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DESAFIOS EN LA PUESTA EN ESCENA DE
TEXTOS CLASICOS!

Conviene comenzar con una pregunta, quiza, obvia: ¢qué es, en
realidad, un texto clasico? ;Se podria considerar «clasica» toda obra escrita
en tiempos pasados y alejados de los nuestros? ¢Qué naturaleza debe
poseer un texto teatral para merecer tal acreditacion? :O cémo debe ser
para que el inico mérito al que pueda aspirar sea el de ser declarado como
«antiguo»? Supongo que las respuestas a estas cuestiones dependeran en
gran medida de la perspectiva (historica, literaria, teatral, etc.) desde la que
se formulen. Pero incluso en lo referido al ambito teatral no es lo mismo
el interés como material escénico, representable, que otros que pudiera
suscitar.

Desde la 6ptica de la representacion, el valor que debe tener un
texto para poder ostentar la categoria de «clasico» tal vez resida,
unicamente, en la posibilidad de que llevandolo a escena pueda seguir
aportando algo al publico al que se le ofrece. Serfa, por tanto,
responsabilidad de las gentes del teatro la de agraciar a los textos con el
distintivo de «clasico» logrando que siga teniendo sentido llevarlos a
escena. Esto podra conseguirse bien por la vigencia de los temas y/o
conflictos que planteen, bien porque (al, quiza, quedarse estos anticuados)
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puedan, mediante nuevas lecturas, exponerse otros que si sean vigentes, o
bien por lograr cautivar al espectador de hoy por medio de otros alicientes
posibles. Por tanto, los desafios a debatir residen, fundamentalmente, en
la dificultad de encontrar los atractivos que pudieran seguir teniendo (o
que se les pueda imprimir) para que siga resultando interesante y
pertinente ofrecerlos al espectador de hoy.

En Espafia esta cuestion siempre ha estado presente entre las
gentes de teatro, y tiene un determinante punto de inflexién en el afio 1978
cuando, bajo la direcciéon de Rafael Pérez Sierra como Director General
de Teatro y Espectaculos del Ministerio de Cultura, se celebraron las
primeras Jornadas de Teatro Clasico en Almagro; que tenfan como
objetivo el reunir diferentes personalidades y expertos del universo teatral
y académico para (a través de ponencias, coloquios, debates, presentacion
de alguna puesta en escena, etc.) tratar de vincular ambos mundos con la
tinalidad de «buscar un acercamiento de los clasicos al publico actual y una
auténtica revitalizacion de su obra»’. Los debates en esas primeras
Jornadas giraron, fundamentalmente, en torno a la falta de tradicion, la
validez de los textos, su vigencia, la adaptaciéon dramatuirgica, la puesta en
escena, y el eterno asunto de como decir el verso.

Hubo en esas Jornadas del 1978 una opiniéon practicamente
unanime de que la falta de tradicion era un gran lastre y desafio a superar.
Manuel Conejero en su ponencia afirmaba: «los Gltimos cuarenta afios han
entorpecido considerablemente el desarrollo del teatro en Espafia»
(Conejero: 1979: 12) y exponia que se estaba en «un momento en que la
falta de auténtica tradicién teatral ha hecho que no sepamos qué es lo que

debamos hacerm (Conejero: 1979: 14):

[e]l problema], en definitiva, es el de si los clasicos nos
sirven o no nos sirven, si pueden interesar al hombre de hoy o no;
o se trata, simplemente, de una necesidad culturalista, conservando
nuestra tradicién o unos hermosos textos que nos han quedado del
pasado, y que tenemos que mantener como las catedrales o como
los palacios, como algo un poco mezcla de burocratismo y de
necesidad de conservacion de los monumentos, y no como un

hecho auténticamente cultural de primer orden y que importa a los
hombres de hoy. (Conejero: 1979: 44)

2 Prélogo de Jornadas de Teatro Clasico: 1978 (0).
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Afos mas tarde Adolfo Marsillach, cuando José Manuel Garrido
(director general del INAEM en esa época) le propuso en 1985 la creacion
de la Compania Nacional de Teatro Clasico (CNTC), tampoco sabia muy
bien qué es lo que se debia hacer:

¢Qué es lo que en realidad me estaba ofreciendo? ¢La
creacion de una Comédie Francaise a la espafiola? ¢Con trescientos
afios de retrasor [Qué perezal ;Por donde se empezaba y en qué
linea se querfa ir? ¢Y los intérpretes? jQué hacemos con el verso?
¢Cémo lo decimos? ¢Cual es el modelo? Casi todas las
representaciones que habfa visto de nuestros clasicos —con
inteligentes excepciones y, en especial, las de José Luis Alonso—
me habifan resultado infumables. ¢Se podria evitar el ladrillazo
pedagogico sin caer en experimentos supuestamente «modernos»?

(Marsillach: 1998: 442)

Se atribuia a esa falta de tradicién al rechazo que sentia el publico
de entonces a «lo clasico». Seguramente, en aquel tiempo, la utilizacion
propagandistica del Siglo de Oro por parte del Régimen durante la
dictadura habia provocado un alejamiento hacia estas obras, y como decia
Fernando Fernan Goémez: «la actitud del publico espafiol ante el teatro
clasico es de ausencia» (1979: 81); por tanto el primer desafio era segun
manifesté Luciano Garcia Lorenzo: «conseguir que el publico espafiol se
sienta orgulloso de sus clasicos» (Garcia Lorenzo: 1979: 69).

En cualquier caso, hoy en dia, la falta de tradiciéon quiza ya no
debiera ser planteada como un desafio a superar. Precisamente el éxito de
esas primeras Jornadas fue, tal vez, la chispa que encendié el motor de
todo un nuevo desarrollo de la puesta en escena de los textos clasicos en
Espafia, que provocd, a su vez, otros capitulos determinantes en su
evolucion: el nacimiento, al afio siguiente, del Festival de Teatro Clasico
de Almagro, la celebracion en 1981 del tercer centenario de la muerte de
Calderdn de la Barca, la creacion en 1986 de la CNTC, la proliferaciéon en
los siguientes afios de otros Festivales dedicados también al Teatro Clasico
por todo el territorio nacional (Alcala, Olmedo, Olite, Caceres, Alcantara,
Almeria, Chinchilla, Peniscola, etc.), el nacimiento de companias privadas
comprometidas y especializadas en teatro clasico, el compromiso de las
Escuelas de Arte Dramatico con el verso del Siglo de Oro, etc. Todo ello
contribuyd, sin duda, a alcanzar el llamado «esplendor actual» (tal como
expone Purificaci6 Mascarell en su interesante articulo E/ zeatro cldsico
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espaniol en la escena nacional contemporinea: de la decadencia en la Transicion al
esplendor actnal donde realiza todo un analisis de ese recorrido nombrando
los montajes, compafias, directores, etc.) y ha provocado que el
espectador de hoy se acerque a los clasicos sin los temores que parece ser
habia entonces.

