RESAD

Historia de
una escuela
centenaria
Juanjo GRANDA

oy
Real

Escuela

Superior

1831

de Arte
(VE UGN Comunidad
de Madrid



RESAD, historia de una escuela centenaria

© Juanjo Granda, 2017

© Fotos: RESAD (Ernesto Serrano, Julian Pefia, Ignacio Garcia May)
y Museo del Teatro.

ISBN: 84-88338-25-4
Deposito Legal: M. 42.787-2000



RESAD, historia de una
escuela centenaria
Juanjo GRANDA



SOWID U3 DIJ3I] L M1030U0.I05) 0PeUS)| Josajoud |3




PREFACIO A ESTA EDICION

Dentro de la programacion de actividades que el Consorcio para la orga-
nizacion de Madrid capital europea de la cultura 1992 realizd, tuvo lugar la
exposicion Cuatro Siglos de Teatro en Madrid. El comisario de dicha expo-
sicién, Andrés Pelaez Martin, solicitdé nuestra colaboracion para disefiar la
parte que se exponia en el Museo Municipal y nos solicité participar en el
catalogo de dicha exposicion con un articulo sobre la historia de la RESAD.
Este es el origen del cuaderno nimero siete de la coleccién Teoria RESAD
publicado a finales de 1994. Miguel Medina, como director en ese momento,
nos sugirio la posibilidad de editar el mencionado articulo en la coleccion,
porque consideré importante que se conociera de manera mas amplia la his-
toria de nuestra casa. En esa ocasion realizamos una revision del texto, un
tanto precipitada, para actualizar lo escrito originariamente,

Transcurridos seis afios, y teniendo en cuenta que el cuaderno niimero
siete hace tiempo que permanece agotado, hemos considerado que se hacia
necesaria una reedicion y decidimos realizar una revision del texto, corri-
giendo algunas imprecisiones y ampliando la informacion del periodo pos-
terior a la guerra civil, revisando su estilo narrativo y aportando las ultimas
aspiraciones académicas y de organizacion de la RESAD.

No obstante, este trabajo no representa mas que una pequeila aproxi-
macion a la historia de este centro. Ciento setenta afios dan para mucho, y
se hace necesario un estudio mas profundo; nuestro tiempo dedicado a la
investigacion ha sido insignificante para lo complejo y ambicioso de un pro-
yecto de esta envergadura. Posiblemente este sea el objeto propio para una
tesis doctoral. Invitamos desde aqui a los investigadores para que se animen
a comenzar el trabajo, nos considerariamos satisfechos en extremo si estos
apuntes histdricos contribuyeran a estimular la iniciativa para obtener una
publicacion fruto de una investigacion en toda regla.
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EpIcION ACTUAL

La presente edicion se produce dieciséis afios después de la anterior y, sin
duda, nuestras ensefianzas han experimentado unas modificaciones y pro-
greso que tendremos en cuenta al final de este folleto. Igualmente tenemos la
satisfaccion de comprobar que este pequefio opusculo ha sido el motor de la
realizacion de una tesis doctoral, publicada en la coleccion de monografias de
la RESAD-Fundamentos, con la que la doctora Guadalupe Soria Tomas ha co-
menzado el camino necesario para documentar la historia de esta Institucion.
Una labor necesaria apuntada en la introduccion a este cuaderno nimero 7 de
la antigua coleccién Teoria RESAD en su edicion del afio 2000. Esperemos que
esta linea no se interrumpa y continde la investigacion y las consiguientes
publicaciones.
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Produce un vértigo irremediable
asomarse a los ciento setenta afios
gue cumple la Real Escuela Supe-
rior de Arte Dramatico. Debemos
situarnos en 1830, donde se vivia
las postrimerias del reinado de Fer-
nando VII, para acercarnos a las
madrilefiitas de entonces, sedientas
de crimenes y amores de teatro con
que hacer mas llevadera su senci-
llay dura vida, y
comprender que
la adoracion que
sentian por Rita
Luna seria com-
parable a la que
profesan hoy las
sefioras y sefiores
de gusto castizo,
por Isabel Pantoja
y Victoria Abril
reunidas en una
sola. Las cabezas amuebladas con
pensamientos burgueses y pacatos
no comprendian ni aceptaban que
un oficio tan cercano a la indecencia
tuviera que aprenderse en escue-
las; ademas, cémo ofrecer escuelas
a quienes se les negaba el Don e
incluso hasta hacia muy poco sepul-
tura cristiana. A duras penas se han
podido desterrar los prejuicios contra
la profesion teatral en una sociedad

PARA LOS BURGUESES DE
ANTANO, COMO INCLUSO PARA
ALGUNO DE LOS DE HOY EN DIA,
QUE UN FAMILIAR SE DEDICARA
A COMICO SUPONIA UNA
DESGRACIA Y UNA DESHONRA
EN LA FAMILIA

tan conservadora como la espafiola.
Para los burgueses de antafio,
como incluso para alguno de los de
hoy en dia, que un familiar se dedi-
cara a cOmico suponia una desgra-
cia y una deshonra en la familia.
Hasta llegar a la creacién de
una Escuela de Declamacién seran
precisos grandes esfuerzos, decla-
raciones, escritos y aspiraciones
truncadas de espiritus tan claramen-
te ilustrados como Gaspar Melchor
de Jovellanos y Leandro Fernandez
de Moratin. De
ellos son las
primeras voces
gque anuncian
la necesidad de
una educacion
para la escena
espafiola. Jo-
vellanos llega
a considerarla,
quiz& para una
defensa mas
solida, como escuela de buenas ma-
neras y bien decir (expresiéon y com-
portamiento) para las clases nobles
y burguesas de fin del siglo XVIII.
Contra esas ideas se expresan
airados los opositores, que las consi-
deran producto de afrancesados,
y una practica innecesaria y contra-
ria a la tradicion, con la consiguiente
pérdida de identidad nacional. El
conflicto se desencadena y su reflejo



en la vida politica lo mantendran vivo
unos y otros durante los reinados de
Fernando VI, Carlos Il y Fernando
VII. De este modo se avanzara 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 restau-
racion, se conforma un prologo lento
y lleno de resistencias, hacia la crea-
cion de la Escuela Nacional de De-
clamacion adscrita al Conservatorio
de Musica.

En el terre-
no propiamente
teatral asistimos
a una transfor-
macion de los
gustos que lleva
al publicoy a
las autoridades
a pasar de las
obras de capay
espada, a las co-
medias de magia
y la pasioén por las tonadillas; se
decreta la prohibicién de los autos

sacramentales, Triunfa el costumbris-

mo de Ramodn de la Cruz en pugna
con el neoclasicismo de Nicolas
Ferndndez de Moratin y Garcia de la
Huerta; se avanza con dificultad por
el preromanticismo bien pensante
de Leandro Fernandez de Moratin.
Observamos co6mo un género menor
como la tonadilla se afirma hasta

HASTA LLEGAR A LA
CREACION DE UNA ESCUELA mo.
DE DECLAMACION SERAN
PRECISOS GRANDES ESFUERZOS,
DECLARACIONES, ESCRITOS Y
ASPIRACIONES TRUNCADAS

convertirse en una manifestacion del
sentir popular en la frontera del de-
lirio y lo irracional. En el territorio de
la muasica culta, comprobamos lo que
sucede con la orientacion que toma
la clasica zarzuela mitologica, en esa
pugna nunca ganada por romper la
sujecion a los canones marcados por
la musica de escena italiana, que va
degradandose en una permanente
imitacion de si misma, hasta la apa-
ricion de Rossini y su triunfo en toda
Europa; preambulo brillantisimo a

la eclosién del
belcantismo y
la escuela lirica
del romanticis-

Isidoro Maiquez, reconocido por
sus contemporaneos como el mas
grande actor que Espafa haya te-
nido, trabajé incansablemente por
encontrar un modo de actuacion
que revitalizase el decadente y em-
brutecido panorama de los actores
espafioles. El conseguirlo le costara



no pocos esfuerzos y privaciones.
Desarrollé un tesén y una capacidad
para el estudio que le procuro res-
peto y prestigio entre los personajes
importantes de su época; los pocos
sensibles al arte teatral y a los artis-
tas en general que pusieron su con-
fianza en este cdmico. Entre todos
ellos destaca Manuel Godoy, que le
procur6 los medios para viajar a Pa-
ris y poder estudiar las técnicas de la

Isidoro Maiquez

interpretacion de la escuela francesa
y especialmente las del
gran Talma.

Las anécdotas sobre los precep-
tos e ideas acerca de la actuacion del
actor francés y las réplicas del hu-
milde y aplicado espafiol son dignas
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de figurar en los mejores tratados de
interpretacion; esas ideas se enmar-
carian en las directrices establecidas
por Diderot, pero en palabras de
Maiquez toman un insélito giro de
modernidad al defender un grado

de naturalismo que, sin estar obvia-
mente relacionado con el movimiento
artistico del mismo nombre, hacen
pensar, como veremos mas adelan-
te, 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 trans-
currir del tiempo, serian muchos los
actores joévenes que lo tendrian por
maestro.

Para el gusto de la época lo que
Maiquez aportaba, alejandose del
estilo grandilocuente y afectado de
la escuela neoclasica francesa y
su imitadora la espafiola, mas am-
pulosa si cabe que su modelo, con
cadencias reiteradas convertidas en
insoportables e insufribles latiguillos,
no podia ser admitido ni entendido
por los especialistas. Sin embargo,
supo conectar con los espectadores
y conquisté su favor incondicional.
Ese modo de declamar y actuar fue
llamado naturalista porque trataba de
acercarse al comportamiento humano
de un modo més creible, buscando
la verosimilitud en un verdadero pro-



ceso de accion del personaje dentro
del cuerpo dramatico de la obra. Lo
consiguié Maiquez con gran maestria
por su justo y acertado estudio de

las entonaciones del verso, sabiendo
traducir en dibujos melodicos, someti-
dos a medida, los impulsos y efectos
de la emocién. Mas adelante el pro-
pio Romea hablara de la naturalidad
en la expresion escénica, dentro del
espiritu del drama romantico y en la
alta comedia del siglo XIX. Visto des-
de hoy resulta
paradojico y muy
instructivo co-
nociendo que el
verdadero movi-
miento naturalis-

EN LA PUGNA ENTRE LOS QUE
PIENSAN EN LA NECESIDAD DE
ESCUELAS DONDE APRENDER Y

carse desde la perspectiva engafiosa
del tiempo. Los vocablos naturalidad,
verdad, realidad... han sido utiliza-
dos 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
nacionalistas, 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 ge-
neraciones de

LOS QUE MANTIENEN QUE EL

ta, con Benaven-
te a la cabeza,
tiene como
objetivo la trans-
formacion de los
habitos 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 estilizacion que
se usaba dentro del movimiento na-
turalista, no podemos por menos que
aceptar que los estilos y los parame-
tros por los que se establecen las
formas artisticas, cambian de manera
constante sin que apenas podamos
apreciarlo, y esto solo puede verifi-

APRENDIZAJE SE PRODUCE EN
LA ESCENA, VAN SUCEDIENDOSE
ESTILOS Y GENERACIONES
DE COMICOS

comicos, donde
en muchos ca-
sos se producia
la asombrosa

y triste circuns-
tancia de que

el repertorio que alguno de ellos
dominaba, habia sido aprendido de
oido, mostrandose incapaces de

otro modo de leer una sola letra. Se
seguia la tradicion del aprendizaje
con el maestro en el taller (compafiia
en el caso del teatro), 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 aca-
demia de la interpretacion tendra su
denominacidn laboral con el nombre
de meritoriaje. El meritorio ocupaba
un lugar reconocido en la jerga teatral
gue ha durado hasta nuestros dias;
dejo de existir al mismo tiempo que
la dictadura franquista y la obligato-
riedad 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 un Colegio Profesional,
gue tendria mas sentido que la sindi-
cacion, pero dudo que se pueda con-
seguir algo parecido en un medio tan
propicio al intrusismo y a la anarquia
como es el mundo del espectaculo
en Espafia.

El meritoriaje no existe ya, pero la
costumbre perdura, aunque los sin-
dicatos no puedan hacer nada para
impedir ni controlar esa realidad. La
posibilidad de acceder a la profesion
de modo directo sigue estando vigen-
te, y por lo tanto cualquier espafiol,

e incluso extranjero, puede optar a
convertirse en actor, empezando por
pequefas intervenciones, con solo
acudir a unas entrevistas o pruebas
para la elaboracion de repartos; e
incluso algunos consiguen papeles
de protagonistas. De estas aventuras
sabe mucho el cine y la television.

