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PRESENTACION

Supone un honor para mi volver a encontrarme con la Escuela Superior de Arte
Dramatico de Extremadura, una escuela que inauguramos alla por 2009 con una
firme intencion: dotar a Extremadura de un centro referente en el arte dramatico a
nivel nacional. Hoy, seis afios después, podemos comprobar que nuestro proposito
esuna firme realidad.

Extremadura se sitiia hoy en la cispide en cuanto a formacidn dramatica gracias
al esfuerzo y trabajo desarrollado por la ESAD en estos afios, asi como por la
optimizacién de recursos que han hecho posible un gran avance en cualificacion,
profesionalidad y salidas laborales.

La Escuela comenz6 su andadura a partir de las raices que le ofrecié la antigua
Escuela de Teatro y Danza de Olivenza, brotes que fueron creciendo hasta convertir-
se enunade las mejores ofertas formativas de nuestro pafs.

La comunidad educativa estaba formada entonces por 30 personas, hoy,
gracias al esfuerzo de todos, supera el centenar. Mas de cien personas comprometi-
das con el Arte Dramatico, en definitiva, con la Cultura y la Educacion. Firmes
premisas de nuestro compromiso con el desarrollo de nuestraregion.

Pardbasis, editada conjuntamente con la Editora Regional de Extremadura, es el
fiel reflejo del trabajo que la ESAD desarrolla dia a dia, siendo una publicacién tinica
en Espafia en su género entre las once ESAD de nuestro pais. De caracter divulgativo,
de creacion teatral e investigacién cultural supone una de las publicaciones mas
completas de nuestra regidn, incluyendo textos inéditos de reconocidos autores,

ensayos, trabajos de investigacidn y referencias teatrales de gran calado intelectual.



Desde aqui mi apoyo a la Escuela y a la publicacién, mostrando el firme compro-
miso de la Junta de Extremadura con el desarrollo del ambito cultural como vehiculo

fundamental de comunicacién, expresiony evolucion de nuestra sociedad.

Guillermo Fernandez Vara

Presidente de la Junta de Extremadura
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UNAS PALABRAS
QUE EMPIEZAN PORE..."

Itziar Pascual

El propdsito de estas lineas es definir algunas de las necesidades y aspiraciones
de un teatro presente. Cuando se habla de necesidades parece que inmediatamente
vamos a referirnos a aquellas que son materiales, por su evidencia, por la obviedad
de lo que estamos viviendo. Pero no nos referiremos tinicamente a estas, pues
atender, cubrir las necesidades inmateriales es tan importante o mas, si cabe, que las
otras.

Quiero hablar de esas aspiraciones y necesidades, desde donde estoy y desde lo
que soy: una mujer que escribe teatro, que escribe de teatro y que mas que ensefiar-
lo, lo comparte, desde la dramaturgia. O lo que es lo mismo: ver, oir y sentir para
comprender.

Quiero hablar de esas aspiraciones no como espacios inalcanzables, sino como
un horizonte concreto de trabajo. Por ello propondré algunos ejemplos de personas
que hacen de esas necesidades virtud. Y creo que también la elecciéon de los ejemplos
me ubica en el territorio, me define. Yo explico en mis clases que los personajes son lo
que hacen de ellos sus acciones. Aqui elegir, decidir, es hacer.

Por alguna razén, que no alcanzo aun a definir, las necesidades que quiero expo-
neros comienzan todas por la letra E. ;Extrafio? ;Espectacular? ;Excéntrico? Empe-

cemos.

1 Mi agradecimiento a Cristina Silveira, Belén Franco, Isidro Timén y Nuria Ayuso, que me acompaiia-
ron en el encuentro y posterior debate que mantuvimos con los alumnos de la ESAD el 25 de marzo
de 2015. Y mi carifio al claustro y alumnado del centro, que me recibié con afecto y un verdadero
compromiso.
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ITZIAR PASCUAL

Entonces... Erase unavez. No, esta forma de empezar esalgo clasica...

Empecemos con E de Experiencia. Creo que una tarea clave del teatro presente
es precisamente ésta: ofrecer la honesta oportunidad al espectador de vivir, de
enriquecer la experiencia humana. Frente a las promesas del impacto, del shock,
frente a la falsa intensidad en tiempo real que se disipa en el inmediato olvido,
experiencia. Experiencia es ese perfume esencial, de lo que perdura, de lo que no nos
deja indiferentes, porque nos concierne, porque nos mueve. La poeta Gloria Fuertes
lo decia en un poemaluminoso, titulado “Poética” e incluido en su poemario Mujer de

verso en pecho:

Sihay poetas que escriben bien
ynodicennada
esqueno escriben bien.

Lo afirma Gloria Fuertes.

No podemos tener miedo al decir. Debemos dejarnos la piel en encontrar el
modo. Porque casi siempre el problema es cdmo decir lo que no sale de nuestras
bocas, como proteger el tesoro frente alo predecible, lo ya dicho, el infierno.

Luis Rosales lo indicaba en un poema deslumbrante titulado Sobre el oficio de

escribir:

()

Tal vez para escribir hay que empezar por el principio,
y el principio es cambiar nuestra actitud vital,
cambiarla totalmente,

yalo sabes,

hasta enterrarse un poco parallegar alas raices.

Esto es contravivir,

yacausade ello para pensar en algo estoy fumando;
necesito un prodigio,

y quizds el prodigio no es mas que un empujon,

un empujon de sordo en la pared del mundo,
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UNAS PALABRAS QUE EMPIEZAN PORE...

una palabraimprecisable,

yensurealizacion tienes que distinguir entre lo ambiguo y lo impreciso,
no pueden confundirse,

laambigiliedad, yalo sabéis, es el pulso corporal del poema,

laimprecisién es el infierno conocido.

Los poetas dicen lo que queremos decir los demas, pero bonito y corto.

Querria seguir con otra E fundamental, la E de Escucha. Creo que el teatro
presente debe estar a la escucha, con agudeza y con toda la atencién, de la sociedad
de la que mana. Una sociedad dolida, cambiante, contradictoria, perpleja. Una
sociedad que no sabe bien qué hacer con sus jovenes, con sus estudiantes, con sus
artistas, con sus trabajadores, con sus nifios, con sus sofiadores... Una sociedad que a
lavezes chejovianay beckettiana...

Un teatro que comprenda estas circunstancias, que se exija estar ahi, ala escucha,
no debe conformarse con la apariencia de actualidad. La actualidad, nos recuerda
Italo Calvino, es apenas ese ruido de fondo que se disipa cuando tocas el corazén del
presente. No basta que la indumentaria, el atrezo o la palabra parezcan de hoy. Lo
que duele, lo que importa, ;lo es?

Un ejemplo de escucha sostenida durante mas de cincuenta afios de vida teatral
nos lo da la revista Primer Acto, y en particular su director José Monleén. Juan
Mayorga define a Monledn como alguien que ha callado para que otras voces,
incipientes, noveles, del teatro espafiol, se alzaran, y que ha hablado, también para
que el teatro espafiol fuera escuchado.

Primer Acto ha tenido el dificil don de escuchar siempre a los jévenes, sin
paternalismos, sin condescendencias, sabiendo que lo joven es apenas un adjetivo
transitorio, que lo que importa es lo que esta latiendo ya como fuerza viva, como
necesidad expresiva; pero sabiendo también que toda generacion artistica necesita
encontrar un espacio para manifestarse, y que si la revista aspiraba a seguir viva, en
el corazén del teatro espafiol, debia estarala escucha.

Laescuchavaunida,alavez, alaE de Entrega. Me conmueven esas personas que,

a pesar de las muchas tentaciones para el cansancio, estan esforzandose (también
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con E), luchando tercamente contra la pasividad, contra la derrota, contra el
desaliento, haciendo un teatro que quiere ser espacio de encuentro, de fulgor
democratico. Personas que han decidido exigir y exigirse (con e) que lo posible sea
real.

Mi admiracién por su entrega a José Sanchis Sinisterra que, después de cumplir
los setenta afios de edad, con una carrera elocuente a sus espaldas como dramatur-
go, director de escena y docente, ha abierto un espacio teatral en Madrid, sin ningtin
tipo de respaldo econémico institucional, donde dar talleres, propiciar lecturas,
facilitar ensayos, generar debate... El Nuevo Teatro Fronterizo, con sede en La
Corseteria, en el corazén de Lavapiés, es un lugar increible, de formacién, creaciéon y
accién teatral, en busca de sinergias, colaboraciones, transformaciones... Luchando
por hacer un teatro significativo, que no renuncia a su fin transformador...

YladeE de entrega abre el camino ala E de Esperanza.

Creo que unreto del teatro presente es permitir una indagacién sobre la esperan-
za. Porque... ;qué lugar esperamos que tenga el teatro del presente en esta sociedad
si no le ofrece alternativas, expectativas (nuevamente la e) de que el cambio no se
pague conlainmolacién o con la catastrofe?

:Con qué voluntad pediriamos a nuestros publicos que vinieran a las salas si
vamos a decirles que el futuro ha muerto? ;A qué publico?

Esperanza, entenddmonos bien, no puede ser la imposiciéon de un final feliz, a
secas, un happy end porque si, sino una fuerza dindmica, empoderadora, que
sostiene la dignidad humana. Esperanza en los gestos pequeiios y en las transforma-
ciones cotidianas, esperanza enla oportunidad de que el cambio tenga lugar.

Encuentro en el teatro de Suzanne Lebeau esa fuerza, vital, fértil, de la esperanza.
Suzanne Lebeau es para mi no sélo una autora imprescindible del teatro presente,
sino un ejemplo de tenacidad, de coraje personal, de lucha poética... Una obra como
Elruido de los huesos que crujen (en castellano esta publicada en Primer Acto,n?331)
no deberia ser desconsiderada para quienes se pregunten como presentar mundos
complejos, donde la grisura se extiende con todos sus matices, con su carga de dolor

y de desesperacién, permitiendo que la esperanza tenga sulugar y su camino...
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UNAS PALABRAS QUE EMPIEZAN PORE...

Y de la E de Esperanza, a la E de Elegancia. De elegancia, de emocién, de excelen-
cia... Muchas de estas es las lleva consigo Eva Yerbabuena. Admiro de Eva Yerbabuena
la investigacion de los lenguajes, el riesgo, el no dejarse llevar por lo sabido, el poder
de hacerse valer en una ola de toses de turistas confundidos. Ver Ay! me produjo una
conmocion interior. La elegancia aqui no es una categoria exterior. Me imaginaba a
Martha Graham, Mary Wigman y Pina Bausch sentadas las tres juntas, viendo a Eva
Yerbabuena.

Vaya de paso, mi admiracién a todas esas artes del movimiento que en este teatro
del presente tanto tienen que ensefiarnos. Cuanto necesitamos, dramaturgos y
directores, escuchar el arte del silencio. Cudnto necesitamos esa emocion deslum-
brante.

