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En portada: «Pieza del mes» (octubre-noviembre 2010) del Museo Nacional del
Teatro

Boceto para el mural del Teatro de Bellas Artes de Madrid

Vicente Viudes
1961
Gouache/Cartulina. 0,58x0,69 m.

Inscrip.: «Boceto para el mural/ en el teatro de Bellas Artes./ Vicente Viudes. 61»
Adquirido por el INAEM en subasta publica, el 22 de mayo de 2005.

Vicente Viudes (1916-1984): pintor, figurinista y escendgrafo murciano, inicia sus estudios de pintura en Murcia con
el pintor Joaquin y, en 1936 ingresa en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando de Madrid. Su obra pictorica se
enmarca dentro del panorama artistico de la pintura espafiola de la posguerra. Sus retratos, especialmente el
femenino, son una transposicion entre lo humano y lo vegetal, —fue bautizado como el archimboldo murciano—; son
figuras de mujer, maniquies, formados con frutas y verduras. Sus paisajes estan impregnados de un colorido, un
candor, un clima poético y magico de gran calidad, casi naif, que llegan a bordear un realismo humoristico. Una
pintura, en palabras de José Hierro, que «pretende un arte hecho de mesura, de sosiego, de equilibrio, para salvar de
su fugacidad las cosas serenas».

Su actividad como escendgrafo y figurinista se desarrollé principalmente en los Teatros Maria Guerrero y Espafiol.
Trabajo para Luis Escobar, pero también fue requerido con insistencia por Cayetano Luca de Tena, José Luis Alonso
y José Tamayo.

Durante casi veinticinco afios, desde El pobrecito carpintero, de Eduardo Marquina, estrenada en 1940, su primer
trabajo, hasta El villano en su rincén, de Lope de Vega, dirigida en el Espafiol, por Miguel Narros en 1964, el dltimo,
su actividad como escendgrafo fue incesante. Fue calificado por el critico teatral Cristobal de Castro, como «gala de
la escenografia».

Ademas de sus trabajos como pintor y escenografo, Vicente Viudes desarrolla una gran actividad como muralista e
interiorista, ejecutando obras en el Palacio Real de Etiopia, en la residencia de Bartolomé March en Palma de
Mallorca, en el Palacio Presidencial de la Republica de Malawi, en los cines Carlos Il y Amaya de Madrid y, por
supuesto, uno de sus mejores murales fue el que realizé en 1961 para el Teatro de Bellas Artes de Madrid. Como
pieza del mes del dltimo trimestre de 2010, hemos elegido este excepcional boceto preparatorio, que pone de
manifiesto su indudable talento como dibujante.

El Teatro de Bellas Artes, situado en la calle Marqués de Casa Riera, en el Circulo de Bellas Artes, es uno de los
ejemplos arquitecténicos mas interesantes de los teatros madrilefios de la posguerra. Fue inaugurado el 17 de
noviembre de 1961 con la obra de Divinas palabras, de Valle- Incléan, dirigida por José Tamayo.

El Teatro Bellas Artes fue concebido como un teatro de «bolsillo» (asi se le denomind en el proyecto de
constitucion) para representar un teatro de alta calidad con especial atencidn a los grandes autores del siglo XX y
dramaturgos clasicos espafioles y, sobre todo, para dotar de una sede estable a la Compafiia Lope de Vega dirigida
por José Tamayo. Todo este planteamiento encajaba perfectamente con el programa cultural del Circulo de Bellas
Artes.
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On cover: «Piece of the Month» (october-november 2010) Museo Nacional del
Teatro

Sketch for the mural of the Teatro de Bellas Artes in Madrid

Vicente Viudes
1961
Gouache/Cardboard. 0,58x 0,69 m.

Inscription: «Sketch for the mural/ in the Teatro de Bellas Artes./ Vicente Ciudes. 61»
Acquired by INAEM in a public auction, on May 22, 2005.

Viudes Vicente (1916-1984): painter, costume and set designer of Murcia, he started studying painting with the
painter Joaquin Murcia and in 1936 he joined the School of Fine Arts of San Fernando in Madrid. His pictorial work
is part of the artistic panorama of Spanish painting after the war. His portraits, especially women, are a transposition
between the human and plant -he was christened the Arcimboldo of Murcia-; they are female figures, mannequins,
made up of fruit and vegetables. His landscapes are imbued with a colorful candor, a poetic and magical atmosphere
of high quality, almost naive, arriving on board a humorous realism. A painting, in the words of José Hierro, which
«seeks an art made of moderation, of calm, balance, to save their fleeting things calm.»

His activity as a costume and set designer developed mainly in the Teatro Maria Guerrero and Teatro Espafiol. He
worked for Luis Escobar, but he was also strongly required by Cayetano Luca de Tena, José Luis Alonso and José
Tamayo.

For nearly twenty years, since El pobrecito carpintero, by Eduardo Marquina, released in 1940, his first work, to El
villano en su rincén, by Lope de Vega, directed in the Teatro Espafiol by Miguel Narros in 1964, the last one, his
activity as a set designer was incessant. He was described by the theater critic Cristdbal de Castro, as «gala of the
scenery.»

In addition to his work as a painter and stage designer, Vicente Viudes developed a great activity as a muralist and
interior designer, executing works at the Royal Palace of Ethiopia, at the residence of Bartolomé March in Palma de
Mallorca, at the Presidential Palace of the Republic of Malawi, in theaters Carlos 11l and Amaya of M adrid and, of
course, one of the best murals was the one held in 1961 for the Teatro de Bellas Artes in Madrid. As piece of the
month for the last quarter of 2010, we have chosen this unique preparatory sketch, which shows his undoubted talent
as a draftsman.

The Teatro de Bellas Artes, located in the street Marqués de Casa Riera in the Circulo de Bellas Artes, is one of the
most interesting architectural examples of the theaters in Madrid after the war. It was inaugurated on November 17,
1961 with the work Divinas palabras, by Valle-Inclan, directed by José Tamayo.

The Teatro de Bellas Artes was conceived as a «pocket» theater (as it was called in the draft constitution) to
represent a high quality theater with special attention to the great 20th century writers and Spanish classics
playwriters and, above all, to provide for a permanent residence to the Compafiia Lope de Vega directed by José
Tamayo. The whole approach suited the cultural program of the Circulo de Bellas Artes.

DE ESPANA DECULTURA U

g MUSEO NACIONAL DEL TEATRO
1 GOBIERNO MINISTERIO ¢ 2



http://museoteatro.mcu.es/
http://museoteatro.mcu.es/
http://museoteatro.mcu.es/

En couverture: «Piéce Mois» (octubre-noviembre 2010) del Museo Nacional del
Teatro

Esquisse pour la fresque du Teatro de Bellas Artes de Madrid

Vicente Viudes
1961
Gouache/Carton. 0,58x0,69 m.

Inscription: «Esquisse pour la peinture murale/ au Teatro de Bellas Artes./ Vicente Viudes.61»
Acquise par 'INAEM aux enchéres publiques, le 22 mai 2005.

Viudes Vicente (1916-1984): peintre, figuriste et scénographe de Murcie, il a commencé a étudier la peinture avec le
peintre Joaquin Murcia et, en 1936, il rejoint I'Ecole des Beaux-Arts de San Fernando & Madrid. Son travail pictural
fait partie du panorama artistique de la peinture espagnole d’aprés-guerre. Ses portraits, surtout de femmes, sont une
transposition entre I'numain et les plantes —il a été baptisé 1’ Arcimboldo de Murcie- ; ce sont des figures féminines,
des mannequins, composé de fruits et légumes. Ses paysages sont imprégnés d'une candeur coloré, une atmospheére
poétique et magique de haute qualité, presque naif, qui frise un réalisme plein d’humour. Une peinture, selon les mots
de José Hierro, qui « cherche un art fait de modération, de calme, I'équilibre, pour sauver la fugacité des choses
sereines.»

Son activité en tant que figuriste et scénographe s’est principalement développée dans le Teatro M aria Guerrero et le
Teatro Espafiol. Il a travaillé pour Luis Escobar, mais a été aussi fortement requis par Cayetano Luca de Tena, José
Luis Alonso et José Tamayo.

Depuis plus de vingt-cing ans, depuis El pobrecito carpintero d’Eduardo Marquina, sorti en 1940, sa premiére
ceuvre, jusqu’a El villano en su rincon de Lope de Vega, réalisé au Teatro Espafiol par Miguel Narros en 1964, la
derniére, son activité comme scénographe n’a pas cessé. Il a été décrit par le critique de théatre Cristobal de Castro,
comme « Gala de la scénographie.»

En plus de son travail comme peintre et scénographe, Vicente Viudes développe une grande activité en tant que
muraliste et architecte d'intérieur, exécutant des travaux au Palais Royal d'Ethiopie, a la résidence de Bartolomé
Mars a Palma de Majorque, au Palais Présidentiel de la République du Malawi, dans les cinémas Carlos 111 et Amaya
Carlos de Madrid et, bien sir, l'une de ses meilleures fresques murales fut celle qu’il réalisa en 1961 pour le Teatro
de Bellas Artes de Madrid. Comme piéce du mois du dernier trimestre de 2010, nous avons choisi cette
exceptionnelle esquisse préparatoire, qui montre son talent incontestable de dessinateur.

Le Teatro de Bellas Artes, situé dans la rue Marqués de Casa Riera, dans le Circulo de Bellas Artes, est I'un des
exemples architecturaux les plus intéressants des théatres du Madrid d’aprés-guerre. 1l a été inauguré le 17
Novembre 1961 avec la piece Divinas palabras de Valle-Inclan, dirigée par José Tamayo.

Le Teatro de Bellas Artes fut congu comme un théadtre de «poche» (comme on l'appelait dans le projet de
constitution) pour représenter un théatre de haute qualité avec une attention particuliere aux grands écrivains du XXe
siecle et aux dramaturges classiques espagnols et, surtout, pour fournir une résidence permanente a la Compafiia
Lope de Vega dirigée par José Tamayo. Toute cette approche s’ajustait parfaitment au programme culturel du
Circulo de Bellas Artes.
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Una aproximacion a la dramaturgia y puesta en
escena del teatro histdrico en el siglo XVII a partir
de Luis Vélez de Guevara

Javier J. Gonzélez Martinez
Escuela Superior de Arte Dramatico de Castilla y Leon

javierjg@ gmail.com

Palabras clave:

Teatro histdrico, Luis Vélez de Guevara, puesta en escena,
dramaturgia, censura

Key Words:

Historical drama, Luis Vélez de Guevara, staging, dramaturgy,
censorship

Resumen:

Se exponen los principales rasgos de la idea estética que
configura la puesta en escena del teatro histdrico espafiol en el
siglo XVII. Para llegar a esas conclusiones se parte de un estudio
dramaturgico de los textos de dramas historicos de Luis Vélez
Guevara: Amor en vizcaino, torneos de Navarray celosen francés,
La mayor desgracia de Carlos Quinto, Méas pesa el rey que la
sangre, El Alba y el Sol, El asombro de Turquia, El aguila del
agua, El caballero del sol y El conde don Pero Vélez.

Abstract:

I present the main features of the aesthetic idea which
forms the staging of the Spanish historical drama in the 17th
century. To reach these conclusions, I start from a dramaturgical
study of Luis Velez Guevara's historical dramas: Amor en vizcaino,
torneos de Navarra y celos en francés, La mayor desgracia de
Carlos Quinto, Mas pesa el rey que la sangre, El Alba y el Sol, El
asombro de Turquia, El aguila del agua, El caballero del sol and
El conde don Pero Vélez.
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7 «UNA APROXIMACION A LA DRAMATURGIA Y PUESTA EN ESCENA DEL TEATRO
HISTORICO EN EL SIGLO XVII A PARTIR DE LUIS VELEZ DE GUEVARA»

La representacion de las piezas historicas tiene sus peculiaridades
debido a las referencias no-ficcionales de su contenido y a las connotaciones
que puedan sugerir los acontecimientos dramatizados. Desde la concrecidn
de las obras histéricas de Luis Vélez de Guevara se expondra un
planteamiento general de la escenificacion de este género dramatico. En este
escritor predominan los asuntos historicos e histdrico-legendarios por lo que
se justifica su seleccion para extraer conclusiones. Ademas debid de ser
reconocida en su época su habilidad historicista pues en la elaboracion de la
pieza Algunas hazafias de las muchas de don Garcia Hurtado de Mendoza
fue el elegido para poner el sello historico entre los nueve escritores que la
escribieron en colaboracion.

En los afios finales del siglo XVI y principios del XVII resurge el
interés por la historia nacional en el 4mbito teatral. Desde Juan de la Cueva?
hasta Lope de Vega® la historia descubre en la comedia un nuevo medio de
transmision. Resultaria dificil sustraerse, sobre todo a partir de la comedia

nueva, a los atractivos de este fenomeno social sin precedentes:

La afluencia masiva a los corrales de representantes de distintos grupos
sociales, el ambiente festivo del acontecimiento, la fama y popularidad de
los poetas como Lope de Vega, o la difusion oral y colectiva del texto
constituian toda una serie de ventajas aseguradas que pronto convirtieron el
teatro en competidor privilegiado de otros medios de comunicacion
tradicionales: el sermon, la imprenta, las hojas volanderas o incluso el
rumor. Y, sin que en absoluto le estorbara el que podria ser su mayor
inconveniente: la fugacidad [Gomez-Centurion, 1999: 42].

Esta formula gustdé y triunfé tanto en corrales como en palacio: «a

juzgar por las afirmaciones de LoOpez Pinciano y Rojas Villandrando, [los

! \éase Vega Garcia-Luengos [1991: 208].

2 Confrontese Wardropper [1955: 149] donde demuestra que «la técnica dramética de Juan
de la Cueva no s6lo es eficaz por si, sino que bosqueja una concepcién nacional del teatro
historico». Comedias historico-nacionales de Juan de la Cueva son: Los siete infantes de
Lara, La libertad de Espafia por Bernardo del Carpio y La muerte del rey don Sancho.

% Confréntese Oleza [2002: 127-164]. Aunque fue méas adelante cuando Lope comenzé a
teorizar sobre el drama historico: «Lope aspiré a un puesto de cronista en la corte y fue
precisamente por los afios en que se realiza el encargo [para escribir Historial Alfonsina]
(entre 1617 y 1622), cuando Lope empezd a manifestar, a través de las dedicatorias de sus
obras, su interés por teorizar sobre las relaciones entre la comedia y la historia, y sobre su
utilidad en los teatros» [Ferrer, 1993: 93]. También puede consultarse Kirschner [1991].
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8 JAVIER J. GONZALEZ MARTINEZ

dramas historicos] constituyeron uno de los primeros géneros de éxito en la
etapa de formacion de la comedia» [Ferrer, 1993: 73-74].% Esto significa que
fue visto tanto por la clase dirigente como por la mas popular. Logicamente
las representaciones de estos dramas se van a mirar con lupa por el
compromiso ideologico que manifiestan, por su decidida toma de partido y
por las referencias a personas historicas con relaciones que perviven por
motivos genealdgicos o politicos.

La relacion del teatro con la historia no es la de un objeto y su
imagen reflejada en un espejo. Como tampoco es esa la relacion existente
entre la historiografia y la historia. Algunas de las notas que caracterizan al
drama historico y que tendran su correspondencia en la representacion son:
perspectiva mdltiple, sincronizacion de espacios y tiempos, impacto sobre el
publico y forma de abordar la historia. Por tanto, ya desde la propia
definicion del género descubrimos su intrinseca relacion con la puesta en
escena: el drama historico es aquel que trata un acontecimiento pasado de
forma mitica e intrahistorica desde mlltiples perspectivas espacio-
temporales que impacta a un pudblico cémplice.

Tenemos numerosos testimonios que nos dan a conocer el aval y
prestigio que alcanzaron las representaciones de cariz historico en nuestro
Siglo de Oro. De ahi también el auge de sus representaciones. Nos dice el
padre Ferrer en 1613: «no es dudable que la comedia es mas necesaria y
conveniente que la historia [por historiografia] [...] Y que persuade mas, se
prueba con la experiencia, pues nadie puede igualar la distancia que hay de
un libro muerto a un libro vivo que es el teatro».®

Lope escribe con argumentos parecidos en la dedicatoria de La

campana de Aragén, publicada en la Parte XVIII:

La fuerza de la historia representada es tanto mayor que leida, cuanta
diferencia se advierte de la verdad a la pintura, y del original al retrato:
porque en un cuadro estan las figuras mudas, y en una sola accion las

* \ase también Martinez [2000: 60], donde remarca la importancia de este género al
afirmar que es uno de los primordiales del teatro dureo.
® Citado por Ferrer [1993: 76].
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9 «UNA APROXIMACION A LA DRAMATURGIA Y PUESTA EN ESCENA DEL TEATRO
HISTORICO EN EL SIGLO XVII A PARTIR DE LUIS VELEZ DE GUEVARA»

personas, y en la comedia hablando y discurriendo, y en diversos afectos
por instantes cuales son los sucesos, guerras, paces, consejos, diferentes
estados de la fortuna, mudanzas, prosperidades, declinaciones de reinos y
periodos de imperios y monarquias grandes [...] nadie podra negar que las
famosas hazafias o0 sentencias, referidas al vivo con sus personas, no sean
de grande efecto para renovar la fama desde los teatros a la memoria de las
gentes donde los libros lo hacen con menor fuerza y mas dificultad y
espacio.

Y Pinciano en su Filosofia antigua poética de 1669 escribe:

Mucho mas excelente es la poesia que la historia [...] porque el poeta es
inventor de lo que nadie imaginé y el historiador no hace mas que trasladar
lo que otros han escrito [...] Los poemas que sobre la historia toman su
fundamento son como una tela cuya urdimbre es la historia, y la trama es la
imitacion y la fabula. Este hilo de trama va con la historia tejiendo su tela,
y es de tal modo que el poeta puede tomar de la historia lo que se le
antojare y dejar lo que le pareciere.®

Pero esta libertad de creacién no se convierte en libertinaje. Sin ir
mas lejos en los dramas historicos de Luis Vélez se observa la intencion de
reflejar con exactitud determinadas circunstancias historicas. El dramaturgo
transforma en poesia casi literalmente algunos pasajes de crénicas. «Es
obvio que Vélez de Guevara puso mucho cuidado en realizar su
representacion espafiola con exactitud y fidelidad a los hechos. En lugar de
enunciarlos alegoricamente con abstracciones verbales y escénicas como las
que suelen caracterizar los dramas ceremoniales del Barroco europeo, Veélez
los presenta con un realismo que llega hasta los mas minimos pormenores».’
Es frecuente encontrar en sus representaciones historicas referencias a
cartas, informes, cronicas y otros documentos. La alusion a Salazar de

Mendoza como fuente (aunque en este caso no sea fiel) que hace en Amor

® Citado por Spang [1998: 12].

" peale [1996: 36]. Aporta Peale la concrecién de sus palabras en El aguila del agua:
«Wélez da un marcado sentido de autenticidad a su representacion de los eventos histdricos
con evocaciones de los documentos y trofeos de la batalla. En una escena del Acto 1l se lee
in extenso la carta dirigida al rey Felipe, el 3 de mayo de 1571, en la que el Papa Pio V
comisiond a la Santa Liga y sus oficiales, nombrando a don Juan de Austria comandante en
jefe de la alianza. Y en el acto Ill, cuando los generales de la Santa Liga se retinen en la
cubierta del buque insignia de don Juan para planear su estrategia, el dialogo casi se lee
como las actas de aquella consulta, tal como fueron recordadas por los cronistas de la
batalla. Es evidente que nuestro autor se atenia fielmente a la letra de la historia oficial».
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10 JAVIER J. GONZALEZ MARTINEZ

en vizcaino, torneos de Navarra y celos en francés (w. 2682-2690) es

paradigmatica:

BERMUDO. Y aqui, discreto senado,
se da al amor vizcaino
fin, y a los celos bastardos
en francés, y por mi os pide
perdon de los yerros Lauro,
gue por verdadera historia,
digna de tan grande aplauso,
de Salazar de Mendoza
la ha trasladado al teatro.

La transformacion que sufre la historia hasta convertirse en asunto
propio del drama historico puede ser calificada de platonica. En este proceso
la historia es estilizada y depurada con el fin de alcanzar un resultado
verosimil.® Pero la verosimilitud tampoco es el fin de los dramas histricos.
Su finalidad, aparte la artistica, tiene raices algo mas politicas. De ahi que la
historia sea objeto de un proceso de manipulacion basado en la eleccion de
determinada perspectiva mas que en el maquillaje de lo que se quiera
ocultar.

El drama histérico utiliza una técnica semejante a la que emplea el
cubismo que en un lienzo ofrece una visidn de un objeto desde distintas
perspectivas. Siguiendo con esta comparacion, la peculiaridad del drama
historico estd en que muestra la apariencia de ese objeto a lo largo del
tiempo y el espacio: ventajas de la visién diacrénica de la historia. Por eso
los dramas histdricos (imagen sincrénica global) incluyen acontecimientos
de distintas épocas y lugares en una sola produccion de tiempo y espacio
imaginarios. Y por eso no se les puede achacar anacronias desde un punto
de vista formal.

Calderon trata las bases de esta original percepcién en la jornada | de
Darlo todo y no dar nada. En esta pieza se presentan en escena los retratos
de tres artistas en competencia. Los cuadros responden a un encargo real

que solicita el retrato del propio monarca, que es tuerto de un ojo. El

8 Confrontese Ribao [1999: 16].
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11 «UNA APROXIMACIONA LA DRAMATURGIA Y PUESTA EN ESCENA DEL TEATRO
HISTORICO EN EL SIGLO XVII A PARTIR DE LUIS VELEZ DE GUEVARA»

primero lo representa sin la falta, el segundo muestra toda la fealdad del ojo
tuerto y el tercero —que seré el premiado por el rey- muestra su cara de perfil
sin que se vea el defecto. Esta sutil técnica de eleccion del punto de vista
sera la caracteristica del drama histérico.’

El espacio y el tiempo son las coordenadas con las que se representa
la funcion teatral de un drama historico. Adquieren estas dimensiones un
papel primordial en este género porque son los medios utilizados por el
dramaturgo para propiciar el impacto sobre el espectador.

Respecto al tiempo, el dramaturgo queda encorsetado de forma algo
més rigida a las directrices de sus fuentes historicas. Me refiero a que los
dramas historicos siguen una secuencia cronoldgica lineal. No he localizado,
por ejemplo, en ninguna obra de teatro histérico lo que hoy denominamos
flashback. Esto no quiere decir que no exista cierto juego creativo en
relacion al tiempo. Por ejemplo, es frecuente el uso de la vision
retrospectiva y anticipativa. Esta Ultima es mas frecuente que la anterior: se
va anunciando un hecho futuro através de diversidad de signos.

El tiempo forma parte esencial del drama histdrico. Dice Spang
[1998: 41]: «El tratamiento del tiempo en el drama historico adquiere unas
dimensiones especfficas y mas importantes que en un drama no historico por
la simple razon de que un factor dramatico de la obra es la propia historia.
Y a pesar de su papel protagonista y de que marca la sucesion lineal de
acciones, existen muy pocas referencias cronologicas en este tipo de obras.
En ninguna pieza he leido frases del estilo «corria el afio..» o «en el
siglo...». Solo el vestuario, el decorado, los acontecimientos y los personajes
historicos podrian ayudarnos a situar en el tiempo el argumento de la obra.
Pero no es esto lo que pretende el dramaturgo; no le interesa que situemos
en el tiempo real (aunque sea historico) las acciones que pone en escena. Su
objetivo es la creacion de un tiempo externo, ajeno al histérico (pasado) y al
contemporaneo (presente). Este otro tiempo es fundamento de la ilusion

dramatica. Vuelvo a recordar la técnica cubista para la mejor inteleccion de

% \éase Amadei-Pulice [1983: 1530-1].
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esta imagen final fruto, no de una perspectiva, sino del compendio de
muchas.

Esa especie de escapismo que observamos en el tiempo de los
dramas historicos tiene su correlacion en el tratamiento del espacio.
Sabemos que la representacion teatral durea no daba un referente fisico en
escena a todo lo que la obra menciona. La obra se representaba de forma
integral en la imaginacion de cada uno de los espectadores. Pero esto
tampoco significa que el tablado estuviera desierto. La escenografia de los
dramas histdricos contribuia a la verosimilitud de la obra y aportaba fuerza a
la idea que deseaba transmitir. Este fenomeno tiene especial importancia en
la dramaturgia de Luis Vélez, como ya se ha encargado de poner de
manifiesto Peale [1996: 36]:

El historicismo de Vélez se muestra también en la escenografia de la
comedia. Consabida es la fama que tenia por sus tramoyas, y sus efectos
teatrales en El aguila del agua son especialmente eficaces [...]. La
decoracion turca y el estandarte en la popa de la galera deberian de evocar
los trofeos que se conservaban en la Armeria Real. El estandarte de la
acotacion yy [sic] seria una reproduccion o de la famosa flamula de la
Santa Liga que arbol6 en el buque almirante, hoy custodiada en la Catedral
de Toledo, o del brillante gallardete de don Juan, custodiado en la misma
ciudad, en el Museo de Santa Cruz. En su tiempo eran los trofeos mas
preciados de Lepanto que volvieron a Espafia. La cola del caballo que
figura prominentemente en el Acto Il seria copia de otro trofeo que puede
verse conservado adn hoy en la Armeria del Palacio Real.

El tratamiento de todos estos asuntos historicos fue siempre visto
con suspicacia. Los dramaturgos situan la accion de sus obras en un tiempo
pasado y en ocasiones en un lugar lejano. Pero, por otro lado, vuelven a
hacer actuales y presentes esos acontecimientos a traves de la puesta en
escena. El choque de la realidad actual vivida por los espectadores y la
realidad representada genera la ideologia que transmite la obra.

Se ha estudiado mucho la funcion de determinados mecanismos

utilizados por los escritores para «evadir responsabilidades»: por

antonomasia me referiré a la locura que hace que el Quijote pueda decir y
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obrar sin que pueda ser penalizado. Pero falta estudiar en profundidad este
otro instrumento que utiliza el tiempo pasado para criticar el presente.

La mayor desgracia de Carlos Quinto fue puesta en escena el 28 de
mayo de 1623 por la compafiia de Antonio de Prado en el Palacio Real. Los
reyes y el principe de Gales formaban parte del distinguido publico que
presencié su primera puesta en escena.’’ La obra también fue creada para el
publico general y lo hizo con gran éxito, como deducimos de las reacciones
y reposiciones que tuvo el drama.

Sin embargo, debid de parecer en Palacio un tanto atrevida ya que se
tuvo que retrasar su presentacion al publico general. Estaba prevista en el
Corral de la Cruz al dia siguiente del estreno pero tuvo que ser cancelada. El
aviso no se dio hasta poco antes del comienzo de la representacion por lo
que el publico se alterd y causd destrozos en el local. Al dia siguiente, 30 de
mayo de 1623, el Consejo de Castilla dio permiso para ponerla en cartel y
esa misma tarde el pdblico pudo disfrutar de la obra.

El drama fue repuesto en otras ocasiones por la compafia de Prado:
en 1626, 1627 y 1634," pero desconocemos cuél fue el alcance de la
censura, a qué afectd exactamente. El tratamiento que se hace de la figura
del Emperador al recordar uno de los momentos mas nefastos de su reinado
pudo ser uno de los motivos desencadenantes de la censura. También el
hecho de que se estrenase ante el principe de Gales y de que Madrid
acogiese a numerosos nobles ingleses por aquellas fechas pudo influir en la

decision de modificar la obra de Vélez

1.- Personajes
El teatro trata la historia de una manera que hace que los verdaderos
protagonistas sean los personajes y no los acontecimientos. Mediante el

didlogo —tan propio del teatro- el hombre se convierte en motor de la

10 Confréntese Peale [2002: 84].
1 Confréntese Sieber [2002: 13].
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historia. Los personajes son los responsables de lo que va aconteciendo.

