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RESAD, HISTORIA DE UNA ESCUELA CENTENARIA

JUANJO GRANDA

PREFACIO A ESTA EDICION

Dentro de la programacion de activida-
des que el Consorcio para la organiza-
cion de Madrid capital europea de la
cultura 1992 realizé, tuvo lugar la
exposicion Cuatro Siglos de Teatro en
Madrid. El comisario de dicha exposi-
cion, Andrés Pelaez Martin, solicitdo mi
colaboracion para disenar la parte que
se exponia en el Museo Municipal y me
pidi6 participar en el catdlogo de dicha
exposicion con un articulo sobre la his-
toria de la RESAD. Este es el origen
del cuaderno nimero siete de la colec-
cion Teoria RESAD publicado a finales
de 1994. Miguel Medina, como director
en ese momento, me sugirio la posibili-
dad de editar el mencionado articulo en
la coleccidn, porque considerd impor-
tante que se conociera de manera mas
amplia la historia de nuestra casa. En

esa ocasion realice una revisién del
texto, un tanto precipitada, para actuali-
zar lo escrito originariamente.

Transcurridos seis afios, y teniendo
en cuenta que el cuaderno nimero siete
hace tiempo que permanece agotado, he
considerado que se hacia necesaria una
reedicion y decidi realizar una revision
del texto, corrigiendo algunas impreci-
siones y ampliando la informacién del
periodo posterior a la guerra civil, revi-
sando su estilo narrativo y aportando
las dltimas aspiraciones académicas y
de organizacion de la RESAD.

No obstante, este trabajo no repre-
senta mas que una pequena aproxima-
cion a la historia de este centro. Ciento
setenta anos dan para mucho, y se hace
necesario un estudio mas profundo; mi
tiempo dedicado a la investigacién ha
sido insignificante para lo complejo y
ambicioso de un proyecto de esta
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envergadura. Posiblemente éste sea el
objeto propio para una tesis doctoral.
Invito desde aqui a los investigadores
para que se animen a comenzar el tra-
bajo. Me consideraria satisfecho en ex-
tremo si estos apuntes histéricos contri-
buyeran a estimular la iniciativa para
obtener una publicacion fruto de una
investigacion en toda regla.

Madrid, agosto de 2000.

ANTECEDENTES
A LA CREACION
DEL CONSERVATORIO

Produce un vértigo irremediable aso-
marse a los ciento setenta afios que
cumple la Real Escuela Superior de
Arte Dramdtico. Debemos situarnos en
1830, donde se vivia las postrimerias
del reinado de Fernando VII, para acer-
carnos a las madrilefiitas de entonces,
sedientas de crimenes y amores de tea-
tro con que hacer mds llevadera su sen-
cilla y dura vida, y comprender que la
adoracion que sentian por Rita Luna
seria comparable a la que profesan hoy
las sefnoras y senores de gusto castizo
por Isabel Pantoja y Victoria Abril reu-
nidas en una sola. Las cabezas amue-
bladas con pensamientos burgueses y
pacatos no comprendian ni aceptaban
que un oficio tan cercano a la “indecen-
cia” tuviera que aprenderse en escuelas;
ademds, como ofrecer escuelas a quie-
nes se les negaba el Don e incluso hasta
hacia muy poco sepultura cristiana. A
duras penas se han podido desterrar los
prejuicios contra la profesion teatral en
una sociedad tan conservadora como la
espanola.

Para los burgueses de antafio, como
incluso para alguno de los de hoy en
dia, que un familiar se dedicara a comi-
co suponia una desgracia y una deshon-
ra en la familia.

Hasta llegar a la creaciéon de una
Escuela de Declamacion serdn precisos
grandes esfuerzos, declaraciones, escri-
tos y aspiraciones truncadas de espiri-
tus tan claramente ilustrados como
Gaspar Melchor de Jovellanos y Lean-
dro Ferndndez de Moratin. De ellos son
las primeras voces que anuncian la
necesidad de una educacién para la
escena espanola. Jovellanos llega a con-
siderarla, quizd para una defensa mas
solida, como escuela de buenas mane-
ras y bien decir (expresion y comporta-
miento) para las clases nobles y burgue-
sas de fin del siglo XVIII.

Contra esas ideas se expresan aira-
dos los opositores, que las consideran
producto de afrancesados, y una practi-
ca innecesaria y contraria a la tradicion,
con la consiguiente pérdida de identi-
dad nacional. El conflicto se desencade-
na y su reflejo en la vida politica lo
mantendrdn vivo unos y otros durante
los reinados de Fernando VI, Carlos III
y Fernando VII. De este modo se avan-
zara bajo la influencia de las ideas que
los monarcas y sus ministros esgriman
en uno u otro sentido. Y pasando por
una invasion francesa y una restaura-
cion, se conforma un prélogo lento y
lleno de resistencias, hacia la creacion
de la Escuela Nacional de Declamacién
adscrita al Conservatorio de Musica.

En el terreno propiamente teatral
asistimos a una transformacion de los
gustos que lleva al publico y a las auto-
ridades a pasar de las obras de capa y
espada, a las comedias de magia y la
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pasion por las tonadillas; se decreta la
prohibicion de los autos sacramentales;
triunfa el costumbrismo de Ramoén de la
Cruz en pugna con el neoclasicismo de
Nicolads Fernandez de Moratin y Garcia
de la Huerta; se avanza con dificultad
por el preromanticismo bien pensante
de Leandro Ferndndez de Moratin.
Observamos cémo un género menor
como la tonadilla se afirma hasta con-
vertirse en una manifestacion del sentir
popular en la frontera del delirio y lo
irracional. En el territorio de la musica
culta, comprobamos lo que sucede con
la orientacién que toma la clasica zar-
zuela mitolégica, en esa pugna nunca
ganada por romper la sujecién a los
cdnones marcados por la musica de
escena italiana, que va degradandose en
una permanente imitacion de si misma,
hasta la aparicion de Rossini y su triun-
fo en toda Europa, predmbulo brillanti-
simo a la eclosién del belcantismo y la
escuela lirica del romanticismo.

UN PIONERO

Isidoro Mdiquez, reconocido por sus
contemporaneos como el mas grande
actor que Espafa haya tenido, trabajo
incansablemente por encontrar un
modo de actuacién que revitalizase el
decadente y embrutecido panorama de
los actores esparfioles. El conseguirlo le
costard no pocos esfuerzos y privacio-
nes. Desarroll6 un tesén y una capaci-
dad para el estudio que le procuré res-
peto y prestigio entre los personajes
importantes de su época: los pocos sen-
sibles al arte teatral y a los artistas en
general que pusieron su confianza en
este comico. Entre todos ellos destaca
Manuel Godoy, que le ofrecié los

medios para viajar a Paris y poder estu-
diar las técnicas de la interpretacién de
la escuela francesa y especialmente las
del gran Talma.

Las anécdotas sobre los preceptos e
ideas acerca de la actuacion del actor
francés y las réplicas del humilde y
aplicado espaiiol son dignas de figurar
en los mejores tratados de interpreta-
cion. Esas ideas se enmarcarian en las
directrices establecidas por Diderot,
pero en palabras de Maiquez toman un
insolito giro de modernidad al defender
un grado de “naturalismo” que, sin
estar obviamente relacionado con el
movimiento artistico del mismo nom-
bre, hacen pensar, como veremos mas
adelante, que al relacionar naturalismo
con verosimilitud podemos comprender
lo acertado de las aseveraciones de
Maiquez y la inmejorable escuela que
estaba conformando, ya que una vez de
regreso a Espafia, y con el transcurrir
del tiempo, serian muchos los actores
jévenes que lo tendrian por maestro.

Para el gusto de la época lo que Mai-
quez aportaba —alejandose del estilo
grandilocuente y afectado de la escuela
neocldsica francesa y su imitadora la
espafiola, mas ampulosa si cabe que su
modelo, con cadencias reiteradas con-
vertidas en insoportables e insufribles
latiguillos— no podia ser admitido ni
entendido por los especialistas. Sin
embargo, supo conectar con los especta-
dores y conquist6 su favor incondicio-
nal. Ese modo de declamar y actuar fue
llamado naturalista porque trataba de
acercarse al comportamiento humano de
un modo mas creible, buscando la vero-
similitud en un verdadero proceso de
accion del personaje dentro del cuerpo
dramético de la obra. Lo consigui6 Mai-
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quez con gran maestria por su justo y
acertado estudio de las entonaciones del
verso, sabiendo traducir en dibujos
melddicos, sometidos a medida, los
impulsos y efectos de la emocion. Mds
adelante Julidn Romea hablard de la
naturalidad en la expresion escénica,
dentro del espiritu del drama romantico
y en la alta comedia del siglo XIX.
Visto desde hoy resulta paraddjico y
muy instructivo conociendo que el ver-
dadero movimiento naturalista, con
Benavente a la cabeza, tiene como obje-
tivo la transformacion de los hébitos y
estilo interpretativo de toda esa escuela.
Hoy, cuando estudiamos los pocos
documentos sonoros y algin que otro
documento grafico y comprobamos el
grado de afectacion y estilizacién que se
usaba dentro del movimiento naturalis-
ta, no podemos por menos que aceptar
que los estilos y los pardmetros por los
que se establecen las formas artisticas
cambian de manera constante sin que
apenas podamos apreciarlo, y esto s6lo
puede verificarse desde la perspectiva
engafosa del tiempo. Los vocablos
“naturalidad”, “verdad”, “realidad”...
han sido utilizados en el arte teatral
desde tiempos remotos, y continuamos
haciéndolo sin comprender del todo a
qué nos estamos refiriendo o con qué fin
los utilizamos. Milagros del arte.

En la pugna entre ilustrados y nacio-
nalistas, entre los que piensan en la
necesidad de escuelas donde aprender y
los que mantienen que el aprendizaje se
produce en la escena, van sucediéndose
estilos y generaciones de cémicos,
donde en muchos casos se producia la
asombrosa y triste circunstancia de que
el repertorio que alguno de ellos domi-
naba, habia sido aprendido de oido,

mostrandose incapaces de otro modo de
leer una sola letra. Se practicaba la tra-
dicion del aprendizaje con el maestro en
el taller (compaiiia en el caso del tea-
tro), donde el autor (director, actor y
empresario), hacia a su vez de maestro y
los novicios aprendian como mejor
podian de los primeros galanes y damas,
de los barbas y las caracteristicas, y de
todo el s6lido mosaico de segundos
papeles del repertorio teatral nacional y
extranjero. Con el tiempo esta academia
de la interpretacién tendrd su denomina-
cion laboral con el nombre de “merito-
riaje”. El meritorio ocupaba un lugar
reconocido en la jerga teatral que ha
durado hasta nuestros dias. Dejo de
existir al mismo tiempo que la dictadura
franquista y la obligatoriedad de contar
con carnet sindical para trabajar en la
profesion del mundo del espectaculo.
Hoy en dia esto podria equivaler a un
modo de pertenencia a colegio profesio-
nal, que tendria mas sentido que la sin-
dicacion, pero dudo que se pueda conse-
guir algo parecido en un medio tan pro-
picio al intrusismo y a la anarquia como
es el mundo del espectaculo en Espaiia.

El meritoriaje no existe ya, pero la
costumbre perdura aunque los sindica-
tos no puedan hacer nada para impedir
ni controlar esa realidad. La posibilidad
de acceder a la profesiéon de modo
directo sigue estando vigente y, por lo
tanto, cualquier espaiiol, e incluso
extranjero, puede optar a convertirse en
actor, empezando por pequenas inter-
venciones, con s6lo acudir a unas entre-
vistas o pruebas para la elaboracion de
repartos. Es mas, algunos consiguen
papeles de protagonistas. De estas
aventuras sabe mucho el cine y la tele-
vision.
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Pero retomemos la época de Mai-
quez para recordar que el clima literario
y artistico, asi como el politico, en
aquellos tiempos del reinado de Fernan-
do VII, presentaba todos los sintomas
de una sociedad sometida al rigor de la
censura de un poder absolutista sin fisu-
ras, en un intento de frenar la evolucion
y la impregnacion de las ideas democra-
tizadoras de la Europa romantica. Pero
como las aspiraciones sociales y la evo-
lucién de la historia son irrefrenables, se
produjo el impulso que nos llevé a la
revolucion de 1820 permitiendo que la
contenida fuerza romantica de nuestros
poetas irrumpiese en los siempre resis-
tentes escenarios de verso de un modo
categorico. Maiquez fue un paladin para
los ideales de renovacion del momento,
y ello le costé multitud de sinsabores,
carcel y exilio.

En la escena lirica el dominio de la
musica italiana va dejando paso a las
escuelas nacionales en un delicado equi-
librio que terminara inclinandose irresis-
tiblemente hacia una nueva imposicion
del gusto italiano. En nuestro pais, €sta
situacion es mas patente, si cabe, que en
el resto de las sociedades europeas. Con-
tamos ademds con una tradicion de
maestros italianos desde los reinados de
Felipe V y Fernando VI, y aunque se
produjo una relativa recesion con el rei-
nado de Carlos III, debido a su poco
entusiasmo por la musica y el manifiesto
desprecio de su sucesor Fernando VII,
que preferia regocijarse con una buena
fiesta de toros que con ligero concierto
de Scarlatti, la escuela que nos legaron y
la impronta que dejaron en la corte espa-
fiola y en el publico aficionado en gene-
ral, hizo posible, como en el resto de
Europa, que la 6pera italiana tuviera

siempre una excepcional acogida entre
el piblico de Madrid en los coliseos del
Principe, la Cruz y en el de Los Cafos
del Peral, especialmente construido con
ese proposito.