La E de elegancia lleva implicita, casi inherente, la E de Espacio Escénico, de
Escenografia. En este caso, la E es de Elisa Sanz, una mujer que me emociona por
todo lo que dice sin decir, sugiriendo, lanzando metaforas al espacio mudo de la
cuartapared.

No podiamos dejarnos por el camino la E de Emocién. Este es nuestro desafio,
nuestra lucha. La experiencia, la escucha, la entrega, la esperanza, la elegancia y la
escenografia estan trabajando ahi, todas juntas, para que brote la emocion.

Creo que estoy en el teatro porque, hace algiin tiempo, me llevaron al teatro. Y me
llevaron a ver una obra que se llamaba Luces de Bohemia, que dirigfa Lluis Pasqual.
Yo me sentia pequeiiay estaba en un gallinero muy lejos, muy lejos, tan lejos que mas
que asomarse habia que salirse... Pero recuerdo aquella sensacién, de un mundo
salvaje, irreverente, vivo... Y yo queria volver a sentir esa sensacidn, y me llevaron a
ver otra obra, Yerma, con una tal Nuria Espert, y espacio escénico de Fabia
Puigserver...Y quise volver...

Yo agradezco de este arte que nos remueva, que nos conmueva, que nos emocio-
ne. El tridngulo azul, de Laila Ripoll —en realidad, todo el teatro de Laila Ripoll— me
importa por su defensa de los débiles, de los nifios perdidos —dios mio qué obra,
qué talento, que humor que duele— por su conciencia critica y politica, por su

capacidad parahacer confluir poéticay politica intensamente.
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Aqui deberia referir a tantas, a tantos... He tenido la suerte de ver estrenar a
Rodrigo Garcia su primera obra, Acera derecha —qué conmocidn, qué aliento—, de
deleitarme con La Zaranda, de sonreir con La tortuga de Darwin, de Juan Mayorga,
de no dar crédito con El caballero de Olmedo, de Miguel Narros, de disfrutar un
cumpleafios con El misdntropo de Moliére/Miguel del Arco en estado de gracia... Y
qué decir de los actores, las actrices... Berta Riaza en Mérida; Nuria Espert, Julieta
Serrano, Blanca Portillo, en Madrid, Anna Lizaran y Teresa Lozano en el Lliure... {Y la
Valdés! jYla Valdés! Hay que tener duende parareinventarse, enlaviday en el teatro,
como Maria Jesus Valdés. Y todas y todos a los que no nombro porque serfa intermi-
nable... Tantas y tantos...

Imposible referirlos atodos... Imposible agradecer tanto.

De forma que, en este periplo de laletra E, la emocién me ha traido de vueltaa casa,
a Extremadura.

Y la e de emocién se ha acercado a la E de Ensayo, de Estudio, de Entrenamiento,
de Esfuerzo. A la E de Estudiante. A la e que habitais cada dia en estas aulas. Ala E del
Empeiio. Del empeiio en formaros, en estudiar, en prepararos para el futuro. Ninguna
de las es a las que me he referido tendrian presente sin las que vosotros estais
poniendo.

Por eso os animo a prepararos con esmero para esa e final, Unica, luminosa, que

eslaEdeEstrenoy de Escenario. Porque el Escenario os esta esperando.
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DEL CALLEJON DEL GATO
A LA PANTALLA

José Luis Montero Carrero

Habrd que hacer un teatro sin relatos; ni tinicos
decorados; que siga el ejemplo del cine actual, que, sin
palabrasy sin tono, tinicamente valiéndose del
dinamismoy la variedad de imdgenes, de escenarios, ha
sabido triunfar en todo el mundo.

Valle Inclan

Al mismo tiempo que surge la historia del cinematégrafo espafiol, desarrollan su
labor literaria los miembros de la generacion del 98 y otros coetaneos vinculados a
elladirecta o indirectamente.

Si bien es cierto que el cinematégrafo no tuvo una incidencia en la produccién
literaria noventayochista ni como tema ni como recurso argumental (Utrera, 1981),
no lo es menos que el invento de los hermanos Lumiére repercutié en la obra de
algunos autores a través de la asimilacién de nuevos términos y expresiones que
surgen con el nuevo arte.

Este es, sin duda, el caso de Ramén M2 del Valle Inclan, quien supo hacer suyo un
lenguaje muy cercano al cinematogréafico, utilizando con bastante soltura conceptos
equivalentes al primer plano, la panoramica, la utilizacién de la luz, o la propia
interpretacion de los actores. Se podria afirmar que los gestos y aspavientos del
esperpento y las imagenes del cine primitivo son "parientes cercanos". Resulta
obvio, sin embargo, que ese recurso no procede de un aprendizaje ante la pantalla
sino de un modo intuitivo de concebir la estructura de la escenificacién o el enfoque

narrativo de los hechos. En ese sentido, las acotaciones escénicas ofrecen muestras
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significativas en las que la catalogacion del personaje o la utilizacién de la luz son
equivalentes a las que utilizaria un guionista de cine. Por ello, este autor del 98 ha
sido considerado como “el mas cinematografico de toda su generaciéon” (Utrera,
1981). De hecho, en mdas de una ocasién hizo explicito su apoyo al cinematdgrafo
aunque no tuviera un profundo conocimiento del mismo o éste fuera un tanto
particular.

En efecto, son varias las entrevistas en las que Valle Inclan se pronuncia sobre
cine o sobre cine y teatro’. Su concepcién plastica y visual le hacfan augurar que
algin dia uno y otro se complementarian, pues entendia el cine como otra forma de
teatro nuevoy moderno.

Las acotaciones y las imagenes creadas que aparecen a lo largo de su obra
dramadtica parecen estar escritas en “prosa cinematografica”. En las extensas
didascalias que incluye, Valle Inclan da instrucciones sobre gestos, luz, sonido, y de

manera muy especial, sobre los espacios”. Como apunta Martinez Egido (1999):

Donde Valle innova mas en su concepcion teatral no es, pues, ni en los temas que
trata, ni en el tratamiento del tiempo, sino en la concepcién espacial de la obray
en lamanera de unir todo lo que en principio puede aparecer como disperso, en

una unica unidad.

En el esperpento, los escenarios, tanto interiores como exteriores, se multipli-

can combinandose en una suerte de retablo medieval, o mejor aun, articulandose

1 Por poner un ejemplo, podemos citar el articulo "Valle Incldn y su opinién sobre el cine”, publicado
en el primer nimero de la revista El Bufén en 1924, o sus declaraciones a la revista Luz en 1933 (23
denoviembre).

2 Sirvade ejemplo la didascalia que incluye en Divinas Palabras :
San Clemente. El atrio con la iglesia en el fondo. Pasa entre los ramajes el claro de luna.
Algunos faroles, posados en tierra, abren sus circulos de luz aceitosa en torno al bulto de
la difunta, modelado bajo una sabana blanca. Los aldeanos del velorio —capas y
mantillas— beben aguardiente al abrigo de la iglesia. E1 murmullo de las voces, las
pisadas, las sombras tienen el sentido irreal y profundo de las consejas.
Jornada primera. Escena V
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DEL CALLEJON DEL GATO A LA PANTALLA

como si fueran secuencias de una pelicula. Esta multiplicidad de espacios unido a un
ritmo 4gil en la sucesién de las escenas provoca en el espectador la sensacién de
estar viendo una proyeccion filmica mas que unarepresentacion teatral.

El dramaturgo modernista tenia en cuenta todos los signos semidticos que
confluyen en la representacién —accioén, palabra, sonidos y luces, entre otros—, y es
en este sentido precisamente donde se asemeja mas al cine. Es mas, para autores
como Rafael Utrera (1981) existe un auténtico traspaso, aunque sea inconsciente,

del cinealaobrade Valle Inclan:

Valle Inclan concibié la renovacién del teatro, en crisis, aportandole la técnicayla
estética del cinematografo, que asumio en la creacidn de sus obras; sus novelas y,
en especial, sus esperpentos estan traspasados de cine (planificacién y uso del
espacio, angulacién y presentacién de personajes) aunque ello tenga mas de
intuitivo que de racional y consciente. Valle, que no creia en la fijeza de los
géneros, buscé la renovacion de unos en la novedad de los otros; su vanguardis-

mo tiene mucho de cinematografico (p. 16).

Sin embargo, Valle Inclan (1924) nunca estuvo a favor de utilizar la literatura
como base para la produccién cinematografica; pues, para él, “producir peliculas a
base de argumentos famosos, es decir, de alto mérito literario, viene a ser igual
—uvalga el simil— que adaptarlos materiales al plano de la construccion” (p. 2).

Si tenemos en cuenta, por tanto, que muchas de las adaptaciones de sus textos
han sido consideradas ramplonas ilustraciones (Castro de Paz, 2004), se puede
afirmar que no le faltaba razén al pensar de ese modo. Atn asi, resulta evidente que
la presencia de Valle Inclan en nuestro cine va mucho mas alld de las simples
adaptaciones o versiones de sus obras.

Tras las conversaciones de Salamanca’, surgen, de manera significativa a partir

3 También conocidas como Primeras Conversaciones sobre Cine Espafiol. Las sesiones tuvieron lugar
en la Universidad de Salamanca del 14 al 19 de mayo de 1955. Fueron impulsadas por Ricardo
Mufioz Suay y Basilio Martin Patino y en ellas se abordaron con vision critica el pasado, presente y el
futuro del cine espafiol. Contaron con la participacion de, entre otros, Martin Patino, Juan Antonio
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de los afios 60, toda una serie de creadores, guionistas y realizadores que proponen
crear una corriente dentro del cine espafiol mas comprometida socialmente y con
una postura critica ante laviday enla que el escritor gallego se convertiria en una de
las mejores propuestas para un cine nacional creado a partir de grandes obras de la
literatura espafiola.

Desde que Juan Antonio Bardem llevara a la gran pantalla Sonatas, en 1959, una
adaptacidn de las Sonatas de Invierno y Estio, hasta la reciente produccién dirigida
por José Luis Garcia Sdnchez de la trilogia de esperpentos Martes de Carnaval —Los
cuernos de don Friolera (1921), Las galas del difunto (1926) y La hija del capitdn
(1927)—, se han producido en el cine espafiol una decena de cintas que adaptan o se
inspiran enlaobradel autor gallego, obteniendo resultados irregulares.

De ese modo, por ejemplo, el prestigioso escritor y director de cine ovetense

Gonzalo Sudrez (2004), tras estrenar Beatriz, afirmé:

Vivo o muerto, Valle es intratable. Precisamente su genio radica en la irreductibi-
lidad de su caracter. Y es su caracter la herramienta con la que distorsiona la
imagen, haciéndola suya, sometiéndola al cincel de la palabra con intolerante
ferocidad. No hay autor menos propicio a la componenda cinematografica. Valle
se basa en Valle. Cualquier aproximacion a su obra es sélo eso. Aproximacion.
Merodeo. Vana ilustracién. Superflua digresién. No hay espejo para el espejo (p.
44).

