
disponible. Nos habla de todo esto el director técnico.

EL DIRECTOR TECNICO.— Los ensayos constituyen el periodo de pruebas
de todo el equipo, tanto artistico como de produccion y téc-
nico. Es en este periodo cuando se tiene una vision completa
de los trabajos, se concretan las necesidades y se requiere
mayor atencion al proyecto por parte de todo el equipo. El per-
sonal técnico se ird incorporando a los ensayos de forma pau-
latina y creciente, a medida que las necesidades artisticas lo
vayan demandando. Por otra parte, se hard el debido segui-
miento por parte de la direccion técnica y de su equipo de ayu-
dantes, momento en que se hacen con el control pormenorizado
de todos los elementos y el director técnico se coloca en una
posicion de vision panoramica, da un paso atrds, para que su
equipo comience a ejecutar su labor cada vez de forma mas
autonoma.

EL AUTOR.— Es un momento, supongo, en el que la relacion serd cons-
tante con los jefes de seccion con vistas al futuro pero no le-
jano montaje.

EL DIRECTOR TECNICO.— Efectivamente, la relacion de la direccion téc-
nica con las jefaturas de seccion necesita ahora una comuni-
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cacion constante y dinamica para, cuando llegue el montaje,
poderlo realizar con eficacia y poder llevar la operativa del es-
pectdaculo a buen puerto; también habra mucha relacion con
Regiduria, que coordinard en directo los ensayos actuales y los
de la siguiente fase, asi como las futuras representaciones, en
las que tendra un protagonismo total y absoluto.

EL AUTOR.— Comentada la vision del director técnico sobre esta fase
de trabajo, vamos a hablar del primer dia de ensayos, para ello
me dirijo al ayudante de direccion, para que nos cuente qué
pasa ese dia, supongo que especial para casi todos los presen-
tes.

EL AYUDANTE DE DIRECCION.— El primer dia de ensayos suele estar de-
dicado a romper el hielo. Aparte de las consabidas presenta-
ciones y saludos iniciales, el director suele exponer la idea
general del montaje y los objetivos que se ha marcado; también
los distintos disenadores suelen apoyar la vision del proyecto
con la explicacion de la escenografia, la iluminacion, el ves-
tuario, etcétera. A continuacion, se suele hacer una lectura de
la obra, con lo que se da por inaugurado el proceso de ensayos,
la compania se encuentra con la obra y el equipo con los que
van a compartir muchisimos dias de ensayo. Después de la lec-
tura se suele comentar, haciéndose un analisis de texto de la
obra.

EL AUTOR.— Nunca he asistido a tan senalada fecha, y no sera por falta
de oportunidades para hacerlo, lo que si he hecho es infor-
marme de todo lo que pasa alli, sobre todo si el proyecto te
produce sensaciones positivas. Como me parece un dia impor-
tante, quiero preguntar por él, pero para no alargar el tema del
primer dia e ir preguntando a todos por esa fecha me voy a di-
rigir solamente a uno de los diseniadores, concretamente a la
escenografa, para que me dé su impresion y valore lo que ocu-
rre en esa fecha.

LA ESCENOGRAFA.— Para cuando se produce el primer dia de ensayo, la
primera reunion con todo el equipo al completo, los disefios
artisticos ya estan listos, cada creador ha dado forma a su pro-
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puesta durante los meses anteriores, es junto con las funciones
previas y el estreno el inico momento, quizas, en que coinci-
diran equipo artistico con sus ayudantes, director con el suyo
y actores, es un dia en el que dibujos de figurines, maquetas,
planos de escenografia, planos de luces, partituras... convivi-
ran unas horas con los libretos de los actores, que asisten cu-
riosos y expectantes a su primer contacto con la imagen
plastica del espectaculo, por primera vez pueden visualizar en
qué espacio y con qué ropas vivira su personaje, todos com-
partimos con entusiasmo este momento porque juntos somos
capaces de imaginar el resultado final.

EL AUTOR.— Por tu ultima respuesta parece que el trabajo de los crea-
dores estd practicamente hecho pero yo sé que de ninguna ma-
nera es asi.

LA ESCENOGRAFA.— Claro que no es asi. jQué va, pues no quedan cosas
que hacer! Si eso se ha podido entender asi, rectifico y digo que
pareceria que por parte de algunos de los disenadores ya estd
todo hecho, pero no, empiezan los ensayos, y claro, el teatro
es un acto creativo y como tal estd vivo, asi que hay cosas que
se pensaron en el proceso previo que ahora los ensayos pon-
dran patas arriba, sencillamente no serviran, es mas, aparecen
otras nuevas, a veces a nuestro pesar, pues el tiempo no corre
a nuestro favor.

EL AUTOR.— Después de ese primer dia, ;haces un seguimiento de los
ensayos?

LA ESCENOGRAFA.— Es fundamental hacerlo, eso si, para unos mas que
para otros, es realmente ensayando cuando el director puede
dar forma definitiva al espectaculo y detectar lo verdadera-
mente necesario para contar la historia.

EL AUTOR.— Vuelvo con el ayudante de direccion para que me informe
de lo siguiente, hasta la incorporacion de los técnicos ; Qué
tipo de ensayos se hacen?

EL AYUDANTE DE DIRECCION.— Depende mucho del director en cuestion,
para algunos es importante comenzar con dos, tres, cuatro o
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mas dias de trabajo de mesa, estudiando con profundidad el
texto, que se analiza al detalle, y el director explica minucio-
samente cual es su vision sobre cada una de las escenas, per-
sonajes, ritmo que ha de llevarse en las citadas escenas,
etcétera; otros directores prefieren empezar los ensayos acti-
vando el cuerpo del actor, por lo que se empieza a ensayar en
el escenario y el trabajo sobre el texto se va realizando a la par
que el trabajo escénico, por ejemplo, se analiza una escena y
se «pone en pie» y asi con las demas.

EL AUTOR.— § Cuando se incorporan los técnicos?

EL AYUDANTE DE DIRECCION.— La fecha de incorporacion de los técnicos
varia mucho segtn las condiciones de la produccion, no es lo
mismo que sea una produccion privada que una publica, en
esta ultima se integran antes, también depende de la dificultad
técnica del espectaculo y la consiguiente necesidad de que los
técnicos ensayen y participen del proceso de creacion. Habi-
tualmente, los técnicos se incorporan cuando hay ya un primer
esbozo de la funcion, es decir, las escenas han sido ensayadas,
digamos, por encima, hay un dibujo general del trabajo, pero
todavia no se han concretado los detalles, ensayar es parecido
a pelar una cebolla, se trata de ir de lo mds grande a lo mas
pequenio, de lo general a lo particular.

EL AUTOR.— Bien, sigamos con los técnicos. Llega el momento y el di-
rector te comenta: «yo creo que debemos hablar con el director
técnico para que nos empiece a mandar algunos técnicos», y
tu de inmediato te pones en marcha para solicitar lo que el di-
rector te pide y al mismo tiempo ves un poco el cielo abierto
porque como la utileria y el vestuario solicitado para comenzar
los ensayos la tienes alli, pues digamos que ya estds un poco
harto de tener tu, como ayudante de direccion, que encargarte,
de alguna manera, de ese material, que ya que esta alli se uti-
liza, ¢no es asi? Aunque supongo que los actores ayudan
mucho en eso.

EL AYUDANTE DE DIRECCION.— Los actores ayudan mucho en eso y en
todo, es un colectivo maravilloso, salvo excepciones, que las

133



PREVENIDOS

hay, como en todos los trabajos fuera y dentro del teatro, pero
respondo a lo principal de tu pregunta, la verdad es que si, la
incorporacion de los técnicos empezara de alguna manera a
liberarme de algun trabajo, pero ;sabes una cosa? Lo que mas
me gustaria es que se incorporase un apuntador para no tener
que estar todo el rato siguiendo el texto y dando letra a los ac-
tores cuando se les olvida el texto, asi tendria mas tiempo para
anotar cosas en mi libreto de direccion, es decir dedicarle mas
tiempo a lo que es mi trabajo, que a fin de cuentas lo hago
pero con mas dificultad.

EL AUTOR.— Pero apuntadores, salvo raras excepciones, no los hay, al-
guno queda en la Compania Nacional de Teatro Clasico
(CNTC)... bueno, hay otro en el Centro Dramatico Nacional
(cDN) que esta dedicado a otros menesteres. ;Lo sabias, no?

EL AYUDANTE DE DIRECCION.— Pues no, esto ultimo no lo sabia.

EL AUTOR.— Yo considero que el apuntador atn podria ser muy util en
la fase de los primeros ensayos, en esos primeros quince o
veinte primeros dias en los que los actores no se saben el texto
y no tienen el apoyo de ese profesional, practicamente desapa-
recido del mundo teatral. Pero después de este «nuevo» pe-
queno homenaje al apuntador por mi parte, volvamos a donde
nos quedamos: hay que solicitar técnicos para atender los en-
sayos, los solicitas y se empiezan a incorporar, no suele haber
problema con esto, ;no?

EL AYUDANTE DE DIRECCION.— No, ninguno, puede ser que si los pides
para manana sea imposible, porque tienen que atender las
necesidades de las representaciones en el teatro. Una vez or-
ganizados en el teatro, se incorporan, sin ningin problema,
a lo mejor dos o tres dias después de solicitarlos, lo cual es
logico.

EL AUTOR.— La incorporacion de las distintas secciones técnicas se hara
en base a las necesidades y no siempre en el mismo orden que
Vvoy a exponer aqui, aunque se asemejara mucho a lo que ha-
bitualmente sucede. Los representantes de esas secciones nos
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cuentan lo que van haciendo cuando se incorporan a esta fase
de trabajo.

LA UTILERA.— Cuando nos incorporemos a los ensayos ya se habran
hecho las gestiones para que el material de utileria, escaso to-
davia, ya se encuentre alli, habrda que comprobar su estado,
sobre todo en el caso del material alquilado o comprado de se-
gunda mano para ver si estd preparado para ser usado y si es
seguro o también para modificarlo o adaptarlo a las necesida-
des. Ejemplos muy cldsicos son: matar el filo a un cuchillo
para evitar accidentes o encintar con celofan una botella que
tiene mal trato en escena, para que, si se rompe, los cristales
queden pegados al celofan. Todo este material ha de estar de-
bidamente inventariado. Por otra parte, se empezara a marcar
el mobiliario con cinta en el suelo, para que estos elementos
de utileria estén siempre en la misma posicion y los actores se
hagan con el espacio que realmente van a tener. Por supuesto
estas marcas se cambiardn continuamente en base a los cam-
bios que el director artistico realice, es en ese momento
cuando se comienza a elaborar la lista de pasada, en la que se
van definiendo los lugares que ocupara la utileria dentro y
fuera del escenario; esta lista cambiard, como las marcas del
mobiliario, con toda seguridad casi a diario, hasta que todo se
vaya ajustando, y nos indicara como estan colocados los ele-
mentos de una determinada seccion antes del comienzo de las
futuras representaciones, pero en los ensayos no siempre se
sigue un orden y lo mismo hay que preparar una escena del
principio y después otra intermedia de la funcién, por lo cual
no nos vendria nada mal tener una lista de pasada por escenas,
que nos indique cémo va colocada la utileria antes del co-
mienzo de cada una de ellas.

EL AUTOR.— ; Tendréis un libreto donde anotaréis todo lo que dependa
de vuestra seccion?

LA UTILERA.— Si, todas las secciones lo tenemos e iremos tomando notas
que nos indicaran, por ejemplo, por donde entran y salen los
actores en determinados momentos y con qué objeto de utile-
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ria lo hacen; también anotaremos la utileria que hay que cam-
biar de posicion en el transcurso del ensayo y en las posterio-
res representaciones, en fin, apuntar en ese libreto todo lo que
creamos conveniente y necesario. (Breve pausa) Y algo para mi
MUY IMPORTANTE: quiero decir que en estos ensayos el jefe de
seccion tiene que saber coordinar y solapar muy bien a sus ofi-
ciales, para que siempre sean los mismos los que acudan a
estos ensayos y que, cuando uno deja de ir porque le toca des-
cansar, su sustituto ya haya acudido a algian ensayo y sepa lo
mads posible sobre el espectdaculo y también que —cuando en-
tremos en el teatro para iniciar los ensayos avanzados— alguno
de los componentes que hayan asistido a los ensayos esté ese
dia para pasar la informacion necesaria a sus companeros de
seccion.

EL AUTOR.— Me parece muy bien que resaltes esto tltimo como muy
importante, sobre todo porque lo es y porque es cierto que
muchas veces no se coordina bien todo esto, no sélo en tu sec-
cion, en otras también. Me indicaste que al iniciar los ensayos
la utileria es todavia escasa, pero poco a poco se ird incorpo-
rando prdcticamente en su totalidad. ; Qué sistema llevais para
controlar todo lo que se va incorporando?

LA UTILERA.— Como te he dicho antes, el material se va inventariando
para saber lo que procede de nuestros almacenes, lo que es al-
quilado, comprado, etcétera; si no vas haciendo esto, al final
es un lio en el que no sabes lo que es tuyo y lo que no lo es.
Hay que tener mucho cuidado con eso.

EL AUTOR.— Veamos qué nos dicen otras secciones.

LA sASTRA.— Una vez revisado el material y catalogado entramos de
lleno en el servicio al ensayo, los actores se van probando
prendas y en ellas vamos haciendo pequertios arreglos o modi-
ficaciones en base a las medidas del actor y a las necesidades
del ensayo; se empiezan a tomar apuntes sobre entradas y sa-
lidas de los actores, asi como de posibles cambios de vestuario
y por supuesto se empieza a confeccionar la lista de pasada,
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asi, tranquilamente esperaremos la llegada del vestuario defi-
nitivo, aunque éste puede ser que se incorpore ya en el teatro,
una vez terminada esta fase de ensayos.

EL ELECTRICO.— En esta fase de trabajo creo que la mision, en un prin-
cipio, del equipo de electricidad montado es simplemente ilu-
minar la escena; quizas a medida que se avance en esta fase se
vayan grabando algunas memorias para crear ambientes y cli-
mas distintos pero sin pretension ninguna.

EL SONIDISTA.— Nuestra mision serd dar servicio al ensayo con el equipo
que hayamos montado, ejecutando los efectos marcados por
el disenador de sonido con el visto bueno del director e iremos
apuntando en el libreto los pies de ejecucion de esos efectos.

EL AUTOR.— Como dije antes, la incorporacion de los técnicos no suele
crear ningun problema, salvo que en el teatro, donde ain
habra exhibiciones de otras funciones, sean necesarios, aun-
que no suele darse el caso. Una de las tltimas incorporaciones
a los primeros ensayos es la del regidor, que se incorporara
unas dos o tres semanas antes de la entrada al teatro. La regi-
duria es una seccion pequena y por lo tanto no tiene personal
suficiente para asistir a ensayos y representaciones al mismo
tiempo, con lo que se demora quizas en exceso en esta incor-
poracion. Siempre que se pueda acudira a esta fase de trabajo
cuanto antes, el regidor serd el maximo responsable técnico
de cualquier obra teatral y debera acudir a los ensayos en el
teatro con muchisima informacion para si mismo y para otras
secciones. Creo, en cualquier caso, que dos semanas de ensa-
yos dan para mucho y suele llegar con esa importante infor-
macion. Me dirijo al grupo de regidores para que me indiquen
cudl es el trabajo que realizan a lo largo de su asistencia a la
sala de ensayos.

LA REGIDORA.— Para empezar, acudiremos con nuestro pequeno kit de
trabajo consistente en el fundamental libreto, cuaderno o fo-
lios, lapices, boligrafos, marcadores, hojas Post-it, tippex... cro-
nometro, linterna, lampara portatil, a ser posible regulable...
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y si es posible disenios o dibujos de los distintos creadores. En
esta fase de trabajo tendremos que hacer lo que después,
cuando pasemos a la siguiente fase de los ensayos avanzados
(ya en el teatro), no podremos hacer o no podremos dedicarle
el tiempo adecuado.

EL AUTOR.— Bien. ;Qué haréis?

EL REGIDOR.— Al incorporarnos empezaremos a recoger informacion
de todos los técnicos de las secciones que ya lleven tiempo en-
sayando, que trataremos de pasar a nuestro libreto de inme-
diato, también empezaremos a tener una relacion muy
estrecha con el ayudante de direccion, que intentara ponernos
al dia lo antes posible en todo lo que se refiere a los apartados
técnicos y artisticos, y asi pasaran nuestros primeros dias, re-
cogiendo datos y haciendo lo que a continuacion desgloso:

— Primero y muy importante, corregir el texto, para poder
seguirlo bien y no perderse.

— Anotar en el texto las entradas y salidas de los actores,
para poder llevar el control y saber donde y en qué mo-
mento aproximado tienen que situarse para sus entradas
a escena y por donde y cuando entran y cuando salen.
Anadiremos en estos apuntes si entran con algun objeto
de utileria o alguno de vestuario que sea fundamental para
el transcurso de la obra.

— Confeccionar una lista de actores por escenas, funda-
mental para saber a qué actores se tiene que llamar o tener
preparados, segtin lo que se vaya a ensayar. En esta lista
incluiremos notas de utileria, vestuario, peluqueria y ma-
quillaje.

— Confeccionar la lista de pasada de utileria, trabajo que ha-
remos codo a codo con la persona de utileria que acuda a
esta fase de trabajo; también recopilaremos todo tipo de in-
formacion de las pasadas de las secciones de caracterizacion.

— Iremos tomando nota de los posibles pies de movimientos
de maquinaria, memorias de luz, efectos de audiovisuales...
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Quiero anadir que los regidores tenemos que tomar muchas
notas y plasmarlas en el libreto, notas de todas las secciones
técnicas y otras de tipo artistico. Hasta que estas notas se fijen
deberemos utilizar lapiz o las hojas Post-it, de lo contrario el
libreto enseguida se llena de tachaduras y borrones.

LA REGIDORA.— O sea, que estaremos con el ldpiz y los Post-it casi hasta
el dia del estreno, porque practicamente hasta ese dia no se fi-
jara todo. No seria la primera vez que —por lo que te he dicho-
llegasemos a estrenar sin haber pasado completamente a lim-
pio el libreto.

EL REGIDOR.— Asi es... y anado que durante este periodo de ensayos —y
siempre— tendremos que estar pendientes de actores y técni-
cos, tendremos que avisarlos para que todos estén en sus po-
siciones al comienzo de cada ensayo, asi como que todos los
elementos técnicos de que se dispongan en ese momento estén
en su sitio y preparados para funcionar. En resumen, debemos
organizar el comienzo de cada ensayo.

EL AUTOR.— Veamos ahora la actividad de la regidora musical.

LA REGIDORA MUSICAL.— Coordinaremos los ensayos, avisando sobre su
comienzo a todos los participantes, para procurar que se ini-
cien con la mdxima puntualidad. ; Quiénes son los participan-
tes? Pues los cantantes, el pianista repetidor, diferentes
colectivos, utileros, maquinistas, etcétera. El regidor en estos
ensayos debe marcar las pausas y avisar a la direccion de es-
cena para hacerlas y también comunicarle cuando tiene que
finalizar, que tiene que ser obligatoriamente en el tiempo mar-
cado. Por otra parte, iremos anotando paso a paso todo lo que
se vaya construyendo, desde entradas y mutis de los artistas
hasta todo lo relativo a la parte técnica, como utileria y cam-
bios de decorado que se vayan fijando. Una vez en el escenario,
se anotaran las memorias de luz. Hay que sefialar que en 6pera
no hay sonido, todo efecto sonoro que surja lo realizara la or-
questa. Por ultimo, al acabar cada jornada de ensayos se soli-
cita al equipo de direccion de escena la citacion del dia
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siguiente, citacion que colgaremos en la tablilla. Esa seria
nuestra actividad prioritaria.

EL AUTOR.— Bien, sigamos...

LA REGIDORA MUSICAL.— Me gustaria anadir una par de cosas, creo que
importantes.

EL AUTOR.— Dime.

LA REGIDORA MUSICAL.— Primero, senalar que en 6pera hay diferentes
tipos de ensayos.

EL AUTOR.— ¢ Cudles?

LA REGIDORA MUSICAL.— Te los desgloso a continuacion:

— DE ESCENA: asisten el director de escena, los cantantes,
coro, figuracion, ballet, etcétera. Se realizan con un pia-
nista repetidor y normalmente asiste el director de or-
(uesta 0 un asistente.