LA FUNDACION

Cuando Fernando VII enviuda por ter-
cera vez, y por exigencias sucesorias
decide casarse con Maria Cristina, prin-
cesa de Napoles, comienza el principio
del fin y el camino hacia una lenta nor-
malizacion de la educacion musical y
escénica. La llegada a la corona de la
cuarta mujer de Fernando VII supone el
principio de la historia de la RESAD.
La reina Maria Cristina, gran aficio-
nada a la musica y al teatro lirico, recién
instalada en la Corte, decide la creacién
del Conservatorio de Musica como uno
de sus primeros gestos de transforma-
cioén de los habitos de una corte bastante
paleta. Su intencion era poner remedio a
una situacion que ofrecia un panorama
desolador en la formacién musical,
teniendo en cuenta a una sociedad que
tanto gustaba de los espectdculos liricos.
Debido a la educacién musical de la
soberana y a los consejos que recibe,
toma la decision de nombrar a Pierma-
rinni, un tenor que por entonces triunfa-
ba en el teatro del Principe contratado
por la compaiiia encargada de la tempo-
rada lirica, como el primer director de la
institucion. Por tanto, el Conservatorio,
creado en 1830, se convierte para la
musica desde sus origenes en una escue-
la propagadora del espiritu italiano,
dedicada a reafirmar su gusto en lugar de
establecer las bases técnicas y el conoci-
miento histérico necesario para crear
una auténtica escuela nacional. Unos
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quez con gran maestria por su justo y
acertado estudio de las entonaciones del
verso, sabiendo traducir en dibujos
melddicos, sometidos a medida, los
impulsos y efectos de la emocion. Mds
adelante Julidn Romea hablara de la
naturalidad en la expresion escénica,
dentro del espiritu del drama roméantico
y en la alta comedia del siglo XIX.
Visto desde hoy resulta paraddjico y
muy instructivo conociendo que el ver-
dadero movimiento naturalista, con
Benavente a la cabeza, tiene como obje-
tivo la transformacion de los hébitos y
estilo interpretativo de toda esa escuela.
Hoy, cuando estudiamos los pocos
documentos sonoros y algliin que otro
documento grafico y comprobamos el
grado de afectacion y estilizacion que se
usaba dentro del movimiento naturalis-
ta, no podemos por menos que aceptar
que los estilos y los parametros por los
que se establecen las formas artisticas
cambian de manera constante sin que
apenas podamos apreciarlo, y esto sélo
puede verificarse desde la perspectiva
engafiosa del tiempo. Los vocablos
“naturalidad”, “verdad”, “realidad”...
han sido utilizados en el arte teatral
desde tiempos remotos, y continuamos
haciéndolo sin comprender del todo a
qué nos estamos refiriendo o con qué fin
los utilizamos. Milagros del arte.

En la pugna entre ilustrados y nacio-
nalistas, entre los que piensan en la
necesidad de escuelas donde aprender y
los que mantienen que el aprendizaje se
produce en la escena, van sucediéndose
estilos y generaciones de cémicos,
donde en muchos casos se producia la
asombrosa y triste circunstancia de que
el repertorio que alguno de ellos domi-
naba, habia sido aprendido de oido,

mostrandose incapaces de otro modo de
leer una sola letra. Se practicaba la tra-
dicién del aprendizaje con el maestro en
el taller (compafia en el caso del tea-
tro), donde el autor (director, actor y
empresario), hacia a su vez de maestro y
los novicios aprendian como mejor
podian de los primeros galanes y damas,
de los barbas y las caracteristicas, y de
todo el sélido mosaico de segundos
papeles del repertorio teatral nacional y
extranjero. Con el tiempo esta academia
de la interpretacion tendrd su denomina-
cion laboral con el nombre de “merito-
riaje”. El meritorio ocupaba un lugar
reconocido en la jerga teatral que ha
durado hasta nuestros dias. Dejo de
existir al mismo tiempo que la dictadura
franquista y la obligatoriedad de contar
con carnet sindical para trabajar en la
profesion del mundo del espectaculo.
Hoy en dia esto podria equivaler a un
modo de pertenencia a colegio profesio-
nal, que tendria mas sentido que la sin-
dicacion, pero dudo que se pueda conse-
guir algo parecido en un medio tan pro-
picio al intrusismo y a la anarquia como
es el mundo del espectaculo en Espaiia.

El meritoriaje no existe ya, pero la
costumbre perdura aunque los sindica-
tos no puedan hacer nada para impedir
ni controlar esa realidad. La posibilidad
de acceder a la profesién de modo
directo sigue estando vigente y, por lo
tanto, cualquier espaiol, e incluso
extranjero, puede optar a convertirse en
actor, empezando por pequenas inter-
venciones, con solo acudir a unas entre-
vistas o pruebas para la elaboracion de
repartos. Es mads, algunos consiguen
papeles de protagonistas. De estas
aventuras sabe mucho el cine y la tele-
vision.
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Pero retomemos la época de Mai-
quez para recordar que el clima literario
y artistico, asi como el politico, en
aquellos tiempos del reinado de Fernan-
do VII, presentaba todos los sintomas
de una sociedad sometida al rigor de la
censura de un poder absolutista sin fisu-
ras, en un intento de frenar la evolucion
y la impregnacion de las ideas democra-
tizadoras de la Europa romantica. Pero
como las aspiraciones sociales y la evo-
lucién de la historia son irrefrenables, se
produjo el impulso que nos llevé a la
revolucién de 1820 permitiendo que la
contenida fuerza romdntica de nuestros
poetas irrumpiese en los siempre resis-
tentes escenarios de verso de un modo
categorico. Maiquez fue un paladin para
los ideales de renovacién del momento,
y ello le costé multitud de sinsabores,
carcel y exilio.

En la escena lirica el dominio de la
musica italiana va dejando paso a las
escuelas nacionales en un delicado equi-
librio que terminard inclindndose irresis-
tiblemente hacia una nueva imposicion
del gusto italiano. En nuestro pais, ésta
situacion es mas patente, si cabe, que en
el resto de las sociedades europeas. Con-
tamos ademads con una tradicion de
maestros italianos desde los reinados de
Felipe V y Fernando VI, y aunque se
produjo una relativa recesion con el rei-
nado de Carlos III, debido a su poco
entusiasmo por la musica y el manifiesto
desprecio de su sucesor Fernando VII,
que preferia regocijarse con una buena
fiesta de toros que con ligero concierto
de Scarlatti, la escuela que nos legaron y
la impronta que dejaron en la corte espa-
fiola y en el publico aficionado en gene-
ral, hizo posible, como en el resto de
Europa, que la 6pera italiana tuviera

siempre una excepcional acogida entre
el publico de Madrid en los coliseos del
Principe, la Cruz y en el de Los Canos
del Peral, especialmente construido con
ese proposito.

LA FUNDACION

Cuando Fernando VII enviuda por ter-
cera vez, y por exigencias sucesorias
decide casarse con Maria Cristina, prin-
cesa de Ndpoles, comienza el principio
del fin y el camino hacia una lenta nor-
malizacion de la educacion musical y
escénica. La llegada a la corona de la
cuarta mujer de Fernando VII supone el
principio de la historia de la RESAD.
La reina Maria Cristina, gran aficio-
nada a la musica y al teatro lirico, recién
instalada en la Corte, decide la creacién
del Conservatorio de Miisica como uno
de sus primeros gestos de transforma-
cion de los habitos de una corte bastante
paleta. Su intencion era poner remedio a
una situacion que ofrecia un panorama
desolador en la formacién musical,
teniendo en cuenta a una sociedad que
tanto gustaba de los espectdculos liricos.
Debido a la educacion musical de la
soberana y a los consejos que recibe,
toma la decision de nombrar a Pierma-
rinni, un tenor que por entonces triunfa-
ba en el teatro del Principe contratado
por la compaiiia encargada de la tempo-
rada lirica, como el primer director de la
institucion. Por tanto, el Conservatorio,
creado en 1830, se convierte para la
musica desde sus origenes en una escue-
la propagadora del espiritu italiano,
dedicada a reafirmar su gusto en lugar de
establecer las bases técnicas y el conoci-
miento historico necesario para crear
una auténtica escuela nacional. Unos
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meses después los consejeros de la duli-
ca Senora se dieron cuenta de que deja-
ban al teatro de verso fuera de toda pro-
teccion, y tomaron el acuerdo de crear
una escuela nacional de Declamacién
como una seccién del Conservatorio.
Esto da lugar al Real Conservatorio de
Musica y Declamacion de Maria Cristi-
na en junio de 1830.

Originariamente la Institucién con-
templaba la existencia de alumnos inter-
nos becados por la corona, ademas de
los externos. Contaba para ello con un
presupuesto suficiente para atender al
profesorado y al personal de servicios;
las plazas de pensionistas para la sec-
cion de Declamacion eran veinticuatro,
doce chicas y doce chicos. Esta situa-
cion durd hasta que, dos anos después
de la muerte de Fernando VII, en 1835,
las cortes consideraron un gasto excesi-
vo e innecesario el mantenimiento de la
institucion tal y como estaba disenada, y
decidieron reducir la ayuda de la corona
con lo que se impide el funcionamiento
del internado. En 1838, durante la
regencia de Maria Cristina, las Cortes
vuelven a retirar parte del presupuesto
dejandolo tan exiguo que apenas llega
para atender el pago del cuadro de pro-
fesores y el alquiler del edificio.

El Conservatorio tiene su sede pri-
mera en el palacio del Marqués de
Revillagigedo, con entrada por la calle
de Isabel la Catdlica y por el numero 25
de la plaza de los Mostenses. Fue su
primer director el citado tenor italiano
Francesco Piermarinni que permanecio
en su cargo hasta 1838. La primera
plaza de profesor de declamacion la
ocupa Joaquin Caprara (1770/1838) y
lo hizo por espacio de un solo afio. En
el curso siguiente, el de 1832, se am-

10

plian las plazas de declamacion a dos y
pasan a ser ocupadas por Carlos Latorre
(1799/1851) y por José Garcia Luna
(1798/1865).

Caprara, Latorre y Garcia Luna
habian colaborado con Maiquez en la
escena del primer tercio de siglo.
Caprara habia sido ademds comparfiero
de Mdiquez, contratados ambos por la
compainia de Garcia Luna (padre),
donde Rita Luna y el propio Mdiquez
formaron pareja largamente recordada
por los aficionados al arte teatral. José
Garcia Luna aprendio el oficio de sus
mayores; su padre era comico y conta-
ba con compania propia, y su tia era la
legendaria Rita Luna, y en esa escuela
familiar tuvo la oportunidad de apren-
der de Maiquez. Carlos Latorre también
pudo observar a Mdiquez, pero del que
fue realmente discipulo fue de Juan
Grimaldi, gran comico que, ademds de
empresario del coliseo del Principe,
realizaba labores de director y poeta.

Carlos Latorre y José Garcia Luna
cuentan con el honor de haber sido los
primeros actores que obtuvieron el tra-
tamiento de Don al ser nombrados cate-
dréticos en el Conservatorio. Hasta ese
momento la maxima consideracién en
el tratamiento publico a la que un cémi-
co podia aspirar era la de senor y sefo-
ra, que es como figuran en las relacio-
nes de los repartos y composicion de
companias en los coliseos madrilenos.
El tratamiento de Don no se recibe
hasta que por prestigio o cargo publico
no sean merecedores de ello.

Por esos anos entra en el juego tea-
tral un estudiante del Conservatorio de
Declamaciéon que por sus dotes sobre-
salientes es contratado por Grimaldi
para actuar en el teatro del Principe.
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Esto haria temblar de ira a la cdtedra de
Declamacion, que prohibia a sus edu-
candos ejercer en el teatro hasta no
haber acabado sus estudios. Una eterna
cuestion que todavia sigue de actuali-
dad en el seno de los departamentos
académicos de las diferentes escuelas
de Arte Dramatico. El hecho es que
Julidan Romea, el estudiante, solicité y
obtuvo una licencia Real para poder
seguir en el Conservatorio mientras tra-
bajaba en la compaiiia del Principe.

La Escuela Nacional de Declama-
cién en el Conservatorio de Maria Cris-
tina, comprendia en sus origenes las
siguientes ensefianzas y profesores:
Declamacion (dos plazas), Literatura y
Primeras Letras, Religion, Baile, Es-
grima, Musica y Lenguas. Con el recor-
te de 1838 solo permanecen las plazas
de Declamacion y Esgrima.

Y de gobierno en gobierno, en un
periodo histérico donde la estabilidad
brilla por su ausencia, el futuro, conve-
niencia o necesidad del Real Conser-
vatorio de Misica y Declamacién es
cuestionado y con muchas dificultades
defendido por algunos politicos sensi-
bles a las artes. Esta situacion, repetida
durante todo el siglo, hace que la inesta-
bilidad de la Institucién plantee como
imposible un sistema pedagégico cohe-
rente con su momento. El primer efecto
es la reduccién presupuestaria, lo que
provoca un cambio de local inducido,
sin duda, por esa circunstancia.

Es importante resefar la creacién en
1838 de una sociedad lirico-dramatica
y literaria, compuesta por personalida-
des del campo de las ciencias, las letras
y el arte, en la que se incluian profeso-
res del Conservatorio, que tuvo en un
principio su sede en una casa vecina al

Conservatorio y que en ocasiones cele-
braba sesiones y actividades en los
locales que el Real Conservatorio cedia
como colaboracion. Esta vinculacion
hace posible que, cuando anos mas
tarde el Conservatorio tenga que aban-
donar el palacio de la plaza de los Mos-
tenses, los amigos de la Sociedad Liri-
co-Dramatica ayuden a la Institucidn,
posibilitando la utilizacién de la sala
del Teatro del Museo para los actos
académicos de los alumnos.