Pero retomemos la época de Mai-
qguez para recordar que el clima lite-
rario y artistico, asi como el politico,
en aquellos tiempos del reinado de
Fernando VII, presentaba todos los
sintomas de una sociedad sometida
al rigor de la censura de un poder
absolutista sin fisuras, en un intento
de frenar la evolucion y la impregna-
cion de las ideas democratizadoras
de la Europa romantica. Pero como
las aspiraciones sociales y la evolu-
cion de la historia son irrefrenables,
se produjo el impulso que nos llevé
a la revolucion de 1820 permitiendo
gue la contenida fuerza romantica
de nuestros poetas irrumpiese en los
siempre resistentes escenarios de
verso de un modo categorico. Mai-
guez fue un paladin para los ideales
de renovacion del momento, y ello le
costo 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 de-
licado equilibrio que terminara incli-
nandose irresistiblemente 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 ademas con una tradicion de
maestros italianos desde los reinados
de Felipe V y Fernando VI, y aunque
se produjo una relativa recesién con



el reinado de Carlos Ill, debido a su
poco entusiasmo por la musicay el
manifiesto desprecio de su sucesor
Fernando VII, que preferia regocijar-
se con una buena fiesta de toros que
con ligero concierto de Scarlatti, la
escuela que nos legaron y la impron-
ta que dejaron en la corte espafiola y
en el publico aficionado en general,
hizo posible, como en el resto de
Europa, que la 6pera italiana tuviera
siempre una excepcional acogida
entre el publico de Madrid en los co-
liseos del Principe, la Cruz y en el de
Los Cafios del Peral, especialmente
construido con ese propasito.

Cuando Fernando VIl enviuda por
tercera vez, y por exigencias suceso-
rias decide casarse con Maria Cristi-
na, princesa de Napoles, comienza el
principio del fin y el camino hacia una
lenta normalizacion de la educacion
musical y escénica. La llegada a la
corona de la cuarta mujer de Fernan-
do VIl supone el principio de la histo-
ria de la RESAD.

La reina Maria Cristina, gran afi-
cionada a la musica y al teatro lirico,
recién instalada en la Corte, decide la
creacion del Conservatorio de Musica
como uno de sus primeros gestos de
transformacion de los habitos de una

corte bastante paleta. Su intencion
era poner remedio a una situacion
que ofrecia un panorama desolador
en la formacion musical, teniendo
en cuenta a una sociedad que tanto
gustaba de los espectaculos liricos.
Debido a la educacion musical de la
soberana y a los consejos que recibe,
toma la decision de nombrar a Pier-
marinni, un tenor que por entonces
triunfaba en el teatro del Principe

Maria Cristina de Borbon

contratado por la compaiiia encar-
gada de la temporada 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 escuela
propagadora del espiritu italiano, de-



dicada a reafirmar su gusto en lugar
de establecer las bases técnicas y el
conocimiento histérico necesario para
crear una auténtica escuela nacional.
Unos meses después los consejeros
de la aulica Sefora se dieron cuenta
de que dejaban al teatro de verso
fuera de toda proteccidn, y tomaron
el acuerdo de crear una escuela
nacional de Declamaciéon como una
seccion del Conservatorio; esto da lu-
gar al Real Conservatorio de Misica
y Declamacién de Maria Cristina en
junio de 1831.
Originariamen-
te la Institucién

LA REINA MARIA CRISTINA,

da 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 profesores y el
alquiler del edificio.

El Conservatorio tiene su sede
primera en el palacio del Marques
de Revillagigedo, con entrada por
la calle de Isabel la Catélica y por el
namero 25 de la plaza de los Mos-
tenses. Fue su
primer director
el citado tenor

GRAN AFICIONADA A LA

contemplaba la
existencia de

MUSICA Y AL TEATRO LIRICO,

italiano Frances-
co Piermarinni

DECIDE LA CREACION DEL

alumnos internos
becados por la
corona, ademas
de los externos.
Contaba para
ello con un pre-
supuesto sufi-
ciente para atender al profesorado y
al personal de servicios; las plazas
de pensionistas para la seccion de
Declamacién eran veinticuatro, doce
chicas y doce chicos. Esta situacion
duré hasta que, dos afios después de
la muerte de Fernando VII, en 1835,
las cortes consideraron un gasto ex-
cesivo e innecesario el mantenimien-
to de la institucion tal y como estaba
disefiada, y decidieron reducir la ayu-

CONSERVATORIO DE MUsIca
COMO UNO DE SUS PRIMEROS
GESTOS DE TRANSFORMACION
DE LOS HABITOS DE UNA CORTE
BASTANTE PALETA

gue 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 afo. En el curso
siguiente, el de 1832, se amplian las
plazas de declamacién 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. Ca-
prara habia sido ademas compafiero



de Méiquez, contratados ambos por
la compafiia de Garcia Luna (padre),
donde Rita Luna y el propio Maiquez
formaron pareja largamente recorda-
da por los aficionados al arte teatral.
José Garcia Luna aprendio el oficio
de sus mayores; su padre era cOmico
y contaba con compafiia propia, y su
tia era la legendaria Rita Luna, y en
esa escuela familiar tuvo la oportuni-
dad de aprender de Maiquez. Carlos
Latorre también pudo observar a
Méiquez, pero del que fue realmente
discipulo fue de
Juan Grimaldi,
gran comico que,
ademas de em-
presario del coli-
seo del Principe,
realizaba labores
de director y
poeta.

Carlos Latorre
y José Garcia
Luna cuentan
con el honor de haber sido los pri-
meros actores que obtuvieron el
tratamiento de Don al ser nombrados
catedraticos en el Conservatorio.
Hasta ese momento la méaxima con-
sideracion en el tratamiento publico a
la que un comico podia aspirar era la
de sefior y sefiora, que es como figu-
ran en las relaciones de los repartos
y composicidn de comparfiias en los
coliseos madrilefios. El tratamiento

EL SISTEMA DE ENSENANZA,
EN LOS TIEMPOS INICIALES,
PASABA POR LA SABIDURIA
Y CARACTER DEL MAESTRO
DESIGNADO POR LAS
AUTORIDADES POLITICAS
O INTELECTUALES PARA
OCUPAR EL CARGO

de Don no se recibe hasta que por
prestigio o cargo publico no sean
merecedores de ello.

Por esos afios entra en el juego
teatral un estudiante del Conserva-
torio de Declamacién que por sus
dotes sobresalientes es contratado
por Grimaldi para actuar en el teatro
del Principe, esto haria temblar de
ira a la catedra de Declamacién que
prohibia a sus educandos ejercer en
el teatro hasta no haber acabado sus
estudios. Una eterna cuestion que
todavia sigue
de actualidad
en el seno de
los departamen-
tos académicos
de las diferentes
escuelas de Arte
Dramatico. El
hecho es que
Julidn Romea
solicit6 y obtu-
vo una licencia
Real para poder seguir en el Conser-
vatorio mientras trabajaba en la com-
pafia del Principe.

La Escuela Nacional de Decla-
macion en el Conservatorio de Maria
Cristina, comprendia en sus origenes
las siguientes ensefianzas y profe-
sores: Declamacion (dos plazas),
Literatura y primeras letras, Religion,
Baile, Esgrima, Misica y Lenguas.
Con el recorte de 1838 s6lo perma-



necen las plazas de Declamacién y
Esgrima.

Y de gobierno en gobierno, en un
periodo histérico donde la estabili-
dad brilla por su ausencia, el futuro,
conveniencia o necesidad del Real
Conservatorio de Musica y Declama-
cion es cuestionado y con muchas
dificultades defendido por algunos
politicos sensibles a las artes. Esta
situacioén repetida durante todo el
siglo, hace que la inestabilidad de la
Institucion plantee como imposible un
sistema pedagdégico coherente con
su momento. El primer efecto es la
reduccién presupuestaria, lo que pro-
voca un cambio de local inducido, sin
duda, por esa circunstancia.

Es importante resefiar la creacion
en 1838 de una sociedad lirico-dra-
matica y literaria, compuesta por
personalidades del campo de las
ciencias, las letras y el arte, en la que
se incluian profesores del Conser-
vatorio, que tuvo en un principio su
sede en una casa vecina al Conser-
vatorio y que en ocasiones celebraba
sesiones y actividades en los locales
gue el Real Conservatorio cedia
como colaboracion. Esta vinculacion
hace posible que, cuando unos afos
mas tarde el Conservatorio tenga que
abandonar el palacio de la plaza de
los Mostenses, los amigos de la So-
ciedad Lirico-Dramatica ayuden a la
Institucion, posibilitando la utilizacion

de la sala del Teatro del Museo para
los actos académicos de los alum-
nos.

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 de-
dicado a multiples usos entre los que
destaca haber servido como sede del
Teatro del Museo. Habilitado en lo
gue fuera la capilla del convento, en
el afio 1840, fueron sus promotores
los integrantes de la Sociedad Liri-
co-Dramatica y Literaria. Colindante
con el teatro se encontraba la casa
del conde de Torrejon, en ella 'y hasta
el siguiente traslado, una vez inau-
gurado el Teatro Real, permanecio,
en el callején de los Peligros, la sede
del Conservatorio de Musica y Decla-
macion. Por este tiempo era catedra-
tico de declamacién Joaquin Arjona
(1817/1875)

Retrocediendo un poco en el tiem-
po podemos comprender de un modo
mas claro la situacién de la ensefan-
za, o mejor dicho de la preparacién
de nuestros actores en la escena de
la época, por el articulo titulado Yo
quiero ser cémico, que Mariano José
de Larra publica en La revista espa-
fiola el 15 de marzo de 1833; en ese
mismo afio, unos meses después
(septiembre), moria Fernando VIl y
comenzaba a ponerse en peligro el



futuro de la Escuela Nacional de De-
clamacion y del propio Conservatorio.
En el mencionado articulo de Larra,
jocoso y &cido, se entresacan realida-
des 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,
ciertamente, no necesita
usted saber cosa mayor...

- Por eso; yo no
quisiera singularizarme.

Y mas adelante sigue el dialogo
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 escribiente en una
mala administraciéon; me
echaron por holgazan, 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 exage-
rado si afirmo que las cosas no han
sufrido un cambio esencialmente
notable. Actualmente en nuestro
entorno existen en potencia tantas
actrices y actores como habitantes
recoge nuestro censo y tan sélo sera
cuestion de oportunidad o de dinero,
para que cualquiera de los censados
pueda aspirar a convertirse en profe-
sional del espectaculo.

El sistema de ensefianza, en
los tiempos en que se iniciaba la
andadura en la formacion de una
escuela de interpretacion, pasaba por
la sabiduria y caracter del maestro
designado por las autoridades poli-
ticas 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 sociedad mas
dindmica necesitaban. Yo mismo
he podido participar y analizar en
primera linea, los Ultimos gestos de
ese sistema, con dos grandes nom-
bres 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 espafiola,
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 si-
guen ejerciendo ese tipo de pedago-
gia algunos trasnochados.

Para hacernos una idea de lo
gue ensefiaban los maestros en De-
clamacién en 1830, fecha del inicio
oficial de estos estudios, tenemos
gue acercarnos y tomar nota de los
rasgos artisticos que los cronistas de
Maiquez nos ofrecen; de él hemos
hablado anteriormente y nos sirve
como modelo porque cumple con
unas pautas mas que suficientes de
lo que puede ser un maestro. Sabe-
mos que aspird a la creacion de una
institucién que ayudara a la forma-
cion de los coémicos, aunque él mis-
mo no llegara a ver realizado un pro-
yecto que ya en la regencia del rey
invasor, Pepe Botella, pudo haberlo
sido puesto que existié6 una memoria
redactada relativa a la creacion de
un conservatorio siguiendo el modelo
existente en Francia. Maiquez fue un
actor colaboracionista en la regencia
francesa, costandole innumerables
sinsabores con la restauracion fer-
nandina; llego a ser encarcelado y
gracias a la ayuda de amigos y admi-
radores consiguio la libertad y volvié
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

gue le caracterizaban representd un
estorbo para los celadores del orden
en los peores afos del absolutismo
de Su Majestad Fernando VII, po-
niendo tal pasién y ajustada expre-
sion en sus actuaciones que conse-
guia hacer transcender cualquier si-
tuacion por alejada en el lugar y en el
tiempo que esta fuere, enardeciendo
a un auditorio predispuesto a encon-
trar alusiones a la falta de libertad, a
las injusticias sociales y a la pobreza
en que se vivia.

Dicen Carlos Guaza y Antonio
Guerra, del que fuera estudioso y
renovador genial del arte de interpre-
tar en la escena espafiola y por ello
generador de escuela por medio de
sus comparfieros mas jovenes, que
estaba dotado de una flexibilidad ex-
presiva poco comun, pasando de los
tonos mas oscuros y asperos a los
mas tiernos y melodiosos, tratando
en todo momento de enriquecer la
situacion del personaje que interpre-
taba, ajustandose al caracter con la
vestimenta apropiada y usando del
gesto de un modo natural (entiénda-
se por natural de la época)

Maiquez murié en el destierro, en
la ciudad de Granada, empobrecido,
enfermo, y preso de la locura. Es el
premio con que algunas sociedades
suelen pagar los favores a sus artis-
tas.