Tampoco Luis Buiiuel (1979) contemplaba a don Ramén como una opcién para
sus guiones al afirmar que “el teatro de Valle Inclan tampoco pasa bien al cine”, pues
“todo estdenellenguaje, enlavidaretorcida y violenta delas palabras” (p. 4).

Sea como fuere, lo que parece evidente es que la obra de Valle Inclan ha sido un
tabll para el denominado Cine Mudo Espafol. Entre 1896 y 1929, ninguna pieza

literaria llamo6 la atencidon de nuestros productores-directores sin que podamos

Bardem, Antonio Del Amo, Sdenz De Heredia, Berlanga, José Maria Pérez Lozano, Antonio Cueva,
Fernan Gémez o Eduardo Ducay.
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DEL CALLEJON DEL GATO A LA PANTALLA

encontrar motivos debidamente justificados. No sera hasta la etapa del Cine Sonoro,
es decir, a partir de 1930, cuando aparezca el primer texto valleinclanesco, Sonatas,
coproducido en 1959, resultando una adaptaciéon muy particular y subjetiva que
afecta tanto a la seleccién de materiales literarios y partes de la novela como a la
configuracion de personajes y su valoracion politica correspondiente. Ambas cosas
inciden sobre la esencialidad de la adaptacidn y permiten precisar sobre ella tanto
los paralelismos respecto del original como, sobre todo, las desviaciones en
contextosy personajes.

Si nos cefiimos a la produccién cinematografica espafiola quedaran por tanto
excluidas aquellas que con idéntico titulo que el original literario pertenecen a otra
nacionalidad como la mejicana Divinas Palabras, dirigida por Juan Ibafiezen 1977, 0
las diversas variantes que para programas distintos ha producido TVE. Como
resultado, por tanto, obtenemos nueve adaptaciones Valleinclanescas al cine:
Sonatas (1959), Flor de Santidad (1972), Beatriz (1976), Luces de bohemia (1985),
Divinas palabras (1987), Tirano Banderas (1993), Esperpentos (2009).

Muchas de estas producciones se sirven del prestigio autoral para confeccionar
productos donde la incidencia de la censura politico-religiosa franquista, en unos
casos, y la comercial, en otros, han derivado la pieza literaria a latitudes muy
distantes de su original y ello a pesar de que los directores-realizadores (Marsillach,
Sudrez) tenfan acreditada famay competencia reconocida. A ello se une el resultado
de la primera adaptacién de Luces de bohemia (1985), en la que las peculiaridades
del esperpento en su estado puro se “desvian” hacia planteamientos narrativos mas
acordes con una estética naturalista que los genuinos del “callejon del gato”.

Sin embargo, como se puede comprobar, si hay un director conocedor de la obra
de D. Ramén y especialista en llevarla al cine, ese es José Luis Garcia Sanchez
(Salamanca, 22 de septiembre de 1941). Licenciado en Derecho y Sociologia, es
conocido como director, guionista, productor y actor ocasional, José Luis Garcia es
responsable de una extensa produccién filmica que comienza en 1976 con la

direccién de Colorin colorado y termina, a dia de hoy, con Los muertos no se tocan,

23



JOSE LUIS MONTERO CARRERO

nene (2011), adaptacion de la novela “esperpéntica” del mismo nombre de Rafael
Azcona'. La mayoria de la critica ha visto en él al tinico realizador capaz de seguir
con el camino que marcaron Marco Ferreri o Luis Garcia Berlanga en la construccién
de un esperpento cinematografico equivalente al literario de Valle Inclan (Moral
Paredes, 2006, p.4).

Nos detendremos en la serie que TVE estrend en el 2009, y que, bajo el titulo de
Esperpentos, versiona las tres obras que componen Martes de carnaval, publicadas
en 1930; si bien ya se habian publicado de forma independiente con anterioridad.
Dirigida por José Luis Garcia Sanchez y adaptada por el mas esperpéntico guionista
espafiol, Rafael Azcona (Garcia-Posada, 1999), no se trata de un proyecto convencio-
nal, sino, como el propio director dice, de un “proyecto heterodoxo” (Garcia Sanchez,
2009, p. 9), en el que se mezclan el documental, con imagenes de archivo y locucio-
nes del propio Valle Inclan, el teatro, el cine, los cdmics, la pintura y la musica.

Las tres obras quedan enmarcadas por un grupo de actores que dramatizan,
representan y filman los textos de D. Ramén y por dos singulares personajes,
admiradores de Valle Inclan, que siguen con afan los trabajos de la troupe.
Procedentes de Los cuernos de D. Friolera, D. Manolito y D. Estrafalario se extienden
alas otras dos obras, dando cohesidn alas tres piezas y arrojando el pensamiento de
D. Ramdn, apropiandose incluso, a veces, de sus propias palabras. D. Manolito y D.
Estrafalario (Jesus Franco y Julio Diamante) se mueven por Madrid siguiendo las
pistas de los textos de D. Ramo6n, mostrandonos los tltimos afios de la dictadura de
Primo de Riveray lallegada de la I Republica. También hacen algunas referencias a
la vida cultural de la época como es la rivalidad existente entre Valle Inclan y los
hermanos Alvarez Quintero o la aparicion, en la sala de un cine-club, de una pinto-
resca pareja, Lorcay Dali,acompafiados de la pintora Maruja Mallo.

Haciendo un ejercicio de metateatro, D. Manolito y D. Estrafalario asisten a

-lalecturade Lasgalas del difunto,

4 Ademas delas sefaladas, destacan, entre otras, Don Mendo Rock ;La venganza?, Maria Querida, La marcha
verde, Ldzaro de Tormes, Tranvia a la Malvarrosa, Suspiros de Espaiia (y Portugal), La noche mds larga 'y La
corte del Faraon.
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-larepresentacion de Los cuernos de D. Frioleray

-alrodajey posterior proyeccion de la pelicula La hija del capitdn.

Como se sabe, el juego del teatro dentro del teatro o la teatralizacion de las
propias historias de los personajes son un aspecto muy comun del esperpento. No
sélo estan los temas repletos de referencias teatrales, sino que incluso los persona-
jes son conscientes de su propia teatralidad, pues son plenamente conscientes de
que actdan folletinesca y melodramaticamente. El mismo D. Manolito, hablando de
lafuncién de Los cuernos de don Friolera, dice que parece “teatro napolitano”.

Esta “realidad” se deslinda de la ficcién dentro de la ficcién a través del uso del
color. Las andanzas de D. Manolito y D. Estrafalario se nos presentan en blanco y
negro mientras que las obras representadas o proyectadas aparecen en color.
Ocasionalmente, el mundo en blanco y negro de la dictadura de Primo de Rivera
irrumpird en la ficcién coloreada, con un efecto propio del distanciamiento
Brechtiano®, donde los dos personajes aportaran la visién critica o subrayaran algtin
aspectodelarepresentacion.

La estructura propuesta por Valle Inclan de una obra larga (Los cuernos de D.
Friolera) entre otras dos cortas es “traicionada” por la version televisiva en la que se
alargan las obras mas breves para conseguir asi tres capitulos de semejante
duracién (1:18:57, 1:17:52 y 1:16:46). Posiblemente por problemas de programa-
cién tampoco se emitieron seglin el orden en el que aparecen en el libro, sino en el
orden de publicacién de cada obra por separado. Sin embargo, el orden elegido por
Valle Inclan al editar conjuntamente las tres obras no es casual. En efecto, los tres
esperpentos hacen referencia a hechos concretos de la historia de Espafia, como

bienreflejaJoaquin Casalduero (1967):

5 Estébanez, D. (2008) en su Diccionario de términos Literarios, define el término Distanciamiento como:
Accién y efecto de privar al publico de la ilusién teatral y la identificacién con los personajes,
obligandolo a asumir una posicién despierta y critica ante el espectaculo que presencia. Este
concepto se contrapone en gran medida a la empatia del teatro aristotélico realista tradicional.
La técnica de la distanciacion se realiza, como se sabe, mediante la frecuente interrupcién del
discurso de los personajes y del propio espectaculo, la proyeccion de peliculas, o los cambios
de escenografia ante los espectadores, entre otros.
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Partiendo del 98, Las galas, pasamos por los afios del pistolerismo de Barcelona,
Martinez Anido y Dato, de 1917 a 1921, y llegamos al Directorio Militar, 13 de
setiembre de 1923. Es la cronologia de la mas completa desmoralizacién (...)
Pasamos del soldado de Las galas alos oficiales de Los cuernos y vamos a parar al

General. Expresion de un derrumbamiento (p. 283).

Por lo tanto, todo hace pensar que el orden de emisién es decidido por alguien
ajeno a la produccidn, pues los capitulos estan fijados cronoldgicamente al comen-
zar cada uno de ellos: Las galas del difunto en 1928, Los cuernos de don Friolera en
1929y La hija del capitdn en 1930. Ademas, hay una gradacién en la complejidad de
los sistemas de representacion de las obras de Valle Inclan: comenzamos con la
lectura dramatizada, seguimos con la puesta en escena y, por ultimo, el rodaje y
proyeccion de la pelicula, que culmina conla proclamacién dela Il Republica.

José Luis Garcia Sanchez decide respetar al maximo el texto teatral. Tan sélo crea
algunas escenas —especialmente en las dos obras mas cortas ya que, al tener que
alargar la duracidn de las historias, esta obligado a escribir secuencias enteras que
sirven de apoyo ala historia principal— y altera, en alguna ocasién, el orden, sin que
ello suponga una alteracién del resultado, alcanzando casi siempre la literalidad,
especialmente en Los cuernos de don Friolera.

Por lo que se refiere a la interpretacion, el esperpento requiere la construccién
fisica del personaje eliminando cualquier psicologismo. El actor necesita una
elaborada técnica corporal y gestual que le permita encajarse en ese abigarrado
fresco de personajes estrafalarios que, sin embargo, no dejan de tener un poso de
humanidad derivada de las pasiones que los agitan. Ya decia don Ramoén que queria
un teatro de gritos. Sus personajes son histriones desmesurados basados en un
teatro popular repleto de personajes gesticulantes, con rostros y gestos de anima-
les, cuyas muecas fijas e hiperbélicas evocan las caretas de carnaval. Sin embargo, en
el film, el trabajo de los actores es desigual. Asi, interpretaciones propias del
esperpento se unen a otras mas naturalistas y algunas cercanas a las expresiones del
clown o, simplemente, exageradas. Ciertos personajes estan cuidadosamente

construidos, reproduciendo tics y ademanes que, en ocasiones, estan indicados en
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las propias acotaciones. Abundan los gritos, interjecciones y voces que llegan desde
fueradel plano recreando el ambiente yla escena tras la cAmara.