— MUSICALES / LECTURAS DE ORQUESTA: son ensayos con el
director de orquesta, a los que los regidores normalmente
no asistimos.

— ENSAYO A LA ITALIANA: es un ensayo en el espacio escé-
nico, la orquesta en el foso y los cantantes en escena pero
sentados, sin hacer escena.

— TECNICOS: ensayos para marcar los movimientos técnicos
del espectdculo, los hacemos sin colectivos ni artistas, con
una grabacion.

— GRABACIONES DE LUCES: son los ensayos donde el ilumi-
nador compone el espectaculo luminicamente. Asistimos
preparando cada escena, los cambios de decorado y utile-
ria que se necesiten, dando indicaciones a los dobles de
luces y anotando cada efecto en la partitura.

— ENSAYOS DE CONJUNTO: son ensayos que se hacen con
todo el elenco en escena y con la orquesta pero sin ves-
tuario. En estos ensayos suele tomar el mando el director
de orquesta.
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— ENSAYO ANTEPIANO: es el ultimo ensayo donde el director
de escena puede hacer retoques o modificaciones, sin or-
questa, y normalmente es el primer ensayo con vestuario.
Se utilizan para medir si se llega a los cambios de vestua-
rio, peluqueria y maquillaje.

— ENSAYOS PREGENERAL Y GENERAL: se realizan con todo el
elenco y la orquesta y con vestuario.

Por otra parte, quiero senalar que el regidor, durante el pe-
riodo de ensayos, va confeccionando paralelamente —aparte
de su partitura— un guién de regiduria o plot, que es un
documento que nos sirve como guia para los ensayos téc-
nicos y luces, de manera que en una sola hoja ves todo lo
que pasa antes y después, para que en cualquier modifi-
cacion que se haga contemples rapidamente las posibles
consecuencias.

EL AUTOR.— Esto ultimo lo desconocia por completo y me parece muy
interesante y practico, y aunque he entendido perfectamente
para qué sirve, me gustaria que lo explicases de manera mds
exhaustiva, a los regidores y a mi.

LA REGIDORA MUSICAL.— Cuando querdis.

EL AUTOR.— ;Sabes? Me recuerda mucho, hablando de los tipos de en-
sayos que realizais, los que se suelen hacer en los musicales,
con ciertos matices. He tenido la suerte de participar en mas
de uno, y de gran envergadura, y me lo recuerda, también en
lo que se refiere a los colectivos, solistas, coro, ballet, orquesta,
incluso coro de nifos y figuracion... Ademads, en los musicales
el regidor también tiene un trabajo de coordinacion de esos
colectivos. Vuelvo a donde estabamos, me comentaste que en
cada produccion de 6pera trabaja un equipo de cuatro o cinco
regidores, cuéntame la labor que realizan esos regidores.

LA REGIDORA MUSICAL.— De esos cuatro o cinco regidores, uno del
equipo es el nivel 1, sus funciones son «casi» como de ayu-
dante de direccion, el regidor de nivel 1 esta encargado de la
produccion, es el interlocutor con el director de escena y es
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quien centraliza toda la informacion, asiste a todos los ensayos
y descansa cuando la compania lo hace; los regidores de nivel
2 son los que mantienen actualizada toda la informacion tanto
en la partitura como en los documentos anexos, citan al
elenco, dan entradas entre cajas... los niveles 2 libran dos dias
a la semana, de manera que siempre haya dos o tres regidores
en los ensayos. Una vez que se llega al escenario se libra
menos, un regidor se encargara de asistir al iluminador traba-
jando con la partitura de la mesa, las partituras se adjudican
por costados, una para la mesa y dos para los costados, todas
tienen la informacion actualizada pero se hace hincapié en la
de la mesa.

EL AUTOR.— La regidora pide paso para intervenir.

LA REGIDORA.— S6lo quiero decir que, una vez que comienzan los en-
sayos, el sistema de asistencia de los regidores es muy pare-
cido, igual, dirfa yo, con matices, claro. Hay un regidor —que
es el que va a estrenar la obra— que asiste a todos los ensayos
y libra igualmente el dia que libra la compania, y dos regidores
que le asisten en todo lo que pueden y de paso se van apren-
diendo la obra, para que una vez estrenada, a los pocos dias
puedan sustituir al regidor titular y éste pueda recuperar al-
gunos de los dias libres que ha perdido. También hay que se-
nalar que nosotros no damos entradas a los actores a escena,
pero estamos pendientes de que lo hagan... y por ultimo, tam-
poco ponemos la tablilla, ese trabajo lo realiza el ayudante de
direccion.

EL AUTOR.— Nos faltan las secciones de maquinaria, que no suele asistir
a estos ensayos, a no ser que en la preescenografia haya algtin
elemento que mover, cosa que no es habitual. La asistencia de
peluqueria y maquillaje a esta fase de trabajo suele ser escasa
y posiblemente solamente acudan a la sala de ensayos muy al
final. Me dirijo a los representantes de estas dos secciones para
que me indiquen si es asi.

EL PELUQUERO.— Efectivamente, poco antes de entrar en el teatro, qui-
zas el disenador de peluqueria quiera hacer algunas pruebas y

142



Acto IV

nos citaran por medio de la direccion técnica para que acuda-
mos a ellas.

LA MAQUILLADORA.— Asi es, algunas pruebas antes de entrar en el teatro
se haran, aunque, si la dificultad del maquillaje es grande e
importante en la futura obra teatral, puede hacer que la pre-
sencia de mi seccion sea mas relevante.

EL AUTOR.— En esta fase de trabajo hay trabajo para todos, para los di-
senadores, por supuesto también, y mucho para algunos de
ellos. Pregunto primero a la escenografa, porque quizas sea,
junto con su ayudante, una de las personas que realizan un
mayor esfuerzo, cuéntame.

LA ESCENOGRAFA.— Hay que trabajar con atencion y desapego, estar pre-
parado para los posibles cambios, responder a lo que surge en
el instante, el truco es estar alerta y dispuesto, siempre pienso
que las soluciones se nos aparecen si estamos abiertos a ellas,
para mi ése es basicamente el secreto y me atrevo a anadir lo
que Picasso dijo en una ocasion: «... que las musas me encuen-
tren trabajando», asi que, cuando tenemos que buscar cosas de
ultima hora que parecen imposibles de encontrar, hay que lan-
zarse a la calle y confiar, ése es basicamente el trabajo del equipo
de escenografia durante los ensayos, buscar y encontrar, que en
realidad es también lo que hacen los actores y el director y lo
que se hace en cualquier proceso creativo, buscar y encontrar.
(Breve pausa) El tiempo de trabajo se reparte entre ensayos y
compras, poco a poco se ira incorporando la utileria definitiva
y se iran haciendo arreglos y modificaciones sobre la marcha
con la inestimable ayuda del equipo de dicha seccién y bajo la
supervision del director, director técnico, Produccion... y pare-
ciamos pocos. Como curiosidad comentaré que gran parte del
tiempo que duran los ensayos nos lo pasamos haciendo listas y
tachando de la lista, cosas que aparecen y desaparecen, lo mismo
que ocurre en una funcion a los ojos del espectador.

EL AUTOR.— O sea que hay que lanzarse a la calle y recorrerla, a veces
de punta a punta de la ciudad donde se vaya a realizar el es-
treno, para a veces no encontrar lo que se busca o encontrar
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algo similar, comprarlo, llevarselo al director para que lo vea,
con la esperanza de que le sirva pero... joh, no le gustal... y
volver a donde se compro, devolverlo y seguir buscando. Bien
ganado tenéis eso de «un dia se os pagara».

LA ESCENOGRAFA.— Bueno, todo esto que has dicho, digamos que va in-
cluido en nuestra remuneracion, forma parte de nuestros co-
metidos, un trabajo oculto, que casi nadie ve, que casi nadie
valora.

EL AUTOR.— Yo te puedo asegurar que si lo valoro, y mucho no, mu-
chisimo, quizds porque conozco perfectamente lo que hacéis
y el tiempo que le dedicdis. Otra cosa, en estos momentos la
escenografia se estara acabando de construir. ;Suelen ir los di-
sefiadores de la escenografia al taller o a los talleres donde se
esté construyendo para revisar como va ese proceso?

LA ESCENOGRAFA.— Si, se hacen visitas al taller para supervisar la cons-
truccion, debe ir el escenografo si o si, pero también es con-
veniente que vaya el ayudante, alli se ven posibles problemas
relacionados con la dificultad en la construccion, uso de de-
terminados materiales, etcétera. Plantear el problema significa
muchas veces plantear las soluciones. Desde el taller, ademas,
en ocasiones el escenografo debe hacer aclaraciones sobre
cosas no se han entendido del todo o tomar decisiones que no
estaban tomadas, asi que son muy importantes las visitas du-
rante el proceso de construccion, se suelen hacer varias y en
el caso de los teatros publicos se suele ir siempre con alguien
de Oficina Técnica.

EL AUTOR.— ;Con cudnto tiempo se suele hacer entrega de la esceno-
grafia y de los objetos de utileria que se tienen que construir
antes de la entrada en el teatro? Supongo que por contrato
habrd unos plazos de entrega, ;no? ;Se suelen cumplir?

LA ESCENOGRAFA.— Los plazos de entrega, cuando se adjudica el trabajo
a un taller concreto, siempre se pactan desde la direccion téc-
nica. Se suelen cumplir, aunque muchas veces hay imprevistos
que lo retrasan algo, en muchas ocasiones se hacen cambios o
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se incorporan nuevas construcciones, lo que ralentiza el tra-
bajo. Las modificaciones durante el proceso de construccion
suelen producirse por multiples razones, desde fallos de di-
seno, en el menor de los casos, pasando por interpretaciones
erroneas de los disefios, no funcionamiento de algtin elemento
o material, imposibilidad técnica para hacer alguna cosa en
concreto hasta, lo mas comun, decisiones por parte de la di-
reccion de cambio, introduccion o supresion de algun ele-
mento escenografico, pero bueno, lo bésico, lo esencial estara
montado cuando los actores se incorporen a su espacio defi-
nitivo. He de anadir que la escenografia, si es de grandes di-
mensiones, ya sea fija o movil, se monta directamente en el
teatro. En cuanto a los objetos de utileria que se tienen que
construir, la entrega puede hacerse en la sala de ensayos para
que los actores puedan ir utilizandolos y acostumbrandose a
su uso.

EL AUTOR.— Pasemos a hablar con otro creativo, el figurinista, que ten-
drd —junto con su ayudante— una labor bastante similar a la de
la escendgrafa: buscar para encontrar. Dime, ;qué hacéis basi-
camente en el periodo de los primeros ensayos?

EL FIGURINISTA.— Pues aparte de hacer un seguimiento de los ensayos,
pasamos mucho tiempo en los talleres siguiendo el proceso de
confeccion del vestuario. Desde alli, posibles equivocos los so-
luciono antes de que se produzcan. Otra razon por la que
nuestra presencia en los talleres es importante es porque por
alli iran pasando todos los actores, primero para tomarles me-
didas, si el taller no las tiene, y después para irles probando el
vestuario segun se vaya confeccionando. Los actores seran ci-
tados mediante tablilla cuando tengan que acudir a las nece-
sarias pruebas, para comprobar que lo que se ha disenado y
realizado se adapta al cuerpo del intérprete, permitiéndole el
movimiento escénico. Se procurara que estas citas no afecten
la buena marcha de los ensayos, para lo cual nos coordinare-
mos con el ayudante de direccion. También hay que hacer
mucho trabajo de calle, porque puede ser que no todo que sea
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confeccionado y alguna parte del vestuario habra que com-
prarla, asi como algunos accesorios.

EL AUTOR.— Te voy a hacer la misma pregunta que a la escenografa,
pero centrada en tu apartado: ;con cuanto tiempo se suele
hacer entrega del vestuario y de los accesorios que hay que
confeccionar?

EL FIGURINISTA.— Pues depende mucho de la complejidad del diseno.
Ademas, no siempre se entrega todo al mismo tiempo o en su
totalidad, puede que haya cosas pendientes, como zapatos, ob-
jetos y detalles que se vayan completando poco a poco. Es con-
veniente que el grueso del vestuario se entregue cuanto antes,
pero debido a que siempre se trabaja con plazos muy justos,
no siempre se cuenta con el vestuario con el tiempo suficiente.
Pero bueno, siendo positivos, si todo va como se espera y no
hay retrasos en la entrega del material, el vestuario llegara al
final de la fase de primeros ensayos y empezaran a hacerse
arreglos sobre la marcha, con la ayuda del equipo de sastreria.
También es posible que la entrega del vestuario se haga ya di-
rectamente en el teatro. Por ultimo, en el caso de que alguna
prenda no se entregase como se esperaba o que sobre la mar-
cha se decida que hay que hacer grandes transformaciones en
ella, se enviara de nuevo al taller para que la arreglen o modi-
fiquen.

EL AUTOR.— Hay una pregunta que quiero plantearte... siempre o casi
siempre, por mi experiencia lo sé, cuando el vestuario llega
hay que empezar a hacer arreglos por aqui, arreglos por alli...
spor qué? Si los actores han ido a probarse las veces que se su-
pone que son necesarias. ..

EL FIGURINISTA.— Buena pregunta...

EL AuTOR.— Entiendo esta respuesta como puntos suspensivos. Para
mi, porque la entiendo, «buena pregunta» es una buena res-
puesta. Veamos lo que nos cuenta el iluminador sobre su labor
en esta fase de ensayos.
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EL 1LUMINADOR.— Hay que ver los ensayos y tomar nota, no sélo de las
posiciones de los actores, sino del clima que seria mds ade-
cuado en cada momento y como transitariamos de una escena
otra con la luz. Yo digo «esto es en vivo y en directo» y nuestro
arte consiste no solo en la creacion de unos cuadros bonitos,
eso es cine, sino en transitar a través de ellos sin pausa, cola-
borando con la agilidad de la historia, sin interrupcion, y ade-
mas procurando que sea sugerente y poético. Suelo hacer un
seguimiento de los primeros ensayos, sobre todo en su fase
final, cuando se empiecen a hacer pases completos de la obra
teatral. En uno de ellos iré provisto de mi camara para grabar
el pase y después verlo tranquilamente en casa, varias veces,
para —cuando empiecen los ensayos avanzados— tener muy
claro lo que en principio tengo que hacer, aunque en teatro, a
veces, tenerlo claro un dia supone no tenerlo nada claro al dia
siguiente, esto es teatro.

EL AUTOR.— Eso es teatro... continto con la disefiadora de sonido.

LA DISENADORA DE SONIDO.— Me gusta mi trabajo, mucho, me ilusiona
empezar un proyecto y cuando lo hago interiormente me digo
con cierta euforia: jmanos a la obra! Las semanas mas fasci-
nantes de este trabajo son las semanas de ensayos, es el segui-
miento del proceso creativo, a veces es mds sugestivo el propio
proceso que el resultado en si mismo. En los ensayos trabaja-
mos desde el primer dia casi todos juntos para seguir confor-
mando lo que queremos contar, desde la investigacion, el
juego, las pruebas, los errores... suelo llevar mi equipo portatil
de trabajo, que consta de ordenador, tarjeta, a veces un pe-
queno teclado MIDI... y como software normalmente trabajo
con Logic y sobre todo con QLab, ambas herramientas impres-
cindibles tanto técnicas como creativas. Esto me permite tra-
bajo, pruebas, investigacion in situ. La ventaja de las
herramientas de creacion actuales es que te permiten trabajar
directamente en la sala de ensayos y no tienes que estar yendo
y viniendo al estudio, con lo que se podrian desaprovechar
ciertas energias que surgen y que luego no se reproducen. Des-
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pués, evidentemente, hay un trabajo de desarrollo en el estu-
dio, donde daremos un tratamiento con mayor profundidad a
esas primeras ideas encontradas en los ensayos.

EL AUTOR.— Para terminar me dirijo al videoescenista para que me con-
crete su trabajo en los primeros ensayos.

EL VIDEOESCENISTA.— Voy de vez en cuando para hacer algin segui-
miento y para hablar, bien con el director o con su ayudante.
Después, cuando se hacen pases completos, voy mas asidua-
mente, pero trabajo bastante en la confeccion de imagenes o
videos.

EL AUTOR.— §Se suele proyectar en esos ensayos?

EL VIDEOESCENISTA.— Durante el proceso de trabajo anterior a la entrada
en el teatro rara vez se ensaya con las proyecciones, a menos
que haya algo muy concreto que necesite ensayos muy especi-
ficos, normalmente se espera a encajar todo ya en el teatro, lo
que si se hace es ensenar las piezas de video que se van reali-
zando al director y a los colaboradores, incluso al elenco, y se
van puliendo detalles y tiempos para que todo vaya encajando.

EL AUTOR.— No quiero terminar la escena 2 del Acto IV sin hablar con
el ayudante de direccion, auténtico interlocutor entre la direc-
cion artistica y el resto de los integrantes de cualquier obra tea-
tral. Quiero conocer la relacion entre él y algunos de esos
componentes, empezaré por preguntarle sobre su relacion con
direccion técnica y con Produccion.

EL AYUDANTE DE DIRECCION.— Por lo general, la relacion con la Oficina
Técnica y con Produccion es muy estrecha, ya que son los en-
cargados de informar al director sobre las vicisitudes del pro-
ceso técnico y de produccion, en cualquier produccion es
habitual que surjan inconvenientes y el ayudante de direccion
es el encargado de informar al director. En este sentido, el ayu-
dante también es una especie de filtro por el cual determinados
problemas o decisiones —no por menores menos importantes—
no llegan al director, por lo general ocupado en la globalidad
del espectaculo. Por eso sus funciones basicas tienen que ver
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con la organizacion y la gestion de los distintos elementos
(materiales y humanos) que componen la produccion.

EL AUTOR.— Relacion con los diseniadores.

EL AYUDANTE DE DIRECCION.— Es habitual que los diseniadores consulten
con el ayudante sobre cuestiones concretas del montaje o de
la obra, los diseniadores desgraciadamente no pueden estar du-
rante gran parte del proceso de ensayos, porque suelen estar
trabajando en su parcela, es por eso que el ayudante de direc-
cion es indispensable, una vez mas para coordinar y gestionar
la informacion del director y del ensayo. También serd el en-
cargado de coordinar con Produccion y Oficina Técnica las
distintas pruebas, y en particular aquellas que implican la pre-
sencia de los actores, como por ejemplo las pruebas de ves-
tuario, con el fin de que la ausencia del actor que se va a probar
el vestuario no afecte al ensayo; también avisa e informa a los
diferentes disenadores sobre las necesidades concretas del di-
rector que van surgiendo en los ensayos.

EL AUTOR.— ; Qué puedes decirnos sobre la relacion con el regidor, jefes
de seccion técnica y el gran grupo de técnicos?

EL AYUDANTE DE DIRECCION.— La relacion entre el ayudante de direccion
y el regidor es importantisima en un montaje, el regidor es el
jefe del escenario y el ayudante de direccion es el delegado por
el director como representante suyo. Habitualmente se esta-
blece una relacion de complicidad entre el ayudante y el regi-
dor, pues ambos estan al tanto de la mayoria de la informacion
sobre el proceso de montaje y de los ensayos generales. Es fre-
cuente que en esos ensayos el director cambie cosas del mon-
taje o proponga cosas nuevas relacionadas con el aspecto
técnico. En esos momentos, la fluidez de la comunicacion entre
el ayudante y el regidor, jefes de seccion y demas técnicos es
fundamental para el correcto funcionamiento de los ensayos.

EL AUTOR.— Para cerrar esta escena, dime lo que creas conveniente
sobre tu trabajo, que la gente del teatro y yo podamos desco-
nocer.
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EL AYUDANTE DE DIRECCION.— Es bastante complicado definir con exac-
titud la funcion del ayudante de direccion en el proceso de
«levantar» una produccion, depende mucho del tipo de pro-
duccion y del tipo de director, pero en lineas generales es la
persona que no es directamente responsable de nada y sin em-
bargo lo es de todo, en el proceso de preparacion, ensayo y
montaje de una obra es seguramente también la figura que ate-
sora la mayor informacion sobre todos y cada uno de los dis-
tintos procesos de trabajo que son necesarios para estrenar una
obra. Por todo ello, como ya he senalado, su principal tarea es
coordinar y gestionar toda esa informacion con el fin de ayu-
dar a que la realizacion del espectaculo sea lo mds cercana a la
idea del director.

