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V4 ESCENOGRAFIA EN VALLE-INCLAN EN LOS
TEATROS NACIONALES

Andrés Peldez Martin

esde el inicio de la andadura de los

teatros oficiales, tanto los directores

de escena, como los escendgrafos y
figurinistas, tuvieron como uno de sus prin-
cipales cometidos la necesaria renovacion es-
cénica desde la premisa de una mayor inte-
gracién del espacio escénico con el
sentimiento dramatico del texto. Integracion
esta que fue desde el primer momento de-
fendida, por citar uno sélo, por Burmann':
“la escenografia debe, con los minimos me-
dios, provocar un estado de emocién con su
pintura, su arquitectura y la luz”. Segun
Narros, Burmann “rompi6 con un sistema de
ver el espacio escénico y contribuy6 a iniciar
un camino y una escuela que se caracterizo
por un tratamiento del realismo”.2 Cre6 con
su escenografia un estado de emocién mas
alla de una simple pintura de un lugar o la pu-
ra composicién decorativa.

Integracion en la que insiste igualmente
Nieva cuando nos habla de “la visualizacién
intencionada” para cualquier especticulo que
quiera ser contemporaneo. Y la lleva a cabo
de manera obsesiva Cortezo desde el mo-
mento en que advierte la necesidad de estar
presente en toda evolucién de los movimien-
tos estéticos que han de influir en la esceno-
graffa, por cuanto también los espectadores
exigen modernidad y actualidad; “desde los

1 “Una encuesta entre los escendgrafos: Sigfrido Burmann”,
en Primer Acto, n° 67, 1965 p. 8-11.

2 E/ Pais, 24-7-1980.

tiempos del gran Barradas y el eterno
Burmann (con Martinez Sierra), pasando por
mi, hasta Nieva, todos seguimos el momen-
to plastico”.3 Alberto Gonzalez Vergel al re-
ferirse a la escenografia de Mampaso para su
montaje de La camisa, de Lauro Olmo afirma
que “es todo un compendio armonioso de
realismo y magia. Su trazado y estructuracion
realistas, su vigor colorista, incluso su inten-
cionalidad, fueron claves poéticas y aun mu-
sicales del drama”4. Por citar unas ultimas pa-
labras cito las de José Caballero que son lo
bastante expresivas para lo que aqui quere-
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mos constatar “... la escenograffa, como
cualquier expresion plastica, es la influencia
de los movimientos estéticos en busca de
nuevas formas de expresion”.>

Queda de manifiesto en estos veinte pri-
meros anos de andadura de los Nacionales,
que, en primer lugar, no existe una ruptura
estética con los anteriores movimientos van-
guardistas generados durante la II Republica,
antes bien hemos de hablar de un periodo de
consolidacion de estas mismas formas. Es de-
cir que se mantienen los ideales estéticos pro-
mulgados por Martinez Sierra y su Teatro de
Arte, mas que de ninguna otra influencia. Se
tecnifica cierto aire vanguardista procedente
de los pintores que trabajaron con Lorca en
“La Barraca”. Y una lenta, pero manifiesta,

3 “Una encuesta... Vitin Cortezo”, op. ct.

4 Gonzilez Vergel, Alberto: “5 notas patra una realizacion es-
cénica de “La camisa”, en Primer Acto, n° 32, marzo, 1962, p.10

5 “Una encuesta. . Jose Caballero”. gp. cit.
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intencion renovadora en los ideales estéticos
que proceden del mundo de la pintura de
posguerra, mas que de una investigacién de
las nuevas formas teatrales.

En segundo lugar, sefalar la constante
preocupacién de los pintores escendgrafos
para que su trabajo se integre en el texto bus-
cando la unidad dramatica final. Preocu-
pacion, que también ya hemos sefialado, es
constante en todas las formas teatrales que
hemos ido analizando.

Y por dltimo la insistencia en la evolu-
cién estética y la consecucion de las nuevas
formas o escuelas que se fueran generando
alo largo de estos aflos para incorporarlas a
la escena. Como lo manifestaba claramente
Mampaso: “la evolucién del arte no se ha
originado aislada, sino conjuntamente; y jun-
to a una evolucién de la literatura universal,
se origind, y se origina, una evolucién en las
artes plasticas”.

Lo verdaderamente dramadtico en estas
décadas no fueron tanto estos planteamien-
tos estéticos o la siempre amenazadora som-
bra de una censura irracional, que para la es-
cenograffa nunca fue tan amenazadora, como
la desoladora economia y falta de medios con
la que habfan de luchar los escendgrafos, en
una posguerra de total carencia. Los teatros,
envejecidos ya antes de la guerra, se encon-
traban en un estado mds que lamentable.
Cualquier innovacion técnica era siempre una
meta dificil de sostener. Emilio Burgos fue,
de todos ellos, el que siempre era llamado a
resolver los imponderables, “la solucion a los
decorados mas complicados la he visto siem-
pre desde el principio”®. Para cualquiera de
sus trabajos hacfa siempre maquetas armadas
sobre planchas de corcho que después des-
menuzaba pata adaptar el trabajo a cualquier
escenario. “Asf resulta mas util el trabajo”.

6 Citado por Juan Antonio Carbajo en “Emilio Burgos: toda
una vida entre las bambalinas del teatro”, en E/ Pais, 11-4-1989.

Los trabajos coordinados por directores
de la talla y formacién de Escobar y Luca de
Tena propiciaron los grandes trabajos de es-
tos pintores-escenografos. Trabajos que fue-
ron desarrollandose con una progresién
ascendente en calidades y en hallazgos escé-
nicos como iremos comprobando hasta los
primeros afios cincuenta. Posteriormente los
desoladores vaivenes en los teatros Maria
Guerrero y Espafiol llevaron a un momento
de cierta grisura en estos escenarios.

Efectivamente los ceses de Luca de Tena,
de Escobar y Pérez de la Ossa en 1952y 1953
respectivamente, lleva a una nueva reorgani-
zacion de los Teatros Oficiales que desem-
boca en un total desconcierto y falta de crite-
rio en la programacién y como consecuencia
a un fracaso que es cada vez mds evidente. La
revista Espectdculo, publica una encuesta entre
los profesionales del medio en la que se re-
coge, entre otros datos, que un 76% de los
encuestados afirman que el teatro pasa por
una crisis debida, entre otras muchas razones,
a lo anacronico de la escenografia.

La llegada de Tamayo (1954), en primer
lugar, para hacerse cargo del teatro Espafiol
con su compafiia Lope de Vega, y mas tarde,
la de Jose Luis Alonso (1960) para el Maria
Guerrero, que coincide con la llegada a
Espafia de Francisco Nieva suponen al tiem-
PO que una cierta estabilizacién, una renova-
cién mas que elocuente en el campo de la es-
cenografia, con un nuevo concepto que no se
alejarfa, como ocurrié en los primeros cua-
renta, del resto de la escena europea.