A esta primera promocion de ac-
tores profesores preparados en la
escuela de Latorre y Garcia Luna,
discipulos de Maiquez, pertenecen la
generacion de Arjona, Valero y Ro-
mea, asi como las actrices y profeso-
ras Teodora Lamadrid (1821/1895) y
Matilde Diez (1818/1883), esta Ultima
esposa de Julian Romea.

Existia en el Conservatorio desde
su fundacion la costumbre purita-
na de separar
a los alumnos
de las alumnas.
Esta costumbre
permanece ofi-
ciosamente en
practica hasta la
reestructuracion
y reglamento de
1911, como bien
podemos suponer
existen pocos documentos que prue-
ben los hechos, pero tenemos rela-
cion 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 declamacién, publicado
en 1894. Yo creo que esa costumbre
debié manifestarse de modo mas o
menos acusada segun los tiempos y
directores que administraran el Con-

EL SENTIDO DE LA VERDAD
ESCENICA Y TODAS LAS CUALI-
DADES QUE TANTO DEFENDIO

ROMEA ANTE SUS ALUMNOS

DEL CONSERVATORIO DIERON
NOTABLES RESULTADOS EN LAS
GENERACIONES POSTERIORES

servatorio. Desde luego que se hace
muy dificil pensar en la realizacion de
ejercicios practicos de interpretacion
donde el material dramético refe-
rencial no contenga personajes de
ambos sexos, y desde luego en los
ejercicios publicos de fin de carrera

0 cursos, sabemos de la realizacion
de representaciones con participa-
cion de alumnas y alumnos. Teodora
Lamadrid, si hiciéramos caso a esa
costumbre, se encargaria de las
alumnas, haciendo lo propio con los
alumnos los pro-
fesores Arjona

y Romea. Si es
cierto que aun
en tiempos de la
Il Republica, se
mantenia la cos-
tumbre de sepa-
rar a los chicos
de las chicas

en las clases

de preparacion
corporal.

Julian Romea (1816/1868) fue
uno de los actores romanticos mas
aclamado. Sucesor de Maiquez y es-
labon hacia Rafael Calvo, cont6 con
el favor del pablico desde el primer
momento de su carrera hasta que
una penosa enfermedad le aparté
de la escena conduciéndole meses
después a la muerte. Tuvo como pro-
fesor a Carlos Latorre y como director



fundamental en el inicio de su carrera
al empresario del teatro del Principe,
Juan Grimaldi. Estudioso como po-
cos, lleg6 a escribir un breve tratado
y unas recomendaciones sobre la de-
clamacion, Manual de Declamacion

e ldeas generales sobre el arte del
teatro; en este Ultimo Romea expresa
sus convicciones de un modo somero
y apasionado, aconsejando a los fu-
turos cémicos sobre aspectos tan ge-

Julidan Romea

nerales como la historia de su oficio
desde los origenes en la antigliedad
clasica hasta el teatro de su época.
Su contenido abarca desde indica-
ciones estéticas relacionadas con los
géneros, hasta un tratado de métrica
y entonaciones; y lo que es mas im-

portante consejos de como acercarse
al personaje, defendiendo lo vivencial
en la propia representacion, frente a
lo intelectual de la escuela planteada
por Diderot. Llega a enunciar concep-
tos tan actuales como la verdad del
personaje.

El estilo interpretativo de Romea,
segln sus biografos, se distinguia,
como en Maiquez, por una natura-
lidad, que lo diferenciaba de todos
los cOmicos contemporaneos; esa
diferencia era muy notable entre
José Valero (1808/1891) y él mismo.
Valero, mas tendente a lo heroico,
ampuloso y de entonacién fuerte y
cadenciosa; Romea, méas contenido,
buscaba recursos que hicieran crei-
ble la situacion y el comportamiento
de los personajes que interpretaba.
Teniendo en cuenta los textos repre-
sentados, que van desde Entre bo-
bos anda el juego de Rojas Zorrilla,
pasando por Guzman el Bueno de Gil
y Zarate, hasta Un hombre de mundo
de Lopez de Ayala, sin olvidar que
también particip6 en la comedia de
magia de Hartzenbuch titulada Los
polvos de la madre Celestina, pode-
mos hacernos una idea del grado de
naturalidad a que hace referencia
Romea en sus escritos. Todo esto es
reconocido por sus contemporaneos,
y Yo creo que se esta haciendo refe-
rencia a ese grado de verosimilitud y
transmision emotiva que es impres-



cindible para la buena comunicacion
desde la escenay que en la actuali-
dad entendemos como imprescindi-
ble. TratAndose de textos y represen-
taciones donde el factor del artificio y
la distancia formal eran tan patentes,
seria muy facil y cémodo para los
cémicos caer en la monotonia y en el
hacer y decir mecanico. Como seria
igualmente dificil encontrar comicas y
cémicos con facultades y sensibilidad
suficientes para hacer llegar al publi-
co las emociones, las situaciones y
los personajes propuestos por la poé-
tica de esos tiempos. El sentido de la
verdad escénica y todas las cualida-
des que tanto defendié Romea ante
sus alumnos del Conservatorio dieron
notables resultados en las genera-
ciones posteriores, Prepararon a los
artistas encargados de materializar
el espiritu de la escena realista y del
teatro del naturalismo, que llegaria,
un cuarto de siglo después de su
muerte, con Antonio Vico en la van-
guardia y con un Juan José histaorico.
Joaquin Arjona fue compafiero de
Romea en muchos repartos, compar-
tiendo ademas las clases en el Con-
servatorio. Sin embargo, no se ha-
cian competencia porque Arjona era
maestro en otro género, el de la co-
media; y siendo un gracioso serio, se
enfrentd a la ensefianza transmitien-
do, como lo hacian los maestros a la
antigua usanza, los trucos y técnicas
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empleados por él en la creacion de
sus personajes. No pudo o0 no supo
dejarnos, como Romea, trabajos es-
critos sobre sus recursos expresivos
0 experiencias, pero no debemos
extrafiarnos ya que ha sido practica
muy comun, en demérito y atraso en
la ciencia de la Interpretacion, el no
dejar memoria escrita del programa
pedagdgico, por esquematico que
sea su contenido, entre los que han

sido profesores del Conservatorio
durante toda su historia. Afortunada-
mente esa tendencia se esta viendo
modificada de unos afios a esta par-
te, aunque con un esfuerzo titanico.
Carlos Latorre escribi6 unas cronicas
0 apuntes que tituld6 Noticias sobre



el arte de la Declamacion en 1839.
Existen tratados y publicaciones so-
bre Declamacién, pero la mayoria de
ellos no pertenecen a profesores de
escuelas oficiales; entre ellos desta-
can Bastus, Funes, Guerra y Alarcon.
Teodora Lamadrid, compafiera
igualmente 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 Suarez y Matilde Moreno; las
dos son recordadas en las cronicas
por haber realizado una magistral
interpretacion respectivamente de la
Tofuela y la Rosa del Juan José de
Joaquin Dicenta, asi como también
por haber pertenecido a las compa-
fifas de Maria Tubau y la del matri-
monio Guerrero-Mendoza. Teodora
se acerco a todos los géneros, era la
condicidén de su época, y como Ro-
mea se mostr6 inflexible al rigor en
la caracterizacion del personaje y del
sentido de la verdad y la naturalidad
esceénicas. No admitia un momento
de desconcentracion en su trabajo, la
contrariaban todos los acontecimien-
tos que se producian ajenos al acto
teatral en si. Se cuenta la anécdota
de un accidente de vestuario sufrido
en plena representacién 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 desengancho

el broche que sujetaba la tanica en
el escote y, como buena romana no
llevaba sujetador, mostré gran parte
de sus pechos a un publico que ante
el espectaculo prefirié la carne al
concepto. Llegado el punto en que
Teodora recibe la inquietud y an-
siedad de la sala, contraria a lo por
ella esperado, y dandose cuenta de
lo que ocurria, se precipité hacia su
manto y una vez cubierto el escan-
dalo, mir6 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
gue el Conservatorio ocupa la casa
del conde de Torrejon en el callejon
de los Peligros a la espera de un lu-
gar mas apropiado a las necesidades
de la Institucion. Esto tendré lugar
con la inauguracién del Teatro Real
por Isabel II.

La historia del Teatro Real es bien
larga y esta recogida por distintos
autores en multiples publicaciones
entre las que destaco la de José Su-
bird por considerar que se trata de
una de las mejor documentadas. Este
edificio sustituia al antiguo coliseo de
los Cafios del Peral al final de la calle
del Arenal, junto a la vieja Huerta de



la Priora, frente al palacio Real. Su
construccion se inicia en 1818 y has-
ta su finalizacion atraviesa todo tipo
de vicisitudes, quedando paralizadas
las obras en repetidas ocasiones

por falta de presupuesto. Sirvié de
alojamiento en tan largo periodo y
entre tantas interrupciones, al ejército
como cuartel y polvorin, mas ade-
lante como Congreso de Diputados,
después salon de baile... Por fin en
1850 y por una Real Orden del 7 de
mayo, se reanudan las obras con el
firme propdésito de
dedicarlo a la acti-
vidad para la que
se penso origina-
riamente. El mila-
gro 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 asis-
tencia de SS.MM y con la obra de
Donizeti La favoritta.

Entre las magnificas instalaciones
del Real se contaba con un espacio-
so salon de baile en el primer piso de
la parte posterior, con grandes ven-
tanales dando a lo que seria la plaza
de Isabel Il. Este salon sera recon-
vertido en el teatro del Conservatorio
cuando dos afios mas tarde se toma

DESDE 1852 Y HASTA EL
DESALOJO POR RUINA EN 1925
TRANSCURREN EN EL TEATRO

REAL SETENTA Y TRES ANOS
DANDO COBIJO A PROFESORES
Y ENSENANZAS QUE VAN DESDE
JuLIAN RomEA A PEPE RUBIO

la acertada y definitiva resolucién de
albergar en las dependencias del tea-
tro, el Real Conservatorio de MUsica
y Declamacién.

Desde 1852 y hasta el desalojo
por ruina en 1925 transcurren setenta
y tres afios dando cobijo a profesores
y enseflanzas que van desde Julian
Romea y el teatro romantico 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, du-
rante unos ensa-
yos en el teatro
del Conserva-
torio, que reali-
zaba el maestro
Barbieri, que
ala sazon era
director del Tea-
tro Real, para un
concierto en el
teatro del Prin-
cipe Alfonso, se produjo un incendio
en el escenario de ese salon que
afortunadamente fue sofocado con
rapidez pero que mantuvo cerrado el
Real durante un mes e inutilizo el tea-
tro del Conservatorio, que entra asi
en un periodo de calamidades que
culminan con la reduccion de presu-
puestos y profesores en la revolucion
gue un afio después, agosto de 1868
y con el nombre de La gloriosa, des-



trona a Isabel Il. A partir de este afio
y por Decreto de 15 de diciembre de
1868 del gobierno de la | Republica,
el Conservatorio pasa a denominarse
Escuela Nacional de Mdusica y Decla-
macion.

Durante este periodo es nombra-
do provisionalmente como director

vuelve a recuperar el nombre de Real
Conservatorio de Musica y Declama-
cién, no obstante nadie dejo de utili-
zar el término de Conservatorio para
referirse de manera familiar y popular
al sitio; atin hoy se tiende a utilizar
ese vocablo para referirse tanto a las
escuelas de musica como a las de

Teatro Real

de la Institucién a Baltasar Saldoni,
profesor de solfeo y canto y autor de
un afamado Diccionario de efeméri-
des de musicos espafioles ( Madrid,
1881) La actual denominacion se
mantendra hasta que en 1901 por un
Real Decreto de 14 de septiembre,

danza y arte dramatico.

Figuran como profesores de
Declamacién Teodora Lamadrid y
Joaquin Arjona; Julian Romea muere
dos meses después aquejado de una
larga enfermedad que le tenia apar-
tado de los escenarios.



Transcurridos seis meses de esta
provisionalidad es nombrado director
de la Institucion el profesor de com-
posicién Emilio Arrieta, permanecien-
do en ese puesto hasta su muerte
en 1894. Arrieta se hace cargo de
la institucién con un presupuesto
insignificante y con un claustro de
doce profesores. Con tesén y entrega
conseguira normalizar la actividad
académica y aumentar la dotacién
del conservatorio hasta lograr, aca-
bada la | Republica, durante la res-
tauracion, alcanzar una dotacion de
cuarenta profesores. En Declamacion
se encuentran ocupando cétedras
Matilde Diez, viuda de Julian Romea,
José Valero y Teodora Lamadrid.
Esta ultima 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 com-
postura y estilo del género en que
se encuadraba la obra. Fue tachado
de soberbio quizas por su seriedad
y trato distante, aunque no desagra-
dable. Tuvo anécdotas como aquella
gue le sucedi6 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 tea-
tro se ofrecia en ese instante; cuando
se produjo lo esperado y los espec-
tadores se levantaron, Valero paré
la representacion y poniéndose en
postura y modos de una vedette les
dijo a los que se marchaban «...iNo

Matilde Diez

se vayan!... jYo lo bailo también!,

y los profugos volvieron a sentarse
acabando Valero su representacion.
Contaba con compaifiia propiay,
refiere Luis Calvo Revilla, dirigia el
repertorio que representaba con toda
propiedad y de modo muy estimable.