Sobre la relevancia del didlogo en estos dramas dice Spang [1998:48]:

en realidad no puede haber nada, histéricamente hablando, menos
auténtico, nada mas ficticio que el diadlogo en el drama historico,
precisamente  porque, por norma general, no se conservan
documentalmente los parlamentos de los personajes historicos. Ello
constituye ineludiblemente un factor de inverosimilitud (asimilado
facilmente por el puablico familiarizado con las convenciones teatrales,
dicho sea de paso), pero para el dramaturgo constituye una de las
posibilidades destacadas de interpretacion de las circunstancias historicas y
de analisis psicologico de las figuras, incluso una posibilidad eficaz de
atribuirles rasgos que no poseian en realidad.

El nimero de personajes de un drama historico suele ser elevado ya
que en el desarrollo de grandes hechos se ven implicados numerosos grupos
sociales. También se da la posibilidad de que el elenco no sea cuantioso
pero si muy representativo: cada personaje es voz de determinado grupo
humano. Incluso observamos que los dramas historicos se decantan bien por
el personaje colectivo bien por el particular segin el asunto tratado. Detras
de la eleccion de cada una de estas posibilidades hay una concepcion de la
historia distinta. Por ejemplo, una obra con un grupo de personajes reducido
(al menos en comparacion con el resto de dramas historicos) y desarrollo de
la accion por medio de actuaciones personales se enmarcaria dentro del
subgénero genealdgico. En este subgénero el personaje particular prima
sobre el colectivo y se otorga un papel principal y destacado a un individuo.

La procedencia social de los personajes también nos habla de la
peculiar concepcion historica de una obra, de la ideologia del dramaturgo y
del publico destinatario. En el teatro de Luis Vélez predominan los
personajes de extraccion noble. Pero en esa época observamos que
determinadas circunstancias politicas y comerciales hicieron que surgiese un
estilo de teatro en el que clases sociales mas humildes se convirtieron en
protagonistas de la historia dramatizada. Las circunstancias comerciales son
claras: el teatro representado en los corrales tenia un publico muy definido

al que habia que complacer. El teatro historico que les ofrecid Lope
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convencid a este auditorio. Las circunstancias historicas que justifican este
papel protagonista para el pueblo pasan por la necesidad de crear una
conciencia nacional espafiola. Y al pueblo le agradd verse protagonista de la
historia espafiola en el teatro.

2.- Escenificaciones detallistas o generales

El tratamiento de la historia en estos dramas parece que oscila entre
dos extremos: la representacién de la cotidianeidad y la abstraccion de los
acontecimientos. Traté con anterioridad el uso de las perspectivas haciendo
referencia a la pintura, acudo ahora a la fotografia para exponer el estudio de
la focalizacion del objeto dramatico.

Respecto a la historia del drama, el escritor puede enfocar su vision
desde la proximidad o desde la lejania segin como mueva el mando de
enfoque de la camara. La proximidad identificard al dramaturgo con lo
representado al implicarse en la minuciosa relacién de lo sucedido. La
lejania hara del dramaturgo un transmisor externo y no involucrado con lo
que trata. Serd necesario definir el enfoque de determinada pieza para
realizar una puesta en escena armonica con la dramaturgia que la concibio.

Relaciono un enfoque de «primer plano» con la atencion a los
detalles de la historia particular y privada, lo que wvenimos a llamar
intrahistoria. Y la vista «paisaje» la uno a un tratamiento de la historia mas
universal y abstracta que lleva a la creacion de mitos.

Una mirada préxima al objeto hace que este se muestre de forma
positiva y optimista. La identificacion con los acontecimientos lleva a su
glorificacion. De la misma manera, una actitud distante de los hechos que se
representan conduce a la vision critica y a la propuesta de alternativas. En la
escenificacion, al igual que en la escritura, envejece mas rapido la que se
atiene al detalle historico, mientras que la universalizacion la hace mas
longeva.

La entrada del mundo individual, la presencia de la vida cotidiana,

permite que se pueda aplicar el concepto unamuniano de intrahistoria en
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este tipo de dramas. Dentro de la l6gica de una dramaturgia que pretende
representar la intrahistoria no extrafia la inclusion de personajes poco o0 nada
nobles al lado de la realeza y la alta alcurnia. No existe un decoro -que
podriamos llamar social- dentro de este teatro, ya que tampoco existia en el
referente real historico, donde nobles y criados convivian en un mismo
marco. Pero si es cierto que esta estrecha vinculacion entre nobles y no
nobles en el drama historico rompe con cierta tradicion literaria que
compartimentaba en estancos apartados a cada una de las clases sociales. En
este sentido es ejemplar la relacion de amistad que se da en El aguila del
agua entre don Juan de Austria y el humilde Escamilla.

La consideracion de la intrahistoria en estas obras lleva a valorar de
forma especial la escenificacion. Esto tampoco significa que los decorados
de estos dramas historicos fuesen hiperrealistas, minuciosos hasta el detalle.
La simple aparicion de una parte de lo que se queria representar (una cabeza
de ledn, la proa de un barco, etc.) servia de chispa que prendiese la

imaginacion del pdblico.

3.- Los espacios y recursos de representacion

Las obras de Luis Vélez de Guevara incluyen elementos cortesanos
que harian gozar de manera especial a la nobleza de su tiempo y harian
participar de la idilica fiesta palaciega al publico popular que las
contemplase. Ferrer [1993: 19] apunta que junto a las piezas dramaticas mas
desarrolladas, «la nobleza gustaba de consumir entretenimientos en que la
dimension visual, la elaboracion material del espectaculo se convertia en lo
fundamental».

Oleza [1986: 176-177] cita algunos de los espectaculos propios de la

corte y que observamos incluidos en las obras que tratamos:

El juego del vestido, el ingenio de salon mostrado en los motes, la
composicion de coplas de circunstancias y otras de mayor ambicion, el
debate sobre quién sufre mas el martirio amoroso, las visitas, las momerias,
la caza durante dias y dias, los bafos, las telas con justas y fiestas
nocturnas, los juegos de cafias, las mascaradas de turcos y cristianos, las
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carreras, el baile,... he aqui las piezas del gran fasto cortesano, gque se

representa al mismo tiempo que se vive, en el que espectador y actor son

inseparables y en el que la escenografia de la vida es la misma que la de la
ficcion.

En muchas de sus creaciones Luis Vélez parece tomar la funcion de
cronista de corte a través de la representacién de las costumbres de la
nobleza, sus juegos, sus modas, sus relaciones, las familias, los titulos.*? La
composicion de muchas de sus piezas histdricas coincide temporalmente
con sus afios de vida cortesana.

El conde don Pero Veélez es un drama paradigmatico de la
escenificacion aulica. La obra se representd ante el circulo mas privilegiado
de la corte la vispera de san Juan de 1615 en los jardines de la familia
Sandoval y Rojas en Lerma, uno de los espacios efimeros tipicos de este
tipo de espectaculos. «Saco partido ingeniosamente del lugar y del momento
de la representacion, utilizando la servidumbre del palacio, el entorno
arquitectonico de los jardines, asi como el flamante pabellon de recepcion,
la mesa del dugue y los cubiertos de plata. Pudo aprovechar, incluso, el
especial claro de luna de esa noche» [Peale y Urzaiz, 2003: 935].

El registro de las representaciones que ha llegado a nuestros dias nos
indica que los dramas historicos tenian como lugar preferente de puesta en
escena el palacio. Pero por los espacios con los que parece contar Luis
Vélez en sus indicaciones escénicas (corredor de apariciones, balcones y
vestuario bajo el tablado), parece ldgico pensar que también figuraron en la
cartelera de los corrales de comedias. Es muy probable que el dramaturgo
adaptase el escenario cortesano a las posibilidades que ofrecia el del corral.
Como sefiala Ruano de la Haza [1994: 220], para las representaciones
calderonianas en palacio, el dramaturgo no adaptaba las comedias a la
configuracion fisica del local palaciego, sino mas bien transformaba el local

palaciego en un tablado tipico de un corral de comedias.

12 para un anélisis en profundidad sobre el mecenazgo y la comedia genealégica puede
consultarse Ferrer [1991] vy el articulo de Oleza y Ferrer [1991].
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Un claro ejemplo de esa posibilidad de doble escenificacion lo
encontramos también en Mas pesa el rey que la sangre, pues no requiere
para su representacion de medios técnicos espectaculares ni de un gran
nimero de actores. Los momentos de espectacularidad, como pueden ser el
torneo y la lucha con la sierpe, son relatados como ya ocurridos fuera del
tiempo de escena —es el caso del torneo- o comentados de forma ticoscopica
—lucha con la sierpe. Estas tres caracteristicas (medios materiales corrientes,
ndmero de actores asequible y espectacularidad no representada) llevan a
pensar que su estreno bien pudo haber sido en un corral de comedias. Por
otra parte, el tema y los propdsitos aducidos anteriormente, hacen de este
drama una pieza muy propia para la representacion en el &mbito cortesano.

Sabemos que los dramaturgos no se limitaban a hacer obras en
exclusiva para uno u otro lugar de representacion. Esta seria una méas: puede
representarse en un corral de comedias para el pdblico, popular y noble, y en
un espacio cortesano, para un publico aristocrata. De todas formas, solo se
ha encontrado un testimonio de la representacion de Mas pesa el rey que la
sangre, cuyo autor fue Damidn Polop, en el Cuarto de la Reina, el 4 de
febrero de 1691, o antes.

La alabanza a Sevilla que recoge Més pesa el rey que la sangre entre
los w. 25-54 y 263-268 no parece relevante para apoyar una hipétesis que
sostenga que la obra fue compuesta para ser estrenada en la capital
hispalense. Mas que con el lugar de representacion,® dicha alabanza esta
relacionada con el propésito instrumental del drama, la exaltacion de la
familia Guzméan, que se manifiesta explicitamente en la laudatio de los wv.
75-140.

Si bien esta representacion no fue espectacular, no faltd la original
vistosidad y la sorprendente apariencia caracteristica de las puestas en
escena de las obras de Luis \Vélez'*. Aparecen en escena un ledn, una sierpe,

gran cantidad de masica de atambores, cajas, trompetas Yy clarines,

13 \idase Reyes Pefia [2002].
14 Confréntese Arellano [2002: 319].
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torneantes con vestimentas ricas, de mucho color y elaboradas. Los versos

65-68 reflejan a las claras esa majestuosidad que admiraria al publico:

con la grandeza que has visto,
con la nobleza y la gala,

sale, llevando los ojos

de los hombres y las damas

Cuando la pieza bordea el limite de verosimilitud realista historica es
en el momento de la lucha del héroe con la sierpe. Aparentemente esta lucha
supondria un despliegue de medios técnicos que superaria a cualquier corral
de comedias. Sin embargo, coincido con Arellano [2002: 319] en que la
lucha con el dragon se desarrollaria dentro, quedando solo a la vista del
publico la cabeza del dragon. Los espectadores siguen lo acontecido a traves
del recurso que ya Luis Vélez utilizd en la resolucion de batallas, incendios
y torneos caballerescos'®: algunos personajes Se convierten por unos
instantes en espectadores a traves de la utilizacion de la ticoscopia. Este
recurso lo ponen en practica en el drama los moros Aben Jacob, Jafer y
Aliatar para dar noticia de la lucha de Guzman con la sierpe (w. 1567-
1584):

ABEN JACOB. Salgamos a ver el fin
de este cristiano enemigo
de entre este escuadron de robles,
que hoy de su pecho fingido
en esta sierpe me venga
Mahoma. Estad, como digo,
todos atentos, guardando
mi persona de este Olimpo
con alma, que escupe un mar
de veneno en cada silbo.
ALIATAR. Ya parece que el ledn
gue le ayuda mal herido
se rinde, y él el acero,
en vano manchado y tinto
en la ponzofia del monstruo,
que corre a su precipicio,
prueba a esgrimir.
JAFER. Ya parece

1% Confréntese mi articulo [2005].
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que entre sus pies ha caido.

Otro recurso escénico que aporta gran vistosidad en este tipo de
piezas es el monte. Es utilizado en muchos momentos en EI Alba y el Sol:
separa en la jornada Il a los moros y a los cristianos y es recorrido por los
personajes hacia arriba y hacia abajo en diversas ocasiones. En los w. 558-

565 podemos escuchar:

Ya trepareis valientes
las cumbres eminentes
de ese soberbio monte, cuyo anhelo,

es un broche que enlaza tierra'y Cielo;
en vencer su embarazo,

la planta peleard, pero no el brazo,
que el cristiano atrevido,

en venciendo la cumbre esta perdido.

Este monte pudo haber sido escenificado a través de una de las
conocidas rampas si la representacion fuese en un espacio interior o al
natural si fuese al exterior, como conocemos que se representd El caballero
del Sol en 1617 en los jardines de Lerma. Y es que nos ha llegado la
relacion minuciosa de esta representacion a traves del Discurso en que se
refieren las solemnidades y fiestas con que el excelentisimo duque celebro
en su villa de Lerma la dedicacion de la Iglesia Colegial y translaciones de
los Conventos que ha edificado alli escrito por Francisco Fernandez Caso.
Esta representacion nos da idea de como pudo ser la correspondiente a El
Alba y el Sol ya que también menciona montafias, cuevas y bosques.

Transcribo a continuacion parte de la cronica del espectaculo:

Representdse por la tarde en el parque una comedia parte de la fiesta del
conde de Saldafia [...] Fue el sitio del teatro a la falda de la cuesta o
decension del palacio, en paraje de su esquina oriental, entre las primeras
carreras de arboles a una y otra parte del agua. [...] En el tablado de la parte
de oriente se represento la comedia. Era triangulado, en tres proporciones
de ochavo, cercado de varandas y balaustres blancos, carmesies y verdes
salpicados. Tenia de largo ochenta pies y cincuenta de ancho [...] Hacian la
vecindad a los lados dos montafias iguales con algunas veredas para subir a
la cumbres, todo aparente natural, a que esforzaba la amenidad del sitio,
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arboles, rio y llanura donde estuvo fabricado [...] De la otra parte del rio
quedaba el segundo tablado de miradores, en que hubo un balcén para las
personas reales, y derivados de él, a ambos lados, apartados y estancias
para las sefioras y damas, principe Filiberto, cardenal, nuncio, embajadores,
patriarca, confesores y ministros, acomodado con transitos y disposicion
desocupada. A las espaldas, hacia la parte del palacio, se levantaban quince
gradas al largo del tablado, en que estuvieron caballeros, criados del rey y
otras personas de buen habito.*®
De fiestas como estas obtenemos datos significativos para conocer el
punto de referencia de todas estas representaciones cortesanas. Cuando el
rey estaba presente su trono se convertia en centro de todas las perspectivas
para la puesta en escena. En el caso de los jardines de Lerma conocemos
que para la representacion de una pieza de Mira de Amescua el 17 de
octubre de 1617 se dispuso de una plataforma elevada sobre el resto
enfrente del estrado donde se encontraban Felipe 11, el principe Felipe y el

duque de Lerma [Feros, 2002: 428].

4.- Acotaciones

Hay que tener en cuenta que en numerosas ocasiones los efectos
visuales de la representacion serian mas importantes que los propios textos
poéticos en este tipo de obras. Por eso las acotaciones se vuelven mas

explicitas y extensas. Pongo como ejemplo la siguiente:

Tocan cajas, y van entrando por un palenque los que pudieren de padrinos,
galanes, con plumas y bastones en las manos, y luego el DELFIN, armado
con pica larga. Levantanse la INFANTA y las damas y al hacer con la pica
la cortesia, la hagan ellas también, luego consiguientemente volviéndose
los padrinos, vaya entrando el REY, y hacen las damas lo mismo, y con el
INFANTE Filipo también hacen lo mismo, y entran los padrinos mismos
con todos tres.

Luis Vélez de Guevara, El amor en vizcaino, acotacion UU

Este modelo de acotacion extensa, minuciosa, favorece el estudio de
la escenificacion de sus obras, en las que representa un papel tan importante

el efecto estético de la composicion escénica. Afirma Arellano [2002: 322-

18 Extraido de Ferrer [1993: 265].
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323] sobre ElI Amor en vizcaino que «respecto a los valores visuales es
comedia que responde a la tendencia guevariana: el torneo, los vestidos,

galas, carteles y el mismo relieve ceremonial de la gestualidad».

5.- El vestuario

La concepcion espectacular del teatro historico se plasma también en
la vestimenta de los personajes. Sabemos que las compafias conservaban
como su gran tesoro el conjunto de trajes y complementos necesarios para
sus representaciones. También conocemos que gran parte del suntuoso
presupuesto para los espectaculos de la fiesta del Corpus eran destinados a
la adquisicidn y conservacion de los baules de ropa.

Esta busqueda de la espectacularidad y la propia técnica creativa
justifican que el vestuario no se cifia a la exactitud historica. Como hemos
visto, el teatro y la historia no tienen la relacion propia del objeto y su
imagen en un espejo. En la representacion tendria méas interés que el
vestuario sirviese de signo de la historia, tal y como fuese conocida por el
publico. De esta forma se convierte en un referente mas para la
representacion integral que cada espectador realiza en su imaginacion. Por
tanto, el vestuario responderia mas bien al imaginario de esa persona
historica, acontecimiento, época o lugar.

Al igual que hemos visto que ocurre con el tiempo y el espacio, el
vestuario del drama historico es estilizado con vistas a colaborar en la
verosimilitud. En ocasiones los rasgos que se apuntan son tan vagos que
orientan una vez mas hacia un tiempo dramatico, ajeno al histérico y al real.
Un ejemplo de esto son los personajes que aparecen caracterizados «a lo
antiguo».

La mayoria de los utensilios utilizados en estas obras forman parte
del vestuario de los personajes. De esta forma la vestimenta se convierte en
el cédigo de la escenografia que sefiala espacio, tiempo, clase, linaje, rango

militar, circunstancia festiva, amorosa, bélica, hogarefia, etc.
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La referencia para el disefio en escena del vestuario estaria tomada en
muchas ocasiones del modelo tradicional del arte pictorico lo cual se
manifiesta en las acotaciones que afirman: «como se pinta», «que pintan a la
imagen de...», «como le pintan» [Ruano y Allen, 1994: 306].

El ejemplo mas significativo de la espectacularidad en el vestuario lo
encontramos en EI amor en vizcaino donde se indican cajas, atambores,
plumas, valla, cartel, manto, banda, pica, pica larga, rodela, espada, cimera,
espaldar, peto, penacho, brial, yelmo y brazal. No son muchos los elementos
que cabrian en el tablado en el momento de representacion de esta pieza,
teniendo en cuenta que son once los personajes que llegan a estar al mismo
tiempo en ese reducido espacio. Por eso Luis Vélez de Guevara decide que
la ambientacion sea aportada por lo que esos personajes llevan encima:

vestidos y armas.

6.- Dramas de circunstancias

La relacion existente entre la historia contempordnea y las
condiciones de representacién es evidentemente grande en este tipo de
teatro. Sabemos que esta intrinseca conexion hizo que algunas
escenificaciones se hiciesen siguiendo a comitivas reales por tierra y por
mar. Asi ocurre por ejemplo con El asombro de Turquia y valiente toledano,
representada muy probablemente durante el viaje a Andalucia de Felipe V.

Se trata del viaje que realizd Felipe 1V a instancias del conde-duque
de Olivares. Felipe IV sali6 de Madrid el jueves 8 de febrero de 1624.1 La
comitiva real pasdé por Sevilla, el bosque de Dofana, Cadiz, Puerto Santa
Marfa, Sanldcar, Jaén y Ecija, entre otros lugares.

No faltaron al rey y a sus acomparfiantes representaciones dramaticas
para su entretenimiento. En Dofiana entre el 15 y el 19 de marzo se pusieron
en escena hasta cuatro comedias. Tenemos datos méas especificos de la
primera de esas representaciones. Fue el sdbado 15 de marzo de 1624, en el

parque de Dofiana, por la tarde, y corria a cargo de la compafia de Tomas

7 Confréntese Mercado [1980: 15].
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Ferndndez y Amarilis.®® La diva de la compafila del autor de comedias
Tomas Fernandez fue la Unica mujer presente en el real pues el duque de
Medina Sidonia habia prohibido la entrada a mujeres y vendedores. Fue
contratada por 500 reales y recibié de regalo otros 2.000, «para chapines».
Esta compafia consta como admitida ya en 1615, siendo una de las doce
que gozaban de este privilegio.*?

El previsor duque de Medina Sidonia, el mecenas de este viaje real,
contratd a su cargo, y solo para la visita del rey, a esta ilustre compafiia en la
ciudad de Sevilla desde el miércoles de ceniza. Como sabemos, esa era la
fecha de finalizacion de la temporada. La cuaresma se aprovechaba para la
constitucion de la préxima plantilla y la recopilacion de nuevos repertorios
dramaticos.

También nos ha llegado noticia de que ese mismo sabado, por la
noche, se representd otra comedia que tuvo por principio una aparentemente
improvisada loa de alabanza a cargo de Atilano de Prada, un mozo de
facultad que el Duque tenia a su servicio. Nadie creia que ese discurso fuese
«de repente» por ser recitado en versos tan bien compuestos. Pero estos que
pensaban que era algo preparado y no fruto de la improvisacion, se vieron
desengafiados cuando empezé a relatar lo que el rey habia vivido aquella
misma tarde. También disfrutd la comitiva el resto de la noche escuchando a
don Juan de Céardenas y a Cogollos, que era hombre de buen humor e
ingenio. El domingo 16 de marzo Tomas Fernandez representd a los de la
Cémara por la tarde y por la noche hizo otra a Su Majestad. Podemos
imaginar que también habria representaciones en otras ciudades visitadas

por Felipe 1V.

18 Sobre esta actriz, su carrera profesional y sus cambios de nombre véase Rodriguez
Cuadros [1998: 206 y 554] y Cotarelo [1933].

19 \ase Ferrer [2002: 154]: «Por la documentacién conservada sabemos que el niimero de
compafiias admitidas era de seis a fines de 1598, cuando se levanta la prohibicion de
representar comedias por la muerte de Felipe Il, ocho en 1603 (Gaspar de Porres, Nicolas
de los Rios, Baltasar de Pinedo, Melchor de Ledn, Antonio Granados, Diego Lopez de
Alcaraz, Antonio de Villegas y Juan de Morales), y de doce en 1615 (Alonso Riquelme,
Fernan Sanchez, Tomas Fernandez, Pedro de Valdés, Diego Lopez de Alcaraz, Pedro
Cebrian, Pedro Llorente, Juan de Morales, Juan Acacio, Antonio Granados, Alonso de
Heredia y Andrés Claramonte)».
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El asombro de Turquia tiene como objetivo recordar las hazafias
bélicas que realizd Francisco de Rivera bajo el gobierno del duque de
Osuna, aungue en ninguna ocasion se representen dichas batallas, solo se
cuentan. En el cuarto cuadro del primer acto (w. 647-924) Francisco de
Rivera traslada al duque su hoja de méritos alcanzados mientras estuvo al
servicio del general Luis Fajardo. En el segundo cuadro del segundo acto
(W.1117-1248) cuentan al virrey la victoria en Tunez. En el primero del
tercer acto (w.1593-1670) Ribera relata alguna de sus victorias; y en el
sexto el valiente toledano rememora sus batallas a peticién del monarca.

Probablemente su puesta en escena tuvo lugar en Cadiz en el afio
1624, pues son frecuentes en la obra las referencias al viaje del monarca a
Andalucia y a su deseo de ver reunida alli a la armada. En el tercer acto, en
concreto en su cuarto cuadro, el duque ordena a Ribera ir a la ciudad

gaditana a juntarse con el resto de la flota (w. 1975-1986):

DUQUE. A Cadiz luego, al momento,
con la armada partiréis,
donde le recibiréis,
porque yo partir intento
a Madrid, donde llamado
de sumajestad he sido:
que vais a Cadiz os pido,
porque dicen ha intentado
de ir alld su majestad,

y a Sevilla arecrearse,
y en Cadiz han de juntarse
las armadas.

Mas adelante se manifiestan los deseos del rey de visitar la armada
en Cadiz (w. 2170-2184):

REY. Mucho me he holgado de ver
a Cadiz, que es gran ciudad.
INTENDENTE.  Mire vuestra majestad
si se quiere entretener,
en ver escaramuzar
las armadas que han llegado,
pues con la real se ha juntado
la de Napoles, y el mar
s6lo a tu persona aclama.
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REY. Conocer sélo quisiera
a Francisco de Ribera,
soldado de tanta fama
como ha publicado el mundo
de suinvencible valor
por continuo vencedor.

No seria de extrafiar que en la representacion del primer cuadro del
tercer acto se utilizase alguna galera para dar mayor vivacidad a la puesta en
escena de la arenga que Ribera hace a sus soldados. Nos han llegado
noticias de la importante presencia naval en el viaje de Felipe IV a Cadiz
donde le recibieron con salva «las dos Armadas, Real y de Galeras, y la
misma ciudad con todos sus soldados de su milicia» [Mercado, 1980: 22].

La magnificencia de todos estos espectaculos no dejo indiferentes a
cronistas y avisadores porque estas representaciones se hacian a veces en la
mar pero otras muchas en canales, estanques de tierra adentro, etc., con los
gastos de personal, mantenimiento y transporte que suponian para la armada

en su delicada situacion [Diez, 2002: 217].

7.- Publico

El pdblico que asistia a estos espectdculos no iba con una
mentalidad de tabula rasa. Los contenidos de la obra le transmitian mucho
méas de lo que un espectador actual pueda percibir. Esto era debido, por una
parte, a que tenian un conocimiento mas certero y proximo de lo que se
representaba, por otra, a que les afectaba por su posicién y/o cargo
(especialmente en el caso del pdblico cortesano).

El dramaturgo cuenta con el conocimiento histérico por parte del
publico para transmitir su peculiar mensaje. Utiliza las diferencias con la
historia para impactar al espectador y para recordarle que estd ante algo
distinto de la «historiografia representadax.

La glorificacion de los acontecimientos historicos que tiene lugar en
estos dramas tiene su efecto en el publico. Les hacia por una parte sentirse

orgullosos de pertenecer a determinado grupo (familiar, politico, nacional)
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y dejaba satisfechos a los mas inquietos. En parte por esto se ha tildado al
drama histérico barroco de «teatro de propaganda, de un teatro que no
excita, sino que tranquiliza» [Torrente, 1982: 391].

Pero esta influencia méas puramente politica no era la Unica que
recibia el publico, también se daban intenciones docentes y ejemplares. Los
dramas historicos eran utilizados como medios de transmision cultural y de
formacion moral a través de la representacion de vidas ejemplares. Estas
funciones del teatro fueron las principalmente esgrimidas por los que
proponian una reforma del teatro tras las prohibiciones de representacion
que se sucedieron desde finales del siglo XVI: «La prohibicion de hacer
representaciones en 1598 reforzd las posiciones de los reformadores,
fenémeno que se repetiria afios mas tarde, a partir de la suspension de las
representaciones de los afios 1646 a 1649. En uno y otro caso, entre los
argumentos de mas vigor a favor de la defensa de la comedia, se argia la
ejemplaridad de los casos historicos llevados a los teatros» [Ferrer, 1993:
75].

Por tanto, a través de la puesta en escena del drama historico se
aportaba el conocimiento del pasado, generalmente glorioso, para la
creacion de una conciencia historica nacional; se juzgaba el presente a
partir de la historia representada; y se ponian en la palestra ejemplos de

vida para su imitacion.
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Resumen:

En Casarse por vengarse de Rojas Zorrilla, la protagonista,
Blanca, muere al final cuando su marido, el Condestable, derriba
sobre ella una falsa pared. Esta que habia sido construida afios atras
para favorecer el encuentro de Blanca con su amado Enrique se
convierte en un arma asesina en manos del esposo. En el presente
articulo se intentara descifrar donde se halla esa pared y se
analizara hasta qué punto el dramaturgo dominaba (o no) el espacio
escénico.

Abstract:

In Francisco de Rojas Zorrilla’s Casarse porvengarse, the
main character, Blanca, dies in the end when her husband, the
Constable, causes a false wall to come tumbling down on her. The
wall, which had been built years earlier to facilitate the meeting of
Blanca with her lover Enrique, becomes a lethal weapon in the
hands of her husband. This article tackles the problem of locating
the wall and examines the extent of the playwright’s mastery — or
shortcomings — in working out spatial composition for the stage.