Emilio Burgos queda practicamente de-
finido por Francisco Nieva del que afirma
“que introdujo un rigor un tanto anglosajon
con notas de muy buen gusto poco comu-
nes”.

Junto con Burmann y Cortezo es el esce-
négrafo que mas colabora con los Nacionales.

Su primer trabajo fue en el Espafiol con
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Falstaff y las alegres casadas de Windsor (1941), di-
senando la escenografia. Es el escenografo que
mas ha trabajado para Valle-Inclan: Divinas
Palabras (1961), Cara de Plata (1968), Luces de
Bohemia (1971) y Tirano Banderas (1974). Su ul-
timo trabajo Julio Cesar (1977), en el Matria
Guerrero con direccion de José Marfa Morera.
Treinta y cinco afios de permanencia en estos
teatros con casi trescientos titulos en su haber
dan como resultado el escenégrafo mas pro-
lifico del pais. El mas vatiado por el tipo de es-
pectaculos en los que ha participado: practi-
camente todos, teatro, opera, zarzuela,
variedades, revista, cine, television —él mismo
ha llegado a parodiarse— y como logica mue-
ca del destino, el escendgrafo que menos ha
gozado de la atencién y estudio de los erudi-
tos del arte escénico. A ello ha contribuido ser
un espiritu reservado, un trabajador solitario
muy poco dado a manifestaciones externas o
declaraciones publicas sobre su trabajo. Ha si-
do siempre un hombre expectante, muy pen-
diente de todos los movimientos artisticos, de
una riquisima cultura teatral pero mantenien-
do un alejamiento casi ascético. La concesién
en 1989 del Premio Nacional de Teatro ha si-
do el reconocimiento de una labor de casi cin-
cuenta afios en pro de la investigacién espacial,
en busca de nuevas formas, de mejoras técni-
cas aplicadas a la escenografia con ensayos de
nuevas materias para obtener éptimas calida-
des. El teatro le dio todo menos — como di-
tfa en una de las pocas entrevistas solicitadas’
—dinero: “He sabido ganarme la vida, pero
no he sabido cobrarmela”.

Madrilenio nacido en 1911 inici6 los estu-
dios de Arquitectura seducido por su aficién
al dibujo, pero las dificultades con las mate-
maticas le llevaron a abandonar esta carrera.

Su primer contacto con la escenografia le
llega por su amistad con el hijo de uno de los

7 Carbajo, Juan Antonio: “Emilio Burgos: toda una vida en-
tre bambalinas del teatro”, en E/ Pais 11-4-1989.

realizadores de los talleres de Busato y
Amalio. En tanto, su dedicacion eran el di-
bujo y la pintura.

Hizo los decorados para un grupo de afi-
cionados hasta que su amigo Jose Franco, co-
laborador en el Teatro Escuela de Arte con
Rivas Cherif y Felipe Lluch, lleva unos dibu-
jos suyos a este ultimo, que le llama ensegui-
da para el teatro Espafiol del que acaba de ser
nombrado director.

Burgos, casi autodidacta en esta practica
teatral, se confiesa admirador profundo de los
trabajos de Burmann que segufa desde el pa-
tio de butacas. Con estos conocimientos se
incorpora al nuevo equipo del teatro Espafiol.

Aunque en alguna entrevista afirma que
su primer trabajo como profesional para es-
te teatro fue E/ acero de Madrid, que le encar-
g6 Felipe Lluch® (dato que ha sido recogido
posteriormente en otra biografia?) esta obra,
sin embargo no fue estrenada hasta 1946 y en
ella solamente realizo los figurines.

Su primer trabajo, fechado en 1941, son
los decorados para Falstaff y las alegres casadas
de Windsor de Hans Rothe (variaciones sobre
obras de Shakespeare), traducida por Damaso
Alonso y dirigida por Rhote. Los figurines
fueron diseflados por José Caballero.

Sus conocimientos de arquitectura le die-
ron una base importante para la practica en
el espacio escénico y mayor disposicién para
el disefio de la escenografia, de la que no so-
lamente levantaba los planos (algo practica-
mente insélito en estos momentos) sino que
realizaba una maqueta desmontable, a igual
manera que hacia Busato para el Real, para
que el director pudiera ver mejor el resultado
final de la escenografia, distribuir las luces y
situar a los actores.

8 Castan Palomar, Fernando: “Emilio Burgos entre sus boce-
tos y figurines”, en Digame, s/d-1954?

9 Santa Cruz, Lola: “Emilio Burgos: con todo el paisaje por
delante”, en E/ Piblico, n° 68, 1989, p.39
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Un hecho casual, el retraso de un figuri-
nista para Ia discreta enamorada, le obligb a rea-
lizar los figurines para la escenografia de
Burmann, al que no gustaba hacer este tra-
bajo.

Balenciaga le dirfa después que no habia
visto nada mas bonito que esos trajes, pero
nada peor hecho. A partir de este momento
siempre que pudo se encargd de ambas cosas
para conseguir una unidad mayor en el es-
pectaculo, algo que le obsesionaba profun-
damente desde que se inici6 en este oficio.

La critica supo desde el primer momento
apreciar los trabajos del escendgrafo, al tiem-
po que valoraban sus buenos resultados técni-
cos. Si bien en su primer trabajo, que fue cali-
ficado de manera unanime de excelente, se
advierte una dependencia del gusto por un neo
romanticismo muy decorativo que se hacia
mas evidente en los disefios de los jugosos
bosques riberefios y en los paisajes de fondo.
El tratamiento y la reiteraciéon en gamas de
azules nos recuerdan algunos de los trabajos
del gran Busato del que, sin duda conoci6 al-
gunos de los bocetos de sus dltimos afios.

Es en un proyecto posterior donde Bur-
gos comienza a desarrollar sus grandes apti-
tudes para superar las grandes dificultades.
Manuel Augusto Garcia Vifiolas, que se ha-
bia hecho cargo del Espafiol a la muerte de
Felipe Lluch por una breve temporada en tan-
to no nombraron director a Luca de Tena,
encomendo a éste la version y direccion de la
obra de Margaret Mitchell Lo gue e/ viento se le-
vd, que se estrenarfa en octubre de 1941.10

Emilio Burgos se enfrenté a los multiples
cambios que la accién requerfa evitando la so-

107, pelicula no se estrené en Espafia hasta que en 1950 pa-
s6 la censura que, entre otros motivos, no vefa bien cierta vo-
racidad sexual de la protagonista femenina. Manuel A. Vifiolas
que encabezaba la comision de censura cinematografica en
1940, debi6 conocer, l6gicamente, la pelicula. Le intereso el
guién y vié en él un buen espectaculo para el Espafiol, suavi-
zandose el comportamiento amatorio de Scarlatta O’Hara.

lucién mas facil: una sucesion de telones cor-
tos. Finalmente se decidi6 por la mayoria de
elementos corpéreos que la critica juzgd de
“un rango y decoro estéticos nada frecuentes
en nuestros escenatios”!!, Impregné toda la
escenografia de un perfecto acabado y de una
textura plastica que alejaba el escenario del
Espafiol de cierta tosquedad todavia reinante.