El antiguo convento de las monjas
Vallecas, que se encontraba situado en
el numero 27 de la calle de Alcala, fue
afectado por la desamortizacion del
ministro Mendizabal y estuvo dedicado
a multiples usos entre los que destaca
haber servido como sede del Teatro del
Museo. Habilitado en lo que fuera la
capilla del convento, en el ano 1840,
fueron sus promotores los integrantes
de la Sociedad Lirico-Dramadtica y Lite-
raria. Colindante con el teatro se encon-
traba la casa del conde de Torrejon. En
ella y hasta el siguiente traslado, una
vez inaugurado el Teatro Real, perma-
necio, en el callejon de los Peligros, la
sede del Conservatorio de Misica y
Declamacion. Por este tiempo era cate-
drético de declamacion Joaquin Arjona
(1817/1875).

Retrocediendo un poco en el tiempo
podemos comprender de un modo més
claro la situacion de la ensefianza, o
mejor dicho de la preparacion de nues-
tros actores en la escena de la época,
por el articulo titulado Yo quiero ser
comico, que Mariano José de Larra
publica en La revista espanola el 15 de
marzo de 1833; en ese mismo afio, unos
meses después (septiembre), muere
Fernando VII y comienzan a aparecer
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los peligros para el futuro de la Escuela
Nacional de Declamacion y del propio
Conservatorio. En el mencionado arti-
culo de Larra, jocoso y acido, se entre-
sacan realidades con valor documental.
Se formula una pregunta que dice asi:

..., Y qué sabe usted? ;Qué
ha estudiado usted?
—Como? ;Se necesita
saber algo?

—No; para ser actor, cierta-
mente, no necesita usted
saber cosa mayor...

—Por eso; yo no quisiera
singularizarme;...

Y mas adelante sigue el didlogo en
los siguientes términos:

—Y de educacion, de
modales y usos de sociedad,
(a qué altura se halla usted?
—Mal; porque si va usted a
decir verdad, yo soy un
pobrecillo; yo era escribien-
te en una mala administra-
cién; me echaron por holga-
zan, y me quiero meter a
cOmico porque se me figura
a mi que es un oficio en que
no hay nada que hacer...

Yo prometo no pecar de exagerado si
afirmo que las cosas no han sufrido un
cambio esencialmente notable. Actual-
mente en nuestro entorno existen en
potencia tantas actrices y actores como
habitantes recoge nuestro censo, y tan
s6lo sera cuestion de oportunidad o de
dinero, para que cualquiera de los cen-
sados pueda aspirar a convertirse en
profesional del espectaculo.

12

El sistema de ensenanza, en los
tiempos en que se iniciaba la andadura
en la formacion de una escuela de inter-
pretacion, pasaba por la sabiduria y
cardcter del maestro designado por las
autoridades politicas o intelectuales
para ocupar el cargo. Casi siempre se
trataba de un reconocimiento a una
labor dilatada y meritoria en el ejercicio
profesional, y asi ha seguido siendo
hasta que los directores de escena y
pedagogos modernos han ocupado el
lugar que sus aspiraciones y una socie-
dad mds dindmica necesitaban. Yo
mismo he podido participar y analizar
en primera linea los dltimos gestos de
ese “‘sistema” con dos grandes nombres
de la escena que han ocupado catedras
de Declamacion desde la década de los
cuarenta hasta la de los setenta. Me
refiero a dos grandes nombres de la
escena espanola: Mercedes Prendes y
Manuel Dicenta. Constituian el final de
una modalidad de profesor maestro al
estilo antiguo desde una perspectiva
institucional, ya que a modo privado
todavia siguen ejerciendo ese tipo de
pedagogia algunos trasnochados.

Para hacernos una idea de lo que
enseflaban los maestros en Declama-
cion en 1830, fecha del inicio oficial de
estos estudios, tenemos que acercarnos
y tomar nota de los rasgos artisticos que
los cronistas de Mdiquez nos ofrecen.
De €l hemos hablado anteriormente y
nos sirve como modelo porque cumple
con unas pautas mads que suficientes de
lo que puede ser un maestro. Sabemos
que aspiré a la creacion de una institu-
cién que ayudara a la formacién de los
coémicos, aunque él mismo no llegara a
ver realizado un proyecto que ya en la
regencia del rey invasor, Pepe Botella,
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pudo haberlo sido puesto que existio
una memoria redactada relativa a la cre-
acion de un Conservatorio siguiendo el
modelo existente en Francia. Mdiquez
fue un actor “colaboracionista” en la
regencia francesa, costandole innume-
rables sinsabores con la restauracion
fernandina: llegé a ser encarcelado vy,
gracias a la ayuda de amigos y admira-
dores, consiguio la libertad y volvio de
nuevo a la escena haciéndose con poco
esfuerzo con la voluntad de un publico
que no le habia abandonado nunca. Con
la inteligencia y dotes que le caracteri-
zaban represent6 un estorbo para los
celadores del orden en los peores anos
del absolutismo de Su Majestad Fer-
nando VII, poniendo tal pasion y ajus-
tada expresion en sus actuaciones que
conseguia hacer transcender cualquier
situacion por alejada en el lugar y en el
tiempo que esta fuere, enardeciendo a
un auditorio predispuesto a encontrar
alusiones a la falta de libertad, a las
injusticias sociales y a la pobreza en
que se vivia.

Dicen Carlos Guaza y Antonio Gue-
rra, del que fuera estudioso y renovador
genial del arte de interpretar en la esce-
na espanola y por ello generador de
“escuela” por medio de sus comparneros
mds jovenes, que estaba dotado de una
flexibilidad expresiva poco comun,
pasando de los tonos mds oscuros y
asperos a los mads tiernos y melodiosos,
tratando en todo momento de enrique-
cer la situacion del personaje que inter-
pretaba, ajustandose al caracter con la
vestimenta apropiada y usando del
gesto de un modo natural (entiéndase
por natural de la época).

Maiquez muri6 en el destierro, en la
ciudad de Granada, empobrecido y

enfermo, preso de la locura. Es el pre-
mio con que algunas sociedades suelen
pagar los favores de sus artistas

LA ESCUELA ROMANTICA

A esta primera promocion de actores
profesores preparados en la escuela de
Latorre y Garcia Luna, discipulos de
Maidiquez, pertenecen la generacion de
Arjona, Valero y Romea, asi como
las actrices y profesoras Teodora La-
madrid (1821/1895) y Matilde Diez
(1818/1883), esta dltima esposa de
Julian Romea.

Existia en el Conservatorio desde su
fundacion la costumbre puritana de
separar a los alumnos de las alumnas.
Esta costumbre permanece oficiosamen-
te en prdactica hasta la reestructuracion y
reglamento de 1911. Como bien pode-
mos suponer, existen pocos documentos
que prueben los hechos, pero tenemos
relacion de los gastos en 1840, donde se
recogen los pagos a los celadores de
alumnos y alumnas. Esta noticia de la
costumbre segregadora nos la transmite
el autor Enrique Funés en su libro La
declamacion, publicado en 1894. Yo
creo que esa costumbre debié manifes-
tarse de modo mds o menos acusada
segun los tiempos y directores que
administraran el Conservatorio. Desde
luego que se hace muy dificil pensar en
la realizacion de ejercicios practicos de
interpretacion donde el material drama-
tico referencial no contenga personajes
de ambos sexos, y desde luego en los
ejercicios publicos de fin de carrera o
cursos, sabemos de la realizacién de
representaciones con participacién de
alumnas y alumnos. Teodora Lamadrid,
si hiciéramos caso a esa costumbre, se
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encargaria de las alumnas, haciendo lo
propio con los alumnos los profesores
Arjona y Romea. Si es cierto que atn en
tiempos de la II Republica, se mantenia
la costumbre de separar a los chicos de
las chicas en las clases de preparacién
corporal.

Julian Romea (1816/1868) fue uno de
los actores romanticos mas aclamado.
Sucesor de Mdiquez y eslabon hacia
Rafael Calvo, conté con el favor del
publico desde el primer momento de su
carrera hasta que una penosa enferme-
dad le apart6 de la escena conduciéndole
meses después a la muerte. Tuvo como
profesor a Carlos Latorre y como direc-
tor fundamental en el inicio de su carrera
al empresario del teatro del Principe,
Juan Grimaldi. Estudioso como pocos,
llegé a escribir un breve tratado y unas
recomendaciones sobre la declamacion,
Manual de Declamacion e ldeas genera-
les sobre el arte del teatro. En este lti-
mo, Romea expresa sus convicciones de
un modo somero y apasionado, aconse-
jando a los futuros cémicos sobre aspec-
tos tan generales como la historia de su
oficio desde los origenes en la antigiie-
dad clasica hasta el teatro de su época.
Su contenido abarca desde indicaciones
estéticas relacionadas con los géneros,
hasta un tratado de métrica y entonacio-
nes; y lo que es mas importante consejos
de como acercarse al personaje, defen-
diendo lo “vivencial” en la propia repre-
sentacion, frente a lo intelectual de la
escuela planteada por Diderot. Llega a
enunciar conceptos tan actuales como
“la verdad” del personaje.

El estilo interpretativo de Romea,
seguln sus bidgrafos, se distinguia, como
en Mdiquez, por una naturalidad, que lo
diferenciaba de todos los comicos con-
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tempordneos. Esa diferencia era muy
notable entre José Valero (1808/1891) y
¢l mismo. Valero era mads tendente a lo
heroico, ampuloso y de entonacion fuer-
te y cadenciosa; Romea, mas contenido,
buscaba recursos que hicieran creible la
situacién y el comportamiento de los
personajes que interpretaba. Teniendo
en cuenta los textos representados, que
van desde Entre bobos anda el juego de
Rojas Zorrilla, pasando por Guzmdn el
Bueno de Gil y Zarate, hasta Un hombre
de mundo de Lopez de Ayala, sin olvi-
dar que también particip6 en la comedia
de magia de Hartzenbuch titulada Los
polvos de la madre Celestina, podemos
hacernos una idea del grado de naturali-
dad a que hace referencia Romea en sus
escritos. Todo esto es reconocido por
sus contemporaneos, y yo creo que se
esta haciendo referencia a ese grado de
verosimilitud y transmision emotiva que
es imprescindible para la buena comuni-
cacion desde la escena y que en la
actualidad entendemos como imprescin-
dible. Tratandose de textos y representa-
ciones donde el factor del artificio y la
distancia formal eran tan patentes, seria
muy féacil y comodo para los cémicos
caer en la monotonia y en el hacer y
decir mecdnico. Como seria igualmente
dificil encontrar comicas y comicos con
facultades y sensibilidad suficientes
para hacer llegar al publico las emocio-
nes, las situaciones y los personajes pro-
puestos por la poética de esos tiempos.
El sentido de “la verdad escénica” y
todas las cualidades que tanto defendid
Romea ante sus alumnos del Conserva-
torio dieron notables resultados en las
generaciones posteriores. Prepararon a
los artistas encargados de materializar el
espiritu de la escena realista y del teatro
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del naturalismo, que llegaria, un cuarto
de siglo después de su muerte, con
Antonio Vico en la vanguardia y con un
Juan José historico.

Joaquin Arjona fue companero de
Romea en muchos repartos, compar-
tiendo ademas las clases en el Conser-
vatorio. Sin embargo, no se hacian
competencia porque Arjona era maestro
en otro género, el de la comedia; y sien-
do un gracioso “serio”, se enfrent6 a la
ensenanza transmitiendo, como lo haci-
an los maestros a la antigua usanza, los
trucos y técnicas empleados por €l en la
creacion de sus personajes. No pudo o
no supo dejarnos, como Romea, traba-
JOS escritos sobre sus recursos expresi-
vOs 0 experiencias, pero no debemos
extranarnos ya que ha sido préactica
muy comun, en demérito y atraso en la
ciencia de la Interpretacion, el no dejar
memoria escrita del programa pedagé-
g1Cco, por esquematico que sea su conte-
nido, entre los que han sido profesores
del Conservatorio durante toda su histo-
ria. Afortunadamente esa tendencia se
estd viendo modificada de unos anos a
esta parte, aunque con un esfuerzo tita-
nico. Carlos Latorre escribié unas croé-
nicas o apuntes que titulé Noticias
sobre el arte de la Declamacién en
1839. Existen tratados y publicaciones
sobre Declamacion, pero la mayoria de
ellos no pertenecen a profesores de
escuelas oficiales; entre ellos destacan
Bastus, Funés, Guerra y Alarcon.

Teodora Lamadrid, companera igual-
mente de Romea en la escena y en el
Conservatorio, fue maestra de muchas
de las grandes actrices de la escena de
fin del siglo XIX, como Nieves Sudrez y
Matilde Moreno. Las dos son recordadas
en las crénicas por haber realizado una

magistral interpretacion respectivamente
de la Tonuela y la Rosa del Juan José de
Joaquin Dicenta, asi como también por
haber pertenecido a las companias de
Maria Tubau y a la del matrimonio Gue-
rrero-Mendoza. Teodora se acerco a
todos los géneros, era la condicion de su
época, y como Romea se mostré inflexi-
ble al rigor en la caracterizacion del per-
sonaje y del sentido de la verdad y la
naturalidad escénicas. No admitia un
momento de desconcentracion en su tra-
bajo, la contrariaban todos los aconteci-
mientos que se producian ajenos al acto
teatral en si. Se cuenta la anécdota de un
accidente de vestuario sufrido en plena
representacion donde, por llevar hasta el
maximo la propiedad en el vestir y
haciendo el personaje de Servilia en La
muerte de César de Ventura de la Vega,
se desenganchd el broche que sujetaba la
tinica en el escote y, como buena roma-
na no llevaba sujetador, mostré gran
parte de sus pechos a un publico que
ante el espectaculo prefiri6 la carne al
concepto. Llegado el punto en que Teo-
dora recibe la inquietud y ansiedad de la
sala, contraria a lo por ella esperado, y
dandose cuenta de lo que ocurria, se pre-
cipitd hacia su manto y una vez cubierto
el escdndalo, mird desafiante y con
enojo al publico como diciendo: “en
lugar de fijarse en tonterias mejor les
estaria atendiendo a lo que digo”

EL REAL, CASA DEL
CONSERVATORIO

Volvamos de nuevo a la época en que el
Conservatorio ocupa la casa del conde
de Torrejon en el callejon de los Peli-
gros a la espera de un lugar mas apro-
piado a las necesidades de la Institu-
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cion. Esto tendrd lugar con la inaugura-
cion del Teatro Real por Isabel II.