ESCENA 3: EL MONTAJE

EL AUTOR.— Mientras se estan produciendo ultimos ensayos, en el teatro
se entra en el proceso de desmontaje de la obra que acabara
de terminar sus representaciones e inmediatamente después
se comienza el montaje de la obra que se va a estrenar. Quién
mejor para explicar toda esta fase de trabajo que el director
técnico, responsable directo de todo este proceso.

EL DIRECTOR TECNICO.— Bien, te cuento: con toda la informacion reca-
bada durante los ensayos, con todos los elementos escenogra-
ficos construidos, los elementos textiles confeccionados, los
materiales audiovisuales editados, los objetos de utileria dise-
fiados, la caracterizacion establecida, etcétera, se comienzan a
montar en el teatro todos los materiales definitivos, aunando
disenios de iluminacion, audiovisuales, escenografia y meca-
nica escénica en un primer momento y en una segunda fase
los elementos de utileria, vestuario, peluqueria y maquillaje.
Una vez terminado el montaje basico, la compafiia comenzara
a ensayar en el espacio definitivo y durante esos ensayos se
terminaran de ajustar la escenografia, las programaciones de
iluminacion, las de audiovisuales, etcétera, en un trabajo con-
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junto entre el equipo técnico y el creativo. Normalmente las
mananas se dedicardn a lo ultimo reseniado y las tardes a en-
sayar, el resultado final tendra que englobar distintos aspectos,
el mas importante es que el equipo creativo pueda llevar a cabo
su propuesta, es decir, que todos los recursos técnicos y hu-
manos se optimicen para obtener el mejor resultado posible.
Anado, como condicion indispensable, que el entorno de tra-
bajo, el escenario, sea en todo momento un espacio seguro
para trabajar, que todas las medidas preventivas, los planes de
autoproteccion, la operativa técnica y los equipos de protec-
cion individual funcionen correctamente para poder llevar a
cabo el espectaculo con las garantias necesarias.

EL AUTOR.— Me interesa también la vision que del montaje tengan al-
gunos disenadores y me dirijo a la escendgrafa para que me
diga lo que crea conveniente.

LA ESCENOGRAFA.— Unos dias antes de que lleguen los actores hay que
preparar el terreno, el taller ha terminado la construccion de
la escenografia y hay que montarla en el teatro, antes de co-
menzar con la escenografia hay que dejar preparados los focos,
asi que el iluminador y los eléctricos son los primeros en po-
nerse manos a la obra, para inmediatamente después continuar
con la escenografia. En cuanto a la maquinaria, antes de la lle-
gada del material ya se habra decidido el tipo de camara negra
que se va a poner, la mas tradicional es la camara a la italiana,
aunque también puede utilizarse camara a la alemana. El pri-
mer trabajo que realizan es marcar en el suelo donde iran co-
locadas las piezas que conformaran cada escena, conforme a
los planos que el escendgrafo configura y entrega a la Oficina
Técnica. Después, suele suceder que en un momento determi-
nado el montaje de la escenografia se mezcla inevitablemente
con el montaje de luces, habra que coordinarse bien para que
ambos grupos puedan trabajar sin molestarse, es un trabajo a
contrarreloj y por lo general de gran complejidad técnica; aqui,
practicamente, el escenografo solo supervisa, porque para en-
tonces un numeroso equipo formado por los trabajadores del
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taller de construccion y los técnicos del teatro se coordinan
para asegurarse de que el espacio escénico esté listo para los
ultimos ensayos antes del estreno. A la altura del ultimo dia
de montaje la escenografia ya es mas de los técnicos que del
director o el escendgrafo, normal, son quienes le daran vida
en las funciones.

EL AUTOR.— Me dirijo ahora al iluminador para lo que quiera contarme
sobre el periodo de montaje.

EL 1LuMINADOR.— Toda la documentacion que entrego al teatro tiene
que ser suficientemente completa y clara para que el equipo
técnico monte y no sea imprescindible mi presencia. Me gusta
trabajar con tiempo y en la medida de lo posible procuro en-
tregar la documentacion con antelacion suficiente para que
tanto la direccion técnica como los distintos equipos puedan
preparar los equipos necesarios, estudiar y hacer la planifica-
cion del montaje.

EL AUTOR.— Mientras el montaje se estd realizando, la fase de primeros
ensayos estd llegando a su fin. En el ultimo ensayo antes de
entrar al teatro suele hacerse un pase completo de la obra con
todos los componentes de los que se disponga, a veces asisten
también algunos de los diseniadores, el adjunto a la direccion,
Produccion y mas gente que posiblemente no volvié a la sala
desde el dia de la presentacion. Ese dia hay que acabar pronto
porque al final las secciones técnicas tienen que desmontar
unas y recoger otras sus respectivos materiales, para que, des-
pués, Oficina Técnica, que ya habra hecho las gestiones para
ello, trasladen al teatro todo el material vélido para la siguiente
fase de ensayos. También es posible que el equipo de maqui-
naria desmonte la preescenografia, pero poco probable, a no
ser que sea necesario, porque en ese momento estaran dema-
siado liados con el montaje.
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ESCENA 4: LOS ENSAYOS AVANZADOS

EL AUTOR.— {Vamos al teatro! Los ensayos avanzados anuncian su co-
mienzo con toda la parte técnica, es decir con la escenografia
(aunque a falta de terminar y ajustar), la iluminacion (aunque
aun estaran por dirigir gran parte de los focos y por lo tanto
aun habra que hacer el minucioso trabajo de grabar las me-
morias de luz), el sonido (que se habra utilizado en los prime-
oS ensayos, pero aqui ya se tendra el equipo que se utilizara
en las futuras representaciones y por supuesto habra que ecua-
lizar, buscar el volumen adecuado, etcétera), la utileria... el
vestuario... la peluqueria... el maquillaje y la regiduria... pero
antes de ponerme en contacto con todas estas secciones téc-
nicas quiero conocer lo que significa para los diseniadores este
primer dia de ensayos en el teatro y el trabajo a realizar en este
periodo, hasta el dia del estreno. Empiezo con la escenografa:
;qué sientes ese primer dia?

LA ESCENOGRAFA.— jEntusiasmo! Llega el dia de la entrada al teatro...
ipor fin! Después de todo ese largo proceso previo y de la larga
estancia en la sala de ensayos, el dia en que los actores llegan
al teatro se vive con muchas ganas, ganas de pisar el escenario,
de ver el vestuario, de ver por fin a escala real el espacio que
se plasmo en dibujos, planos y maquetas, ganas de todo, es un
grandisimo momento. Y de nuevo lo inevitable, una vez que
ya esta todo puesto en pie y se ensaya, llegan mas cambios de
ultima hora. Ahora es mas facil ver lo que no funciona, suelen
ser pequenas cosas, objetos que no cuadran o no eran suficien-
temente utiles o no van con la propuesta de direccion y des-
aparecen, también ajustes de texturas de acabados, nuevas
necesidades técnicas que era imposible prever en el espacio de
ensayos, pero es cuando mads rapido se resuelven los inconve-
nientes, el tiempo aprieta y se agudiza el ingenio, es increible
ver como todo el equipo del teatro se vuelca en buscar solu-
ciones, suelen ser momentos de apuro, pues el presupuesto a
estas alturas es probable que esté en las ultimas, también son

153



PREVENIDOS

momentos de caos, ya que los cambios de ultima hora afectan
a todos los oficios, que hacen encajes de bolillos para ajustarse
en el tiempo. (Pausa) En estos dias, el equipo de escenografia
estard dividiéndose entre la asistencia a los ensayos para ase-
gurarse de que todo funciona segtn lo previsto y las compras
de ultima hora. La comunicacion con los equipos de utileria y
maquinaria y por supuesto con direccion técnica es constante
y necesaria y es probable que nada siga el orden establecido,
un pequeno caos que se solventa posiblemente con la necesi-
dad de que algunos técnicos tengan que hacer horas extras,
muy buena voluntad y un objetivo comun, un estreno de fa-
bula, el final del sueno para el equipo artistico, que vuelve a
casa satisfecho. A partir de ese dia, el del estreno, el especta-
culo se entrega al regidor, maximo responsable técnico de la
obra teatral, y bueno, también a los técnicos en general, y
claro, por supuesto, a los actores.

EL AUTOR.— Contintio con el figurinista ;como afrontas el primer dia
de ensayos en el teatro?

EL FIGURINISTA.— Posiblemente al final de los primeros ensayos se habra
incorporado el vestuario, al menos en gran parte, pero es
ahora, en el primer dia en el teatro, cuando veremos el resul-
tado final de un modo mas concreto. Lo afronto con verdadera
ansiedad, ver el vestuario en el espacio real, con la escenogra-
fia, cual sera el resultado cuando los focos lo iluminen, aunque
ese dia no tendremos la iluminacion terminada, ni mucho
menos... A veces ese primer dia no se dedica a ensayar sino a
un toma de contacto de todos con todo. En cuanto al vestua-
rio, se puede llegar a hacer una especie de pase de modelos,
cada actor se ird colocando uno a uno el vestuario que va a
utilizar, baja al escenario y lo vemos, el director artistico y los
mismos actores dardan su punto de vista, de esto surgiran po-
sibles retoques y ajustes que poco a poco con la ayuda del
equipo de sastreria se iran haciendo y terminando... y asi po-
siblemente hasta el dia especial, el dia del estreno, ese dia en
el que puedo decir a los que han colaborado conmigo y a los
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que se van a hacer cargo del vestuario durante todo el proceso
de representaciones... pues la pura verdad, que hemos traba-
jado mucho y muy bien, creo, disfrutad de cada funcion. Para
los que nos gusta el teatro y sentimos pasion por él, cada re-
presentacion es un bonito obsequio.

EL AUTOR.— Doy paso al iluminador: ;qué sientes cuando ves aparecer
a los actores por el escenario?

EL 1LUMINADOR.— Entra la compania al escenario y a mi personalmente
no me gusta trabajar con la luz en los ensayos hasta que no
tengo una base grabada del espectaculo, improvisar me parece
que no es bueno y la gente no se sittia con el proceso de tu
trabajo y da por buenas simplemente cosas que son pruebas,
pero bueno, algunos focos dando luz general habra que utili-
zar, por lo menos para estos primeros dias de ensayos. Des-
pués, cuando me dan la opcion y el tiempo necesario, me
pongo con el proceso final y mas importante, quizas la parte
mas delicada, la grabacion de memorias de luz, se necesita
tranquilidad para no fastidiar todo el trabajo realizado, en estas
grabaciones solo deben estar las personas implicadas junto con
el regidor, el ayudante de direccion y dobles de luces, si se los
requiere, son muchas horas sentados en el patio de butacas y
es un trabajo entretenido que no todo el mundo entiende, es
mejor que solo estén los que disfrutan con la luz. Cuando
tengo la base principal de las memorias de luz, entonces si me
gusta incorporarme a los ensayos, probamos y corregimos,
probamos y corregimos, las veces que sean necesarias, asi hasta
que el resultado sea el adecuado y la luz fluya sin que se note.
En este proceso es obvio que todo el equipo implicado ha ido
tomando nota de lo planteado y queda en manos del regidor y
los técnicos para que esto se repita de la misma forma todos
los dias.

EL AUTOR.— Cuando terminan los ensayos hards entrega de toda la do-
cumentacion con los planos definitivos, planos de direccion,
guion, memorias, etcétera. ;A quienes entregas esa documen-
tacion?
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EL ILUMINADOR.— La documentacion completa a direccion técnica y los
planos de luces y de direccion al equipo de iluminacion del
teatro.

EL AUTOR.— ¢ A regiduria no?
EL ILUMINADOR.— Pues no, aunque si me lo solicitan, ningtin problema.

EL auTORr.— Te lo digo porque si surge algin problema o imprevisto
durante las representaciones con respecto a la iluminacion,
creo que los regidores deberian tener esa informacion para tra-
tar de resolverlo, son quienes pueden solucionarlo y esa do-
cumentacion me parece esencial para ellos.

EL ILUMINADOR.— Tienes toda la razon e insisto en que si me la solicitan
suya serd, pero de todas formas se la pueden pedir al director
técnico, que, puesto que —como dices y asi es—, son los que
pueden solucionar el imprevisto que pueda surgir, estara en-
cantado de que la tengan.

EL AUTOR.— Vuelvo al proceso de grabacion de luz: ;permites que al-
gunos de los asistentes a dicho proceso manifiesten su opi-
nion, sus puntos de vista, sus ideas?

EL ILUMINADOR.— Por supuesto, hay cosas que pudiera yo no alcanzar
a ver por mucho que ya conozca la funcion y por muchos vi-
deos de ensayos que haya visto y hay gente que la conoce per-
fectamente y que normalmente se implican mucho, como el
ayudante de direccion o el regidor, siempre me gusta que estos
dos componentes del espectaculo estén presentes, sus opinio-
nes pueden ser y de hecho son muy valiosas. Cualquiera que
se implique y pueda aportar algo, yo lo tendré muy en cuenta.

EL AUTOR.— Cuando se estrena la obra teatral, después de entregar la
documentacion de la que hemos hablado, tu trabajo se da por
terminado y tu disenio de luz queda prioritariamente en manos
del regidor, que ira dando los avisos de prevencion y ejecucion
en los pies marcados, pero la funcion por parte de los actores
puede ir sufriendo cambios, minimos, pero que a lo mejor
hacen necesario que el regidor anticipe y retrase los pies de
ejecucion. ;Como ves esto?
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EL ILUMINADOR.— Pues como algo muy normal que suele suceder en
casi todas las funciones, cambios minimos, como dices, y hay
que poner al dia algunos de esos pies marcados en un princi-
pio. Puede pasar, por ejemplo, que un actor en un momento
determinado se tenga que dirigir hacia una zona del escenario,
la luz ira subiendo en la zona a donde el actor debe dirigirse,
pero en el transcurso de las representaciones es posible que
ese actor vaya retrasando ese movimiento, con lo cual el regi-
dor debera ir retrasando el pie de ejecucion en base a lo que
haga el actor, esto es algo muy normal que pueda llegar a pasar
y por supuesto el regidor tiene libertad para cambiar ese pie,
es mds, debe cambiarlo.

EL AUTOR.— Es que pienso que, si no lo hace, la luz no entrara como
debe hacerlo, conozco regidores que no se mueven del pie
marcado pase lo que pase y otros que andan siempre buscando
el pie perfecto, el pie ideal. El cambio es minimo, te pongo un
ejemplo: el pie de ejecucion es la frase «... entra en un labe-
rinto», el pie inicial es «entra». Como el actor retrasa su mo-
vimiento, el posible nuevo pie pudiera ser «laberinto».
También creo que hay que tener muy en cuenta el tiempo de
reaccion del técnico que estd sirviendo la funcion cuando le
dan el aviso de ejecucion y depende de quién sea ese técnico
posiblemente haya que anticipar la ejecucion décimas de se-
gundo, sobre todo cuando la memoria de luz estd grabada en
un tiempo minimo de cero segundos o un segundo.

EL 1LumINADOR.— Totalmente de acuerdo con todo lo que has dicho,
esos cambios que tiene que hacer el regidor son necesarios y
con ellos demuestra que cuida la funcion y hace un buen se-
guimiento de ella.

EL AUTOR.— {Quieres anadir algo mads sobre esto o sobre otras cosas?

EL 1LUMINADOR.— Como conclusion, quiero decir que creo que el tra-
bajo con la luz se hace fundamentalmente para posibilitar que
a los espectadores les lleguen las historias que cuentan los ac-
tores, en ningin momento debe perseguir el protagonismo,
nuestro objetivo es envolver y crear el clima para la comuni-
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cacion y la reflexion. Si perseguimos esto, el arte va implicado,
lo encontraremos y el ptblico lo valorara.

EL AUTOR.— A la diseniadora de sonido le pregunto: ;con qué palabras
puedes describir lo que sientes al comenzar los ensayos en el
teatro?

LA DISENADORA DE SONIDO.— Lo resumo en una: jentusiasmo! No lo
puedo explicar de otra forma, es al entrar en el espacio escé-
nico cuando se va a materializar todo lo que estaba en planos,
maquetas, bocetos... es el momento del ajuste del equipo de
sonido, las mezclas, también es el momento en que todos tra-
bajamos a la vez y esto requiere una buena organizacion del
tiempo, del espacio y de los recursos. {Nada facil! Todos tene-
mos mucho trabajo por hacer, todos, quiero resaltar que es im-
prescindible el trabajo que desempenan las personas que van
a ejecutar el diseno. En mi caso, los técnicos de audiovisuales
no solo tienen una implicacion técnica, o asi ha sido en la ma-
yoria de los casos, porque se implican también a nivel artistico,
sostienen tu disenio dia a dia, en cada funcién, también la pro-
gresion de ese disefno, porque evidentemente el teatro es algo
vivo que va consolidandose y todos con él. También son los
encargados de custodiar tu disefio tanto técnico como artis-
tico, en la plaza de estreno y en gira por los distintos teatros a
los que se vaya, algo que en la mayor parte de las veces es toda
una proeza, todo esto lo haran bajo la estrecha vigilancia del
ayudante de direccion y del regidor.

EL AUTOR.— Termino con el videoescenista ;qué sientes ese primer dia?
Definelo en una sola palabra, si puedes.

EL VIDEOESCENISTA.— Incertidumbre, mucha incertidumbre hasta que
ves plasmadas tus imagenes o tus videos en la zona destinada
a su proyeccion; después, los ensayos se suelen dividir en dos
partes, una parte de ensayo completo con todas las secciones
y el elenco en la que se va encajando todo y se ensenan los
avances al director... y una parte de programacion y retoques
en la que normalmente los disefiadores de iluminacion y video
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trabajan juntos para sincronizar y adecuar los efectos en
tiempo, espacio y cantidad y dia tras dia se llega al estreno, el
momento en que el disefiador queda en manos de sus colabo-
radores técnicos, operadores de mesa y regidores para que todo
salga como lo habia pensado.

EL AUTOR.— Iba a pasar a otra cosa, pero el videoescenista me quiere
contar algo, a lo que accedo sin ningun problema, por su-
puesto.

EL VIDEOESCENISTA.— Gracias, quiero anadir que a lo largo de la historia
hubo pioneros integradores del lenguaje audiovisual en el es-
pacio escénico, Piscator y Brecht introducen la pantalla de cine
en el escenario, también el escenografo checo Josef Svoboda
es de los primeros que utiliza imdgenes de video en directo
dentro de una representacion teatral, y adecua sus escenogra-
fias pensando en la proyeccion. Después de la invencion del
cinematografo cualquier narracion o dramaturgia textual era
permeable a la narracion visual, a la dramaturgia de la imagen,
solo faltaba la tecnologia y la adecuacion en su utilizacion.

EL AUTOR.— Después de esta enriquecedora informacion para mi'y para
ti, lector de este libro, historia del teatro... me surge una pre-
gunta que siempre se me pasa por la cabeza y creo que es al
videoescenista a quien mejor puedo dirigirme para que me dé
su opinion. ;No crees que las proyecciones estan sustituyendo,
de alguna manera, a los decorados? Te pongo un ejemplo: hace
no mucho, para escenificar una escena que se realizaba en una
capilla, bajaban dos decorados, en concreto dos arcos con
forma de semicirculo y en un escotillon aparecia un pequeno
altar; hace poco, una escena, de otra obra, se realizaba también
en una capilla pero se resumia simplemente en la proyeccion
de los pies de un Cristo. El resultado, teatralmente, para mi
era el mismo pero, claro, el segundo mucho mas asequible por
sus componentes y sus costes. ; Qué te parece?

EL VIDEOESCENISTA.— La utilizacion del video tiene muchas vertientes,
la escenografica, la dramaturgica, la de situacion, etcétera. Res-
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pecto a tu pregunta, un decorado se puede sustituir con una
proyeccion, esta claro que si, pero creo que el error esta en
proyectar un decorado, quiero decir, como no tenemos dinero
en vez de hacer dos arcos y un altar, lo proyectamos, yo creo
que el video tiene su propio lenguaje y no hace falta ser tan fi-
gurativo, hay veces que es imposible luchar contra eso, pero
intento alejarme. La proyeccion, bajo mi punto de vista, debe
sumar, no sustituir.