Ya no tiene sentido, por tanto, la recomendaciéon de Fernan
Goémez que alertaba en esas primeras Jornadas de ofrecer el teatro del
Siglo de Oro como «cultura» ya que, en su opinién, ese término era una
etiqueta que mas que producir atraccién provocaba aversion:

Habria que convencer al posible publico de que el teatro
clasico no tiene una relacién especialmente directa con la cultura,
de que es una diversién como otra cualquiera, de que hubo unos
tiempos en que era casi la tnica diversion que tenia el pueblo y de
que actualmente puede ser una de tantas. Porque, como he dicho
insistentemente, es notoria la aversiéon que tiene el espafiol medio a
la cultura, y mas que al hecho cultural en si, a la palabra que lo
denomina. (Fernan Gémez: 1979: 92)

Este recelo al término «cultura» no era exclusivo de Espafia. Peter
Brook, por ejemplo, en su libro E/ espacio vacio (1968) hablando del «teatro
muerto» exponia céomo la cultura era asociada a la sensaciéon de
aburrimiento: «uno asocia la cultura con un cierto sentido del deber, asi
como los trajes de época y los largos discursos con la sensacion de
aburrimiento; por lo tanto, y a la inversa, un adecuado grado de
aburrimiento supone una tranquilizadora garantia de acontecimiento
digno de mériton (Brook: 1986: 8). Y también se referia a como el «teatro
mortal» se podia apoderar facilmente de los clasicos:

El teatro mortal se apodera facilmente de Shakespeare. Sus
obras las interpretan buenos actores en la forma que parece la
adecuada; tienen un aire vivo y lleno de colorido, hay musica y todo
el mundo viste de manera apropiada, tal como se supone que ha de
vestirse en el mejor de los teatros clasicos. Sin embargo, en secreto,
lo encontramos extremadamente aburrido, y en nuestro interior

culpamos a Shakespeare, o a este tipo de teatro, incluso a nosotros
mismos. (Brook: 1986: 7)

Esta aversion a «la cultura» y el asociar el «teatro clasico» con algo
aburrido probablemente ya est¢é mas que superado. Hoy el sello de
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«clasico» (unido al de «cultura») es un irrefutable valor que puede abrir
solidas posibilidades a las compafias y profesionales, ya que existe un
jugoso mercado de «o clasico» en festivales y programaciones. Eso ha
provocado que tal distintivo sea sumamente deseado; y el mérito que tiene
que tener un especticulo para merecerlo no se limite a las puestas en
escena de textos clasicos. Por ejemplo, la convocatoria del Festival de
Almagro para el 2021 especifica: «el género, estilo, formato, estructura o
tematica seran libres y estaran basados o inspirados en textos dramaticos
o no dramaticos del siglo XVI y del siglo XVII».

Hoy en dia la acreditacion de «clasico» se ha ido extendiendo de
manera natural incluyendo obras «basadas o inspiradas» no solo en textos
clasicos (dramaticos o no dramaticos) sino también en autores, personajes,
episodios, figuras, tematicas o cualquier otro elemento que pueda ser
amparado por ese término. Incluso, por ejemplo, un texto
contemporaneo, escrito y concebido integramente en la actualidad, pero
que contenga algunos ingredientes o vinculos con algun componente
«clasico» también podria formar parte, con absoluta naturalidad, de
cualquier programacién fundamentada en teatro clasico.

En cualquier caso, dejando aparte las infinitas opciones escénicas
que puedan posibilitar el enmarcarse dentro de este tipo de programacion,
y concretando, unicamente, en aquellos espectaculos que tienen como
germen una «obra dramatica clasica», tratar de enumerar los desafios y
dificultades que se dan a la hora de realizar una puesta en escena de la
misma resulta algo complicado; ya que hoy en dia, en principio, todo
parecen ventajas. Las primeras de ellas, son las ya expuestas: el interés que
en la actualidad suscita en publico y programadores el teatro clasico, y el
mercado que existe dentro de los Festivales que resulta estimulante para
un buen numero de directores y compafifas que se animan a emprender
puestas en escena de este tipo de textos. Pero, ademas, los textos clasicos
estan libres de derechos de autor, por tanto, no hay limites para cualquier
tipo de adaptacion o manipulacion de los mismos. Las dificultades que se
pueden encontrar, como la falta de vigencia, lo anticuado de sus tramas o
la dificultad de comprension pueden solventarse con la adaptacion
dramatuargica y escénica. Por otra parte, si nos referimos concretamente al
teatro de los siglos XVI y XVII, teniendo en cuenta doéonde se
representaban, lo cierto es que no obligan a utilizar demasiados recursos
escenograficos, haciendo que la producciéon de los mismos pueda resultar
mas asequible econémicamente. Es cierto que un lastre econémico que
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puede dificultar la produccién, es que en este tipo de textos suelen
aparecer muchos personajes demandando un nimero elevado de actores
y actrices; pero se pueden reducir los elencos suprimiendo personajes,
tusionandolos o planteando propuestas escénicas donde los actores
puedan representar varios personajes. Es decir, gracias a la manipulacion
y alteracion del texto puede resultar sencillo y facil adecuar la puesta en
escena a los recursos propios (materiales y humanos) que los equipos
creativos posean.

Hoy en dia no existe una puesta en escena de una obra clasica que
no se presente como una adaptacién, refundicion, recreacion, version,
version libre, version (y afiadir cualquier tipo de calificativo: actual, urbana,
gamberra, cabaretera, irreverente, poética, etc.), reescritura, revision, visita
a..., NuUevo acercamiento a..., dialogo con..., y un larguisimo, etc. Por otra
parte, nuevas formas de teatro (teatro multidisciplinar, de autoficcion,
inmersivo, performance, teatro férum, teatro documento, teatro de docu-
ticcion, y teatro de todo tipo de experiencias (sensorial, fisica, digital,
perceptiva...), etc. También se han explorado con textos clasicos
aumentando incalculablemente las posibilidades de adaptacién. Ademas,
el término «off» se ha ido fusionando con naturalidad a lo «clasico»
apareciendo diversa programaciéon (en ocasiones como paralela a la
«oficial» de un festival de teatro clasico) donde se demandan innovadoras
propuestas escénicas; lo que ha ocasionado que numerosos directores y
equipos de jovenes (que ven ese tipo de programacion una posibilidad de
impulsar su trayectoria profesional) se acerquen a los clasicos aportando
nuevas miradas, introduciendo nuevos lenguajes y recursos, y presentando
nuevas dramaturgias sobre textos clasicos o sobre algin elemento
considerado «clasico.

Es decir, el debate «fidelidad o adaptacion del textow, presente en
varias de las primeras ediciones de las Jornadas de Teatro Clasico en
Almagro, parece no tener ya sentido. De poco sirvié la advertencia de
Luciano Garcifa Lorenzo en las Jornadas del 78 cuando decia o que hay
que evitar es que un aficionado se acerque a un texto y haga lo que quiera
con ¢ (1979: 74). La realidad en este sentido es innegable y anula
cualquier posibilidad de debate sobre el adecuado tratamiento del texto
clasico. De poco sirve reflexionar sobre lo que deberfa «valer o «no valer
cuando la realidad parece demostrar que todo es posible, dejando el asunto
en el subjetivo ambito de los gustos y preferencias personales. Si alguien
se atreviera a sugerir algunos preceptos o normas sobre como se deberia
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proceder, qué miradas y acercamientos al texto son la adecuadas, cuales
los estudios y analisis mas apropiados, cuales deberfan ser las limitaciones
a las que habria que ajustarse, las licencias que se podrian tomar, etc., algun
otro podria nombrar, sin duda, varias puestas en escena que, a pesar de
que pudieran haber vulnerado esas supuestas premisas, hayan conseguido
una gran aceptacion del publico y de la critica. Por ejemplo, el prestigioso
director inglés Mike Alfreds se manifiesta en contra de:

...encontrar temas relevantes de la actualidad para
embutirlos en ellas [las obras de Shakespeare], de tal manera que,
de repente, Enrique V va sobre Tony Blair, y luego - ¢quién lo
habrfa pensador - Ricardo II resulta ir sobre Tony Blair también; y
Enrique V va sobre Bosnia, Ricardo III sobre Iraq, y santa Juana
parecer ser una terrorista suicida... Y suma y sigue. Para los criticos
estos planteamientos son buenos clavos de los que colgar con
ingenio sus criticas. Pero este tipo de interpretaciéon esta ya muy
trillada. Produce un escalofrio de placer a las mentes abotargadas y
huele timidamente a gente de teatro intentando demostrar
desesperadamente que pertenece al mundo real como todos los
demas. Si queréis hablar de temas contemporaneos, por supuesto
hablad de ellos, pero esta forma de tratar los grandes textos es
reduccionista. Las grandes obras son capaces de expandirse y
resonar en muchas direcciones, complejas, a diferentes niveles y
con multitud de referencias. El publico es capaz de ver por si mismo
la vigencia de las obras, sin necesidad de que se lo expliquen con
todo lujo de detalles y se lo hagan tragar. Esta tendencia a decirle
qué tiene qué pensar es como ponerle una camisa de fuerza que le
priva de su derecho a interpretar la funciéon que esta viendo y ser

parte creativa de ella. (Alfreds: 2019: 215-2106)

Se puede estar de acuerdo o no con lo que Alfred manifiesta, pero
la realidad le quita toda la razén que pudiera tener, ya que ha habido
numerosas puestas en escena que, a pesar de hacer lo que él censura, han
conseguido una inmejorable acogida del publico y de la critica. Incluso lo
que manifestaba el poeta José Hierro, por citar otro ejemplo, en las
primeras Jornadas de Teatro Clasico en 1978 defendiendo que no se le
puede despojar el verso al teatro clasico del Siglo de Oro porque si no le
quedaria bien poco:

¢Es de verdad tan importante, tan necesario el verso en el
teatro espafnol de los siglos XVI y XVII? Para averiguatrlo vamos a
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hacer una prueba. Vamos a ver qué le queda a ese teatro cuando se
le despoja de su lenguaje metrificado y rimado. Tras una ojeada
rapida, me aventuro, bajo mi exclusiva responsabilidad, a afirmar
que le queda bien poco: unos problemas transcendentales,
filosoficos y teoldgicos en Calderdn; unas psicologfas admirables en
Tirso. Y apenas algo mias. [...] ¢Qué le queda a Lope
«traduciéndolo» a prosa? Muy poco: un episodio de solidaridad
popular -«Fuenteovejuna»-, una situacion cargada de misterio -el
presagio de la muerte del caballero de Olmedo- y una leccion
constante acerca de la arbitrariedad de los senores y del espiritu de
justicia que preside todas las acciones del rey, el mejor alcalde que
puede darse. Lo demas, celos, lances, equivocos, viejos sesudos y
mozos alocados, personajes y situaciones convencionales repetidas

de acuerdo con unas férmulas creadas para complacer a la clientela
de los corrales de comedias. (Hierro: 1979: 111-112)

Estas palabras hoy pudieran ser replicadas refiriendo algunas
exitosas puestas en escena fundamentadas en un intenso juego escénico,
con un lenguaje versionado que ha prescindido del verso.

No sé si existe otro termometro, mas alla de las opiniones
personales, para determinar la calidad de un espectaculo que la buena
acogida por parte del publico y de la critica. Pero jcabria preguntarse si
también es el adecuado para evaluar lo licito o no licito a la hora de
enfrentarse a la creacién de una puesta en escena de un texto clasico y para
determinar si las decisiones tomadas y los medios utilizados han sido los
razonables y justos? De nada sirve tratar de contestar a esta pregunta. El
espectador que va a ver una funcién de un texto clasico no tiene por qué
saber el grado de manipulaciéon que se ha realizado sobre ¢él; y las
impresiones de la critica se limitan a analizar cémo funciona el espectaculo,
y no suelen entrar a valorar cuanto se ha adulterado el texto original. No
se puede negar lo evidente: al enfrentarse a un texto clasico se puede hacer
lo que se quiera con €l y, por tanto, no tiene por qué suponer ningun
desafio especial el hacerlo. Es inutil, entonces, defender cualquier punto
de vista al respecto porque, hoy en dia, no existen diferencias entre el
desaffo al enfrentarse a un texto clasico o hacerlo a un texto
contemporaneo.

Esa falta de comedimiento a la hora de manipular sin limites el
texto clasico viene avalada por algunas ideas establecidas y perfectamente
asumidas por las gentes de teatro. Por un lado, independientemente de la
época en la que se pudo haber concebido el texto, la representacion teatral
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solo tiene sentido desde, por y para el momento presente en el que se
produce. Por otro, la tnica finalidad del hecho teatral es conectar lo mas
profunda e intensamente con los espectadores, la ciudania y la sociedad
del momento en el que sucede. Amparandose en estos razonables
argumentos y con la digna pretension de alcanzar la mayor conexion
posible con el pablico (y considerandose que para tan estimable aspiracion
no deben existir limites ni mandamientos) se ha instalado ese «todo vale»
inapelable que impera en la realidad teatral actual.

En cualquier caso, las infinitas maneras de relacionarse con el texto
clasico y los innumerables modos y procedimientos de maniobrar con él
podrian delimitarse entre dos extremos, que se podrian definir como:

1) Hacer una puesta en escena «del texto clasico; 2) Hacer una
puesta en escena «a partir» del texto clasico. El creador (o equipo creativo)
tendra que determinar en qué lugar entre ambos extremos decide situarse
dependiendo de cuan fiel desee ser a la obra original y el grado de
modificacion del texto que esté dispuesto a realizar. Cuanto mas cerca esté
de la primera posibilidad («del texto clasico) los desatios a los que tendra
que enfrentarse mas dependeran de la naturaleza del texto original. A
medida que se separe de ese primer extremo, acercandose al otro, los
desafios que plantea el texto seran unicamente los que voluntariamente
decida asumir. Y cuanto mas cerca se esté del otro extremo («a partir» el
texto clasico) menos dependeran del texto original.

Debe quedar claro que las dos opciones senaladas (que enmarcan
todas las posibles) no se refieren, en ningun caso, a la contraposicion de
«puesta en escena convencional—puesta en escena contemporanea». Esos
calificativos obedecen a otras cuestiones. Una puesta en escena «de/» texto
clasico pudiera estar cimentada en lenguajes y recursos escénicos
extremadamente contemporaneos; al igual que una puesta en escena «a
partiry del texto clasico podria usar recursos muy convencionales (y
logicamente, también a la inversa). Y también conviene aclarar que fuera
del limite de los dos citados extremos quedaria la desprestigiada
«reconstruccidon arqueolédgica» del texto, que siempre se ha considerado
inutil: «un texto del XVI o del XVII no puede ofrecerse ya como lo vieron
en los corrales de comedias los espectadores de aquellos tiemposy. (Garcia
Lorenzo: 1979: 61). Creo que no hay mayor unanimidad entre las gentes
de teatro en cualquier otro asunto como la hay en este: la recreacion
arqueologica de los clasicos no tiene sentido. Resulta curioso, sin embargo,
que (a pesar de esa establecida opinién unanime) aquellos que se enfrentan
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a la puesta en escena de un texto clasico no dejan de senalarlo o advertirlo
como fundamento de sus pretensiones. Como si en realidad hubiera dos
posiciones contrapuestas al respecto; como si  acaso hubiera
personalidades o sectores teatrales que defendiesen que si, que los clasicos
solo debieran ser escenificados, unicamente, desde una perspectiva
arqueolégica. No digo que no existan algunas personas dentro del universo
teatral a favor de esa postura, pero desde luego nunca he leido a nadie, ni
me he encontrado con alguien que defienda tal posicion. Por eso resulta
llamativa esa necesidad de recordar en todo momento lo inatil de la
«reconstruccion arqueologica». Obedecera, tal vez, a que esa expresion se
asocia con una puesta en escena «antigua» o «convencional», o quiza sea
debido a otro tipo de temor artistico que predispone a advertir de ello.