La historia del Teatro Real es bien
larga y estd recogida por distintos auto-
res en multiples publicaciones entre las
que destaco la de José Subira por consi-
derar que se trata de una de las mejor
documentadas. Este edificio sustituia al
antiguo coliseo de los Carnos del Peral al
final de la calle del Arenal, junto a la
vieja Huerta de la Priora, frente al Pala-
cio Real. Su construccion se inicia en
1818 y hasta su finalizacion atraviesa
todo tipo de vicisitudes, quedando para-
lizadas las obras en repetidas ocasiones
por falta de presupuesto. Sirvid de alo-
jamiento en tan largo periodo y entre
tantas interrupciones, al ejército como
cuartel y polvorin, mas adelante como
Congreso de Diputados, después salén
de baile... Por fin en 1850 y por una
Real Orden del 7 de mayo, se reanudan
las obras con el firme proposito de dedi-
carlo a la actividad para la que se penso
originariamente. El milagro se produce
en el breve tiempo de seis meses, y en la
tarde del 19 de noviembre de 1850 se
estrena el Teatro Real como teatro de la
Opera con la asistencia de SS.MM vy
con la obra de Donizeti La favoritta.

Entre las “magnificas” instalaciones
del Real se contaba con un espacioso
salon de baile en el primer piso de la
parte posterior, con grandes ventanales
dando a lo que seria la plaza de Isabel
II. Este salén serd reconvertido en el
teatro del Conservatorio cuando dos
anos mds tarde se toma la acertada y
definitiva resolucion de albergar en las
dependencias del teatro, el Real Con-
servatorio de Musica y Declamacion.

Desde 1852 y hasta el desalojo por
ruina en 1925 transcurren setenta y tres
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anos dando cobijo a profesores y ense-
fianzas que van desde Julidan Romea y
el teatro romdntico y la alta comedia,
hasta Pepe Rubio y Matilde Rodriguez
con el drama y la comedia naturalista
de Jacinto Benavente y los hermanos
Alvarez Quintero.

En 1867, durante unos ensayos diri-
gidos por el maestro Barbieri, que a la
sazon era director del Teatro Real para
un concierto en el teatro del Principe
Alfonso, se produjo en el escenario del
saléon un incendio. Afortunadamente
fue sofocado con rapidez, pero mantu-
vo cerrado el Real durante un mes e
inutilizé el teatro del Conservatorio. Se
entra asi en un periodo de calamidades
que culminan con la reduccién de pre-
supuestos y profesores en la revolucion
que un ano después, agosto de 1868 y
con el nombre de La gloriosa, destrona
a Isabel II. A partir de este afio y por
Decreto de 15 de diciembre de 1868 del
gobierno de la I Republica, el Conser-
vatorio pasa a denominarse Escuela
Nacional de Musica y Declamacion.

Durante este periodo es nombrado
provisionalmente como director de la
Institucién a Baltasar Saldoni, profesor
de solfeo y canto y autor de un afamado
Diccionario de efemérides de miisicos
espanoles (Madrid, 1881) La actual
denominacion se mantendra hasta que,
en 1901 por un Real Decreto de 14 de
septiembre, vuelve a recuperar el nom-
bre de Real Conservatorio de Musica y
Declamacién. No obstante nadie dejo
de utilizar el término de Conservatorio
para referirse de manera familiar y
popular al sitio. Ain hoy se tiende a
utilizar ese vocablo para referirse tanto
a las escuelas de musica como a las de
danza y arte dramatico.
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Figuran como profesores de Decla-
macién Teodora Lamadrid y Joaquin
Arjona; Julidn Romea muere dos meses
después aquejado de una larga enferme-
dad que le tenia apartado de los escena-
ri0s.

Transcurridos seis meses de esta
provisionalidad es nombrado director
de la Institucion el profesor de compo-
siciéon Emilio Arrieta, permaneciendo
en ese puesto hasta su muerte en 1894.
Arrieta se hace cargo de la institucion
con un presupuesto insignificante y con
un claustro de doce profesores. Con
tesén y entrega conseguird normalizar
la actividad académica y aumentar la
dotacion del “conservatorio” hasta
lograr, acabada la I Republica, durante
la restauracion, alcanzar una dotacion
de cuarenta profesores. En Declama-
cién se encuentran ocupando cdtedras
Matilde Diez, viuda de Julidn Romea,
José Valero y Teodora Lamadrid. Esta
altima fue profesora hasta poco antes
de su muerte acaecida en 1895.

José Valero (1808/1891) fue un actor
de fuerza en la expresion, no tan querido
como Romea, pero de grandes recursos
y con técnica capaz de resolver los mas
dificiles ejercicios en el proceso emotivo
de los personajes, sin perder la compos-
tura y estilo del género en que se encua-
draba la obra. Fue tachado de soberbio
quizas por su seriedad y trato distante
aunque no desagradable. Tuvo anécdotas
como aquella que le sucedi6é cuando
actuando al mismo tiempo que lo hacia
una famosa tonadillera en otro teatro, le
advirtieron que a tal hora, estuviera en el
momento que estuviera la obra y su
actuacion, parte del publico se levantaria
y se marcharia a ver el famosisimo tango
que en el otro teatro se ofrecia en ese

instante; cuando se produjo lo esperado
y los espectadores se levantaron, Valero
paré la representacion y poniéndose en
postura y modos de una vedette les dijo
a los que se marchaban “...;{No se va-
yan!... ;Yo lo bailo también!...”, y los
profugos volvieron a sentarse acabando
Valero su representacion. Contaba con
compania propia y, refiere Luis Calvo
Revilla, dirigia el repertorio que repre-
sentaba con toda propiedad y de modo
muy estimable. Se mantuvo en la Institu-
cién hasta 1891, fecha de su muerte.
Matilde Diez era famosa por su per-
fecta diccion y dominio de la entona-
cion; se podia cerrar los ojos y dejarse
llevar por una voz que dominaba todos
los registros de la emocion con una cla-
ridad y armonia inimitables. Orgullosa y
consciente de esas facultades, encauzaba
sus clases de declamacion apoyandose
en estos recursos. Encarné todas las
heroinas jovenes del teatro romantico,
las “damitas” de la llamada alta
comedia, asi como también todas las de
nuestro teatro clasico. Se caracterizo no
s6lo por esas cualidades vocales sino por
una gran alegria y dulzura. Tenia faculta-
des emotivas portentosas pasando de la
risa al llanto con una gran facilidad.
Contaba por anadido con un gracejo que
le permitia obtener resultados excelentes
en los papeles comicos. Una actriz con
esas cualidades se comprende que fuera
importante y querida profesora de decla-
macion. Su cdtedra la obtuvo en 1875 y
en ella estuvo hasta su muerte en 1883.

:QUE VIENE
EL NATURALISMO!

Con la ultima década del siglo XIX la
antigua escuela de los grandes actores
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romanticos es sustituida por otro nuevo
modo de entender el arte y el teatro.
Esta nueva generacion tiene como
maestros a Antonio Vico, Maria Tubau
y Fernando Diaz de Mendoza.

Antonio Vico (1840/1902) nos situa
en el teatro realista y naturalista de
pleno; todas las aspiraciones de natura-
lidad de Mdiquez y Romea se formali-
zan en una realidad poética ayudada y
suscrita por las tendencias de los distin-
tos campos del arte. La fotografia pre-
para el camino y el cine acudird a glori-
ficarlo. El verso deja paso libre a la
prosa y ésta inicia su ascenso impara-
ble. El estreno de Juan José de Joaquin
Dicenta en 1895 y el anterior de Reali-
dad de Pérez Galdos, 1892, son el alda-
bonazo sonoro de los nuevos aires que
se han colado por las viejas chacenas y
telares del teatro decimononico.

Vico contaba con la formacion de
los grandes actores del XIX, y se
encontraba inmerso en la pugna técnica
e interpretativa entre la estilizacion de
los caracteres, la forma musical en la
palabra, el “efecto’” del gesto y la ento-
nacion, con los sentimientos y la sensi-
bilidad facil y matizada llena de natura-
lidad. Dentro de esta ultima tendencia,
se decia de Vico que era de los “del
bien llorar”. Al principio de su carrera
profesional, en compaiiia de Ricardo y
Rafael Calvo, la tendencia fue la del
teatro clasico, el postromanticismo y la
alta comedia; pero las grandes cualida-
des de Vico permitieron que, con la lle-
gada del “verismo”, pudiera realizar los
trabajos mds convincentes esperados en
un escenario. Esta sabiduria fue la que
pudo transmitir Vico a sus alumnos de
Declamacion desde 1894, fecha en que
ingresa como profesor en la Escuela
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Nacional de Misica y Declamacion,
hasta su muerte en 1902 acaecida al
regresar de una gira por América en
plena navegacion cerca de Cuba. Enri-
que Funes, en su libro La declamacion
espanola (Sevilla, 1894), dice de €l que
no aparecia por las clases del Conser-
vatorio. Podriamos conceder algo de
credibilidad a esta afirmacion si atende-
mos a que Vico no abandoné nunca su
trabajo en la escena, sometiéndose a las
obligadas giras que suponemos le apar-
tarian por largos periodos de Madrid
(como es el caso de la que realizaba
cuando le sorprendid la muerte). No
obstante, la informacion de Funes se
produce el mismo ano en que Vico
toma posesion de la cdtedra de Decla-
macion, lo que nos hace pensar que el
senor Funes hablaba con poco conoci-
miento de causa, o al menos concedia
poco margen de confianza al profesor y
a la Institucion.

Fernando Diaz de Mendoza (1862/
1930) es sobradamente conocido por
haber creado junto a su esposa Maria
Guerrero una de las empresas teatrales
de arte mds famosas de la historia de
nuestro teatro. Junto con la Guerrero
tuvo a su cargo en 1895 el teatro Espa-
nol, regentandolo casi diez anos hasta
que decidieron hacerse cargo del de la
Princesa, ya que Maria Tubau, que tra-
bajo en €l desde su inauguracién, lo
dejaba por encontrarse cansada y deci-
dir dedicarse por entero a la ensefianza
como profesora en el Conservatorio.
Diaz de Mendoza fue, ademas de profe-
sor de declamacion, director del Con-
servatorio. Sabemos que cedia el esce-
nario del teatro Espafiol a compaiiias
formadas por alumnos del Conser-
vatorio para representar montajes de fin
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de carrera o por motivos especiales; un
ejemplo es la interpretacion de
Fuenteovejuna de Lope de Vega, segun
las crénicas de 1904. Esta colaboracion
se produce en ciertas ocasiones cuando
los profesores tienen relacion directa
con la gestion de algin teatro, y pien-
san que es positivo brindar la posibili-
dad de proyeccion publica a los traba-
jos de los futuros profesionales; y de
manera especial si son sus alumnos. Es
lastima que tenga que dejarse a la gene-
rosidad o interés de las personas lo que
deberia ser un servicio y un derecho
para aquellos que, terminando una
carrera que necesita tanto de los espec-
tadores, no puedan tener garantizada
esa practica.

En relaciéon a lo anteriormente
expuesto cabe destacar que en 1909,
por una Ley del 12 de marzo, se crea el
Teatro Espanol como instituciéon publi-
ca y se establece el Reglamento de fun-
cionamiento de dicha Institucién. En el
articulo décimo figura la obligacién de
determinar el numero de alumnos del
Conservatorio, las ocasiones en que
debian asistir a los ensayos y en qué
cantidad de repartos podian participar.
Es curioso comprobar el buen sentido
democratico que se desprende de todo
el Reglamento en el modo en que se
debia regir la Institucion, incluyendo
una junta de gobierno con representa-
cion de los profesionales del teatro, que
intervienen en la decision del repertorio
y otros aspectos del funcionamiento
general.

Recordemos que por Real Decreto
del 14 de septiembre de 1901 el Conser-
vatorio vuelve a denominarse Real Con-
servatorio de Musica y Declamacién y
se establece un Reglamento de funcio-

namiento preparando lo que seria una
reforma mas ambiciosa que llegaria con
el Real Decreto de 11 de septiembre de
1911. En este dltimo afo, se organizan
las ensefanzas con un criterio mas rigu-
roso y se establecen las ensefianzas ofi-
ciales de Declamacion Practica, Indu-
mentaria, Historia de la Literatura Dra-
madtica, Esgrima y Solfeo. No obstante,
parece que no pudo ser implantado
hasta unos anos mas adelante posible-
mente por problemas financieros.

El Reglamento y las ensenanzas ofi-
ciales resefiadas anteriormente, que se
quedaron en proyecto, vuelven a ser
objeto de reforma normativa con el
Real Decreto de 25 de agosto de 1917,
donde se establece el nuevo Regla-
mento para el gobierno y régimen del
Real Conservatorio de Musica y De-
clamacion. En esta norma se determina
el objeto de la Institucion. Destaca el
interés por la adquisicién de conoci-
miento sobre el desarrollo de estas
ensefianzas en los conservatorios
extranjeros. Se ocupa también del pro-
greso cultural de sus titulados y su pro-
yeccion profesional, se regula la orde-
nacién académica de las ensefianzas y
se determinan los 6rganos de gobierno
y el régimen del profesorado. Se orga-
nizan las ensefianzas de la Institucion
en dos secciones: la de Musica y la de
Declamacion. En esta dltima se estable-
cen las ensefianzas de Declamacién
Practica, Indumentaria, Historia de la
Literatura Dramatica e Historia Antigua
y Moderna de la Esgrima y su Practica.