“ Este trabajo se incluye dentro del proyecto de investigacion titulado Edicién y estudio de
la obra de Rojas Zorrilla I. Comedias impresas sueltas (FF12008-05884-C04-0L/FILO) y
cuenta con el patrocinio de TC-12, en el marco del Programa Consolider-Ingenio 2010, del
Plan Nacional de Investigacion Cientifica, Desarrollo e Innovacion Tecnoldgica.
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33 «A VUELT ASCON LA FALSA PARED: UN ENIGMA ESCENICO EN CASARSE POR VENGARSE»

Preludio

«No es facil resolver de un plumazo teérico los montajes que
tuvieron lugar en los antiguos corrales de comedias. No es facil hallar
explicacion a determinadas cuestiones, ni aun teniendo en cuenta lo mucho
—Y bueno— que se lleva escrito sobre el tema» (2005: 223). Agustin de la
Granja comenzaba asi su definitivo articulo sobre la posicion escénica de la
alacena de La dama duende de don Pedro Calderon de la Barca resolviendo
convincentemente, a mi entender, una de las cuestiones escenograficas mas
espinosas que habian desvelado a algunos de nuestros hispanistas mas
acreditados.

Una cuestion similar pretendo analizar aqui, en este caso a proposito
de «la rota pared» que cae sobre la protagonista, Blanca, en la comedia de
Francisco de Rojas Zorrilla Casarse por vengarse, y acaba con su vida. El
texto no es muy conocido, por lo que a lo largo del trabajo nos veremos
obligados a comentar ineludiblemente algunos puntos del argumento para
entender la funcién e importancia del enigma escénico que nos ocupara.’
Pero antes me gustaria hacer una pequefia reflexion sobre cémo el lector se

enfrenta a un texto dramatico.

! Sobre la discusion de la alacena calderoniana se habian pronunciado Varey (1983), Vitse
(1985 y 1999), Ruano de la Haza (1987 y 1994), Bobes Naves (1990), Ebersole (1991) y
Antonucci (1999).

2 En 2007, afio del IV centenario del nacimiento de Rojas Zorrilla, aparecieron dos
ediciones criticas de la comedia: la de Linda Mullin publicada por Reichenberger,
precedida de un estudio en el que analiza pormenorizadamente la obra escena por escena,
estudia los rasgos de los personajes, su relacion con otras obras de Calderdn,
representaciones, stemma, etc., pero pasa por alto cualquier comentario sobre la puesta en
escena de la comedia y se echa de menos un apartado dedicado al espacio y tiempo. La
segunda edicion es la que yo misma preparé para la Universidad de Castilla-La Mancha,
donde si se dedica un apartado genérico al estudio del espacio y del tiempo en la comedia,
pero, por razones de extension del prélogo, se omitidé cualquier referencia a su posible
representacion. Con anterioridad contdbamos con la edicion moderna preparada por
Mesoneros Romanopara la BAE, y con la publicada en la revista El teatro espafiol, de
dificil acceso. La comedia no ha recibido ningin interés desde el punto de vista
escenogréfico, los estudios monograficos que tenemos atienden a cuestiones relacionadas con
la edicién textual en el Siglo de Oro, el drama de honor conyugal, la metateatralidad o la
reescritura dramatica. Véanse los trabajos de Simini (1996), Julio, (2004, 2005 y 2006),
Profeti (2008), Buezo (2008). También existe el trabajo en aleman, sin traduccién, de
finales del XIX de A. Meter (1898).
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Cuando uno se acerca a una comedia del Siglo de Oro, se figura mas
0 menos a los personajes, parece que Se introduce con mayor 0 menor
dificultad en la historia que se cuenta, incluso con un poco de fantasia puede
ver a damas y galanes moverse por escena, pero, sobre todo, lo que hace es
dar por validas cualesquiera de las indicaciones escénicas que el dramaturgo
deja caer —en el caso de que lo haga— en las didascalias implicitas o
explicitas, tanto si son posibles como si son incluso técnicamente inviables,
entre otras razones porque la puesta en escena no le preocupa en absoluto.
Asi pues, la buena fe del que se aproxima a un texto clasico le lleva a
imaginar las selvas mas abigarradas y los jardines méas espléndidos que
Calderdn, Rojas o cualquier otro describen en boca de los protagonistas al
igual que hacian los espectadores del XVII cuyo tablado mostraba la cruda
realidad de cuatro matojos repartidos a conciencia (0 no), un simple lienzo
pintado de fondo o una sola vela, simbolo de la mas oscura noche en el mas
soleado Madrid de las cinco de la tarde. Y si eso ocurre con una simple
decoracion verbal, mas imaginacion se le echa ain cuando el dramaturgo
inventa laberinticos pasadizos entre aposentos, casas 0 pisos, que funcionan
para comunicar espacios distintos —segun confiesan los protagonistas—,
pero que o no tienen correspondencia en el tablado o quitarian el suefio al
mas preciado escendgrafo que se encargara de llevarlos a la practica.
Mientras todo ese artificio forme parte de alguna relacién o de los dialogos
de los personajes, no parece haber problema y concedemos todo el crédito
que haga falta. La dificutad surge cuando lo descrito si tiene una
trascendencia funcional en la obra —como sucedia en el caso de la alacena
de La dama duende y como sucedera con el caso de la falsa pared de
Casarse por vengarse— Yy no basta con dejarlo relegado a la imaginacion

del lector o del espectador.
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Los espacios en la comedia

Cuando hace unos afios, en el prologo a la edicion critica de Casarse
por vengarse, abordé sumariamente el espacio escénico de la comedia,
sefialé que la accidon se desarrollaba en tres espacios distintos: el jardin de la
quinta de Roberto y una sala del Palacio de Palermo (primera jornada), y
una sala de la quinta de Roberto (segunda y tercera jornada). Hoy, gracias al
estudio detenido de la falsa pared, puedo afiadir un espacio escénico mas
para la segunda y la tercera jornada: el de la habitacion de Blanca. Algunas
de las indicaciones verbales de los personajes —como se vera mas
adelante— nos obligan a ampliar el nimero de espacios.

Comienza la comedia en el jardin de la quinta. Por una puerta, sale
Blanca expresando su amor por Enrique y, por otra, sale este haciendo lo
propio con su amor por Blanca. Los amantes se encuentran en ese jardin que
recrea un locus amoenus perfecto, una naturaleza controlada donde no falta
el «pardo risco de sauces coronado, / alegre y fértil prado, / por quien
aquella selva, esta ribera / todo el afio es florida primavera» (w. 1-4), «con
su arroyuelo sonoro» (v. 5) y sus «arpadas y sonoras, dulces aves» (v. 13).

En ese espacio, se rememoran los antecedentes de la obra: Enrique
se ha criado en la quinta de Roberto, padre de Blanca, porque su hermano,
siguiendo los funestos astros, lo desterr6 de la corte. El roce hizo florecer el
amor y los jovenes rompieron una pared para poder encontrarse sin testigos.
Empieza aqui la primera mencion a la rota pared que tanto juego va a dar en

la obra:

Ya, pues, creciendo la edad,
crecieron los albedrios,

y como en distintos cuartos
estamos los dos, rompimos
esta pared para vernos,

y esta con tal artificio
dispuesta, y tan bien trazado,
gue no ha de haber imagino,
por la destreza del arte,
imaginacion ni indicio

de que podamos abrirla
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como si fuera un postigo,
porque, aunque esta por defuera
blanqueada, la dispusimos
de manera por de dentro
que de este jardin florido
de noche a mi cuarto pasas
por ella; pero no ha habido
niebla que puede turbar
las luces del honor mio.

(w. 85-104)°

Obsérvese que los amantes estan en el jardin y ella dice «esta pared».
El uso de este deictico de proximidad lleva a pensar que ella sefiala alguna
de las paredes de la casa, una pared que conecta el jardin con su habitacién,
como se desprende de los w. 100-102: «que de este jardin florido / de noche
a mi cuarto pasas / por ella». Siguiendo con las indicaciones de Blanca, esa
pared se abre como un postigo —esto es, como una puerta— Yy estd
blanqueada por fuera, como lo estan las paredes exteriores de la quinta, v,
por tanto, totalmente disimulada. En este caso, para la representacion
bastaria con que esa pared fuera la del fondo del teatro, un lienzo pintado o
nada en absoluto, pues lo que interesa en este cuadro no es la pared en si,
sino la posicion que ocupa y lo que conecta: el jardin y la habitacion de la
joven.

De inmediato, la tranquilidad de los amantes se ve interrumpida por
la intempestiva llegada de Roberto con la noticia de que el rey ha muerto sin
descendientes y ahora a Enrique le toca reinar, por lo que debe partir para
Palermo esa misma noche. Los jovenes continlan en ese mismo jardin,
donde Blanca presiente que las nuevas de su padre acabaran siendo funestas
y expresa sus angustias a pesar de que Enrique le ha prometido matrimonio.
Fin del primer cuadro.

El segundo cuadro tiene como protagonistas iniciales al Condestable
y a Cuatrin, su criado, y se desarrolla en el interior del palacio de Palermo:

«te sales de con ellos y en palacio / te entras a llorar penas tan de espacio?»

% Todas las citas proceden de la edicién que preparé para la Universidad de Castilla-La
Mancha.
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(w. 489-490). El Condestable confiesa su amor por Blanca. Entran a esa
misma sala Roberto, Enrique y Rosaura, prima de este. Roberto concierta el
matrimonio de Enrique y Rosaura, condicidon sine qua non para poder reinar,
segun dejé escrito en su testamento el difunto rey. Enrique acepta el
matrimonio contra su voluntad con la intencion de ganar tiempo y visitar
por la noche a Blanca y desposarse con ella. En ese plan, la falsa pared tiene

un papel fundamental:

Esta noche veré a Blanca,
pues por el roto secreto
de la rompida pared
me ofrece ocasion el cielo
y, en fin, ha de ser mi esposa.
(w. 753-757)

Llega Blanca a esa sala de palacio donde estan todos y se entera del
anuncio del casamiento de Enrique. Cuando todos se marchan, Roberto se
queda a solas con su hija y la oblign a casarse con el Condestable,
matrimonio que ella acepta como venganza.

La segunda jornada se inicia en una sala de la quinta del padre de
Blanca donde se produce el encuentro del Condestable, que sale por una
puerta —que representa su propia habitacion—, y Roberto, que sale por otra
—que representa la suya—. Nos quedaria la duda de donde estaria la
habitacion de Enrique, pues si hubiera sido contigua a la de Blanca hubiera
resuttado més logico que los amantes falsearan un tabique entre
habitaciones que no que rompieran una pared exterior; esto es, hubiera sido
mas sencillo fabricar un tabique similar al de don Garcia y dofia Leonor en
La traicion busca el castigo de Rojas.* Pero aqui la localizacién espacial de
la habitacion de Enrique es una mera curiosidad y carece de importancia,
porque desde el momento en que se promete en matrimonio con su prima

Rosaura ya no habita en la quinta.

* «Y como solo un tabique / de nuestras dos casas pone / estorbos a nuestro amor, / amor
que imposibles rompe, / por la fragil quebradura / de una pared, permitiome / tal vez su voz
ami oido / tal mi llanto a sus temores» (1952: 234c).
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El Condestable, agitado, cuenta a Roberto que ha oido los pasos de

alguien en su habitacién:

Yo, aunque a escuras, —jqué de penas!-,
tomo la espada irritado
y a la venganza y castigo
0 me arrojo o me levanto;
tiro con la espada un golpe,
hallo en un broguel reparo,
y que me tira también
mi enemigo 0 mi contrario;
sigole y él se retira
a esa cuadra; tras €l salgo,
doy voces y sacan luces
a este tiempo tus criados.

(vv. 1155-1162)

El Condestable dice que su enemigo «se retira / a esa cuadra» (W.
1159-1160). ¢A qué cuadra se refiere? Podria ser cualquier habitacion de la
casa, excepto la de Blanca y el Condestable, pues es por donde ha salido el
Condestable siguiendo a su perseguidor; pero si es cualquier otra cuadra,
entonces Enrique no tiene salida, pues solo la habitacion del matrimonio es
la que cuenta con la falsa pared, Unico lugar por donde podria haber
escapado, pues como afirma el propio Condestable «hallo los cuartos
cerrados / por de dentro con cerrojos» (w. 1168-1169). Roberto intenta
convencerlo de que se trata de un engafio de los sentidos. El Condestable se
va vistiendo, y sale Blanca por una puerta, la de su habitacion: «Y pues
Blanca estd vestida / y ya sale de su cuarto [...]» (vv. 1305-1306), dice el
esposo. Continuamos sin saber por donde ha escapado Enrique a partir lo de
que los personajes han declarado. Unos versos més adelante parece que

Blanca nos da una explicacion, pero tampoco arroja mucha luz:

Anoche Enrique —jay de mil—,
como la llave ha guardado

de la puerta del jardin,

mis infortunios dudando,

no sabiendo el desposorio,

se entro por él hasta el cuarto
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de la rompida pared;

pero no bien hubo entrado,

cuando le sintié6 mi esposo,

sali6 tras él, mas acaso

se volvio a salir a escuras,

la rota pared cerrando,

con que esta dudoso el Conde.
(vv. 1327-1339)

De las palabras de Blanca solo obtenemos conjeturas: se deduce que
Enrique hizo salir al Condestable de su habitacion y luego volvio; pero si asi
hubiera sido, Blanca lo hubiera visto u oido y no estaria haciendo esa
suposicion con «acaso», porque lo que es indiscutible es que la joven
permanece todo el tiempo en su cuarto. Ademas, eso implicaria que el
Condestable sale de su habitacion persiguiendo a Enrique (aunque el marido
en ese momento no sabe quién es su ofensor), da alguna vuelta por la casa y
vuelve a entrar a la habitacion para luego salir y encontrarse con Roberto,
encuentro que se produce al inicio de la segunda jornada; pero eso no es lo
que ha dicho ante el padre de Blanca, pues en los versos transcritos mas
arriba ha declarado que él estaba en la habitaciébn con su adversario, este
salio, él lo siguio, el ofensor se escondid en una cuadra, fue tras él y los
criados sacaron luces. La logica nos lleva a pensar que la Unica explicacion
viable es la que da Blanca, si bien su propia inseguridad nos desconcierta.
No obstante, como toda esa persecucion no es visible en escena —se limita
a la narracion de hechos ocurridos extraescénicamente antes del inicio de la
segunda jornada—, no tiene mayor trascendencia, pero es tal vez un indicio
de que a Rojas se le escapa en alguna ocasion la distribucion escenica o
descuida el juego de cuadras.

Pero continuemos con la comedia. EI marido empieza a sospechar

gue en aquella quinta suceden fenémenos extrafios:

Alerta, cuidados mios,
que toca el honor a leva.
Discursos, huid de mi.
Apartaos de mi, sospechas.

(vv. 1693-1696)
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Por ello ingenia una industria que le permita «ser juez de su
inocencia [de la de Blanca] / o testigo de mi agravio» (w. 1784-1785), y
manda a Cuatrin con el recado de que pasara la noche fuera. Enrique
aprovecha la ausencia nocturna del marido para ver a Blanca y reprocharle
su actitud, y se alude por primera vez a la falsa pared con el nombre de

«tabique»:

iQué de veces! —si te acuerdas—
por este tabique roto,
que un artifice labro
con secreto artificioso,
nos estudiamos las almas.
(w. 1913-1917)

Un par de observaciones se imponen a partir de los versos
declamados por Enrique. La primera de ellas es que se refiere a la falsa
pared como «tabique», cuando, en realidad, siguiendo la definicion que se
habia dado al principio de la comedia y la posicion que ocupa esa falsa
pared, no se trata de un tabique, sino de una pared que conecta la habitacion
de Blanca con el jardin (w. 100-101).% La segunda observacion es el uso del
deictico demostrativo de proximidad que hace Enrique: «por este tabique
roto» (v. 1914), y no por «ese tabique roto» o0 «el tabique roto» y, en
consecuencia, sus palabras se wverian acompafiadas por algin tipo de
gesticulacion indicativa. ¢Hemos de suponer que el tabique al que se refiere
Enrique esta presente en escena? En cualquier otro caso, la respuesta podria
ser que no necesariamente. Los espectadores del teatro del Siglo de Oro
estan habituados a imaginar cuanto los personajes dicen y ven en las tablas o
mas alld de ellas; no obstante, en este caso, si ha de estar ese tabique al que

Rojas describe al final de ese cuadro (+ 2122); por tanto, sus palabras tienen

® Transcribo la definicion de Autoridades para la voz «tabique»: «Pared delgada que se
hace de cascotes u ladrillo 0 adobes puestos al canto, trabados con yeso. Cominmente sirve
para la division de los cuartos o aposentos de las casas.» (Aut.). [La cursiva es mia].
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que ir refrendadas por algin gesto indicando el tabique al que se refiere y
que estd necesariamente en escena. Eso significa que, al producirse el
cambio de cuadro, se ha aprovechado el vacio para introducir un bastidor al
que tiene que estar sujeto el «falso tabique», pues este solo puede aparecer
en la habitacion de Blanca y no en la sala de la quinta, donde se habia
desarrollado el cuadro anterior. Asi pues, el encuentro entre Blanca y
Enrique se ha de desarrollar en la habitacién de ella, si bien no hay ninguna
acotacion escenica que asi lo sefiale, y el espectador pasa de un espacio a
otro por la simple magia de la palabra y por un bastidor que se ha
introducido: el del tabique, y ese bastidor ha de ser movible. Inicialmente,
podriamos pensar en la posibilidad de que fuera un bastidor fijo que ocupara
el hueco central del escenario, esto es, el espacio entre las dos puertas y que
estuviera cubierto por la cortina central y que esta se corriera 0 descorriera
en funcion de las necesidades escenicas. Pero tal hipdtesis se invalida en la
tercera jornada, cuando en una de las acotaciones se dice que algunos
personajes han de entrar por la puerta de en medio, lo cual implica a su vez
que en determinadas escenas ese espacio central debe estar libre.

En el momento en que Blanca y Enrique conversan, entra el
Condestable a escondidas, se apaga la luz, Enrique lo oye entrar y decide
huir por la falsa pared, mientras Blanca continla con su discurso a oscuras
y, creyendo hablar con Enrique, se dirige al marido y le dice que lo aborrece
y que por venganza se casO con €l. EI Condestable ya no necesita mas
pruebas de la culpabilidad de la esposa y cierra todas las puertas una vez
mas. Blanca se da cuenta del peligro que corre y decide huir por la falsa

pared y pedir ayuda a su padre:

¢ Qué tengo de hacer? Huir.

Mas si esta cerrado todo,

;cémo saldré a esotra cuadra?
Mas por el tabique roto,

pues no he tenido lugar

para cerrarle, me arrojo

en lance tan apretado

a entrarme, porque es impropio
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cuando hay salida a la vida
peligrar en lo dudoso.

Y pues que salgo a otro cuarto,
busco a mi padre, que es logro

de mi honor guardar mi vida [...]
(vv. 2107-2119)

Aqui Blanca se refiere a la «falsa pared» como «abique», al igual
que habia hecho Enrique unos versos antes. Y ahora si encontramos la
acotacién en la que se describe ese tabique (término que tambien utiliza

Rojas en la didascalia):

Ha de haber un tabique hecho de madera y dado de cal por encima, que se
abra, y después a su tiempo se caiga todo, y encima de él ha de haber
algunas pinturas. Abre Blanca el tabique y vase. [Sale] el Condestable
abriendo las puertas. (+ 2122)

Los dltimos versos de Blanca nos llevan a empezar a dudar de dénde
esta ese tabique, pues la protagonista se encuentra encerrada en su
habitacion y nos dice que quiere salir a otra cuadra, que utilizara el tabique
roto para escapar, que se lanza a entrarse por el tabique «y pues salgo a otro
cuarto...» (v. 2117). ;Se trata de otro desliz? Recordemos que el tabique —
o falsa pared inicia— no comunica cuartos, sino la habitacion de Blanca
con el jardin. No obstante, cuando al final de la jornada Roberto se

encuentra con el Condestable, y este le pregunta por Blanca, contesta:

A Blanca encontré arrojando

por la margen de su rostro

en esta primera cuadra

dos destilados arroyos |[...]
(vv. 2170-2174)

¢Como puede estar Blanca en otra cuadra? Si ha salido por el
tabique, ha llegado necesariamente al jardin y, desde alli, no puede entrar de
nuevo en la casa puesto que el marido ha cerrado todas las puertas con
llaves nuevas:
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[...] Quiero
mirar si del alboroto

dejé las puertas abiertas.
Cerradas estan. No topo
a mis discursos salida,
pues tener llave es impropio,
que hoy he echado llaves nuevas
a esas puertas, receloso
de una vana fantasia.
(vv. 2139-2147)

La tercera jornada se desarrolla en una sala contigua a la habitacion
de Roberto. Blanca acude en ayuda de su padre porque su esposo, el
Condestable, ha intentado matarla y, gracias a la voz de Enrique, que lo ha
retado a salir de la casa y a batirse en duelo, ha podido escapar. Tal como
Blanca relata la secuencia de los hechos a su padre no puede haber
sucedido, al menos desde el punto de vista escenografico que Rojas ha ido

pergefiando:

y héllome hablando a escuras con mi esposo;
disimula discreto y yo turbada
salgo a otra cuadra, déjame cerrada,
temo perder la honra con la vida,
acuérdome que tengo una salida,
con que no podra obrar mi esposo, el Conde,
—no te importa saber cémo o por donde,
baste que te confiese lo pasado—;
entra a buscarme, el &nimo alterado,
y th entonces saliste.

(vv. 2320-2329)

Ella dice de nuevo que desde su habitacion —Iugar donde se habia
producido el encuentro con Enrique y el Condestable— sale a otra «cuadra»
donde la deja encerrada el esposo, pero el Unico sitio por donde podia
escapar era por la falsa pared que se hallaba en su propia habitacion.

A continuacion, entra Enrique en escena y hallamos la siguiente
acotacion: «Sale Enrique, rey, por la puerta de en medio» (+2470). Esa
puerta de en medio, desde el punto de vista dramatico, es la puerta central

de la quinta, la que separa el exterior y el interior de la casa, y ha de ser una
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puerta, y no una simple cortina, como sugieren algunos estudiosos a
propdsito de otras obras, pues ha de estar cerrada: «Llaman recio a la puerta
de en medio» (+2549).° Es el Condestable, que entra a la quinta en busca de
Enrique y este, al oir los golpes, se esconde inicialmente en la cuadra de
Roberto, si bien después sale por su propia voluntad antes de que el esposo
lo descubra, inventando una industria que lo libra de esa situacion tan
comprometida. La escena del encuentro de Enriqgue y el Condestable se
produce en la sala. Tras la marcha de Enrique, el Condestable se queda
monologando en ese mismo espacio. Toda la escena se ha producido en la
sala intermedia con el fondo de tres puertas: (1) la de la habitacion de
Roberto, (2) la de la entrada principal de la quinta y (3) la de la habitacion
de Blanca. ElI Condestable continla en ese espacio y decide ir a ver a su
esposa que estd en su habitacidn, y en ese momento «Va a abrir la puerta [de
la habitacion de Blanca] y abrese el tabique, y saca Silvia un brazo»
(+2833):

¢Parece o miente la vista,

que aquesta rota pared

se estd moviendo en si misma?

iVive el cielo, que la abren

por de dentro y que es de Silvia

aqguel brazo, y es sin duda

que estaba dentro escondida

cuando yo entré hacia esta parte! [...] Retirase.
(vv. 2834-2841)

Escondese el Conde, y sale Silvia por el tabique
con un papel en la mano. (+2847)

De nuevo nos asalta la misma pregunta: ;donde esta el tabique o la
falsa pared? Hasta ahora estaba en la habitacion de Blanca y las dudas que
nos habian asaltado hacian referencia a conexiones que no eran posibles con

otras habitaciones, pero es indiscutible que en ese momento el Condestable

® Son numerosas las referencias a las puertas en la obra: puertas que se cierran con llaves,
personajes que cierran puertas, puertas a las que se llama, etc., lo que nos hace pensar que
las puertas en este caso si debian tener una existencia real y no eran meramente cortinas.

( Numero 4, diciembre de 2011
Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



45 «A VUELT ASCON LA FALSA PARED: UN ENIGMA ESCENICO EN CASARSE POR VENGARSE»

esta en la sala y se dirige a la habitacion de su esposa —esto es, a una de las
puertas laterales del tablado— y ademés ese tabique también estd en la
misma sala que €l y Silvia lo atraviesa ante los ojos del esposo y de todos
los espectadores:

SILVIA. Desde las rejas que salen
a esta campana florida,
donde la divina aurora
copos de perlas graniza,
vimos mi sefiora y yo
que alguna gente salia.
Sin duda era el rey y el Conde
y Roberto, y ansi envia
mi sefiora este papel
al rey con el que imagina
hallar medio a sus dolores,
suspension a sus fatigas,
y como todas las puertas
nos han cerrado, me obliga
el ver que salir no puedo
a abrir la pared rompida
para buscar a Cuatrin,
puesto que de mi confia
mi ama con sus secretos
los peligros de su vida.
Cuatrin le ha de dar al rey.
Quiero ver si le hallaria
en esta cuadra antes que
mi sefior vuelva a la quinta. Vase.

(vv. 2847-2870)

El Condestable descubre asi la pared rota y el papel que entregara
Silvia a Cuatrin para llevarlo a Enrique: «la pared esta rompida / y con arte
dividida / tan nuevo que abrir se puede» (w. 2876-2878). Ya no tiene ni una
sola duda de la culpabilidad de la esposa, y sale de la sala para poner el
punto final a su venganza.

El siguiente cuadro se desarrolla en la habitacion de Blanca, donde
permanece encerrada. ElI Condestable le dice que el rey ha decidido enviarlo
a la guerra. El Unico modo que existe para librarse de ella es que Blanca le
escriba un papel pidiéndole que no lo haga (w. 3116-3124):
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Sobre un pequefio bufete

tengo prevenido alli

uno de mi letra y puedes

trasladarle de la tuya

para que Cuatrin le lleve,

que con solo trasladarlo,

Blanca mia, es evidente

que en viéndole el rey Enrique

ha de mandar que me quede.
(vv. 3120-3128)

Con esta excusa, la obliga a salir de la habitacion a escribir la nota en
un bufete que tiene «alli» preparado, pero de momento no sabemos dénde es

este «alli»:

El tabique rompido

cuidadoso he mirado y advertido,

por la parte de en medio es de madera

y parece pared por la de afuera,

con tan estrarfio arte

que se une por aquesta y la otra parte.

Para un marido, ¢hay males tan estrafios?

pues hasta en las paredes hay engafios.
(vv. 3157-3164)

[...] Asbmase al pafio a mirar si escribe. (+3166)

El Condestable continGa en el cuarto de Blanca y recibe el aviso de
Cuatrin de que Roberto y Enrique se estan acercando a la quinta y entonces:
«Derriba el tabique entero a la parte de adentro, con cuadros de pintura»
(+3218) y se oye «dentro» la voz de Blanca en busca de auxilio. Por lo que
sabemos hasta ahora, si el Condestable estd en la habitacion de Blanca y
derriba el tabique «a la parte de adentro», tal como reza la acotacion,
entonces Blanca debia estar escribiendo la nota en un bufetillo situado en el
jardin, que es, como ya se nos habia dicho, adonde da el tabique
«artificiosamente labrado». Y, por tanto, el «alli» que le habia indicado el

esposo deberia aludir a ese espacio sin duda. Pero de nuevo surgen
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incongruencias. Ante la llegada del rey y el acompafiamiento, el

Condestable cuenta lo que ha sucedido:

Mi esposa en esotra cuadra
—iqué de penas me combaten!—
estando escribiendo —ijay cielos!—
un papel para su padre,
sin saber de qué manera,
0 por antiguo o por fragil,
se cay0 aquesta pared
sobre su rostro tan grave
que al paso que la ha oprimido,
se ha traducido cadaver.
(vv. 3243-3252)

¢«En esotra cuadra» (v. 3243)? ;La falsa pared no conectaba la
habitacion de Blanca y el jardin? Al final, entre todos «Alzan la pared y
vese debajo, muerta, y el recaudo de escribir caido alli junto» (+3257). De
inmediato, Enrique conjetura que el Condestable estd tras la muerte de
Blanca: «Y, aunque es razon castigarle, / es fuerza disimular / por su honor
y por su padre» (w. 3282-3284).