Se mantuvo en la Institucion hasta
1891, fecha de su muerte.

Matilde Diez era famosa por su
perfecta diccion y dominio de la en-
tonacion; se podia cerrar los ojos
y dejarse llevar por una voz que
dominaba todos los registros de la
emocion con una claridad y armonia
inimitables. Orgullosa y consciente de
esas facultades, encauzaba sus cla-
ses de declamacion apoyandose en
estos recursos. Encarné todas las he-
roinas jovenes del teatro romantico,
las «damitas» de
la llamada alta co-
media, asi como
también todas las
de nuestro teatro
clasico. Se ca-
racterizo no sélo
por esas cuali-
dades vocales
sino por una gran
alegria y dulzura;
tenia facultades
emotivas portentosas pasando de la
risa al llanto con una gran facilidad.
Contaba por afiadido con un gracejo
que le permitia obtener resultados
excelentes en los papeles comicos.
Una actriz con esas cualidades se
comprende que fuera importante y
guerida profesora de declamacion; su
catedra la obtuvo en 1875y en ella
estuvo hasta su muerte en 1883.

MATILDE DIEZ FUE UNA
IMPORTANTE Y QUERIDA
PROFESORA DE DECLAMACION;
SU CATEDRA LA OBTUVO EN
1875 Y EN ELLA ESTUVO HASTA
SU MUERTE EN 1883

Con la Ultima década del siglo XIX
la antigua escuela de los grandes
actores 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
sitUia en el teatro realista y naturalis-
ta de pleno; todas las aspiraciones
de naturalidad
de Maiquez y
Romea se for-
malizan en una
realidad poética
ayudada y sus-
crita por las ten-
dencias de los
distintos campos
del arte. La foto-
grafia prepara el
camino y el cine acudira a glorificarlo.
El verso deja paso libre a la prosa
y ésta inicia su ascenso imparable.

El estreno de Juan José de Joaquin
Dicenta en 1895 y el anterior de Rea-
lidad de Pérez Galdéds, 1892, son el
aldabonazo sonoro de los nuevos
aires que se han colado por las viejas
chacenas

y telares del teatro decimonénico.

Vico contaba con la formacion
de los grandes actores del Siglo



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 entonacion, con los
sentimientos y la sensibilidad facil y
matizada llena de naturalidad. Dentro
de esta Ultima tendencia, se decia de
Vico que era de los del bien llorar. Al
principio de su carrera profesional, en
compafiia de Ricardo y Rafael Calvo,
su estilo y formacion fue la

del teatro clasico, el postromanti-
cismo y la alta comedia; pero las
grandes cualidades de Vico permitie-
ron que, con la llegada del verismo,
pudiera realizar los trabajos mas
convincentes esperados en un esce-
nario. Esta sabiduria fue la que pudo
transmitir Vico a sus alumnos de De-
clamacion desde 1894, fecha en que
ingresa como profesor en la Escuela
Nacional de Musica y Declamacién,
hasta su muerte en 1902 acaecida al
regresar de una gira por América en
plena navegacién cerca de Cuba. En-
riqgue Funes, en su libro La declama-
cién espafiola, Sevilla, 1894, dice de
€l que no aparecia por las clases del
Conservatorio. Podriamos conceder
algo de credibilidad a esta afirmacion
si atendemos a que Vico no aban-
dond nunca su trabajo en la escena,
sometiéndose a las obligadas giras
gue suponemos le apartarian por
largos periodos de Madrid (como
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es el caso de la que realizaba cuando
le sorprendié la muerte), no obstante,
la informacion de Funes se produce
el mismo afio en que Vico toma po-
sesion de la catedra de Declamacion,
lo que nos hace pensar que el sefior
Funes hablaba con poco conocimien-
to de causa, o al menos concedia
poco margen de confianza al profesor
y a la Institucion.

Fernando Diaz de Mendoza

Fernando Diaz de Mendoza
(1862/1930) es sobradamente cono-
cido por haber creado junto a su es-
posa Maria Guerrero una de las em-
presas teatrales de arte mas famosas
de la historia de nuestro teatro. Junto
con la Guerrero tuvo a su cargo en
1895 el teatro Espafiol, regentandolo



casi diez afios hasta que decidieron
hacerse cargo del de la Princesa,

ya que Maria Tubau, que trabajo en
€l desde su inauguracién, lo dejaba
por encontrarse cansada y decidir
dedicarse por entero a la ensefianza
como profesora en el Conservatorio.
Diaz de Mendoza fue, ademas de
profesor de declamacion, director del
Conservatorio. Sabemos que cedia
el escenario del teatro Espafiol a
compafiias formadas por alumnos
del Conservatorio para representar
montajes de fin
de carrera o por
motivos especia-
les; un ejemplo

Diaz bE MENDOZA CEDIA

do una carrera que necesita tanto de
los espectadores, no puedan tener
garantizada esa practica.

En relacion a lo anteriormente ex-
puesto cabe destacar que, en 1909,
por una Ley del 12 de marzo, se crea
el Teatro Espafiol como institucion
publica y se establece el Reglamento
de funcionamiento de dicha Institu-
cion. En el articulo décimo figura la
obligacion de determinar el nimero
de alumnos del Conservatorio, las
ocasiones en que debian asistir a los
ensayos y en
qué cantidad de
repartos podian
participar. Es cu-

EL ESCENARIO DEL TEATRO

es la interpreta-
cién de Fuenteo-
vejuna de Lope
de Vega, segun
las cronicas de
1904. Esta co-
laboracion se
produce en cier-
tas ocasiones cuando los profesores
tienen relacién directa con la gestion
de algun teatro, y piensan que es
positivo brindar la posibilidad de pro-
yeccidn publica a los trabajos de los
futuros profesionales; y de manera
especial si son sus alumnos. Es las-
tima que tenga que dejarse a la ge-
nerosidad o interés de las personas
lo que deberia ser un servicio y un
derecho para aquellos que, terminan-

EspaNOL A cOMPANIAS
FORMADAS POR ALUMNOS
DEL CONSERVATORIO PARA
REPRESENTAR MONTAJES
DE FIN DE CARRERA

rioso comprobar
el buen sentido
democratico que
se desprende
de todo el Re-
glamento en el
modo en que

se debia regir la
Institucién, incluyendo una junta de
gobierno con representacion de los
profesionales del teatro, que inter-
vienen en la decision del repertorio

y otros aspectos del funcionamiento
general.

Recordemos que por Real De-
creto del 14 de septiembre de 1901
el Conservatorio vuelve a denomi-
narse Real Conservatorio de Musica
y Declamacidn, se establecia un



Reglamento de funcionamiento pre-
parando lo que seria una reforma
mas ambiciosa que llegaria con el
Real Decreto de 11 de septiembre de
1911. En esta ocasion se establece
un nuevo reglamento y se organizan
las ensefianzas con un criterio mas
riguroso; en él se establecen las en-
sefianzas oficiales de Declamacion
practica, Indumentaria, Historia de la
literatura dramatica, Esgrima y Sol-
feo; no obstante, parece que no pudo
ser implantado hasta unos afios mas
adelante posiblemente por problemas
financieros.

El Reglamento y las ensefianzas
oficiales resefiadas anteriormente,
gue se quedaron en proyecto, vuel-
ven a ser objeto de reforma norma-
tiva con el Real Decreto de 25 de
agosto de 1917, donde se establece
el nuevo Reglamento para el gobier-
no y régimen del Real Conservatorio
de Musica y Declamacion. En esta
norma se determina el objeto de la
Institucion. Destaca el interés por la
adquisicion de conocimiento sobre el
desarrollo de estas ensefianzas en
los conservatorios extranjeros. Se
ocupa también del progreso cultu-
ral de sus titulados y su proyeccion
profesional, se regula la ordenacién
académica de las ensefianzas y se
determinan los 6rganos de gobierno
y el régimen del profesorado. Se or-
ganizan las ensefianzas de la Institu-

cién en dos secciones, la de MUsica
y la de Declamacién. En esta ultima
se establecen las ensefianzas de
Declamacién practica, Indumentaria,
Historia de la literatura dramética e
Historia antigua y moderna de la Es-
grima y su practica.

Esa estructura permanecera inva-
riable hasta la siguiente normativa,
el Decreto de 15 de junio de 1942,
inmersos ya en pleno despegue de la
dictadura del General Franco.

Regresando a los profesores del
Conservatorio, observamos que junto
a Vico y Diaz de Mendoza impartia
declamacion una cémica de excep-
cion, Maria Tubau (1854/1914) La
primera Dofia Maria segun el cronista
Deleito y Pifiuela, y no la Guerrero,
gue fue Dofia Maria Il

Maria Tubau fue alumna de Ju-
lidin Romea, Matilde Diez y Teodora
Lamadrid, y aprendio de ellos tanto
en el Conservatorio como en la es-
cena, pues debutd en el Teatro de
la Zarzuela a la edad de trece afos.
La escuela recibida le permitio elegir
un repertorio muy amplio, desde los
romanticos y clasicos hasta la alta
comedia y la comedia popular o gé-
nero chico; pero cuando la madurez
profesional y la coincidencia de un
matrimonio propicio a ello (se caso
con Ceferino Palencia, un autor cuyo
meérito reside en haber sido consor-
te de la Tubau) se lo permitieron,



se decidi6 a incluir en su repertorio
obras de teatro extranjero que Palen-
cia traducia y adaptaba al castellano.
Cuando tomaron en alquiler el teatro
de la Princesa en 1897, le dieron un
toque de especialidad apostando por
un teatro bien hecho, con la propie-
dad que otorga el conocimiento y con
una especial atencion a las obras
extranjeras, sobre todo al teatro fran-
cés; la representacién de La dama de
las camelias de Dumas, fue un éxito
de la compafiia Tubau-Palencia que
prestigio al Teatro de la Princesa, a
pesar de que el publico se mostra-
ba remiso a viajar a las afueras de
Madrid, como decian los contempo-
raneos cuando tenian que despla-
zarse hasta esa zona tan alejada de
la Puerta del Sol. Hay que tener en
cuenta que desde el teatro Apolo,
gue se encontraba en la calle de Al-
cala, casi esquina a la de Barquillo,
apenas distaban doscientos metros,
y desde la Puerta del Sol hasta el
Teatro Apolo la distancia era de dos-
cientos cincuenta metros a lo sumo.
Pero, excusas siempre las hubo para
justificar la pereza o la falta de interés
gue algunos proyectos despiertan.
En los afios que la Tubau estuvo
en la Princesa conformd su escuela
de interpretacion. Su decir era de
entonaciones precisas y claras, su
emocién siempre contenida, todo en
ella era contencion y elegancia. Para

los criticos de la época se encontra-
ba entre Rosario Pino y Maria Gue-
rrero, es decir, a mitad de la fuerza
emotiva de la primera y sin llegar a
la grandeza de gesto y proyeccion
de la segunda. Eduardo Zamacois

la dibuja del modo siguiente: <Ma-
ria 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 pufial de la trage-
dia... es la verdadera actriz moderna;
ni violenta ni superficial, ni tragica ni
bufa, colocada en aquellos delicados
limites donde el drama y la alta co-
media 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.

En los afios que siguen hasta
1925 pasan por el Conservatorio
Nieves Suarez, Pepe Rubio, Ricardo
Calvo Agosti...

Maria Tubau protegié a una ac-
triz que llegd 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 Con-
servatorio con Teodora Lamadrid y

a los quince afos obtuvo su diploma
brillantemente junto a otra alumna de
su promocién que también seria ac-
triz notable, Matilde Moreno. Nieves
Suarez trabaj6 con las compafiias de
Maria Tubau, Emilio Mario y la de la
Guerrero en los teatros de la Prince-
sa, la Comedia y en el Espafiol. Rea-
liz6 infinidad de giras con las compa-
filas mencionadas y su participacion
en el papel de Tofiuela en el Juan
José de Dicenta,
la consagré como
primera actriz.
Menuda, agil y de
gran brillantez,

EN 1933 EL CONSERVATORIO

sélo a las clases del Conservatorio
en el que era profesor desde 1911.
Su repertorio que abarcaba desde el
teatro clasico hasta sus contemporéa-
neos, Galdds, los Quintero y Jacinto
Benavente, nos puede dar una idea
de su versatilidad si tenemos en
cuenta que su cuerda era la de se-
gundo galan o caracteristico, barbas
en el siglo XVIII, y que por tanto su
eleccién tendia a aquellas obras don-
de esas partes tuvieran significacion
suficiente.