Por tanto, el primer extremo expuesto (hacer una puesta en escena
«dely texto clasico) descarta, también, la «reconstruccidén arqueoldgicar,
pero se sustenta en disponer del texto original como fundamento esencial
del espectaculo; para que, a través del estudio, analisis y lectura profunda
de todos los elementos y detalles que lo componen, descubrir el sentido
que puede tener en el presente a partir de la significaciéon que pudiera haber
tenido en el pasado; y que su puesta en escena brote de la naturaleza que
le es propia manteniéndose lo mas fiel posible a él; es decir, tratando de
realizar inicamente las modificaciones imprescindibles que puedan ayudar
a una buena comprension y a potenciar ese «nuevoy sentido.

No podemos (y no deberfamos molestarnos en intentar)
recrear las condiciones teatrales que pensamos que regfan, digamos,
hace cien afios; no podemos reaccionar a la obra de la misma
manera que lo hizo su publico original. Solamente podemos trabajar
desde dentro de nuestras propias ideas culturales, de las que no
podemos escapar. No podemos pensar como los isabelinos; entre
ellos y nosotros se interpone demasiado conocimiento. Pero
deberfamos respetar ciertos principios fundamentales subyacentes
de esa cultura, deberiamos intentar situarnos mentalmente en ese
espacio (después de todo, el placer de crear deberia ser eso en gran
medida) y reconocer la expresion de lo eternamente humano que,
sin duda, nos ha llevado a trabajar sobre esa pieza. (Alfreds: 2019:
214)

El director (o equipo creativo), por tanto, es el mediador entre la
obra y autor de entonces y el publico del presente poniéndose al servicio
del texto; fundiéndose en él y sumergiéndose en su estudio y analisis;
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«escuchando lo que la obra dice en lugar de oir lo que quieren oim (Alfreds:
2019: 214); huyendo de forzar el texto para que se adecue a las posibles
ideas preconcebidas; confiando en que todas las respuestas estan en el
texto y las dudas se iran aclarando a medida que se profundice en su
estudio; evitando intervenir sobre ¢l de manera precipitada; aceptando las
rigidas estructuras que inapelablemente estan en la obra y en su lenguaje,
para estudiarlas y tratar de comprenderlas como fuente de informacion
dramatica. También, abrazar los posibles estudios de ambitos distintos al
teatral (académicos, historicos, literarios etc.) no para plegarse a ellos y
condenarse a materializar las tesis que defiendan, sino con el humilde
animo de que tal vez en ellos se puedan encontrar claves reveladoras y
utiles. Y, finalmente, una vez que se alcance una vision clara, global y
profunda sobre el texto, sobre su significado y sentido en la época que fue
escrito y los posibles porqués de cada detalle estructural, confiar en que se
descubrira el sentido y significado vigente que pueda ofrecerse al
espectador de hoy, y que determinaran las decisiones dramatargicas y
escénicas, as{ como los recursos escenograficos y resoluciones estéticas a
utilizar.

El otro extremo (hacer una puesta en escena «a partir» del texto
clasico) consistiria en recurrir al consabido «usar el texto como pretexto»
para realizar una puesta en escena sobre el texto o sobre algin elemento que
contenga. El director (o equipo creativo) utiliza el texto original para crear
un espectaculo con el proposito de transmitir su propia visién sobre
alguna cuestion del texto original o, incluso sobre algin tema de otro
ambito pero que para ello le pueda resultar util tomar como punto de
partida un texto clasico. No consiste en adentrarse en el universo del texto
y del autor, sino de acercar el texto al universo del creador. Las distintas
decisiones dramaturgicas y escénicas, los recursos escenograficos y las
opciones estéticas obedeceran a lo que este desee contar y al sentido que
le quiera imprimir a la funcién; que poseera un «nuevo texto», que pudiera
mantener (0 no) algo del original, o tener algunas reminiscencias o
vinculos con algunos de los elementos que lo componfan: trama,
significado, tema, lenguaje, personaje o personajes, parlamentos etc. Es
una opcién creativa que, por supuesto, permite liberarse de la tiranfa del
texto original, pero no por eso garantiza que sea un proceso mas sencillo
ni deje de poseer sus dificultades y riesgos.

Ninguna de estas dos opciones creativas (y todas las innumerables
que pueda haber enmarcadas entre ellas) resulta mas facil que las otras,
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ninguna de ellas puede ser calificada como el camino mas adecuado o
correcto. Es indudable que la realidad demuestra que todas son posibles.
Es el creador siguiendo sus propias ideas, gustos y preferencias (como no
puede ser de otra manera) quien tendri que decidir en cual situarse’. Y
deberia tener presente que ninguna de ellas posee, a priori, un valor
afladido, que ninguna garantizara la calidad de la funcién resultante que,
mas alla de opiniones personales solo podra constatarse, seguramente, en
la acogida del publico y la determinacion de la critica.

Los desafios de la puesta en escena «de» textos del Siglo de Oro
espafol

No sé si la mejor manera de defender y proteger el patrimonio
teatral del Siglo de Oro consiste en tratar de conseguir que estos textos
sigan estando vivos en el escenario mediante una opcion artistica lo mas
cercana posible a la «puesta en escena «del» texto». Seguramente es lo que
han pretendido la CNTC y las numerosas companias que se han
comprometido, casi exclusivamente, con la puesta en escena de esas obras
(aunque en numerosas ocasiones todos, en mayor o menor medida, se han
despegado de esta opcion modificando sobradamente el texto original
para abrirse a otras posibilidades). Sea como fuere, esa opcion es la tnica
que permite exponer algunas reflexiones con cierta objetividad, ya que los
desafios a superar dependeran de la naturaleza del texto original y no de
las pretensiones e intenciones del creador, en cuyo caso, todo lo que se
pudiera decir estarfa enmarcado en la subjetividad de los gustos y
preferencias personales.