EL AUTOR.— Los diseniadores con sus palabras nos han dejado bastante
claro lo que para ellos representa el primer dia de ensayos en
el teatro y su proceso de trabajo desde ese dia y hasta el es-
treno. Ahora quiero ponerme en contacto con los técnicos,
;con quién puedo comenzar? Sin duda con los regidores, que
a partir del comienzo de estos ensayos van a tener un prota-
gonismo absoluto en todas las cuestiones técnicas y gran parte
de las artisticas. Me dirijo a ellos para que me cuenten su pro-
ceso de trabajo y lo que hacen.

EL REGIDOR.— Cuando nos incorporamos a esta nueva fase de ensayos
—ya que en el montaje no habremos estado en el teatro—, al lle-
gar al teatro, si podemos, si nos dan tiempo para ello, haremos
lo siguiente y no necesariamente por este orden:

— Decidir el lugar desde donde vamos a hacer la regiduria,
normalmente el sitio donde mejor podamos controlarlo
todo.

— Informarnos sobre las cuerdas de las que estan colgados
los decorados (si los hay) y sobre todos los elementos téc-
nicos que puedan subir y bajar (también si los hay), como
focos, micros, utileria... en el transcurso de las represen-
taciones.

— Informarnos sobre el camerino que va a ocupar cada
uno de los actores y sobre donde estdan esos camerinos, si
es un teatro desconocido para nosotros.

— Informar al equipo de audiovisuales sobre donde que-
remos que nos coloquen la mesa de regiduria, una vez de-

160



Acto IV

cidido donde nos colocaremos y donde deben colocar los
cascos que necesitemos para comunicarnos con los técni-
Cos.

— Informar a todas las secciones sobre las notas que pu-
diéramos tener para ellas, especialmente a las que no han
asistido o lo hayan hecho poco en el transcurso de los pri-
IMeros ensayos.

A titulo de informacion, quiero anadir que si, que, aunque
pueda sorprender a mds de uno, a veces hay que subir o bajar
esos focos, micros y utileria, incluso vestuario.

LA REGIDORA.— Esto nada mas llegar y en el transcurso de esta fase de
trabajo:
— Anotar en el texto todo lo que se refiere a la parte téc-
nica.

— Avisar a actores y técnicos para que estén todos en su
sitio al comienzo de cada ensayo. El regidor organizara
siempre este comienzo, con la mayor puntualidad posi-

ble.

— Poner al dia todas las anotaciones de los primeros ensa-
yos que iran sufriendo muchas variaciones conforme se
vayan desarrollando los ensayos avanzados.

- No hay que olvidarse de la disciplina y el orden: el regi-
dor sera el encargado de que se cumpla, tanto por parte
del personal técnico como del artistico, en el escenario y
en sus cercanias.

- Aparte, fuera de las horas de ensayo, el regidor debera
asistir a la grabacion de memorias de luz y a todos los en-
sayos de tipo técnico que se hagan.

- Por altimo, segin se vaya fijando la parte técnica, se em-
pezara a contactar con los técnicos mediante cascos fijos
o inalambricos para prevenirles y darles las ordenes de
ejecucion de todo lo que se vaya marcando.

Cabe la posibilidad de que el regidor crea conveniente que los
técnicos en determinados momentos deban ver la funcion de
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alguna manera, con lo que solicitara al equipo de audiovisuales
la colocacion de monitores donde crea conveniente. También
es posible que sean los propios técnicos los que soliciten esos
monitores. {Ah! Y un trabajo que nadie ve, que nadie conoce
y que nos lleva mucho tiempo y ninguin tipo de remuneracion,
ya te hablé de esto, creo que en Acto I, el trabajo que a diario
hacemos en nuestras casas, trabajo que consiste en pasar a lim-
pio todas las anotaciones que hagamos en los ensayos.

EL AUTOR.— ;Y por qué no es remunerado si es trabajo? No es lo mismo
irte a tu casa y desconectar del trabajo realizado que seguir
trabajando sobre la labor realizada en el teatro.

LA REGIDORA.— Bueno, obviamente no es demostrable que lo hagamos
y pasar horas extras por esto... al fin y al cabo se hace para que
al dia siguiente lo tengamos todo mas controlado, no es lo
mismo presentarse al siguiente ensayo con el libreto pasado a
limpio que como lo dejamos el dia anterior al terminar de en-
sayar, lleno de apuntes y hojas Post-it por todas partes, bueno
digamos que forma parte de nuestro trabajo poner al dia notas
en casa, lo digo para que se sepa.

EL AUTOR.— Bien, sigamos, la forma de anotar en el texto y de avisar a
los técnicos para que hagan efectivo lo que haya que hacer, ;es
algo ya preconcebido o cada regidor tiene su sistema?

LA REGIDORA.— El sistema para la regiduria es abierto, que cada uno lo
haga de la forma que le parezca mas correcta y que domine
mejor. Lo importante es que todos los regidores que trabajen
en un mismo teatro utilicen el mismo sistema.

EL AUuTOR.— Habéis hablado de que, cuando se va fijando la técnica,
enseguida os ponéis a dar 6rdenes a los técnicos para que eje-
cuten lo fijado hasta entonces. ; Como os comunicdis con los
técnicos? ;Qué sistema tenéis?

EL REGIDOR.— Bueno... tenemos una mesa de regiduria colocada, como
te comenté, en el lugar idoneo para seguir las representaciones,
desde donde realizaremos nuestro trabajo y desde donde nos
pondremos en comunicacion con todos los técnicos intervinien-
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tes. Técnicamente no te puedo contar mucho de esa mesa, de-
pende de la seccion de audiovisuales y de eso nosotros no sabe-
mos mucho, si te puedo contar los elementos de los que consta.

EL AUTOR.— Adelante.

EL REGIDOR.— Pues bien, te cuento, de forma resumida.

— Componentes basicos:

Una repisa, para apoyar el libreto o partitura.

Un asiento.

Un cajon.

Una lampara, a ser posible regulable.

Un reloj.

Dos cronometros, uno para medir tiempos totales y otro
para medir tiempos parciales.

— Sistema de intercomunicacion:

El regidor necesitara comunicarse con todos los técnicos
durante los ensayos y las representaciones. A la vez, este
sistema debe permitir que puedan comunicarse entre gru-
pos por separado. En definitiva, un sistema selectivo de
intercomunicacion. Esto quiere decir que por este sistema
el regidor sera oido por todo el personal técnico, pero él
oira solamente a los que necesite escuchar y las secciones
se podran escuchar entre si, sin molestar a otras secciones.
El sistema también puede ser abierto y que todos se oigan
simultaneamente. Por ultimo, el sistema debe tener cascos
fijos e inalambricos.

— Sistema de megafonia:

El regidor debe tener un micro para poder dar avisos a ca-
merinos y zonas de descanso para poder localizar a acto-
res y técnicos. Ese mismo micro también tiene que tener
la posibilidad de dirigirse al publico.

— Sistema de camaras:

Camara frontal fija para ver todo el escenario y otra tam-
bién frontal con la posibilidad de dirigirla durante las re-
presentaciones hacia donde el regidor lo necesite.
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EL AUTOR.— §Dais avisos u drdenes a todas las secciones?

LA REGIDORA.— A todas cuyos componentes estan siempre en un lugar
fijo, ya sea en el escenario o en las cabinas, como maquinaria,
electricidad y sonido. A utileria a veces si y a veces no, de-
pende, es una seccion que se mueve mucho de un lugar a otro
del escenario, si tenemos que darles alguna orden llevaran un
casco inalambrico para que puedan trasladarse para realizar
su trabajo; por ultimo, a las secciones de caracterizacién no
les damos avisos, pero si estaremos atentos para que se en-
cuentren en cada momento donde tienen que estar, siempre y
cuando sea en el escenario o en sus proximidades. El trabajo
que tengan que hacer en camerinos nos sera imposible con-
trolarlo, pero son secciones muy profesionales y muy atentas
y seguro que estan donde haya trabajo que realizar.

EL AUTOR.— Bien, después de la amplia informacion que nos han dado
los regidores, podemos pasar a otras secciones para que nos
cuenten su trabajo en esta fase de ensayos. Empezamos con
las secciones de caracterizacion.

LA sAsTRA.— En el periodo de montaje vamos viendo el espacio que
vamos a tener entre cajas tanto para nuestra circulacion como
para los cambios que tengamos que realizar. Ya traeremos una
idea de los primeros ensayos y mas o menos sabremos si esos
cambios hay que hacerlos en el escenario, por el escaso tiempo
disponible para hacerlo, o en un camerino de transformacion
cercano. También, por supuesto, estudiamos la posibilidad de
hacer algunos de ellos en los camerinos, si el tiempo lo per-
mite, pero cambia mucho lo que en los primeros ensayos haya-
mos vivido y la pura realidad, que es cuando los actores
empiezan a trabajar en el espacio real y con el vestuario practi-
camente definitivo, asi que tomamos nota de los tiempos reales
que vamos a tener para los cambios de vestuario.

EL AUTOR.— Una pregunta sobre todo esto que acabas de mencionar:
:los actores no se pueden cambiar ellos de vestuario?

LA sasTrA.— Y muchos lo hacen, los cambios los hacemos por muchas
razones, obviamente cada actor se puede quitar su vestuario y
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ponerse el siguiente sin problema, pero a veces es necesario
ayudarles por tener lo que llamamos un cambio rédpido, es
decir un tiempo muy limitado entre una salida de escena y su
inmediata entrada y con vestuario distinto. Otra razén pudiera
ser la complejidad del vestuario o simplemente que el actor
necesite ayuda por su avanzada edad o por tener problemas
de movilidad.

EL AUTOR.— Sigamos con vuestros cometidos.

LA sasTRA.— También es el momento de probar que funcionan las pren-
das definitivas y si necesitan transformaciones, que quizas ya
hayamos empezado a hacerse en la anterior fase. En caso de
necesitar grandes transformaciones, se envian al taller donde
se han realizado; si son pequenos arreglos o ajustes, se suelen
hacer en nuestro taller de sastreria, algo que conllevara que
tengamos que trabajar fuera de las horas de ensayos. Otro tema
muy importante es la confeccion definitiva de la lista de pa-
sada, que ya habremos empezado a hacer en la sala de ensayos.
Esta lista nos indicard donde tienen que estar colocadas las
prendas de vestuario y sus accesorios, incluso joyas —bisuterta,
claro—, al principio de cada ensayo y antes de cada represen-
tacion. Esa lista ira sufriendo variaciones en esta fase de tra-
bajo. Por ultimo, bien en el libreto o en un cuaderno, iremos
apuntando los cambios de los actores y en el orden en que se
producen.

EL PELUQUERO.— Una vez que los actores entran en el teatro, se convo-
can mediante tablilla las primeras pruebas de peluqueria, que
se repetiran hasta encontrar el resultado deseado, pero habra
que luchar con el ayudante de direccién para que nos propor-
cione el tiempo necesario para ello, cosa que no es nada facil
porque a los directores les cuesta mucho desprenderse de los
actores para algo que no sea ensayar. Para conseguir ese resul-
tado deseado nos dejaremos guiar por el disenador de pelu-
queria, que después de las reuniones que habra mantenido con
el director y otros creativos tendra muy claro —o por lo menos
claro— el trabajo de disefio a realizar. Durante este periodo,
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ademds, iremos conociendo y aprendiéndonos los cambios que
se realizaran durante las representaciones en los diferentes per-
sonajes, asi como el tiempo disponible para ellos. Estos cam-
bios segun el tiempo que tengamos, se realizaran en el propio
escenario, en un camerino de transformacion cercano o in-
cluso en nuestro taller de peluqueria, una vez conocido el tra-
bajo a realizar y sus tiempos, se hara un estudio de las
necesidades de personal que demande la representacion y se
procederd a organizar ese personal para que siempre quede cu-
bierta cualquier necesidad.

EL AUTOR.— Me podrias hablar del estreno y de los dias previos.

EL PELUQUERO.— Son dias dificiles, hay muchos nervios, para nosotros
es importante ajustar los tiempos, confirmar los peinados. Para
ello estaria muy bien que por lo menos una semana antes del
estreno se hicieran ensayos con todo para comprobar en
tiempo real nuestro trabajo. Cuantas mds pruebas hagamos,
mejor saldra nuestro trabajo.

EL AUTOR.— Pero una semana antes es mucho tiempo, ojald se tuviese
ese tiempo, no para ti, para todas las demds secciones.

EL PELUQUERO.— Bueno, dejémoslo en tres o cuatro dias...

EL AUTOR.— Ese tiempo estd mds ajustado a la realidad, sigamos con lo
que me estabas comentando.

EL PELUQUERO.— Es habitual que en estos dias previos al estreno apa-
rezcan incertidumbres y cambios de tultima hora. En esos mo-
mentos no hay que perder los nervios y hay que tratar de
solucionar esos flecos. Para esos imprevistos es aconsejable
disponer de algun tipo de material, postizos por ejemplo, de
aquellos que en principio no se iban a utilizar y que podamos
necesitar a ultima hora. El dia del estreno debemos tener todo
a punto y cada profesional debe saber lo que tiene que hacer
y no dudar, para que todo salga perfecto.

LA MAQUILLADORA.— Cuando los actores comienzan los ensayos avan-
zados —si nos dejan el tiempo suficiente, aunque a veces es di-
ficil conseguir ese tiempo—, nos pondremos de inmediato a
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estudiar los personajes que intervienen en la funcion y prepa-
ramos su caracterizacion de acuerdo con el guién y las ins-
trucciones recibidas por el disenador de maquillaje, que seguro
que ya habra recibido del director artistico informacion sobre
lo que quiere en concreto. A veces no es asi y entonces el di-
senador asume totalmente la creacion de la caracterizacion de
los personajes. En lo relativo al maquillaje, claro, se haran
pruebas y mas pruebas hasta conseguir el maquillaje perfecto,
no tenemos un gran aliado en la iluminacion, que a veces con-
vierte una buena caracterizacion en una malisima al recibir los
actores la luz de los focos en los rostros; entonces tendremos
que buscar, especialmente el disenador, la solucion a todo esto.
Ante una situacion asi, seguro que habra que cambiar algo el
disenio de maquillaje, porque el disefio de la luz no creo que
se vaya a tocar. Por ultimo, quiero senalar que cuando pelu-
queria y maquillaje se pongan en marcha al mismo tiempo
habra que coordinar muy bien los horarios de asistencia de los
actores para su caracterizacion, que se hara en los habitaculos
de las secciones citadas.

EL AUTOR.— Las secciones de caracterizacion nos han descrito sus co-
metidos a lo largo de los ensayos avanzados, cometidos que
normalmente realizaran dentro del horario de ensayos, en los
que naturalmente se incluira el propio servicio a los ensayos,
trabajo que consistird, entre otras cosas, en colocaciéon de la
pasada, realizar cambios a los actores, ayudarles en esos cam-
bios y por supuesto peinarlos, maquillarlos y quizas ayudar a
vestir a algunos de los actores. Estos colectivos a veces tendran
que hacer horas extraordinarias para poner al dia todo lo rela-
tivo a la caracterizacion de los personajes. Otras secciones,
como nos comento el videoescenista, tendrdan que dividir su
trabajo en dos partes, el ensayo en si mismo con las demads sec-
ciones y con los actores en horario de tarde y otra parte por la
manana, dedicada a programacion, ajustes y retoques, seccion
a seccion. El representante de cada una nos cuenta su trabajo
en esa doble sesion, resaltando el que se hace fuera de las horas
de ensayo. Comenzamos con el maquinista.
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EL MAQUINISTA.— En los ensayos nos dedicaremos especialmente a dar
el servicio necesario, subiendo y bajando el telon y los decora-
dos, entrando y sacando carras que forman parte de la esceno-
grafia, manejando el escotillon o los escotillones, moviendo el
giratorio... naturalmente si estos elementos forman parte de la
escenografia. A veces, por la sencillez del montaje, el servicio
que se da es ninguno, pero siempre habra un maquinista o va-
rios en el escenario para cubrir cualquier necesidad o impre-
visto. Las mananas estaran dedicadas a terminar el montaje del
decorado, no suele coincidir la entrada de los actores en el teatro
con el final del montaje de la escenografia, siempre queda algo
por terminar, con lo que habra que hacer ajustes y posible-
mente terminar de aforar. Una labor importante sera que ten-
dremos que estar al servicio de otras secciones, colocando los
decorados en base a las necesidades del iluminador de la obra
teatral o de cualquier otro diseniador. En cuanto a la ilumina-
cion, cuando la grabacion de luz toma un cariz serio el regidor
estard presente y nos ira indicando qué decorados deben estar
en escena (esto, naturalmente, si la funcion no es fija).

EL AUTOR.— Continuamos con la utilera.

LA UTILERA.— La labor prioritaria de utileria en el ensayo sera colocar
la pasada, tener todos los objetos de mano y de escena que hu-
biera preparados para ser utilizados en cualquier momento y
atender a los actores, entregando a cada uno los objetos con
los que tienen que entrar a escena. Esta serd la rutina diaria,
pero por las mananas tendremos muchas cosas que hacer, ya
se puede trabajar sobre la escenografia, normalmente, a falta
de retoques, colocaremos cuadros, cortinas, persianas... si
estos elementos forman parte del montaje. También colocare-
mos mesas y baldas donde sea necesario para colocar la utileria
de mano, incluso podemos utilizar los esquinazos de la esce-
nografia para colocar esas baldas, marcaremos los lugares de
paso que puedan ser peligrosos con cinta fluorescente, ya que
con la falta de luz es facil tropezar o golpearse si no esta todo
debidamente senalizado. Para evitar ruidos cuando caminemos
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por el escenario, se enmoquetan los costados y el fondo. Por
otra parte, se colocan gomas en las patas de los muebles para
amortiguar el ruido al colocarlos en los cambios... También
pondremos marcas para saber donde tenemos que colocar los
muebles en los cambios y alguna marca mas para que los ac-
tores sepan donde colocarse en determinados momentos de la
funcion. Sera, por ultimo, el momento de hacer una lista con
el material fungible necesario para las funciones, como ciga-
rrillos, bebidas, comestibles, municion, etcétera. Al final sé6lo
queda perfilar detalles como si conviene que el vaso tenga tres
dedos de Nestea o si la espada se le da al actor por la empuna-
dura o por el mango.

EL AuTOR.— Dices «al final solo queda perfilar detalles...» pero sé por
experiencia que esos detalles van a ser muchos y que os man-
tendran ocupados durante mucho tiempo, durante muchas
mananas. Recuerdo las palabras de la escenografa: «... gran
parte del tiempo que duran los ensayos nos lo pasamos ha-
ciendo listas y tachando de la lista, cosas que aparecen y des-
aparecen». Pues eso, vosotros, los utileros, listas hacéis
muchas y las repetis por los continuos cambios en los ensayos,
también como equipo de maquinaria tendréis que utilizar estas
mananas en dar servicio a las necesidades de alguna seccion,
especialmente a la de electricidad ¢no?

LA UTILERA.— Si, claro, se me habia pasado, tendremos que colocar es-
pecialmente el mobiliario en base a las necesidades de la gra-
bacion de luz.

EL AUTOR.— Doy paso al sonidista.

EL soNIDISTA.— En audiovisuales, estamos siempre preparados para dar
servicio al ensayo y con los disenadores de sonido y video,
normalmente muy cerca para ir retocando y mejorando todo
lo que dependa de nosotros. Las mananas se dedicaran a ajus-
tar nuestros efectos de sonido y video posiblemente en rela-
ciéon muy estrecha con el iluminador. También necesitaremos
unas horas para trabajar a solas, sin nadie en el teatro, sin
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nadie que en un momento determinado pueda hacer un ruido
por pequeno que sea... y terminaremos de ajustar.

EL AUTOR.— He dejado para el final al representante de electricidad, no
solo para que nos hable del trabajo a realizar en los ensayos
sino también el que tienen que realizar por las mananas él y
sus companeros. Tendran el exhaustivo y meticuloso trabajo
de grabar luz con el diseniador correspondiente, el iluminador,
al que tendran que atender y ayudar en todo lo que necesite
para conseguir que consiga la iluminacion deseada. Para mi es
fundamental la presencia de un buen programador en la mesa
de iluminacion, sobre todo si hay focos moviles que dirigir y
posteriormente grabar en las memorias de luz. Dime ;en qué
consistird vuestro trabajo de manana y tarde?