Estos comi-
cos aportaban
a la ensefianza
una vision fun-
damental para

ES TRASLADADO A UN PALACIO

sabia dar vitalidad
y gracejo inimita-
ble a esos perso-
najes ingenuos y
tiernos de las jo-
vencitas humildes
de los Quintero y
las sefioritas bien de Benavente. Fue
profesora en el Conservatorio desde
1915 hasta la Guerra Civil.

Pepe Rubio (1864/1940) y Matil-
de Rodriguez (1860/1913) formaron
compafiia y pareja sentimental du-
rante el Ultimo 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 aparto del teatro dedicandose

QUE PERTENECIO A LA FAMILIA
BAUER ADQUIRIDO POR EL
ESTADO TIEMPO ATRAS

permitir que la
inmensa gama
de personajes
secundarios de
las comedias,
contaran con
una atencion
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 mas apropiados
a su edad; igualmente debe ocurrir
con las comicas. Pero la verdad es
gue no siempre sucede asi; y por ello



forma parte de la historia del teatro,
la alusion bufa a los papeles de j6-

venes representados por ancianos

y ancianas. Estamos de acuerdo en
gue en el teatro todo es convencion
y artificio, pero también existen con-
diciones indispensables para que la
verosimilitud se cumpla. En algunos

No era ese el caso del comico y
profesor a que hacemos referencia,
Pepe Rubio, que supo acomodar sus
caracteristicas fisicas y su edad en
cada momento a lo mas adecuado
para el papel a representar. A su
muerte, su segunda mujer cred un
premio para los alumnos del Conser-

casos esas condiciones no sélo no

se atienden, sino que se convierten
en la excepcion jocosa y triste de la
vanidad humana.

vatorio que llevaba el nombre Matilde

Rodriguez y Pepe Rubio, este premio
se estuvo concediendo hasta 1966, y
se ha procedido a su extincion legal



en 1999 por carecer de recursos eco-
némicos suficientes y haber perdido
la significacion social necesaria. La
realidad histdrica es que dejaron de
concederse, tanto este premio como
el de Lucrecia Arana, de iguales
caracteristicas, tanto por la exigua
cantidad que se concedia, como por
la fuerte contestacion estudiantil de
la época, 1970, que consideraba
anacronicos y poco justificables aca-
démicamente la concesion de dichos
premios. El de Lucrecia Arana, insig-
ne actriz lirica,
se compartia
con Musica y fue
creado en 1928,

EL REGLAMENTO DE 1917

rompiendo la instalacién de agua y
propagando la alarma general que
culminaria con la necesidad del
desalojo por una Real Orden de 6
de noviembre de ese mismo afio.

El teatro lirico y la ensefianza de la
musica y el teatro quedan huérfanos
de edificio; de nuevo comienzan la
incertidumbre y las penalidades 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, pa-
sando a deno-

ESTABLECE LAS ENSENANZAS

y el de Matilde
Rodriguez y Pepe
Rubio se cre6 en
1944,

Y llegamos a
una fecha conflic-
tiva para el Real
Conservatorio
de Mdusica y Declamacién y para el
teatro lirico en general. A finales del
curso 1924/25 se empieza a dar la
alarma, por parte del propio arqui-
tecto conservador del Teatro Real,
de que el edificio presentaba graves
deficiencias estructurales y amena-
zaba ruina. A principios del curso
siguiente, octubre de 1925, una gran
grieta aparecida en la fachada de la
calle Vergara comenz6 a aumentar

DE DECLAMACION PRACTICA,
INDUMENTARIA, HISTORIA DE
LA LITERATURA DRAMATICA E
HISTORIA ANTIGUA Y MODERNA
DE LA ESGRIMA Y SU PRACTICA

minarse Teatro
Nacional Maria
Guerrero, en
memoria de su
anterior pro-
pietaria, segun
un acuerdo del
Consejo de Mi-
nistros del 22 de junio de 1928.
Desde el desalojo de los locales
del Teatro Real en 1925, hasta la
ocupacion oficial de los locales del
Teatro Maria Guerrero pasan cuatro
afos de provisionalidad aunque en
ese mismo teatro. Los avatares de la
Institucion son incontables. Fernando
Diaz de Mendoza siendo profesor del
Conservatorio y realizando practicas
con sus alumnos frecuentemente



en el Teatro Maria Guerrero, ofrecié
ese lugar para albergar, provisional-
mente, la seccion de Declamacion
del conservatorio. Asi permanecio la
situacion hasta la muerte de Maria
Guerrero. Cuando el estado com-
pra 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 tras-
lado del Conservatorio de MUsica y
Declamacién a las instalaciones del
Teatro Maria Guerrero, segin una

Real Orden del 3 de abril de 1929. D.

Fernando Diaz de Mendoza, fallecia
al afio 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 procla-
mada la Il Republica y el cambio de
denominacién del Conservatorio no
se hace esperar; Conservatorio Na-
cional de Musica Declamacion. En
1933, por una Orden de marzo de

ese afio el Conservatorio Nacional es
desalojado del Teatro Maria Guerrero
y trasladado a la calle de San Bernar-

do esquina a la del Pez, a un palacio
que pertenecio a la familia Bater ad-
quirido por el estado tiempo atrés.

En estos momentos republicanos
eran profesores en la seccion de De-
clamacion las actrices Carmen Seco
y Nieves Suarez, y el actor Enrique
Chicote.

W
(%)

En 1931, Cipriano Rivas Cherif
inicia un proyecto de escuela de tea-
tro en el teatro Espafiol, con objetivos
renovadores ampliamente anuncia-
dos, y con la intencién de ofertar una
alternativa a las obsoletas ensefian-
zas que ofrecia el Conservatorio. Un
afio después crea junto a profesio-
nales de la ensefianza y la escena el
Teatro Escuela de Arte, y al afio si-
guiente se instala en el Teatro Maria

Enrique Chicote

Guerrero, recientemente desalojado
por el Conservatorio. Pero un afio
después, y a peticion del Claustro,
es nombrado subdirector del Conser-
vatorio, que equivalia a ser director
de la seccion de Declamacion. En
esta diatriba trata de aunar lo publico



con lo privado (con ayuda publica),

y se propone complementar y hacer
confluir las enseflanzas de la escuela
oficial con las de la escuela alternati-
va instalada en el Maria Guerrero. De
hecho, los componentes del TEA pro-
cedian del propio Conservatorio (an-
tiguos alumnos, profesores, alumnos)
El proyecto del TEA representaba un
ambicioso programa de estudios que
comprendia la formacién de actores,
directores, escendégrafos y técnicos
de escena. El proyecto tuvo dos afios
de implantacion,
pero la falta de
recursos y los
avatares politicos
hicieron que Ri-
vas Cherif dimitie-
ra de su cargo en
el Conservatorio
y abandonase

el proyecto para
trasladarse a Bar-
celona. Entre sus
colaboradores directos figuraban el
profesor Enrique Chicote y la actriz
Amparo Reyes que formaria parte
del claustro de la RESAD finalizada
la Guerra Civil. La situacion adver-
sa, las envidias y la ambicién entre
las gentes del teatro hicieron que el
proyecto del TEA se fuera a pique y
terminara sus actividades en 1937,
abortandose asi lo que podia haber
sido una escuela moderna de arte
dramatico.

EN 1952 LA SECCION DE
DEcLAMACION DEL REAL
CONSERVATORIO DE IMIADRID
PASA A DENOMINARSE REAL
EScUELA SUPERIOR DE
ARTE DRAMATICO

Ricardo Calvo, Carmen Seco, Ani-
ta Martos, Fernando José de Larray
Enrique Chicote, pertenecen a esa
generacion de actores y profesores
a los que toca transitar los dificiles
afos de la guerra. Nieves Suérez
muere, al poco de finalizar la guerra,
sin poder recuperar su catedra, en
1942.

Recién acabada la guerra y res-
taurado su antiguo nombre, que le
devolvia la corona y le quitaba inex-
plicablemente el vocablo de nacional,
comienzan de
nuevo las cla-
ses del Real
Conservatorio
de Musica y De-
clamacion en el
palacio de San
Bernardo.

Un nuevo profesor, que obtiene
una catedra de declamacion por
meéritos de guerra, va a ser el encar-
gado de organizar y dirigir la seccién
correspondiente en el Conservatorio,
se trata de Fernando Fernandez de
Cérdoba

Las materias que se impartian en
este periodo de postguerra, repre-
sentaban un receso relacionadas con



las del plan de 1917, que se suponia
vigente hasta la publicacién del De-
creto de 15 de junio de 1942, que
ordena los estudios de Musica y De-
clamacién en todo el territorio nacio-
nal. Se establecen dos secciones con
caracter de estudios superiores en
Madrid y Barcelona, y en el resto del
Estado las secciones de Declama-
cion de los Conservatorios se clasifi-
can con rango profesional. Destacan

Ricardo Calvo

como profesores en la RESAD en
este periodo, Carmen Seco, Claudio
de la Torre, Fernando Fernandez de
Cérdoba y Mercedes Prendes en la
materia de Declamacion, Humberto
Pérez de la Osa como profesor de

Direccién de Escena, Manuel Com-
ba en la de Indumentaria y Gloria
Suérez de Figueroa como profesora
de diccion y lectura expresiva.

En ocasiones puntuales Ricardo
Calvo colaborara impartiendo cursos
especiales, y su yerno, Guillermo Ma-
rin, aparece en la némina de profe-
sores en los primeros afios de la dé-
cada de los cincuenta en la materia
de caracterizacion. Por la documen-
tacion consultada, a Guillermo Marin
la actividad profesional en la escena
le mantenia ausente del aula de
manera constante y, tras una fuerte
contestacion del alumnado, tuvo que
renunciar a la catedra y ser sustituido
por el profesor Francisco Puyol.

El Decreto del 14 de marzo de
1952, establece la separacién de
las secciones de declamacioén de
los conservatorios, para constituir
escuelas de Arte Dramatico. Se esta-
blecen dos escuelas superiores, una
en Madrid y otra en Barcelona, y en
el resto del Estado las escuelas que
se procedan a crear, con motivo de
la segregacion de las secciones de
declamacion de los conservatorios,
tendran el rango de escuelas profe-
sionales.

En Madrid, la seccién de De-
clamacion del Real Conservatorio
pasa a denominarse Real Escuela
Superior de Arte Dramatico. Es por
entonces profesor de Historia de la
literatura Dramatica, y director del



Instituto del Teatro de Barcelona, el
sefior Guillermo Diaz-Plaja, que se
convierte en el promotor de una re-
forma meditada y conservadora que
se ve respaldada desde la Direccion
General de Bellas Artes, de la que
dependen los conservatorios y es-
cuelas de arte dramatico. Diaz-Plaja
es nombrado Comisario de los dos
centros superiores, Madrid y Barce-
lona, y recibe el encargo de hacer un
estudio en el resto de las escuelas
para informar sobre la situacion y
proponer una reforma. En sus tres
afios de permanencia en el cargo
establece la linea de actuacion que
debia conducir a la consecucion del
titulo de licenciatura para estos estu-
dios y su estructuracion universitaria.
Nada de esto llegé a suceder, salvo
la referencia en 1970, dieciocho afios
después, en la Ley de Educacion
(firmada por el ministro Villar Palasi),
que proponia la incorporacion de los
estudios de Musica, Teatro y Bellas
Artes a la universidad espafiola. S6lo
Bellas Artes lo conseguiria en un dis-
cutido proceso de incorporacion que
comenzé en 1976.

En ese afio 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 nimeros 38y 40. El 8 de abril de
ese mismo afo el profesor Guillermo
Diaz-Plaja es nombrado Comisario y
se traslada a Madrid para organizar

la nueva escuela de teatro de Madrid,
venia de reorganizar el Instituto del
Teatro de Barcelona del que como
hemos dicho era profesor y direc-
tor. La capacidad e influencia de
Diaz-Plaja hace que la Real Escuela
Superior de Arte Dramético cuente
para ese mismo curso con la nueva
sede de la calle del Pez. Se realizan
con caracter de urgencia las refor-
mas necesarias y comienza el curso
1952/53 con algunas incomodidades
por las obras pero con la ilusién de
una nueva andadura.

El desgraciado Teatro Real sufria
desde 1925 los mas contrarios y dis-
paratados proyectos de los responsa-
bles politicos del momento. En 1927
volvié a producirse un deterioro mas
acentuado y se penso en su demoli-
cion a propuesta del Ayuntamiento,
tan sensible como siempre a preser-
var el arte y el equilibrio arquitecténi-
co de la desgraciada Madrid, y con el
propdsito de ampliar los jardines de
la plaza de Oriente. Desechada esa
posibilidad se decidi6 acometer la
restauracion. Comenzadas las obras
de reforma se interrumpieron por falta
de recursos tantas veces como afos
pasaron hasta llegar a la guerra civil,
donde sirvié de polvorin y se causa-
ron dafios gravisimos al edificio.