Refiriéndome, por tanto, a las obras del siglo de oro y a su puesta
en escena, es posible que, tal y como afirmé Javier Huerta Calvo, hoy en

3 Otra cuestion, dificil de resolver, serfa determinar cudl es la dosis del texto original que
debe mantenerse para que sea ético promocionar una funcién teatral bajo el titulo y la
firma del autor clasico, y si a pesar de haberse despegado en exceso del original serfa
suficiente con algin epigrafe aclaratorio (tipo «adaptaciéon» o «version libre» u otro
parecido) que sumado al titulo sirva como advertencia al espectador. Me parece imposible
determinar cual es la distancia prudente al texto original para que si se traspasa fuese
conveniente ofrecer la funciéon bajo un titulo distinto; y si se hace asi, sserfa apropiado
afiadir un epigrafe («inspirado en...», «basado en...» u otro similar) que recuerden al
espectador el texto y el autor original para que la promocion del especticulo sea mas
eficaz?
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dia «cada vez estén mas aparcadas las viejas polémicas acerca de su validez
ideolégica, o su posible o imposible contemporaneidad» (Huerta Calvo:
2006: 25). Supongo que nadie se atreveria a realizar un ataque tan virulento
a la validez de esos textos como el que les dirigié Agustin Garcfa Calvo,
en las primeras Jornadas de 1978, cuando atirmé que el teatro del Siglo de
Oro es simplemente malo: «es malo en cuanto que, en sus tramas y
argumentos, sustenta actitudes morales y politicas depravadas y serviles»
(Garcia Calvo: 1979: 138).

Es muy probable que, en la tan inmensa cantidad de textos que
hay de ese periodo, gran parte de ellos no posean los méritos suficientes
como para ser ofrecidos al publico de hoy en dia y deban, mejor, poblar
antes las bibliotecas que los escenarios, para ser considerados como objeto
de estudio académico, literario o histérico y no como material escénico.
Pero, por otra parte, también resultaria poco creible que al menos un buen
numero de ellos no posean cierta validez, calidad e interés que les hagan
dignos de ser llevados a escena. En las Jornadas del 1978, se buscaba la
validez de los textos debatiendo sobre sus vigencias y su
contemporaneidad. «;Cual es el caracter contemporaneo de los clasicos»?
«Doénde esta ese fondo real que nos permite afirmar que los clasicos
pueden ser nuestros contemporaneos’» se preguntaba Juan Antonio
Hormig6n en uno de los coloquios de las Jornadas del 1978, Shakespeare,
nuestro  contempordaneo habia escrito Jan Kott, y se entendié que si
Shakespeare era nuestro contemporaneo como no iban a serlo nuestros
Calderon, Lope o Tirso.

Las obras clasicas que han conseguido mantener viva, en la
actualidad, cierta esencia de lo que en ellas se plantean son aquellas que
bucean en lo profundo de la condicién humana desvelando cémo los
personajes son movidos por ciertas pasiones que son universales. Pero
debe reconocerse que, en el teatro del Siglo de Oro, generalmente, la
tension de los conflictos no reside en la relacion del personaje con sus
pasiones, sino del personaje con las normas y preceptos sociales; que en
su mayoria han quedado anticuadas u obsoletas. Tenia razén Garcia Calvo
cuando afirmaba que son escasisimas las obras del Siglo de Oro en que la
cuestion del honor y la honra no esté presente en la trama:

4 Intervencion de Juan Antonio de Hormigdn en el coloquio sobre la ponencia de Manuel
Angel Conejero “Los Clasicos, nuestros contemporaneos”. (1979: 47-48).
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el argumento por excelencia es el de la honra. Ustedes
recuerdan lo que esto significaba: el esclavizamiento de los
hombres, el menosprecio de las mujeres que habia en todo este
tinglado de la institucién de la honra de los siglos XVI y XVII. No
oiran ustedes una sola linea, donde la voz se levante contra esta
instituciéon opresora de la vida privada; esta institucion se acepta y
se utiliza. Los dramas en general, estin basados en ella. (Garcia

Calvo: 1979: 139).

Y no funcionando como una simple caracteristica del periodo
historico donde se enmarca el texto sino actuando como motor esencial
que mueve a los personajes, que condiciona sus decisiones y que influye
rotundamente en el desarrollo y resolucion de la obra. Por eso, creo que
se debe seguir cuestionando la contemporaneidad de esos textos (no para
descartarlos escénicamente, sino para entender los desatios que conlleva
su puesta en escena), porque la inmensa mayoria solo pueden llegar a
entenderse de forma plena atendiendo al momento especifico, a los
valores sociales de la época y a las circunstancias historicas en las que
fueron concebidos.

Esto, hay que reconocetlo, es algo que no pasa exactamente igual
con Shakespeare, como expone Francisco Ruiz Ramoén en su libro Estudio
de teatro espariol cldsico y contemporaneo, citando a Otelo de Shakespeare para
comparatlo con E/ médico de su honra de Calderon.” Otelo, al sospechar de
la infidelidad de su esposa, se deja arrastrar por los celos, esta sometido a
una pasion del corazon, y llega a cometer un homicidio inadmisible y que,
al darse cuenta de la atrocidad de lo que ha hecho, termina suicidandose.
Esta situacion y planteamiento puede invitar (tanto al espectador del XVII
como al espectador de hoy) a reflexionar sobre lo peligroso que puede
resultar dejarse arrastrar por una obsesion e, incluso, a cuestionarse sus
propias pasiones internas. En cambio, don Gutierre (de E/ médico de su
honra) ante la misma situacion de la posible infidelidad de su esposa, no es
arrastrado por los celos, ni otra pulsion interna, sino por el estricto cdédigo
del honor. La tensién del conflicto no reside en el personaje con su interior
sino entre el personaje y un precepto social ineludible. Don Gutierre no
mata apasionadamente (como lo hace Otelo); lo hace «frfamente»
haciendo pasar el asesinato de dofia Mencia por obra de unos
desconocidos. Y, ademas, a pesar de que al final se desvela la inocencia de

> Ver capitulo 2, «El universo cerrado del drama de honor» (1978: 45-70).
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ella, el Rey (que solia actuar en las obras del Siglo de Oro como deus ex
machina, dictando sentencias sobre lo sucedido) perdona a don Gutierre
que no muestra muchos sintomas de arrepentimiento. La situacion,
comportamientos y resolucion de E/ médico de su honra (y de todos los
dramas de honor del Siglo de Oro) se fundamentan en normas y valores
sociales que, afortunadamente, ya no estan vigentes, dificultando que el
espectador de hoy conecte con los conflictos que plantean.

Las comedias también contienen este problema. Los
comportamientos de los personajes femeninos en esas obras podian
transgredir, en principio, las convenciones y la moral establecidas: «...la
mujer pasa de ser un objeto pasivo, sujeta a las decisiones del hombre,
bien su marido, bien su padre, a ser la que controla la situacién, con sus
artimafias, y sus engafios, que en la mayoria de las ocasiones suponen un
atentado al esquema social de la época» (Gonzalez Gonzalez: 1995: 13).

En numerosas comedias la mujer es presentada como la heroina
que posee el caracter y carisma suficiente para no rendirse a su condicion
de enganada por el hombre, ante el que ha caido rendida con la promesa
de matrimonio; y mostrando una gran inteligencia y valentia urde,
disimula, se disfraza, embauca, miente, enreda y no desiste hasta alcanzar
su objetivo: el matrimonio que le evite quedar sin honra. En otras
comedias las protagonistas femeninas intentan rebelarse ante su condicion
y exponiendo subversivos discursos (que hoy podrian ser calificados de
feministas), manifiestan su deseo de ser libres y declaran la injusticia de no
poder tener la independencia a través de la lectura, formacion y estudio.
Pero todas ellas, a pesar de su empeno de no estar sujetas a la voluntad del
padre o del pretendiente, terminan sumisas ante el esforzado galan que por
su atractivo o por alguna ingeniosa artimafia consigue que ella acepte el
matrimonio rendida amorosamente y abandonando sin problema sus
primeros anhelos de libertad y formacién. Hay que tener en cuenta, en
cualquier caso, que el teatro no pretendia reflejar la realidad social: «INi la
literatura ni el teatro pueden ser tomados como reflejo fiel de la sociedad
real. Ni la literatura ni el teatro, aun cuando se presenten con pretensiones
costumbristas, puede esperarse que nos den una estampa realistay
(Maravall: 1980: 41).