EL ELECTRICO.— Voy a empezar por el de la tarde: en los ensayos esta-
mos siempre preparados para servirlos, un técnico siempre en
la mesa de iluminacion con el disenador de luz siempre a su
lado, que ira solicitando la luz apropiada, la que crea conve-
niente. Si hubiera algun canon o seguidor, otro técnico estaria
siempre dispuesto a manejarlo y otros eléctricos estarian siem-
pre disponibles para cubrir todo tipo de necesidades. En
cuanto al trabajo mananero, te comento: la presencia de los
actores en el teatro no significa que nuestro montaje esté to-
talmente acabado, antes de llegar al proceso de grabacion, el
mas destacable dentro del montaje, tendremos quizas todavia
que instalar alguna maquina de humo, ya sea de niebla, de
humo alto o de humo bajo, terminar de dirigir focos y algunos
nuevos que habra que colocar, con lo que habra que cablearlos,
filtrarlos y dirigirlos. Todo esto nos llevara bastante tiempo.
Una vez terminado todo este trabajo, nos ordenamos la mesa
y componentes informaticos segun las directrices del disena-
dor y se inicia la grabacién de luz.

EL AUTOR.— Grabacion que no se hace en un dia ni en dos.

EL ELECTRICO.— Ni en tres ni en cuatro, es un proceso lento, digamos
que los primeros dias de lo que ti has denominado ensayos
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avanzados se trabaja con una base de luz, el disefiador va ha-
ciendo pruebas sobre la marcha y algo va grabando. Después,
ya con la seguridad de que las mananas van a ser solo nuestras,
para la iluminacion, se comienza la grabacion, tres o cuatro
dias dedicados plenamente a ella, quizas mas. Si en las repre-
sentaciones se va a contar con la presencia de uno o dos cano-
nes, en las memorias en las que intervengan esos canones los
pondremos dirigidos mds o menos donde se vaya a situar el
actor o la actriz que vaya a seguir. Igualmente, si también se
tiene previsto utilizar maquinas de humo, las pondremos en
marcha cuando lo disponga el disenador. Después, en los en-
sayos de la tarde, el disenador ird retocando las memorias gra-
badas hasta conseguir lo que quiere, ;Y qué es lo que quiere?
La mejor luz posible para la obra teatral en la que se esta tra-
bajando. Los retoques y ajustes de las memorias duraran prac-
ticamente hasta el ultimo dia de ensayos. Anado que la
asistencia del regidor a la grabacion de memorias de luz suele
ser habitual, ira tomando nota de los pies de ejecucion de las
memorias, de las entradas y salidas de los posibles canones y
de los momentos en los que la posible maquina de humo tenga
que entrar en funcionamiento y ya en los ensayos mediante
cascos ird dando avisos de prevencion y érdenes de ejecucion
de lo marcado por el iluminador, asi todos nos iremos acos-
tumbrando a lo que seran las futuras representaciones y a la
estrecha relacion durante ellas entre regiduria y electricidad.

EL AUTOR.— La grabacion de luz sirve para que el videoescenista reto-
que y mejore sus proyecciones, normalmente los disenadores
de iluminacion y de video trabajan juntos, para el segundo es
fundamental la intensidad de la luz para que sus proyecciones
se vean correctamente y alguna que otra vez tiene que solicitar
al iluminador que baje un poco la luz para que beneficie de
alguna manera su diseno, pues es obvio que mucha intensidad
de luz perjudica la buena vision de las proyecciones. El ilumi-
nador suele acceder sin problema. A la grabacion de luz puede
sumarse otra seccion como sonido, que puede ajustar los tiem-
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pos de entrada y de salida de sus efectos en base a los tiempos
de luz o viceversa. Termino preguntando a los representantes
de las secciones si quieren anadir algo.

(Solo Regiduria solicita intervenir).

Adelante.

EL REGIDOR.— Para terminar quisiera decir dos cosas: primero, que a
lo largo de todo este proceso de trabajo nuestra relacion con
el ayudante de direccion sera fundamental, complices en todo
momento con €l y solucionadores de muchos problemas sin
que nadie se entere en las muchas conversaciones privadas que
surjan... y quiero mencionar también a la seccion de limpieza
del teatro que nos tendra siempre a punto el escenario antes
de comenzar, pero, como todavia en esta fase de trabajo algu-
nas mananas algo se seguira montando, revisaremos antes de
comenzar el ensayo que el escenario esté limpio y no haya por
ejemplo residuos de virutas de madera, clavos o tornillos que
pudieran danar a los actores durante los ensayos.

EL AUTOR.— Esto me da pie a una nueva pregunta ;qué pasa cuando
en el escenario se rompe algo que pueda, como has dicho,
danar o incluso herir a los actores?

EL REGIDOR.— Pues casos se han dado, recuerdo una vez que en un mo-
mento determinado la rotura dejo una zona del escenario lleno
de cristales, producto de la rotura de varias copas, por esa zona
tenian que transitar dos actores descalzos, jpeligro! Eché mano
de una de las cualidades del regidor, la improvisacion, en un
cambio de escena en que la luz bajaba bastante, hice un os-
curo, en él una utilera entré con una mopa y se llevo todos
esos cristales. jSituacion superada! También los actores, a
veces haciendo uso de su capacidad de reaccion, se llevan
como pueden esos objetos que pueden perjudicar al buen fun-
cionamiento de la representacion.

EL AUTOR.— No pregunto mas porque las respuestas pueden dar opcion
anuevas preguntas y no acabaremos nunca, doy por terminada
la escena y paso a la siguiente.

172



Acto IV

ESCENA 5: LOS ENSAYOS FINALES

EL AUTOR.— Para terminar con el Acto IV, hay que decir que antes del
estreno y para que todo quede absolutamente ajustado pueden
llegar a hacerse diversos ensayos finales, cuya denominacion
-y lo que se hace en cada uno de ellos— van a exponer a con-
tinuacion los regidores.

LA REGIDORA.— Si, vamos por partes, porque son varios los ensayos que
se pueden llegar a realizar y de distinto tipo, empezamos:

Ensayo técnico: este ensayo tiene como fin ajustar todo lo re-
lativo a la parte técnica de la obra teatral, principalmente de
las secciones de maquinaria, iluminacién, audiovisuales y uti-
lerfa. En estos ensayos se ira directamente a los pies en los que
pase algo técnico, para lo cual el regidor, antes de que le den
dicho pie, pedira que le den el tiempo suficiente para prevenir
a todos los técnicos y para que se preparen. Una vez preveni-
dos o preparados, el regidor pedira que le den el pie. Normal-
mente, en estos casos, lo dard el ayudante de direccion, lo da
y todos los intervinientes ejecutan, a la orden del regidor, lo
prevenido por él. Para ajustar todo bien se repetiran todos los
cambios las veces que sean necesarias.

Ensayo técnico con actores: el procedimiento del ensayo con
los actores sera el mismo que el ensayo técnico, con la salve-
dad de que en estos ensayos se incorporan las secciones de
vestuario, peluqueria y maquillaje y se ird directamente a los
pies en los que ocurre algo técnico. A estas secciones, las de
caracterizacion, les servira para ver si les da tiempo —a ellas y
a los actores— para realizar los cambios. Obviamente, en este
ensayo los pies los dan los actores.

EL REGIDOR.— Una vez hechos los ensayos técnicos y una vez ajustado
todo, empezaremos con otros tipos de ensayos, que son:

Ensayo general: estos ensayos se hardan con los tiempos reales,
como si de una representacion se tratara. El director seguird desde
su mesa de direccion en el patio de butacas el desarrollo del en-
sayo, no parard si algo que pasa no le gusta (o no deberia hacerlo).
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Ensayo general con publico: uno o dos dias antes del estreno,
se hara el ensayo general con publico (o ensayos), invitando a
un grupo de personas, normalmente amigos y familiares de
los actores, componentes artisticos, técnicos, gente en general
de la gran familia del teatro. Este ensayo se considera casi
como un estreno, en el que todo debe salir perfecto y ademas
el clima que se crea es ése, este ensayo le servird mucho al di-
rector para ver si la reaccion del publico es la deseada. Si no
es asi, tratard con las ultimas notas antes del estreno conseguir
que el publico reaccione como se espera. También pasa, en
ocasiones, que a ese publico pueda resultarle larga o algo pe-
sada la representacion, por lo cual, de acuerdo naturalmente
con el autor o adaptador, pudiera tomar la decision de hacer
cortes en el texto para evitar que ocurra. Aunque haya publico,
el director seguird normalmente en su mesa de direccion y si
en un ensayo general no debe parar, con publico mucho
menos.

EL AUTOR.— § Queréis anadir algo mas sobre estos ensayos finales?

LA REGIDORA.— Pues si, yo daria una serie de notas no comentadas que
pueden ser importantes como informacion. Son las siguientes:
los ensayos técnicos seran coordinados por el regidor en fun-
cion de los tiempos que necesite; a veces, por la sencillez de
la obra, se hara un unico ensayo técnico, con o sin actores.
Sera mas que suficiente para ajustar todo. Por ultimo, quiero
anadir que los ensayos generales con o sin publico siempre se
haran.

EL AUTOR.— Terminados los ensayos a los que se ha hecho referencia
habra que pensar que todo esta perfecto, hemos trabajado lo
suficiente y mas para que todo salga de la forma deseada,
hemos ensayado mucho y con la entrega necesaria para reali-
zar el estreno soniado y para dar fin a este Acto. De todo lo que
han dicho y contado los diseniadores a lo largo de este libro,
rescato algunas palabras de cada uno de ellos, el ultimo ensayo
ha llegado a su fin, su trabajo a terminado.

174



Acto IV

LA ESCENOGRAFA.— A partir del ultimo ensayo el espectdculo se entrega
a técnicos y actores para que funcion tras funcion le regalen
al espectador la magia del teatro.

EL FIGURINISTA.— Hemos trabajado mucho y muy bien, creo, disfrutad
de cada funcion, para los que sentimos pasion por el teatro
cada representacion es un bonito obsequio.

EL 1LUMINADOR.— En este proceso es obvio que todo el equipo impli-
cado ha ido tomando nota de lo planteado y queda en manos
del regidor y de los técnicos para que esto se repita de la misma
forma todos los dias.

EL VIDEOESCENISTA.— Y dia tras dia se llega al estreno, el momento en
que el diseniador queda en manos de sus colaboradores técni-
cos, operadores de mesa y regidores para que todo salga segiin
lo pensado.

LA DISENADORA DE SONIDO.— jTodos prevenidos! Nuestro trabajo esta
hecho, todo estd en manos de nuestros equipos dispuestos
para subir el telon... s6lo nos falta el publico y siempre con
esta consigna: trabajo, trabajo, trabajo... pero siempre en
equipo, no entiendo el teatro de otra manera.

EL AUTOR.— Gracias por vuestra colaboracion, ha sido un auténtico
placer, es una pena cuando una obra teatral se estrena y un
grupo como el vuestro desaparece, espero que pronto volva-
mos a coincidir en otra produccion, se os echara de menos.
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ACTOV

DESARROLLO DE LAS REPRESENTACIONES

ESCENA 1: EL ESTRENO

EL AUTOR.— Antes de meterme de lleno para hablar de las representa-
ciones quiero hacer referencia minuciosa a la primera de ellas,
el estreno. Es un dia de maxima expectacion para ver el resul-
tado final de todo lo ensayado durante mucho tiempo y sobre
todo para percibir como responde el publico al trabajo reali-
zado, aunque ya, posiblemente, en algin ensayo general con
publico que se haya hecho antes del estreno se habra percibido
de alguna manera, pero claro, este ensayo lo habran visto in-
vitados, amigos, familiares y buenos companeros de profesion
y no es lo mismo lo que puedan pensar estos asistentes que el
publico del estreno y el que posteriormente pagara su entrada
y exigira en base a lo que se ha gastado. (Breve pausa) En el
estreno se producen situaciones de nervios, de tension y cierta
inseguridad entre gran parte de los artistas, del equipo de di-
reccion y del autor o versionista y de maxima concentracion
y responsabilidad entre todos los componentes que van a in-
tervenir en el estreno, ya sean artistas o técnicos. Considero
que ese dia, si no se siente algo especial, es que poco o nada
se siente el teatro. En un principio, pasar por esas situaciones
no deberia tener mucho sentido, ya que ese dia todos los com-
ponentes llegan con todo atado y bien atado, es decir, con los
suficientes ensayos como para que salga la funcion perfecta,
pero ese dia el publico, normalmente invitado en su totalidad,
esta compuesto por los criticos de los diferentes medios de co-
municacion, personalidades del mundo de la politica y de la
cultura, productores, directores, companeros, amigos, etcétera,
toda una responsabilidad hacerlo bien para toda esa gente, a
la que se quiere demostrar lo valido que es cada uno y el buen
trabajo que se ha hecho. Ademas que hacerlo satisfactoria-
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mente, puede reportar algun trabajo para el futuro, ya que hay
muchos ojos del mundo del espectaculo mirando para ver si
alguno de los componentes artisticos les pudiera servir para
un futuro mas o menos inmediato. Anado, ademads, que parte
de ese publico no sélo va a disfrutar de ese dia, sino que va
con la intencion de sacar los mayores defectos posibles, de
sacar algun «pero» a todo lo que esta bien y a lo que esta mal,
es decir, a criticar, quizds mas que los propios criticos, que al
fin y al cabo desempenan su mision. De los criticos hay que
decir —asi lo pienso—, que sus criticas, salvo raras excepciones,
dependeran mucho del medio donde trabajen, un critico de
un periodico conservador, e insisto, salvo raras excepciones,
no va a hablar del todo bien de una obra dirigida por un di-
rector progresista o de una obra teatral que resalte lo bueno
de la politica de izquierdas, y viceversa, ;eh? Quizas por eso
las criticas actuales no tienen la repercusion de antes, a las que
el publico hacia mucho caso, no son de todo imparciales los
criticos. (Breve pausa) Antes de comenzar esta representacion
especial, ya sea en los camerinos, en el escenario o en sus pro-
ximidades, todos los componentes del espectaculo que se va a
estrenar se desean suerte y «mucha mierda», expresion tipica
de este mundillo, y se dice esto porque en tiempos ya lejanos,
la gente acudia al teatro en coches de caballos, lo que signifi-
caba que si la asistencia de publico era buena, mucha mierda
se iba acumulando en la zona de entrada al teatro, mucha
mierda igual a mucho publico. En algunos casos, el equipo de
direccion o parte de él y el autor o versionista desean suerte y
mucha mierda y desaparecen, no aguantan la presion del es-
treno, volveran para los saludos finales. (Breve pausa) La con-
centracion, como dije antes, es maxima entre quienes van a
intervenir en el estreno. Sin decidirlo ni acordarlo, por su-
puesto, todos hacen una gran pina humana llena de energia
positiva que hace muy dificil que ese dia salga una represen-
tacion deficiente, a no ser que algo inesperado e inevitable
surja, y bueno, si surge siempre se sale adelante y airoso en un
dia como éste, una vez comenzada la representacion todo se



va relajando y los nervios van desapareciendo, realmente lo
dificil es empezar y empezar bien y si eso se consigue todo em-
pieza a ir sobre ruedas. Y asi va transcurriendo esta primera
representacion, hasta que se llega al final, baja el telon y un
suspiro sale de lo mas profundo de todos los artistas, llegan
los aplausos y los saludos, el momento de percibir por medio
de ellos si lo representado ha gustado o no. Si los aplausos han
sido positivos y dejan vislumbrar un posible éxito, la alegria
se exterioriza de un modo incluso desmesurado, pero si han
sido negativos, para cumplir y poco mds, nada se comenta
pero..., es un dia, el del estreno, en el que los saludos son di-
ferentes y especiales, como no, es el tnico dia que no solo sa-
ludan los actores, también lo hacen el autor o adaptador, el
director, su ayudante y todos los diseniadores con sus respec-
tivos ayudantes, también son distintos porque ese dia si lo re-
presentado ha gustado se oyen voces de «bravo», que salen de
las gargantas de algunos asistentes, si lo representado no gus-
tara nada o poco no se produciria nada especialmente resena-
ble, salvo que el clima que se crearia seria de una significativa
frialdad y por supuesto no se oirian esos «bravos» que tanto
gustan a los artistas. Anado que el dia de la iltima representa-
cién, quizds, s6lo autor o adaptador y director volverian a apa-
recer en el escenario para recibir los ultimos aplausos de esa
funcion que finaliza sus representaciones.

Pausa.

:Quién decide cuando se ha de bajar el telon y dar por termi-
nados los saludos y los consiguientes aplausos? El regidor. De-
cision que no siempre contentara a todos los artistas, algunos
pensaran que han sido demasiado largos, otros que habia
aplausos para un saludo mas, en fin, que siempre sera dificil
contentar a todos. Después de ese dia, a esperar las criticas de
los diferentes medios que pueden repercutir o no en el éxito o
el fracaso, no siempre una buena critica hace un éxito ni una
mala un fracaso, el publico es inteligente e intuitivo y tiene
mucho olfato, sabe elegir a qué espectaculos acudir sin nece-
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sidad de hacer un seguimiento de lo que puedan decir los me-
dios, que ademads no siempre actian con la mejor de las inten-
ciones.

Pausa.

Hasta finales de los afios setenta o principios de los ochenta
del siglo pasado era costumbre que los autores salieran siem-
pre a saludar en las funciones del sabado, que tenian mucho
publico, por eso les gustaba asistir ese dia al teatro. También
en esos anos y anteriores, hay que comentar que si al ptblico
no le gustaba la funcion, no sélo en el estreno sino en cual-
quier funcién, no sonaban aplausos escasos y sin fuerza, sino
un largo, profundo y sonoro pateo y surgian disputas entre el
publico asistente, unos partidarios de lo que habian visto y
otros contrarios, gritando unos «bravo» y otros «fuera», mien-
tras los actores aguantaban estoicamente en el escenario hasta
que el regidor mas pronto que tarde bajaba el telon y daba por
terminada esa situacion.

ESCENA 2: LA REPRESENTACION

EL AUTOR.— Hemos estrenado, los disenadores se han ido, espero que
pronto volvamos a trabajar con ellos, ha sido un equipo estu-
pendo y su trabajo ha contentado a todos, a mi especialmente,
el director artistico ya solo vera la funcion de vez en cuando.
;Empieza la rutina? No, cada funcién va a ser distinta y no
hay que relajarse, ahi pueden surgir los errores, cuando nos
creemos que lo dominamos todo. ; Quién nos queda? El ayu-
dante de direccion, con quien ha sido un auténtico placer tra-
bajar y seguir haciéndolo, porque su labor no ha terminado,
ni mucho menos. Cuéntanos tus obligaciones a lo largo de las
representaciones.

EL AYUDANTE DE DIRECCION.— Mi obligacion principal sera hacer un se-
guimiento diario de las representaciones, verlas y comprobar
que todo lo marcado por la direccion artistica se cumpla. Si
algo se empieza a deteriorar de alguna manera, tanto en la
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parte artistica como en la técnica, me dirijo a los actores, en el
primer caso, para darles las notas necesarias para que ese po-
sible deterioro no vaya a mas, y si es la parte técnica la que
sufre el problema me dirigiré al regidor para que tome con-
ciencia de ello, aunque seguro que ya se habra dado cuenta y
habra tomado las medidas que crea convenientes. Asi trans-
curre mi dia a dia durante el periodo de representaciones.

EL AUTOR.— §Se suelen hacer ensayos una vez realizado el estreno?

EL AYUDANTE DE DIRECCION.— No, si todo se desarrolla con normalidad,
es posible que si se produce ese deterioro al que me he referido
antes y no se consigue enderezar mediante mis notas, tenga
que dar aviso de ello al director, que seguramente decidira
hacer un ensayo de lo que no vaya bien, también es posible
ensayar si la direccion del espectaculo decide cambiar algo en
alguna de las escenas de la obra. Por ultimo, puede ocurrir que
un actor abandone la funcion y haya que sustituirle, en ese
caso se ensayara con el sustituto para que se incorpore al pro-
yecto y solamente se ensayaran las escenas en las que inter-
venga el sustituto.