En la dictadura de Franco, se de-
cide comenzar de nuevo las obras de
restauracion con una cantidad que
tan solo permitira tapar algin que
otro agujero. En 1952 se acomete
con un nuevo empuje la revision de
todos los proyectos 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 hablar
de su demoliciéon. Afortunadamente
para todos y en contra de los que de
un modo u otro
han contribuido a
gue esa situacion
haya permaneci-
do latente hasta
1990, el Teatro
Real sigue en

pie y parece que
definitivamente
restaurado y de-
cidido a continuar
con la actividad
interrumpida tantas veces y para la
gue fue concebido: sede de un impor-
tante teatro de Opera.

Por fin en 1966, y después de una
reforma para su reconversion en sala
de conciertos, por no sé qué asesora-
miento que asi lo aconsejaba, ya que
el escenario no reunia condiciones
para ser dedicado de nuevo a la 6pe-
ra, y dandose la circunstancia de que
el Ministerio de Educacion y Ciencia,
de quien dependia el edificio, se con-

EL VIRUS DEL MAYO DEL 68
SUPONIA UN INCENTIVO A
LA ACCION Y UN ESTIMULO
GENERAL QUE TAMBIEN TUVO
SUS CONSECUENCIAS ENTRE EL
ALUMNADO DE LA RESAD

virtio en el defensor de la reforma,
decidio que de nuevo el Real Conser-
vatorio Superior de Musica y la Real
Escuela Superior de Arte Dramatico,
ocuparan las dependencias de la
Plaza de Isabel Il. Las instalaciones
de ambos centros se realizaron con
esmero y recursos suficientes, y los
planos de las dependencias de la
RESAD, pertenecientes al estudio del
arquitecto Gonzalez-Valcarcel, y que
se encuentran en los archivos de la
RESAD, muestran la buena distribu-
cion del espacio
de que se dispo-
nia, atendiendo
a las materias y
actividades que
se proyectaba
implantar. La
seccion de Dan-
za habia crecido
en los dltimos
afios adquirien-
do unas propor-
ciones que desbordaban lo previsto,
y en 1967 se decide crear una sec-
cion oficial para la especialidad.

El 13 de octubre de 1966 se cele-
bro el concierto de apertura del Tea-
tro Real como sala de conciertos con
la asistencia del General Francisco
Franco; la orquesta nacional - cuya
sede seria la de este teatro a partir
de entonces - dirigida por Frihbeck
de Burgos, ofreci6 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 ce-
lebraba el traslado a su nueva sede
con unas jornadas de representacio-
nes de teatro y danza.

El dia 18 de octubre se realizd un
acto protocolario con la presencia
del ministro de Educacion y Ciencia,
Manuel Lora Tamayo. El dia 20 se
representd El embrujado de Valle-In-
clan, en el reparto de alumnos partici-
pantes figuran Candida Tena, Ampa-
ro Pamplona, José Enrique Camacho
y José Maria Guillén entre otros; la
direccion de la obra correspondia a
Amparo Reyes. El dia 24 se present6
un programa de danza en dos partes
con piezas de ballet clasico y danza
espafiola; dirigian este espectaculo
Carmina Miracle y Antonia Ruiz. El
dia 27 un recital de danza a cargo de
Eugenia Montero. El dia 31 un espec-
taculo de expresion corporal y mimo
con la direccion de Antonio Malonda.
El dia 3 de noviembre un recital de
canto por la alumna del Conserva-
torio y de la Escuela, Maria Dolores
Ostiz. Y para finalizar las jornadas
conmemorativas, el dia 7 se presento
la obra de Jacinto Benavente De muy
buena familia, dirigida igualmente por
Amparo Reyes. El acto de clausura
se realiz6 con una conferencia a car-
go de Pedro Lain Entralgo.

Destacan, por mas conocidos, en-
tre los profesores de aquellos afios,
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Mercedes Prendes, Amparo Reyes,
Antonio Malonda, Francisco Garcia
Pavon, Josefina Garcia Araez, Ma-
nuel Dicenta, Manuel Comba, y dirige
el centro Fernando Fernandez de
Cérdoba.

El plan de estudios de 1966, im-
plantado con caracter experimental
en la RESAD, refleja unos contenidos
gue tienen su origen en los informes
presentados por Diaz-Plaja, y en las

Josefina Garcia Araez

indicaciones del resto de responsa-
bles de la ensefianza teatral en Es-
pafia en 1954, que opinaron de forma
favorable para elevar los estudios de
Arte Dramatico a rango universitario
como demandaba la Administracion
Educativa. Comprendia dicho plan
experimental las siguientes materias:



Diccion y lectura expresiva, Expre-
sion corporal y mimo, Mimodrama,
Interpretacion, Préacticas escénicas,
Historia del traje, Ambientacién escé-
nica, Cultura dramatica, Historia del
teatro, Historia de la cultura, Psicolo-
gia del gesto, Caracterizacion, His-
toria de la Interpretacién y Practicas
de acomodacion interpretativa a las
técnicas de television y radio.

El programa se impartia en tres
afos académicos que comprendian
la carrera de Arte Dramético. La sec-
cion de danza integraba las materias
de Ballet Clasico, Ballet clasico espa-
fiol y Danzas folkléricas. Unos meses
después la RESAD cuenta con una
nueva denominacién, aunque no
afecta a sus siglas. Por Decreto de
16 de marzo de 1967 pasa a llamarse
Real Escuela Superior de Arte Dra-
mético y Danza.

Siete afios después, lo que fue
un plan de estudios experimental dio
paso a unos estudios oficiales con
unos contenidos semejantes a los
del plan experimental, aunque con
ligeras modificaciones. Este nuevo
plan de 1974 para la RESAD, repre-
sentara el inico cambio de plan de
estudios con caracter oficial desde el
establecido por el Decreto de 1942
con caracter general. Por lo tanto,
han estado vigentes en paralelo dos
planes de estudio hasta la implanta-
cion de los planes LOGSE en 1992,
uno para la escuela de Madrid y el

del 42 para el resto del territorio esta-
tal. Increible pero cierto; la historia de
las ensefianzas artisticas en Espafa
es la historia de la desidia y el des-
propdsito, posiblemente alimentado
por unas profesiones, unos empresa-
rios y una sociedad poco sensibles a
la organizacién y preparacion de sus
artistas.

Desde 1966 hasta el 21 de di-
ciembre de 1990 la sede de la RE-
SAD permanecio, junto con el Con-
servatorio Superior de Mdsica, en el
edificio del Teatro Real.

Durante estos veinticuatro afios la
RESAD atraviesa por distintas etapas
de crisis y cambios de orientacion
interna, marcados por una clara des-
atencién por parte de las autoridades
académicas y por la sociedad teatral
madrilefia en general. A la jubilacion
de Fernando Fernandez de Cordoba,
que permanecié como director hasta
diciembre de 1967, le sucedi6 el pro-
fesor Francisco Castafién de Mena,
gue tuvo que hacer frente a una
delicada situacion con el colectivo
académico, afectado por los avatares
sociales que reclamaban transforma-
cion y cambio, y una politica interna
poco adecuada que le llevé a dimitir
del cargo a los seis meses de su
nombramiento.



En julio de 1968 toma posesion
como director de la RESAD, el pro-
fesor Herman Bonnin, que inicia una
serie de aportaciones y renovaciones
gue impulsan un cambio en el fun-
cionamiento de la vieja Institucion de
la plaza de Isabel II. Establece como
objetivo basico para el centro poner
en marcha, en colaboracion con las
otras instituciones académicas del
resto del estado espafiol, particu-
larmente con el Instituto del Teatro
de Barcelona, la renovacion de los
planes de estudio ampliandolos a la
Direccion de Escena y la Escenogra-
fia (que desde 1952 era una realidad
reconocida oficialmente en la escuela
de Barcelona), asi como a los oficios
técnicos del escenario. El sefior Bon-
nin dejo la direccion de la RESAD en
1970 sin poder ver realizados esos
proyectos a los que dedicé tantas
energias, pero sembré una semi-
lla que con los afios ha germinado
ofreciendo incuestionables frutos.

Se repetia la historia de Guillermo
Diaz-Plaja (aunque no exista compa-
racion ideoldgica ni organizativa) y
los deseos de ambos y sus esfuerzos
no se vieron materializados hasta el
Decreto del 9 agosto de 1974, con
unos resultados muy por debajo de
sSus aspiraciones; y es que esto de
las reformas y de las ensefianzas
artisticas es lento y exige mucha
entrega y generosidad; la que ellos
tuvieron.

Lo que si consigui6 el Sr. Bonnin
de manera clara e inevitable, es que
los aires de apertura y renovacion se
contagiaran y estimularan a las distin-
tas promociones de alumnos de esos
afios que impulsaron y apoyaron
las iniciativas del Director y a su vez
generaron actividades y compariias
de teatro independiente. Toda esta
actividad extraescolar y paralela a las
ensefianzas regladas (oficiales) ge-
neraron no pocos problemas de fun-
cionamiento interno al propio Sr. Bon-
nin y a los siguientes directores. Hay
que recordar que nos encontramos
en la dltima década de la dictadura
del General Franco y los movimientos
estudiantiles y del resto de sectores
sociales concienciados, estaba au-
mentando la presién y la contestacién
a la dictadura. Y debemos 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 representacio-
nes, conferencias y cursos impartidos
por profesores de dentro y fuera de
Espafia que traian las ideas y los
aires de renovacion que ese tiempo
demandaba. La escuela mantuvo en
esos afios un pulso claro y decidido
por la transformacion del arte teatral
en contra de las reacciones internas
de parte del profesorado del claus-



tro (en la mayoria de los casos por
ignorancia) y de la escasa ayuda

de la Administracidn, 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 sencillamente
alertada de un acto para el que no se
contaba con la correspondiente auto-
rizacion del Ministerio del Interior. En
estas ocasiones el director de turno,
hacia frente a la autoridad justifican-
do que se trataba de un acto acadé-
mico con caracter interno y que sobre
su figura recaia la responsabilidad
del mantenimiento del orden. Con lo
caldeados que estaban los animos
podremos imaginar los apuros que
tuvieron que pasar en esos afios, el
Sr. Bonnin y el Sr. Garcia Pavon que
le sucedi6 en el cargo hasta el final
de la dictadura. Fueron afos conflicti-
vos e imprescindibles para compren-
der la evolucién posterior y el lugar
donde nos encontramos. Puede su-
ceder que nos hayamos equivocado,
pero de esos afios surge el impulso
gue ha hecho posible la situacién
académica actual en la RESAD y en
el resto de la ensefianza teatral en
Espanfia.

Con la renuncia de Sr. Bonnin la
direccion fue encargada a Francisco
Garcia Pavoén que la ejercié desde
esa fecha hasta 1975. En este pe-
riodo, el dltimo de la dictadura, se

produce como Unico avance oficial la
mencionada publicacion del plan de
estudios de 1974, que aunque sélo
tuvo efectos oficiales para la RESAD,
en realidad fue implantado en todas
aquellas escuelas de Arte Dramético
con voluntad de permanecer como
tales y convertirse en futuros centros
de estudios superiores.

Este periodo, como podemos su-
poner por lo anteriormente dicho, fue
de constante actividad estudiantil y
de una fuerte demanda de cambios
estructurales y de definiciéon de una
metodologia mas cercana a la ense-
flanza superior que se suponia en un
centro como la RESAD. El claustro
de estos afios, con la seccion de dan-
za incluida, tuvo la responsabilidad
de estudiar e informar sobre la evo-
lucién de los estudios en Espafia y
otros paises europeos, para defender
y proponer a las autoridades acadé-
micas la necesidad de considerar el
rango universitario que estas ense-
flanzas debian tener, y que desde
hacia tanto tiempo se venia propo-
niendo, asi como la transformacion
tanto interna como externa de unos
estudios tan singulares como los de
Arte Dramatico. Esta tension se pro-
ducia en paralelo con la del resto de
las ensefianzas artisticas.

Francisco Garcia pavon 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 Ul-
tima fecha entra a dirigir la RESAD
Rafael Pérez Sierra, que permanecio
como director sélo un afio, hasta no-
viembre de 1977. En ese curso entrd
a formar parte del Claustro de la es-
cuela el profesor José Estruch, recién
regresado a Espafa del exilio.

T

Llegé la democracia pero la trans-
formacién de nuestros estudios y su
estructura académica seria lenta 'y
aun inconclusa. En 1985 se vuelve a
publicar un plan experimental para la
RESAD que incluia un afio de estu-
dios para la ensefianza de Direccion

de escena. Este plan constituy6 el
preambulo a la reforma de la LOG-
SE, pero no modificaba sustancial-
mente el plan de 1974. Defendieron
los intereses de la escuela en estos
afios como directores los profesores
Ricardo Doménech, que sustituyé a
Pérez Sierra en 1977 y Maria Lopez

GOmez, que tomo el relevo de Domé-
nech en 1980 y dejé la direccién en
1987, afio de su jubilacién. El Sr. Do-
ménech ha dirigido el centro en dos
ocasiones, en 1977 y en su segundo
mandato desde 1987 hasta 1991.