El enigma de donde esta la falsa pared de Casarse por vengarse
continda sin resolverse. ¢Ese falso tabique llegard a formar parte del grueso
de enigmas escenograficos sin resolver que aparecen en otras comedias

aureas? Posiblemente.

Recapitulacion e hipdtesis final

Este repaso por la escenografia de Casarse por vengarse ha
demostrado que ni siquiera el mismo Rojas controlaba en ocasiones donde
estaba colocada la falsa pared —a veces, rota pared, falso tabique o roto
tabigue— y que, atento al desarrollo de la historia, se le escapaba la
disposicion del espacio. No obstante, existe otra posibilidad: que Rojas
imaginara inicialmente una falsa pared que permitiera el encuentro de los
jovenes enamorados a través del jardin idilico y que, més adelante, al darle

vueltas a la trama y convertir el espacio cerrado de la quinta en una ratonera
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para la esposa, decidiera que esa pared debia ser un tabique que permitiera
transitar de una cuadra a otra y pudiera dar un poco de juego al ambiente
opresivo de la casa, una casa que se encuentra cerrada a cal y canto desde el
momento en que el Condestable habita en ella. Y tal vez en ese paso en la
eleccion entre la rota pared y el falso tabique el toledano se despistara y
dejara algunos cabos sueltos.

Lo que si parece que tenia claro era que debia haber un tabique, al
que describe con precision en una de las acotaciones: de madera, cubierto
con cal, con pinturas, que permitiera la entrada y salida de algunos
personajes, y que pudiera abatirse al final sobre la protagonista. Ademas,
debia ser mdvil puesto que aparece en algunos cuadros y desaparece en los
inmediatos siguientes y, por los estudios sobre escenografia de que
disponemos, debia ocupar el espacio central del tablado, el lugar de las
apariencias, de modo que la imagen final de la pared sobre la protagonista
alcanzara todo su efectismo, y los personajes pudieran alzarla y mostrar al
publico el cadaver de la joven e inocente esposa, victima de un arriesgado e
inconsciente amante, y de un celoso y justiciero marido.

Es la escena final con la que Rojas consigue poner el punto final a
este drama de honor conyugal y dotar a la falsa pared de una cruel ironia
tragica: esa abertura que tantas veces dio vida a los jOovenes para que
tuvieran lugar sus encuentros amorosos se convierte en el arma asesina de la
honesta esposa, dejando bien a las claras que en cuestiones de honor

conyugal no existe justicia poética.
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Resumen:

En el presente articulo nos proponemos realizar un
acercamiento a la puesta en escena de La vida es suefio de Teatro
Corsario, dirigida por Fernando Urdiales en 1995. A través de un
recorrido por los distintos signos escénicos de este especticulo
(escenografia, iluminacion, musica, figurines, estilo
interpretativo...)  observaremos como, junto a algunas
reminiscencias del modo de hacer de los comicos del siglo XVII, el
empleo de una estética inspirada en el Expresionismo aleman cobra
sentido a Ila hora de tender puentes entre la sensibilidad
contemporanea y la del Barroco.

Abstract:

In this paper, we propose to make an approach to the
staging of La vida es suefio by Teatro Corsario, directed by
Fernando Urdiales in 1995. Through a tour of the various stage
signs of this show (scenery, lighting, music, costume, performance
style...), we will observe how, along with some reminiscences of
how to make the comediants of the 17th century, the use of an
aesthetic inspired in German Expressionism makes sense when it
comes to building bridges between contemporary sensibility and
the Baroque.

“ El contenido del presente articulo parte de mi aportacion a la mesa redonda «El Calderén
corsario», celebrada en Olmedo el 19 de julio de 2009 durante las VI Jornadas sobre Teatro
Clasico. Desde aqui agradezco a German Vega haberme invitado a participar en dicho
encuentro.
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Teatro Corsario es la comparfiia espafiola que lleva mas tiempo
dedicada a la puesta en escena del repertorio teatral espafiol del Siglo de
Oro. En 2012 cumple treinta afios de andadura y ahora que nos acercamos al
primer aniversario de la muerte de su fundador y director, Fernando
Urdiales, queremos rendirle homenaje recordando un espectaculo que
resume su personal vision de nuestros clasicos, donde la estética de la
representacion no puede separarse del compromiso ético.

No hace mucho, durante una mesa redonda celebrada en el Festival
de Olmedo, Luciano Garcia Lorenzo definio a Fernando Urdiales como
hombre «calderoniano», y es que el idilio del artista vallisoletano con
Calderén se remonta a El gran teatro del mundo, estrenado por Teatro
Corsario en 1990, y desde entonces hasta hoy han sido cinco las ocasiones
en que la compafiia se ha acercado a la obra del dramaturgo madrilefio: al
citado auto sacramental le seguirian Amar después de la muerte (1993), los
entremeses El reloj y figuras de la venta y Las visiones de la muerte
recogidos dentro del montaje Clasicos locos (1994), La vida es suefio
(1995) y El mayor hechizo, amor (2000). De todas ellas, la favorita de
Urdiales, tal como confes6é en Olmedo Clasico 2009, es el drama de
Segismundo.

La vida es suefio de Teatro Corsario se estrend en 1995 y se mantuvo
en el repertorio de la agrupacion hasta 2001', de modo que coincidid en el
tiempo con varias puestas en escena de ese mismo texto, ente otras la de la
Compariia Nacional de Teatro Clasico dirigida por Ariel Garcia Valdés en
1996, La vita é sogno de Luca Ronconi para el Piccolo Teatro de Milan con

motivo del cuarto centenario del nacimiento del dramaturgo y la version en

! Con este espectaculo la compafifa giré por Segovia, Miranda de Ebro, Almerfa, Aranda de
Duero, Carrién de los Condes, Soria, Alcobendas, Palencia, Ciudad Rodrigo, Cdrdoba,
Cartagena, Lorca, Villafranca del Bierzo, Oporto, Salamanca, Le6n, Valladolid, Palma del
Rio, Toro, Ponferrada, Pefiaranda de Bracamonte, Virramuriel de Cerrato, Huesca, Gijon,
Avilés, Burgos, Avila, Oviedo, Granada, Getafe, Zamora, Amberes, Benavente, La Roda,
Talavera de la Reina, Villarrobledo, Cuenca, Iran, Caceres, Cieza, Calatayud, Barbastro,
Ejea de los Caballeros, Barakaldo, Alcala de Henares, Elche, Jerez de la Frontera, Santa
Cruz de Tenerife, Alcafiiz, Carballo, Vigo, Mélaga, Teruel y Crevillente.
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inglés de Calixto Bieito para el Festival de Edimburgo, que en 2000 se
retomd en castellano como coproduccion del Teatre Romea y la CNTC.

La propuesta de Urdiales, que no solo fue director artistico, sino
también autor de la version y disefilador de la escenografia y el vestuario,
llevaba el sello inconfundible de Corsario, a saber, la busqueda de nuevos
lenguajes plasticos para acercar al publico contemporaneo el mensaje méas
actual del texto. Lejos de cualquier planteamiento arqueoldgico, el principal
referente  estético de este montaje eminentemente teatral es el
Expresionismo. El cine aleman del periodo de entreguerras fue siempre una
fuente de inspiracién para Urdiales, que, como veremos a continuacion, en
algunos casos se matiza con guifios al modo de hacer de los cémicos del
Siglo de Oro.

En el espacio escénico, por ejemplo, queda patente el homenaje a los
decorados de EI gabinete del doctor Caligari por sus «geometrias truncadas
y sus «lineas de fuga y perspectivas distorsionadas»’. Se trata de un
conjunto  «basado en volimenes clbicos»® irregulares 'y escalonados,
conformando «una serie de plataformas que enmarcan la cueva de
Segismundo, que esta en el centro del escenario»®. Junto a los significados
de tipo simbdlico que dicha organizacion del espacio lleva aparejados®, este
dispositivo aporta a la representacion una amplia gama de posibilidades por
lo que respecta al movimiento escénico, ya que permite un juego a varios
niveles, con entradas y salidas en todos ellos, incluyendo los escotillones, lo
cual no puede dejar de recordarnos a la puesta en escena en los corrales del
XVII.

? Diaz-Faes, 1996.
% Castillo, 1996. Al respecto se ha hablado de las «referencias cubistas» del director
£Molinari, 1997].

Lopez Antufiano, 1996a.
% «Se disponen una serie de plataformas que rodean una oquedad en el centro del escenario,
que, cuando lo requiere la acciéon dramatica, sera la cueva de Segismundo. Esta colocacion
de las plataformas crea la sensacion de aprisionar la cueva, reforzando la idea que subyace
en toda la representacion, la opresion de las estructuras que ostentan el poder y actiian sobre
el mas débil» [Lopez Antufiano, 1996b: 109].
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La luz acentla los volimenes y se recrea en los contrastes, de
raigambre tenebrista: hay contraste entre las atmdsferas de la torre y la
corte®, pero también en el gusto por el claroscuro, con cambios que van
desde la iluminacion cenital a la de calles y notablemente la de
contrapicado, que potencia la deformacion’. A estos efectos les afiade
dramatismo la musica, «que relne ecos de tragedia y misterio con sonidos
de fanfarria»®, acercando asf la obra al punto de vista de Clarin®.

El Expresionismo alcanza del mismo modo a los personajes, tanto en
su caracterizacion externa como interna. Para abordar esta uUltima los criticos
coinciden en la utilizacion del término «sobreactuacion», y aunque lo
emplean matizandolo, sin intencion peyoratival®, seria preferible sustituirlo
por otros mas adecuados, como «trabajo de estilo» 0 «interpretacion no
naturalista», ya que el realismo psicoldgico no tiene por qué ser la Unica via
para que el actor de hoy se acerque al teatro del Siglo de Oro, pese a que
esta sea la practica mas generalizadal'. La construccibn de estos seres
cercanos al grotesco es inseparable de su aspecto fisico: los comediantes no
podrian actuar de otra manera con un maquillaje y un vestuario que los

colocan més en la 6rbita del circo que en la del drama burgués®2.

® «La mayor o menor intensidad configura el lugar de la accion, palacio o cueva» [Lopez
Antufiano, 1996b: 109].

" «Tanto la exageracién en los maquillajes como los efectos conseguidos mediante la
proyeccion de las luces, especialmente aquellas dispuestas en el suelo sobre los rostros, crea
monstruos, acentuando de este modo las complejas contradicciones en el comportamiento
de los personajes» [Lépez Antufiano, 1996b: 109]. Y es que la luz de candilejas «es
interesante para sugerir terror, angustia» [Moreno y Linares, 1999: 35].

® Triguero, 2000. «También la misica, a veces excesivamente perceptible y poco arménica
en ocasiones, cumple la misién de espacio sonoro y refuerza las ticoscopias, marcadas por
Calderén» [Lopez Antufiano, 1996b: 109].

® Triguero, 2000.

10" «Sobreactuacién basada en una intencién expresionista» [Tanarro, 1996], «Todos los
personajes sobreacttan ligeramente mas con el gesto que con la palabra» [L6pez Antufiano,
1996b: 109].

1 Urdiales declaré «No me interesa, aunque me parezca muy respetable, el naturalismo en
el teatro. [...] Yo apuesto por un tratamiento de la expresividad artificial» [VV.AA., 2007].
12 «O vestuario, tdo notavel como ajustado ao espirito das personagens» [Cruz, 1996].
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En los figurines se ha buscado el anacronismo de forma
intencionada'®, un anacronismo que también manejaban los autores y
coémicos del Barroco, y asi encontramos armaduras Yy €ascos que nos
retrotraen a la antigua Roma, golas del tiempo de los Austrias y mucho
atuendo decimonénico y fin de siglo'*: levitas, fracs, bombines, chisteras y
por supuesto uniformes militares’®, un vestuario, en fin, tan «heterogéneo
que rompe todo intento de localizacion»*® y nos traslada al espacio mitico y
atemporal de la Polonia calderoniana.

Todo ello repercute en la gran fuerza expresiva de los intérpretes, y
sin restarles verdad y emocién'’ los hace participes de otra de las marcas
definitorias de Teatro Corsario: el rigor en el tratamiento de la palabra, pues
no en vano cuando se estrend este espectaculo la compafia ya habia
alcanzado su madurez en el manejo del verso. El trabajo de estilo impregna
por igual al texto y al gesto, que se aleja del naturalismo y busca la
teatralidad, con un notable gusto por las formas dindmicas como la diagonal.

El balance es un elenco empastado donde brillan los matices
particulares que se le han querido conferir a cada caracter: Segismundo
(Lus Miguel Garcia) es «n buen salvaje»’® «mas primitivo, més
cavernicola que metafisico»'?; Basilio (Jesls Pefia) plasma «una vision
expresionista entre Caligari y un Mago Merlin modernizado»?°; Clotaldo

(Pedro Vergara), «humano y noble», esta «resuelto con la precision de un

13 «El vestuario, deliberadamente anacrénico, marca la pobre condicién humana. Los

personajes se cubren con trajes elegantes, ajados y roidos, atestiguando asi que el paso del
tiempo discurre sin sentido. Asi mismo esta idea se subraya en el color de la escenografia,
un rojo herrumbroso, que crea una sensacion de decrepitud y pesimismo» [LOpez
Antufiano, 1996b: 109].

14 Segtin algunos, «Teatro Corsario ha jugueteado con el tiempo y el disfraz bajando la
peripecia hasta cerca de la belle époque» [Molinari, 1997] y afiadiendo «elementos que
recuerdan a la Alemania de 1914» [Sedefio, 2000].

15 «Esa obsesién suya por los uniformes, cobrando la obra de Calderén una interesante
reflexion por conseguir el poder absoluto (interesantes esos toques fascistas dados al
personaje de Astolfo)» [Toquero, 1996b].

16 Herrero, 1996.

7 Castillo, 1996.

18 | 6pez Antufiano, 1996b: 109.

19 Toquero, 1996b.

29 Herrero, 1996.
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actor isabelino»*!, «entre la dureza, el sentimentalismo y cierta forma rigida
de fidelidad»*?; Rosaura (Rosa Manzano) es «a la vez heroica y fragil»?;
Astolfo (Carlos Pinedo) ha sido construido «desde el calculo, el deseo de
medrar y un orgullo aristocratico, despectivo y obsoleto»**; Estrella (Blanca
Herrera) gana en profundidad «desde la indiferencia del principio y la
tension que alcanza en los momentos en que el conflicto estalla»®®, y, en fin,
Clarin  (Javier Semprdn) resulta «arlequinado»®®, «un gracioso con
resonancias kantorianas que refuerza mas el significado acerca de la
condicion humana»®’, «compuesto desde el Bip de Marceau y un clown

becketiano»?®

con visos de payaso diabdlico.

Por todo ello La vida es suefio de Urdiales se desmarca de otras que
han podido verse en nuestro pais en los Ultimos afios: frente a la desnudez
del montaje de Zampand (1992), el minimalismo del de Mariano Ands para
el Centro Dramatico de Aragén (2005), el clasicismo del de Ariel Garcia
Valdés para la Compafiia Nacional (1996), el hiperrealismo de la propuesta
de Calixto Bieito (1999) y el futurismo de la de Juan Carlos Pérez de la
Fuente para la Compafiia Siglo de Oro de la Comunidad de Madrid (2008),
la vision de Corsario tiende puentes entre la tematica existencial del
Expresionismo y la angustia que destila el drama de Segismundo. El
simbolismo, la subjetividad, el interés por la introspeccion psicoldgica y
emocional, el gusto por la distorsion y las atmosferas terrorificas e
inquietantes, son aspectos que este movimiento de vanguardia comparte con
el Barroco, pero entre todas las concomitancias existentes entre ambos,
Urdiales subraya el «apetito de certidumbre»®® y al cabo también el espiritu

de desengario.

21 Sedefio, 2000.

22 Herrero, 1996.

23 Herrero, 1996.

24 Herrero, 1996.

25 Herrero, 1996.

26 Molinari, 1997.

2" Lépez Antufiano, 1996.
28 Herrero, 1996.

29 Urdiales, 1996.
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Por eso en esta puesta en escena el director puso de relieve la
violencia que se genera en las relaciones entre el individuo y el poder®. Asi,
cuando al final todos los personajes van desapareciendo en la oscuridad a
medida que el joven monarca dicta sus nuevas leyes «mientras en lo alto de
la torre un soldado amenazador muestra la imagen del futuro»®!, el
espectaculo de Corsario se cierra de forma circular, preguntandonos qué
sentido ha tenido luchar por la libertad si el nuevo monarca restituye la
misma opresion contra la cual nos habiamos rebelado®2. De este modo acaba
la peculiar lectura que Urdiales hace del texto de Calderdn, recordandonos
esta ficcion del siglo XVII se asemeja demasiado a la realidad de nuestros

totalitarismos contemporaneos.

30 «El motor dramaturgico [...] no es otro que mostrar la oscura caverna entre suefio y
realidad en que se halla el hombre en su doble pulsién personal y colectiva»” [Herrero,
1996]. «Porque ningun tipo de violencia, ni de terrorismo, incluido el que pretenda ejercer,
esgrima las razones que esgrima, el propio Estado, es justificable. (Es posible un personaje
més actual que Segismundo?» [Toquero, 1996a]. «En La vida es suefio Calder6n nos sume
en el desengafio recorddndonos los dilemas consustanciales a la condicién humana, los
conflictos que delatan la rigidez de las normas sociales, las pautas por las que se transita
hacia el poder. En esta obra los padres son crueles, los hijos vengativos, los amantes
ambiciosos» [Urdiales, 1996].

31 Herrero, 1996.

32 «La escena final, donde el esplendor previsto por el autor se amortigua, quedando
abiertos una serie de interrogantes que el espectador debera resolver: el gobierno que inicia
Segismundo, ¢serd mas o menos despético que el recién concluido de su padre Basilio?»
[Lopez Antufiano, 1996].
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Resumen:

La ciudad de Los Angeles, California tiene una poblacion
hispana de 8,5 millones de personas. Sin embargo, aunque todos
son hispanos inmigrantes de primera generacion o de
descendencia, todos estos hispanos no hablan espafiol. Algunos
son bilinglies, pero muchos solo hablan inglés. Este articulo
describe la reconstruccion de cartelera que se hizo para descubrir
si, en este ambiente lingliistico, habia una presencia teatral en
espafiol en esta ciudad.

Abstract:

The city of Los Angeles, California has a Hispanic
population of 8.5 million people. However, although all of these
Hispanics are either first-generation immigrants or Hispanics by
family heritage, not all of them speak Spanish. Some of them are
bilingual, but many only speak English. This article describes the
reconstructed playbill that was made in order to discover if, in this
linguistic environment, there was a theatrical presence in Spanish
in this city.
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ANOS 2007-2009»

Introduccion

La poblacion hispana de Los Angeles, California es de 8,5 millones
[La Opinién 2010 Media Kit], un nimero que la convierte en una de las
ciudades hispanas mas grandes del mundo. A diferencia de las otras
ciudades grandes hispanas, las cuales normalmente son las capitales de
paises hispanohablantes, Los Angeles se encuentra en un pais cuyo idioma
principal no es el espafiol, sino el inglés. Ademés, de los hispanos que
viven en Los Angeles, el 57% naci6 en los Estados Unidos y el 43% llego al
pais como inmigrantes [Hayes-Bautista, 2004: 94]. Por lo general, los
inmigrantes  hablan espafiol principalmente. The Pew Research Center
indica que el 72% de los inmigrantes tiene escasa habilidad para hablar
inglés y solamente el 1,5% habla inglés unicamente en casa. De los hispanos
nacidos en los Estados Unidos, el 86% o habla inglés Unicamente en casa (el
38%), 0 habla inglés muy bien (el 48%) [Statistical Portrait of Hispanics in
the United States]. Los inmigrantes basicamente tratan de continuar la vida
que tenian en sus paises natales, en espafiol, en los Estados Unidos. Pero
cuando tienen hijos, estos aprenden y forman parte de la cultura dominante
de los Estados Unidos. De los hispanos de segunda generacién, es decir los
gue nacieron en los Estados Unidos de padres inmigrantes, solamente el 7%
dice que el espafiol es su idioma dominante y de los de la tercera
generacion, los hijos de la segunda generacion, el porcentaje que tiene el
espafiol como su lengua dominante es casi inexistente [Assimilation and
Language]. Por otro lado, el 47% de los hispanos de segunda generacion y
el 22% de los de tercera generacion se describen como bilingles. Sin
embargo, como pertenecen a la cultura dominante del pais, muchas veces el
espafiol que hablan es una combinacion del inglés y el espafiol, un
fenémeno conocido como el espanglés o el spanglish, una mezcla en la que
se cambia del inglés al espafiol de una oracion a otra, incluso a veces de una
palabra a otra y, a veces, frases comunes en inglés se traducen literalmente

al espafiol a pesar de no tener ningln sentido en este idioma.
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Es en este ambiente en el que se realizd la presente investigacion,
para informarse acerca de la presencia de espectaculos teatrales en espafiol
en Los Angeles. En un pais de habla inglesa de mas de 300 millones de
habitantes y un estado de habla inglesa, California, de més de 33 millones,
mi intencidn es descubrir si es posible que un grupo minoritario dividido,
que ni siquiera tiene las mismas preferencias lingliisticas entre si, tenga un
impacto en la produccion teatral. ¢Existe un publico que quiera ver puestas
en escena en espafiol? Ademas, como la ciudad de Los Angeles es conocida
como una de las capitales mundiales del entretenimiento, ¢/hay sitio en esta
capital para representaciones hechas en una lengua que no sea la dominante?
Para llegar a las respuestas de estas preguntas, se reconstruyé la cartelera de
toda actividad teatral representada en espafiol durante los afios 2007-2009.
A continuacion, se ofrecen los conclusiones sacadas de esta reconstruccion:
las fuentes utilizadas para hacer la reconstruccion, las obras puestas en
escena, los teatros que representaron obras en espafiol, los autores de las
obras, y las compafiias y grupos teatrales que representaron las obras. Se
termina con el andlisis de las conclusiones sacadas de la investigacion, el
cual provee las respuestas a las preguntas hechas anteriormente. La
reconstruccion completa, inédita, esta inserta dentro de las actividades del
Centro de Semiética Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologias, SELITEN@T,
de la Universidad Nacional de Educacion a Distancia en Madrid. El director
de este centro es el ilustre y excelentisimo profesor, Dr. José Romera

Castillo. Este proyecto no habria sido posible sin la ayuda del Dr. Romera.

1.- Las fuentes

Para hacer esta reconstruccion de cartelera, mas de 70 paginas webs
fueron utilizadas. Se encontrd la informacion necesaria y pertinente en los
sitios de internet de algunos diarios de Los Angeles y regiones cercanas a la
ciudad: The Los Angeles Times [Los Angeles Times], LA Weekly [LA
Weekly], La Opinion [La Opinion], Ventura County Star [Ventura County
Star], Ventura County Reporter [Ventura County Reporter], y Los Feliz
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Ledger [Los Feliz Ledger]. Otros diarios que tenian informacion sobre las
representaciones eran The New York Times [The New York Times] y Rumbo
[Rumbo]. The New York Times tiene una seccion, «Los Angeles Journabs,
que habla de los eventos culturales de Los Angeles. Rumbo es uno de los
diarios publicados en espafiol en Houston, Texas. De los otros sitios usados,
habia tres en los que la gran mayoria de la informacion fue encontrada:
Latin Heat [Latin Heat], Latino LA [Latino LA], y la pagina web de FITLA,
el Festival Internacional de Teatro de Los Angeles [FITLA]. Latin Heat y
Latino LA se especializan en la divulgacién de informacién sobre eventos
culturales y noticias que les interesan a los latinos de Los Angeles. Los dos
tienen informacién bien archivada y facil de acceder. Es posible encontrar
informacion sobre eventos que ocurrieron anteriormente a los afios
estudiados en esta reconstruccion. El Festival Internacional de Teatro de
Los Angeles, FITLA, ocurrio en los afios 2007 y 2008. Las producciones de
este festival forman una parte integra de la reconstruccion. Su péagina web
da mucha informacion pertinente: el nombre de la compafia teatral que
produjo cada representacion, los componentes de cada compafia, el horario
y el precio de la entrada.

Durante una visita que se hizo a Los Angeles en marzo del 2011,
algunos teatros proveyeron programas de mano y otros panfletos
publicitarios que habian usado para promocionar sus puestas en escena.
Estos documentos contenian mucha informacion clave para la
reconstruccion de cartelera.  Ademés, dos compafias teatrales, Bilingual
Foundation of the Arts y Grupo de Teatro SINERGIA dieron documentos
historicos que detallaban las puestas en escena que habian hecho desde el
primer afio de su existencia. Estos documentos proveyeron los Unicos datos
encontrados sobre algunas de las puestas en escena. Esta visita a los teatros
y la informacion que compartieron durante las visitas eran importantisimas
para la investigacion. Sinceramente, la reconstruccion de cartelera no habria

sido posible sin esta informacion.
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2.- Las obras

A lo largo de los afios estudiados en este trabajo, hubo 79
funciones de teatro en Los Angeles con 454 representaciones de 60 titulos
distintos. A continuacion se ofrece un listado de las obras representadas, en
orden alfabético. El nimero entre paréntesis indica el orden en el que la
obra fue representada y el nimero de ocasiones en las que fue puesta en
escena. Por ejemplo, en el caso de Frida Kahlo (1.24), el 1 significa que fue
la primera obra representada y el 24 significa que fue representada en 24

ocasiones.