La mujer es retratada de esa manera precisamente porque eso no
era lo que sucedia en la vida real: «l.a mujer es mas ingeniosa y atrevida,
quiza en contraste con la vida real donde parece ser habia una total
sumisiéon de la mujer al hombre. No cabe duda de que esto era lo que
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producia la hilaridad entre el publico porque no era habitual en la vida real»
(Gonzalez Gonzalez: 1995: 13). Esas tramas eran exclusivamente «ficcion»
y su unica finalidad era el entretenimiento. Aun asi, muchas de ellas
podrian tomarse, incluso, como muy avanzadas para su época por ofrecer
en el escenario transgresores comportamientos que no ocurrian en la
realidad de entonces, pero que, al ser sugeridos en la ficcioén, pudieran
resultar, incluso, «ejemplaresy.

En cualquier caso, el propésito e intenciéon de los autores (tanto
para los dramas de honor, como para las comedias) resulta ambiguo.
¢Pretendian confirmar, mediante la diversion, los valores establecidos tal
y como afirmaba Diez Borque?:

La comedia acepta los valores y creencias de la época y se
mueve en el férreo mundo conceptual, compartido por los
espectadores, de religiébn, patria, monarquia, derecho, deber,
etcétera, lejos de toda sospecha de caida o vacilacion. La comedia
no encierra ningun tipo de critica, pues lo que se busca en ella es
una diversion que ademas confirme el sistema de valores admitido
como o6ptimo. (Diez Borque: 1976: 361)

¢O, por el contrario, el teatro del Siglo de Oro, como defendia
Ruiz Ramon, si que podia tener una finalidad critica, y que, ante la
imposibilidad de transgredir explicitamente los valores establecidos, no se
revelaba discursivamente pero si de manera implicita en el desarrollo de la
obra?:

...en todo teatro producido en y para una sociedad con una
fuerte censura, la critica de la sociedad esta expresada en forma
dramatica, no discursivamente. No esta explicita, por tanto, en
palabra de los personajes, sino implicita, escondida, en la estructura
dramatica. La significacién critica del sentido dramatico clasico se
hace aparente sélo cuando confrontamos la palabra de los
personajes con la totalidad de la estructura dramatica del texto, y
comprobamos sus contradicciones y sus oposiciones. (Ruiz Ramon:

1980: 145)

Y, tal vez, las resoluciones de las obras no podian dejar de
despertar en el espectador una inquietud o incomodidad al respecto de las
mismas:
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El comedibgrafo, al final de la comedia, concilia a todo el
mundo. Esa conciliacién, que a primera vista nos parece un artificio
técnico, una conversion propia del género teatral comico, tiene en
realidad, una funcién mucho mas importante, eminentemente

critica: mostrar la esencial relatividad que sustenta el juego de las
conductas sociales. (Ruiz Ramoén: 1980: 142)

El asunto no esta nada claro. Tal vez, en aquella época, la situacion
en la que el marido, obligado a seguir las rigidas normas del cédigo del
honor, llegara a provocar una terrible muerte a una mujer inocente (y se le
concediese el perdon por ello) dejara en el espectador la incomodidad
suficiente como para cuestionarse el mencionado codigo; o podtia ser que
el espectador teniendo absolutamente interiorizado esos valores, aun
lamentando todo, aplaudiera felizmente la resoluciéon final. Y en las
comedias, ante las escasas expectativas que tenia la mujer (el matrimonio,
el convento o la prostituciéon), pudiera ser que se viera como un €xito
tranquilizador que la protagonista lograra casarse con el energimeno que
la habia engafiado con la promesa de matrimonio; y podria ser, también,
que el espectador se regocijara como si fuera un triunfo y final feliz que la
mujer con ansias de ilustracién y formacion intelectual renunciara a sus
ambiciones y, enamorada, volviera al redil del precepto social dispuesta a
casarse. Aunque, tal vez, esos finales dejaran latente en el espectador cierta
sensacion de incomodidad al respecto llegando a cuestionarse las normas
y el orden social. No podemos saberlo y, en definitiva, tampoco importa
demasiado. Tanto si fuera en uno u otro sentido el espectador de entonces
podia conectar intensamente con la cuestién, ya que esa moral y
convenciones formaban parte de su realidad. Pero es dificil que el
espectador de hoy se relacione de la misma manera con esas obras sino es
a través de una mirada distante, teniendo presente el marco historico y ese
orden social fundamentado en rigurosas normas que hoy resultan dificiles
de comprender en esos extremos por anticuadas y obsoletas.

Por tanto, existe un interesante desafio en llevar a escena este tipo
de textos y que, sin perder la potencialidad escénica que pudieran tener
por otras cuestiones, se evite el peligro de seguir transmitiendo
subliminalmente valores poco o nada beneficiosos para la sociedad actual.
Por eso resulta muy sugestivo (aunque dificil de superar) el reto que, ya en
1932, planteaba Margarita Xirgu:
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A los actores nos cabe la satisfaccion y la responsabilidad
de revivir las obras clasicas. Si un drama de Calderén o de Lope,
pongo por ejemplos mas insignes, no cobra en la representacion
una emocion rigurosamente actual -es decir del mismo instante en
el que se esta representando, sin que el publico tenga que echar
cuentas, retrospectivas y hacerse consideraciones historicas- inutil
sera pretender imponetrlo a la admiracion general. (Xirgu: 2009)

¢Se puede realizar una puesta en escena de un texto del Siglo de
Oro sin que el espectador «tenga que echar cuentas, retrospectivas y
hacerse consideraciones historicas»? ¢Como presentar £/ alcalde de Zalamea
(por poner un ejemplo de una de las obras mas emblematicas),
pretendiendo que el espectador no se haga «consideraciones historicasy,
cuando un padre, al verse en la situacién de que su hija ha sido secuestrada
y violada, busca su remedio suplicando al violador que se case con ella para
que asi le «devuelva su honra»? Es posible que en aquella época el casarse
con quien te habia secuestrado, violado y dejado tirada en medio del
bosque era algo que resultaba salvador ya que permitia recuperar la honra
perdida; y si esto no se lograba resultarfa 16gico que se condenase a la
pobre muchacha al pasar el resto de su vida en un convento. Pero hoy en
dia, afortunadamente, esto ya no es asi. Y poco ayuda tratar de determinar
si Calderdn, con E/ alcalde de Zalamea, pretendia realizar una critica a esta
cuestion o que su proposito sélo fuera defender que «el honor / es
patrimonio del alma / y el alma sélo es de Dios» (Jornada I, vv. 874-8706).
El caso es que la trama esta sustentada en un aspecto social rancio y muy
anticuado, que hoy en dia esta tan superado que no tiene sentido, creo, ni
su defensa ni su critica. Y, por otra parte, ¢resultaria adecuado realizar una
puesta en escena «de» E/ alcalde de Zalamea haciendo caso omiso a esa
cuestion? El verdadero desatio es explorar como abordatla para que hoy
tenga sentido en el escenario cobrando «una emocién rigurosamente
actual» como decia Xirgu. A no ser, claro esta, que el director decida
rendirse al reto de la Xirgu y considere que no hay otro remedio que
ofrecer la obra invitando al espectador a «echar cuentas, retrospectivas y
hacerse consideraciones histéricas» para que pueda contextualizar la
historia en un tiempo que no es el suyo y que, con la distancia precisa,
pueda disfrutarla.