Como se ha comentado anteriormente, en la serie de TV encontramos tres
niveles:

- El primero tiene un tono documental en el que una voz en off —a veces de un
locutor o, incluso, la del propio Valle Inclin— nos adentra en el universo de D.
Ramon, en el esperpento. Las imagenes de archivo se entremezclan con fotografias
del “estrafalario ciudadano”. Este nivel tiene una misién casi didactica, pues nos
presenta todo lo que la figura de Valle Inclan y el esperpento supuso en su épocay
nos anticipalo que supondria enla posteridad.

- El segundo nivel esta definido visualmente por el blanco y negro. La ficcion se
mezcla conlasimégenesreales de la épocay se hace referencia a hechos concretos y
reales de la historia reciente de Espafia. D. Manolito y D. Estrafalario se mueven por
el Madrid de los dltimos afios de la dictadura de Primo de Rivera mostrando el
ambiente politico, social y cultural de la ciudad. En alguna ocasidn, estos personajes
actuaran como elementos distanciadores irrumpiendo en la ficcién, comentando o
subrayando algiin aspecto de lalectura, larepresentacion o la proyeccidn, segtin sea
el caso.

-Eneltercernivel se muestralaficcion representada.

En la obra literaria los espacios se multiplican y, para su presentacion, Valle
Inclan parece manejar “panoramicas” o “planos secuencia”. En la pelicula, por el
contrario, el espacio se limita a cuatro o cinco decorados que, aunque eficaces,
pierden la esencia de las acotaciones espaciales sefialadas. Baste como ejemplo la
escenaprimerade Los cuernos de don Friolera, enla que desde un plano general dela
ciudad de San Fernando de Cabo Estrivel se nos acerca hasta un primer plano de los
ojosde don Friolera (Valle Inclan, 2000):

San Fernando de Cabo Estrivel: una ciudad empingorotada sobre cantiles, el sol
enciende los mismos cabrilleos que en la turquesa del mar. Alo largo de los muelles,

un mecerse de arboladuras, velamenes y chimeneas. En la punta, estremecida por
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bocanas de aire, la garita del Resguardo. Olor de cafia quemada. Olor de tabaco.
Olor de brea. Levante fresco. El himno inglés en las remotas cornetas de un barco de
guerra. A la puerta de la garita, con el fusil terciado, un carabinero, y en el marco
azul del ventanillo, la gorra de cuartel, una oreja y la pipa del Teniente Don Pascual
Astete -Don Friolera-. Una sombra, raposa, cautelosa, ronda la garita. Por el
ventanillo asesta una piedra y escapa agachada. La piedra trae atado un papel con
un escrito. Don Friolera lo recoge turulato y espanta los ojos leyendo el papel (p.
133).

Por su parte, la apariencia de los personajes en la pelicula se asemeja bastante a
la descripcidn que de ellos hace D. Ramdn como verdaderos fantoches, con vestua-
rio estrafalario y maquillaje teatral. Estan repletos de convencionalismos, siendo el
caso mas evidente la “representacion” de la hija de Friolera o del mancebo de las
galas, interpretado por una adulta pero que aceptamos como nifia o joven en “el
juego teatral”. Garcia Sanchez utiliza habilmente multitud de espejos en la pelicula,
muchos de ellos deformantes, para evidenciar lo grotesco de estas criaturas llenas
de defectos fisicos (enanos, tuertos, cojos...), pero sobre todo tarados morales que se
mueven guiados porlos pecados capitales (soberbia, lujuria, avaricia, envidia, etc.).

Una constante en la obra de Valle Inclan es la presencia de animales en escena
efectuando generalmente una humanizacién del animal y una animalizacién de los
personajes’. Aunque del primer caso aparecen ejemplos variados en la pelicula, a
pesar de haberse eliminado animales que aparecian en el texto literario, del segun-
do, los ejemplos no son tan evidentes. Entre ellos, cabe destacar laimagen de la Daifa
de Las galas del difunto lamiendo la cara de Ventolera como una cabra, animal que

previamente ha aparecido durmiendo junto a Juanito.

Las galas del difunto

La pelicula comienza con las palabras de Valle Inclan sobre la trilogia Martes de

6 En este sentido, y salvando las distancias, encontramos paralelismos con los Yahoos y los Houynhnhms de
la obra de Jonathan Swift, Los Vigjes de Gulliver.
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Carnaval, mientras aparecen fotografias del propio autor. Las imagenes de archivo
sitdan al espectador en el Madrid de 1928. A través de unos dibujos y las palabras
leidas por los actores se va construyendo el decorado, los personajes y la accion
mientras vemos combinarse las imagenes en color con el blanco y negro.

Lahistoria es una clara burla de Don Juan Tenorio; en el texto teatral hay multitud
de referencias a la obra de Zorrilla. Garcia Sanchez refuerza estas referencias
haciendo recitar a Juanito los famosos versos teatrales que don Juan le dedica a dofia
Inés, en la tltima escena del lupanar, cuando va buscando ala Daifa, con el traje de su
padre muerto. La insistencia en lo macabro es también una constante en la obra de
Valle Inclan. La muerte se convierte en un elemento esencial en los esperpentos; en
este caso, la muerte del boticario. Resulta curioso observar como José Luis Garcia
Sanchez culpa de lamuerte del boticario a uno de los siete pecados capitales, la gula.
Sin embargo, en el texto, aunque no hace una referencia explicita, los motivos de su
muerte parecen apuntar mas a las malas artes de la hija y la bruja. Desde la escena
primera, las prostitutas desean la muerte al boticario, con una incisiva maldicién,

fragmento que también desaparece en el film:

LADAIFA: ;Y tener que desearle lamuerte para mejorar de conducta!

LA BRUJA: jSite vieras con capitales, era el ponerte de amay dorarte de monedas,
que el negocio lo puede! ;Y no ser ingrata con una vida que te dio refugio en tu
desgracia!

LA DAIFA: {No habrd una peste negra que selo lleve!

LA BRUJA: Td llamale por la muerte, que mucho puede el deseo, mas si lo

acompaias encendiéndole unavela a Patillas. (Valle Inclan, 2000, p. 84).

El momento de la muerte de don Socrates Galindo es descrita por Valle Inclan en

unaacotacién cargada de animalizacién, pelelizacién y sentido cinematogréafico:
El boticario, con rosma de gato maniaco, se esconde la carta en el bolsillo...

Cantan dos grillos en el fondo de sus botas nuevas... Reaparece bajo la cortinilla

con los ojos parados de través, y toda la cara sobre el mismo lado, torcida con una
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mueca. La palabra se intuye por el gesto, el golpe de los pies por los angulos de la
zapateta. Es un instante donde las cosas se proyectan colmadas de mudez. Se
explican plenamente con una angustiosa evidencia visual... El boticario se dobla

como un fantoche (Valle Inclan, 2000, p. 94).

Sin embargo, en la pelicula es tratada casi con benignidad. La secuencia se
resuelve de una forma mas o menos rapida: vemos al boticario retorcerse en el suelo
yreflejado en el espejo deformante del armario. Una vez méas aparecen los espejos y
la deformacion. Si Garcia Sdnchez se apiada del boticario en el momento de la
muerte no lo hace asi en la escena del velorio y cuando es despojado de sus vestidu-
ras. Ambas escenas, inventadas por los guionistas, se resuelven con un planto, que
aparece en otras obras de Valle Inclan como Divinas palabras. En estas escenas, el
cadaver esridiculizado y ultrajado como si fuera un pelele.

Debido a la complejidad de las obras de Valle Inclan, hasta hace relativamente
poco nadie se atrevi6 a llevarlas a escena. De hecho, la primera representacion de
Luces de bohemia tuvo lugar en 1963. Por este motivo se pensaba que los esperpen-
tos no eran mas que novelas dialogadas que sé6lo podrian llevarse a un escenario a
través de lecturas dramatizadas. En este capitulo, Garcia Sanchez juega con este
concepto y propone lalectura de Las galas del difunto por parte de una compafifa de
actores. Con tal excusa, el director nos deleita con la lectura y audiciéon de las
acotaciones de la obra. Estas didascalias, de belleza extrema, son fruto de la
voluntad estética del autor que, por encima de toda deformacién, prevalecia sobre
Valle Inclan. El guionista-realizador las usa habilmente como elemento distancia-
dor.

El “director” teatral interrumpe la accién para leer las acotaciones, aunque no
siempre concuerda con lo que estamos viendo en pantalla. Incluso en alguna
ocasion se trastocan las acotaciones; por ejemplo, la anteriormente citada de la
muerte del boticario es leida mientras vemos a la Daifa retorcerse de dolor al
enterarse de la muerte de su padre. Otras veces, la intervencion del actor/personaje

se hace de forma neutra al mas puro estilo brechtiano; el flash back, concebido como
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una pelicula de cine mudo, con la interpretacién gesticulera y melodramatica de los
actores o el uso de efectos visuales, quiza un poco obsoletos y simplones que no
acaban de encajar en la historia, son recursos para buscar un extraflamiento
imprescindible en el esperpento.

Desde el punto de vista de lainterpretacion, nos parece que es una obra desigual.
Junto al excesivo naturalismo de Pujalte, vemos a un histriénico Galiardo y a un
correcto Diego. Sin embargo, lo mejor de la pelicula es, sin duda, el grotesco batallén
de lisiados y famélicos —Sebastian Haro, Manuel Morén y Pepe Quero— que
resuelven a la perfeccién sus secuencias. La degradacién de los personajes es
absoluta: vemos a los muertos en ropa interior, fotos de epitafios absolutamente
ridiculas o al propio Ventolera detenido semidesnudo con abrigo y bombin. A esta
degradacidn fisica se le suma la absoluta degradacién moral de todos los que
intervienen en la farsa. Desde el clero —echando la ceniza en el agua bendita—
hasta el pueblo llano —que condena a la prostituciéon a sus hijas por una falsa
moral—, pasando por las autoridades —disfrutando de opiparos manjares
mientras la tropa pasa hambre— o el ejército —entregadndose al pillaje y no
respetando ni a los muertos. Todos estos personajes se mueven orientados por sus
bajas pasiones. Los pecados capitales actiian como catalizadores de toda la historia;
la gula del boticario, que le lleva a la muerte, la lujuria de Juan, que le lleva al prosti-
bulo de la Daifa, la envidia y la codicia de Ventolera, que le lleva a robar el traje del
muerto; y todo ello regado con variadas clases delicores.