Sin embargo, toda la obra se resinti6é por
la dificultad de movimientos en los cambios
con entreactos y oscuros que se alargaron n-
necesariamente dando al espectaculo una du-
racién de mas de cuatro horas.

Burgos tomé buena nota y en su siguien-
te montaje La dama duende (1942) resolvio el
endiablado #po de la funcién y sus muchos
cambios con doble plataforma giratoria. De
esta forma consigui6 adecuar perfectamente
los ritmos interno y externo del texto.

La critica coincidi6 en el buen gusto y la
excelente técnica. Todo el escenario fue un
acierto —as{ lo expresaba en la Hoja de/ lunes,
Victor Ruiz Acorde— al suprimir los entreac-
tos se da la ligereza requerida a la accién y
“dispensa de fatigosas pausas al auditorio”.

Prefiri6 siempre, y asf lo ha expresado, el
teatro clasico a la hora de poder elegir un pro-
yecto. Y asi se denota en trabajos como el an-
terior o en el siguiente Perzbasiez y el comenda-
dor de Ocajia, estrenada en octubre de este
mismo afio de 1942.

La adaptacion se resuelve para el escend-
grafo en dieciséis mutaciones y de manera
unanime toda la ctitica vuelve a coincidir en
las rapidas y acertadas soluciones que ha da-
do el escendgrafo.

El montaje quedé resuelto con una gran
simplicidad y un fuerte realismo, con una se-
rie continuada de planos a diversos niveles,
situando asi la escalera de la casa de Ocana,
los balcones y el graderfo. Intentd que la sen-

1 Marquetfe, Alfredo: Madrid, 16-10-1941
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cillez y sobriedad castellana encajaran y con-
cordaran con la intencién de Lope. Marquerie
en el diario “Madrid” calific6 los decorados
de hermosos y apropiados. Y el ctitico .Acorde
advirti6 que el teatro en Espafia se habfa ade-
lantado “con pasos gigantescos en la postura
escénica”. El escritor Enrique Azcoaga des-
de las paginas de la revista Juventud, al co-
mentar el estreno, se refirié a Emilio Burgos
como de ayuda infinita para que “el montaje
tenga tanta luz como en el Peribafiez puede
cegar; quedando Lope en tierra firme, lumi-
noso en cielo cerrado... Emilio Burgos con-
sigue un conjunto de decorados que resumen
y superan su labor”.

En cuanto a sus trabajos con Valle-Inclan,
Emilio Burgos se enfrenta al primer estreno
de importancia: Dipinas Palabras, elegida por
Tamayo, tras multiples esfuerzos con la cen-
sura, para inaugurar en 1961 el nuevo Teatro
Bellas Artes. Burgos, junto a Tamayo disefié
un incisivo aguafuerte de la vida campesina y
picara de la region gallega, de una Galicia
quintaesenciada en sus zumos mds auténti-
cos. No es un mundo de picaresca, como se
pudo decir, sino que lo picaresco es uno de
sus ingredientes. Con sus diseflos Burgos nos
mostr6 con toda su fuerza la tragedia popu-
lar, con las imprecaciones populares, con su
corte de mendigos, celestinas y truhanes; in-
sistiendo en el erotismo de Mari-Gaila (Nati
Mistral en todo su esplendor femenino) res-
tallante entre tanta miseria y voces de mal
agtiero.

Con Cara de Plata, dirigida por Loperena
en 1968, para el Teatro Beatriz, a mayor glo-
ria de Vicente Parra, Burgos se encontr6 con
las enormes dificultades de una produccién
muy reducida y en un escenatio de escasas di-
mensiones para llevar adelante esta comedia
barbara. Lo cierto es que la pujanza del autor
gallego se abre paso en estos siete afios y se
incorpora como un autor importante en el
teatro comercial. Sin embargo esta produc-

ci6én, como decimos, merece olvidarse y el es-
cenbgrafo jamas quedo satisfecho de su tra-
bajo, tan recortado.

En 1971, no sin innumerables esfuerzos,
Tamayo llega al Bellas Artes con Luces de
Bobemia, que habfa abierto el II Festival
Internacional del Teatro y después de haber
recorrido varias ciudades de Espafia, en una
gira triunfal. Tanto Tamayo como Burgos
patten de que el Esperpento es el dolor de un
mal suefio, en palabras de ambos. Y tal como
Max Estrella lo define de muchos modos y
maneras en distintas escenas.

Con esta premisa el poderoso capricho
dramatico de Valle queda pintado sobre un
lienzo de torvos paisajes espafioles que pare-
ce que rasgan el gran escenario del teatro.
Ningtn matiz de misericordia cabe en la sor-
na terrible con la que escritor y escendgrafo
baten el decaimiento de una época reciente.

Las estampas de Luces de Bohemia, tantas
veces repasadas de lectura, toman ahora al
ponerse en pie la materializacién fantasma-
gbrica un cariz de tintes estremecedores.
Pocas veces un director y un escenégrafo —
Tamayo-Burgos— logran un acierto tan cer-
tero en sus carreras. Era muy dificil poner en
marcha esta maquina tan complicada, por la
singularidad, la pluralidad de sus lugares de
accion, que abarcan escenarios tan diversos.
Y es que entre sus muchos aciertos estuvo el
de favorecer la prontitud y la eficacia al hacer
uso alternado de transparencias con los aus-
teros y sombtios —sombrios sin mengua de
la luminosidad— telones de fondo ideados
con cuatro brochazos, a veces tenebrosos, de
extraordinaria fuerza. Blanco y negro fueron
los tintes escogidos. Tintes de grabado go-
yesco cortados en muchas ocasiones con cu-
chilladas de luz. Emilio Burgos logra aproxi-
marse a la expresion textual de la obra de
Valle, de manera admirable.

Con Tirano Banderas, nuevamente el duo
Tamayo— Burgos, logré un encadenamiento
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cinematografico, en el que el decorador insis-
ti6 a la hora de sintetizar el ambiente mejica-
no apoyandose en los frescos del muralista
mejicano, Diego Rivera. Pero sus resultados
estaban lejos del acierto del titulo anterior.

En E/ castigo sin venganzga (1943) resolvi6 de
manera novedosa la escena final con una ga-
lerfa de espejos que era una novedad en nues-
tros escenarios por las gravisimas dificultades
para iluminar y evitar los reflejos de los focos
y del patio de butacas.

Como también habia hecho Burmann, en
Apntigona prolongé el escenatio sobre varias
filas de butacas. En este caso también utilizo
el foso para salidas y entradas del coro.