Antigona (36.3) [FITLA Antigona; Antigona]
Antimagia y otras cosas (16.2) [FITLA Antimagia]

Anzuelo de Fenisa, El (2.24) [Spanish Classic EI Anzuelo de
Fenisa/Fenisa’s Hook Opens BFA’s 2007 Season]

Cada quien su Frida (34.6) [Ofelia Medina Stars in Cada Quien su
Frida at LATC]

Cartas al pie de un arbol (51.2) [Viva Mexico Festival LA 2009]

Casa de Bernarda Alba, La (41.24) [Panfleto publicitario; Programa
de mano]

Cazador de gringos, El (35.2) [FITLA 2008 PDF]
Ceviche en Pittsburgh (14.1) [Teatro de las Américas]
Cronicas de inmigrantes (22.4) [Documento historico]
Cumbia de mi corazon (47.3) [Panfleto publicitario]

De la locura a la esperanza (57.6) [From Madness to Hope Explores
El Salvador Civil War]

De Risa en Risa (31.2) [FITLA 2008, FITLA 2008 PDF]
Desplazados (29.1) [Desplazados (The Displaced)]

Divino Pastor Gongora (11.3) [FITLA Divino Pastor Gongora;
FITLA 2007]
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Don Juan Tenorio (56.12) [Burroughs; BFA Presents Tale of «Don
Juan» the Lover]

Dos Amores y un Bicho (46.1) [Panfleto publicitario]
Emigrados, Los (38.1) [FITLA 2008 PDF]

Emily Dickinson (8.6) [Spanish Language Theater~this weekend~Los
Angeles]

En un sol amarillo (Memorias de un temblor) (12.26) [FITLA En un
sol amarillo; FITLA 2007]

Eréndira (20.19) [BFA Presents Erendira by Gabriel Garcia Marquez;
Erendira]

Excepcion y la regla, La (15.3) [FITLA La excepciony la regla]

Fieston de las Calaveras, El (30.3) [Panfleto publicitario]

Frida Kahlo (1.24) [Frida Kahlo Returns by Popular Demand; Frida
Kahlo The Play Celebrates a Century of Artistry; Documento
histérico]

Guantanamera (4.19) [The Cuban Comedy Guantanamera Continues
BFA’s 2007 Season]

Hechicera del norte, La (49.1) [Viva Mexico Festival LA 2009]

Hello and...Goodbye! (55.9) [Hello And...Goodbye! Opens at Live
At the Lot]

I Killed Pancho Villa (9.11) [I Killed Pancho Villa! At the Frida
Kahlo Theater]

Informe de la Academia (53.1) [Viva Mexico Festival LA 2009]

intimamente, Rosario de Chiapas (27.3) [Ofelia Medina Opens Face
of the World Festival at LATC; FITLA PDF 2008]

Jardin de los reyes, El (25.1) [El Jardon de los Reyes]

Jaula de los locos, La (21.9) [La Jaula de las Locas «The Birdcage»]
Lagrimas de agua dulce (52.1) [Viva Mexico Festival LA 2009]
Loca del frente, La (23.6) [Olvera Street]

Luisa Fernanda (6.12) [Luisa Fernanda PDF; Shaner; Pacific Lyric
Association]

A/ Numero 4, diciembre de 2011
Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



66

JOHN BENJAMIN COATES

Macbeth (33.1) [Macheth]

Magico Mago de Oz, El (37.1) [FITLA El magico mago de Oz]

Manzanita (5.9) [Manzanita]

Maria la O (10.10) [BFA Presents Cuban Zarzuela Maria la O]

Memorias de Tango (24.18) [Panfleto publicitario]

Minostastasio y su familia (54.1) [Viva Mexico Festival LA 2009]

Mondlogos de la vagina, Los (48.2) [Gash]

Mujeres de Juérez, Las (3.38) [Grupo de Teatro Sinergia Presents
Two Gripping Plays; Calendar Live Las mujeres de Juarez;
Las Mujeres de Juarez — Espafiol; The Women of Juarez / Las
Mujeres de Juarez Latin Heat; The Women of Juarez / Las
Mujeres de Juérez Latino LA]

Mujeres sonaron caballos (50.2) [Viva Mexico Festival LA 2009]

Ogrito, El (43.12) [El Ogrito Makes U.S. Premiere]

Olelés (32.3) [FITLA Olelés; FITLA 2008 PDF]

Pancho Villa (19.6) [Documento historico]

Pasatiempo nacional, El (42.1) [«El pasatiempo nacional» / «The
National Pastime»]

Pasto RE LA (59.1) [Teatro de las Américas]
Pastorela (60.1) [PASTORELA; Pastorela]
Rico, tres pobres, Un (39.1) [FITLA]

Rosa Cuchillo (13.1) [FITLA Rosa Cuchillo]
Salvador in LA (17.1) [Documento hist6rico]

Sentado bajo unarbol caido (58.2) [Cal State LA Calendar; Sentado
Bajo Un Arbol Caido]

Silencio Roto, El (26.3) [El Silencio Roto]

Too Many Tamales (18.36) [Too Many Tamales a Christmas Tradition
at BFA; Gurza; The BFA Presents a Christmas Tradition,
«Too Many Tamales»; Panfleto publicitario; Programa de
mano]
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Verbena de San Antonio (Las Leandras), La (28.18) [BFA Presents
the West Coast Premiere of «Las Leandras»]

Vida es suefio, La (45.1) [Panfleto publicitario]
Vieja muy berraca, Una (44.6) [Séez]

Voluntad de hierro (7.6) [Spanish Language Theater~this
weekend~Los Angeles]

Yo, la puta (40.14) [Yo, La Puta!; YO, LA PUTA!; Una voz
guatemalteca en el teatro de EE.UU.]

En el afio 2007, hubo 19 funciones en 188 ocasiones. En el 2008,
hubo 23 funciones en 122 ocasiones y en el 2009, hubo 27 funciones en 144
ocasiones. Asi que, aunque el 2007 tiene el nimero mas bajo de funciones,
19, tiene el nimero mas alto de ocasiones en las que las obras fueron
representadas con 188. Los afios 2008 y 2009 tienen un ndmero muy
parecido de funciones de teatro, 23 y 27, respectivamente, pero hay una
diferencia de 22 representaciones entre los dos afios, 122 y 144,
respectivamente. La ausencia del Festival Internacional de Teatro de Los
Angeles en 2009 no implicé una reduccién en la actividad teatral porque fue
reemplazado por Viva México 2009, un festival que celebr6 el aniversario
199 de la independencia mexicana [Viva Mexico Festival LA 2009].

Como se acaba de explicar, hubo 79 funciones de teatro de 60
obras distintas. Esto indica que algunas obras fueron puestas en escena
repetidas veces. Estas obras son: El ogrito, Frida Kahlo, Las mujeres de
Juarez, Luisa Fernanda, Memorias de Tango, Too Many Tamales y Yo, la
puta. Las mujeres de Juarez y Too Many Tamales son las Unicas obras que
fueron representadas en todos los afios estudiados. Las mujeres de Juarez
fue representada en Frida Kahlo Theater por Grupo de Teatro SINERGIA en
38 ocasiones. Too Many Tamales fue puesta en escena por Bilingual
Foundation of the Arts en su Teatro Carmen Zapata en 36 ocasiones. Luisa
Fernanda fue representada en el 2007 y en el 2009. En el 2007, fue

representada por The Los Angeles Opera y en el 2009, fue puesta en escena
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en The Ricardo Montalbdn Theatre por Pacific Lyric Association. Fue
representada en 12 ocasiones. Como Luisa Fernanda, Memorias de Tango
fue puesta en escena durante dos de los tres afios estudiados. Fue
representada en el 2007 y el 2008 por Bilingual Foundation of the Arts en
Teatro Carmen Zapata. Fue representada en 18 ocasiones. Grupo de Teatro
SINERGIA puso dos obras en escena en dos ocasiones durante el mismo
afo. Yo, la puta fue puesta en escena dos veces en el afio 2009 en Frida
Kahlo Theater en 14 ocasiones y Frida Kahlo fue puesta en escena dos
veces en el 2007 en 24 ocasiones. En la misma manera, El ogrito fue
representada en dos ocasiones en el afio 2009 en 24th Street Theatre. Fue
puesta en escena un total de 12 veces, la Ultima formo parte del festival Viva
México 20009.

3.- Los teatros

Las 60 obras representadas en estos afios fueron puestas en
escena en diecisiete teatros. Casi la mitad de las obras, 29, fueron puestas en
escena en los dos teatros principales gque hacen producciones en espafiol,
Teatro Carmen Zapata y Frida Kahlo Theater. Frida Kahlo Theater fue
escogido como el teatro de representacion de quince obras y catorce fueron
puestas en escena en Teatro Carmen Zapata. De los quince teatros que
guedan, doce representaron solamente una obra. Estos teatros son: The Los
Angeles Opera (Dorothy Chandler Pavilion, Grand Hall), Alex Theatre,
Kirk Douglas Theatre, Redcat Theatre, Getty Villa, Lynwood High
Performing Arts, The Ricardo MontalbAn Theatre, California State
University de Los Angeles, Consulado General de México en Los Angeles,
The Lot, Barnsdall Gallery Theatre y Presentation of Mary Catholic Church.
En el caso de Alex Theatre, este solo sirvi6 como el teatro de estreno de la
zarzuela, Maria la O. Después del estreno, el resto de las representaciones
de esta obra ocurri6 en Teatro Carmen Zapata, sede de las producciones de
Bilingual Foundation of the Arts. Los tres teatros que restan representaron

mas de una obra en espafiol: The Ford Theatre representd dos obras, 24th
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Street Theatre puso trece obras en escena y The Los Angeles Theatre Center
representd ocho obras. Cuatro obras fueron puestas en escena en dos teatros
distintos. La Verbena de San Antonio (Las Leandras) estrend en The Los
Angeles Theatre Center y el resto de sus representaciones ocurri6 en el
Teatro Carmen Zapata. Luisa Fernanda fue representada en Los Angeles
Opera en el 2007 y en Ricardo Montalban Theatre en el 2009. Como se
explicd anteriormente, Maria la O estrend en Alex Theatre y después pasé a
Teatro Carmen Zapata y Cartas al pie de un arbol fue puesta en escena en
The Los Angeles Theatre Center y en 24th Street Theatre. A continuacion se
detallan los dos teatros principales que tuvieron puestas en escena en

esparfol durante los afios estudiados.

Teatro Carmen Zapata

Este teatro contiene unas 99 sillas y es el hogar de la compafiia
teatral, Bilingual Foundation of the Arts. Estd ubicado en una seccion de
Los Angeles que se conoce como Lincoln Heights. El edificio en el que el
teatro se encuentra era antes la prision de Lincoln Heights. Carmen Zapata,
por la que el teatro fue nombrado, es una de las fundadoras de Bilingual
Foundation of the Arts. Ha tenido una carrera muy larga en el
entretenimiento 'y especialmente se ha destacado en el teatro. Tiene su
propia estrella en el Holywood Walk of Fame. El formato preferido de
Bilingual Foundation of the Arts es el de representar todas sus obras en
espafiol con supertitulos proyectados arriba del escenario en inglés. No
obstante, en ocasiones alterna entre una semana de representaciones en

espafiol y una semana en inglées [Bilingual Foundation of the Arts].

Frida Kahlo Theater

Este teatro de unas 100 sillas fue fundado en el afio 1994, en un
edificio que antes era Unity Arts Center. Es el hogar de la compafia teatral
Grupo de Teatro SINERGIA. Fue nombrado asi por la famosa pintora
mexicana, Frida Kahlo, sobre la que Grupo de Teatro SINERGIA ha
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representado una obra en mas de 500 ocasiones a lo largo de 10 afios. El
formato preferido de Grupo de Teatro SINERGIA es alternar entre una
semana de representaciones en espafiol y una semana en inglés. Otras
compafias teatrales producen espectaculos en este teatro de vez en cuando
[Grupo de Teatro SINERGIA vy Frida Kahlo Theater].

4.- Los autores

Las 60 obras representadas en espafiol en Los Angeles durante los
afios 2007-2009 fueron escritas por 50 autores. Solamente tres de los autores
escribieron mas de una de las obras representadas. Rubén Amavizca-Murla
escribié cinco obras (Frida Kahlo, Las mujeres de Juarez, | Killed Pancho
Villa, Pancho Villa y Una vieja muy verraca), Jaime Chaubaud escribié dos
(Divino Pastor Gongora y Lagrimas de agua dulce) y Emanuel Loarca
escribio dos (Yo, la puta y Sentado bajo un arbol caido). Los otros 47
autores escribieron una sola obra.

En cuanto al origen de los autores, no se conoce el origen de 7 de
ellos. Los deméas 43 autores son de 19 paises distintos. México es el pais de
origen mas comdn con 11 autores, Espafia es el segundo méas comln con 7
autores y 4 autores son de los Estados Unidos. El cuarto pais representado
es Cuba con 3 autores, seguido por Argentina, Chile y Colombia con 2. Los
otros 12 paises (Alemania, Canada, El Salvador, Francia, Grecia,
Guatemala, Inglaterra, Per(, Polonia, la Republica Checa, Uruguay,
Venezuela) tienen un autor representado. A continuacion, se ve un listado de

los autores, las obras que escribieron, y su pais de origen.

1. Alberto Diego, Eliseo (Cuba, 1951)
----- y Tomés Gutiérrez Alea

----- y Juan Carlos Tabio
Guantanamera (4.19)

2. Amavizca-Murua, Rubén (México)
Frida Kahlo (1.24)

Mujeres de Juarez, Las (3.38)

I Killed Pancho Villa (9.11)
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Pancho Villa (19.6)
Vieja muy verraca, Una (44.6)

3. Baum, L. Frank (Estados Unidos, 1856-1919)
Méagico Mago de Oz, El (37.1)

4. Botero Lince, Jorge Enrique (Colombia)
Manzanita (5.9)

5. Brecht, Bertold (Alemania, 1898-1956)
Excepcion y la regla, La (15.3)

6. Brie, César (Argentina, 1954)
En un sol amarillo (Memorias de un temblor) (12.26)

7. Calaferte, Louis (Francia, 1928)
Rico, tres pobres, Un (39.1)

8. Calderon de la Barca, Pedro (Espafia, 1600-1681)
Vida es suefio, La (45.1)

9. Campion, Toby
Cumbia de mi corazén (47.3)

10. Castellanos, Rosario (México, 1925-1974)
Intimamente, Rosario de Chiapas (27.3)

11. Castro Urioste, José (Uruguay)
Ceviche en Pittsburgh (14.1)

12. Chabaud, Jaime (México, 1966)
Divino Pastor Gongora (8.3)
Lagrimas de agua dulce (52.1)

13. Cholula, Eduardo (México)
Voluntad de hierro (7.6)

14. Colchado Lucio, Oscar (Perd, 1947)
Rosa Cuchillo (13.1)

15. Cortés, Jordi (Espafia)
----- y Damian Mufioz
Olelés (32.3)

16. De Cardenas, Raul (Cuba)
Pasatiempo nacional, El (42.1)

17. Del Valle, Eleazar (México, 1970)
Fieston de las Calaveras, El (30.3)
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18. Duregne, Francois
Antimagia y otras cosas (16.2)

19. Ensler, Eve (Estados Unidos, 1953)
Monologos de la vagina, Los (48.2)

20. Flores, Alejandra
Crdnicas de inmigrantes (22.4)

21. Flores, William
De la locura a la esperanza (57.6)

22. Garcia Lorca, Federico (Espafa, 1898-1936)
Casa de Bernarda Alba, La (41.24)

23. Garcia Méarquez, Gabriel (Colombia, 1928)
Eréndira (20.19)

24. Gomez Benet, Mercedes (México, 1956)
Pasto RE LA (59.1)

25. Gonzalez del Castillo, Emilio (Espafia, 1882-1940)
----- y José Roman Mufioz

————— y Francisco Alonso, Compositor

Verbena de San Antonio (Las Leandras), La (28.18)

26. Gual, Aziz (México)
De Risa en Risa (31.2)

27. Hiriart, Hugo (México, 1942)
Minotastasio y su familia (54.1)

28. Kafka, Franz (Republica Checa)
Informe de la Academia (53.1)

29. Kurapel, Alberto (Chile)
Desplazados (29.1)

30. Lebeau, Suzanne (Canada, 1948)
Ogrito, EI (43.12)

31. Lemebel, Pedro (Chile, 1952)
Loca del frente (My Tender Matador), La (23.6)

32. Hugo Lindo (El Salvador)
Salvador in LA (17.1)

33. Loarca, Emanuel (Guatemala)
Yo, la puta (40.14)
Sentado bajo un arbol caido (58.2)

K Numero 4, diciembre de 2011
Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



73 «(PUEST AS EN ESCENA EN UNA LENGUA MINORITARIA? LA RECONST RUCCION DE
CARTELERA DE TODA ACTIVIDAD TEATRAL EN ESPANOL EN LOS ANGELES, EN LOS

ANOS 2007-2009»

34. Lope de Vega, Félix (Espafia)
Anzuelo de Fenisa, El (2.24)

35. May, Elaine (Estados Unidos, 1932)
Jaula de los locos, La (21.9)

36. Medina, Ofelia (México, 1950)
Cada quien su Frida (34.6)

37. Meiselman, Arthur
Hello and...Goodbye! (55.9)

38. Mrozek, Slawomir (Polonia, 1930)
Emigrados, Los (38.1)

39. Norzagary, Angel (México, 1961)
Cartas al pie de un arbol (51.2)

40. Ott, Gustavo (Venezuela, 1963)
Dos Amores y un Bicho (46.1)

41. Romero, Federico (Esparia, 1886-1976)
————— y Guillermo Fernandez Shaw

----- y Federico Moreno Torroba, Compositor
Luisa Fernanda (6.12)

42. Scarlata, Estela (Argentina)
Memorias de Tango (24.18)

43. Serrano, Daniel (México)
Cazador de gringos (The Hunter of Gringos), El (35.2)

44, Shakespeare, William (Inglaterra, 1564-1616)
Macbeth (33.1)

45. Sofocles (Grecia, 496 a.C.-406 a.C.)
Antigona (36.3)

46. Soto, Gary (Estados Unidos, 1952)
Too Many Tamales (18.36)

47. Tania, Ursula
Hechicera del norte, La (49.1)

48. Villagarcia, Miguel
Silencio Roto, El (26.3)

49. Villaverde, Cirilo (Cuba, 1812-1894)
----- y Gustavo Sanchez Gallaraga, Libretista
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Maria la O (10.10)

50. Zorrilla, José (Espafia, 1817-1893)
Don Juan Tenorio (56.12)

5.- Las compafias y grupos teatrales

Un total de 27 compafiias/grupos teatrales pusieron en escena las 60
obras representadas desde 2007-2009 en Los Angeles. Mas del tercio, el
36,06%, de las obras puestas en escena entre 2007-2009 en Los Angeles
fueron representadas por 2 compafias teatrales, Bilingual Foundation of the
Arts y Grupo de Teatro SINERGIA. Cuando se afiade a esta cantidad las
puestas en escena en las que Grupo de Teatro SINERGIA formo por lo
menos una parte, el nimero aumenta a 26, el 42,62%. Es decir que dos
grupos de teatro se encargaron de las puestas en escena de casi la mitad de
las obras representadas en estos afios. Ocho grupos diferentes, el 29,63%,
formaron parte de la programacién de FITLA, el Festival Internacional de
Teatro de Los Angeles. Estos grupos son: El Teatro del Mar (1
representacion), Teatro de los Andes (1), Grupo Cultural Yuyachkani (2),
Teatro sin paredes (5), Alta Realitat (1), ElI programa de teatro de la
Universidad Autonoma de Baja California (1), Mexicali a secas (1) Alberto
Kurapel (1) y Academia de Artes ADC (1). Tres grupos, el 11,11%,
formaron parte del festival de Los Angeles Theatre Center, Face of the
World: Ofelia Medina (2 representaciones), Bilingual Foundation of the
Arts (1) y Olin Theater Presenters (1). De las siete obras representadas
durante el festival Viva Mexico 2009, se sabe que dos fueron puestas en
escena por dos compafias diferentes: El Teatro Nuevo de 24th Street
Theatre y Teatro Linea de Sombra. De las otras cinco obras que formaron
parte de este festival, no se encontraron fuentes que indicaran las compafiias
que las pusieron en escena. De los 27 grupos, 20, el 74,07%, solo pusieron
una obra en escena.

Solamente dos de los grupos, Los Angeles Opera y Pacific Lyric

Association, se dedican exclusivamente a la representacién de obras liricas.
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Un aspecto interesante es que estos grupos pusieron la misma obra en
escena en estos afios, la zarzuela Luisa Fernanda. Las otras tres obras liricas
representadas, las también zarzuelas Maria la O y La Verbena de San
Antonio (Las Leandras) y la danza Memorias de Tango, fueron puestas en
escena por Bilingual Foundation of the Arts, un grupo que representa obras
declamadas y liricas. A continuacion, se detallan las obras representadas por

cada grupo/compaiiia teatral.

1. Academia de Artes ADC
Mégico Mago de Oz, El (37.1)

2. Alberto Kurapel
Desplazados (29.1)

:_3_. Alta Realitat
Olelés (32.3)

4. American Latino Theatre
Hello and...Goodbye! (55.9)

5. Apolo Theatre Company
Jardin de los reyes, Los (25.1)

6. Bilingual Foundation of the Arts
Anzuelo de Fenisa, El (2.24)

Casa de Bernarda Alba, La (41.24)
Cumbia de mi corazon (47.3)

Don Juan Tenorio (56.12)

Dos Amores y un Bicho (46.1)
Eréndira (20.19)

Fieston de las Calaveras, El (30.3)
Guantanamera (4.19)

Jaula de los locos, La (21.9)
Maria la O (10.10)

Memorias de Tango (24.18)

Too Many Tamales (18.36)
Verbena de San Antonio (Las Leandras), La (28.18)
Vida es suefio, La (45.1)

7. Centro de desarrollo cultural salvadorefio
Salvador in LA (17.1)

8. El programa de teatro de la Universidad Auténoma de Baja
California
Macbeth (33.1)
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9. El Teatro del Mar
Divino Pastor Gongora (11.3)

10. El Teatro Nuevo de 24th Street Theatre
Ogrito, El (43.12)

11. Grupo Cultural Yuyachkani
Rosa Cuchillo (13.1)
Antigona (36.3)

12. Grupo de Teatro Raices del Colegio San Juan Bautista
Cronicas de inmigrantes (22.4)

13. Grupo de Teatro SINERGIA
Frida Kahlo (1.24)

Mujeres de Juarez, Las (3.38)
Manzanita (5.9)

Voluntad de hierro (7.6)

I Killed Pancho Villa (9.11)
Pancho Villa (19.6)

Silencio Roto, El (26.3)
Pastorela (60.1)

14. Grupo de Teatro SINERGIA y Grupo de Teatro Ta’yer
Loca del frente (My Tender Matador), La (23.6)
Vieja muy berraca, Una (44.6)

15. Grupo de Teatro SINERGIA y Teatro AKABAL
Yo, la puta (40.14)

16. Grupo de Teatro SINERGIA y Teatro Nahual
Monologos de la vagina, Los (48.2)

17. Los Angeles Opera
Luisa Fernanda (6.12)

18. Mexicali a secas
Cazador de gringos (The Hunter of Gringos), El (35.2)

19. Ofelia Medina
Cada quien su Frida (34.6)
Intimamente, Rosario de Chiapas (27.3)

20. Olin Theater Presenters
De la locura a la esperanza (57.6)

21. Olin Theater Presenters y El Teatro Nuevo de 24th Street
Theatre
Emily Dickinson (8.6)
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22. Pacific Lyric Association
Luisa Fernanda (6.12)

23. Teatro AKABAL
Sentado bajo un arbol caido (58.2)

24. Teatro de las Américas
Ceviche en Pittsburgh (14.1)
Pasatiempo nacional, El (42.1)
Pasto RE LA (59.1)

25. Teatro de los Andes
En un sol amarillo (Memorias de un temblor) (12.26)

26. Teatro Linea de Sombra
Mujeres sonaron caballos (50.2)

27. Teatro sin paredes
Antimagia y otras cosas (16.2)
De Risa en Risa (31.2)
Emigrados, Los (38.1)
Excepcion y la regla, La (15.3)
Rico, tres pobres, Un (39.1)

28. Obras cuya compafiia teatral no se especifica
Hechicera del norte, La (49.1)

Cartas al pie de un arbol (51.2)

Lagrimas de agua dulce (52.1)

Informe de la Academia (53.1)

Minotastasio y su familia (54.1)

6.- El analisis

Se inici6 este trabajo deseando saber si es posible que un grupo
minoritario  dividido, que ni siquiera tiene las mismas preferencias
lingliisticas entre si, tenga un impacto en la produccion teatral. ¢Existe un
publico que quiera ver puestas en escena en espafiol? Ademas, como la
ciudad de Los Angeles es conocida como una de las capitales mundiales del
entretenimiento, ¢hay sitio en esta capital para representaciones hechas en
una lengua que no sea la dominante? La respuesta a todas estas preguntas
es: si. A continuacion, se explica el si dado a cada pregunta.

El primer si establece que hay una presencia de teatro representado

en espafiol que tiene un impacto en la produccion teatral en Los Angeles.
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Hubo 454 representaciones hechas en espafiol en tan solo tres afios. Esta
cantidad es asombrosa. Durante los 36 meses estudiados, solamente dos no
tuvieron representaciones en espafiol: julio del 2007 y agosto del 20009.
Ademds, habia dos compaiiias teatrales, Bilingual Foundation of the Arts y
Grupo de Teatro SINERGIA, que se dedicaron por completo a la
produccion de espectaculos en espafiol. De las 60 obras puestas en escena
durante estos afios, 29 fueron representadas por estas compafiias. A la vez,
habia dos teatros adicionales, Los Angeles Theatre Center y 24th Street
Theatre, que incluyeron puestas en escena en espafiol, 21 en tres afios, como
una parte regular de su programacion. Otros trece teatros abrieron sus
puertas a, por lo menos, un espectaculo en espafiol durante estos afos,
muchas veces como parte del Festival Internacional de Teatro de Los
Angeles. Pronto se descubrio este festival, FITLA, que se dedico casi
exclusivamente a la produccion de obras, catorce, en espafiol. También, se
averigu6 la existencia de dos otros festivales que incluyeron producciones
en espafiol como parte de su programacion, Face of the World de Los
Angeles Theatre Center y Viva México 2009. En cuanto al impacto de las
producciones, este es evidente en los encomios oficiales y premios que las
producciones de Bilingual Foundation of the Arts y Grupo de Teatro
SINERGIA han recibido. La ciudad de Los Angeles y hasta los cuerpos
legislativos del estado de California han aprovechado la oportunidad, en
muchas ocasiones, de felicitar y agradecer a estas compafiias por el trabajo
que hacen y el servicio que proveen a la comunidad.

El segundo si confirma la existencia de un publico que quiere ver
puestas en escena en espafiol. El pdblico obvio que asiste a estas
representaciones es el de los inmigrantes de primera generacidn, quienes
recrean la vida gque tenian en sus paises de origen y siguen hablando espariol
como su lengua dominante. Buscan mantener un vinculo con sus paises
natales y una manera en la que esto se cumple es a través de las puestas en
escena que hablan de situaciones y eventos en sus paises. En un sol amarillo

(Memorias de un temblor) trata de la devastacion causada por un terremoto
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en Bolivia, De la locura a la esperanza también habla de una situacion
dolorosa causada por un desastre natural, esta vez en El Salvador y Las
mujeres de Juérez expone las atrocidades que muchas mujeres han sufrido
en el norte de México. No obstante, estas compafiias no podrian sobrevivir
si solamente tuvieran el apoyo de los inmigrantes de primera generacion.
Las otras generaciones de hispanos, incluso los que no hablan espafiol y los
anglos, también tendrian que, en algin momento, apoyar a estas compafiias
y comprar una entrada a sus espectaculos. ¢Como se logra eso? Es a través
de la variedad. Cada representacion no trataba Unicamente de un desastre
que habia ocurrido en un pais lejano. Habia comedias, tragedias,
tragicomedias, dramas y zarzuelas. Algunas obras eran clasicas espafiolas
como Don Juan Tenorio y El anzuelo de Fenisa. También habia obras
clasicas de autores de otros paises como Macbeth de Shakespeare y
Antigona de Sofocles. Otras, como Yo, la puta, Cronicas de inmigrantes y
Too Many Tamales, trataban de la vida de los inmigrantes en los Estados
Unidos. Otras eran adaptaciones de peliculas, cuentos, novelas o poesia.
Guantanamera, Rosa Cuchillo, Manzanita e Intimamente, Rosario de
Chiapas forman parte de este grupo. Otro aspecto de esta variedad radica en
el nimero de paises de origen de los autores. Durante los afios estudiados,
era posible presenciar la puesta en escena de obras de 50 autores de 19
paises distintos. A veces, los numeros hablan mas que las palabras,
especialmente cuando se habla del éxito de una persona 0 una organizacion.
Para un teatro, el nimero de personas que asiste a sus espectaculos es tal vez
el mejor indicador, por cierto es uno de los indicadores, del éxito que
experimenta y su habilidad de seguir produciendo puestas en escena. En
enero del 2007, la organizacion Bilingual Foundation of the Arts estimé que
su audiencia anual es de 60.000 personas [Fundacion de Los Angeles
promueve la cultura hispana a través del teatro].

El uktimo si indica que hay sitio en esta capital del entretenimiento
para representaciones hechas en una lengua que no es la dominante. Como

se explico en el parrafo anterior, seria imposible continuar produciendo
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representaciones afio tras afio en espafiol si los hispanos de segunda y
tercera generacion y los anglos no asistieran. Rubén Amavizca-Murda,
director de Grupo de Teatro SINERGIA, explicdé que seria imposible
sobrevivir sin el apoyo de estos grupos. Para que todos estuvieran cémodos
con la lengua usada en la puesta en escena, los teatros normalmente
utilizaban uno de dos formatos. El primero era un formato bilinglie. Durante
una semana, la puesta en escena era en espafiol y durante la proxima, era en
inglés. Grupo de Teatro SINERGIA normalmente usaba este formato a
pesar de reconocer que a veces era dificil traducir bien los textos de un
idioma a otro, ya que se pierde mucho significado en una traduccion. El otro
formato era el uso de los supertitulos proyectados arriba del escenario en
inglés. Este formato era el preferido de Bilingual Foundation of the Arts y
casi todos los espectaculos que formaron parte de FITLA. Es interesante
notar que algunos de los criticos anglos hayan incluido una nota sobre el
mejor lugar para sentarse en representaciones que presenciaron en espaiiol
para no estar continuamente cambiando la vista desde el escenario a las
pantallas donde aparecian los supertitulos.