Esa estructura permanecera invaria-
ble hasta la siguiente normativa, el
Decreto de 15 de junio de 1942, inmer-
sos ya en pleno despegue de la dictadu-
ra del General Franco.
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Regresando a los profesores del
Conservatorio, observamos que junto a
Vico y Diaz de Mendoza impartia
declamacion una comica de excepcion,
Maria Tubau (1854/1914). La primera
Doiia Maria segtin el cronista Deleito y
Pifiuela, y no la Guerrero, que fue Dona
Maria II.

Maria Tubau fue alumna de Julidn
Romea, Matilde Diez y Teodora Lama-
drid, y aprendi6 de ellos tanto en el
Conservatorio como en la escena, pues
debut6 en el Teatro de la Zarzuela a la
edad de trece anos. La escuela recibida
le permitio elegir un repertorio muy
amplio, desde los romanticos y cldsicos
hasta la alta comedia y la comedia
popular o género chico; pero cuando la
madurez profesional y la coincidencia
de un matrimonio propicio a ello (se
caso con Ceferino Palencia, un autor
cuyo mérito reside en haber sido con-
sorte de la Tubau) se lo permitieron, se
decidid a incluir en su repertorio obras
de teatro extranjero que Palencia tradu-
cia y adaptaba al castellano. Cuando
tomaron en alquiler el teatro de la Prin-
cesa en 1897, le dieron un toque de
especialidad apostando por un teatro
bien hecho, con la propiedad que otorga
el conocimiento y con una especial
atencién a las obras extranjeras, sobre
todo al teatro francés. La representa-
ci6n de La dama de las camelias de
Dumas fue un éxito de la compaiiia
Tubau-Palencia que prestigié al Teatro
de la Princesa, a pesar de que el piblico
se mostraba remiso a “viajar” a las
afueras de Madrid, como decian los
contempordneos cuando tenian que des-
plazarse hasta esa zona tan alejada de la
Puerta del Sol. Hay que tener en cuenta
que desde el teatro Apolo, que se
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encontraba en la calle de Alcala, casi
esquina a la de Barquillo, apenas dista-
ban doscientos metros, y desde la Puer-
ta del Sol hasta el Teatro Apolo la dis-
tancia era de doscientos cincuenta
metros a lo sumo. Pero, excusas siem-
pre las hubo para justificar la pereza o
la falta de interés que algunos proyec-
tos despiertan.

En los anos que la Tubau estuvo en
la Princesa conformoé su escuela de
interpretacion. Su decir era de entona-
ciones precisas y claras, su emocion
siempre contenida, todo en ella era con-
tencion y elegancia. Para los criticos de
la época se encontraba entre Rosario
Pino y Maria Guerrero, es decir, a
mitad de la fuerza emotiva de la prime-
ra y sin llegar a la grandeza de gesto y
proyeccion de la segunda. Eduardo
Zamacois la dibuja del modo siguiente:
"Maria Tubau conoce profundamente la
gama sutil de las medias tintas; sus
risas no alcanzan la expresion, un poco
zafia casi siempre, de las carcajadas;
sus dolores, raras veces llegan al frenesi
de la desesperacion; sus manos, blancas
y apacibles, no sabrian esgrimir el
punal de la tragedia... es la verdadera
actriz moderna; ni violenta ni superfi-
cial, ni tragica ni bufa, colocada en
aquellos delicados limites donde el
drama y la alta comedia se hermanan”.
Como es facil comprender cuando en
1904 entra en el Conservatorio como
profesora, su “programa” gira en torno
al mas puro y establecido naturalismo.

EL FIN DE LA ESTABILIDAD

En los afios que siguen hasta 1925 pasan
por el Conservatorio Nieves Suarez,
Pepe Rubio, Ricardo Calvo Agosti. ..
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Maria Tubau protegi6 a una actriz
que llego a ser una de las mas queridas
del publico de fin de siglo y principios
del XX, Nieves Suarez. De muy joven
entrd a estudiar en el Conservatorio con
Teodora Lamadrid y a los quince afos
obtuvo su diploma brillantemente junto
a otra alumna de su promocién que
también seria actriz notable, Matilde
Moreno. Nieves Sudrez trabajo con las
compainias de Maria Tubau, Emilio
Mario y la de la Guerrero en los teatros
de la Princesa, Comedia y Esparnol.
Realiz6 infinidad de giras con las com-
paiias mencionadas y su participacion
en el papel de Tonuela, en el Juan José
de Dicenta, la consagré como primera
actriz. Menuda, agil y de gran brillan-
tez, sabia dar vitalidad y gracejo inimi-
table a esos personajes ingenuos y tier-
nos de las jovencitas humildes de los
Quintero y las senoritas bien de Bena-
vente. Fue profesora en el Conservato-
rio desde 1915 hasta la Guerra Civil.

Pepe Rubio (1864/1940) y Matilde
Rodriguez (1860/1913) formaron com-
pafnia y pareja sentimental durante el
tltimo decenio del siglo XIX y hasta la
muerte de la Rodriguez sucedida en
1913. La muerte de su mujer afecté a
Rubio de tal manera que le apart6 del
teatro dedicandose solo a las clases del
Conservatorio en el que era profesor
desde 1911. Su repertorio que abarcaba
desde el teatro cldsico hasta sus con-
temporaneos, Galdos, los Quintero y
Jacinto Benavente, nos puede dar una
idea de su versatilidad si tenemos en
cuenta que su cuerda era la de segundo
galan o caracteristico, barbas en el siglo
XVIII, y que por tanto su eleccion ten-
dia a aquellas obras donde esas partes
tuvieran significacion suficiente.

Estos comicos aportaban a la ense-
nanza una vision fundamental para per-
mitir que la inmensa gama de persona-
jes secundarios de las comedias, conta-
ran con una atencién suficiente e
imprescindible, creando la técnica y
escuela necesaria para su estudio.

Casi todos los comicos que han sido
primeras figuras, llegados a una edad, y
si la sensatez se lo autoriza, prestan
atencion a esos papeles de barba que
son los mds apropiados a su edad; igual-
mente debe ocurrir con las comicas.
Pero la verdad es que no siempre sucede
asi; y por ello forma parte de la historia
del teatro, la alusion bufa a los papeles
de jovenes representados por ancianos y
ancianas. Estamos de acuerdo en que en
el teatro todo es convencion y artificio,
pero también existen condiciones indis-
pensables para que la verosimilitud se
cumpla. En algunos casos esas condi-
ciones no solo no se atienden, sino que
se convierten en la excepcion jocosa y
triste de la vanidad humana.

No era ese el caso del comico y pro-
fesor a que hago referencia, Pepe
Rubio, que supo acomodar sus caracte-
risticas fisicas y su edad en cada
momento a lo mas adecuado para el
papel a representar. A su muerte, su se-
gunda mujer cre6 un premio para los
alumnos del Conservatorio que llevaba
el nombre Matilde Rodriguez y Pepe
Rubio. Este premio se estuvo conce-
diendo hasta 1966 y se ha procedido a
su extincion legal en 1999 por carecer
de recursos economicos suficientes y
haber perdido la significacion social
necesaria. La realidad historica es que
dejaron de concederse, tanto este pre-
mio como el Lucrecia Arana, de igua-
les caracteristicas, tanto por la exigua
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cantidad que se concedia, como por la
fuerte contestacion estudiantil de la
€poca, 1970, que consideraba anacroni-
cos y poco justificables académicamen-
te la concesion de dichos premios. El
de Lucrecia Arana, insigne actriz lirica,
se compartia con Musica y fue creado
en 1928, y el de Matilde Rodrigue:z y
Pepe Rubio se cre6 en 1944,

Y llegamos a una fecha conflictiva
para el Real Conservatorio de Musica y
Declamacion y para el teatro lirico en
general. A finales del curso 1924/25 se
empieza a dar la alarma, por parte del
propio arquitecto conservador del Tea-
tro Real, de que el edificio presentaba
graves deficiencias estructurales y ame-
nazaba ruina. A principios del curso
siguiente, octubre de 1925, una gran
grieta aparecida en la fachada de la
calle Vergara comenz6 a aumentar rom-
piendo la instalacién de agua y propa-
gando la alarma general que culminaria
con la necesidad del desalojo por una
Real Orden de 6 de noviembre de ese
mismo afo. El teatro lirico y la ense-
nanza de la musica y el teatro quedan
huérfanos de edificio; de nuevo
comienzan la incertidumbre y las pena-
lidades para el Conservatorio.

Estamos en la dictadura de Primo de
Rivera y unos afios mas tarde, con la
muerte de Maria Guerrero, el Estado
compra el Teatro de la Princesa, pasan-
do a denominarse Teatro Nacional
Maria Guerrero, en memoria de su
anterior propietaria, segin un acuerdo
del Consejo de Ministros del 22 de
junio de 1928.

Desde el desalojo de los locales del
Teatro Real en 1925, hasta la ocupacion
de los locales del Maria Guerrero pasan
cuatro anos de provisionalidad en ese
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mismo teatro. Los avatares de la Ins-
titucion son incontables. Fernando Diaz
de Mendoza, siendo profesor del Con-
servatorio y realizando précticas con sus
alumnos frecuentemente en el Teatro
Maria Guerrero, ofrecié ese lugar para
albergar, provisionalmente, la seccion
de Declamacion del conservatorio. Asi
permanecio la situacion hasta la muerte
de Maria Guerrero. Cuando el estado
compra el teatro, y después de muchos
proyectos de reestructuracion de las
ensefianzas musicales y escénicas, se
hace oficial lo que venia siendo una
practica consentida, con el traslado del
Conservatorio de Miusica y Decla-
macion a las instalaciones del Teatro
Maria Guerrero, segun una Real Orden
del 3 de abril de 1929. D. Fernando
Diaz de Mendoza, fallecia al afo
siguiente con la satisfaccion de haber
podido asistir a la salvacion de su teatro
y de su Conservatorio.

El 14 de abril de 1931 es proclama-
da la Il Republica y el cambio de deno-
minacion del Conservatorio no se hace
esperar; Conservatorio Nacional de
Misica y Declamacion. Por una Orden
de marzo de 1933, el Conservatorio
Nacional es desalojado del Teatro
Maria Guerrero y trasladado a la calle
de San Bernardo esquina a la del Pez, a
un palacio que pertenecié a la familia
Baiier adquirido por el estado tiempo
atras.

En estos momentos republicanos
eran profesores en la seccion de Decla-
macion las actrices Carmen Seco y Nie-
ves Sudrez, y el actor Enrique Chicote.

En 1931, Cipriano Rivas Cherif ini-
cia un proyecto de escuela de teatro en
el teatro Espanol, con objetivos renova-
dores ampliamente anunciados, y con la
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intencion de ofertar una alternativa a las
obsoletas ensefianzas que ofrecia el
Conservatorio. Un ano después crea
junto a profesionales de la ensenanza y
la escena el Teatro Escuela de Arte y se
instala en el Teatro Maria Guerrero,
recientemente desalojado por el Conser-
vatorio. Pero al ano siguiente, y a peti-
cién del Claustro, es nombrado subdi-
rector del Conservatorio, que equivalia a
ser director de la seccion de Declama-
cion. En esta diatriba trata de aunar lo
publico con lo privado (con ayuda
publica), y se propone complementar y
hacer confluir las ensefianzas de la
escuela oficial con las de la escuela
alternativa instalada en el Maria Guerre-
ro. De hecho los componentes del TEA
procedian del propio Conservatorio
(antiguos alumnos, profesores, alum-
nos) El proyecto del TEA representaba
un ambicioso programa de estudios que
comprendia la formacion de actores,
directores, escenografos y técnicos de
escena. El proyecto tuvo dos afos de
implantacion, pero la falta de recursos y
los avatares politicos hicieron que Rivas
Cherif dimitiera de su cargo en el Con-
servatorio y abandonase el proyecto
para trasladarse a Barcelona. Entre sus
colaboradores directos figuraban el pro-
fesor Enrique Chicote y la actriz Ampa-
ro Reyes, que formaria parte del claus-
tro de la RESAD finalizada la Guerra
Civil. La situacion adversa, las envidias
y la ambicion entre las gentes del teatro
hicieron que el proyecto del TEA se
fuera a pique y terminara sus activida-
des en 1937, abortdndose asi lo que
podia haber sido una escuela moderna
de arte dramatico.

Ricardo Calvo, Carmen Seco, Anita
Martos, Fernando José de Larra y Enri-

que Chicote, pertenecen a esa genera-
cién de actores y profesores a los que
toca transitar los dificiles afos de la
guerra. Nieves Sudrez muere, al poco
de finalizar la guerra, sin poder recupe-
rar su catedra.

Recién acabada la guerra y restaura-
do su antiguo nombre, que le devolvia
la corona y le quitaba inexplicablemen-
te el vocablo de nacional, comienzan de
nuevo las clases del Real Conservatorio
de Miisica y Declamacion en el palacio
de San Bernardo.

SEGREGACION
E INDEPENDENCIA

Un nuevo profesor, que obtiene una
catedra de declamacion por méritos de
guerra, va a ser el encargado de organi-
zar y dirigir la seccion correspondiente
en el Conservatorio. Se trata de Fernan-
do Fernandez de Cordoba.