El film estd montado en planos muy largos y muy abiertos para permitir distan-
ciarnos de los personajes y mirarlos desde “la otra orilla”, como decia don
Estrafalario en Los cuernos de don Friolera. Y ello nos permite reirnos de sus
tragedias y divertirnos con sus pasiones ridiculas. Este es precisamente el senti-
miento que nos lleva al patetismo esperpéntico que juega con el humor negro y nos
dejauna sonrisa congelada enla cara. Enlos planos siempre hay mas de un persona-
je y vemos mas de una accién. Los sonidos de fuera de plano evocan un mundo
bullicioso y ajetreado. La musica de Antonio Meliveo y Milladouro siempre aparece

como un elemento diegético remitiéndonos a un mundo rural y festivo.
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Por su parte, los espacios son casi todos interiores salvo la calle, el cementerio y
el patio de la cantina. El cielo, siempre borrascoso, es introducido en la imagen a
través del kroma key’, por lo que resulta excesivamente artificioso. Tan s6lo cuando
laimagen se torna en blanco y negro (escena del entierro) resulta efectivo recordan-
donos a los grabados de Goya. La pelicula termina con la lectura de la carta por las
prostitutas mientras Juanito y la Daifa hacen el amor en la habitacion. Por ultimo,
Ventolera es detenido por la guardia civil. Sin embargo, en el texto teatral la carta es
leida por el golfo, que no recibe ningun castigo por sus obras, mientras la prostituta

acaba desmayada de dolor porlamuerte del padre.

Los cuernos de Don Friolera

Si Las galas del difunto era una parodia de Don Juan Tenorio, Los cuernos de don
Friolerahacelo propio con Otelo. Una tragedia a la espafiola: “Nuestra tragediano es
una tragedia”, nuestros “héroes” son peleles deformes reflejados en los espejos
concavos. Es, sin duda, el reflejo de una sociedad deformada. Sin embargo, esta
deformacion nos lleva a la revelacién, al re-conocimiento, al ser conscientes de
nuestros defectos; o como dice el propio director, “Valle Inclan ponia una lente
deformadora delante de sus personajes, pero en realidad lo que hacia era reflejar
deformidades” (Galdeano, 2009). Es un dedo acusador que intenta, en un ultimo
esfuerzo, una redencion social. Quiza sea este uno de los aspectos que se echa de
menos en la adaptacién cinematografica: una conexion con los problemas actuales,
unavision mas aciday contemporanea del texto.

Azcona y Garcia Sanchez optan por una casi literalidad del original, alterando
Unicamente el orden de algunas escenas o entremezclandolas en el montaje;
suprimen el prélogo y el epilogo donde se representa la misma historia del teniente
Astete con dos técnicas muy valleinclanescas, a través de un bululti y un romance de

ciego. Es de este préologo y epilogo de donde salen los personajes de Don Manolito y

7 Efecto técnico que consiste en la insercién de una imagen dentro de otra, sustituyendo un fondo de
color sélido y uniforme porlaimagen que se desee incrustar.
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Don Estrafalario que asisten a la representacion del bululy, al principio, y oyen el
romance de ciegos desde una ventana de la carcel, al final, donde han sido recluidos
acusados de anarquistas. Las ferias de Santiago el Verde, en la raya portuguesa, son
sustituidas por las mds castizas ferias de Madrid, donde se levanta un teatro
ambulante —muy propio de Valle Inclan— en el que la compafiia de don Cipriano
representa “Los cuernos de don Friolera”, como no podia ser de otra manera, sin
permiso oficial. La compafiia acaba detenida y haciendo el paseillo delante de los
espejos concavos —otra vez los espejos— dispuestos a la entrada de la carpa que
sirve como teatro.

Eltradicional juego de plano contraplano es sustituido por planos muy largos, al
igual que en el capitulo anterior, pero en este aparecen los planos secuencia que al
ser mas frios, alejan ain mas al director de sus personajes y, como consecuencia,
también al espectador. Se favorece asi la actitud demiurgica que proponia Valle
Inclan, la no identificacién del autor con sus personajes, convirtiéndose en un
observador externo que mira desde arriba a los fantoches y juega con ellos.
Reforzando esta idea aparecen también gran cantidad de planos picados que nos
hacen recordar las conocidas palabras de Valle Inclan publicadas en una entrevista
de 1928 (Martinez Sierra, 1928):

Creo hay tres modos de ver el mundo artistica o estéticamente: de rodillas, en pie
o levantado en el aire. Cuando se mira de rodillas -y ésta es la posicion mas
antigua en la literatura-, se da a los personajes, a los héroes, una condiciéon
superior a la condicién humana, cuando menos a la condicién del narrador o del
poeta [..] Hay una segunda manera, que es mirar a los protagonistas novelescos
como de nuestra propia naturaleza, como si fueran nuestros hermanos, como si
fuesen ellos nosotros mismos, como si fuera el personaje un desdoblamiento de
nuestro yo, con nuestras mismas virtudes y nuestros mismos defectos [...] Y hay
otra tercera manera, que es mirar al mundo desde un plano superior (levantado
en el aire), y considerar a los personajes de la trama como seres inferiores al
autor, con un punto de ironia. Los dioses se convierten en personajes de sainete.
Esta es una manera muy espafiola, manera de demiurgo, que no se cree en modo

alguno hecho del mismo barro que sus muifiecos (pp. 2-3).

33



JOSE LUIS MONTERO CARRERO

Este modo de narrar cinematografico ya aparece en El pisito —dirigida por
Marco Ferreri en 1958 con guién de Rafael Azcona— y queda fijado como rasgo
definitorio de la estética esperpéntica cinematografica: varias acciones simultaneas
dentro del plano, alargamiento en la duracién de los planos, aumento de la escala de
los mismos que se aleja del personaje, predominio de planos de conjunto, enteros y
generales, quedando casi excluidos los primeros planos, la mayor presencia de los
planos secuencias, etc.

Lamusica de Antonio Meliveo nosllega del patio de butacas al igual que un sinfin
de sonidos que “ensucian” la representacion teatral. Asi, oimos el piano, que
ambienta musicalmente la accién, al publico —rumor, toses, risas, aplausos—, al
director, que dala orden para que comience la funcidn, e incluso oimos al apuntador
facilitindole la audicidon del texto a los actores. Entre escena y escena, utiliza
cortinillas circulares que se cierran como en el cine mudo, aludiendo al catalejo de
dofia Tadea, o vemos el tel6n cerrandose. Todo ello para recordarnos unay otra vez
que lo ofrecido no es mas que una representacion teatral, una farsa. Los actores se
mueven por una escenografia de telon pintado que toma cuerpo segiin nos adentra-
mos en la historia. Las panoramicas propuestas por Valle en hermosisimas acotacio-
nes se solventan con dibujos o, directamente, obvidndolas. Los espacios se alternan
entre los interiores y los exteriores. Aunque, hasta la privacidad, la intimidad de los
hogares adquiere rapidamente ambiente de plaza publica, pues Dofa Tadea y los
vecinos parecen estar siempre al acecho para inmiscuirse en las situaciones mas
intimas, convertirlas en problema de dominio publico y darle ala vida privada visos
de algarabia callejera.

En nuestra opinién, este es el capitulo mejor resuelto tanto por la direcciéon
como por los actores. Adriana Ozores hace un fantastico esfuerzo por cambiar su
registro como intérprete. En un encuentro con alumnos de la universidad de
Malaga, laactriz afirmaba: “Ha sido una manera de trabajar muy distintaala del cine
o al teatro. Habia que poner un plus de esperpento, de pérdida de vergiienza, para
mi ha sido como una escuela” (Galdeano, 2009). El resultado es una interpretacion

espléndida que junto con la labor de sus dos compafieros de reparto, Juan Diego y
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Juan Luis Galiardo, dejan momentos memorables. El personaje del barbero esta
perfectamente construido asi como el de Friolera, que le permite al actor desplegar
todo el histrion que lleva dentro. En cuanto a los actores secundarios, Pilar Bardem
tiene una aparicion discreta y correcta mientras que Paco Tous y Pepe Quero hacen
un despliegue de aspavientos, muecas y gags visuales que le hacen estar sobresa-
lientes.

En general, en este segundo capitulo, el humor, siempre necesario en el esper-
pento, estd mucho mas presente. Valle Inclan buscaba “el lado cémico en lo tragico

delavidamisma”;asi,en 1921 proponia esta escena:

¢Imagina usted a un marido que rifiera con su mujer, diciéndole parlamentos por el
estilo de los del teatro de Echegaray? Por que hay que apropiar la literatura a ellos.
;Supone usted esa escena? Pues bien, para ellos seria una escena dolorosa, acaso

brutal... para el espectador, una sencilla farsa grotesca (Veldzquez, 1921, p. 122).

Pues bien, justo esa es la escena que presenciamos cuando Friolera vuelve y le
pide explicaciones a Loreta. Ellos discuten con un dialogo elevado de tono, mientras
que los clientes del bar de enfrente se divierten y se rien de la situacién. Aunque no
hay que dejarse engafiar por los gags, que a veces pueden parecer ingenuos y
facilones —caidas, muecas, escatologia...—, pues, como dijo Galiardo, “es una
pelicula que tiene género, muchisima risa y muchas lecturas”. Juan Diego también
hace referencia a la hilaridad de la cinta y del buen ambiente en que se trabajé
durante el rodaje: “En la medida que ibamos rodando nos ibamos divirtiendo mas
por esa capacidad de Valle Inclan de reirse de la realidad, eso es lo maravilloso del
cine” (Galdeano, 2009).Y eso se percibe con claridad notoria en la pelicula, especial-
mente en este capitulo, donde la quimica entre los actores sobresale de la pantalla.
Incluso hay escenas que dan la sensacién de improvisaciones llenas de frescura. El
propio Garcia Sdnchez agradecia alos actores el haberle facilitado mucho su trabajo:
“Esperpentos, en definitiva, es una pelicula que han dirigido los actores, pero que he
firmado yo” (Galdeano, 2009).
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La personificaciéon de los animales adquiere aqui una dimensién especial. El
perro Merlin toma un protagonismo que le convierte en un personaje mas del film.
El can interacttia con su duefio, ejerciendo de confidente y amigo; es el inico que
comprende la dificil situacién por la que estd pasando suamo. Y ve impotente cémo
es obligado a matar a su esposa por la supuesta honorabilidad del cuerpo de

carabineros dela que es depositario.

La hija del capitdn

Ya desde las primeras imagenes del capitulo se muestra un Madrid bullicioso y
moderno, con automaviles, cinematégrafos y aviones que surcan el cielo. Es un pais
agitado socialmente donde el proletariado empieza a revolverse. Los prélogos y los
epilogos de los tres episodios, que en este cobran una especial relevancia, actian
como espejos que reflejan el ambito cultural, politico y social de una época en crisis
moraly ética.