Tanto en La discreta..., como en E/ ace-
ro.. ., en las que se ocup6 de los trajes hizo un
sutil acercamiento a Velazquez, sin caer en la
reconstruccién arqueoldgica, en lineas, colo-
res y maquillaje que hicieron exclamar al co-
mentarista del diario Informaciones, Gabriel G.
Espina que los trajes de Emilio Burgos “con-
tribuyeron a la resurreccién de Lope”.

Serfa para un trabajo mucho mas extenso
el poder analizar toda la obra de Burgos, pe-
ro hemos querido subrayar estos primeros
afios de trabajo de un autor casi autodidacta
que, desde su primera incursion en esta difi-
cil area, demuestra un genio y un talante pa-
ra todo tipo de soluciones en un medio sin
recursos técnicos y en unos teatros sin ape-
nas dotaciones econdmicas suficientes...
“Esto lo hemos hecho casi sin dinero —le
comentaba Luca de Tena, tras una larga no-
che de ensayo técnico—; ...pues que no se
enteren que lo harfamos también gratis” —le
respondi6é Burgos.

Su estilo se fue depurando y simplifican-
do hacia una sintesis en los conceptos espa-
ciales tan elocuentes o mas que el propio tex-
to dramatico, como fue su trabajo en Didlogo
de Carmelitas y en otros momentos a realismos
de tonos galdosianos como en los decorados
de Historia de una escalera o Hoy es fiesta.

Nadie mejor que Francisco Nieva acertd,
ala hora de escribir sobre escenografia, en el
genio que por encima de lo comun se situa-
ba toda la obra de Emilio Burgos.

De Teatro Nacional a Centro Dramatico
Nacional. Nuevos pintores en la escena.
Los nuevos valores. 1960-1985

A partir de 1962, con Fraga Iribarne como
titular del Ministerio de Informacion y Turis-
mo, hasta la creacién del Instituto Nacional de
las Artes Escénicas y la Musica INAEM), en
1985, se sucedieron una serie de cambios en el
Organismo Teatros Nacionales y Festivales de
Espafia que modificaron todas sus estructuras
internas y sus lineas rectoras. No vamos aho-
ra a detallar todo este proceso que ya ha sido
estudiado minuciosa y acertadamente por
Fernanda Andura en su articulo “De teatro
Nacional a Teatro Publico”.

José Luis Alonso se hace cargo de la di-
reccion del Marfa Guerrero (1960-1975) tras
el cese de Claudio de la Torre, mientras al
Espafiol regresa momentineamente Cayeta-
no Luca de Tena (1962), al que siguen des-
pués Adolfo Marsillach, Miguel Narros y
Alberto Gonzalez Vergel, entre otros direc-
tores, y con bastantes vacilaciones y deso-
rientaciones por parte de la administracion.

A partir de 1975 la gestion y programa-
cién de estos teatros se hace desde el Minis-
terio, Marfa Guerrero y Zarzuela. El Espafiol
quedo inhabilitado por el incendio del 19 de
septiembre de este afio hasta abril de 1980,
fecha de su reapertura.

En 1978 Rafael Pérez Sierra, Director
General en el gobierno de la UCD, crea el
Centro Dramaitico Nacional, con dos salas:
Maria Guerrero y Bellas Artes, y nombra a
Adolfo Marsillach su director.

El triunfo del Partido Socialista en 1982
revisa el sistema de los Organismos Auto-
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nomos de los Teatros Nacionales y Festivales
de Espafia y en 1985 se crea el INAEM.

Al hacerse cargo del Marfa Guerrero Jose
Luis Alonso su primer planteamiento fue el
dar a conocer a los grandes autores del teatro
universal, poco conocidos en Espafia: Chejov,
Tonesco, Pirandello, Gorki y Brecht. Con
igual prioridad dar a conocer o replantear al-
gunos autores y titulos del teatro espafiol mas
comprometido: Valle-Inclan, Unamuno, Gal-
dés, Arniches, Buero Vallejo, Antonio Gala,
etcétera. Y alguna breve incursién con el tea-
tro del Siglo de Oro: Lope y Calderon.

Como escendgrafos contd con Cortezo,
Burmann, Burgos y Viudes. Incorporé de
manera regular al pintor Manuel Mampaso,
que habfia trabajado en teatros universitarios
y tuvo algunas intervenciones con Tamayo y
José Marfa de Quinto.

En 1963 regresa de Paris Francisco Nieva
que es inmediatamente llamado por Alonso
para el Marfa Guerrero.

Pablo Gago y Rafael Richart trabajaron
también de forma ocasional.

Manuel Mampaso es una de las figuras
mas representativas en esta segunda etapa de
los Teatros Nacionales en lo que a la estética
escénica se refiere. Sus trabajos, junto a los de
Francisco Nieva, estuvieron en la mayor par-
te de las producciones teatrales desde los pri-
meros sesenta hasta fines de los setenta.

Natural de La Corufia (1924)!2 estudia en
Madyrid la carrera de Bellas Artes que se cos-
tea con lo que gana realizando escenografias
para teatros universitarios y grupos de van-
guardia.

A partir de 1950 —a su regreso de
Paris— trabaja para el “Teatro de Camara y
Ensayo” con el que realiza su primer trabajo

12 para mas datos sobre Mampaso ver: 50 asios de figurinismo te-
atral en Espaiia: Cortezo, Mampaso, Narros, Nieva

como profesional en esta actividad, La
Mordaza, de Alfonso Sastre, dirigida por José
Marfa de Quinto en el teatro Reina Victoria.

A partir de estos afnos su presencia en el
teatro ya es de manera regular. Aunque in-
tenta mantener separados su actividad de pin-
tor y la de escenégrafo, Tamayo le llama pa-
ra su “Tenorio” de los pintores encargandole
el decorado de la escena de “El cementerio”.

Mampaso es una figura fundamental en la
vanguardia pictérica de los afios cincuenta
que trataron de abrirse paso en la contempo-
raneidad por medio de la experimentacion de
lo abstracto.