En estos afios se renové por
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completo el claustro de profesores
de la RESAD. En la década de los
setenta ya pertenecian a su claustro
los profesores Ricardo Doménech,
Maria Lopez, Francisco Nieva, José
Monleon, Julio Castronuovo..., y se
fueron incorporando Elvira Sanz, Pi-
lar Francés, Lourdes Ortiz, Joaquin
Campomanes, José Estruch, José
Luis Alonso de Santos...

La década de los ochenta comen-
z0 alegre en esperanzas y acabo
llena de zozobras. Se revolvia en el
seno de las ense-
flanzas artisticas
toda una marea
de intereses y
desencuentros
en unos sectores
gue carecian de
normalizacion
académica en el
panorama de la
ensefianza esta-
tal. Los respon-
sables politicos se vieron incapaces
de resolver la confusa situacién de
las ensefianzas artisticas y el propio
medio se vio amenazado, y no supo
proponer soluciones contundentes
y suficientemente informadas para
hacer frente a la situacion. El plan
experimental de 1985 solo afectaba a
la RESAD y el proceso de transferen-
cias en educacion habia comenzado.
La préctica legislativa se veia en-

LA DECADA DE LOS OCHENTA
COMENZO ALEGRE EN
ESPERANZAS Y ACABO LLENA
DE ZOZOBRAS

torpecida por unas atribuciones que
todavia no se manejaban con fluidez,
tanto en el Estado como en las Auto-
nomias. 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 ensefianzas
artisticas se veran incluidas definiti-
vamente, aunque con torpeza, en el
sistema educativo espafiol.

Y en los tres
ultimos afos de
la década, lo
gue venia sien-
do un rumor, se
convirtié en un
cumulo de so-
bresaltos duran-
te todo el afio de 1990, ante la ame-
naza de desalojo por parte del Minis-
terio de Cultura que deseaba dar co-
mienzo a las obras de transformacion
del Teatro Real en futuro Teatro de la
Opera. La falta de coordinacion en la
propia Administracién entre los minis-
terios de Cultura y Educacion y Cien-
cia, que no fueron capaces de resol-
ver satisfactoriamente el problema
del traslado de los centros que tenia



su sede en el edificio, provocd movili-
zaciones de todo tipo hasta culminar
en una manifestacion de profesores,
alumnos y personal no docente de

la RESAD, apoyada por profesiona-
les de la danza y del teatro, ante las
sedes de los Ministerios implicados.
Conviene resefiar en estos momen-
tos que la sede prevista para albergar
al Conservatorio Superior de MUsica
y la Real Escuela Superior de Arte
Dramatico y Danza, era el rehabili-
tado edificio Sabattini de la calle de
Atocha (junto
al Museo Rei-
na Sofia) Pero
la realidad era

LoS REALES DECRETOS DE
1992 DESARROLLAN LOS ESTU-

1990/91, se rehabilitdé con caracter de
urgencia y por medio de un acuerdo
con el Ayuntamiento, un colegio en
fase de reconversion llamado Repu-
blica Argentina, situado en la calle de
Requena namero uno, muy cerca del
Teatro Real. Seria la sede provisio-
nal 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 seccién

DI0S DE ARTE DRAMATICO EN

gue dichas ins-
talaciones eran
insuficientes para
albergar a las
tres ensefianzas
(musica, teatro y
danza), como se
manifesto en las
reuniones mantenidas al comienzo
del proyecto en 1988, y la Adminis-
tracién opto por trasladar el Real
Conservatorio Superior de Musica a
ese edificio y para las otras escuelas
«el Destino proveera».

El resultado de la cuestion fue
que, presionados por la movilizacion,
y ante la contundencia de la piqueta
gue llegé a dificultarnos el acceso
al centro en el comienzo del curso

de danza con
el propdsito de
crear lo que ac-
tualmente es el
Real Conserva-
torio Profesional
de Danza. Por
tanto y por Real
Decreto de 23 de noviembre de 1990,
la institucién vuelve a llamarse Real
Escuela Superior de Arte Dramatico.
Pero continuemos esta historia con lo
que fue un afio mas que movido; nos
encontramos en la linea de salida
hacia lo que podia haber sido el reco-
rrido definitivo hacia el futuro de las
ensefianzas de Arte Dramético.

El tres de octubre de 1990 se
aprueba la LOGSE, y en su conteni-

TRES ESPECIALIDADES Y SIETE

RECORRIDOS; INTERPRETACION,

CON CUATRO RECORRIDOS, Di-

RECCION DE ESCENA Y DRAMA -

TURGIA, CON DOS RECORRIDOS,
Y ESCENOGRAFiA



do se especifica que las ensefianzas
artisticas de rango superior conducen
a una titulacion oficial equivalente

a todos los efectos a la licenciatura
universitaria. El disefio de los nue-
vos estudios se analizaba y pactaba
en mesas de trabajo con presencia
de especialistas de las distintas

disefio alcanzaria la forma definitiva
a principios de 1992. Este es el afio
en el que se publican los reales de-
cretos que establecen los requisitos
minimos de los centros y las ense-
flanzas de Arte Dramatico. El Minis-
terio de Educacion publico la Orden
de desarrollo de las ensefianzas el 1

Maqueta de la actual sede de la RESAD

escuelas dependientes de aquellas
Autonomias con competencias en
educacion, por iniciativa del Ministe-
rio de Educacion, y con la coordina-
cion y asesoria de la Subdireccion
General de Ensefianzas Artisticas,
desde hacia casi cuatro afios. Dicho

de agosto de ese mismo afio y en el
curso 1992/93 se comienzan a im-
plantar las nuevas ensefianzas oficia-
les de Arte Dramatico en la RESAD.
La regulacion permite desarrollar tres
Especialidades y siete recorridos;
Interpretacién, con cuatro recorridos,



Direccién de Escena y Dramaturgia,
con dos recorridos, y Escenografia.
Las carreras tienen una duracion de
cuatro afios y un total de 360 crédi-
tos; al finalizar alguno de estos reco-
rridos se obtiene la titulacion en Arte
Dramaético, que equivale a todos los
efectos a una Licenciatura.

En ese momento clave, nos en-
contramos con la paradoja de contar
con una reforma tan importante y
deseada en cuanto al contenidos de
nuestros estudios, pero incumpliendo
la normativa relacionada con las con-
diciones minimas con las que debe
contar un centro que imparta ense-
flanzas superiores de Arte Dramatico
con reconocimiento oficial. El edificio
de la calle Requena no cumplia los
requisitos minimos establecidos en el
Real Decreto de 15 de abril de 1992
y nosotros decidimos implantar nada
menos que cuatro recorridos de los
siete; Interpretacion Ay B, Direccion
de Escena y Dramaturgia A y B. Hu-
biera sido un suicidio simultanear con
Escenografia, pero, no obstante, ante
la imposibilidad, el Claustro decide
comenzar un curso experimental de
escenografia sin reconocimiento ofi-
cial.

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 Esta-
do para la Educacion. El edificio se
construiria en la Avenida de Nazaret
namero 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 Admi-
nistracion; era comprensible después
del proceso de desalojo del Teatro
Real. No obstante, el Ministerio de
Educacion ya habia previsto y librado
una partida presupuestaria para la
realizacion del proyecto y la liquida-
cion de licencias y si el Consejo de
Estado daba luz verde se presupues-
tarian en los aflos 1994 y 1995 el
coste total de las obras.

La incomodidad y penuria que la
READ soporta en la sede provisio-
nal de la calle Requena, dur¢ seis
afios. Tuvimos que solicitar espacios
para poder impartir las ensefianzas
regladas de las cuatro carreras que
comenzamos, en Institutos, colegios
y Conservatorios profesionales, y
otras instituciones culturales como la
Sala Galileo, donde pudimos ofrecer
los trabajos de fin de carrera de las
promociones de esos afios, 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 con-
siguientes retrasos y desencuentros.



Pero un dia recibimos la maqueta del
nuevo edificio, que se expuso en el
vestibulo de entrada de la calle Re-
quena; y en 1993 de aprobd el pro-
yecto. Entre 1994 y 1996 se constru-
y0 el edificio que ocupa en la actua-
lidad la RESAD. Los escépticos no
terminaban de creerlo, supongo que
perplejos de alegria, y definitivamen-
te se cerrd el capitulo de la larga his-
toria de un centro académico que ha
trabajado tanto en la defensa de una
regulacion y normalizacion de estas
ensefianzas, y
contra el cese de
la antigua maldi-
cion, cual judios
errantes, que nos
ha llevado a una
incesante pere-
grinacion por la
ciudad de Madrid

A finales del
curso 1995/96
se produce el
traslado a la nueva sede de la ave-
nida de Nazaret, aunque faltaba por
equipar la zona del escenario del
teatro principal que luego pasariamos
a denominar como sala Valle-Inclan.
Y en esos momentos comenzaba el
siguiente periodo, un poco mas sose-
gado y lleno de optimismo, hacia la
definitiva normalizacion y adquisicién
de rango universitario que tanto tiem-
po se viene reclamando.

Es SIGNIFICATIVA LA IMPOR-
TANCIA QUE HA TENIDO LA PAR-
TICIPACION Y OPINION DE LOS
ESTUDIANTES,; SU ACTUACION
EN ALGUNOS PERIODOS HA SIDO
FUNDAMENTAL PARA LA TOMA
DE DECISIONES Y ACTUACIONES
ACADEMICAS EN LA RESAD

La profesora Lourdes Ortiz sus-
tituyd como directora a Ricardo Do-
ménech en 1991 y su mandato dura
tres cursos, hasta 1994. A ella, y a su
equipo directivo, 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 nuevas en-
sefianzas, dinamizando la actividad
académicay la proyeccién exterior
del propio cen-
tro como tal.

Se trat6 de un
periodo com-
plejo en el que
Lourdes Ortiz
supo optimizar
los recursos,
establecer una
relacion fluida

y cordial con la
Administracion,
asi como comenzar la preparacion de
un claustro y una estructura académi-
ca acordes con la reforma.

Miguel Medina, profesor colabo-
rador 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 actuacion comenzada
por su compafiera Lourdes Ortiz. Se
completa la primera promocion de la



reforma y se estudia la implantacion
del recorrido de Escenografia. 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 edificio de la calle Requena, se
realizaba el traslado a la sede de la
Avenida de Nazaret, y se completaba
la dltima fase del acondicionamien-
to para el inicio de las clases en el
nuevo edificio. Comenzaba en ese
momento el verdadero y definitivo
despegue de la RESAD como un
centro de ensefianza superior de ran-
go 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 es-
pectaculares. Igualmente, los proble-
mas que acompafian a un crecimien-
to tan espectacular no se han hecho
esperar. El claustro ha aumentado en
relacion proporcional con el nime-
ro de alumnos, pero el personal de
servicios y de administracién ha per-
manecido sin crecimiento, generando
situaciones administrativas no desea-
bles. Hay que resefiar que asi como
la reforma de las ensefianzas se ha
producido en un sentido bastante po-
sitivo, la reforma de los aspectos ad-
ministrativos relativos al profesorado

y la verdadera condicion de centro de
ensefianza superior universitario no
ha ido paralelo a la implantacién de
la reforma. Todo ello ha generado y
continlia produciendo problemas gra-
ves en los aspectos administrativos

y de consideracién del profesorado y
de todo el personal no docente. Los
nuevos titulados, y los pertenecientes
a otros planes, cuentan con un titulo
0 una credencial que les iguala en

Miguel Medina

todos los sentidos a los licenciados
universitarios, pero se encuentran
con problemas administrativos para
continuar con estudios de tercer ciclo
o realizar y beneficiarse de los dere-
chos del estudiante universitario. To-
dos estos aspectos conforman parte



del panorama reivindicativo de los
centros superiores de ensefianzas
artisticas para conseguir una regla-
mentacion acorde a nuestro rango,
gue termine de forma definitiva, ne-
cesaria y organica con la situacion 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 Alon-
so de Santos es elegido director. La
eleccién como director del que sus-
cribe se produce
al afio siguiente,
1998, y en ese
cargo permane-
ce desde enton-
ces.