Pero si ese es el tnico camino, ¢no serfa condenar al teatro del
Siglo de Oro a la limitada funcién de lanzar miradas al pasado para «ver
de donde venimos»? jLa unica posibilidad serfa situar esas tramas en paises
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o lugares donde esos valores sigan estando vigentes para que, asi, siga
teniendo sentido ofrecerlas sin alterar el textor Si el creador (o equipo
creativo) no desea limitarse a estas dos unicas opciones, deben asumirse
ciertos cambios en el texto original (quiza sobre todo en los finales). Pero
eso no tiene por qué significar adulterarlo totalmente. Lo ideal seria
recurrir todo lo posible a la natural #ransduccion del texto al llevarlo a la
escena con la que se pudiera (sin necesidad de alterarlo demasiado)
transformar su supuesto sentido original para plantear otros que puedan
resultar mds interesantes o pertinentes. Porque como defendié Sanchis
Sinisterra «es el contexto de la enunciacién donde se produce, en tltimo
término, el sentido del texton:

Atribuir a los textos dramaticos un papel exclusivo o
siquiera primordial en el estudio de la realidad teatral comporta la
pérdida de la perspectiva adecuada para captar la complejidad del
arte escénico y de su articulacién con la realidad. Nadie ignora que
el texto es un ingrediente mas—y no el fundamental—del
espectaculo, y que no es el depositario del Sentido, sino que éste es
producido en cada representacion por el contexto. (Sanchis

Sinisterra: 1981: 106, 107)

El dltimo gran desafio del teatro del Siglo de Oro es el eterno
debate sobre como decir el verso. Nuria Espert, en la I Jornadas de Teatro
Clasico en Almagro, reconocia que ni siquiera ella misma sabia como habia
que hacerlo:

¢Como se dice el verso? ¢Como los poetas? ;Como Manuel
Dicenta? ;Como los rapsodas profesionales? ;:Como los actores de
Fernan Gémez en «Abre el ojo»? No lo sé. [...] Y si yo no lo sé,
que he hecho toda mi vida teatro clasico, desde los catorce afos,
que lo he visto representado en medio mundo, que lo amo, que he
vivido mucho tiempo de decir verso, que dedico parte de mi vida al
estudio apasionado y heterodoxo de nuestros clasicos, que he leido
lo habido y por haber sobre el tema, que tengo buen instinto
musical , insisto, si yo no lo s¢, scomo es que lo sabe alguien?, ;o es
que no hay mas teorfa que la de: «El verso hay que decitlo bien,
pobre revelacion, en la que todos estamos de acuerdo, pero que no
nos ayuda?. (Espert: 1980: 324)

La palabra y el verso, con su extremada complejidad formal y sus
rigidas estructuras, son los elementos esenciales y medulares de la mayoria
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de las obras del Siglo de Oro y la cuestién sobre cémo abordarlos parece
estar condenada a no resolverse nunca. Seguramente es algo que obedece
a que la forma de hablar en la sociedad es algo que evoluciona y varia
constantemente separandose cada vez mas de las caracteristicas inherentes
al lenguaje de ese tipo de obras. Parece que la palabra va perdiendo
importancia en la comunicacién y en las relaciones, donde la imagen y lo
audiovisual adquieren, cada vez mas, un excesivo valor. Esto influye,
indudablemente, en la forma de expresarse oralmente en sociedad. No se
habla de la misma manera hoy en dia que hace 100 afios (que es de cuando
podemos disponer de las primeras grabaciones de actores diciendo verso).
Es por ello, que al escuchar a esos actores del pasado (Margarita Xirgu,
Francisco Morano, Ricardo Calvo, Manuel Dicenta etc.) nos pueden
parecer, demasiado ampulosos, artificiosos, enfaticos y nada verosimiles
en el decir; sin embargo, en el contexto de su época, ese «decir artisticoy s
resultaba verosimil.

Creo que habria opinién unanime en que todo texto (prosa o
verso) dicho en escena debe resultar: inteligible, verosimil, y sugestivo. Es
decir, que todo lo que se diga en escena sea comprendido facil y
diafanamente sin que el espectador tenga que realizar, para ello, ningun
esfuerzo; que resulte lo mas creible, auténtico y verdadero y que suscite
algo en el alma del espectador, (que emocione, que invite a la reflexion,
que movilice, que indigne, que conmueva, etc.). Creo que estos tres
aspectos son algo que todos los intérpretes (de cualquiera época, de
cualquier lugar) han deseado alcanzar.

Al evolucionar y cambiar la forma de hablar en la sociedad ha ido
cambiando también, generacion tras generacion, la consideracién de
«naturalidad» y «verosimilitud» en el «habla escénica». Pero es algo que en
todas las épocas se ha demandado. Lope de Vega ya lo exponia en su_Arze
nuevo de hacer comedias: «Si hablate el rey, imite cuanto pueda / la gravedad
real; si el viejo hablate, / procure una modestia sentenciosa...» (vv. 269-
271). Lope no dice «el que haga de rey», sino se refiere al «hablar
sugiriendo la necesidad de resultar verosimil. Cervantes en su Pedro de
Urdemalas escribe, refiriéndose a las cualidades que debe tener un
comediante, que debe set « no afectado en ademanes, / ni ha de recitar
con tono» (Jornada III, vv. 780-781). El unico motivo de ello no puede
ser otro que, si fuera afectado y recitase con tono, no resultaria verosimil.
Recordemos también los consejos de Hamlet a los comicos que van a
actuar ante Claudio y Gertrudis: «Amolda el gesto a la palabra y la palabra
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al gesto, cuidando sobre todo de no exceder la naturalidad, pues lo que se
exagera se opone al fin de la actuacién, cuyo objeto ha sido y sigue siendo
poner un espejo ante la vida: mostrar la faz de la virtud, el semblante del
vicio y la forma y caracter de toda época y momento» (Acto 111, escena ii).
Ese «no exceder la naturalidad» no puede tener otro propédsito que
alcanzar la conveniente «autenticidad» en la actuacion.

Es posible que siempre exista una brecha entre el «decir artistico»
y el «hablar como en la realidad». Pero en todas las épocas las nuevas
generaciones tratan de que esa brecha se reduzca lo maximo posible, tal y
como decfa Brook: «Esto lleva al actor joven a una furiosa e impaciente
busqueda de lo que él llama verdad. Desea interpretar el verso de manera
mas realista, hacer que suene como Dios manda, como auténtico lenguaje»
(Brook: 1986: 9). Esto es algo que légicamente todavia hoy sucede, como
recientemente ha dicho Declan Donellan: «Muchos jévenes que empiezan
en el teatro desprecian a la generacion anterior porque les resulta falsa y
artificial. Llegan creyendo que tienen la clave para un nuevo realismo»
(Donellan: 2020: 107). Por mi parte, tengo comprobado que cuando se
invita a los jovenes de hoy en dia, por ejemplo, a escuchar alguna grabaciéon
de algunos intérpretes que, hace poco tiempo, resultaban naturales y
convincentes los perciben como artificiales y con demasiado énfasis en el
decir. Hay que reconocer, por tanto, que lo que hoy puede resultar natural
en el futuro sonara artificial.