En la I Bienal Hispanoamericana de 1950
presenta sus primeras composiciones abs-
tractas, el primero de todos en este estilo, ade-
lantandose a los trabajos del grupo “El Paso”,
a Tapies, Cuixart y Tharrats.!3

Tras esta etapa de abstraccion Mampaso
evoluciona hacia otros campos de experimen-
tacion creando una de las obras mas solidas de
la pintura contemporanea. Sus grandes dotes
para el dibujo quedan de manifiesto tanto en
los disefios para la escenografia, el vestuario
como en la extraordinaria galerfa de retratos
que realiza para el diatio A4ABC en la mejor tra-
dicién desde Ramén Casas o Viazquez Diaz. 14

Sus excelentes dotes para la escenografia
forman parte de su concepciéon muralista de
la pintura: “creo que la pintura mural —es-
cribe el pintor— es la pintura del porve-
nir...la burguesia industrial ha impuesto en
los dltimos cien afios la pintura de caballete,
el cuadro pequefio y el tema liviano. Ahora el
colectivismo, las nuevas formas politicas, el
enorme desarrollo de las actividades del es-
tado, imponen la pintura mural”1>. Que du-

13 Campoy, A. M.: “El pintor en su entorno: Manuel
Mampaso”, en Blanco y Negro, 22-4-90, p. 55-59.

14 Campoy, A. M., gp. cit.

15 Rodriguez-Aguilera, Cesareo: Antologia del Arte Contem-
pordneo. Ed. Barna: Barcelona, 1955, p. 89
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da cabe que las posibilidades espaciales que
Mampaso encontré en los escenarios vinie-
ron a satisfacer sus inquietudes sin caer en la
trampa, tantas veces avisada con un pintor en
la escena, de acabar ejecutando un lienzo de
dieciséis metros. De aqui su insistencia, en al-
gun caso ingenua, de mantener pintura y es-
cenografia separadas.

Su admiracién por Solana y los pintores
del norte se advierte en el especial tratamien-
to que con trazos firmes y violentos se acer-
c6 a los personajes de Valle-Inclan, Galdos,
Unamuno, Lauro Olmo, Gorki etcétera para
los que fue habitualmente llamado. Sin signi-
ficar con esto faltarle capacidad para afrontar
otros encargos para zarzuela (Antologia
Serrano), 6pera (Norma o La forza del destino) o
comedias de tonos ligeros.

Afrontaba con igual maesttfa las formas
expresionistas mas dramaticas como las utili-
zadas en E/ Rinoceronte (1961), Aguila de Blasin
(1966), E/ Buscon (1972) o Misericordia (1972)
o un realismo privado de accidentes indtiles,
levantado sobre sf mismo, impregnado de una
emocion interna y palpitante, procurando in-
tegrarse en lo mas profundo de lo humano y
lo social. Asi trabaj6 para La visita de la vieja
dama (1959), La difunta y Soledad (1962), Los
bajos fondos (1968).

En otros momentos supo reducir espacio
y concepto a simples esquemas geométricos
a partir de una composicién cromatica desa-
rrollada en volumenes figurativos de alto va-
lor dramatico, como sus composiciones para
Los siete infantes de Lara (1965) o Medea (1971).

En Los siete infantes de Lara, dirigida por
Adolfo Marsillach en el teatro Espafiol, todo
el trabajo estaba basado en la utilizacion de
dos colores: malva azulado y blanco —dis-
puestos en bandas como en los arcos de la
mezquita de Cordoba— consiguiendo efec-
tos de gran belleza en el vestuario y en el de-
corado. “Vestir y ambientar una obra tan den-
sa, tan cambiante, requerfa la colaboracion de

un gran escendgrafo: ha sido esta vez Manuel
Mampaso”, referfa el critico de Informaciones.

En Aguila de Blasén (1966), dirigida tam-
bién por Marsillach, en el Maria Guerrero,
Mampaso disefi6 los figurines como un gran
retablo de aguafuertes con personajes aluci-
nantes: “de tipos incomparables: el gran se-
for feudal, sus colonos complacientes, sus hi-
jos descastados y aventureros, sus sirvientas
amedrentadas, su bufén idiotizado y fiel co-
mo un perro, su esposa resignada y doliente,
sus concubinas sometidas” (Informaciones).
Con rasgos vibrantes y duros Mampaso es-
quematiz6 cada tipo con la expresividad ca-
racteristica de los temas, formas y colores de
su Galicia natal. Junto a Marsillach “pusieron
a Valle-Inclan en el lugar teatral que le co-
rresponde, que su época no acert6 a darle”
Marca).

Medea (1966), de Séneca, version de
Unamuno, fue dirigida por Alberto Gonzalez
Vergel para el Espafiol.

Vergel querfa “una nueva estructura dra-
matica con equivalencias precolombinas”,
con alusiones a la colonizacién espafiola en
América. Queria dar a la tragedia una mayor
consistencia sociolégica, por encima de la
anécdota, sin que por esto decreciera su “ be-
lleza y teatralidad”.16

Mampaso capt6 e interpreté la plasticidad
necesatia para la lectura del director. Partiendo
del convencionalismo histérico conjugé ele-
mentos precolombinos, enciclopedistas, de la
Espafia del 98, con acentos y sones guajiros.
La luz fue un elemento modelador sobre la
gran carcasa del barco que se proyectaba ha-
cia el proscenio. “El recrecimiento del escena-
rio con plataformas y escalinatas, la mecanica
escénica. .. no aminoran, sino que subrayan los
valores del texto” (Puebl).

16 1 65 entrecomillados corresponden al texto del director en
el programa de mano.
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Para Vergel hizo también los decorados
de E/ Buscdn (1972), version de de Lopez
Aranda, estrenada en el teatro Espafiol.

Mampaso creo una escenografia en la que
estaba permanentemente la idea de la muer-
te. Presidia la parte superior un gran tram-
pantojo con una enorme “vanitas” recorda-
torio de postrimerfas a lo Valdés Leal o
Pereda. Esencias de un mundo quevedesco
impregnado con la idea de la muerte y la pu-
trefaccién. “Un extraordinario decorado de
Manuel Mampaso, que sugiere la alcoba de
Aldonza, en la que se desarrolla todo este
gran montaje y espectaculo” (Nwuevo diario).

En 1972 vuelve a trabajar con José Luis
Alonso para el montaje de Misericordia (1972),
de Galdés, en version de Alfredo Mafias pa-
ra el teatro Marfa Guerrero.

Un unico escenario circular, especie de
ruedo ibérico o de gran basurero, formado
con elementos que recordaban los techos de
uralita de las casas mds miserables, compu-
sieron un tnico escenario en el que se abrian
huecos y compuertas para una serie de efec-
tos y de elementos realistas. La adecuada sin-
tesis de realismo y simbologia del texto gal-
dosiano. Latian los efectos plasticos de
Valle-Inclan y de Gorki.

Mampaso se inspir6é en vagabundos, po-
bres y ambientes miserables con una autenti-
cidad recreada por ¢l sin caer en tépicos.

“Mis figurines y mis objetos escenografi-
cos tienen, eso si, una factura pictorica que
no puede tener alguien que no sea pintor, pe-
ro siempre al servicio de la obra”.17

Siempre insistié en que su oficio de pin-
tor estuvo separado de la escenografia. Pero
podemos afirmar que su sentido pictorico fue
determinante en sus creaciones como esce-
nografo.