Las materias que se impartian en
este periodo de postguerra representa-
ban un receso relacionadas con las del
plan de 1917, que se suponia vigente
hasta la publicacion del Decreto de 15
de junio de 1942 sobre ordenacion de
los estudios de Musica y Declamacion
en todo el territorio nacional. Se esta-
blecen dos secciones con cardcter de
estudios superiores en Madrid y Barce-
lona, y en el resto del Estado las seccio-
nes de Declamacién de los Conservato-
rios se clasifican con rango profesional.
Destacan como profesores en la
RESAD en este periodo, Carmen Seco,
Claudio de la Torre, Fernando Fernan-
dez de Coérdoba y Mercedes Prendes en
la materia de Declamacién, Humberto
Pérez de la Osa como profesor de
Direccion de Escena, Manuel Comba
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en la de Indumentaria y Gloria Sudrez
de Figueroa como profesora de Diccion
y Lectura Expresiva.

En ocasiones puntuales Ricardo
Calvo colaborard impartiendo cursos
especiales, y su yerno, Guillermo Marin,
aparece en la némina de profesores en
los primeros anos de la década de los
cincuenta en la materia de Caracte-
rizacion. Por la documentacion consulta-
da, a Guillermo Marin la actividad pro-
fesional en la escena le mantenia ausente
del aula de manera constante y, tras una
fuerte contestacion del alumnado, tuvo
que renunciar a la cdtedra y ser sustitui-
do por el profesor Francisco Puyol.

El Decreto del 14 de marzo de 1952
establece la separacion de las secciones
de declamacion de los conservatorios,
para constituir escuelas de Arte Dra-
matico. Se establecen dos escuelas
superiores, una en Madrid y otra en
Barcelona, y en el resto del Estado las
escuelas que se decidan crear a causa
de la segregacion de las secciones de
declamacién de los conservatorios, ten-
dran el rango de escuelas profesionales.

En Madrid, la seccion de Declama-
cion del Real Conservatorio pasa a
denominarse Real Escuela Superior de
Arte Dramadtico. Es por entonces profe-
sor de Historia de la Literatura Drama-
tica, y director del Instituto del Teatro
de Barcelona, el sefor Guillermo Diaz-
Plaja, que se convierte en el promotor
de una reforma meditada y conservado-
ra que se ve respaldada desde la Direc-
cion General de Bellas Artes, de la que
dependen los conservatorios y escuelas
de arte dramatico. Diaz-Plaja es nom-
brado Comisario de los dos centros
superiores, Madrid y Barcelona, y reci-
be el encargo de hacer un estudio en el
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resto de las escuelas para informar
sobre la situacion y proponer una refor-
ma. En sus tres anos de permanencia en
el cargo establece la linea de actuacion
que debia conducir a la consecucién del
titulo de licenciatura para estos estudios
y su estructuracion universitaria. Nada
de esto llegd a suceder, salvo la referen-
cia en 1970, dieciocho afnos después, en
la Ley de Educacion (firmada por el
ministro Villar Palasi), que proponia la
incorporacion de los estudios de Mu-
sica, Teatro y Bellas Artes a la universi-
dad espanola. Solo Bellas Artes lo con-
seguiria en un discutido proceso de
incorporacion que comenz6 en 1976.
En ese ano de la segregacion, 1952,
la RESAD vuelve a cambiar de casa.
En esta ocasion se habilita el primer
piso derecha de la calle del Pez nime-
ros 38 y 40. El 8 de abril de ese mismo
ano el profesor Guillermo Diaz-Plaja es
nombrado Comisario y se traslada a
Madrid para organizar la nueva escuela
de teatro de Madrid, venia de reorgani-
zar el Instituto del Teatro de Barcelona
del que como he dicho era profesor y
director. La capacidad e influencia de
Diaz-Plaja hace que la Real Escuela
Superior de Arte Dramadtico cuente para
ese mismo curso con la nueva sede de
la calle del Pez. Se realizan con carac-
ter de urgencia las reformas necesarias
y comienza el curso 1952/53 con algu-
nas incomodidades por las obras pero
con la ilusién de una nueva andadura.

DE REGRESO AL REAL

El desgraciado Teatro Real sufria desde
1925 los mas contrarios y disparatados
proyectos de los responsables politicos
del momento. En 1927 volvié a produ-
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cirse un deterioro mas acentuado y se
penso en su demolicion a propuesta del
Ayuntamiento, tan sensible como siem-
pre a preservar el arte y el equilibrio
arquitectonico de la desgraciada ciudad
de Madrid, y con el propdsito de am-
pliar los jardines de la plaza de Oriente.
Desechada esa posibilidad se decidié
acometer la restauracion. Comenzadas
las obras de reforma se interrumpieron
por falta de recursos tantas veces como
anos pasaron hasta llegar a la guerra
civil, donde sirvié de polvorin y se cau-
saron dafos gravisimos al edificio.

En la dictadura de Franco, se decide
comenzar de nuevo las obras de restau-
racién con una cantidad que tan solo
permitira tapar algiin que otro agujero.
En 1952 se acomete con un nuevo
empuje la revision de todos los proyec-
tos y se crea una junta para decidir su
terminacion. Se paralizan las obras por
falta de presupuesto en tres ocasiones
mas; hasta que en 1964 se vuelve a ha-
blar de su demolicién. Afortunadamen-
te para todos y en contra de los que de
un modo u otro han contribuido a que
esa situacion haya permanecido latente
hasta 1990, el Teatro Real sigue en pie
y parece que definitivamente restaurado
y decidido a continuar con la actividad
interrumpida tantas veces y para la que
fue concebido: sede de un importante
teatro de Opera.

Por fin en 1966, y después de una
reforma para su reconversion en sala de
conciertos, por no sé qué asesoramiento
que asi lo aconsejaba, ya que el escena-
rio no reunia condiciones para ser dedi-
cado de nuevo a la opera, y dandose la
circunstancia de que el Ministerio de
Educacion y Ciencia, de quien dependia
el edificio, se convirtié en el defensor de

la reforma, decidi6 que de nuevo el Real
Conservatorio Superior de Musica y la
Real Escuela Superior de Arte Dramati-
co, ocuparan las dependencias de la
Plaza de Isabel II. Las instalaciones de
ambos centros se realizaron con esmero
y recursos suficientes, y los planos de
las dependencias de la RESAD, perte-
necientes al estudio del arquitecto Gon-
zalez-Valcarcel, y que se encuentran en
los archivos de la RESAD, muestran la
buena distribucién del espacio de que se
disponia, atendiendo a las materias y
actividades que se proyectaba implantar.
La seccion de Danza habia crecido en
los ultimos anos adquiriendo unas pro-
porciones que desbordaban lo previsto,
y en 1967 se decide crear una seccion
oficial para la especialidad.

El 13 de octubre de 1966 se celebrd
el concierto de apertura del Teatro Real
como sala de conciertos con la asisten-
cia del General Francisco Franco; la
orquesta nacional —cuya sede seria la de
este teatro a partir de entonces—, dirigi-
da por Frithbeck de Burgos, ofrecio un
programa con la suite Homenajes de
Falla, en la primera parte, y la Novena
sinfonia de Beethoven, en la segunda.

Cinco dias después la RESAD cele-
braba el traslado a su nueva sede con
unas jornadas de representaciones de
teatro y danza.

El dia 18 de octubre se realiz6 un
acto protocolario con la presencia del
ministro de Educacién y Ciencia, Ma-
nuel Lora Tamayo. El dia 20 se repre-
sent6 El embrujado de Valle-Inclan. En
el reparto de alumnos participantes figu-
ran Candida Tena, Amparo Pamplona,
José Enrique Camacho y José Maria
Guillén, entre otros. La direccion de la
obra correspondia a Amparo Reyes. El
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dia 24 se present6 un programa de danza
en dos partes con piezas de ballet clasico
y danza espanola; dirigian este especta-
culo Carmina Miracle y Antonia Ruiz.
El dia 27, un recital de danza a cargo de
Eugenia Montero. El dia 31, un especté-
culo de expresion corporal y mimo con
la direccion de Antonio Malonda. El dia
3 de noviembre un recital de canto por la
alumna del Conservatorio y de la Escue-
la, Maria Dolores Ostiz. Y para finalizar
las jornadas conmemorativas, el dia 7 se
presentd la obra de Jacinto Benavente
De muy buena familia, dirigida igual-
mente por Amparo Reyes. El acto de
clausura se realiz6 con una conferencia a
cargo de Pedro Lain Entralgo.

Destacan, por mas conocidos, entre
los profesores de aquellos anos, Mer-
cedes Prendes, Amparo Reyes, Antonio
Malonda, Francisco Garcia Pavon,
Josefina Garcia Araez, Manuel Dicenta,
Manuel Comba, y dirige el centro Fer-
nando Fernandez de Cérdoba.

El plan de estudios de 1966, implan-
tado con cardcter experimental en la
RESAD, refleja unos contenidos que
tienen su origen en los informes presen-
tados por Diaz-Plaja, y en las indicacio-
nes del resto de responsables de la
ensefianza teatral en Espana en 1954,
que opinaron de forma favorable para
elevar los estudios de Arte Dramadtico a
rango universitario como demandaba la
Administracion Educativa. Comprendia
dicho plan experimental las siguientes
materias: Diccion y Lectura Expresiva,
Expresion Corporal y Mimo, Mimo-
drama, Interpretacion, Practicas Escé-
nicas, Historia del Traje, Ambientacion
Escénica, Cultura Dramatica, Historia
del Teatro, Historia de la Cultura, Sico-
logia del Gesto, Caracterizacion, Histo-
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ria de la Interpretacién y Practicas de
Acomodacion Interpretativa a las Téc-
nicas de Television y Radio.

El programa se impartia en tres anos
académicos que comprendian la carrera
de Arte Dramatico. La seccion de danza
integraba las materias de Ballet Clasi-
co, Ballet Clasico Espafol y Danzas
Folkloricas. Unos meses después la
RESAD cuenta con una nueva denomi-
nacion, aunque no afecta a sus siglas.
Por Decreto de 16 de marzo de 1967
pasa a llamarse Real Escuela Superior
de Arte Dramatico y Danza.

Siete aflos después, lo que fue un
plan de estudios experimental dio paso a
unos estudios oficiales con unos conte-
nidos semejantes a los del plan experi-
mental aunque con ligeras modificacio-
nes. Este nuevo plan de 1974 para la
RESAD, representara el unico cambio
de plan de estudios con carécter oficial
desde el establecido por el Decreto de
1942 con caracter general. Por lo tanto,
han estado vigentes en paralelo dos pla-
nes de estudio hasta la implantacion de
los planes LOGSE en 1992, uno para la
escuela de Madrid y el del 42 para el
resto del territorio estatal. Increible pero
cierto; la historia de las ensefianzas
artisticas en Espana es la historia de la
desidia y el despropdsito, posiblemente
alimentado por unas profesiones, unos
empresarios y una sociedad poco sensi-
bles a la organizacion y preparacion de
sus artistas.

HACIA LA REFORMA

Desde 1966 hasta el 21 de diciembre de
1990 la sede de la RESAD permanecio,
junto con el Conservatorio Superior de
Musica, en el edificio del Teatro Real.
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Durante estos veinticuatro anos la
RESAD atraviesa por distintas etapas
de crisis y cambios de orientacion inter-
na, marcados por una clara desatencion
por parte de las autoridades académicas
y por la sociedad teatral madrilefia en
general. A la jubilacién de Fernando
Ferndndez de Cérdoba, que permanecié
como director hasta diciembre de 1967,
le sucedio el profesor Francisco Casta-
noén de Mena, que tuvo que hacer frente
a una delicada situacién con el colecti-
vo académico, afectado por los avatares
sociales que reclamaban transforma-
cién y cambio, y una politica interna
poco adecuada que le llevé a dimitir del
cargo a los seis meses de su nombra-
miento.

En julio de 1968 toma posesion co-
mo director de la RESAD, el profesor
Herman Bonnin, que inicia una serie de
aportaciones y renovaciones que impul-
san un cambio en el funcionamiento de
la vieja Institucion de la plaza de Isabel
I1. Establece como objetivo basico para
el centro poner en marcha, en colabora-
cién con las otras instituciones acadé-
micas del resto del estado espafol, par-
ticularmente con el Instituto del Teatro
de Barcelona, la renovacion de los pla-
nes de estudio amplidndolos a la Direc-
ciéon de Escena y la Escenografia (que
desde 1952 era una realidad reconocida
oficialmente en la escuela de Barcelo-
na), asi como a los oficios técnicos del
escenario. El sefior Bonnin dejo la
direccion de la RESAD en 1970 sin
poder ver realizados esos proyectos a
los que dedico tantas energias, pero
sembro una semilla que con los anos ha
germinado ofreciendo incuestionables
frutos. Se repetia la historia de Guiller-
mo Diaz-Plaja (aunque no exista com-

paracion ideologica ni organizativa) y
los deseos de ambos y sus esfuerzos no
se vieron materializados hasta el Decre-
to del 9 agosto de 1974, con unos resul-
tados muy por debajo de sus aspiracio-
nes; y es que esto de las reformas y de
las enseflanzas artisticas es lento y
exige mucha entrega y generosidad: la
que ellos tuvieron.

Lo que si consiguio el Sr. Bonnin de
manera clara e inevitable, es que los
aires de apertura y renovacion se conta-
giaran y estimularan a las distintas pro-
mociones de alumnos de esos afos que
impulsaron y apoyaron las iniciativas
del Director y a su vez generaron acti-
vidades y companias de teatro indepen-
diente. Toda esta actividad extraescolar
y paralela a las ensefianzas regladas
(oficiales) generaron no pocos proble-
mas de funcionamiento interno al pro-
pio Sr. Bonnin y a los siguientes direc-
tores. Hay que recordar que nos encon-
tramos en la dltima década de la dicta-
dura del General Franco y los movi-
mientos estudiantiles, y del resto de
sectores sociales concienciados, estaba
aumentando la presion y la contesta-
cion a la dictadura. Y debo recordar
igualmente que el virus del Mayo del
68 suponia un incentivo a la accién y
un estimulo general que también tuvo
sus consecuencias entre el alumnado de
la RESAD.