EL AUTOR.— Tu trabajo en el periodo de las representaciones puede lle-
gar a ser bastante rutinario, jno? Todos los dias viendo la fun-
cion, todos los dias viendo lo mismo...

EL AYUDANTE DE DIRECCION.— Bueno, lo mismo pasa con todos los equi-
pos, especialmente técnicos, todos los dias lo mismo, puede
llegar a ser algo rutinario aunque el teatro esta siempre vivo y
todas las representaciones no son del todo iguales, lo bueno
es que me gusta mi trabajo y esa posible rutina la llevo muy
bien.

EL AUTOR.— Siempre he pensado que ver las funciones todos los dias
no puede ser bueno del todo y lo he comentado ya con mu-
chos ayudantes de direccion. ;Por qué? Te lo explico, es mi
punto de vista, que no tiene por qué ser muy cercano a la re-
alidad: viéndolas todos los dias, quizas pequenos detalles que
hacen que se produzcan pequenos cambios, a lo mejor no te
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das cuenta de ellos, pero si la vieras por ejemplo tres veces a
la semana, que puede ser bastante, esos detalles pudiera ser
que los percibas mucho mejor. ; Qué te parece?

EL AYUDANTE DE DIRECCION.— Suelo estar muy atento a todos esos deta-
lles de los que me hablas, aunque si, es posible que algo de
razon tengas, pero... me pagan para eso, para ver la funcion
todos los dias y he de cumplir con esa obligacion.

EL AUTOR.— Termino mi relacion con el ayudante de direccion, gracias
por todo y espero coincidir contigo muy pronto, facilitas
mucho mi trabajo. {Hasta pronto! Antes de profundizar en el
apartado de las representaciones pido al director técnico que
me comente lo que crea conveniente sobre la fase de trabajo a
la que hemos dado comienzo.

EL DIRECTOR TECNICO.— Una vez terminado el proceso de ensayos co-
mienza el periodo de la repeticion diaria de toda la operativa,
a partir de ahora sera muy importante que las labores de man-
tenimiento que realizan las distintas secciones se hagan con
dedicacion y esmero y que las tareas de abastecimiento de ma-
terial fungible a cargo de la Oficina Técnica se realicen con la
prevision necesaria. Por mi parte, haré un seguimiento diario
de las representaciones, seré informado al instante de cual-
quier problema que haya surgido, si ha habido por ejemplo
una averia, del tipo que sea, enseguida nos ponemos manos a
la obra para solucionarlo. Si estoy en el teatro viviré in situ esa
situacion; si no estoy, hasta que me den el parte diario de como
ha salido todo, estaré siempre conectado y disponible.

EL AUTOR.— Ahora si, vamos a hablar de las representaciones. Como
responsables técnicos de ellas, me dirijo al grupo de regidores
para que nos cuenten, en primer lugar, con tiempos mas o
menos orientativos, lo que se hace antes de comenzar cada una
de las representaciones.

LA REGIDORA.— Empezamos pronto a probar y a preparar, para que, si
surge algin problema técnico de tultima hora, tengamos
tiempo para solucionarlo. Te cuento.
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DOS HORAS ANTES DE COMENZAR LA REPRESENTACION:

— Revisar que todos los focos y cafiones (si los hay) fun-
cionen, trabajo que haran los técnicos de iluminacion.

— Revisar que todos los altavoces y equipo de sonido fun-
cionen, trabajo que realizardn los técnicos de audiovisua-
les.

— Revisar que las proyecciones (si las hay) funcionen, tra-
bajo que realizaran los técnicos de audiovisuales.

— Revisar que el equipo de seguimiento y el de dar avisos
y 6rdenes funcione, trabajo que realizaran los técnicos de
la seccion de audiovisuales.

— Revisar que todos los efectos especiales (si los hay) fun-
cionen, trabajo que realizaran los técnicos de quien de-
pendan estos efectos.

— Revisar que los timbre de puerta y teléfono, no grabados
(silos hay) funcionen, trabajo que realizara la seccion de
Regiduria.

— Colocar las pasadas de utileria, vestuario, peluqueria y
maquillaje, trabajo que realizaran los técnicos de las res-
pectivas secciones.

Veamos ahora el trabajo que debe realizar por el regidor.
45 MINUTOS ANTES DE COMENZAR LA REPRESENTACION:

— Revisar que el escenario esté limpio.

— Revisar las pasadas de maquinaria, utileria, vestuario,
peluqueria y maquillaje.

— Revisar que los actores estén en el teatro, si faltase al-
guno el regidor se lo tendria que comunicar a Produccion
o al ayudante de direccion para que lo localicen. No se
deberia dar la entrada al publico si faltase algun actor.

35 0 40 MINUTOS ANTES DE COMENZAR LA REPRESENTACION:

— Revisar que las luces de galerias y telares estén apagadas
y que las luces de guardia (referencias en la oscuridad)
estén encendidas.
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— Revisar que la pasada de luz (si la hay) esté puestay que
las luces de sala estén encendidas.

— Revisar que, si tiene que estar una proyeccion de pasada,
esté puesta.

— Revisar que, si tiene que estar sonando algtn efecto de
sonido cuando entre el publico, esté puesto.

—Si todo esta en orden, avisar al jefe de sala o de acomo-
dadores de que se puede dar la entrada al publico.

30 MINUTOS ANTES DE COMERNZAR LA REPRESENTACION:

— Avisar a actores y técnicos de que faltan 30 minutos para
comenzar la representacion y de que se ha dado la entrada
al publico.

15 MINUTOS ANTES DE COMENZAR LA REPRESENTACION:

- Avisar a actores y técnicos de que faltan 15 minutos para
comenzar la representacion.

CINCO MINUTOS ANTES DE COMENZAR LA REPRESENTACION:

- Avisar a actores y técnicos de que faltan cinco minutos
para comenzar la representacion. Con este aviso, es el mo-
mento en que los actores se van incorporando al escenario
y los técnicos a sus posiciones.

TRES MINUTOS ANTES DE COMENZAR LA REPRESENTACION:

— Avisar al publico de que faltan tres minutos para comen-
zar la representacion.

UN MINUTO ANTES DE COMENZAR LA REPRESENTACION:

— Avisar al publico a los actores y a los técnicos de que la
representacion va a comenzar.

— Revisar que los actores que comienzan la representacion
0 que entran a escena poco después estén en sus posicio-
nes.

— Revisar que los técnicos necesarios para comenzar la re-
presentacion estén en su sitio.

— Revisar que el publico esté acomodado y el vestibulo del
teatro despejado de gente, incluso revisar si en taquilla
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hay algun rezagado comprando entradas. Le daremos
tiempo para que lo haga y —con el visto bueno del jefe de
sala o del jefe de acomodadores— daremos paso al co-
mienzo de la representacion.

— Apagaremos media luz de sala, pondremos el aviso al
publico, que incluye que apaguen sus moviles, quitaremos
la luz de sala y comenzara la funcion.

EL AuTOR.— El trabajo que se tiene que realizar antes de comenzar una
funcion de opera varia poco, pero hay pequenas diferencias
que de forma resumida nos cuenta la regidora musical.

LA REGIDORA MUSICAL.— Los avisos a artistas, musicos, técnicos, etcé-
tera, son similares y mas o menos con los mismos tiempos que
en el teatro en prosa. Después, cuando faltan diez minutos
para el inicio, se llama a la orquesta para que acudan al foso;
a los cinco minutos se avisa a los cantantes y artistas para que
acudan al escenario; poco antes de la hora senalada para el co-
mienzo de la representacion se avisa al publico para que se
vaya terminando de acomodar, se comprueba que todo el per-
sonal técnico y el equipo artistico estd en sus posiciones para
empezar y tras la aprobacion del jefe de sala daremos co-
mienzo a la representacion. Poco después —esto no tiene que
ver con el teatro en prosa— se producira un rebaje en la luz de
la sala; con esta luz la orquesta tendra un tiempo para afinar e
inmediatamente después se lanzara el aviso al publico (que
consistira en dar la bienvenida al ptblico, recordar que se apa-
guen los teléfonos moviles y quizas comunicar la duracion del
espectaculo). Terminado ese aviso, se apagara la luz de sala y
a continuacion se avisa al maestro en el foso para que se in-
corpore a su posicion, donde se le dara una luz especial para
que salude al publico y reciba sus aplausos. Terminado esto...
jcomienza el espectaculo!

EL AUTOR.— Por lo que me habéis contado, la regiduria es la autentica
y practicamente unica protagonista del trabajo previo al co-
mienzo de las representaciones, pero también lo sois durante
su desarrollo. Contadme como es ese trabajo.
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EL REGIDOR.— Bueno, hablar de protagonismo quizds sea ir muy lejos,
simplemente hacemos nuestro trabajo, que durante las repre-
sentaciones consiste en lo siguiente, te lo cuento de forma re-
sumida porque de esto ya hemos hablado: con respecto a los
actores, estar pendiente de ellos y cuidar de que estén siempre
preparados para sus entradas a escena y de que entren en el
momento marcado; con respecto a los técnicos, darles los avi-
sos de prevencion y ejecucion para que hagan efectivo todo lo
técnicamente marcado.

EL AUTOR.— ;Me podrias explicar de forma resumida también como se
dan esos avisos de prevencion y ejecucion a los técnicos?

EL REGIDOR.— Te cuento el sistema que utilizamos en el teatro donde
trabajo, no todos los regidores utilizan la misma forma de pre-
venir y ejecutar... bien, intento resumir, hay que prevenir a
cada seccion por separado diciéndoles lo que tienen que hacer;
después, a la hora de ejecutar, para que no haya equivocos
entre las citadas secciones, cada seccion tendra una voz (pala-
bra) de ejecucion distinta, esta voz para maquinaria serd «cam-
bio», para iluminacion «ya», para sonido «pincha», etcétera.
Por ejemplo, hay que ejecutar la memoria 24 de luz, ;qué diria
el regidor?. Para prevenir, «prevenida o preparada la memoria
24», para ejecutar, «ya». ;Qué pasa cuando en un mismo pie,
por ejemplo, se junta un movimiento de maquinaria, una me-
moria de luz y un efecto o cue de sonido? No diriamos al eje-
cutar «cambio», «ya», «pincha», irfamos supeditando unas
sesiones a otros, por ejemplo, en un momento dado, al mismo
tiempo tiene que hacerse el movimiento 5 de maquinaria, la
memoria de luz 39 y el efecto de sonido 16, ;como prevendri-
amos esto? De la siguiente forma: maquinaria, preparado el
movimiento 5 a la voz de «cambio», iluminaciéon cuando pida
el cambio ejecutas la memoria 39 y sonido cuando pida el
cambio ejecutas el efecto 16, todas las secciones sabran de esta
forma que su voz de ejecucion sera «cambio», llega el mo-
mento de ejecutar, el regidor dira «cambio» y estas tres sec-
ciones ejecutaran lo que el regidor les haya prevenido.
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EL AUTOR.— § Quieres afiadir algo sobre el apartado de avisos y 6rdenes
a los técnicos?

EL REGIDOR.— Pues si, algunas cosas, te las enumero:

— Todos estos avisos se empezaran a dar en el periodo de
los ensayos avanzados, algo que ya se coment6 en su mo-
mento.

— Cuando el regidor da un aviso de ejecucion debera mirar
que esa orden se esté ejecutando y que se esté ejecutando
bien. Por ejemplo, si esta bajando un decorado que debe
subir, debe comunicarse inmediatamente al maquinista
para que corrija este error.

— Cuando se previene a los técnicos, deberan contestar
«prevenidos» o «preparados», para que el regidor sepa
que le han escuchado y que estdn pendientes de su ejecu-
cion.

— Aunque el jefe de seccion tiene la potestad, en un prin-
cipio, de elegir a los técnicos para servir la funcion y co-
locarlos donde ¢l crea conveniente, el regidor tendra algo
o mucho que decir sobre esto. Digase lo que se diga, no
todos los técnicos son iguales y si algun técnico no reali-
zase su trabajo como el regidor necesita, pedira al jefe de
seccion que se lo cambie por otro, a lo que éste deberia
de acceder, no olvidemos que el regidor es la maxima au-
toridad del escenario y responsable de que todo lo relativo
a la parte técnica salga bien, perfecto diria yo. Por ejem-
plo, te diré que hace no mucho, cuando iba a comenzar
la representacion, el dia del estreno, me encuentro en el
telon a una maquinista a quien no conocia y que no habia
ensayado. Esto no puede suceder, en ningtn caso.

Poco mas que anadir a todo lo que te he dicho.
EL AUTOR.— Preguntamos ahora a la regidora musical por el sistema
que utilizan en opera para dar los avisos a los técnicos.

LA REGIDORA MUSICAL.— En Opera utilizamos una forma diferente de dar
las ordenes a los técnicos, lo llamamos el «método TOPS», cada
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TOP puede tener una, dos o mas acciones que ejecutar por parte
de los técnicos. Por ejemplo, diriamos «preparado el TOP 7» y
todos los técnicos miraran si tienen algo que hacer en ese ToP:
los que tienen que hacer algo quedan prevenidos, los que no,
no tienen que hacer nada, esperar un nimero de TOp en el que
si tengan que intervenir. Llega el momento de ejecutar, el re-
gidor dira «top» y los prevenidos ejecutaran. Para que todo
esto vaya bien vamos confeccionando una lista cronologica en
una base de datos y se numera en funcion del orden de inter-
vencion que tiene, cada seccion realiza su intervencion cuando
le toca, nosotros rellenamos esa base de datos durante los en-
sayos y la actualizamos y modificamos diariamente, de manera
que, antes de un ensayo, cada seccion puede tener la informa-
cion del espectaculo actualizada. Esa base de datos esta en red
y es accesible en los ordenadores de cada seccion. Espero ha-
berme explicado bien, porque puede ser un método dificil de
comprender asi explicado, pero en la practica es muy senci-
llo.

EL AUTOR.— Si, te has explicado muy bien, creo, yo conozco los dos
sistemas y, la verdad, me gusta mads el sistema de regiduria de
prosa, especialmente porque hay mas cercania entre el regidor
y los técnicos, pero admito que los dos son igualmente validos
y estd demostrado que los dos funcionan. Llevamos ya varias
paginas hablando de la representacion y repito lo que dije
antes, os veo como los protagonistas en el apartado de las re-
presentaciones, por lo menos en lo que a la parte técnica se
refiere y con una gran responsabilidad.

LA REGIDORA.— Ser responsable es una de nuestras cualidades, habla-
mos de esto al principio, pero no, no somos protagonistas de
nada, lo podemos ser en el apartado de dar avisos y 6rdenes,
pero también lo son los técnicos de todas las secciones que las
ejecutan y por supuesto otros grupos de técnicos a los que no
se dan o6rdenes pero hacen su trabajo, en el escenario y fuera
de él. Y no hay que olvidarse, claro, de ninguna manera, de
los auténticos protagonistas de cualquier obra teatral, los ac-
tores.
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EL AUTOR.— Si, sin duda son los auténticos protagonistas, ya lo creo.
: Tenéis algo mas que comentar sobre las representaciones?

LA REGIDORA.— Bueno, hemos hablado de la regiduria muy centralizada
en una obra teatral, si quieres puedo hablarte de la regiduria
en otro tipo de espectaculos.

EL AUTOR.— Dime.

LA REGIDORA.— Bien, te comento brevemente. Sobre 6pera, con la in-
formacion que te ha dado la regidora musical tendras mas que
suficiente. En cuanto a la zarzuela, por ejemplo, te diré que,
bajo mi punto de vista, si se sabe musica, mejor que mejor,
pero para mi no es imprescindible, hay mucha prosa en este
tipo de teatro, llamémoslo musical, y la parte cantada es en
castellano y se sigue muy bien. Si nos haria falta —dentro del
sistema de cdmaras que comentamos que tiene una mesa de
regiduria— que una camara estuviese dirigida hacia el director
de orquesta, porque sus movimientos son posibles pies de eje-
cucion. (Breve pausa) En los musicales, mas de lo mismo,
esencial y necesario saber musica no es. ; Que vendria bien sa-
berla? Pues si, no vendria mal, ademads este tipo de espectacu-
los se rigen generalmente con un libreto de prosa. Lo que si es
necesario habitualmente, por la magnitud de estos espectacu-
los, es que la regiduria la lleve mds de una persona, hay mucho
que controlar y con un solo regidor el control seria muy limi-
tado. Al igual que en la zarzuela, vendria muy bien tener una
camara dirigida hacia el director de orquesta. (Breve pausa) En
danza hay dos posibilidades, que acttiien con musica grabada
o que lo hagan con una orquesta. Cuando lo hacen con or-
questa creo que saber musica es esencial, pero cuando lo hacen
con una grabacion el sistema que se utiliza es el sistema de las
escaletas, los pies de ejecucion se basan en los tiempos que
lleva esa musica grabada sonando. No sé si se entiende, te
pongo un ejemplo. Hay un movimiento de maquinaria y una
memoria de luz en determinado momento, el pie de ejecucion
podria ser: «a los 2 minutos, 16 segundos desde el comienzo
de la musica grabada». jFijate! Asi como pienso que para zar-
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zuela y musicales no es indispensable saber musica, para danza
si lo veo bastante necesario, aunque la musica sea grabada y
por lo tanto podamos seguirla mejor. También creo que seria
importante controlar como se llama cada uno de los movi-
mientos que puede llegar a hacer un bailarin, por ejemplo
saber qué es un fouetté en tournant o un pas de bourrée. Sobre
otros tipos de espectaculos con o sin orquesta en directo, que
se suelen realizar en un teatro de 6pera o de similares caracte-
risticas, creo que la regidora musical te puede aportar muchi-
simo mas que yo.

EL AUTOR.— Inmediatamente me pongo en contacto con ella, pero una
cosa antes, no habéis mencionado los macroespectaculos, en
los que la regiduria tiene también un gran protagonismo.

LA REGIDORA.— No soy una gran conocedora, pero el coordinador de
mi seccion me ha comentado de qué van los macroespectacu-
los o lo que es lo mismo, grandes acontecimientos entre los
que habria que destacar por ejemplo eventos como las cere-
monias de inauguracion y clausura de grandes eventos depor-
tivos como Juegos Olimpicos o Campeonatos de Europa y del
Mundo de diversos tipos de deportes. También en esta nomen-
clatura se podrian incluir los grandes conciertos musicales, de
gran envergadura y que se hacen normalmente para celebrar
diversos aniversarios de algunas efemérides. Este tipo de es-
pectaculos se suelen hacer al aire libre y en lugares con gran
capacidad de publico, como estadios de atletismo y de futbol,
plazas de toros, pabellones deportivos, estos ultimos bajo
techo. Al ser sitios que abarcan muchisimos metros cuadrados
es mucho lo que hay que controlar, no solo el propio escena-
rio, sino ademads gradas, vomitorios, camerinos, etcétera. Para
controlar todo ese espacio hay que hacer un esquema especial
de regiduria, seccion que puede estar formada por dos o tres
regidores jefes que tendran un gran nimero de regidores ayu-
dantes repartidos por todo el espacio donde se desarrolle el
evento. Anado que en los macroespectaculos deportivos como
ceremonias de inauguracion y clausura los regidores ayudan-
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tes, en su gran mayoria, son los denominados «voluntarios»
que siempre hay en estos eventos y que suplen su no profe-
sionalidad con toda la entrega y las ganas que pueden. Por ul-
timo, cabe sefialar que el sistema que se suele utilizar en estos
espectaculos es el de las escaletas, al que ya me he referido.

EL AUTOR.— Me pongo de nuevo en contacto con la regidora musical
para hacerle una ultima pregunta: ;qué otro tipo de especta-
culos se pueden llegar a hacer en un teatro de 6pera y en qué
consiste la regiduria de cada uno de ellos?

LA REGIDORA MUSICAL.— ; Ultima pregunta? Pues conciertos, por ejem-
plo. En esos casos el trabajo para la regiduria es muy sencillo,
se puede ensayar un par de dias y lo unico que se hace, como
mucho, es organizar el protocolo de inicio y anotar las entra-
das y salidas del director de orquesta y cantantes. Como
mucho se hacen cuatro o cinco memorias de luz, no hay telo-
nes ni cambios de decorados. En los recitales de piano algo
parecido. En los ballets trabajamos igual que en la épera, pero
todo es mucho mas sencillo, no sé si lo comenté, en 6pera
damos entradas a escena a los cantantes, solistas prioritaria-
mente, los bailarines no necesitan esos avisos, trabajamos con
la partitura y la notacion es igual. Otra de las actividades que
va en aumento en un teatro de opera son los eventos, donde
se mezclan conciertos con presentaciones o entregas de pre-
mios, en esos casos trabajamos con un guiéon a modo de esca-
leta donde anotamos todos los pies y las acciones de forma
cronologica.