17 Recogido por Jose Luis Morales en Mampaso. “50 afios de
figurinismo teatral...”, p. 1

Los planteamientos que sobre la esceno-
grafia teatral en estos afios de teatros oficia-
les se producen y que aparecen en revistas es-
pecializadas, como es el caso de Primer Acto,
insisten en la habilidad o eficacia de los de-
coradores del momento capaces de resolver
acotaciones “incluso con cierta imaginacién
personal”!®, pero sin intervenir en el proce-
so de una creacién unitaria. Resulta pintores-
CO por otra parte que, en esta misma revista
y en otras publicaciones, directores y esceno-
grafos han insistido obsesivamente en la to-
tal adecuacién de su trabajo al servicio de la
unidad poética del espectaculo. Otros pro-
blemas, apuntados en el trabajo de Monledn,
son los derivados de problemas técnicos, que
como hemos ido resefiando habian de solu-
cionarse en bien de la exigida unidad, o de los
excesos econémicos en favor de una actitud
propagandista de parte del parrdn. En cual-
quier caso ambos problemas no son resulta-
do de una posicién del escendgrafo ante la
obra que ha de ejecutar.

Pensamos que la falta o la rapidez de jui-
cios sobre el trabajo de los creadores han lle-
vado a todo tipo de contradicciones que el
paso del tiempo no acaba de solucionar.
Antes bien se insiste en la contradiccion. Se
escribe reiteradamente sobre la afortunada
vanguardia en los afios de la 11 Republica en
lo que a la estética escénica nos importa. Pero
no es menos cierto que los sujetos de esa van-
guardia realizan sus trabajos de madurez en
los afios posteriores. Y no es menos cierto
también que los postulados renovadores se
incrementaron sucesivamente con la incor-
poracién de artistas procedentes siempre de
los movimientos mas vanguardistas, como
acabamos de ver, con Mampaso.

No son pues, “una setie de rebeldias”,; co-

18 Monledn, Jose: “Espacio escénico y escenografia” en Primer
Acto, n° 184, abril-mayo, 1980, p. 13-28
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mo refiere Monleon, sino una sucesioén con-
tinuada, desde los cuarenta, que acaban por
desembocar en la llegada de Francisco Nieva
que se incorpora inmediatamente al equipo
de José Luis Alonso en el Marfa Guerrero. Su
incorporacién no es mas que el eslabén ne-
cesario en una actitud hacia unos plantea-
mientos plasticos en los que su trabajo no se-
rfa extrafo. Asf lo vieron inmediatamente
Alonso y Marsillach. Posteriormente Tamayo
y Morera, sus primeros directores.

Francisco Nieval9, es pintor, escendgra-
fo, figurinista, director de escena, ensayista y
autor dramatico.

Naci6 en Valdepefias en 1927 y desde
muy nifio se aficioné a la lectura teatral y a di-
bujar las escenas leidas en obras de Jardiel,
Gomez de la Serna, Moratin, Zorrilla...

En 1942 ingresa en la Academia de Bellas
Artes para seguir el oficio de pintor, tras re-
nunciar al de actor y al de musico, y allf cono-
ce a Eduardo Chicharro y Carlos Edmundo
de Ory y se incorpora al movimiento “postis-
ta”, especie de dadaismo corrosivo. Expone
sus primeros dibujos en la Galerfa Clan de
Madrid.

Sus gustos poco académicos le aconsejan
marcharse a Paris en 1952, con una beca de
estudios.

Con unas cartas de recomendacion entra
en contacto con Bretén y el grupo de Mont-
parnasse y Saint-Germain-dés-Prés: Merleau

19 Bntre una bibliograffa abundante y numerosisimos articu-
los damos aqui unas referencias basicas:

Pelaez Martin y Andura Fernanda: “50 afios de figurinismo
teatral”, op. cit.

id. : Francisco Nieva: Exposicion Antoligica [catdlogo]. Madrid,
1990.

Francisco Nieva: Teatro Completo (2 vol.). Junta de Comunidades
de Castilla La Mancha, 1991. [Introducciones de Angélica
Bécker y Jesus Barrajon].

Barrajon, Jesas: La poética de Francisco Nieva. Diputacion de
Ciudad Real, 1987 (BATM).

Ponty, Jean Paul Sartre, lonesco, Beckett,
Adamoyw, el pintor Wols.

Se interesa por el teatro aleman y polaco
y sobre todo por el gran melodrama roman-
tico, al tiempo que desarrolla su aficién por
el mundo de la 6pera.

Estudia el mundo de Brecht por el que se
siente fuertemente atraido. En la Opera
Coémica del Berlin Este realiza algunos traba-
jos para opera. Vive un tiempo en Venecia y
en 1963 regresa a Madrid.

José Luis Alonso conoce algunos dibujos
suyos y le pide que haga la escenografia y los
figurines de su préximo montaje de dos pie-
zas cortas de lonesco: E/ rey se muere y El nue-
vo inquilino. En tanto Alonso le recomienda a
Marsillach que necesita un escenégrafo para
Pigmalion que prepara para estrenar en el tea-
tro Goya.

A partir de este momento se suceden inin-
terrumpidamente los trabajos con Alonso,
Marsillach, Narros, Osuna, Tamayo, Morera,
Gonzalez Vergel, Facio etcétera.?!

En una entrevista de José Monleén con
Gerardo Vera?l, a propésito del “espacio
poético” (en la que se vuelve a insistir en la
incapacidad de los escendgrafos de posgue-
rra para la creacion de este espacio poético),
al tratar el caso de Nieva ambos reconocen
sus escenograffas como “dotadas de una sen-
sorialidad y de unas referencias culturales que
nada tenfan que ver con el tono ilustrativo (1),
ajustado mecanicamente a las acotaciones de
la mayor parte de los decorados teatrales de
la época. La presencia de Nieva ejerci6 una
positiva influencia sobre los escenégrafos
posteriores”.

Es cierto que en el caso de Francisco
Nieva nunca se dudé de su genialidad desde

20 Pelaez, Andrés y Andura, Fernanda: op. ait., p 96 y ss.
21 «c,
ético. Una entrevista de Jose Monleon”, en Primer Acto, n° 216,
nov-dic., 1986, p. 25-29.

on Gerardo Vera, el escendgrafo. Crear un espacio po-
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su primer trabajo para Intermezz0. Y que a pe-
sar de su estilo personalisimo es del autor del
que se conocen y reconocen mayor numero
de discipulos. A esto contribuyé también su
magisterio en la Real Escuela Superior de
Arte Dramatico de Madrid.

Desde su llegada a Espafia, Nieva advier-
te un alejamiento de nuestra escena del tea-
tro experimental que por estos afios invade
los teatros de Paris o Berlin. Aboga por un
teatro menos “literario” para que el esceno-
grafo investigue formas nuevas, un teatro
nuevo, un escape de “las virtudes exclusiva-
mente decorativas de los decoradores”?2.