Por eso, quiza, la cuestion del verso esta condenada a no resolverse
nunca, y en todas las épocas se huye de lo establecido considerandolo
excesivamente impostado, ampuloso, enfatico, etc. y no ha dejado de
buscarse la naturalidad en el decir. Claro que no se trata de cotidianizar el
texto, ni lograr ser realista bajando la intensidad de los conflictos o las
pasiones de los personajes:

Otro problema del teatro es que es muy facil ser realista si
bajas tu nivel de exigencia. Cada pocos afos, se pone de moda una
nueva forma de hacer Shakespeare que parece muy moderna, pero
lo que en realidad se esta haciendo es domesticarlo. Bajas tu apuesta
e ignoras el verso, porque el verso te coloca en un alto nivel de
estilizacioén. Los actores odian todo lo que parece fingido o falso,
de modo que cuando encuentran una dificultad, huyen y bajan su
apuesta. [...] Nos gusta que la actuacion parezca real y es facil que
parezca real si bajas la apuesta; pero si la bajas, la trama no tendra

sentido y no merecera la pena contar esa historia. Cuando la apuesta
sube, la vida real deja de ser realista. (Donellan: 2020: 107-109)
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Y tampoco consiste en reconocer que el verso sélo pueda ser
dicho con cierta artificiosidad o de manera ampulosa. Por imposible y
utépico que pueda parecer, los intérpretes, que deseen relacionarse con el
verso del Siglo de Oro, no deberian renunciar a tratar de lograr tan dificil
labor: mediante la actuacién y su relacion con la palabra, esclarecer un
lenguaje, muy alejado a la forma de hablar de hoy en dia, y hacerlo de la
manera mas natural y verosimil posible, y manteniendo el estilo elevado
del lenguaje y su organizacién formal.

Lograr esta meta justificarfa sobradamente que, aparte de que haya
otras opciones artisticas, no se abandone el empefio de seguir realizando
puestas en escena «de» textos del Siglo de Oro. Conseguir que el lenguaje
de este tipo de obras cobre vida en el escenario logrando con ello seducir
y cautivar al espectador contribuira, sin duda, a defender y difundir de
manera mas elevada el gran patrimonio del teatro del Siglo de Oro. Por
eso, en esta opcion artistica se deberfa huir todo lo posible de realizar
cualquier adaptacion dramatirgica que persiga facilitar la comprension.
Las posibles modificaciones al respecto llevan implicitas un
reconocimiento de la falta de capacidad de los intérpretes para que el verso
sea posible en su plenitud en el escenario. Quiza tal labor sea imposible en
su totalidad y se haga imprescindible cambiar ciertos vocablos o
expresiones arcaicas que exigirfan demasiado esfuerzo tanto para el
intérprete como para el espectador. Es algo que debe ser tomado como
las inevitables excepciones que confirman la regla.

Por eso, los intérpretes no deben dejar de incidir en la necesaria e
imprescindible preparacion para ello; que no se limitarfa a conocer los
distintos tipos de verso, las diferentes estrofas y las propuestas que los
distintos teéricos formulan para el estudio del ritmo del verso. Como se
suele decir: en teatro «saber es «poder hacer». El intérprete debe formarse,
ejercitarse y entrenarse técnicamente en todo aquello que influya en que el
verso resulte lo mas elocuente posible y sea dicho con la mayor
organicidad: respiracién, sonoridad, diccién, prosodia y todos los
elementos expresivos del habla como pausas, cesuras, ritmo, dinamicas de
trases, portadores de sentido, etc. Esta robusta preparacion técnica resulta
ineludible para poder trabajar a disposicion del texto; y, por supuesto del
director que, a su vez, no deberia desentenderse del desafio del verso y de
la naturaleza del lenguaje depositando toda la responsabilidad en el
intérprete.
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La verosimilitud debe estar enmarcada, sin lugar a duda, en el
acuerdo con el codigo de interpretacion escénica que establezca el director.
La ausencia de ella puede deberse a diversas cuestiones que van mas alla
de una forma deficiente del relacionarse con la palabra y el verso. Podria
residir, por ejemplo, en un cuestionable planteamiento escénico que exija
al intérprete forzados comportamientos que le lleven a una manera
demasiado impostada de hablar, y que por mucho que se esfuerce en
hacerlo con la mayor naturalidad le resulte absolutamente imposible.

Se podria definir el verso como una organizaciéon del lenguaje con
el propdsito de alcanzar una musicalidad del mismo. El verso del Siglo de
Oro utiliza recursos muy especificos para conformarla, y que el director
deberia también conocer; ya que no se refiere unicamente a la musicalidad
de un verso o a una estrofa en concreto, sino también a cada parlamento,
a las situaciones, a las escenas, a los actos y a la obra en su totalidad. Para
realizar una puesta en escena «e» una obra del Siglo de Oro resultaria
conveniente comprender la propuesta de «musicalidad verbal» que sugiere
el autor. Esta se puede intentar deducir mediante el analisis
pormenorizado del tipo verso y de estrofas, de como las ideas y
pensamientos del personaje encajan en la estructura versal y atendiendo a
algunos principios de composiciéon propios de la época que los autores
solian seguir. Que el intérprete y el director estudien y analicen juntos el
verso y sus estructuras ayudara, sin duda, a que ambos se relacionen con
ellas no como martirizantes cotrsés, sino confiando en la beneficiosa
informacion que puedan aportar y que, sin duda, les ayudara a comprender
la musicalidad verbal de cada momento, asi como la de toda la obra. Y no
para que esta impere sobre las demas cuestiones escénicas e
interpretativas, sino para que todas ellas (partitura escénica, tempo,
situaciones, atmosferas, naturaleza de los personajes, la esencia de sus
emociones, etc.) armonicen con la mayor coherencia y perfeccion. Todo
ello ayudaria al intérprete a que su actuacion resultase lo mas verosimil y
sugestiva posible, y a que el director consiga ofrecer una puesta en escena
donde forma y contenido estén perfectamente conciliados para deleite del
espectador.

En conclusion, el gran desafio de la puesta en escena «e» los textos
clasicos reside en la distancia y diferencias entre tiempos: el tiempo
historico en el que fue concebido el texto y el tiempo presente en el que
se escenifica. Esa distancia ira, obviamente, aumentando cada vez mas;
provocando que no dejen de aparecer nuevas dificultades. Por tanto, creo
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que nunca se alcanzaran férmulas, recetas o métodos que puedan ser
considerados como definitivos para superarlo; porque aquellos que se crea
que se han alcanzado estaran obligados a ser revisados con el paso del
tiempo a medida que la sociedad evolucione. Pero, creo que es importante,
que tampoco se dé la batalla por perdida considerando como unicas
opciones posibles aquellas mas cercanas a la puesta en escena «a partir» del
texto. Quiza porque, hoy en dia, sean estas las que mas imperen habiendo,
incluso, saturacion de las mismas, el gran desafio resida simplemente en
optar por la primera.

ERNESTO ARIAS
ACTOR Y DIRECTOR ESCENICO
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