Al fin y al cabo, la presencia teatral en espafiol en Los Angeles es
fuerte, las cifras lo indican. Sin embargo, a veces es necesario experimentar
un fendbmeno a primera mano para poder sentir su impacto. Cuando visité
Bilingual Foundation of the Arts y su Teatro Carmen Zapata y Frida Kahlo
Theater en marzo del 2011, pude presenciar dos puestas en escena, una en
cada teatro. Como esperaba, eran producciones de una excelente calidad. El
talento y profesionalismo de los actores eran obvios. No obstante, un
aspecto que noté de estas representaciones que es dificil de medir con
numeros y cifras es la dedicacion que senti en los teatros. Tanto los actores
como los directores, escenografos, incluso los que trabajan en los
departamentos de marketing de los teatros tenian una dedicacidn al servicio
Unico que proveen a su comunidad que me asombro. Sé que esta dedicacion

es el combustible que impulsa estos teatros al éxito que han experimentado.
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Metodologia de la Plastica Escénica.
La produccion artistica

Juan Ruesga Navarro
Arquitecto y escendgrafo
juanruesga@ juanruesga.com

Introduccion

Considero la PLASTICA ESCENICA como el conjunto de
elementos espaciales, plasticos y visuales que estan presentes en el
espectaculo  teatral: la  escenografia, la iluminacion, imagenes Yy
proyecciones, el vestuario, el maquillaje y hasta el disefio grafico, puesto
que en mi opinion el espectaculo comienza para el espectador desde la
vision del cartel y la lectura del programa de mano. Para que alcancen la
condicion de PLASTICA ESCENICA debe existir una coordinacion y
coherencia entre todos los elementos antes mencionados.

Lamentablemente no es la practica habitual en el teatro que hacemos
actualmente en Espafia, en que cada uno de los disefiadores se relaciona con
el director de puesta en escena o con el productor, por separado, sin que
exista una coordinacién minima en el trabajo de todos ellos, que debe estar
garantizado por la metodologia de produccion. Es facil recordar carteles que
anuncian un espectaculo sin que tenga nada que ver con lo que nos
encontramos sobre el escenario, o planteamientos estéticos o cromaticos
disonantes entre escenografia y wvestuario, y de este ultimo con la
iluminacién, por ejemplo.

El objetivo primero y principal es conseguir el mayor grado de
coordinacion y equilibrio entre todos los componentes del espectaculo sin
que el trabajo de los deméas reste el menor grado de creatividad al de cada

uno. Para ello me gustaria comentar esta relacién y establecer algunas
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pautas de coordinacion y organizacion en la misma, que parten sin duda de
un territorio comun, muchas veces ignorado: la dramaturgia. Para evitar
confusiones  terminologicas, diré que entiendo “Dramaturgia” como
concepcion escénica para la representacion de un texto o idea draméticos, y
no como escritura dramatica.

Conseguir el acuerdo en sus inicios y sobre la mesa de analisis es, sin
duda, lo mas facil y practico, pero, ¢como conseguirlo si todo el equipo del
espectaculo no hablamos el mismo idioma? Si a menudo ni los escenografos
ni otros disefiadores tienen nociones de dramaturgia y el director de puesta
en escena no ha redactado su propuesta o andlisis dramaturgico por escrito,
de manera que los disefladores lo podamos tener como documento de
partida. Hasta el PRODUCTOR ARTISTICO debe poder expresarse en
términos dramaturgicos cuando ejerce de tal, organizando equipos Yy

dirigiendolos a un fin teatral especifico: un espectaculo.

El espectaculo teatral: una obra en colaboracién

Considero que un espectaculo teatral es una obra en colaboracion,
con distintos grados de participacién de los diferentes autores, y asi he
actuado a lo largo de toda mi ejercicio profesional.

Una obra en colaboracion es el resultado unitario de varios autores.
No se puede aplicar ni el supuesto de autor Unico, ni el supuesto de «obra
colectiva». En el resultado final de la obra colectiva no se distingue la
autoria de cada uno. En una obra de teatro, nosotros mismos fijamos las

distintas autorias en la ficha artistica y tecnica. Brecht escribié al respecto:

La fabula es explicada, construida y expuesta por el espectaculo en su
conjunto, por los actores, los decoradores, los maquilladores, los
vestuaristas, los musicos y los coredgrafos. Todos ponen su arte en esta
empresa comun, sin abandonar por otra parte su independencia. [1963: 41]

Por ello, en un espectaculo es necesaria la maxima clarificacion en

las relaciones entre los distintos creativos participantes. La tarea de crear un

K Numero 4, diciembre de 2011
Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



90 JUAN RUESGA NAVARRO

espectaculo debe comenzar con un buen planteamiento dramatargico,
explicito y coherente, que permita trabajar a todos desde nuestro plano
creativo individual y fraguar el espectéculo.

El acuerdo de todos los creativos debe producirse sobre la mesa,
antes de pisar el escenario. Desde el cartel o programa de mano, hasta el
concepto de la luz, pasando por las definiciones espaciales, la misica, la
coreografia, todo debe ser coherente con la propuesta dramaturgica.

Cada aspecto del disefio de un espectaculo debe crear una estética
con poética propia, pero al mismo tiempo revelar, y por tanto, participar en
la dramaturgia del hecho escénico. La funcion del creador escénico es lograr
pasar nuestra cotidianidad del nivel de lo no-percibido al nivel de lo
admirable y de lo interesante.

Auln me parece que hay que repetir una y otra vez las palabras de
Gordon Craig [1942: 104]:

El arte del teatro no es ni el juego de los actores, ni la obra, ni la puesta en
escena, ni la danza; esta formado por los elementos que componen cada
uno de ellos: el gesto que es el alma del juego; las palabras que son el
cuerpo de la obra; las lineas y colores que son la existencia misma de la
escenografia; el ritmo que es la esencia de la danza.

Apuntes para una metodologia de realizacibn de un

espectaculo de artes escénicas

La metodologia de la PLASTICA ESCENICA que nos ocupa
principalmente en este documento, no es mas que una parte de la
metodologia necesaria para la Produccion de un espectaculo teatral.

Por tanto parece necesario plantear, aunque sea de modo orientativo,
unos apuntes sobre la metodologia completa. Para ello aportamos en el
Médulo, algunos documentos de consulta. Algunos procedentes de la
practica en la escénica britanica y un documento base de la metodologia
organizativa de la produccion cinematografica, que nos pueden servir de

orientacion.
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Francis Reid, en su obra de referencia The Staging handbook, nos

dice:

En un mundo ideal, la preparacion de una representacion teatral seria un
proceso de gradual evolucion desde el texto hasta el espectador. La palabra
hablada o cantada seria revestida en movimiento y gradualmente todos los
elementos, escenografia, vestuario, atrezzo, sonido, iluminacién, etc., serian
afadidos.

El proceso completo tendria lugar en el escenario a utilizar en la
representacion y seria un delicado proceso creativo libre de una
programacion y un presupuesto rigido, un tierno brote que se revela a su
audiencia cuando, y solo cuando, estuviese listo a juicio de sus creadores.

Lo méas importante del concepto organizativo y metodoldgico es
tener conciencia de que la organizacion y los cometidos los desarrollamos
siempre en el proceso de la produccién de un espectaculo, por béasica que
sea nuestra compafiia y elementales nuestros medios de produccion. Puede
ocurrir que una sola persona desarrolle varias de las funciones o cometidos,
pero deberia ser consciente cuando actua en calidad de uno u otro cometido.

Por ejemplo, es habitual en una pequefia compafiia de teatro que el
dinamizador de la compafia sea director de puesta en escena. Y es muy
posible que actie de productor, productor artistico, autor/dramaturgo,
director de puesta en escena y alguna otra funcion mas. En ese caso,
conviene tener claro en calidad de qué actla en cada ocasion (productor,
dramaturgo, director, etc.) para no producir en el resto del equipo la
sensacion de que no hay manera de acertar. Es como tirar al blanco con los
0jos vendados y con una diana que se mueve. A eso se le llama en disefio

«el tiro al mono loco».
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Proceso de realizacion de un espectaculo

Todo empieza con una IDEA DE ESPECTACULO, que tiene
dimension dramatlrgica, y que estd validada por los componentes del
EQUIPO DE REALIZACION de la COMPANIA. Este colectivo esta
integrado por:

o Productor Atrtistico, que lo coordina.
o Dramaturgo y/o Dramaturgista

o Director de Puesta en Escena

o Coredgrafo

o Director Musical

o Director Awtistico

. Director Técnico

Un trabajo continuado y a lo largo del tiempo, espectaculo tras
espectaculo, de los mismos componentes del EQUIPO DE REALIZACION,
facilita la aparicion de una POETICA propia de la compaiiia, lo cual
repercute en unos resultados artistico Optimos y en una capacidad de
comprension por parte de los espectadores de la linea artistica del grupo.
Eso facilita todos los aspectos de la vida de una compafiia, redundando en
una mejor relacién con programadores y exhibidores, que finalmente tiene
consecuencias positivas en las ventas y distribucion de los espectaculos.

Si no existe esta figura, debe ser el PRODUCTOR ARTISTICO el
que asuma la responsabilidad.

El DRAMATURGO es aceptado, cominmente, como el autor del
texto y el DRAMATURGISTA como el que plantea la concepcion
escénical. Asi es al menos en una metodologia tradicional en la que el texto
dramatico es el punto de partida. Como no siempre es asi, es muy posible
que el DRAMATURGISTA y el DRAMATURGO coincidan en una misma

persona. Pero en cualquier caso el DRAMATURGISTA sera el encargado

1 - - -, o
D.RA.E. Dramaturgista: Es la persona que realiza la concepcion escenica para la

representacion de un texto draméatico.
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de disponer el PROYECTO DRAMATURGICO, que, a su vez, tiene su
propia metodologia; ya que puede ser un texto/guion escrito original, una
adaptacion de un texto existente (dramatico 0 no), 0O un proceso mas
complejo, (resultado de un trabajo entre los responsables artisticos y/o
ensayos e improvisaciones y aportaciones colectivas del equipo) u otras
variantes.

Una ez establecido el PROYECTO DRAMATURGICO,
supongamos un texto existente adaptado, las tareas que se realizan en una
compafiia de teatro para la realizacién de un espectaculo son agrupables en
tres grandes AREAS:

1. AREA DE PRODUCCION
2. AREA ARTISTICA

3. AREA TECNICA

Que, naturalmente, tienen sus propios cometidos y estan entrelazadas entre

si a lo largo de todo el proceso de realizacion de produccion del espectaculo.

1.Area de produccion

Es el area responsable de la planificacion artistica y economica del
espectaculo. Calendarios de ensayos Yy ensayos técnicos Yy generales,
busqueda de recursos econdmicos publicos y privados, planteamientos de
coproduccion, busqueda de los equipos artisticos y técnicos mas adecuados
para la produccién, contratos de colaboradores (tanto artisticos como
técnicos), blsqueda de recursos técnicos Yy logisticos (proveedores,
organizacion de castings, locales de ensayo, transportes, etc.)

Esta compuesta por el Productor, que debe ser una persona con
experiencia en gestion econdémica y con conocimientos teatrales, ya que seréa
responsable tanto de la Produccion Artistica como de la Produccion

Ejecutiva. Dispondré de al menos una Secretaria de Produccion Ejecutiva.
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Tiene interlocucion directa y cotidiana con todos los integrantes del
espectaculo. En especial con el AYUDANTE DE DIRECCION vy el
DIRECTOR TECNICO.

No confundir con la estructura permanente empresarial de la
compafiia que tiene otros  cometidos  esenciales, como la
ADMINISTRACION Y CONTABILIDAD, DISTRIBUCION (VENTAS)
Y MARKETING Y COMUNICACION.

2. Area artistica
Es el area responsable del RESULTADO ARTISTICO del

espectaculo, tanto en lenguaje dramatico, interpretativo, plastico, sonoro,

etc.

Esta integrada por:

Director de puesta en escena. Es el responsable de la coordinacion
artistica, con el control directo de la parte actoral de todos los intérpretes, y
el control indirecto de todos los demés elementos (especialmente los que
afectan directamente a lo que ocurre en el escenario: escenografia, vestuario,
caracterizacion, iluminacion, etc.), a través del DIRECTOR ARTISTICO y
del DIRECTOR TECNICO. En espectaculos musicales o de danza, tiene
que coordinar directamente con DIRECCION COREOGRAFICA Y
MUSICAL.

En el caso de que se esté trabajando en una propuesta que elabora
textos a partir de improvisaciones u otros procedimientos, estara en contacto
permanente con el DRAMATURGO, autor del texto final.

Intérpretes (actores, bailarines, musicos, cantantes, etc.). Estan
directamente relacionados con el DIRECTOR DE PUESTA EN ESCENA 'y
con DIRECCION COREOGRAFICA Y MUSICAL en su caso.
Indirectamente con DIRECCION ARTISTICA Y DIRECCION TECNICA,
através del DIRETOR DE PUESTA EN ESCENA.

Se relacionan con PRODUCCION en los castings.
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Director coreogréafico (coredgrafo en espectaculos musicales, de
flamenco, liricos, etc.) Se ocupa del disefio de los bailes, coordinacion
directa de los bailarines y el control indirecto de los demas elementos que
intervienen en el escenario, a través del DIRECTOR DE PUESTA EN
ESCENA.

Director musical. Es el responsable de la musica del espectéculo,
(espacio sonoro), de su composicion en su caso, de los arreglos, de la
direccion artistica de las grabaciones en su caso y de la coordinacion directa
de los intérpretes musicales. Coordina indirectamente otros elementos del
espectaculo através del DIRECTOR DE LA PUESTA EN ESCENA.

Director artistico. Es el responsable de la plastica escénica del
espectaculo. Es una figura existente en la tradicion anglosajona y en la
practica cinematogréfica. No es una figura muy habitual en las artes
escenicas en Esparia.

Garantiza la coherencia de la plastica escénica con el PROYECTO
DRAMATURGICO. Se relaciona directamente con DIRECCION DE
PUESTA EN ESCENA y DIRECCION TECNICA.

Con el PRODUCTOR coordina cumplimiento de plazos vy
presupuestos y del plan de ensayos y calendario de reuniones con el equipo
del espectaculo, en especial del EQUIPO DE REALIZACION.

Con el PRODUCTOR vy el DIRECTOR TECNICO coordina los
aspectos logisticos:

e Capacidad de carga.

e Volumen total del espectéculo.

e Capacidades técnicas de los teatros donde se va a
actuar.

o Necesidades en tiempo y personal de la implantacion
del espectaculo en caso de gira.

e Ftc.
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Coordina directamente a todos los disefiadores que intervienen en la

plastica del espectaculo:

. ESCENOGRAFO

. DISENO DE ATREZZO Y UTILERIA

. DISENADOR DE ILUMINACION

. DISENADOR DE VESTUARIO

. DISENADOR DE CARACTERIZACION

. DISENADOR DE PROYECCIONES VISUALES

. DISENADOR DE EFECTOS ESPECIALES.

. DISENADOR GRAFICO ESPECIFICO DEL
ESPECTACULO.

° Etc.

Debe existr un AYUDANTE DE DIRECCION, que auxilie al
DIRECTOR DE PUESTA EN ESCENA en las tareas de coordinacion, y
tenga capacidad de interlocucion con el PRODUCTOR y el DIRECTOR
TECNICO.

3.Area técnica

Es el area responsable de la realizacion material del espectaculo,
tanto de la escenografia (atrezzo, vestuario) como de la iluminacion y
sonido, etc.

Debe existir un DIRECTOR TECNICO, que coordine todos los
equipos técnicos, tanto propios como externos, y que coordine con el Area
Artistica los procesos de acabado y funcionamiento. Con el PRODUCTOR
coordina cumplimiento de plazos y presupuestos.

Se coordina directamente con el DIRECTOR ARTISTICO y con el
PRODUCTOR, y con el DIRECTOR DE PUESTA EN ESCENA, a través
del AYUDANTE DE DIRECCION.

El AREA TECNICA esté integrada por:

K Numero 4, diciembre de 2011
Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



97 «METODOLOGIA DE LA PLASTICA ESCENICA. LA PRODUCCION ARTSTICA»

o TALLERES DE ESCENOGRAFIA Y ATREZZO
e MAQUINISTAS

e SASTRERIA

e TECNICOS DE LUCES

e TECNICOS DE SONIDO

e ETC.

Coordinacion de la plastica escénica

Como hemos comentado con anterioridad, el DIRECTOR
ARTISTICO se ocupa de esta labor en la practica escénica anglosajona y en
las producciones cinematogréaficas, pero no es lo habitual entre nosotros. Por
lo que debe establecerse un procedimiento que, a falta de esa figura,

garantice:

e La coherencia de la plastica escénica y de todos los elementos que la
integran con el PROYECTO DRAMATURGICO.

e La coordinacion de la plastica escenica y de todos los elementos que
la integran con la DIRECCION DE PUESTA EN ESCENA.

e La coordinacion de la plastica escénica y de todos los elementos que
la integran con la DIRECCION TECNICA.

e La coordinacion de los procesos de fabricacién y realizacion de
todos los elementos.

e La coordinacion de todos los elementos que integran la plastica
escenica con el PRODUCTOR, en orden al cumplimiento de plazos

y presupuestos.

Este procedimiento de coordinacién que vamos a desarrollar a
continuacion no deja de ser una propuesta. Si bien, con los matices que se
deban introducir en cada caso, deberia estar presente en un Manual de

Buenas Practicas y tener un reflejo en los Contratos correspondientes.
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Podemos establecer dos grandes fases en el proceso:

FASE DE PROYECTO ESCENICO. Es el momento de los estudios,
analisis, bocetos, maquetas, documentos de preparacion, etc. Es el

momento de la maxima coordinacion artistica y dramatica.

FASE DE EJECUCION ESCENICA. Es el momento de convertir en
realidad todo lo preparado en el Proyecto Escenico. Hay que
conjugar planificacién, presupuestos, acabados —siempre teniendo en
cuenta que el escenario y los ensayos son un juego creativo en

permanente evolucion-.

Fase del proyecto escénico

La fase de Proyecto Escénico tiene los siguientes pasos:

IDEA DEL ESPECTACULO. Se aporta por el Equipo de

Realizacion o el productor Artistico, en su caso.

PROYECTO DRAMATURGICO. Define la concepcion escénica
del espectaculo. Se aporta por el Dramaturgista. Puede aportarse por
una metodologia alternativa de Proyecto Dramatirgico con |
participacion de distintos elementos de la compafiia: Director de

Puesta en Escena, Disefiadores, intérpretes, etc.

PRESENTACION DEL PROYECTO DRAMATURGICO A LOS
DISENADORES ESCENICOS Y RESTO DEL AREA
ARTISTICA. Es el inicio del proceso ordinario de trabajo de todas
las personas necesarias para el espectaculo. Sustituye a la tradicional

lectura del texto en comdn, aunque puede también incorporarla.
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4. ANTEPROYECTOS DE LOS DISENADORES. Es el periodo de
concepcion y disefio de todos los materiales plasticos y visuales del
espectaculo. En este periodo, deben existir reuniones de trabajo y
coordinacion entre los disefiadores, organizadas por Produccién, para
un empaste y equilibrio de las soluciones. Es el momento asimismo
de debatir una poética general y los papeles esenciales de cada
elemento plastico en el resultado final. EI documento de referencia

es el Proyecto Dramaturgico.

5. REUNION DE COORDINACION DE LOS ANTEPROYECTOS.
PRODUCTOR ARTISTICO. DIRECTOR DE PUESTA EN
ESCENA. Se presentan todos los anteproyectos plasticos y visuales,
y se sancionan por Produccion, Direccion de Puesta en Escena y
Dramaturgista. Esta sesidn puede tener la duracion necesaria hasta
obtener los resultados de acuerdo necesarios para el buen fin del
espectaculo. La logistica de este proceso corresponde a produccion y
varia en funcion de la proximidad de los disefiadores y el grado de

colaboracién anterior de los mismos.

6. ENSAYOS PELIMINARES. SESIONES DE DEBATE CON
DRAMATURGISTA y/o DRAMATURGO (autor del texto final),
DIRECTOR DE PUESTA EN ESCENA, PRODUCTOR Y TODO
EL EQUIPO DE DISENO Y EL RESTO DEL AREA ARTISTICA.
FIJACION DE CRITERIOS PARA REALIZACION. Considero que
estos primeros ensayos son necesarios para comprobar si las ideas
base de las propuestas formales —y aqui incluyo también las texturas
interpretativas— estan en consonancia con las ideas de la propuesta
dramatlrgica. Estos ensayos son previos al inicio del periodo de
produccion de la escenografia y del vestuario, y a los que acude todo
el equipo y se clarifican objetivos y lineas estéticas. Su duracion

estara prevista por Produccion de acuerdo con el Director de Puesta

K Numero 4, diciembre de 2011
Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



100 JUAN RUESGA NAVARRO

en Escena. Se tendrdn en cuenta los elementos plasticos (elementos
de sustitucion: escenografia, atrezzo, vestuario, proyecciones,
iluminacion, etc.) a aportar a estos ensayos, como elementos que
faciliten el ensayo en las mejores condiciones.

Después de esos ensayos preliminares de comprobacion se
procede a la redaccion de todos los PROYECTOS DE EJECUCION
Y AL CALENDARIO DE PRODUCCION, INCLUYENDO LOS
ENSAYOS DEFINITIVOS. A lo largo de todo este desarrollo del
PROYECTO ESCENICO se debe iniciar la primera fase del making
off, que nos permita poder transmitir nuestra experiencia, tanto en el

proyecto teatral documentado, como con las imagenes de su proceso.

Fase de ejecucion final

La fase de Ejecucion Escénica tendra los siguientes pasos:

1. LOS PROYECTOS DE EJECUCION. REUNION PRELIMINAR
CON EL DIRECTOR TECNICO Y EL PRODUCTOR. Cara a
iniciar este proceso, cada disefiador realizard una presentacion
detallada de su proyecto mediante los documentos necesarios
(dibujos, planos, esquemas, bocetos, maquetas fisicas o virtuales,
muestras de telas, etc.), que permitan un analisis exhaustivo de sus
elementos  estéticos,  técnicos,  constructivos, de  montaje,
manipulaciobn  escénica,  despiece, transporte, desmontaje Yy
almacenamiento.

A continuacion tendra lugar una puesta en comin de todos
los proyectos mediante debate y concrecion de los objetivos
especificos de cada uno de ellos a la busqueda de la deseada unidad
de criterios. Para ello existirdn las sesiones necesarias, organizadas y
previstas por PRODUCCION.
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2. FINALIZACION DE LOS PROYECTOS DE EJECUCION.
REUNION DE CONTROL CON EL DIRECTOR TECNICO Y EL
PRODUCTOR. Cada disefiador procede ahora a la redaccion
definitiva de su proyecto de acuerdo con las conclusiones alcanzadas
en la reunion preliminar. Con este material, la Productora puede
proceder a la redaccion del proyecto definitivo, que sera suma de
todos los proyectos aportados por los diferentes disefiadores y donde
quedara claramente definida la PLASTICA DEL ESPECTACULO,
asi como los materiales y elementos constructivos a realizar.

En este punto, se puede proceder a la PLANIFICACION DE
LA REALIZACION, blsqueda de realizadores/constructores,
peticion de presupuestos, encargos a constructores/realizadores y a la

planificacion de las diferentes entregas.

3. REALIZACION/CONSTRUCCION DE LOS ELEMENTOS. «Del
papel al taller». El proceso de construccion o realizacion de los
diversos elementos va a aportar nuevas complejidades al proceso.
Una vez cerrado el proyecto de ejecucion, debera transcurrir un
determinado tiempo hasta su terminacion; busqueda del taller o
realizador mas conveniente, redaccién, negociacion y aceptacion del
correspondiente  presupuesto, ejecucion y entrega, como hemos
visto. Pero mientras tanto, los ensayos contintan desarrollandose y
es inevitable que demanden cambios en lo planificado. Esta
circunstancia exige un especial entrenamiento, flexibilidad vy
coordinacion entre los miembros del equipo a fin de atender esas
modificaciones. En este punto conviene no olvidar una realidad bien
conocida por repetida. En los ensayos, los intérpretes necesitan
emplear los conocidos «elementos de  sustitucién», tanto
escenograficos, como de utileria, vestuario, etc., circunstancia que
suele tener como consecuencia que el intérprete se familiarice con su

uso, sufriendo una suerte de rechazo o incomodidad con la llegada
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del elemento definitivo, lo que provoca situaciones indeseables. Por
tanto, la eleccion del elemento de sustitucion no es baladi por cuanto
adquiere muchas posibilidades de convertirse en elemento definitivo,
perturbando la limpieza del proceso de realizacion de los materiales
disefiados.

Los constructores/realizadores generalmente seran diversos, a
menos que todo el proceso se lleve a cabo en el seno de la compafia
productora, circunstancia poco habitual. Por tanto, una vez mas se
hace exigible un ejercicio de coordinacion. Por bien definido que
esté cada uno de los proyectos de ejecucion, la realidad de los
materiales, la aplicacion de texturas, los colores, etc. sufren
inevitables variaciones sobre lo planificado, circunstancia que de
nuevo hay que coordinar estrechamente entre los diferentes talleres o
realizadores de los elementos escenograficos, de vestuario, atrezzo,

etc.

4. IMPLANTACION DE LOS ELEMENTOS EN EL ESCENARIO.
La llegada del material definitivo (escenografia, utileria o vestuario)
provoca en el equipo de intérpretes una especial sensibilidad.
Generalmente llevaran tiempo construyendo sus personajes Yy
familiarizandose con un ambito que va a sufrir una fuerte
transformacién. No es habitual trabajar con elementos de sustitucidn
muy acabados por razones evidentes de coste y otras, ni que todo el
material escenografico, de utileria y vestuario esté disponible al
comienzo de los ensayos, si bien es deseable que el tiempo
transcurrido entre el trabajo con elementos de sustitucion y el
material definitivo se reduzca al minimo.

La implantacién de los elementos en el escenario requiere de
nuevo una buena planificacion y el concurso de profesionales
entrenados. Todo lo visto hasta este momento habian sido dibujos,

maquetas, bocetos o figurines. El encuentro de los diferentes
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elementos, ahora si definitivos, va a exigir una nueva coordinacion
de los autores de los disefios. Es necesario contar en el momento
con un buen equipo propio de DIRECCION TECNICA y maquinaria
para recepcionar el proyecto. En muchos casos, los diferentes
constructores/realizadores procederan a la entrega de su material, y
una vez obtenido el visto bueno, concluird aqui su relacién con la
compafiia/productora. A partir de ahora el juguete es de Ila
productora y debe hacerse con él, desentrafiar su funcionamiento,
maximizar sus posibilidades y optimizar sus recursos al servicio del
objetivo general del espectaculo.

La tarea de los disefladores/autores del proyecto puede
concluir el dia del ensayo general o acompanar la vida del proyecto
con las modificaciones que seguro exigira a partir del encuentro con
el publico o la adaptacion a espacios diferentes, por ejemplo. Un
especticulo puede demandar modificaciones 0 adaptaciones que en
ningdn caso deben traicionar la idea original. A tal fin, es
conveniente remarcar la importancia de los documentos elaborados
durante el proceso de disefio porque en cualquier momento
deberemos remitiros a ellos para afrontar adecuadamente las
modificaciones o adaptaciones.

Es frecuente en nuestro &mbito de produccion la escasa
aportacion de estos materiales, resolviéndose algunos de los pasos
del proceso sin mas referente que una conversacion entre el Director
de escena o el productor y alguno de los disefiadores, sin la necesaria
coordinacion. Este fenomeno, mas frecuente de lo deseado, trabajara
a la larga en el sentido opuesto al que proponemos, diluyéndose con
el tiempo las razones profundas de las elecciones y contribuyendo a
la disonancia entre los distintos elementos que conforman la plastica

escénica.
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5. ENSAYOS EN EL ESCENARIO. Con todos los elementos del
espectaculo terminados y en el escenario, incluso las luces
colocadas, vendran los ENSAYOS, que no tienen por qué ser muy
dilatados y numerosos. Suficientes. Es el trabajo previo el que da
seguridad a todos. La cuestion de los distintos tiempos de la puesta
en escena es analizada en el siguiente texto de Peter Brook [1973:
144-145]:

En la representacion, la relacion es actor-tema-publico. En los
ensayos es actor-tema-direccion. La primera relacion es director-
tema-escendgrafo. A veces en los ensayos la escenografia y los
trajes evolucionan al mismo tiempo que el resto de la
interpretacion, pero a menudo y debido a consideraciones de tipo
practico obligan al escenodgrafo a tener dispuesto y decidido su
trabajo antes del primer ensayo [...] Lo mas importante en la
colaboracién con un escenografo es la afinidad del tiempo teatral.