El teatro de la escuela y sus aulas
fueron escenario de representaciones,
conferencias y cursos impartidos por
profesores de dentro y fuera de Espana
que traian las i1deas y los aires de reno-
vacion que ese tiempo demandaba. La
escuela mantuvo en esos anos un pulso
claro y decidido por la transformacion
del arte teatral en contra de las reaccio-
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nes internas de profesores del claustro
(en la mayoria de los casos por ignoran-
cia) y de la escasa ayuda de la Adminis-
tracion, que preferia hacer oidos sordos
y no darse por enterada de nada de lo
que sucedia. Eso si, la policia intervino
en algunas ocasiones con la excusa del
aviso de colocacion de bomba o serci-
llamente alertada de un acto para el que
no se contaba con la correspondiente
autorizacion del ministerio del Interior.
En estas ocasiones el director de turno,
hacia frente a la autoridad justificando
que se trataba de un acto académico con
cardcter interno y que sobre su figura
recaia la responsabilidad del manteni-
miento del orden. Con lo caldeados que
estaban los dnimos podremos imaginar
los apuros que tuvieron que pasar en
esos anos, el Sr. Bonnin y el Sr. Garcia
Pavon, que le sucedio en el cargo hasta
el final de la dictadura. Fueron afios
conflictivos e imprescindibles para com-
prender la evolucion posterior y el lugar
donde nos encontramos. Puede suceder
que nos hayamos equivocado, pero de
esos anos surge el impulso que ha hecho
posible la situacién académica actual en
la RESAD vy en el resto de la ensefianza
teatral en Espana.

Con la renuncia de Bonnin la direc-
cion fue encargada a Francisco Garcia
Pavon, que la ejercié desde esa fecha
hasta 1975. En este periodo, el tltimo
de la dictadura, se produce como unico
avance oficial la mencionada publica-
cion del plan de estudios de 1974, que,
aunque solo tuvo efectos oficiales para
la RESAD, en realidad fue implantado
en todas aquellas escuelas de Arte Dra-
madtico con voluntad de permanecer
como tales y convertirse en futuros cen-
tros de estudios superiores.
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Este periodo, como podemos supo-
ner por lo anteriormente dicho, fue de
constante actividad estudiantil y de una
fuerte demanda de cambios estructura-
les y de definiciéon de una metodologia
mds cercana a la ensefianza superior
que se suponia en un centro como la
RESAD. El claustro de estos afios, con
la seccion de danza incluida, tuvo la
responsabilidad de estudiar e informar
sobre la evolucion de los estudios en
Espafa y otros paises europeos. Se tra-
taba de defender y proponer a las auto-
ridades académicas la necesidad de
considerar el rango universitario que
estas ensenanzas debian tener, y que de
tan largo se venia proponiendo, asi
como la transformacion tanto interna
como externa de unos estudios tan sin-
gulares como los de Arte Dramadtico.
Esta tension se producia en paralelo
con la del resto de las ensefianzas artis-
ticas.

Francisco Garcia Pavéon deja la
direccion en octubre de 1975 y desde
esta fecha hasta septiembre de 1976
dirige el centro, provisionalmente,
Amparo Reyes. A partir de esta dltima
fecha entra a dirigir la RESAD Rafael
Pérez Sierra, que permanecido como
director s6lo un ano, hasta noviembre
de 1977. En ese curso entr6 a formar
parte del Claustro de la escuela el pro-
fesor José Estruch, recién regresado a
Espana del exilio.

Llegé la democracia pero la trans-
formacién de nuestros estudios y su
estructura académica seria lenta y ain
inconclusa. En 1985 se vuelve a publi-
car un plan experimental para la
RESAD que incluia un afo de estudios
para la ensefianza de Direccion de esce-
na. Este plan constituy6 el predmbulo a




RESAD, HISTORIA DE UNA ESCUELA CENTENARIA

la reforma de la LOGSE, pero no dista-
ba gran cosa del plan de 1974. Defen-
dieron los intereses de la escuela en
estos anos como directores los profeso-
res Ricardo Domenech, que sustituyo a
Pérez Sierra en 1977 y Maria Lopez
Gomez, que tomo el relevo de Dome-
nech en 1980 y dejo la direccion en
1987, ano de su jubilacion. El Sr.
Domenech ha dirigido el centro en dos
ocasiones, en 1977 y en su segundo
mandato desde 1987 hasta 1991.

En estos afnos se renovo por comple-
to el claustro de profesores de la
RESAD. En la década de los setenta ya
pertenecian a su claustro los profesores
Ricardo Domenech, Maria Lépez,
Francisco Nieva, José Monledn, Julio
Castronuovo..., y se fueron incorporan-
do Elvira Sanz, Pilar Francés, Lourdes
Ortiz, Joaquin Campomanes, José
Estruch, José Luis Alonso de Santos...

La década de los ochenta comenzé
alegre en esperanzas y acabé llena de
zozobras. Se revolvia en el seno de las
ensefanzas artisticas toda una marea
de intereses y desencuentros en unos
sectores que carecian de normalizacion
académica en el panorama de la ense-
nanza estatal. Los responsables politi-
cos se vieron incapaces de resolver la
confusa situacion de las ensenanzas
artisticas y el propio medio se vio ame-
nazado, y no supo proponer soluciones
contundentes y suficientemente infor-
madas para hacer frente a la situacion.
El plan experimental de 1985 solo
afectaba a la RESAD y el proceso de
transferencias en educacion habia
comenzado. La prdctica legislativa se
veia entorpecida por unas atribuciones
que todavia no se manejaban con flui-
dez, tanto en el Estado como en las

Autonomias. El caso es que al final de
la década se emplea un gran esfuerzo
consensual entre los especialistas y
Comunidades con transferencias en
Educacion para preparar la reforma de
la LOGSE, donde las ensenanzas artis-
ticas se veran incluidas definitivamen-
te, aunque con torpeza, en el sistema
educativo espanol.

DE NUEVO, EL DESAHUCIO

Y en los tres dltimos afos de la década,
lo que venia siendo un rumor, se con-
virtié en un cimulo de sobresaltos
durante todo el ano de 1990, ante la
amenaza de desalojo por parte del
Ministerio de Cultura que deseaba dar
comienzo a las obras de transformacion
del Teatro Real en futuro Teatro de la
Opera. La falta de coordinacién en la
propia Administraciéon entre los minis-
terios de Cultura y Educaciéon y Cien-
cia, que no fueron capaces de resolver
satisfactoriamente el problema del tras-
lado de los centros que tenia su sede en
el edificio, provocé movilizaciones de
todo tipo hasta culminar en una mani-
festacion de profesores, alumnos y per-
sonal no docente de la RESAD, apoya-
da por profesionales de la danza y del
teatro, ante las sedes de los Ministerios
implicados. Conviene resenar en estos
momentos que la sede prevista para
albergar al Conservatorio Superior de
Musica y la Real Escuela Superior de
Arte Dramatico y Danza, era el rehabi-
litado edificio Sabattini de la calle de
Atocha (junto al Museo Reina Sofia).
Pero la realidad era que dichas instala-
ciones eran insuficientes para albergar a
las tres ensenanzas (musica, teatro y
danza), como se manifestd en las reu-
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niones mantenidas al comienzo del pro-
yecto en 1988, y la Administracion
opto por trasladar el Real Conservatorio
Superior de Musica a ese edificio y para
las otras escuelas “el Destino provee-
ra”.

El resultado de la cuestion fue que,
presionados por la movilizacion, y ante
la contundencia de la piqueta que lleg6
a dificultarnos el acceso al centro en el
comienzo del curso 1990/91, se rehabi-
lité con cardcter de urgencia y por
medio de un acuerdo con el Ayun-
tamiento, un colegio en fase de recon-
version llamado Republica Argentina,
situado en la calle de Requena nimero
uno, muy cerca del Teatro Real. Seria la
sede provisional mientras se realizaba
el proyecto del nuevo edificio de la
RESAD, que ocuparia un solar situado
al principio de la avenida de Nazaret,
junto al parque del Retiro.

En pleno conflicto de traslado a la
calle Requena se produce la segregacion
de la seccion de danza con el propésito
de crear lo que actualmente es el Real
Conservatorio Profesional de Danza.
Por tanto, y por Real Decreto de 23 de
noviembre de 1990, la institucién vuel-
ve a llamarse Real Escuela Superior de
Arte Dramatico. Pero continuemos esta
historia con lo que fue un ano mas que
movido; nos encontramos en la linea de
salida hacia lo que podia haber sido el
recorrido definitivo hacia el futuro de
las ensenianzas de Arte Dramatico.

El 3 de octubre de 1990 se aprueba la
LOGSE y en su contenido se especifica
que las ensefnanzas artisticas de rango
superior conducen a una titulaciéon ofi-
cial equivalente a todos los efectos a la
licenciatura universitaria. El diseno de
los nuevos estudios se analizaba y pac-
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taba en mesas de trabajo con presencia
de especialistas de las distintas escuelas
dependientes de aquellas Autonomias
con competencias en educacion, por ini-
ciativa del Ministerio de Educacion, y
con la coordinacién y asesoria de la
Subdireccién General de Ensefianzas
Artisticas, desde hacia casi cuatro anos.
Dicho disefio alcanzaria la forma defini-
tiva a principios de 1992. Este es el afio
en el que se publican los reales decretos
que establecen los requisitos minimos
de los centros y las ensefianzas de Arte
Dramatico. El Ministerio de Educacion
publicé la Orden de desarrollo de las
ensefanzas el 1 de agosto de ese mismo
ano y en el curso 1992/93 se comienzan
a implantar las nuevas ensefianzas ofi-
ciales de Arte Dramatico en la RESAD.
La regulacion permite desarrollar tres
Especialidades y siete recorridos: Inter-
pretacion, con cuatro recorridos, Direc-
cion de Escena y Dramaturgia, con dos
recorridos, y Escenografia. Las carreras
tienen una duracion de cuatro afios y un
total de 360 créditos. Al finalizar alguno
de estos recorridos se obtiene la titula-
cion en Arte Dramatico, que equivale a
todos los efectos a una Licenciatura.

En ese momento clave, nos encon-
tramos con la paradoja de contar con
una reforma tan importante y deseada
en cuanto al contenidos de nuestros
estudios, pero incumpliendo la normati-
va relacionada con las condiciones
minimas con las que debe contar un
centro que imparta ensefianzas superio-
res de Arte Dramatico con reconoci-
miento oficial. El edificio de la calle
Requena no cumplia los requisitos
minimos establecidos en el Real Decre-
to de 15 de abril de 1992 y nosotros
decidimos implantar nada menos que
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cuatro recorridos de los siete: Inter-
pretacion A y B, Direccion de Escena y
Dramaturgia A y B. Hubiera sido un
suicidio simultanear con Escenografia,
pero no obstante, ante la imposibilidad,
el Claustro decide comenzar un curso
experimental de escenografia sin reco-
nocimiento oficial.

La construccion del nuevo edificio
para la RESAD habia comenzado su
andadura, y cuando comenzamos a
implantar las nuevas ensefianzas se
encontraba en la fase de aprobacion del
proyecto por el Consejo de Estado para
la Educacion. El edificio se construiria
en la Avenida de Nazaret nimero dos,
junto a la plaza del Nifio Jesus (Retiro).
El escepticismo del Claustro cuando
nos instalamos en la Calle Requena era
patente, nadie confiaba en las promesas
de la Administracion; era comprensible
después del proceso de desalojo del
Teatro Real. No obstante el Ministerio
de Educacién ya habia previsto y libra-
do una partida presupuestaria para la
realizacion del proyecto y la liquida-
cion de licencias y si el Consejo de
Estado daba luz verde se presupuestari-
an en los afios 1994 y 1995 el coste
total de las obras.

La incomodidad y penuria que la
READ soporta en la sede provisional de
la calle Requena durd cinco afios. Tuvi-
mos que solicitar espacios para poder
impartir las ensefnanzas regladas de las
cuatro carreras que comenzamos en Ins-
titutos, colegios y Conservatorios profe-
sionales, y otras instituciones culturales
como la Sala Galileo, donde pudimos
ofrecer los trabajos de fin de carrera de
las promociones de esos anos, asi como
los talleres del llamado cuarto curso de
las promociones anteriores a la reforma

LOGSE. Ello nos obligaba a desplazar
alumnos y profesores por gran parte de
la ciudad, con los consiguientes retrasos
y desencuentros. Pero un dia recibimos
la maqueta del nuevo edificio, que se
expuso en el vestibulo de entrada de la
calle Requena; y en 1993 de aprobd el
proyecto. Entre 1994 y 1995 se constru-
yo el edificio que ocupa en la actualidad
la RESAD. Los escépticos no termina-
ban de creerlo, supongo que muertos de
alegria, y definitivamente se cerré el
capitulo de la larga historia de un centro
académico que ha trabajado tanto en la
defensa de una regulacion y normaliza-
cién de estas ensefianzas, y contra el
cese de la antigua maldicidn, cual judios
errantes, que nos ha llevado a una ince-
sante peregrinacion por la ciudad de
Madrid.

En el curso 1995/96 se produce el
traslado a la nueva sede de la avenida
de Nazaret, aunque faltaba por equipar
la zona del escenario del teatro princi-
pal que luego pasariamos a denominar
como sala Valle-Incldn. Y en esos
momentos comenzaba el siguiente
periodo, un poco mds sosegado y lleno
de optimismo, hacia la definitiva nor-
malizacién y adquisicién de rango uni-
versitario que tanto tiempo se viene
reclamando.