EL AuTOR.— Con esto, creo que la informacion sobre la representacion
estd mas que cubierta.

LA REGIDORA.— S6lo una cosa mas...
EL AUTOR.— A ver...

LA REGIDORA.— Cuando durante la representacion surge algtin impre-
visto, Regiduria intentard subsanarlo con los medios que tenga
a su alcance, si no lo puede subsanar, en algunos casos tendra
que interrumpir la representacion, el regidor es el tnico que
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puede tomar esta dificil decision y actuard, normalmente, ba-
jando el telon, dando la luz de sala e informando al publico
de que por un problema, el que sea, nos vemos obligados a in-
terrumpir la representacion momentaneamente y pedirles que
no abandonen sus localidades si el problema se entiende que
va a ser de sencilla solucion. Ahora bien, si el problema fuese
de cierta magnitud se diria al publico que pueden abandonar
sus asientos si quieren y que se les avisard cuando se pueda
reanudar la representacion. Hay varios protocolos para todo
esto, pero con lo dicho creo que queda claro lo que puede
pasar ante cualquier situacion nada prevista.

EL AUTOR.— Otra responsabilidad mas, porque me parece una decision
muy dificil de tomar y tiene que ser rapida de ejecutar. Bien,
pasemos a la siguiente escena.

ESCENA 3: LAS REPRESENTACIONES EN GIRA

EL AUTOR.— Si la funcion tiene el éxito esperado, se puede pensar en
realizar una gira por diversas ciudades y pueblos de Espana...
y por qué no, por ciudades del extranjero, a las que pudiera
interesar contratar la «exitosa» funcion. No vamos a hablar de
las gestiones que hay que hacer para programar una gira por-
que de esto ya nos habl6 el director de Produccion largo y ten-
dido en la escena 1 del Acto 1. Lo que si quiero desvelar es el
proceso de trabajo desde que se comienza la descarga y el
montaje para después pasar al desmontaje y posterior carga
del material después de realizadas las representaciones. En
cuanto al montaje, todo es muy parecido a lo que se hizo en el
teatro donde se estreno la funcién, ahora en gira, pero claro,
el trabajo se realiza en muchisimo menos tiempo. Todo em-
pieza con la descarga del material, debe descargarse en el
orden en que se va a montar, no se puede bajar del camion (o
camiones) cualquier decorado, se descargara para empezar lo
primero que se vayan a montar y lo mismo habra que hacer
con todos los elementos que forman parte del montaje de las

192



Acto V

distintas secciones técnicas, aunque —debido al gran volumen
que suelen ocupar las piezas que forman parte de la esceno-
grafia— habra que tener mas cuidado con ellas, no hay que
bajar piezas que no se vayan a montar enseguida, para que no
molesten y retrasen el montaje. Se trata de un trabajo muy de-
licado que realizara con gran esmero y mucha atencion el re-
presentante de la Oficina Técnica que se hace cargo de la
descarga y posterior carga después de la ultima representacion
en la plaza en gira. Con toda la informacion recabada del teatro
en gira y segun se vaya descargando el material, comenzara el
montaje, todo tiene que estar muy coordinado y todos los jefes
de seccion tienen que tener muy claro el orden que han de lle-
var, que es el mismo del que nos hablo el director técnico en la
escena 3 del Acto 1v. Recordamos sus palabras: «... se comienzan
a montar en el teatro todos los materiales definitivos, aunando
disenios de iluminacion, audiovisuales, escenografia y mecanica
escénica en un primer momento y en una segunda fase los ele-
mentos de utileria, vestuario, peluqueria y maquillaje». También
la escenografa nos dijo algo sobre esto: «... antes de comenzar
con la escenografia hay que dejar preparados los focos, asi que
el iluminador y los eléctricos son los primeros en ponerse
manos a la obra, para inmediatamente después continuar con
la escenografia...».

Queda claro por tanto el orden establecido, montaje del ma-
terial eléctrico en el escenario, Audiovisuales ird montando su
material en la sala para pasar al escenario cuando quede mads
o menos despejado, mientras Maquinaria estarda preparando
su montaje, que comenzard una vez montados los focos en es-
cena; el equipo de Maquinaria entra en el escenario, se aduena
de él y Electricidad pasa a realizar su trabajo en sala; mientras
sucede todo esto, utileria tratara de ubicar todos los elementos
de esta seccion, a las secciones de vestuario, peluqueria y ma-
quillaje se les acercara a sus habitaculos todo el material que
dependa de estas secciones y que después repartiran por los
camerinos de los actores, reparto de camerinos que dependera
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del representante de Produccion en gira. Este asignara los ca-
merinos en funcion de la categoria de los actores, reservando
los mads grandes y mas cercanos al escenario para las primeras
figuras de la obra teatral. A veces, casi siempre, se tiene en
cuenta si entre los actores hay gente de avanzada edad, quienes
aunque no sean protagonistas pueden ser ubicados en un sitio
comodo para ellos y por supuesto no lejos del escenario.

Pausa, hay que coger fuerzas para continuar.

El siguiente paso serd, después de mucho trabajo y practica-
mente montado el decorado, la direccion de los focos y las
pruebas de sonido y video, que deberdn hacerse por separado,
pero a veces el tiempo apremia y se mezclan unas secciones
con otras, no seria la primera vez que haya que dirigir focos
con la luz de trabajo encendida y los de sonido probando su
equipo, con lo que la comunicacion entre los técnicos se hace
muy dificil, o al contrario, que para la direccion de los elemen-
tos de iluminacion se apague la luz y otras secciones tengan
que hacer sus ultimos trabajos con una luz muy escasa, algo
complicado pero necesario a veces, no hay otra. Después se
iniciard el proceso de regrabacion de luz.

Anado que en la primera plaza en gira, al ser todo practica-
mente nuevo y aunque se haya estudiado mucho el proceso
de montaje, todo es siempre mas complicado. El montaje de
la primera plaza habrd servido de experiencia para que todo
vaya mejor en la segunda plaza y en las siguientes, en relacion
con el tiempo que fue necesario en el primer montaje. (Breve
pausa, breve pausa, el tiempo acecha y aiin queda mucho por
hacer) Con todo casi montado, aunque posiblemente quede
algo por ajustar, aparecen los actores por el escenario, ense-
guida se piensa: jse acabo la tranquilidad, con todo lo que nos
queda por hacer! jPobres! Qué van a hacer, vienen a hacer el
ensayo técnico, necesario para habituarse al nuevo espacio y
para que el estreno salga técnicamente lo mejor posible. Este
ensayo se aprovechara prioritariamente para ajustar memorias
de luz, sonido, cambios de maquinaria y utileria e incluso para
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hacer algan cambio si el nuevo espacio lo requiriese. Finali-
zado este ensayo técnico se terminard lo que quede por hacer,
manos a la obra y rdpido porque el estreno es ese mismo dia.
(Breve pausa: desconectar un poco del montaje y a estrenar) Ter-
minada la ultima representacion, comienza de inmediato el
desmontaje y la posterior carga, otra vez con esmero y aten-
cion el ayudante de la Oficina Técnica realizara esa carga, cui-
dando de que lo primero que se cargue, que queda en el fondo
del camion (o camiones) sea lo ultimo necesario en el si-
guiente montaje, y dejando a mano, es decir, cargando en ul-
timo lugar, lo primero que se necesitara bajar del camion en
la siguiente plaza en gira. (Terminado el desmontaje, hay que
coger nuevas fuerzas y a descansar, maiiana espera un largo viaje)
Todo lo he tratado de resumir lo maximo posible, pero creo
que queda claro en qué consiste llegar a un lugar y comenzar
todo el proceso de trabajo que he descrito. TODO ESTO, DICHO
ASI, ASUSTA. §Por qué? Porque contar en unas pocas lineas lo
que se hace en dos o tres dias de muchisimo trabajo parece
que es un continuo no parar, que a veces lo es, pero no, todo
es mas relajado y —como he dicho antes— segtin avanza la gira
y se conoce mejor el montaje y sus tiempos se comienza a tra-
bajar con mas tranquilidad, aunque hay momentos en los que
si, las prisas afloran y faltan horas para presentar la funcion
como el publico se merece, cosa que siempre se consigue pero
con mucho esfuerzo. Para terminar este Acto, he de decir que
después de la ultima representacion en la plaza de estreno o
en gira se producira el almacenamiento del material. El direc-
tor técnico nos habla de este asunto.

EL DIRECTOR TECNICO.— Una vez terminadas las representaciones la Ofi-
cina Técnica recabard todos los detalles técnicos, realizara dos-
sieres recopilatorios y organizara el almacenaje de todos los
materiales dando prioridad a su conservacion para que —en
caso de futuras reposiciones o giras— todos los equipos estén
a punto para volver a ser montados y operativos.
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ACTO VI
TEATRO PUBLICO / TEATRO PRIVADO

EL AUTOR.— Los teatros publicos parten de los recursos econémicos de
quien dependen (Ministerio, Ayuntamientos y Comunidades
Auténomas), los privados de los recursos del productor o pro-
ductores que forman parte de la compania privada, pero ;qué
diferencias hay entre un teatro publico y uno privado, entre
una produccion generada con dinero publico y otra creada con
dinero privado? Esta es mi pregunta. Creo que quien mejor
puede responder es el director de Produccion de un teatro pu-
blico, con quien ya hablamos en el Acto 11.

EL DIRECTOR DE PRODUCCION.— La premisa principal de la que parte un
teatro publico es la mdxima rentabilidad artistica, economica
y cultural de los recursos de los que dispone, tiene la obliga-
cion de buscar la excelencia artistica y dar al ciudadano el
mejor servicio posible, de modo que entienda que el teatro que
pagamos entre todos es acorde con lo que se espera de un cen-
tro publico. En el caso del Centro Dramatico Nacional (cbN)
—otros podian ser los ejemplos— es importante consolidarlo
como institucion de referencia en el Estado en el ambito de la
creacion y puesta en escena de la dramaturgia contemporanea
y actual, con especial atencion a los creadores espanoles. Para
ello se debe potenciar todo tipo de trayectorias, tanto las mas
acreditadas como las mds innovadoras y jovenes. Es impor-
tante fomentar también la presencia de las diferentes Comu-
nidades y lenguas del Estado como parte no sélo de nuestra
programacion, sino también de actividades de investigacion,
educacion y didlogo. Por ello, desde la direccion de Produc-
cion se busca la maxima eficacia en la gestion de los recursos
econdmicos de los que se disponen. Por eficacia entendemos
la necesidad de tener una actividad constante en nuestros es-
pacios, que los teatros del CDN estén abiertos a la profesion y
al publico el mayor ntimero de dias del ano posible, asi, ade-
mas de la exhibicion, pilar fundamental de un teatro publico,

197



PREVENIDOS

forma parte de sus obligaciones incentivar la formacion y el
acceso a la cultura de los ciudadanos, ampliar y enriquecer el
horizonte cultural, emocional e intelectual. Con todo lo ante-
rior he tratado de explicar la funcion de un teatro publico, qué
es lo que fundamentalmente le diferencia de la empresa pri-
vada, cuya premisa principal es rentabilizar el dinero invertido
por los productores. Luego estd, evidentemente, la ejecucion
de los proyectos, con unas claras diferencias cuando se hacen
desde lo publico, administrativamente se tiene un camino muy
marcado y una serie de procedimientos que condicionan cada
produccion a la hora de arrancar un proyecto, ejecutarlo y fi-
namente cerrarlo, hay una serie de tramites administrativos
muy claros, que marcan la forma de hacer las cosas y los plazos
necesarios para ello, todo esto supone que en el teatro ptblico
haya que trabajar con mucha prevision, esto también lo dife-
rencia muy claramente de la empresa privada que no tiene que
pasar por esa serie de tramites de los que he hablado.

EL AUTOR.— Salvo que dicha empresa esté subvencionada con dinero
del Estado, ;no?

EL DIRECTOR DE PRODUCCION.— Si, claro, en ese caso tendra que hacer
los tramites necesarios para conseguir la subvencion y tendra
que dar explicaciones de en qué se ha invertido el dinero de
la subvencion o ayuda, presentando, entre otras cosas, facturas
de todo tipo.

EL AUTOR.— ;Y el teatro publico a quién tiene que dar explicaciones
del dinero gastado, ante quién tendra que rendir cuentas?

EL DIRECTOR DE PRODUCCION.— No tener autonomia plena como unidad
de produccion, junto con la légica de trabajar con recursos pu-
blicos, hace que inevitablemente un teatro publico tenga que
rendir cuentas ante el Instituto Nacional de Artes Escénicas y
de la Musica (INAEM), si el teatro publico depende del Minis-
terio de Educacion y Cultura.

EL AUTOR.— De todo lo explicado por el jefe de produccion me quedo
con lo que creo mads destacable, el teatro publico tiene como
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mision fomentar la cultura sin necesidad de pensar en renta-
bilizar esa importante tarea, en cambio el teatro privado si
tiene que rentabilizar lo invertido, si no lo rentabilizase irian
desapareciendo empresas productoras y esto no seria nada
bueno para el teatro. El testimonio que nos ha dado el director
de Produccion de un teatro publico es el de alguien que trabaja
dentro de él. Quiero ahora conocer la vision de alguien que es
contratado por la empresa publica, para lo cual vuelvo a con-
tactar con la disenadora de sonido, con quien he hablado en
varios de los actos anteriores. Le pregunto: ;qué diferencias
hay entre trabajar en un teatro publico y uno privado?

LA DISENADORA DE SONIDO.— Diferencia en lo relativo a lo artistico no
hay ninguna, es decir, no te planteas trabajar de diferente
forma si es un teatro publico o si es privado, pero quizas si
existen diferencias en la parte mds técnica, que a su vez puede
afectar a lo artistico. Normalmente los teatros publicos tienen
una mayor dotacion técnica y de personal, aunque también se
requiere una mayor «burocracia» que a veces puede ralentizar
el trabajo del equipo artistico y técnico. En el ambito privado
a veces puede inclinarse demasiado la balanza hacia la renta-
bilidad economica de la produccion y eso hace que se deteriore
el hecho artistico, pero también se encuentra una mayor fle-
xibilidad en lo relativo a lo laboral. Yo tengo la suerte de per-
tenecer a una compania privada en la que se hace un gran
esfuerzo por mantener un equilibrio entre la viabilidad eco-
nomica del proyecto y el respeto por los criterios artisticos
dentro de sus posibilidades econémicas. No quiero exten-
derme mucho porque esto daria para cuatro libros, asi que lo
dejo asi de escueto, si no te parece mal.

EL AuTOR.— No me parece mal en absoluto, porque no se puede decir
mds y mejor en tan pocas palabras, buen resumen. Estoy de
acuerdo contigo en cuanto a lo de la burocracia... y anado:
maldita burocracia. (Brevisima pausa) En algunos momentos
de este libro los colaboradores y yo hemos hecho referencia a
lo privado y lo publico. Recuerdo, por ejemplo, lo que dijo el
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ayudante de direccion: «... la fecha de incorporacion de los
técnicos varia mucho segun las condiciones de la produccion,
no es lo mismo que sea una produccion privada que una pu-
blica». En la publica, normalmente, se incorporan cuando se
les requiere, en la privada se apura lo maximo posible su in-
corporacion, cuanto mas tarde lo hagan mas dinero se ahorra-
ran y siempre el numero de técnicos es mucho menor en
cantidad, que no en calidad, en el teatro privado se mueven
muy buenos técnicos, muy buenos.

Acabo de hablar de las representaciones en gira, he resefiado
todo lo que esto supone, pues bien, otra diferencia importante
es que para realizar el mismo trabajo la privada lleva mucha
menos gente y ademads suelen estrenar un dia antes. Quizas el
resultado final de la presentacion al publico no sea el mismo,
pero poco difiere, es lo que hay. Si nos cefiimos a una gira,
jcudantos técnicos, en numero, lleva una empresa privada? Ha-
bitualmente, por poner un ejemplo, un director técnico que
también hard las veces de técnico de audiovisuales o de ilumi-
nacion; si éste se encargara del sonido, llevarian otro técnico
de iluminacién o viceversa; también un maquinista y posible-
mente un regidor, que se encargara de la utileria y puede in-
cluso tener algin cometido en el apartado de produccion;
quizds puedan contratar a una sastra y alguno o varios de ellos
seran también los encargados de la carga y descarga del mate-
rial técnico con el que viajen, nada mds. Ese podria ser el
equipo técnico, un total maximo de cinco personas. ; Cuantos
llevaria un teatro publico? Pues aproximadamente, tirando
muy por lo bajo, un minimo de entre doce y quince unidades,
a veces mads, gran diferencia, ;no?

Pausa.

Quiero anadir algo que para mi es importante porque lo he vi-
vido durante muchos anos y mi experiencia asi me lo dice y
es que se aprende mucho trabajando en la empresa privada, te
curtes y aprendes mucho y cuando llegas al teatro publico va-
loras lo que tienes. Yo personalmente, sé que es imposible,
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pero asi lo pienso y lo digo, del mismo modo que se exige
ahora, por ejemplo, tener unos estudios minimos para poder
entrar en un teatro publico, exigiria haber pasado por el pri-
vado para poder acceder al publico, o por lo menos que gene-
rara puntos a la hora de examinarte para conseguir una plaza
fija o para entrar en la bolsa de trabajo, de igual forma que los
genera trabajar en el teatro publico. ; Por qué? Porque bajo mi
punto de vista los integrantes técnicos que solo conocen lo
publico no valoran lo que tienen, claro, no conocen lo privado.
Pero no quiero generalizar, hay quien si lo aprecia, la mayoria.
;Y qué aprecia? Para empezar, trabajo seguro, bastante, ;no?
Eso si eres personal laboral fijo, si eres eventual, el cobro se-
guro de tu ndémina, no siempre en la privada cobras por todo
lo trabajado. (Pausa) Anado ademas que en la privada los ac-
tores y técnicos contratados estan siempre pendientes de la
asistencia del publico a la obra que estan representado. Nor-
mal, si ves el teatro lleno, tienes trabajo, si lo ves escaso de pu-
blico, ponte a pensar que cuando acabe tu contrato, tu trabajo
posiblemente terminara. (Breve pausa) Para terminar, creo que
con lo resenado por el jefe de Produccion, por la disenadora
de sonido y por mi es mas que suficiente para que el lector de
este libro comprenda la diferencia entre un tipo de teatro y
otro y lo que es trabajar en un sitio u otro. Podria extenderme
mucho mas, porque esto da para cuatro libros, como ha dicho
la disenadora de sonido, y poner muchos mas ejemplos, pero
creo que con esto es suficiente.
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ACTO VII
HOMENAJE AL ACTOR. AGRADECIMIENTO AL PUBLICO

EL AUTOR.— El videoescenista, como introduccion a todo lo relativo a
su trabajo, me decia:

«Hay numerosas hipdtesis sobre los origenes del teatro. Una
de ellas cuenta que una noche, al inicio de los tiempos, un
grupo de hombres se reunieron en una cueva para calentarse
alrededor del fuego y contarse historias. De pronto, uno de los
hombres tuvo la idea de levantarse y usar su sombra para ilus-
trar su relato, con el uso de la luz de las llamas hizo aparecer
personajes inmensos en las paredes de la cueva, los converti-
dos en espectadores identificaron al fuerte y al débil, al héroe
y al poderoso malvado. Hoy en dia, la luz de los proyectores
ha reemplazado al fuego, aunque hay muchos que defienden
que el teatro es un actor y una bombilla. Esta historia nos re-
cuerda que la tecnologia esta en el origen mismo del teatro y
que no debiera ser percibida como una amenaza sino como un
elemento aglutinador».