Sin embargo su encuentro, como hemos
dicho, con Alonso y Marsillach, le atraen a
propuestas muy complejas en la puesta en es-
cena. Sus contactos con el panorama esce-
nografico le denota la disponibilidad de estos
profesionales para hacerse cargo de proyec-
tos mas arriesgados de los habituales de la
cartelera tanto en el teatro de comercial, ofi-
cial o del teatro independiente. Es la ausen-
cia de textos nuevos lo que impide a los es-
cendgrafos asumir riesgos en propuestas que
vayan mas alla de la inquietud del concepto
“de la unidad plastico-dramatico del especta-
culo en unidad con el texto”23.

Es en el teatro catalan con Fabia Puig-
server donde Nieva advierte de manera elo-
cuente los riesgos a que hace referencia. O
también en Mampaso, “que se atreve a una
experimentacion espacial y simbélica nueva
en el teatro espafiol”?4. Incluso en esta su “no
historia...” menciona como caso flagrante el
no aprovechamiento de algunos de los gran-
des de nuestra escenografia como el de
Cortezo o Burgos.

22 Francisco Nieva: “La no hisototia de la escenografia tea-
tral en Espafia” en “Paisaje intermitente de la escenografia es-
pafola”, Cuadernos E/ Publico, n°14, p. 14

23 Nieva, Francisco: gp. ¢it. p., 14
24 Prancisco Nieva: op. cit. p. 14

Su trabajo como escendgrafo le permite
introducirse de manera inmediata en los am-
bientes teatrales y convertirse en un tedtrico
escénico buscando en el lenguaje escenogra-
fico lo visual y lo gestual.

En su primer trabajo para el teatro Maria
Guerrero E/ rey se muere y El nuevo inquilino
(1964), dos piezas breves de Ionesco, dirigi-
das por José Luis Alonso, su planteamiento
escénico no parte de las propuestas trucu-
lentas de disparate y humor del texto. Nieva
escapa a lo que le habria resultado mas facil
y solo teniendo en cuenta la lirica belleza del
texto, crea su espacio y figurines. No con la
intencién —él mismo lo explica?>— de “re-
novar lo renovado” sino de hacerlo préximo
a nosotros, “como algo que nos concierne
muy directa y profundamente”.

Al tiempo que desarrolla una fructifera la-
bor con la escenografia, en especial con José
Luis Alonso, del que afirma era el mejor es-
cendgrafo, desatrolla su actividad como dra-
maturgo (actividad iniciada desde antes de su
viaje a Paris) y como director de escena, en-
tra en dura colisién con los textos con los que
ha de trabajar. Esta sera una de las razones
por las que casi desde el inicio Nieva intente
alejarse de la escenografia para crear su pro-
pio teatro. Teatro que ya estaba, como en
Picasso, en sus propios dibujos, impregnados
de ilusionismo simbdlico.

Para el Teatro Nacional de Camara, rea-
liza la escenografia y los figurines de Marat-
Sade, (1968), de Peter Weiss, dirigida por
Adolfo Marsillach. Como en su anteriores
trabajos Nieva abandona la propuesta del
autor y disefia un espacio que, sin traicionar
al texto, antes bien, crea un especticulo con
el que consigue diferenciarse del resto de los
montajes del extranjero, como sefiala acer-
tadamente Monle6n20.

25 Francisco Nieva: “Solucién de un problema escenografi-
co”, en Primer Acto, n° 59, diciembre, 1964, p. 18-19
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Configura como espacio un enorme mata-
dero presidido por un gran buey abierto en ca-
nal, sangrante, inspirado por Rembrandt. Una
atmosfera asfixiante barroca y expresionista, a
lo Murneau, donde no estaba ausente el mun-
do goyesco-solanesco, lo que en su conjunto
dieron al texto una atmésfera de inmediatez
como contra lectura a un texto brechtiano pa-
ra el que Nieva se apoy6 en Artaud.

“Podriamos resumir —escribia el critico
de Pueblo— diciendo que con unos figurines
y unos decorados de Nieva, que son prodigio
de ambientacién goyesco-solanesca... Marsi-
llach ha montado un espectaculo de bappening
dramatico, en el que se sienten participantes
todos los espectadores”.

“Masas, movimientos, luces movidas so-
bre el admirable escenario de Nieva. La esce-
nograffa — segin Marca— priva sobre la dia-
léctica, la forma sobre el fondo”.

Las influencias de los dibujantes y graba-
dores de la Hustracion espasiola y Americana, de
Doré, del Fortuny de Venecia y el Madrid de
Goémez de la Serna le convierten en un crea-
dor de ambigiiedades, de elementos irreales y
maldades soterradas para disefiar los perso-
najes mas grotescos y arquetipicos y garaba-
teados como extraidos del mural esperpénti-
co de Valle-Inclan. Por este motivo en
Romance de Lobos (1970), dirigida por Alonso,
en el Maria Guerrero, no result6 reiterativo
—un problema planteado por Marsillach en
Aguila de Blasin— que sobre la lectura de las
acotaciones valleinclanescas, Nieva creara su
propia ilustracién con una brutal distorsion
del espacio pleno de ferocidad e ironia. Por
extraflo que pudiera parecer no estaba ajena
la seduccién espacial de Galdds y Larra.
Espacios y figuras siempre colocados en si-

26 Jose Monleén: “Notas a un estreno muy importante”, en
Primer Acto, n° 102, septiembre 1968, p. 11 y ss.

tuaciones limitrofes “entre la ficcién y la rea-
lidad, como un buen narrador”?7.

El mismo Nieva habia expresado su pre-
ocupacion por la puesta en escena del teatro
de Valle: “Que Valle-Inclan no haya logrado,
en su propio pais, una interpretacion justa de
las imagenes parlantes sugeridas por él, reve-
la en nosotros tales carencias de informacion
y de sensibilidad que nos debieran aver-
gonzar’”.

Un sentimiento infantil del teatro como
un gran juguete, como una divertida travesu-
ra “como un juego malvado, como algo que
nos descarga y nos libera de la misma forma
que los nifios cuando traman hacer un mal”28
que le llevé a la incesante actividad de crear
bellisimos teatrines (en la tradicién de los de
Seix Barral, o los Minerva o Pollock) es la
concepcién que en varias ocasiones ha teni-
do con algunos textos, como en No #zis n0s-
trador, version propia del texto de Larra, diri-
gida por Morera. O, anteriormente, en uno de
los proyectos mas ambiciosos e imposibles
del teatro Espafiol: el montaje de E/ zapato de
raso (1965), empefio personal en su produc-
ci6én del entonces Ministro de Informacién y
Turismo, Fraga Iribarne. La version del texto
le fue encomendada a Antonio Gala, la esce-
nograffa y figurines a Nieva y la direccion fue
de Jose Luis Alonso.