La profesora Lourdes Ortiz sustituyé
como directora a Ricardo Domenech en
1991 y su mandato dura tres cursos,
hasta 1994. A ella, y a su equipo directi-
vo, les corresponde la nada comoda
tarea de participar en la fase final y
decisiva de la reforma de los planes de
estudio, organizar las tareas académicas
en la sede de la calle Requena y, sobre
todo, iniciar la implantacion de las nue-
vas ensenanzas, dinamizando la activi-
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dad académica y la proyeccion exterior
del propio centro como tal. Se trato de
un periodo complejo en el que Lourdes
Ortiz supo optimizar los recursos, esta-
blecer una relacién fluida y cordial con
la Administracion, asi como comenzar
la preparacion de un claustro y una
estructura académica acordes con la
reforma.

Miguel Medina, profesor colabora-
dor en el equipo anterior, sustituye en la
direccion a Lourdes Ortiz en el curso
1994/95. El Sr. Medina, con muy buen
criterio, decide continuar la linea de
actuacién comenzada por su comparnera
Lourdes Ortiz. Se completa la primera
promocion de la reforma y se estudia la
implantacion del recorrido de Esceno-
grafia. Miguel Medina prepara junto a
su equipo la organizacion del traslado
al nuevo edificio.

En el mes de septiembre de 1996,
mientras se producian las pruebas de
acceso a nuestros estudiantes en el edifi-
cio de la calle Requena, se realizaba el
traslado a la sede de la Avenida de
Nazaret, y se completaba la dltima fase
del acondicionamiento para el inicio de
las clases en el nuevo edificio. Comen-
zaba en ese momento el verdadero y
definitivo despegue de la RESAD como
un centro de ensenanza superior de
rango universitario con todas sus conse-
cuencias. En los cuatro cursos que
median ese momento hasta el dia de
hoy, los cambios producidos en esta
comunidad académica han sido especta-
culares. Igualmente, los problemas que
acompanan a un crecimiento tan acele-
rado no se han hecho esperar. El claus-
tro ha aumentado en relacioén proporcio-
nal con el nimero de alumnos, pero el
personal de servicios y de administra-
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cién ha permanecido sin crecimiento,
generando situaciones administrativas
no deseables. Hay que resenar que asi
como la reforma de las ensenanzas se ha
producido en un sentido bastante positi-
vo, la reforma de los aspectos adminis-
trativos relativos al profesorado y la ver-
dadera condicion de centro de ensenan-
za superior universitario no ha ido para-
lelo a la implantacion de la reforma.
Todo ello ha generado y continua pro-
duciendo problemas graves en los
aspectos administrativos y de considera-
cion del profesorado y de todo el perso-
nal no docente. Los nuevos titulados, y
los pertenecientes a otros planes, cuen-
tan con un titulo o una credencial que
les iguala en todos los sentidos a los
licenciados universitarios, pero se
encuentran con problemas administrati-
vos para continuar con estudios de ter-
cer ciclo o realizar y beneficiarse de los
derechos del estudiante universitario.
Todos estos aspectos conforman parte
del panorama reivindicativo de los cen-
tros superiores de ensefianzas artisticas
para conseguir una reglamentacion
acorde a nuestro rango, que termine de
forma definitiva, necesaria y organica
con la situacién de indefinicién en la
que nos movemos en la actualidad.

Miguel Medina ha permanecido en
la direccion del centro hasta enero de
1997, fecha en que José Luis Alonso de
Santos es elegido director. Mi eleccién
como director se produce al ano
siguiente, 1998, y en ese cargo perma-
nezco desde entonces.

La inauguracion oficial del edificio
que ocupamos fue solicitada por el pro-
fesor Miguel Medina, director en el
momento de producirse el traslado, a la
Casa Real y al Ministerio de Educacion
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y Cultura, del cual dependiamos en
esos momentos. Cuando José Luis
Alonso de Santos ocupd la direccién,
continué con las gestiones encaminadas
a la deseada actuacién de la Casa Real,
ya que considerdbamos importante para
el reconocimiento y difusion de nuestra
nueva sede la intervencion de la Coro-
na. La respuesta positiva llegé final-
mente. El 16 de marzo de 1998, la
infanta dofia Cristina inauguré el edifi-
cio y presidio un acto donde se le ofre-
ci0 una pequefia dramatizacion dirigida
por el profesor Juan Antonio Hor-
migoén, con la colaboracion de otros
profesores del claustro, y con la partici-
pacion de Berta Riaza, Blanca Portillo,
Juan Meseguer y José Pedro Carrion,
en representaciéon mas que meritoria de
los interpretes que han pasado por
nuestras aulas.

La infanta dona Cristina realiz6 un
recorrido por algunas dependencias del
edificio y se relaciond con alumnos de
distintas especialidades y con profeso-
res y personal de la comunidad acadé-
mica. Al acto asistieron la Ministra
dona Esperanza Aguirre, representantes
de las administraciones estatal y auton6-
mica, directores de centros de ensenan-
zas artisticas, profesionales del teatro,
amigos, colaboradores, y por supuesto
la totalidad de la comunidad escolar.

Siguiendo los procesos de transferen-
cias del Estado a las Comunidades
Auténomas, el traspaso de competen-
cias en Educacion a la Comunidad de
Madrid se ha producido en julio de
1999. Fecha esta en la que la RESAD
pasé a depender de la Consejeria de
Educacion de la Comunidad de Madrid.
Desde el punto de vista administrativo
este suceso también representa un cam-

bio importante en la historia de este
centro. Es conveniente reflexionar sobre
las consecuencias soclales que esta
medida representard sobre una Insti-
tucion que durante sus ciento setenta
anos de actividad ha sido observada y
visitada por estudiantes de todo el esta-
do espariol, eso ha proporcionado, y lo
sigue haciendo, un caricter abierto y
multinacional que creo ha beneficiado a
los propios estudiantes y al teatro en
general. Esperemos que esta movilidad
no se vea interrumpida por ninguna
norma restrictiva en este sentido.

Y LA HISTORIA
SEGUIRA SU CURSO

Como se puede apreciar por el conteni-
do de esta somera historia de la
RESAD, las condiciones desde 1831
han venido transforméandose en sintonia
con los tiempos, pero no creamos lo ha
hecho de un modo ficil y sosegado;
cada paso ha sido forjado con tesén y
empuje, en unas circunstancias casi
siempre adversas, por una comunidad
académica que ha defendido siempre
unos ideales de arte con el propésito de
dignificar y proyectar la profesion tea-
tral. Son ciento setenta anos trabajando
para que el teatro siga siendo arte y no
s6lo comercio, y para que la profesion
y su entorno abandonen la creencia,
expresada en la labor de la escena, el
platé o el rodaje, de que las escuelas no
son necesarias. S6lo cuando ese pensa-
miento desaparezca de nuestro entorno,
podremos decir que estamos a la altura
del mejor teatro conocido.

Los archivos de la RESAD cuentan
desde 1952, fecha en que se segrego del
Real Conservatorio Superior de Musica,
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con documentos por los que se puede
seguir la evolucion administrativa y aca-
démica no solo de la propia escuela,
sino la de otros centros del Estado espa-
fiol. Podemos comprobar ademas, la
permanente repeticién de esfuerzos y
ambiciones, la participacion y colabora-
cién en tareas docentes de importantes
figuras del mundo del teatro y de la cul-
tura. Anécdotas y sucesos por los que
comprendemos que la historia se repite
en el comportamiento de una comuni-
dad académica tan profundamente sefia-
lada por su especificidad artistica, venal
y apasionada. Se detectan igualmente
sus tendencias e inclinaciones estéticas
e ideoldgicas, e incluso metodoldgicas,
por ¢l contenido de los documentos y
las actas del claustro, asi como por la
evolucion de su composicion. Es impor-
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tante destacar la importancia que ha
tenido la participacién y opinién de los
estudiantes; su actuaciéon en algunos
periodos ha sido fundamental para la
toma de decisiones y actuaciones acadé-
micas en la RESAD.

Seria demasiado extensa la lista de
profesores y alumnos que han contri-
buido de manera esencial a la evolucion
de la RESAD, y que ademds son cono-
cidos profesionales de la cultura y del
teatro; es por ello que, salvo referencias
a algunos claustros, no he mencionado
mas que a aquellas o aquellos que han
ocupado la direccién de la escuela y
poco mas. Al no significar olvido, pido
excusas a todos los que sin estar aqui
recogidos, lo merecen sin duda alguna
por su dedicacion y entrega al progreso
del arte del teatro y la enseifianza.
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Juan José Granda es director de escena, profesor de
interpretacion y director de la RESAD. Inici6 sus estudios en
la propia Escuela, y trabajé en las companias Ditirambo, El
Biho y Denok. Realizé asimismo numerosas ayundantias con
Jos€ Luis Alonso Manes. Fue responsable de la direccion
técnica del Centro Dramatico Nacional y del Teatro Espanol.

Es premio de direccion por la Asociacion de Espectadores de Alicante y entre
sus trabajos de direccion se encuentran: Pasodoble, de Romeo Esteo, Cipion y
Berganza, de Corvanzos, El rayo colgado, de Nieva, Jardin de oriente, de Turi-
na, La vida breve, de Falla, Calidoscopios vy faros de hoy, de Sergi Belbel, y No
es verdad-Te quiero Zorra, también de Francisco Nieva.
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Teoria RESAD.

Ne® 1. Carlos Garcia Gual, Teatro y sociedad en la Grecia clasica, 1992 (Agotado)

N® 2. Janusz Degler, La teoria teatral de Witkacy, 1992 (Agotado)

N° 3. Jorge Eines, La vieja frontera, 1993 (Agotado)

N? 4., Francisco Javier Ayala, Arte y ciencias: el problema de las dos culturas, 1993 (Descatalogado)
N® 5. Azufre y Cristo, Augenblick. El presente auténtico, 1993 (Agotado)

N® 6. Adela Escartin, Mito y ritual, 1994.

N¢ 7. Juanjo Granda, RESAD, historia de una escuela centenaria, 2000 (2* edicion)

N? 8. Miguel Medina Vicario, Minusvalias miticas en la historia del teatro, 1996. (Agotado)

N? 9. Marta Schinca, Técnica y expresion del movimiento para el actor invidente, 1996. (Agotado)
N? 10. Lourdes Ortiz, La sombra del actor, 1999.

N°® 11. Juan Pastor, Sobre la ensefianza actoral, 2000.

Textos de los Ensayos y
alumnos de Dramaturgia Clasicos RESAD Manuales RESAD

TEATRO Obligados
HMahor Galiles g M
ofendidos

Teresa Larda
Juan praeio Manterely Francisco de Rojas Lorrilla

Los géneros
e . dramaticosh
Franciscn Pascual \ J ftlina Vic
ok Caroy Prpd X .

Euloaio Rodrigees

RESAD

Piezas breves 95 Promocion 99 Obligados y ofendidos, Los géneros dramaticos,
y bocetos de Francisco de Miguel Medina Vicario
de Rojas Zorrilla

ACOTACIONES. Revista de investigacion teatral.

N¢ 1. JULIO-DICIEMBRE DE 1998

ARTICULOS

Maria del Carmen Bobes, El didlogo dramadtico en “Yerma”

M® Francisca Vilches, El teatro de Federico Garcia Lorca en el contexto
internacional: la direccidon de escena

Miguel Medina, La tragedia en Lorca

TEXTO DRAMATICO
El local de Bernardeta A. de Lourdes Ortiz
e Introduccion de Fernando Doménech: Federico en el burdel
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el it maal oL 14t

N¢ 2. ENERO-JUNIO DE 1999

ARTICULOS

Javier Huerta Calvo, El teatro de Juan Rana

Euloxio Rodriguez Ruibal, Aproximacion al teatro de Luis Seoane

Itziar Pascual, Algunas premisas sobre la creacion de José Sanchis Sinisterra

TEXTO DRAMATICO
jSantiago (de Cuba) y cierra Espaiia! de Ernesto Caballero
Introduccion de Fernando Doménech: Ernesto Caballero cierra contra el 98

N¢ 3. JULIO-DICIEMBRE DE 1999

ARTICULOS

Eduardo Pérez-Rasilla, Notas sobre la Mojiganga de las visiones de la muerte,
de Calderdn de la Barca: Una metdfora burlesca del hombre barroco

Juan Mayorga, El honor de los vencidos: La guerra de las Alpujarras en
Calderon

Angel Martinez Roger, El cuerpo permanece: Una escenografia de Fernand
Léger

Josefina Garcia Ardez, El teatro en verso de Valle-Inclan

Paloma Gonzalez, El “teatro joven” de Ramon Gome:z de la Serna

TEXTO DRAMATICO
Los vivos y los muertos, de Ignacio Garcia May
Introduccién de Santiago Trancon: Ignacio Garcia May. Un autor de nuestro tiempo

niad-ruatd

N? 4. ENERO-JUNIO DE 2000

ARTICULOS

Ricardo Doménech, Lecturas de los clasicos

Carlos Brito Diaz, Las “otras Indias” : visiones del aborigen canario en el
teatro espanol del Siglo de Oro

Marta Schinca Quereilhac, La formacion del actor en el Teatro del Gesto
Santiago Trancén, Percepcion, teatro y mundo mdgico

Jorge Saura, El enigma de la cuerda rota

TEXTO DRAMATICO

Desconciertos, de Miguel Medina Vicario
Introduccion de Ignacio Garcia May: De Medina a la Meca
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REAL ESCUELA SUPERIOR DE ARTE DRAMATICO
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Web: www.resad.com

E-mail: resad@resad.com
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