En la lectura de la supuesta carta de Valle Inclan, se entrevén claramente las
ideas del autor sobre el cine, sus anhelos y sus desconfianzas hacia el nuevo arte que
comienza. En este tercer capitulo, Garcia Sanchez se acerca mas a la estética
cinematogréafica y, por el contrario, se aleja de la teatral, al tiempo que adopta unos
planteamientos mucho mas naturalistas. Por primera vez aparecen secuencias
rodadas en exteriores. La escenografia es mucho mas realista como también la
construccion de los personajes. Todos estos detalles hacen que la pelicula se aparte
de los canones esperpénticos que encontrabamos en los dos capitulos anteriores.
Los personajes se desdibujan y sélo en algunos momentos aparecen los fantoches
esperpénticos de Galiardo y Diego. La interpretacién de Lara Grube nos resulta
insulsa y excesivamente plana. No tiene nada que ver con el grotesco personaje
encarnado por Juan Diego, el Uinico que consigue mantener una interpretacion
grotesca, con apariencia de marioneta, que se mueve a golpe de instinto.

En cuanto al guién, aunque al principio parece alejarse del texto de Valle Inclan,
luego vuelve a retomar las escenas de la obra. Se centra mas en la trama politica,

dejando aunladolahistoria entre la Siniy el golfante. Incluso larelacién de la pareja
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no es exactamente como aparece en el film. A pesar de todo, Azconay Garcia Sanchez
optan porlacasiliteralidad del texto dramatico.

Los planos abiertos que aparecian en los capitulos anteriores se mezclan ahora
con los primeros planos y los medios, conservando su extensa duracién y alternan-
dose conlos planos secuencias.

Los espacios se llenan de espejos con multitud de reflejos; especialmente
significativo es cuando el general se mira en uno que deforma su imagen, o quiza
muestra la realidad de un ejército sin ideales y capaz de todo para favorecer sus
propiosintereses.

Hay otros rasgos esperpénticos que se pueden encontrar en la cinta: la manipu-
lacién del cadaver como si fuera un pelele que se cae, se golpea, lo trocean...; los
elementos distanciadores como los letreros de cine mudo; las intervenciones de los
espectadores de la sala interrumpiendo la accidén filmica; o el contraste entre los
dias luminosos y la noche oscura que toma protagonismo en la mayoria de las
secuencias.

Parece evidente que los resultados “valleinclanescos” y “esperpénticos”
hallados en la trilogia Martes de Carnaval de Garcia Sanchez son el resultado de un
progresivo “aprendizaje” llevado a cabo previamente por este director en Divinas
palabrasy Tirano Banderas donde las exigencias de la producciéon —el cine es una
“forzosa industria”— pueden ser una rémora pero donde hay, sin duda, un trabajo
literario, plastico y musical en el que Valle Inclan comienza a tomar cuerpo.

Por todo ello, podemos concluir que Valle Inclan necesita de cierta especializa-
cién en el guionista, madurez narrativa en el director y mimo capitalista en el
productor. Cuando se dan estas circunstancias, empezamos a encontrar el mejor
Valle Inclan plastico y literario; la reincidencia en adaptaciones sucesivas del
“eximio autor y extravagante ciudadano” parece conducir a progresivas conquistas
de la expresion cinematografica en aras de un medianamente aceptable equipara-
miento entre texto literario y texto filmico.

La concepcioén de la citada trilogia y su resultado como eficaz narracién cinema-

tografica con destino a su emisidn en televisiéon hacen hoy de Los cuernos de Don
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Friolera, La hija del capitdn y Las galas del difunto el mejor Valle Inclan encontrado
en el ambito de las adaptaciones. Mas alla de ciertas exigencias y condicionamientos
de produccion, el esperpento, verbalizado por los personajes y hecho plastico en
decoraciones y ambientaciones, en el mas amplio sentido del término, encuentra su
mejor expresion, a dia de hoy, en los tres titulos analizados, en los que el efecto de
aproximacién (o atraccién) y al tiempo de distanciamiento al espectador se ha
logrado mediante lectura, representacién y filmacién de los originales, gran
novedad en el ambito de la expresion cinematografico-televisiva.

Dicho esto, resulta evidente que la esencia del mejor Valle Inclan esta en sus
palabras, en su lenguaje, como también en el hecho de que su expresion tiene como
fin diseccionar su tiempo y su sociedad y dejar al descubierto sus miserias y
defectos, tal como hemos podido comprobar en algunos de sus textos. Seria
interesante, por tanto, que las futuras adaptaciones no olviden esta cuestion y el
autor sirva, o mejor aun, siga sirviendo, para poner el dedo en la llaga de lacras tan

temporales como intemporales del mundo en el que vivimos.
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ARQUITECTO DEL ESPACIO

Juan Manuel Sanchez

Andrea D'Odorico.

Nada hacia pensar que el destino fatal lo esperara a la vuelta de la esquina,
precisamente no lejos de lo que mas amaba, el teatro como espacio fisico, como
ambito de trabajo y de ilusién; también en una ciudad que le fascinaba, Sevilla, tan
italiana en cierta forma, como resumen y sintesis teatral para un italiano que nunca
quiso dejar de serlo. Esta entrevista, pergefiada a lo largo de muchas horas de
conversacion tranquila durante meses como trabajo de investigacién para mi tesis
doctoral sobre su andadura escenografica, ha anticipado la aparicién a causa de su
prematuro fallecimiento.

El premio Ceres 2014 ala mejor Trayectoria Empresarial del Festival de Mérida,
quele fue concedido el pasado afio a toda unavida dedicada al teatro, fue el colofén a
una carrera artistica brillante. Como si el destino barruntara la tragedia cercana, all
en el Festival de Teatro de Mérida fue capaz de descifrar algunas de sus claves
vitales: el teatro como un bien de primera necesidad, como estimulo intelectual,

estético, que aporta finalmente felicidad.
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Intentar indagar en la personalidad de Andrea D’Odorico, que hablara de su
trabajo, de sus obsesiones mas intimas como creador, de su simbologia plastica, de
las constantes en toda su obra asentada a base de esfuerzo y creatividad, alcanzan-
do ya el medio siglo de montajes, todos ellos refinados, de un nivel escenografico
incuestionable, de una belleza como pocas veces se suele contemplar en los
escenarios, no fue tarea facil, puesto que Andrea D’Odorico era una personaala que,
como todos los grandes, no le gustaba hablar de si mismo, ni que hablaran de él los
demas, pues su atavica timidez le impedia aceptarlo sin ruborizarse. El teatro como
una forma de vida que estructura tu manera de pensar, actuar y de estar en el
mundo. Eso lo llevo él a rajatabla siempre. Todo le interesaba, puesto que estaba al

tanto de todolo que se hacia en teatro, cine, pintura, literatura...

¢;Hacia ddnde cree queva el teatro en estas primeras décadas del siglo XXI1?

Yo creo que el teatro se esta deconstruyendo, estd dando pruebas, como siempre
ha sido a lo largo de la historia, de adaptarse a nuevos cambios y situaciones
paraddjicas, como son las actuales. Nunca antes se habian hecho tantos textos de
orden investigativo, fragmentados, primando muchas veces lo gestual y plastico
sobre lo meramente textual. Esto da al escenégrafo mucha mas libertad para
configurar un espacio abierto, abstracto por asf decirlo, con posibilidad intelectual

de diferenteslecturas.

Boceto de la escenografia disefiada por Andrea D'Odorico en el afio 2006 para
Asiessiasios parece,de Luigi Pirandello. Dir.: Miguel Narros.
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¢ Y usted cree que ese es el camino correcto o ideal de trabajo para un creador de
espacios escénicos?

Por supuesto, en la medida que suponen retos nuevos para ir despojandose del
sentimiento tradicional de construccién de espacios, ese sera un camino lleno de
conquistas. El escendgrafo siempre tiene en cuenta, casi como una presién angus-
tiosa, si su trabajo se ajustara a lo que el director espera de él. Cuanto mas y por
extensidn general, también siente una indefinible angustia porque el ptblico reciba
eltrabajo de lamanera mas natural posible, sin que su trabajo anule el trabajo de los
actores o la direccién, o brille por el contrario de una manera auténoma y protago-
nista. Cuando esta claro que el escendgrafo es coautor siempre al servicio de todo

cuanto sucede en el hecho teatral, ayudandole o descubriéndole signos teatrales.

¢Quienes han sido para usted los creadores, arquitectos o escenégrafos que mds le
han influido o a quienes mds ha admirado?

Yo provengo de la arquitectura, siempre he prestado mucha atencién a aquellos
que por una u otra razén tienen el volumen o el espacio como marca de fabrica o
pauta de conducta. Siendo estudiante me influyé sobremanera Louis Khan, sobre
todo por sumonumentalidad y su capacidad para evocar culturas pasadas, con sello
de gran arquitectura poética, que ya es dificil. Si el trabajo del aleman Mies van der
Rohe se erige como la gran arquitectura moderna, Khan me interesa mas si cabe,
precisamente porque encuentra valores donde otros ya no los aprecian. A mi me
subyugaban sus trabajos americanos, quiza por lo abiertos que eran hacia unos
valores de tipo escenografico. Carlo Scarpa también me ha influido lo suyo, porque
ha sido mi maestro, fui alumno y después estrecho colaborador en montajes de
exposiciones en grandes museos. Adolphe Appia como autor visionario que va mas
alla de la escenografia ha sido una guia constante, fuente de inspiracién permanen-
te, en tanto en cuanto sus trabajos no son ni modernos ni antiguos, sencillamente
escapan a cualquier definicién. Los trabajos de Ezio Frigerio sobre todo para
Giorgio Strehler en el Piccolo Teatro de Milan o los del checo Josef Sbovoda con su

personal manera de entender la oscuridad y laluz como signos escenograficos en si
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mismos. A todos ellos los he sentido como creadores con los que tenia cierta
empatia, veia que encontraba respuestas en sus trabajos. Fabid Puigcerver, en
Espafia, fue un creador grandioso que a pesar de morir joven hizo cosas bellisimas y
seguro que nos habria sorprendido todavia si siguiera vivo; fue una tragedia para el
teatro espafiol. Todos estos grandes creadores han apuntalado mi mundo, han
hecho que me sintiera seguro haciendo lo que hacia. En realidad los escendgrafos
son tanto mejores cuanto mas son capaces de descubrir cosas de la dramaturgia,
valores que estaban latentes pero que ni tan siquiera el director, muchas veces mas

dedicado alos actores que a otra cosa, sabia del texto.

¢ Tiene algtin tipo de preferencia por dramaturgos o textos?