Los ensayos en el escenario seran la Ultima oportunidad de
empastar todo lo realizado hasta el momento, de comprobar Ilo
adecuado de nuestras propuestas, de poner en juego y en comun todo
el dispositivo. Los materiales disefiados van a sufrir una prueba de
fuerza definitiva, ya no seran solo objetos estéticos mas o menos
felices, técnicamente bien resueltos o comodos de usar por los
intérpretes, ahora se les va a exigir que se conviertan en signo, que
jueguen coordinadamente unos con otros, que trabajen en equipo al

servicio de un objetivo comun.

6. ENSAYOS TECNICOS. Toca poner todo el dispositivo en juego,
comprobar el adecuado funcionamiento de todo lo planificado,
engrasar el mecanismo vivo que hemos venido construyendo,
confrontar las diferentes realizaciones ahora en un juego unitario.

Los ensayos técnicos permitirdn a todo el equipo comprobar
que lo disefiado, al encuentro con lo aportado por los otros, no solo

no sufre merma, sino que alcanza su auténtica expresion. La
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experiencia de construir un solo todo con la participacion de muchos
es tan dificil de culminar como fascinante de intentar. El trabajo en
equipo debe alcanzar ahora su maxima expresion, cuando las
aportaciones se diluyan unas en otras desdibujando sus costuras y
ofreciendo al espectador UNA SOLA PROPUESTA.

ENSAYOS GENERALES. El momento definitivo se acerca, los
ensayos generales nos permitirdn ajustar los mecanismos para que

todo el equipo de realizacion quede engrasado.

PREESTRENOS CON PUBLICO. Y, por dltimo, confrontar con el
publico lo realizado. Sin este encuentro, lo llevado a cabo no tiene el
menor sentido. Ahora si podremos comprobar si nuestra propuesta
funciona, emociona, interesa 0 no. Habrd lugar a pequefias

modificaciones, pero la propuesta estd, deberia estar, terminada.

En este momento, echando la vista atrds, se hace evidente la
importancia de todo lo dicho hasta aqui. Una buena planificacion del
proceso, coordinacion, mas coordinacion, y mas coordinacion,
permitirdn tener unas razonables expectativas de éxito, no garantia,
sino razonables expectativas. Un equipo entrenado, un lenguaje
comin, una buena planificacién, materiales y documentos
intercambiables y desentrafiables por todos los miembros, solo
pueden garantizar que estamos llevando a cabo una buena préactica
profesional, el éxito depende de mas cosas, pero convocarlo esta en
nuestras manos.

Siempre hay cuestiones que aparecen, propias de los ensayos. Pero

las dudas se resuelven sin dificultad porque existen criterios de referencia

claros para todos. Los ensayos generales y preestrenos con publico

terminaran por decirnos si hemos estado acertados en nuestra tarea. Por eso

son tan importantes los pasos previos en el terreno dramatdrgico y la
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confianza en la capacitacion de cada uno de los miembros del equipo por
parte de todos ellos. Una vez mas es importante recordar que el territorio
comin es el dramatirgico. Todos los creativos participantes en un
espectaculo teatral, desde los actores al iluminador, pasando por el director
de puesta en escena y el escendgrafo, deben hablar un mismo idioma: La
dramaturgia.

ANexo

Los talleres de realizacién

Es tan importante, tan determinante el tema, que este afio la
Cuatrienal de Escenografia de Praga le dedica toda su atencion. Bajo el
sugerente epigrafe de «Después del disefio» se presentaran los trabajos de
una serie de talleres especializados en la construccion de escenografia,
utileria y vestuario, considerandolos parte esencial del proceso creativo.

La construccion especializada de los elementos teatrales comporta
toda una serie de exigencias que es imprescindible tener en cuenta ya desde
el disefio de la produccion. Las expectativas de distribucion del espectaculo,
las necesidades de movilidad, transporte, montaje y desmontaje pueden
determinar el éxito o el fracaso de la produccion.

Cuanto mas nos alejamos del origen, cuantos mas especialistas
intervienen en el proceso, mas aumenta la exigencia del control necesario
para mantener la fidelidad al proyecto. La fluida comunicacion entre los
intervinientes, la experiencia continuada, el conocimiento mutuo de la
manera de hacer, aumenta las posibilidades de llevar a cabo una realizacion
correcta.

Ello hace necesario el concurso de los profesionales adecuados, tanto
en el seno de la compafiia/productora como la acertada eleccion de los
colaboradores externos. En nuestro entorno mas cercano existen algunas
compafias con una estructura bastante completa (es el caso de Atalaya) que
pretenden incluso la realizacion propia del mayor ndmero de elementos

posible y no solo por una cuestion préctica, sino también artistica, ya que el
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disefio de los materiales se integra en el proceso de creacidn del espectaculo.
En este caso, el fendmeno mencionado de la dificultad que comporta el uso
de accesorios de sustitucion se minimiza, pues los materiales van
evolucionando en paralelo a lo experimentado en la sala de ensayos.

Lo més frecuente, no obstante, es el encargo a talleres externos de los
materiales disefiados por escendgrafos y vestuaristas. Y aqui surge la
complejidad. Existen muy pocos talleres especializados en la construccion,
que conozcan el medio y sus exigencias. Las necesidades constructivas
especfificas de unos elementos que deben ser montados, desmontados y
transportados una y otra vez con el menor deterioro y el menor coste
posible. El uso de materiales variados que den en cada caso la respuesta
adecuada, que contemplen las exigencias de seguridad, las prescripciones
técnicas, etc.

El conocimiento por parte del taller del hecho teatral y sus
necesidades es imprescindible para encontrar la interlocucion productiva
necesaria. El taller debe dominar las diferentes especialidades: carpinteria de
madera y metélica, texturizados y pinturas diversas, telas, plasticos, vinilos,
metacrilatos, etc. y todo ello adaptado a las exigencias de la practica teatral,
mediante el conocimiento de los medios técnicos integrados en la sala de

exhibicion: poleas, carras, rieles, etc.

Empresas de produccion de escenografia y vestuario

Existe una nueva alternativa emergente a estas realidades, la empresa
especializada en la produccion de escenografias o vestuario. EI modelo
vendria a ser una empresa formada por profesionales diversos y conectados
con los talleres necesarios para resolver un amplio abanico de exigencias.
Puede integrar el disefio o no, dependiendo de la demanda de la productora.

Si incluye el disefio, la oferta es mas completa y la coherencia entre
lo disefiado y lo realizado tiene bastantes mas posibilidades de éxito. Si no
lo incluye, pero la empresa dispone de un amplio catdlogo de respuestas,

también se trabaja en la direccion correcta por cuanto la productora tiene un
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solo interlocutor. Es el modelo conocido como «entrega llave en mano». La
empresa productora encarga a un solo taller y este asume la responsabilidad

de la coordinacion de todo el proyecto.

Los audiovisuales v las nuevas tecnologias

Los audiovisuales, y en general la tecnologia mas diversa, se integran
habitualmente en las producciones actuales, con lo que se incorpora una
nueva complejidad. Cada medio tiene, en principio, su propio lenguaje y
formato (cine, TV, pantalla de ordenador), lenguaje que al incorporarse al
formato escenico debe ser contemplado con una nueva perspectiva, cosa que
no siempre ocurre.

Lo ideal es que el creativo correspondiente se integre en el equipo de
disefio desde el principio, pero a esta exigencia hay que sumar la necesidad
de que este nuevo elemento, como todos los demas, se familiarice con el
lenguaje dramatirgico propio del hecho teatrallescénico. Es frecuente la
integracion de materiales audiovisuales desarrollados al margen del disefio
general, como afadidos que de manera natural pretenden integrarse en un
organismo que facilmente los rechazard. La situacion es similar a la muchas
veces experimentada (no siempre con éxito) integracion al disefio
escenografico de magnificos plasticos, ajenos al proceso creativo
multidisciplinar que venimos analizando. La inclusion de cualquier tipo de
material expresivo en la narrativa del espectaculo debe estar integrada en el
proceso total, sometida como el resto de los materiales (escenografia, luz,
vestuario, etc.), al mismo referente dramatdrgico y teniendo muy en cuenta
el formato especifico que comporta el rectdngulo escénico, diferente al

lienzo o ala pantalla de cine o television.
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Este libro es el segundo volumen de la Biblioteca de Autor dedicada
al insigne hispanista y romanista suizo Georges Guntert, recientemente
jubilado de la prestigiosa Universidad de Zurich. EI primero, de 2007, es un
estudio monografico sobre la obra narrativa de Cervantes, especialmente la
Galatea, el Quijote y las Novelas ejemplares. El segundo, el cual nos ocupa
ahora, consta de 12 ensayos, dos de ellos ineditos: el IX, dedicado a la
tragedia Amar después de la muerte, y el XIl, sobre la comedia de capa y
espada, con particular analisis de La dama duende. Siete estudios,
publicados entre 1982 y 2011, versan sobre seis de las obras maestras de
Calderdn: El principe constante (I1), La vida es suefio (VII, VIII), El alcalde
de Zalamea (IV), El sitio de Breda (ll1), La hija del aire (X) y El pintor de

su deshonra (VI). Tres articulos adicionales analizan el pensamiento
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religioso y la reflexion estética en el teatro calderoniano (1), el gracioso en
Calderdn (V) y el controvertido codigo del honor (XI).

El primer capitulo sirve como predmbulo para el resto del libro.
Aqui, el Prof. Guntert explica que la religiosidad en Calderon expresa
simultineamente escepticismo y confianza [23]. Sin embargo, el énfasis de
este libro es en el conflicto de valores sociales y particulares, o
‘permanentes’ y ‘efimeros’, como prefiere llamarlos el autor [29]. Este
conflicto entre valores o ‘bienes espirituales’ y ‘corporales’ le permite al
escritor analizar una obra como El principe constante desde otra perspectiva
que no sea estrictamente religiosa o sectaria. Esta terminologia mas amplia
y abstracta permite también aproximarse al conflictivo drama de honor sin
caer en problemas sociolégicos o historico-culturales de la época. A la vez,
el Dr. Gintert asocia el uso de figuras retdricas altamente ingeniosas Yy
complejas, como la correlacion o Summationschema, con dramas que
enfatizan valores universales o permanentes, como se ve en La vida es
suefio o El médico de su honra, mientras que su ausencia se nota en obras
‘caseras’, como la comedia urbana de capa y espada, donde reina lo privado,
lo particular y, diriamos acaso, lo frivolo. Estas son valiosas observaciones
generales que permiten al lector aproximarse a los textos calderonianos
desde una perspectiva critica, retdrica y estética.

De infinito valor en este libro es también la valorizacion de la
recepcion critica alemana (e italiana) respecto al teatro calderoniano,
recepcion que no siempre se incluye en estudios hispanicos sobre Calderdn,
a pesar de la fuerte tradicion alemana (e italiana) sobre literatura espafiola,
sobre todo calderoniana. Esta valorizacion se nota particularmente en los
estudios sobre EI principe constante, obra que cuenta también con una
importante recepcion critica polaca, y La hija del aire. Asimismo, altamente
original es el andlisis de obras como El sitio de Breda, comparada con la
Numancia de Cervantes; Amar después de la muerte, examinada desde la

vision histérica de don Juan de Austria; y El pintor de su deshonra,
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mspeccionada desde la perspectiva de la figura del donaire, el ‘gracioso’
Juanete.

Hay, no obstante, algunos asuntos que merecen cierta elucidacion. El
propio autor indica que en ciertos casos, al volver a redactar varios estudios,
lo hace «sin llegar a conclusiones distintas» [21]. A la vez, en otras
ocasiones el critico se ha limitado a retocar y afiadir «leves adendas
bibliograficas» [21] a ensayos que «[S]e publican integramente» [21]. Esta
metodologia puede ser una virtud en si, sobre todo en el caso de ensayos tan
valiosos como los que integran esta obra. No obstante, el critico
necesariamente se impone limites que impiden, por ejemplo, Ila
revalorizacion de un asunto, acaso ya resuelto, o la ampliacion de un
problema, acaso ya avanzado por la critica subsecuente y no incorporado en
este libro. En el caso de La hija de aire, por ejemplo, el problema de autoria
(si la segunda parte de esta obra es de Calderon o de Antonio Enriquez
GoOmez) ya ha sido resuelto a favor de Calder6n, como el propio critico
Georges Gintert indica. Repasar ese asunto, aunque pueda ser de interes
para el nedfito, es innecesario para el experto. Respecto a La vida es suefio,
el problema del supuesto «soldado rebelde» [138] al final de la obra ha sido
revalorado recientemente [Bulletin of Hispanic Studies, 2000, num. 77,1,
133-144] vy, en efecto, no ha sido resuelto. EIl remate tan espinoso de esta
tragedia puede afectar la recepcion postrimera de la obra, el cual,
curiosamente, acaso Sea tan tenebroso como el principio al cual alude
Georges Guntert en su excelente estudio sobre el «hipogrifo violento» [cap.
VII1]. Respecto a EI médico de su honra, amén de los otros dramas de honor
conyugal, el problema de percepcion de los uxoricidas ha sido puesto en
duda por varios criticos. A la vez, estudiosos como Isaac Benabu y Matt D.
Stroud, autor éste Ultimo de Fatal Union: A Pluralistic Approach to the
Spanish Wife-Murder Comedias (1990), han ampliado nuestra perspectiva
sobre estos dificultosos dramas. Se podria hablar de cierta ‘ironia’ en los
sangrientos desenlaces de estas obras tragicas. No obstante, negar la verdad

‘parcial’ de los vengadores, que no es simplemente producto de «pasion e
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imaginacion» [209], o incluso la responsabilidad tragica de las victimas,
resultaria en estimar estas obras como no tragicas sino melodramaticas: o
sea, modernas y no barrocas. A menudo nos olvidamos de que en la época
aurea estas obras se veian incluso como morales, como el contemporaneo de
Calderdn, Francisco Antonio de Bances y LoOpez-Candamo, las habia
juzgado en su Teatro de los teatros de los pasados y presentes siglos.

Estas advertencias, obviamente, no impiden que este libro de
Georges Gintert no sea de gran utilidad para los estudiosos del Siglo de
Oro. Al contrario. No obstante, la inclusion de una bibliografia acaso
menos selecta y mas actualizada, asi como de una revaloracion critica de
ciertos ensayos (aunque fuera simplemente para negar perspectivas que
surgieran después del primer momento de redaccion), habrian sido de

Optimo valor y trascendencia para el lector critico actual.
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Entre los textos teatrales en castellano traducidos al francés en la
coleccion Nouvelles scénes hispaniques —més de treinta titulos en su haber—,
el conjunto de piezas de Alvaro Cunqueiro representa, sin duda, un desafio
mayor. Sintactica y morfoloégicamente intrincados, a menudo herméticos
pero siempre profundamente poéticos, los textos de Cunqueiro transitan por
espacios oniricos, irreales y plurisignificativos de los que el grupo de
traductores —bajo la direccion de Euriell Gobbé-Mévellec— supo dar cuenta,
conservando los sutiles matices de los dialogos, sus misterios y sus

ambigiedades. La edicion de este conjunto de obras —seguramente entre las
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menos conocidas de la produccidon del autor gallego— estd acompafiada de
una brillante introduccién a la escritura dramatica del teatro cunqueriano, a
cargo de Emilie Lumiére. La noche va como un rio (1961), sefiala la
investigadora, es una de las piezas mas representadas de Cungueiro y
formara parte, mas tarde, de la novela Un hombre que se parecia a Orestes
(1968). La obra concita un punto de encuentro de corrientes estéticas
disimiles aunque complementarias, ya que contiene rasgos tanto del cuento
folklorico como de tendencias vanguardistas que van de lo fantastico a lo
esperpéntico. Humor y amor cortés son el centro de una fabula desfasada del
amor puro, Unicamente posible en la ficcion de la escena.

Palabras de la vispera retoma dos grandes figuras de la Espafia
medieval, dofia Urraca y su hermano el rey Alfonso, en torno a sus
quiméricos amores. Si bien se trata de una pieza, segun el autor, en estado
de borrador, el texto contiene la majestuosidad del gesto trdgico de unos
personajes marcados por sus destinos imposibles.

Los textos de esta edicion incluyen también Juan, el buen
conspirador, Funcion de Romeo y Julieta, famosos enamorados, Rogelia en
Finisterre y la desopilante Escena segunda y vigesimoquinta de la pieza de
teatro chino llamada la dama que engafiada por un diablo elegante quiso
comprarle al viento la perdiz que hablaba o la verdadera historia de un
mandarin que por no gastar quedo6 cornudo.

En 1933 Cungueiro publica una obra brevisima, decididamente
moderna, Juan, el buen conspirador, una reflexion teatral que no va sin
evocar el Garcia Lorca surrealista y que, en todo caso, y en los cortos
limites de su brevedad, desbarata las concepciones realistas del teatro. La
Funcién de Romeo y Julieta forma parte de la novela mas conocida de
nuestro autor, Las crénicas del Sochantre (1956). El juego metateatral y las
referencias intertextuales constituyen el nicleo de esta pieza ambigua, en
donde, explica Emilie Lumiére, «réalisme, lyrisme et fantastique
s’entremélent, I'ironie glisse doucement vers le tragique, les genres et les

niveaux de réalit¢ se confondent». La Escena segunda y vigésimoquinta...
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aparece en otra novela de Cunqueiro, Cuando el viejo Sinbad vuelva a las
islas (1962). La pieza dramatica, grotescamente orientalista, revisita unas
figuras chinas improbables y decididamente deformadas en torno a la
fidelidad del amor conyugal. La parodia juega una vez mas entre los fragiles
niveles de realidad y ficcion, adentrandose sin ambages en el terreno de la
satira de denuncia.

Finalmente, Rogelia en Finisterre (1941) es una «pardbola gallega»
(E. Lumiére) en un contexto de cruda represion social. Centrada en la
representacion maniqueista de la mujer, entre la tentacion de la carne y la
represion de los dogmas, la obra termina con una nota positiva Yy
esperanzada y denuncia, al mismo tiempo, la opresion social. Para Emilie
Lumiere, la obra «est a interpréter comme une critique du dogmatisme
religieux régnant dans I'Espagne d’aprés-guerre», publicada, sin embargo,
en una revista falangista.

En definitiva, la seleccion de obras presentadas en este volumen
permite acercarse a la polifacética y originalisima produccion dramética de
Alvaro Cunqueiro, (re)descubrir una riquisima variedad estética de textos y
dar a conocer al publico francofono uno de los pilares de las letras gallegas
del siglo XX.
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Especialista del teatro espafiol contemporaneo, Emmanuelle Garnier,
docente e investigadora de la Universit¢ de Toulouse-Le Mirail, publica un
estudio profundo y completo de la dramaturgia femenina espafiola
contemporanea desde un punto de vista singular y novedoso: su insercion
dentro de la ética posmoderna a traves de lo tragico.

Situdndose en la linea de trabajos que rehabilitan la escritura
draméatica femenina, Garnier se aboca al analisis de las diferentes
orientaciones estéticas, filosoficas y teméaticas de autoras ineludibles de la

escena de hoy, tales como Gracia Morales, Itziar Pascual, Angelica Liddell,
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Lluisa Cunille, Beth Escudé y Yolanda Pallin. El corpus textual —que
comienza a partir de los afios 90— incluye tanto obras en castellano como en
catalan.

El estudio hace hincapié en las opciones de lo tragico asumido por
las autoras espafiolas contemporaneas en el marco de la posmodernidad. En
una introduccion bien documentada, Garnier asienta los principales
conceptos en juego de la tendencia estética posmoderna con respecto a las
particularidades del teatro actual. La nocion de tragedia y de lo tragico
encuadran, pues, la reflexion acerca del enigma contemporaneo de un teatro
«sin héroes, sin intriga y sin desenlace». En efecto, la autora parte de una
constatacion: la presencia, en la dramaturgia femenina actual, de una forma
de lo tragico que no se condice la tragedia como género teatral.

Articulado en tres grandes capitulos, la primera parte («Le tragique
de laffrontement») se concentra en aquellas situaciones dramaticas basadas
en principios opuestos. El eterno conflicto del género y el del individuo vs.
sociedad adquiere, en la dramaturgia femenina, una forma social, ideologica
y de memoria. Los enfrentamientos planteados, sin embargo, se desplazan al
interior de la conciencia femenina, generando asi conflictos capaces de
soluciébn. En este sentido, Garnier habla de una «dramaturgie du
décentrement», dramaturgia que recurre mas al registro didactico que al
aporistico de la tragedia. El teatro se convierte asi no ya en un lugar donde
purgar las pasiones individuales —la funcién catartica de la tragedia—, sino
en una carga que el individuo debe asumir en su vida real.

La segunda parte del estudio («Le tragique existentiel») pone de
relieve el aspecto existencial de las confrontaciones. A traves de la
conciencia individual de los personajes femeninos se manifiesta la potencia
trascendental por antonomasia, es decir, la muerte. Los temas convergen,
explica la autora, hacia la toma de conciencia de la desilusion y del
desasosiego de la existencia. La trascendencia, explorada por los varones —
con su propio lenguaje—, adquiere un nuevo genero. La cuestion del ser, en

las piezas estudiadas por Emmanuelle Garnier, esta enraizada en el tiempo y
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en la accion presente. Hasta ahora, las reflexiones feministas habia
transitado el terreno de la urgencia social y politica. Las dramaturgas
integran en sus creaciones, a partir de los afios noventa, la experiencia del
absurdo y de la intrascendencia del ser. No obstante, asumiendo el vacio
existencial, las dramaturgas ofrecen al espectador, de manera sutil, una pista
que, sin salvarlo del sinsentido, lo hace mas humano.

La dimensidn metafisica de la tragedia femenina contemporanea se
declina, en la tercera parte del ensayo, en el tratamiento del personaje, la
organizacion de la ficcion y la naturaleza del enunciado dramatico. El
balance del estudio pormenorizado de todos estos componentes
dramatlrgicos revela el malestar existencial que, lejos de resultar
improductivos, proporcionan una nueva manera de posicionarse ante la
realidad.

llustrado con numerosos Yy pertinentes ejemplos, esta publicacion
estad disponible, de momento, en francés, pero esperamos poder contar, en
poco tiempo, con una traduccion al castellano. Por la calidad y la novedad
de su propuesta, la claridad y el resultado de sus conclusiones, estamos,
creo, ante un instrumento imprescindible para el estudio de la dramaturgia

femenina del siglo XXI.
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Este libro de José Luis Castro Gonzalez, titulado La dramaturgia de
Paloma Pedrero (1985-1999), forma parte de la tesis doctoral del
investigador y fue premiado por la Academia del Hispanismo. En él, como
su titulo indica, el estudioso se adentra en el analisis minucioso y detallado
de las obras dramaticas que configuran el primer periodo creativo de Paloma
Pedrero. Cabe sefialar que desde su primer estreno, en 1985, con el
espectaculo La llamada de Lauren, la dramaturga fue consagrada no solo en

los escenarios espafioles, sino también internacionales. Segin el
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investigador, el objetivo principal de Pedrero a la hora de escribir «es
reflexionar sobre el dolor que se acumula en el interior de cada una de las
personas, con el fin de invitar al espectador a adentrarse en el sufrimiento
que el ser humano puede sentir». (p. 8)

A lo largo de las paginas del libro, José Luis Castro Gonzalez analiza
trece obras escritas por Pedrero, sin entrar en las incursiones de la
dramaturga en el teatro infantil. En este sentido, el eje de su estudio se
divide en tres bloques tematicos diferentes, que permiten una mejor
contextualizacion de la evoluciébn dramatica de la autora. En la primera
parte, «Teatro poético: reconocimiento de una escritura personal»s, el
investigador se detiene en el andlisis de las cinco primeras piezas teatrales
de Pedrero: La llamada de Lauren (1984), Resguardo personal (1986), El
color de agosto (1988) —estas tres formarian parte, segun el estudioso, de lo
que denomina los dramas existenciales crueles en los que la dramaturga
enfatiza la lucha encarnizada de dos personajes—, Invierno de luna alegre
(1989) —Premio Tirso de Molina— y algunas de las piezas que configuran
Noches de amor efimero (1990-1999).

En la segunda parte, «Teatro breve y del recuerdo», José Luis Castro
Gonzélez estudia Invierno de luna alegre junto a Las noches de amor
efimero y Una estrella (1998) —la Unica obra autobiografica de la autora
hasta la fecha—. En estas tres obras, que el investigador denomina dramas
existenciales cotidianos, destaca una mezcla de comicidad vy tension.

Por Ultimo, en la tercera parte, «Teatro en tres formulas diversas», el
autor se centra en el analisis del drama rural Besos de lobo (1991) —que
formaria también parte de los denominados dramas existenciales
cotidianos—, de la comedia de enredo Locas de amar (1996) —que el
investigador califica de comedia cotidiana— y Cachorros de negro mirar
(1999) —una tragedia cotidiana que se caracteriza por ser la primera obra que
acaba con la muerte de un personaje al final-.

A través de este recorrido dramatico, José Luis Castro Gonzilez

ahonda en la evolucion de la dramaturgia de Pedrero. Para ello, pone de
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manifiesto la preferencia de la dramaturga por escribir obras protagonizadas
por dos personajes, ya que permiten presentar personalidades en conflicto en
busqueda de su identidad personal. Asi pues, la escritora se inscribe en el
realismo social comprometido. Un realismo que el investigador tilda de
intimo, puesto que la realidad se ve transformada bajo la mirada subjetiva
del yo y de sus sentimientos para desatar el conflicto interno del individuo
en este intento de blsqueda de su verdadero ser. En este sentido, la
dramaturgia de Pedrero mantiene grandes puntos de confluencia con la de
Lorca, ya que, como subraya Castro Gonzalez, ambos otorgan especial
interés por las fuerzas primitivas atrapadas en espacios cerrados. De manera
que, siguiendo los preceptos de Artaud, para Pedrero el teatro es
«condensacion y crisis». De ahi que la presencia de la metateatralidad en las
piezas de la dramaturga tenga un papel sumamente importante en esta
busqueda de la identidad de las personas.

Sin lugar a duda, el libro de José Luis Castro Gonzalez configura un
eslabon fundamental en el estudio del teatro de Paloma Pedrero,
convirtiéndose en bibliografia imprescindible para cualquier estudioso de la
materia.
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En los versos de El Burlador de Sevilla «jLa desvergiienza de
Espafia/se ha hecho caballeria!» se inspiraba la tematica de las XXXIV
Jornadas de Teatro Clasico, celebradas los dias 5, 6 y 7 de julio en el
Palacio de Valdeparaiso de Almagro, y en las que, un afio mas, se
reunieron académicos, estudiosos del mundo de la escena, actores,

filblogos y alumnos universitarios.

Palacio de Valdeparaiso


mailto:marcortes@ub.edu

125 «LA DESVERGUENZA EN LA COMEDIA ESPANOLA,
XXXIV JORNADASDE TEATRO CLASICO DE ALMAGRO»

Como era de esperar, la organizacion fue inmejorable y se supo
combinar el rigor académico de las interesantes ponencias Yy
comunicaciones con la relacion cordial, el ambiente distendido y el
entretenimiento de las representaciones teatrales. Podemos recordar
las palabras que Felipe Pedraza, codirector de las Jornadas de Teatro
Clasico de Almagro junto a Rafael Gonzalez, pronuncié en la sesion
de clausura cuando caracterizd las Jornadas como «foro académico

teatral y de amistad».

La vicerrectora del Campus de Ciudad Real y Cooperacion
Cultural, Mairena Martin, fue la encargada de inaugurar las XXXIV
Jornadas, cuyas sesiones, como Sse proponia en el programa, giraron
en torno al tratamiento y la puesta en escena de recursos, temas y
motivos que surgen en la comedia aurea ( y que, en ocasiones,
podemos hallar en otros géneros) que: parodian los ideales
caballerescos, presentan la desverglienza cdémica con actitudes
descaradas y ofrecen didlogos ambiguos que son expuestos por
personajes que traman enredos y engafios diversos, para divertirse y/o

conseguir lo que se proponen.