La inaugura-
cion oficial del
edificio que ocu-
pamos fue solici-
tada por el pro-
fesor Miguel Me-
dina, director en el momento de pro-
ducirse el traslado, a la Casa Real y
al Ministerio de Educacién y Cultura,
del cual dependiamos en esos mo-
mentos. Cuando José Luis Alonso de
Santos ocupd la direccion, continu6
con las gestiones encaminadas a la
deseada actuacion de la Casa Real,
ya que considerdbamos importante
para el reconocimiento y difusién de
nuestra nueva sede la intervencion

EL 16 DE MARZO DE 1998
LA INFANTA DONA CRISTINA,
ACOMPANADA DE LA MINISTRA
DE EDUCACION Y CULTURA,
ESPERANZA AGUIRRE,
INAUGURO EL ACTUAL EDIFICIO
DE LA RESAD

de la Corona. La respuesta positiva
llegé finalmente. El 16 de marzo de
1998, la infanta dofia Cristina, acom-
pafiada de la Ministra de Educacion y
Cultura, Esperanza Aquirre, inauguro
el edificio y presidioé un acto donde se
le ofreci6é una pequefia dramatizacién
dirigida por el profesor Juan Antonio
Hormigén, con la colaboracion de
otros profesores del claustro, y con la
participacion de, Berta Riaza, Blanca
Portillo, Juan Meseguer y José Pedro
Carrién, en representacion mas que
meritoria de los
interpretes que
han pasado por
nuestras aulas.
Siguiendo
los procesos de
transferencias
del Estado a las
Comunidades
Auténomas,
el traspaso de
competencias
en Educacioén a la Comunidad de Ma-
drid se ha producido en julio de 1999.
Fecha esta en la que la RESAD pas6
a depender de la Consejeria de Edu-
cacion de la Comunidad de Madrid.
Desde el punto de vista administra-
tivo este suceso también representa
un cambio importante en la historia
de este centro. Es conveniente re-
flexionar sobre las consecuencias
sociales que esta medida representa-



Juan José Granda, José Pedro Carrién, Berta Riaza, Blanca Portillo, Juan Meseguer y Dofia Cristina en la
inauguracion de la actual sede de la RESAD

ra sobre una Institucién que durante
sus ciento setenta afios de actividad
ha sido observada y visitada por es-
tudiantes de todo el estado espafiol,
eso ha proporcionado, y lo sigue ha-
ciendo, un caracter abierto y multina-
cional que creo ha beneficiado a los
propios estudiantes y al teatro en ge-
neral. Esperemos que esta movilidad
no se vea interrumpida por ninguna
norma restrictiva en este sentido.

Como se puede apreciar por el
contenido de esta somera historia de
la RESAD, las condiciones desde
1831 han venido transformandose

en sintonia con los tiempos, pero no
creamos lo ha hecho de un modo
facil y sosegado; cada paso ha sido
forjado con tes6n y empuje, en unas
circunstancias casi siempre adver-
sas, por una comunidad académica
gue ha defendido siempre unos idea-
les de arte con el proposito de digni-
ficar y proyectar la profesion teatral.
Son ciento setenta afios trabajando
para que el teatro siga siendo arte

y no solo 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. Sélo
cuando ese pensamiento desapa-
rezca de nuestro entorno, podremos
decir que estamos a la altura del me-
jor teatro conocido.



Los archivos de la RESAD cuen-
tan desde 1952, fecha en que se
segrego del Real Conservatorio
Superior de Musica, con documen-
tos por los que se puede seguir la
evolucién administrativa y académica
no solo de la propia escuela, sino la
de otros centros del Estado espafiol.
Podemos comprobar, ademas, la
permanente repeticion de esfuerzos y
ambiciones, la participacion y colabo-
racion en tareas docentes de impor-
tantes figuras del mundo del teatro
y de la cultura.
Anécdotas y su-
cesos por los que
comprendemos
gue la historia se
repite en el com-
portamiento de
una comunidad
académica tan
profundamente
sefialada por
su especificidad
artistica, venal y apasionada. Se
detectan igualmente sus tendencias
e inclinaciones estéticas e ideologi-
cas, e incluso metodolégicas, por el
contenido de los documentos y las
actas del claustro, asi como por la
evolucién de su composicion. Es sig-
nificativa la importancia que ha tenido
la participacion y opinion de los es-
tudiantes; su actuacién en algunos
periodos ha sido fundamental para

EL DEcreTO 32/2011 DE 2
DE JUNIO ESTABLECE LAS EN—
SENANZAS ARTiSTICAS QUE
IMPARTE LA RESAD como ES-
TUDIOS SUPERIORES DE GRADO
EN ARTE DRAMATICO

la toma de decisiones y actuaciones
académicas en la RESAD.

Seria demasiado extensa la lista
de profesores y alumnos que han
contribuido de manera esencial a la
evolucién de la RESAD, y que ade-
mas son conocidos profesionales de
la cultura y del teatro; es por ello que,
salvo referencias a algunos claustros,
no hemos mencionado mas que a
aquellas o aquellos que han ocupa-
do la direccion de la escuela y poco
mas. Al no significar olvido, pedimos
excusas a todos
los que sin es-
tar aqui recogi-
dos, lo merecen
sin duda alguna
por su dedica-
cion y entrega
al progreso del
arte del teatro y
la ensefianza.

Pues efectivamente han transcu-
rrido dieciséis afios desde la edicién
de este folleto que sucedio en el
2000. Justo un afio antes el Ministe-
rio de Educacién y Cultura, publicé
un Dictamen encargado a una Con-
ferencia Sectorial que se constituyé
para analizar la situacion de las ense-
flanzas artisticas y poder realizar una



propuesta de reforma legislativa que
atendiese a la situacion de dichas
ensefianzas. El grupo de trabajo que
se formaliz6 dentro de esta Conferen-
cia, se encarg6 de la elaboracién del
mencionado Dictamen. En su conte-
nido se especificaba la necesidad de
ordenar adecuadamente la situacién
insuficiente en lo relativo a su so-
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Universidad regulada por la LRU, Ley
Organica sobre la Universidad, con
ligeras modificaciones propias de lo
especifico de nuestras ensefianzas.
La segunda proponia una regulacién
auténoma fuera del marco de la Uni-
versidad. En definitiva, se aconsejaba
la elaboracién de una nueva Ley Or-
ganica que ordenase adecuadamente

8ol

Invitados a la presentacion del curso 2002-2003 con profesores que han sido directores de la RESAD: An-
gel Martinez Roger, Carlos Pérez de la Fuente, Francisco Nieva, Nuria Espert, Ignacio Garcia May, Ignacio
Amestoy Eriguren y Rafael Ruiz Nufiez

porte administrativo, los contenidos
pedagdgicos y la estructura docente
en general, adecuandola a su rango
universitario en lo relativo a las ense-
flanzas Artisticas Superiores.

Se exponian dos opciones. La pri-
mera trataba de la incorporacion a la

el ambito de las Ensefianzas Artisti-
cas Superiores. Habian transcurrido
ocho afios de implantacion de los
estudios contemplados en la LOGSE
(Ley Organica 1/1990, Ordenacion
General del Sistema Educativo), y
ya se podian evaluar los logros y las



carencias en torno a nuestras ense-
flanzas. En concreto, en el campo del
Arte Dramatico, nos encontrabamos
con infinidad de obstéaculos acadé-
micos, administrativos y funcionales,
debido al limbo legislativo en que nos
moviamos.

A continuacién de publicarse el
Dictamen al que nos estamos refi-

futuro académico y administrativo.
Se trataba de acomodar nuestras
ensefianzas al llamado espiritu eu-
ropeo de «Bolonia», tomando como
referencia la estructura pedagdgica
de las ensefianzas universitarias,
unas indicaciones emanadas de ese
foro europeo que atendia al perfil de
los estudios superiores y marcaban

El suefio de una noche de verano de Shakespeare, 4° de Interpretacién Textual,
direccion Charo Amador (2015)

riendo, el sector de las escuelas su-
periores de Arte Dramatico decidimos
constituir una mesa de trabajo con re-
presentacion de cada uno de los cen-
tros de las Comunidades Auténomas,
para proponer recomendaciones a
las Administraciones sobre nuestro

un deseo de alcanzar un grado de
excelencia idéneo con la libertad y
autonomia de cada sector educativo
relacionado con la Universidad.

En estas reuniones, el Instituto del
Teatro de Barcelona tomé la direc-
cion de nuestras sesiones de trabajo,



porque atendimos a la experiencia de
este Instituto, ya que el modelo or-
ganizativo que han estado aplicando
durante estos ocho afios, se acerca-
ba en su casi totalidad a los objetivos
gue se planteaban en la reforma futu-
ra. En esencia se trataba de acordar
un curriculo comuan en todo el terri-
torio espafiol. El modelo del Instituto
contaba en sus planes de estudio
asignaturas comunes obligatorias,
optativas obligatorias y otras de libre
eleccion. Este fue el plan de partida,
incluyendo la demanda del recono-
cimiento del titulo de Grado, como
corresponde a unos estudios equipa-
rables a los universitarios. El resulta-
do de estos esfuerzos fue el recono-
cimiento del Ministerio de Educacion
en la normativa publicada en la Ley
Organica 2/2006 del 3 de mayo, de
ordenacion de la Educacién. El Real
Decreto 630/2010 de 14 de mayo
donde se establece el curriculo de
las ensefianzas Artisticas Superio-
res. Y por ultimo el Decreto 32/2011
de 2 de junio, donde se establece el
plan de estudios para la Comunidad
de Madrid, de las ensefianzas artis-
ticas Superiores de Grado en Arte
Dramético. Con lo cual se conseguia
gran parte de lo aconsejado en las
conclusiones de estas reuniones de
trabajo de las Escuelas Superiores
de Arte Dramatico. En el avance de
nuestras ensefianzas es muy notable

el reconocimiento que se produce en
la ampliacion de la especialidad de
Escenografia, estableciéndose tres
itinerarios: Escenografia, Personaje e
lluminacién. En la actualidad se pue-
den cursar en nuestro centro las tres
especialidades con sus correspon-
dientes itinerarios, lo que da como
resultado un total de nueve recorridos
de los cuales ocho estan activados
en nuestra sede.

Y aqui estamos, como siempre
peleando con nuestra Administracion
para conseguir que se desarrollen
los objetivos de esa reforma en lo
concerniente a los estudios del tercer
ciclo, Master y Doctorado. Parece ser
que el asunto del Master se va a re-
conocer a partir del curso académico
préximo, es decir, que los estudios
de Master lo van a poder organizar,
con la correspondiente expedicion
de los titulos, los propios centros
superiores de ensefianzas artisticas.
Es evidente que el Doctorado sigue
siendo exclusividad de la Universidad
y solo ellos seguiran otorgandolos. Lo
mismo que ha ocurrido con el titulo
de Grado, que después de habernos
sido otorgado por la Ley Organica
2/2006, una demanda de la Univer-
sidad de Granada fue considerada
en la Mesa Estatal de Rectores para
desposeernos de dicho titulo, ya que
seglin sus argumentos era una po-
testad exclusiva de la Universidad.



De este modo nuestros titulos pasa-
ron a denominarse de nuevo como
Titulo Superior en la ensefianza
correspondiente, equivalente a todos
los efectos al titulo de Grado univer-
sitario. Un gesto mas de una comuni-
dad obsoleta y gregaria. A nosotros
no nos debe preocupar este escollo
nominativo, ya que nuestro orgullo se
debe centrar en conseguir la excelen-
cia de nuestro trabajo y no emplear
nuestras energias en un asunto tan
banal.

En lo que llevamos de Siglo, la
RESAD ha puesto en circulacion
trece promociones de titulados, y
ha implantado los estudios de In-
terpretacion en el Musical, con dos
promociones resueltas, y los itinera-
rios de Personaje e lluminacién en la
Especialidad de Escenografia. Este
es el verdadero orgullo de nuestra
comunidad, sabiendo, ademas, que
nuestros egresados cuentan con una
preparacion idonea, con los recursos
y conocimientos suficientes para
competir en un mercado tan complejo
e incierto. Suerte y fortaleza a todas
y a todos. En este dltimo periodo re-
sefiado, el Claustro de profesores se
ha renovado en méas de un cincuenta
por ciento, muchos nos hemos ido
jubilando y nuestros egresados han
conseguido superar las pruebas de
idoneidad para sustituirnos como pro-
fesores, felicidades para los nuevos y

gue ellas y ellos se superen dia a dia
para alcanzar los mejores resultados
pedagogicos.

Igualmente, en este periodo han
ocupado la direccion de este Cen-
tro los siguientes directores. En el
arranque del Siglo y con el cambio de
Administracion Educativa del Estado
a la Comunidad de Madrid, le cupo
encargarse a Juan José Granda Ma-
rin y, a continuacion, y hasta el afio
gue nos ocupa y empieza, se han
sucedido Ignacio Amestoy Eriguren,
Ignacio Garcia May, Angel Martinez
Roger y el actual Rafael Ruiz Nufiez.

Y terminamos esta breve amplia-
cion para dejar constancia de los
postreros andares de esta anciana
Institucién, que no por sus afios ha
perdido su impulso y energia, y que
esperamos renueve en los afos ve-
nideros caminando en el tercer siglo
gue han visto sus ojos.
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Toda la informacion sobre admision,
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cuestiones viene detallada en la pagina
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Real Escuela Superior de Arte Dramatico
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Tel. 91 504 21 51 / www.resad.es
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