Excelente introduccion, que por algo que dice en ella he deci-
dido ubicar en este acto: «... hay muchos que defienden que
el teatro es un actor y una bombilla». Yo defiendo que el teatro,
sobre todo el actual, es muchisimo mas, pero también defiendo
que para hacer teatro con un actor, el publico y quizas esa
bombilla pudiera ser suficiente, porque actor y publico son
necesarios e imprescindibles para que el teatro siga existiendo,
sin uno de los dos no habria teatro y de ahi el titulo de este
acto: «<Homenaje al actor. Agradecimiento al ptblico». (Pausa)
Quiero homenajear a los actores, agasajarlos, o mas que eso,
resaltar su trabajo y las enormes vicisitudes que pasan no para
vivir, para sobrevivir del teatro, un continuo «buscarse la
vida», acudiendo a montones de castings, la mayoria de las
veces para no conseguir absolutamente nada o bien para con-
seguir un pequeno papel en una obra de teatro en una compa-
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nia de segunda fila, la intervencion esporadica en algun capi-
tulo de alguna serie de television o hacer de bulto en algun
anuncio televisivo. Ademas muchos de ellos, por su enorme
vocacion, por su amor al teatro, a su profesion, siempre inten-
tan mejorar su formacion, asistiendo a clases para enriquecer
sus conocimientos, clases de trabajo del cuerpo o de la voz,
por ejemplo, que no son gratis precisamente, pero son capaces
de quitarse de cualquier cosa para aprender, mejorar, progre-
sar... También destaco que en el intento de llegar lejos en el
trabajo al que han decidido dedicarse, absolutamente vocacio-
nal, se ven obligados, de alguna manera, a sacrificarse, aban-
donando sus origenes, el lugar donde nacieron, donde
estudiaron, donde se formaron, donde fueron felices... dejando
familia y amigos, renunciando de alguna manera a sus raices.
Para representar a los actores me pongo en contacto con una
actriz que creo que puede ser el ejemplo de todo lo relatado,
pero antes de entrar en ello quiero hablar de su trabajo en si
mismo y le pregunto lo siguiente: cuando te contratan para in-
terpretar un papel, ;cudl es tu proceso de trabajo desde ese dia
y hasta el estreno de la obra teatral?

LA ACTRIZ.— Lo voy a centrar en concreto en el proceso que realicé
cuando me seleccionaron para hacer el personaje de Florentina
en la obra Doiia Perfecta de Benito Pérez Galdoés. Te diré antes
que recuperé una parte de mi pasado, la de dedicarme en ex-
clusividad al teatro, sabia que durante un tiempo tendria una
nomina y podria hacer un poco de calcetin, como dicen las
abuelas, para mas adelante, porque los actores vivimos asi,
ahorrando para los periodos de sequia.

EL AUTOR.— Que lamentablemente son muchos, ;no?

LA AcTrIZ.— Lamentablemente si, asi es, pero digamos que esto forma
parte de nuestro sistema de vida y lo tenemos muy asimilado,
por eso te he dicho lo del calcetin, ahorrar y ahorrar para sub-
sistir luego, un tiempo, después...

EL AUTOR.— Ya hablaremos de esto mas adelante, vamos con tu proceso
de trabajo.



LA ACTRIZ.— Lo primero que hice fue leerme Dora Perfecta varias veces.
Después, cuando nos pasaron la adaptacion que se habia
hecho, quedé fascinada por las Troyas, tres hermanas, ninas-
mujeres misteriosas e inocentes, que viven encerradas en su
casa, huérfanas y abandonadas por sus vecinos. Tomaba notas
sobre todo lo que los demas personajes decian de ellas, busqué
estudios sobre la obra de Galdos, peliculas, etcétera, incluso
me decidi a escribir a las actrices que interpretaban a las otras
dos hermanas, para vernos y hablar sobre nuestros personajes,
antes del primer ensayo. Cuando empezamos a ensayar me pa-
reci6 todo muy emocionante, en el reparto habia actores a los
que admiraba desde hace mucho tiempo y estaba alli, con
ellos, hicimos una lectura del texto, estaba tan nerviosa que
apenas me salia la voz, poco a poco me fui tranquilizando, ha-
blamos sobre los personajes y se profundizo sobre la obra y su
contexto historico. Pasado el primer encuentro, de inmediato
nos pusimos manos a la obra, las tres Troyas nos dimos cuenta
de que el director, Ernesto Caballero, tenia muy clara la direc-
cion, nos traslado su idea y al poco tiempo ya teniamos la es-
tructura montada para construir a estas pintorescas hermanas,
en un principio hicimos una propuesta mas fisica, nuestros
personajes eran el hilo conductor, las narradoras que aparecian
de vez en cuando para situar al espectador. Ademas teniamos
una escena que estaba situada justo en la mitad de la obra, que
el director consideraba clave para su propuesta, nos dejo tra-
bajar a solas, presentamos varias opciones, en una de ellas las
ninas representaban un nimero musical, una coreografia con
una antigua cancion de una muneca de moda en aquella
época, Gisella se llamaba, pero esta opcion y otras no encaja-
ban con lo que el director buscaba, asi que se reunié con no-
sotras y hablamos sobre como veia él a estas criaturas. La
conversacion resultéo muy clarificante, nos recluimos en una
sala de ensayos y alli las tres exploramos como debian moverse
nuestros personajes, sus voces, e investigamos el trabajo de
coro. Al tercer dia le presentamos la escena, totalmente cam-
biada, y «la compro», estuvo totalmente de acuerdo con el tra-
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bajo que habiamos hecho, habiamos entendido la esencia de
las Troyas a partir de la conversacion con el director.

EL AUTOR.— ; Pues sabes una cosa? Desde mi punto de vista el director
sabia perfectamente lo que queria de vosotras, de vuestros per-
sonajes y de como habria que dirigiros, pero dejo que lo bus-
caseis vosotras, esa busqueda era una especie de clase practica
que os daba el director desde la distancia, ;me entiendes?

LA ACTRIZ.— Perfectamente y creo que puedes tener algo de razon. Ade-
mas, lo pasamos tan bien las tres en esa supuesta clase practica
que... lo recordaré siempre como una bonita y feliz experien-
cia.

EL AUTOR.— Me imagino como lo pasariais, os conozco a las tres, sé lo
que os gusta el mundo de la interpretacion y ahi, solas, traba-
jando... en una sala de ensayos solo para vosotras, haciendo
un trabajo de busqueda, de creacion, jlo que disfrutariais! Pero
volvamos con lo que estabamos, el proceso.

LA AcTrIZ.— Después, cada dia, ensayar y ensayar hasta aprendernos
totalmente el texto, nuestros movimientos en el escenario, en-
tradas, salidas, etcétera. Para los que sentimos pasion por el
teatro cada uno de esos dias era un auténtico regalo y nos di-
vertiamos mucho.

EL AuTOR.— Todo este proceso del que me has hablado se produce en
una sala de ensayos. Llega el momento de ir al teatro: ;qué
sientes?

LA AcTriZ.— Indescriptible, desde que llegué a Madrid fantaseaba con
la idea de actuar en el Teatro Maria Guerrero, no era actuar en
un teatro era actuar en el TEATRO, con mayusculas, pisar un es-
cenario como éste produce una enorme descarga de adrena-
lina.

EL AUTOR.— Y comienzan los ensayos con toda la técnica, con la esce-
nografia...

LA ACTRIZ.— {Y qué escenografia!

EL AUTOR.— ; Nuevos sentimientos, no?
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La AcTrIZ.— Si, y te vuelvo a decir lo de antes, cada dia un regalo, ya
en el teatro, en ese teatro, un regalazo.

EL AUTOR.— Y llega el estreno...

LA AcTriz.— Cuando llego el dia del estreno las tres Troyas éramos una
pina dentro y fuera del escenario. La entrada en el teatro fue
indescriptible, la representacion del dia del estreno y las pos-
teriores fueron increibles, sobre todo cuando descubres nuevos
aspectos del personaje o suceden imprevistos de algun tipo, el
teatro esta vivo siempre y que surja algo imprevisible es de lo
mads normal del mundo.

EL AUTOR.— Pero todo se acaba y mas en vuestro mundo, en el que lo bueno
dura poco... ;qué sentiste durante la tltima representacion de
Doiia Petfecta? ;Qué sentiste cuando acabo aquella funcion?

LA ACTRIZ.— Bueno, la obra duré bastante, se hicieron muchas repre-
sentaciones y ademads ante el éxito obtenido se repuso, incluso
hicimos, digamos, una minigira... pero voy a la contestacion
de tu pregunta: fue extrano, porque por un lado sabia que se
acababa una etapa y por otro tenia la conviccion de que al dia
siguiente volveria al teatro para seguir dando vida a mi perso-
naje, al terminar me senti afortunada por haber formado parte
de un proyecto de gran envergadura, rodeada de tan buenos
profesionales y a la vez triste porque llegaba a su fin.

EL AUTOR.— {Sientes que es dificil volver a trabajar en un teatro asi?

La AcTriz.— El Teatro Maria Guerrero es un teatro publico y estos son
bastante inaccesibles para la mayoria de los actores, piensas
que una vez has roto esa barrera tienes mas oportunidades de
volver, pero lo cierto es que no es asi.

EL AUTOR.— Pues yo espero y deseo verte pronto por ese TEATRO con
mayusculas, como dijiste antes, de verdad. Vamos a cambiar
de tercio, quiero que me hables sobre los castings, necesarios
para que encuentres trabajo... o al menos para intentarlo.

LA ACTRIZ.— Ay, los castings! Bueno, si se trata de organismos publicos
las pruebas suelen ser de convocatoria abierta, por lo que todo
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el mundo se entera; otras veces, y son la mayoria, los directores
hacen audiciones a actores que ya conocen, que les han reco-
mendado o que han visto trabajar con anterioridad y asi es como
me convocaron para el personaje de Florentina Troya en la obra
Dotia Perfecta. Después, estar informado de los castings es muy
dificil si no tienes un representante, sobre todo en el caso de
cine, television y teatro comercial, conseguir a alguien que te
lleve es complicado, la mayoria de las veces buscan gente muy
joven, muy guapa o con un excelente curriculum, la mayoria
de los actores no cumplimos ninguna de esas tres caracteristicas,
por lo que no es sencillo que alguien se interese por ti. En el
caso de que la suerte se ponga de tu lado, es posible que te lla-
men muy de vez en cuando para realizar alguna prueba. Para
terminar —podia extenderme mucho sobre este tema— quiero
decir que hacer una buena prueba no es nada sencillo, muchas
veces ni siquiera depende de tu talento, decidir el texto correcto,
si la eleccion es libre, y un personaje que encaje con tu perfil o
arriesgarte y hacer el que va en tu contra, acertar con el estilo
interpretativo que el director busca, y sobre todo, que los ner-
vios no te dominen. Generalmente las pruebas suelen ser duras
porque son frias, el actor estd nervioso y exigen la preparacion
de varios textos, habitualmente recurrimos a amigos para que
nos ayuden a preparar el casting, aunque no siempre es posible.
En caso de pasar la primera prueba, generalmente hay una se-
gunda convocatoria y hasta una tercera, yo particularmente pre-
fiero los talleres-castings, porque el director puede trabajar mas
tiempo con los actores, lo que permite que te relajes y no te la
juegas a un unico momento.

EL AUTOR.— ; Ves? Por esto y por otras muchas cosas mas es por lo que
admiro a los actores y les tengo el maximo respeto, por todo
lo que tienen que hacer, por todo lo que tienen que pasar para
conseguir algo. Pero pasemos a otro tema, la gente como tu, a
la que le apasiona el teatro, aunque esté en paro siempre quiere
mejorar su formacion y seguir recibiendo clases, eso cuesta di-
nero. ;Utilizas el famoso calcetin del ahorro para mejorar tu
formacion?
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LA ACTRIZ.— Siempre que puedo realizo entrenamientos o talleres para
continuar activa y no oxidarme, los actores somos como los
deportistas, si no ejercitamos nuestro cuerpo, nuestras emo-
ciones y nuestra voz perdemos rendimiento. Cuando un curso
me interesa intento sacar el dinero de donde sea para hacerlo.

EL AUTOR.— Para terminar, voy al principio, a tu principio como nacio
tu amor al teatro?

La acTtriZ.— Cuando estudiaba en el colegio, en sexto de EGB, dentro
de la asignatura de Lengua, teniamos un libro de lecturas en
el que aparecian fragmentos de los grandes textos de la litera-
tura espanola, entre ellos La vida es sueiio de Calderén de la
Barca, se trataba del mondlogo de Segismundo y la respuesta
de Rosaura, me quedé tan impresionada al leerlo que no podia
dejar de pensar en la fuerza de esos dos personajes y las pala-
bras que decian, las leia una y otra vez, no sé si en ese mo-
mento era consciente de que lo que leia era teatro, ni recuerdo
si alguna vez habia visto alguna representacion pero jugaba a
ser ellos y me apasionaba. (Pausa) Un aio mas tarde conoci la
obra del dramaturgo asturiano Alejandro Casona y mi interés
por el teatro —ya era mds consciente de que me gustaba— fue
creciendo, aunque no fue hasta pocos anos después, ya termi-
nando el Instituto, cuando realicé mi primer taller, alli conoci
a personas que al igual que yo sentian la misma pasién y de-
cidimos crear un grupo llamado Polimnia Teatro. Desde un
principio supe que esa era mi vocacion, asi que sin dudarlo
comencé mis estudios de interpretacion textual en el Instituto
del Teatro y de las Artes Escénicas del Principado de Asturias
(1TAE). Con mis companeros de promocion creé un grupo lla-
mado Adefesio, realizabamos todo tipo de animaciones para
sacarnos un dinerillo y ademas nos divertiamos, compaginaba
mis estudios con los ensayos y funciones de Polimnia, llega-
mos a montar tres espectdaculos con los que obtuvimos varios
premios y reconocimiento con otras companias profesionales
como Nun Tris, Teatro Doble y Quiquilimoén.
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EL AUTOR.— Tenias muchas inquietudes, muchas ganas de hacer cosas
nuevas, de fomentar tu vocacion, ;no?

LA ACTRIZ.— Si, fue una época de mi vida en la que vivia en exclusivi-
dad para las artes escénicas, todos los dias entrenaba, ensa-
yaba, aprendia y veia muchisimo teatro, al finalizar la escuela,
tenia necesidad de seguir aprendiendo, necesidad que espero
que nunca desaparezca, asi que decidi hacer las maletas e irme
a vivir a Madrid para continuar mis estudios.

EL AUTOR.— Decision dificil, abandonar tu tierra para venir a Madrid.
:Qué paso cuando llegaste?

LA AcTRrIZ.— Al poco de llegar senti que comenzaron a cerrarse mis vin-
culos profesionales en Asturias, no me gusté nada que eso su-
cediera, pero vine a luchar por algo y no queria abandonar, de
ninguna manera. Para cubrir las minimas necesidades necesi-
taba tener unos ingresos fijos para sobrevivir —que no para
vivir— y me puse a buscar trabajo, el que fuera, trabajé repar-
tiendo periddicos, como animadora, teleoperadora, vendedora,
encuestadora, azafata, dependienta... hasta llegué a compagi-
nar varios trabajos a la vez. Ah, también trabajé como cama-
rera, el segundo oficio de la mayoria de los actores.

EL AUTOR.— {No te entraron ganas de volver a tu tierra? ;No pensaste
que la decisiéon que tomaste pudiera ser equivocada?

LA ACTRIZ.— No, esa decision ya la habia tomado antes de terminar la
escuela de interpretacion, la tenfa muy clara, a pesar de que
en Asturias tenia trabajo como actriz necesitaba expandirme,
las grandes ciudades como Madrid te ofrecen la posibilidad de
formarte con profesionales de trayectoria internacional, una
vida cultural mas activa y ademas es uno de los ejes donde
confluyen artistas de diversas nacionalidades.

EL AUTOR.— ;Llegaste a Madrid, como suele decirse, con una mano de-
lante y otra detrds, o sea sin ninguna perspectiva clara... o tus
perspectivas eran buenas?

LA ACTRIZ.— Vine, como también se suele decir, con lo puesto, mi pers-
pectiva era optimista pero reconozco que fui un poco ingenua,
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pensaba que me iba a resultar igual de natural trabajar en Ma-
drid como lo habia sido en Asturias, digo natural porque fue
algo que llego sin necesidad de castings, pero la realidad es dis-
tinta, llegas, nadie te conoce y hay muchas actrices en tu
misma situacion, demasiadas, la gran mayoria tiene una am-
plia formacion y son muy buenas, pero desgraciadamente casi
todas trabajan como camareras, dependientas o en cualquier
otro empleo nada relacionado con las artes escénicas, hay muy
pocas oportunidades para actrices desconocidas y es una las-
tima porque se desperdicia mucho talento.

EL AUTOR.— Si, se desperdicia y se desperdiciara, he conocido gran can-
tidad de actores y actrices, muy buenos todos ellos, que al final
han abandonado, después de luchar mucho por esta maravi-
llosa, pero también dificil profesion, son unos pocos elegidos
los que pueden vivir de ella, pero también he visto que de un
dia para otro, viviendo y viviendo bien de esta profesion, hoy
dia lo estan pasando mal. Les deseo lo mejor a ellos y a los que
tuvieron que abandonar.

LA AcTRrIZ.— No me extrana nada que haya companeros y companeras
de profesion que abandonen, esto es muy dificil, pero yo voy
a luchar, mucho, quiero vivir de mi vocacion.

EL AUTOR.— § COmo te va en cuanto al trabajo?

La AcTriZ.— Estoy bastante paradilla, tengo un bolo dentro de un par
de semanas y otro dentro en un par de meses, a ver si me sale
algun proyecto, jojala!

EL AUTOR.— {Ojald! Esta es la vida de los actores y éste mi pequefio ho-
menaje a ellos y a su profesion: dedicarles unas paginas en este
libro y valorar todo lo que tienen que hacer para subsistir de
su vocacion. Todo se ha centralizado en una actriz como ejem-
plo de lo que es esa vida. ;Quieres anadir algo mas?

La AcTriZ.— Esta profesion es hermosa y si te encuentras con personas
que la disfrutan con generosidad tienes que sentirte muy afor-
tunado, eso es lo que sentia cada dia, antes de comenzar la fun-
cion de Dona Perfecta, gratitud hacia mis companeros por ser
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precisamente eso, compaieros, hacia todo el equipo del teatro
por cuidarnos y sobre todo al publico, porque sin él no ten-
driamos razon de ser.

EL AUTOR.— Estas ultimas palabras de la actriz vienen a destacar lo que
yo queria acentuar en uno de los titulos de este acto: «Agra-
decimiento al publico». No voy a extenderme sobre esto, so-
lamente queria hacer referencia a ello y terminar con un
«gracias, publico», por estar ahi, durante siglos, por vuestra
asistencia, que permite a la gran familia del teatro seguir es-
tando viva.

Saludos y ovacion generalizada y merecida para todos los que
han intervenido en este libro. [Qué gran funcion habéis hecho!,
con entrega, ganas, entusiasmo, ilusion... jqué mds se puede pedir!

TELON
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los muy diversos protagonistas de una produccion tea-

tral, presenta de modo ameno un amplio contenido. Su
titulo, PREVENIDOS, es la palabra mégica, la contrasena de
los distintos departamentos técnicos durante una funcion es-
cénica. Labra ha convertido estas Conversaciones con los téc-
nicos, equipo artistico y de direccion de una produccion teatral
en una especie de libreto similar al de cualquier espectaculo
de prosa o verso, con sus correspondientes actos o escenas,
con su propio reparto, integrado por las personas en las que
se ha apoyado para completar la informacion necesaria para
completar el contenido de este libro.

En este libro, José Maria Labra, con la colaboracion de

En esta obra teatral en siete actos se hace un recorrido por
todo ese proceso en el que lo técnico y lo creativo se entre-
mezclan y se fusionan de un modo inseparable y magico: as-
pectos fundamentales y cualidades de los técnicos de cada
una de las secciones que forman parte de la plantilla de un
teatro (regiduria, maquinaria, electricidad, utileria, sastreria,
audiovisuales, pelugueria, maquillaje, apuntador); produccion
y direccion técnica; el ayudante de direccion y los disefiadores
artisticos; los ensayos y el montaje (trabajo previo a los ensa-
yos, primeros ensayos, montaje, ensayos avanzados, ensayos
finales); desarrollo de las representaciones (esireno, represen-
tacion, representaciones en gira); teatro publico/teatro privado;
homenaje al actor y agradecimiento al publico. ..
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