Naci en Italia, pero llevo mas de media vida en Espafa. En principio sofiaba con
la arquitectura, colaboré con varios estudios en Zurich y Ginebra. Vine a Espafia por
la arquitectura también. Entré en el estudio de Antonio Lamela como arquitecto.
Madrid en 1971 era una ciudad gris, mortecina, pero con un potencial enorme
rezumando por tantos buenos edificios barrocos o neoclasicos. Los clasicos del
siglo de oro son manantial de creacién literaria, musical, tantas cosas... Lope de Vega
o el gran Cervantes son cumbre de sabiduria poética y teatral. Valle Inclan y Garcia
Lorca me apasionan, creo que configuran los pilares contemporaneos de la drama-
turgia moderna como pocos paises alcanzan. Deberian hacerse continuamente, al
menos en los teatros nacionales, porque son una cascada de sabiduria y de talento
literario, es decir, de teatro puro. Se hagan como se hagan, son modernos siempre. Al
teatro de Garcia Lorca me he acercado varias veces, a su dramaturgia exquisita llena
de referencias atavicas donde tradicién y misterio abren las puertas a un teatro
nuevo. He comprendido sus valores polisémicos, la potencia creativa que emana de
sus textos, sobre todo de la etapa mas surrealista, su teatro mas avanzado.
Pirandello es uno de mis preferidos porque disecciona el comportamiento humano,
las sociedad italiana como nadie. Soy italiano, me fascinala calidad de sus obras, por
la definicién &cida de sus personajes, por sus conflictos psicolégicos y sobre todo

porque reta al escenégrafo a la elaboracion de espacios sugeridos, donde un solo
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espacio puede ser todos los espacios. Por no hablar de metateatro en Seis personajes
en busca de un autor, escrita en 1921. Teatro dentro del teatro o vida dentro de la

vida, que es casi un planteamiento de espacio casi mental, maravilloso.

¢Piensa que el teatro hoy estd agotado, que no puede competir con otros soportes
de entretenimiento como el deporte o internet?

Es una pregunta que siempre se plantea. El teatro desaparecera por arcaico, por
antiguo, pero esos son también sus valores. Quiza desde el origen del cine mudo o la
fotografia se tiene este miedo, esta suspicacia hacia los nuevos inventos, pero yo
creo que no hay nada que temer. El teatro tiene la categoria de rito ancestral que lo
hace imbatible frente a cualquier competidor. Por otro lado, el hecho de contemplar
en tiempo real y en vivo una representacion teatral tan cercana, nos retrotrae a las
mas atavicas ceremonias de los pueblos. Todo esto hace del teatro uno de los
espectaculos mas emocionantes nunca vistos y estoy seguro de que nadie ni nada
desbancara nunca. El ser humano es observador, necesita saber de los demas por su
propia naturaleza. El espejo del escenario refleja sus propios conflictos y los de sus

congéneres. Siempre hasido asiy seguira sucediendo, sin duda alguna.

El burlador de Sevilla de Tirso de Molina. 2003. Dir.: Miguel Narros.
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;Quéopina del director como gran estrella del espectdculo teatral?

Afortunadamente es una polémica que estd ya superada. Es obvio que en la
elaboracién de algo, de un espectaculo teatral en este caso, tiene que haber una
cabeza pensante, que articule, equilibre, aglutine e imponga su sello; puesto que es
un trabajo colectivo, en progresion constante durante los ensayos. Por lo tanto, el
director de escena es la persona responsable de que todo llegue a buen puerto con
resultados impredecibles que la critica y el publico dilucidaran. Tiene que llevar su
firma autoral en todo caso, esto es asi. Incluso en los espectaculos colectivos de los
afios sesenta y setenta, siempre decidia finalmente alguien, aunque luego no se
reseflara como director, subordindndose a un trabajo colectivo. El director de
escena tiene que tener claro la apuesta dramatica que quiere plantear en el escena-
rio y esto no es facil. Ser director de escena es una de las profesiones mas dificiles,
que admiro y respeto por encima de todo. Por supuesto hablo desde unos resulta-
dos de excelencia, que es alos que quiero siempre llegar, el terreno de calidad teatral
al que he aspirado y en el que querido moverme. Lo demads, lo corriente o lo ya

trillado, no me interesa.

/Siledijera a usted que me definiera sus valores escenogrdficos, lo que ha aportado
usted a la escenografia espafiola, cuales serian?

Esolo tendrian que decir mejor los criticos o los analistas teatrales. Pero si tengo
que decir algtn valor, creo que una cierta manera de entender la escenografia o el
espacio escénico como un valor signico de vital importancia. Yo provengo de la
arquitectura, por tanto me interesa sobremanera el espacio vacio, también el
volumen pero siempre en didlogo permanente con los actores, con la luz, con el
vestuario, con la musica; con todo lo que ocurre sobre el escenario. Me interesa el
aspecto sinergético de mi trabajo sobre los demas valores que se incardinan en el
hecho teatral. He tenido la suerte de trabajar durante muchos afios con Miguel
Narrosy esto hace que alalarga nos hayamos entendido generalmente bien, hemos

tenido grandes discusiones muchas veces, pero siempre hemos salido reforzados
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en nuestro cometido. El tener una gran amistad con el director hacia posible seguir
diariamente la evoluciéon de los ensayos que, para un escendgrafo, es un dato
importante, pues te facilita mucho las cosas. En cuanto a los valores que he podido
aportar, desde mi modesta opinion, le diré que quiza se hallen en la plasmacién
escenografica de espacios susceptibles de ser vividos actoralmente. Escenografias
que facilitaran a los actores su trabajo, al mismo tiempo que les dignificaran en
escena. Espacios versatiles y multidisciplinares, que ayuden al director a sacar lo
mejor de los actores y a dar luz en el escenario, entendido no en el aspecto de la
iluminacidn sino en el de aclarar escenograficamente la oscuridad de la dramatur-
gia. Siempre empiezo mi trabajo desde la oscuridad del texto hacia la luz de la forma
espacial sintética. No sé, a grandes rasgos esto es lo que puedo resaltar sobre mi
aportacion, si es que he hecho alguna. El oficio es en si mismo una gran aportacion.

Aunque ahora este concepto no es moderno.

¢Hacia donde cree queva la escenografia hoy?

Esta teniendo, sobre todo desde hace unos afios, una influencia creo yo negativa
de las dltimas experiencias de las artes plasticas: video, instalaciones, fotografia...
Estoy a favor siempre de la incorporacion de todo lo nuevo, pero al mismo tiempo
todo no sirve. Se corre el riesgo de que por experimentar, se conciban las escenogra-
fias olas puestas en escena mas horripilantes y dictatoriales, montajes disparatados
sin haber sido pensados lo suficiente, dando un discurso negativo, cuando no
fragmentado del teatro. Otras veces puedo apreciar el abismo estético que ha habido
entre el escenégrafo y el director. La escenografia tiene que confluir con la direccion
de escenay los actores, nunca ir por caminos divergentes porque esto lo veo mucho
en festivales o en las programaciones ordinarias de nuestros teatros nacionales y
clasico. A veces el error viene por la abrumadora cantidad de dinero que muchas
veces se emplea, como si el dinero pudiera hacer posible un buen trabajo escenogra-
fico por si mismo. De la contencién racional del empleo de arte y dinero salen los

mejores espectaculos,amijuicio.
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¢Yen cuanto a la variedad de lugares para hacer teatro que han surgido estas dos
ultimas décadas, que opina?

Creo que siempre estd bien que surjan espacios nuevos para el hecho teatral
siempre y cuando sean multidisciplinares. Las periédicas reformas que a veces
sufren los edificios teatrales son una oportunidad inmejorable para actualizar y
poner al dia, con equipamiento técnico de dltima generacidn, tanto la caja escénica
como el patio de butacas. Yo personalmente apuesto mas por edificios de nueva
planta que por reformas costosas y dificiles en teatros decimonénicos. Lo que esta
sucediendo con el teatro sede de la Compaiiia Nacional de Teatro Clasico clama al
cielo en ese sentido. Con el tiempo que se estd tardando en acondicionar, ya se
habria levantado uno idéneo para ese cometido en otro lugar de Madrid, con el
afiadido positivo de crear ciudad, ennobleciendo el barrio que se hubiera elegido
para su construccion. Esto es extensible a todo. Por lo demas, hay que felicitarse por
laaparicion de numerosas salas alternativas, teatros de bolsillo con poco aforo, pero
con la virtud que admiten otro tipo de puesta en escena y cercania para subrayar el
rito del teatro, dando libertad para todo tipo de espectaculos o dramaturgias de
nueva creacion. No olvido, por ejemplo, las salas del Matadero, la sala Valle Inclan,
Francisco Nieva del CDN, los Teatros del Canal e incluso el Circo Price, ejemplo de lo
que deberian ser espacios teatrales del siglo XXI, generosos, amplios, con todos los
adelantos técnicos para la buena consecucién de cualquier tipo de espectaculo, sea

de danza, teatro alaitaliana o espectaculos polivalentes.

¢Sigue mucho el teatro que se hace por ahi; hasta qué punto le influye el teatro que
hacen los demds?

Si, claro que me influye y mucho. Aunque uno piensa que lo ha visto todo y de
todo, no es asi. Uno a una cierta edad se considera formado y creo que con un
discurso artistico personal, aquilatado pero siempre recibes algiin zambombazo
que otro viendo cosas que no esperabas. Pobre de aquel creador que no le interese lo
que hacen los otros y se encastille en su torre de marfil. Yo todavia tengo curiosidad
por todo, disfruto con el teatro que hacen otros profesionales, con unos mas y con

otros menos, claro estd, pero me froto las manos cuando viene el festival de otofio o
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alguna compafiia extrajera de calidad en cualquier fecha, sea de teatro, teatro-danza
o danza a secas. En estos hallazgos naturalmente siento corazonadas, vislumbro
aspectos estéticos o magicos que luego trascienden involuntariamente en algin

trabajo escenografico.

¢Opina que actualmente hay un teatro espaiiol con unos valores estéticos reconoci-
bles o porel contrario cree que nos los tiene?

Podria tenerlos si lo quisiera. Espafia es una mina de oro en cuanto a material
dramatico y a dramaturgos. Le mencionaba antes a Valle y a Lorca, pero es que tiene
también un Siglo de Oro inagotable con Calderdn, Lope o Tirso, por decir solo unos
pocos. Una de las cosas que mads lastran el teatro, sobre todo a los institucionales,
son los cambios caprichosos, cuando no arbitrarios de los diferentes equipos
directivos que estan a merced del politico de turno. Cuando leo alguna entrevista en
la que se subraya la importancia del teatro inglés o francés frente al espafiol me
llevan los demonios. Quiza aqui hace falta un proyecto serio, pero de verdad, que
haga posible, de una vez por todas, un gran Teatro Nacional que vele e investigue por
el gran acerbo dramaticoy cultural que nos han dejado nuestros predecesores, pero
esto tiene que ser una estructura con pilares serios, fuertes, desligados de los
avatares interesados de la politica. Si no es asi, seguiremos exactamente igual,
dando rodeos, silbando al vacio, haciendo y deshaciendo como la tela de Penélope. Y

esto es muy cansado.