Inauguracion de las XXXI1V Jornadas

K Numero 4, diciembre de 2011

Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



126 M:* DEL MAR CORTES

La amena e interesante conferencia que abri6 con
entusiasmo las Jornadas fue pronunciada por Rosa Navarro Durdny se
presentaba con el titulo: «Caballeros que no lo son y damas que no lo
parecen: entra Lope pisando fuerte». La profesora de la Universidad
de Barcelona destac6 el comportamiento astuto y apicarado de
algunos personajes femeninos que protagonizan las comedias de Lope
de Vega. Son mujeres que juegan con comportamientos
aparentemente poco aceptados en la moral oficial de la época y que
traman artimafias que recuerdan las que surgen en los cuentos
medievales, las novelas breves y los relatos de corte picaresco. Se
trata de una literatura que remite a la concepcion aristotélica de
‘comedia’, en la que debian aparecer personajes realistas y de los
bajos fondos (picaros, mendigos, rufianes, prostitutas). En el caso de
las comedias de enredo, el espectador asiste al desarrollo de una serie
de acciones y recursos variados que observa tomando distancia y
espera que, al final, el bien triunfe sobre el caos, como en la obra El
anzuelo de Fenisa donde la astuta cortesana es, finalmente, engafiada

por el comerciante valenciano que queria burlar.

o

*

%
b

Rosa Navarro Duran y Rafael Gonzalez Cafial

Precisamente, las dos representaciones teatrales que se

propusieron para ver la noche de los dias 7 y 8 fueron claro ejemplo
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de las tretas y argucias de personajes femeninos dispuestos a lindar la
ortodoxia social y moral para conseguir casarse con el galan que
aman. En el Hospital de San Juan pudimos ver la representacion de la
comedia palatina EI perro del hortelano, de Lope de Vega, dirigida
por Eduardo Vasco, director de la Compafiia Nacional de Teatro
Clésico; y en la Antigua Universidad Renacentista, Todo es enredos
amor, de Diego Figueroa y Cordoba, dirigida por Alvaro Lavin, de la
Joven Compariia Nacional de Teatro Clasico.

Al dia siguiente de las respectivas representaciones, los
asistentes a las Jornadas pudieron debatir con los directores y algunos
actores la puesta en escena de las dos comedias. En el caso de la
comedia lopesca, hubo quien considerd excesivamente ridiculizante la
caracterizacion comica de los dos pretendientes de Diana y, en
cambio, el pdblico fue unanime al ponderar las actuaciones de Joaquin
Notario, en su papel de Tristan, y el de Eva Rufo, en el de la
enamorada Diana. Ademas, se recordd la elegancia y el colorido del
vestuario. Por otra parte, el director de la comedia de enredo de Diego
Figueroa defendié su intencion de contemporizar la obra (de la que no
se tiene constancia de representaciones anteriores) y, por eso, Se
afiadieron al reparto tres carpinteros, que actuaban como contrapunto
comico y entorpecian las intenciones de la ingeniosa Elena. Algunos
de los presentes en el coloquio valoraron la agilidad y frescura en la
puesta de escena asi como también la busqueda del publico confidente

en los apartes.
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Coloquio con la CNTC

Ademas de poder vivir el teatro en directo, pudimos participar
de una visita comentada al famoso corral de comedias de Almagro,
que permite imaginarse como serian las representaciones en siglos
anteriores donde llegaron a convivir personas y animales (ya que se

nos explicd que la parte inferior del escenario habia sido utilizada en

ocasiones para guardar caballos
y mulas). En ese espléndido
espacio, se  presentd el
interesante libro EI Madrid de
Lope, publicado por Edaf, y se
regalb a cada uno de los
asistentes un ejemplar de la
edicion  realizada  por el
especialista en teatro aureo
Felipe Pedraza, y publicado por
la citada editorial, de los dos

dramas de Lope de Vega

Peribafiez y Fuenteovejuna.
Ademas, el contacto con el mundo de los libros se mantuvo a lo largo

de los tres dias porque en el patio del palacio de Valdeparaiso se
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expusieron ediciones de obras clasicas y publicaciones de estudios

criticos literarios.
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Purificacié6 Garcia Mascarell

La relacion entre texto y representacion fue el fundamento de
tres interesantes comunicaciones. Purificacion Garcia Mascarell, en
«La desverglienza de los clasicos en escena: los montajes de la
CNTC», mostr6 y comentd diversas adaptaciones de escenas Yy
acciones “desvergonzadas” de obras clasicas realizadas por la
Compafiia Nacional de Teatro Clasico. Por su parte, Eduardo Pérez-
Rasilla, en su analtica comunicacion «La  desvergonzada
escenificacion de la  desverglenza en las  representaciones
contemporaneas», precisdé que la desverglienza en el teatro aureo seria
entendida como el envés de lo adecuado e ideal y, por ello, las
representaciones actuales vinculan las acciones desvergonzadas, mas o
menos «amables», con: la burla, el engafio, la desenvoltura sexual, la
cobardia, la irreverencia y la desobediencia.

En relacion con la “desvergiienza” escenificada, la profesora de
la Real Escuela Superior de Arte Dramatico, Yolanda Mancebo, en su
comunicacién «Desnudos honorables en la comedia: el caso de Las

famosas asturianas de Lope de Vega», habld de los comportamientos
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“desvergonzados”  relacionados  con el
desnudo de las mujeres del teatro clasico, y
plante6 la cuestion de ¢cual seria el umbral
de tolerancia? Menciond a las mujeres
varoniles que cambiaban sus ropajes por las
de hombre; también hablé de las mujeres que
se desvestian para bafiarse y de las mujeres
cuyos desnudos poco decorosos respondian a
un acto de rebeldia. Precis6 que, en un
estudio en profundidad del tema del desnudo en el teatro clasico,
deberian considerarse las diferencias en la recepcion de los desnhudos
de hombres y de mujeres y, ademas, las distinciones en su empleo en

la diversidad de géneros dramaticos.

En torno a los limites que la moral oficial del siglo XVII podia
imponer al teatro &ureo, el profesor de la Universidad de Valladolid
Hector Urzaiz, con la comunicacion «Tapandole las verglenzas a la
comedia: censura y teatro clasico», plante6 la cuestion de qué es lo
que los dramaturgos podian
llevar a escena sin ser
censurados y analizd casos
en los que la Inquisicion
quiso poner limites a la
comedia aurisecular.
Precisamente, Edith Marta

Villarino, de la Universidad

de Mar de Plata, en su comunicacion «La desvergiienza como
desmesura en dos comedias de Lope de Vega», plante6 atinadamente
qué es lo que podrian considerar como “desvergiienza’los dramaturgos
y espectadores del siglo XVII.
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El profesor José Roso, de la Universidad de Extremadura, con la
comunicaciéon titulada «Descaro y amor en el teatro de Lope», se
centr6 en los tratamientos poco decorosos de ciertas relaciones entre
hombres y mujeres que surgen en las piezas de Lope de Vega. El
profesor de la Universidad de Huelva Luis Gémez Canseco prefirid
hablar de Miguel de
Cervantes, en «Discretos
desvergonzados: otras
tramas en las comedias de
Cervantes», y Francisco
Florit Duran del

dramaturgo  Tirso  de

Francisco Florit y Felipe B. Pedraza

Molina en «Las damas

sin vergienza en Tirso de Molina». En concreto, el profesor de la
Universidad de Murcia se detuvo especialmente en la breve novela
Los tres maridos burlados que cuenta el personaje de don Melchor en
Cigarrales de Toledo. Se trata de una novela que presenta a tres
bellas y discretas amigas que deciden, en las visperas de
Carnestolendas, burlarse de sus maridos y, para ello, representan con
astucia sus engafios, que ponen en evidencia la sustancia teatral de la
novela, que conecta con los mecanismos dramaticos de los entremeses
y que, a su vez, se relaciona teméaticamente con la comedia EI celoso
prudente que a continuacion se propone en la miscelanea del autor
mercedario.

Las comunicaciones de Laura Mier, «Verglenza vy
desvergiienza en la Comedia Tibalda» y Miguel Angel Auladell, «Las
armas del ingenio y la desverglienza: un “plan de batalla” para Lope y
Jacinto de Benavente», ampliaron el marco cronologico al tratar el
tema de la desvergiienza, que, como habia dicho Felipe Pedraza en la

sesion inaugural, es una tematica «de hoy, de ayer y de siempre» en el
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teatro clasico espafiol, que ha sabido adaptarse a los gustos del
publico. Precisamente, el profesor de la Universidad de Alicante
recordd que temas, motivos, personajes (especialmente el de don
Juan) fueron retomados por la literatura del siglo XIX y principios del
XX. Concretamente, el madrilefio Jacinto Benavente fue un prolifico
dramaturgo que leyé con interés los clasicos espafioles y
probablemente, segin Déamaso Alonso, tuvo como fuente textual la
obra de Lope de Vega, estrenada en 1602, El caballero de lllescas
para componer Los intereses creados, estrenada en 1907. La «farsa
guifiolesca» del Premio Nobel presenta en escena al gracioso Yy
maquiavélico Crispin y su sefior, el picaro Leandro enamorado de su
‘victima”, para poner en evidencia el poder del dinero aunque, al final,
parecen vencer los verdaderos y honestos sentimientos. Los dos
personajes responden a la pareja amo-criado gracioso de la comedia
espafiola y serian un desdoblamiento del personaje lopesco don Juan
Tomas.

Héctor Brioso fue el encargado de pronunciar la ultima
comunicacién de las Jornadas, el mediodia del jueves 7, que llevaba
como titulo «’Que pecar en lo vedado/ es el patrimonio de Eva™ la
comedia cinica del XVII». Defendidé que las llamadas comedias
cinicas (desarrolladas en torno a 1630-1635) presentan un amor
alejado de la pureza y la verdad para relacionarse con: la frivolidad, el
placer, el juego y los intereses econdémicos. En opinion del profesor de
la Universidad de Alcalda de Henares, puede decirse que en la comedia
cinica aparece cierta liberacién y desvergiienza en relacion a los temas
de honor y a la cortesia y que, ademas, Rojas Zorrillas es el autor
«mas proximo a la comedia cinica en estado puro».

En la tarde del miércoles 6, el profesor de la Universidad de
Valencia Joan Oleza ofrecid una sesion que se desmarcaba de las otras
comunicaciones para explicar detalladamente en qué consistia el

proyecto TC/12 del que es coordinador. Se trata de un proyecto en el
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que colaboran mas de 150 investigadores de 49 universidades y es,
ademds, el Unico proyecto de Humanidades integrado en el marco
europeo del CONSOLIDER vy significa la internacionalizacién de la
investigacion espafiola de excelencia. La importante labor que realizan
los integrantes del proyecto estd permitiendo recuperar, publicar y
estudiar en profundidad textos del teatro clasico espafiol.

Las jornadas finalizaron con un solemne aplauso de gratitud a
los colaboradores, participantes y asistentes, y se expresd el deseo de
volver a rencontrarse el proximo afio. Como testimonio y recuerdo nos
quedan las actas que se publicardn proximamente.
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Entre bastidores
In the Backstage

Dans les coulisses



Entrevista a Kei Jinguji

Kei Jinguji es el director de la compaiia teatral
japonesa Ksec-Act, que lleva mas de treinta afios
representando clasicos espafiolas por escenarios
nipones. Desde el afio 2002, la compaiiia Ksec-Act ha
sido invitada a teatros de Espafia, asi como a
participar en diversas ocasiones en algunos de los
mas prestigiosos festivales de teatro clasico de
Espafia.

http://ksec-act.com/
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Traduccion y colaboracién de Akihiro Yano

El pasado afio se celebro el treinta aniversario de la compafiia Ksec-
Act, que, desde sus inicios, se han dedicado a representar clasicos
espafoles. ¢De donde nace este interés por el teatro espariol?

Don Quijote de Cervantes y La vida es suefio de Calder6n son los
puntos de partida. En cuanto a la primera obra, considero que la idea del
Don Quijote fue novedosa; procuraba introducir los libros, es decir, la
ficcién, en la vida cotidiana, que se nos presenta aburrida, y ejercer sobre
ella lo que proponen los textos. Embiste contra los molinos y se topa con su
aspa. Lo que hace Don Quijote no estd mas alla de la realidad. Sin embargo,
su idea, su principio del acto, es decir, la fusion entre la ficcion y la realidad
y la «poetizacion» de la vida cotidiana son muy novedosas.

La obra calderoniana La vida es suefio esta relacionada con el
concepto propio de Japdén: mujou (fugacidad). El ser humano interpreta
algin papel en el escenario de «este mundo», pero la muerte nos quita los
vestidos y nos conduce a todos a un mismo lugar, el cementerio. No es
importante la longevidad de la vida, sino la honradez a la hora de interpretar
el propio papel.

En Don Quijote el protagonista actia conforme a su locura, y en La

vida es suefio se ve la vida con la agil conciencia de si mismo.

Desde 1980, Ksec-Act ha representado mas de una quincena de piezas
de dramaturgos esparioles: Valle-Inclan, Casona, Arrabal, asi como los
aureos Cervantes, Lope, Calderon...; pero de entre el listado de autores
que han llevado a escena, hay un nombre que se repite a lo largo de los
afos: Federico Garcia Lorca, de quien Ksec-Act ha representado Asi
que pasen cinco afios, Bodas de sangre, La casa de Bernarda Alba, EI
amor de don Perlimplin con Belisa en su jardin, Yerma y Dofa Rosita la
soltera. ¢A qué se debe esta atraccion por la dramaturgia lorquiana?
¢ Cémo fue su primer contacto con la obra del famoso poeta granadino?

Estaba en cuarto de carrera y tenia veinte dos afios cuando encontré
los libros de Federico Garcia Lorca. Ademas, formaba parte de un grupo
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teatral y representamos Don Quijote y El amor de don Perlimplin con Belisa
en su jardin. El tema es el amor sensual, que consiste en el deseo de unirse
con otro ser. Mientras el ser humano tenga el cuerpo sexual, sigue teniendo
este deseo, ya que el sexo no es solo sinénimo de reproduccion. El deseo se
da antes y después de ella y solo el otro ser satisface este deseo, mientras
que Unicamente la muerte lo corta.

El amor sensual y la muerte estan siempre presentes en las obras
lorquianas. Me encant6 el tema de la impotencia que se destaca en Yerma, al
mismo tiempo que me impresionaron el amor sincero y el gran deseo por la

vida.

En el 2002 Ksec-Act viene por primera vez a Espafia y entra por la
puerta grande: el Festival Internacional de Teatro Clasico de Almagro,
con la representacion de La vida es suefio de Calderdn de la Barca.
Desde entonces han sido invitados a festivales y teatros de todo el pais
con diferentes montajes: Don Quijote, Amor de don Perlimplin (cuyo
argumento se amplio con Ligazdon de Valle-Inclan), Numancia, La
Celestina, Fuente Ovejuna; espectaculos que siempre han obtenido una
excelente acogida entre el publico y han contado con muy buenas
criticas. ;Ocurre lo mismo en su pais?, o, como se suele decir, “Nadie es
profeta en su tierra”. ;Observa diferencias entre las apreciaciones del
publico japonés y el espafiol, llegan de la misma forma a unos y a otros?

La aceptacion del publico espafiol sobre nuestras representaciones no
es idéntica a la del publico japonés. Podemos pensar varios motivos, pero
aqui solo mencionaré que la aceptacion sobre el teatro tiene mucho que ver
con el nivel cultural y la calidad cultural.

Desgraciadamente, hoy en dia el teatro japonés esta
dependiendo del gran oportunismo y de los intereses comerciales. En Japon
no hay muchas obras teatrales que muestren qué es verdaderamente teatro.
Hace mucho tiempo Yerma de Victor Garcia y Ultimamente la obra de La
Fura Dels Baus me han impresionado mucho. Sobre todo la obra de la La
Fura, con la que me senti tan emocionado que, al acabar, no podia

levantarme.
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El teatro se relaciona profundamente con el interior del ser humano
y, a través de esa interiorizacion, uno conecta con algo sobrehumano, por
eso es capaz de traspasar la frontera de los paises. En este sentido, creo que

el teatro llega tanto al corazdn de los espafioles como al de los japoneses.

Hay mucho que comentar de las magnificas adaptaciones que ha
realizado Yoichi Tajiri, traductor y adaptador de la compafia. La
mayoria de sus propuestas universalizan ain mas las obras originales,
pues reducen el texto a lo imprescindible, a un minimo hilo argumental,
para centrarse y remarcar aquellos pasajes relacionados con las
emociones gque nos son comunes a todos. Estoy pensando en la soledad
gue se refleja en EI Quijote, el honor y la aceptacion al fracaso y a la
muerte en Numancia, la fuerza de la colectividad en Fuente Ovejuna.
Entiendo gque es un proceso de acercamiento de las obras al publico,
aungue por el camino se pierda gran parte del texto. ¢Es asi como cree
gue deben representarse los clasicos hoy en dia?, ¢se debe sacrificar el
texto para hacer mas actual o entendible el mensaje?

El teatro no es literatura. El escritor expresa a través de la escritura,
sin embargo, el teatro se cansa de lo que puede expresar a traves del texto y
siente que hay limitaciones, con lo cual intenta superarlas. Esta es la
diferencia entre la literatura y el teatro.

Hay una teoria teatral: convencer al plblico de la opinion del autor
tratando encantarle psicoldgicamente. Pero yo no lo creo. Para mi el teatro
sirve para que el talento de los actores florezca y para alumbrarlos en la
estructura del escenario.

En primer lugar, un grupo de actores se concentran en la direccion y
después existe un texto y un escenario para acentuar la particularidad de los
actores. Creo que el teatro ofrece el espacio donde se descubre la habilidad
especial del cuerpo humano. Me parece inapropiado que el autor siempre
tenga derecho a interpretar y que la interpretacion distinta al original sea
considerada erronea. En estos casos hay una respuesta de antemano, lo cual
quiere decir que no hay descubrimiento. Me parece una tonteria que haya
determinada exactitud en la expresion artistica, puesto que «el encuentro» es

el punto de partida del teatro.
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En los montajes referidos, ademas, se prescinde de personajes
secundarios, o de los alegdricos en el caso de Numancia, mientras que se
incorporan coros a la manera de las tragedias griegas o del teatro
clasico japonés, el teatro noh, introduciéndose en todas ellas lo que
podriamos denominar el personaje de “la colectividad”. ;Es una forma
de hacer que el espectador tome conciencia de que forma parte de un
engranaje social? ¢Qué opina de la funcion social del teatro?

Primero pensamos en dialogo y coros. El didlogo es la relacion entre
el individuo y el otro. Sin embargo, para que el didlogo sea verdadero, tiene
que haber coros en el interior de nosotros, es decir, un sitio comun.

Coro es, por asi decirlo, la subconsciencia del héroe que esta
conectada con la comunidad. Por supuesto, también se puede referir al
espacio geografico. Por ejemplo, el «lugar teatral> no estd creado por la
Numancia de Espafia, sino que esta creado por coros. Los coros estan en un
estrato distinto del propio de los héroes (los personajes), donde actlan. Las
escenas protagonizadas por los coros son un estrato basico de la obra,
diferente al de los héroes y es desde alli donde los observan. Al mis tiempo,
en cuanto al publico, los coros funcionan como un reflejo de él. Por lo tanto,
los coros no solo sirven para expresar la presencia de la colectividad, sino
también para extender el espacio teatral y acumular estratos.

Coral es la relacion de los hombres. Si existen las personas, el teatro
y el didlogo estan asegurados. En ese sentido todos los hombres son coros.

El que sobresale extraordinariamente de entre ellos; es decir, el que
posee un conciencia muy fuerte de si mismo es un héroe. Por asi decirlo, los
coros dan un certificado de existencia a la conciencia de si mismo del héroe.
¢La funcion social del teatro? Si los coros son la conciencia del pueblo, el

teatro funciona para criticar a los héroes.

Hablemos ahora de la escenografia y de la utileria. En general,
podriamos decir que las escenografias de Ksec-Act son sencillas, sin
grandezas, pero de lo mas efectistas y cargadas de simbolismo. ¢Qué
valor tiene para ustedes este tipo de puestas en escena? ¢Se debe a un
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intento de efectuar un juego actoral mas dramatico? ¢Es un rescate de
la emotividad teatral en el sentido més carnal?

El espacio teatral debe de ser interiorizado por el cuerpo. Es decir,
pienso que la esencia del teatro es espacio e interiorizacion. Para eso, sin
duda, hace falta el arte y el espacio que determina nuestro cuerpo. El cuerpo
interioriza el espacio; quiero decir que, psicologicamente, sacraliza el
espacio. El problema es como y donde descubre ese espacio.

El espacio sagrado debe ser un lugar espeso de significados y debe
tener un punto central. Ese punto existe en el espacio a veces, pero creo que
se presenta dentro de la vida cotidiana, en la sensacion de que hay un nlcleo
en nuestra memoria y conciencia. Esta en algin lugar simbdlico.

El bafio, el autobds, el aula de una escuela. En Numancia creamos el
lugar desde el espacio vacio, considerando que estd sucediendo algo.

La memoria del cuerpo es mas intensa que la memoria linglistica.
Esto lo consideramos muy importante. Por ello intentamos descubrirla hasta
llegar al limite la expresion corporal, que se puede formar solo en el propio
espacio. Podemos calificar ese descubrimiento de punto extremo y de un

particular estilo teatral.

Al respecto, nunca podré olvidar la imagen con la que se iniciaba la
Numancia: con la recreacion a partir de una tela blanca de la enorme
seta de humo que produce el estallido de una bomba atomica, de cuyo
interior surgieron los personajes. A mi entender, utiliza todos los
elementos que pone sobre el escenario con una funcion muy precisa, a
veces para configurar pequefios mensajes mas o menos implicitos para
el espectador. Podria hablarnos un poco de todo esto.

En su Poética, Aristoteles se refiere a la mimesis, o sea, a la
imitacion como principio del arte. No se refiere a la imitacion visual y
superficial, sino al punto extremo de la actitud activa que uno puede
concretar libremente de cualquier forma en su interior. En la escultura

“Catedral” de Auguste Rodin se expresa ‘catedral’ con la imagen de dos
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manos compuestas. En este caso, las manos son una parte de un todo.
También en el teatro se puede expresar el cuerpo entero con las manos.
Interiorizar lo que hay en el exterior es la mimesis. Es decir, toda la
utileria que hay en el escenario es necesaria. La tela blanca de Numancia
funciona para sugerir lo que puede pasar desde ahora y como forma de arte,

utileria y vestidos.

Asimismo, muchos de los elementos que la conforman (telas, cuerdas,
tablones de madera...) poseen la funcion de crear pequefias piezas
artisticas insertas en la totalidad del espectaculo: a veces se emplean
para dar vida a coreografias o con ellas se crean imagenes que
recuerdan al arte pictérico. De este modo, ademas de teatro, los
espectadores disfrutan de la pura belleza de las imagenes recreadas
sobre el escenario. ¢Existe para usted una comunicacion, una relacion
entre el teatro y otras artes, y, mas concretamente, entre sus puestas en
escenay la pintura?

Cuando hablamos del teatro, el teatro incluye algin elemento de la
literatura, la misica y la pintura. Sin embargo, aunque los juntemos, no es
teatro. Si el punto de partida de la pintura es un lienzo, ¢qué es el punto de
partida en el teatro? «El teatro desnudo» y «los actores que no estan
actuando» no pueden ser punto de partida, porque estdn demasiado vivos y
son reales.

En la pintura, puede ser un lienzo blanco, pero el teatro no.
Comparando con la pintura y la misica, el teatro es mas complicado e
inestable, y menos perfecto, puesto que el teatro siempre estd en fase
transitoria hacia lo que no es. No se garantiza un punto estable de partida en
el teatro como ocurre en otras artes. Entonces, el orden a seguir es: primero
crear el lugar comln y luego empezar a examinar la estructura triangular de
la lengua, la forma y la expresion, a fin de convertir en teatro lo que no es

teatro. En este sentido, no hay relacién ni contacto con otras artes.

En cuanto a la caracterizacion de los personajes, observamos en ellos
una fusion de elementos tanto modernos y clasicos, como occidentales y
orientales. En algunas obras vemos a personajes que visten de forma
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contemporanea, o atemporal, —siempre de forma sobria—, con el oshiroi
—el maquillaje blanco caracteristico del teatro japonés—. En realidad, en
todos sus montajes se aprecia la fusion de las dos culturas. ¢Es
complicado para usted hilvanar la tradicion teatral japonesa con los
clasicos esparioles? ¢En la actualidad, existen semejanzas entre el teatro
espafiol, y por extension el occidental, y el teatro japones? ¢Cuales son
las mayores diferencias?

Primero, no tengo ninguna intencion de unir el teatro japonés con el
espafiol. En la expresién del teatro clasico japonés hay una manera de
enganchar al pdblico con el ritmo y la lengua. Presionan fisicamente el
cuerpo y con esa tension corporal implican al publico. Esta manera tiene
algo que ver con mi teoria del teatro. Esta técnica se puede aplicar al teatro
clasico esparfiol y ademas al texto de Garcia Lorca.

En cuanto a la diferencia y la semejanza entre el teatro occidental y

el japonés, es demasiado general, por lo tanto no puedo contestar.

El trabajo actoral es, quiza, lo que méas impacta al publico espafiol.
Desde los movimientos caracteristicos de la tradicion japonesa, hasta la
proyeccion de la voz de los coros, realmente sobrecogedora. Nada se
deja a la improvisacion, o al menos esa es la sensacion que trasmiten.
Me imagino que todo ello es el resultado de horas y horas de ensayos.
¢Podria explicarnos cual es el sistema de trabajo con los actores? ¢Se
realiza un trabajo de laboratorio teatral previo?

Uno de los trabajos de un actor es articular las palabras. Cuando un
actor articula una frase, no solo transmite, sino también tiene que hacer
resonar la voz hasta en el fondo del cuerpo. El actor no necesita convencer
al plblico con todo el cuerpo, sino obligar al publico a ir hacia el actor y
participar del mismo espacio.

No recurre a la logica, sino al sentimiento. Por ese motivo es
necesario compartir el ritmo fisico. Kokyu ga au (Uno tiene simpatia con el
otro.) Es necesaria tal simpatia. ..

El actor oprime su propio cuerpo al dejar de respirar, levanta la voz

desde la tripa, su cintura toma una determinada postura y da voces al cuerpo
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para resonar. Con eso el actor expresa con todo el cuerpo e implica al
publico. Es una de nuestras expresiones.

Asi, cada vez tiene mas importancia que la voz resuene por todo el
cuerpo y, al final, la funcion de la lengua no llega a tener importancia para
comunicar. Antes de esto se debe poner mas énfasis en compartir o guiar a
la comunidad a tener el mismo ritmo. ESto no es nuestro, sino que
adaptamos la tradicion de Kataribe (el antiguo cuentacuentos) a nuestro
estilo.

No se realiza un trabajo de laboratorio teatral previo. Entrenamos
hasta comprobar la lengua del autor y la forma corporal de los actores, y
reproducimos las expresiones conectadas entre ambas: lengua del autor y

forma corporal.

¢Qué es lo que le produce mayor descontento de su trabajo como
director y cuél es el aspecto mas gratificante? ;Como es la relacion
entre la direccion y los actores?

Podemos dejar escritas la pintura y la musica, pero el teatro no. Solo
el teatro es como una experiencia pasajera. Claramente las tres disciplinas
artisticas resultan igual en cuanto a que es se basan en la relacion entre la
obra y el publico. En todo caso, las pinturas y las composiciones musicales
son independientes, mientras que es dificil de imaginar el teatro sin publico.

Es mas, sin publico no hay teatro, es decir, el espacio de creacion de
la obra teatral es escenario. En este sentido, todo depende del aplauso del
publico, tanto lo dificil como las satisfacciones.

¢La relacion entre el director y los actores? Es como la relacion entre
Don Quijote y Sancho Panza, porque como ellos, nosotros trabajamos

juntos. ..
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Para ir cerrando la entrevista, podria decirnos qué obra teatral

(espafiola o no) le gustaria dirigir algun dia.

El principe constante de Calderon de la Barca.
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