Nieva concibi6 todo el texto como un es-
pectaculo total: drama histérico, Opera, ballet,
pantomima etcétera

Aunque el texto estaba inspirado en la
obra de Sert, ni Alonso ni Nieva cayeron en
esta coaccion que hubiera llevado a la obra a
verdaderos padecimientos estéticos. Los mu-
chisimos cambios que la obra exigia fueron
solucionados con elementos y proyecciones
dibujados por Nieva préximos a la estética

27 Martin Gaite, Carmen: recogida la cita en el texto de
“Francisco Nieva: exposicién antolégica”, op. cit.
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del “comic” y de las peliculas de aventuras de
Errol Flyn. Los figurines disefiados, mas de
ochenta, para los personajes estaban tratados
desde la seduccioén, convirtiéndolos en topi-
cos materializados en objetos deseables.
Nuevamente su ironfa salvé un espectaculo
lleno de dificultades y cargado de pedanteria
historica. La critica acogié esta propuesta con
entusiasmo: “los decorados de Nieva contri-
buyeron a enaltecer este gran especticulo”.

Concluiremos estas lineas sobre el trabajo
de Francisco Nieva —nos ha bastado con
unos ejemplos aplicables a cada una de sus co-
laboraciones— cerrando con palabras que so-
bre su obra y su entorno ha escrito José Luis
Morales?: “Los complejos ambito, intelectual
y artistico, en que se desarrolla la obra de
Francisco Nieva, vienen a ofrecernos unos re-
sultados en los que es facilmente advertible
una condicién post 0 neo renacentista que ani-
ma todas sus creaciones; un humanismo don-
de lo barroco, en su proyeccion dorsiana se
pone de manifiesto desde unas premisas de
desconcertante y valiosa originalidad”.

Otro caso de importancia renovadora en
el escenario de la plastica teatral es Miguel
Narros, aunque en este caso tengamos solo
que referirnos a la indumentatia.

Su carrera teatral ha estado principalmen-
te dedicada a la direccién escénica en la que
ha conseguido ser una de las figuras impres-
cindibles del panorama teatral contempora-
neo, junto a los nombres de Luis Escobart,
Jose Luis Alonso o Adolfo Matsillach.

Inicia su carrera en la Real Escuela
Superior de Arte Dramatico y Danza, donde
recibe clases de Carmen Seco y de Manuel
Comba. Con él empieza a dibujar y con Vitin
Cortezo en su casa.

28 Barrajon, Jesus, op. cit. p. 13
29 Morales, Jose Luis: Francisco Nieva, en “50 anos de figuri-

nismo...”, p. 15

En 1951 marcha a Paris donde trabaja con
Jean Vilar y hace amistad con Gérard
Philippe, Marfa Casares y Jeanne Moreau.

Vuelve a Madrid y realiza su primer tra-
bajo como director de escena, Miisica en la no-
che, de Priestley, con el Teatro Popular
Universitario. Mas tarde, en 1953, funda el
Pequeno Teatro Universitario.

Su primer trabajo como figurinista se lo
encarga Tamayo para Crimen y Castigo, en
1949.

En 1957 regresa a Madrid y trabaja con
Dido Pequefio Teatro junto a Josefina San-
chez Pedrefio. Crea el TEM (Teatro Estable
de Madrid) en 1959.

Tras el cese de Marsillach en el Espafiol
en 1966 es llamado para este teatro. En todos
los montajes que realiza para este teatro en-
carga las escenografias y los figurines a Paco
Hernandez, Francisco Nieva, Pablo Gago,
Vitin Cortezo, Ortiz Valiente, Luis de Ben,
Fabia Puigserver, Sigfrido Burmann. Sélo uti-
liz6 figurines suyos para La marquesa Rosalinda
(1970) juntamente con Francisco Nieva.

Dotado de unas facultades extraordinatias
para el dibujo y con gran conocimiento de to-
do lo relativo a tejidos e historia de la indu-
mentaria Miguel Narros es uno de los valo-
res mas positivos en nuestros escenarios.

Al moverse en el campo de la direccién y
en la investigacién, también en la interpreta-
cién, posee un conocimiento del personaje
teatral que no es comun a otros disefladores.
Utilizando los caminos del expresionismo de-
fine a cada uno de los tipos y sus conflictos
creando otra “literatura” con sus disefos.

Narros ha huido de la copia arqueolégica
para, a partir de unas liger{simas notas tem-
porales, acertar en la intemporalidad de cada
disefio, una atmosfera espacial concordante
con las premisas del texto y con la interiori-
zacion de cada personaje. Sus disefios han si-
do puntos de reflexién para todos los movi-
mientos progresistas del teatro espafiol.
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La creacién del Centro Dramaitico
Nacional con Adolfo Marsillach como direc-
tor y mas tarde la continuacion en el cargo de
Nuria Espert y José Luis Gomez; la posterior
llegada de Llufs Pascual, incorporaron a la es-
cena de los teatros publicos, no sin esfuerzos
e incomprensiones, al tiempo que un nuevo
repertorio una setie de escendgrafos prepa-
rados para asumir una forma de teatro que la
nueva sociedad democritica espafiola exigia.

Nuevamente parte de la renovacion escé-
nica hubo de llegar de fuera, como habia ocu-
rrido anteriormente con Busato, Burmann o
Barradas, ahora de la mano del arquitecto ve-
neciano Andrea D’Odorico o del argentino
Carlos Cytrynowski. Y fundamentalmente
con el desembarco en el Centro Dramatico
Nacional de algunos de los grandes esceno-
grafos catalanes como Fabia Puigserver, lago
Pericot, Montse Amenés e Isidre Prunes.

Otros se acercaron por los caminos del
teatro independiente como en los casos de
Gerardo Vera o Pedro Moreno.

Ellos son los creadores de una esceno-
graffa adecuada a un nuevo teatro y a un con-
cepto del espacio que dista mucho del que tu-

vieron que inventar sus antecesores.

Pero, como decimos, esta labor renova-
dora fue impulsada desde muchos afios atrs,
lo que ha impedido los sobresaltos a la hora
de planteamientos arriesgados. Ahora ya que-
da lejos la intervencion de los pintores en la
escena y la llegada de algunos, como Equipo
Cronica, Jose Hernandez, Marfa Pepa Estra-
da, Guinovart, Urculo, Ops, Alfredo Alcain,
Joan Pong y otros muchos, tienen ya el ca-
racter de extraordinario, frente a lo que fue
habitual.

La historia de la escenografia en Espafia
entre 1940 a 1975, no dista mucho de nues-
tra historia general del arte.

Eduardo Haro Tecglen al recordar la fi-
gura de Jose Caballero y a propésito de su
cartel para E/ arrogante espasiol, repuesta por
Pérez Puig en el Espafiol, como homenaje a
Cayetano Luca de Tena, mencionaba la esce-
nografia de Burgos y escribia que “en estos
mismos decorados rehechos por Burgos so-
bre su propia creacién anterior esta el estilo
de la gran época: las casas apifiadas, el aire
fresco de la calle, el soplo de la noche”.
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