Boceto de la escenografia disefiada por Andrea D'Odorico en el afio
1988 para Largo viaje del dia hacia la noche, de Eugene O'Neill.
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¢Si yo le digo qué escenografia prefiere; la tradicional con multitud de elementos
visuales, decorativos y volumétricos o una escenografia tendiendo al vacio, en el sentido
devalorar otros elementos como la luz o el espacio sonoro, con cual de ellas se queda?

Me quedo claro esta con la més sintética porque mi personalidad creativa tiende
a ello, aunque sobre esto habria mucho que hablar. En el nacimiento de un trabajo
escenografico o un espacio escénico quien manda es el texto dramatico siempre, al
margen de pactos o lineas estéticas con el director o el iluminador claro esta.
Recuerdo el caso de Petra Regalada de Antonio Gala, una obra que gusté mucho, tuvo
un éxito tremendo durante afios, pues precisamente la monté utilizando el horror
vacui pues el texto y la psicologia del personaje lo pedian asi, en ese caso fue un gran
acierto. Pero mirando atras a todos mis trabajos, pienso que la mayoria tienen un
sello, un aire como de familia que los acerca a todos a un tipo de escenografia mas
despoblada de decoracién, mas de espacio vacio, con unas lineas rotundas de

estructuraarquitecténica, todo ello eslo que mas me gusta plasmar en mis trabajos.

Seguramente si su muerte no hubiera acaecido como un mazazo cerrando el
ultimo acto de su vida, una vida joven todavia llena de teatro por abordar, con todas
las premisas de la excelencia como hizo siempre, Andrea D’Odorico seguiria
indagando en textos dramaticos de sus autores favoritos, dibujando esbozos
escenograficos para obras de encargo, repasando, revisando libros y catalogos en
busca del hallazgo que hace completar el figurin o el mueble o el paraban que
completaria toda una puesta en escena magnifica; haciendo de todo ello, una forma
de ponerse al dia él mismo, porque Andrea no podia nunca distanciarse de la vida o
el teatro; puesto que el teatro para él era la vida simplificada, una vida trasegada y
fundamentada en lo artistico por encima de todo. Poco importaba el dinero o el
tiempo, importaba sobre todo, la excelencia artistica.

Porquealapostre, el fin dltimo de las cosas es el trabajo bien realizado, hecho ala
medida de los artistas que miran y hacen las cosas de otro modo, que hacen de su
trabajo trascendido un conflicto estético e intelectual que obliga, en este caso alos

espectadores,amiraral mundoy, en consecuencia, a ellos mismos, de otra manera.
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LA IMPORTANCIA DEL MOVIMIENTO
EN EL ENTRENAMIENTO DEL ACTOR

Belén Franco Pérez

M2 Montserrat Franco Pérez

El presente articulo pretende demostrar la calidad que el entrenamiento
corporal —organizado, personalizado y continuado en el tiempo— le aporta al
actor una mejor corporalidad que le resultara muy beneficiosa a la hora de enfren-
tarse a cualquier trabajo interpretativo. La propuesta que aqui se plantea no es
novedosa, pues, como se sabe, ha sido tratada por grandes tedricos de la escena
dramatica como Konstantin Stanislawski, Vsévolod Meyerhold, Tadeusz Kantor,
Jerzy Grotowski, Eugenio Barba y Anne Bogart, entre otros, y de la escena corporal
como Mary Wigman, Rudolf von Laban, Martha Graham, o Doris Humphrey, por
mencionar solo algunos.

Se parte de la premisa de que el actor tiene que considerar su cuerpo como la
materia prima mas importante de su trabajo, y reconocer que éste, como maquina
de elaboracion que es a la hora de la interpretacion, debe mantenerse en buena
forma. Fundamentaremos ésta discusion a partir de una revision realizada sobre la
tradicion escénica corporal.

Por lo tanto, este ensayo propone como objetivo principal exponer que el
estudio y la practica del movimiento, atendiendo a la mas amplia concepcién del
término, son la base sobre la que cimentar y levantar los pilares de un buen intér-
prete: los bailes de corte, la danza clasica, la danza moderna, la danza contempora-
nea, el mimo, la pantomima, la expresioén corporal, 1a comedia del arte, las técnicas
de ejercitacién en diferentes disciplinas orientales, la acrobacia, o la esgrima. Los
mas importantes para este propdsito son los ejercicios ritmicos de Charles Dullin,

las investigaciones de Francois Delsarte sobre las reacciones de extraversion e
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introversion, el trabajo de Stanislavski sobre las "acciones fisicas”, el entrenamiento
biomecanico de Meyerhold y la sintesis de Eugeni Vajtangov. El movimiento esta
presente en cada una de las acciones que el actor realiza.

Revisando los grandes teéricos del teatro del siglo XX, se observa que desde el
punto de vista conceptual y procedimental, se le otorga una importancia muy
especial a la corporalidad y, por ende, al estudio del movimiento en el desarrollo
internoy externo del trabajo del intérprete.

Antonin Artaud (1896-1948) es considerado el teérico que reivindicé el cuerpo
como elemento fundamental para el desarrollo del fendmeno teatral, no siendo ésta
una teorfa exclusiva en él sino, mas bien, la continuacién de una linea de investiga-
cién que tiene sus origenes ligados a alguna tendencia teérico-practica que comen-
z6 a gestarse a finales del siglo XIX y que a lo largo del XX fue consolidandose y
generando la nocién de teatralidad, que comienza a considerar como eje o base
fundamental dela corporalidad delos actores.

El cuerpo se considera un instrumento y pasa a ser un elemento de significacién
mas sobre la escena, abandona la concepcion de canal o medio que lleva la palabra,
el dialogo, y se convierte en signo, en cddigo, en instrumento comunicante.

Adolphe Appia, Gordon Craig, Meyerhold, Grotosvki o Stalinisvlaski han investiga-
do, observado, analizado y utilizado el cuerpo como materia voluble, moldeable,
practicable. Ellos fueron los grandes precursores de la importancia corporal sobre la
escena durante todo el siglo XX, constituyendo la lista de participantes en esta
reformulacién del hecho teatral en relacién con la figura corporal.

Appia (1862-1928) propone el cuerpo como elemento dominante en la escena,
vinculando el movimiento al cuerpo del actor, ala musica, al espacio, etc.

Para Craig (1872-1966), el movimiento es el origen de todos los elementos de la
puesta en escena y a su vez, este movimiento, es al que el resto de los elementos se
encuentran supeditados.

En Stanislavski (1863-1938), el cuerpo es el instrumento capaz de exteriorizar
los sentimientos invisibles, aquellos con los que se construye la fisicalidad del
personaje, las herramientas para que el actor traiga a un primer plano micro

acciones-emociones que de otro modo podrian pasar inadvertidas.
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Meyerhold (1874-1940) es el padre de la Biomecanica, técnica que asegura el
dominio corporal desde el punto de vista del actor y la coherencia entre el movi-
miento y lamotivacién general del espectaculo.

Estos cuatro tedricos de principios del siglo XX se replantean la escena teatral
teniendo como objetivo principal la corporalidad.

Otros tedricos como Grotowski, Brook o Barba se replantean en sus investigacio-
nes teatraleslas propuestas de Artaud.

Grotowski (1933-1999), en su trabajo con el actor, quiere eliminar toda resis-
tencia a los procesos psiquicos y todo movimiento es considerado natural porque
no puede actuar como signo. Para él, el movimiento debe llevarse a cabo desde el
organismo, situando al cuerpo en primer lugar, incluso antes que la voz.

Para Brook (1925-), lo importante es empezar el trabajo partiendo del cuerpoy
no del intelecto y Eugenio Barba (1936- ) se interesa por las técnicas denominadas
extra-cotidianas del cuerpo.

En una misma cultura deberia residir la concordancia entre el cuerpo cotidiano
y el virtuosismo del cuerpo escénico. El concepto de esquema corporal universal no
existe, ni tan siquiera una técnica universal sino principios técnicos y escrituras
corporales.

El trabajo diario se deberia concentrar en la composiciéon de su papel, en la
construccion delaforma, enla expresion de los signos, es decir, en el artificio. No hay
contradiccidon entre la técnica interior y el artificio (articulacién de un papel
mediante signos). Creemos que un proceso personal que no se apoya ni se expresa
enunaarticulacién formal y una estructura disciplinada del papel no constituye una
liberaciony puede caer enlo deforme, enlo mal expresado.

Unsigno, no un gesto comun, es el elemento esencial de expresion para nosotros.
En términos de técnica formal, no se trabaja con una proliferacién de signos, o por
acumulacion (como en los ensayos formales del teatro oriental), sino que mas bien
sustraemos, tratando de destilar los signos, eliminando de ellos los elementos de
conducta "natural” que oscurecen el impulso puro. Otra técnica que ilumina la

estructura escondida de los signos es la contradiccién (entre el gesto y la voz, la voz
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y la palabra, la palabray el pensamiento, la voluntad y la accién, etc.); aqui también
seguimos la vianegativa.

No se pretende, por tanto, ensefiar al actor un conjunto preestablecido de
técnicas o proporcionarle formulas para que salga de apuros. No se intenta encon-
trar un método deductivo de técnicas coleccionadas: la propuesta de trabajo se
concentra en un esfuerzo por lograr la "madurez" del actor que se expresa a través
de una tensién elevada al extremo, de una desnudez total, de una exposicion
absolutade su propiaintimidad.

Educar a un actor consiste en buscar la manera de eliminar la resistencia que su
organismo opone a los procesos psiquicos. El resultado es una liberaciéon que se
produce en el paso del impulso interior a la reaccidon externa, de tal modo que el
impulso se convierte en reaccién externa. Elimpulso ylaaccién son concurrentes: el
cuerpo se desvanece, se quema, y el espectador s6lo contempla una serie de
impulsos, no una coleccién de técnicas, sino la destruccién de obstaculos, mediante
un entrenamiento vocal, plastico y fisico, se guia al actor para que logre el punto
exacto de concentracion consiguiendo que se descubra el inicio del camino.

Al fijarnos en la nocién de antropologia teatral que tiene su origen en los
estudios del tedrico Eugenio Barba, se extrae la idea de que el training se tiene que
convertir en una forma de vida para el actor, tanto en la escena como en la cotidia-
neidad de suvida. Elactor debe investigar tanto con su cuerpo como con su intelecto
para construir su “propia partitura”, que, segun Eugenio Barba, es un procedimiento
del actor compuesto para varios ejercicios, cada uno de ellos sera una partitura
generada mediante signos y movimientos aparentemente aislados que posterior-
mente se uneny serepiten como secuencia en la cadena de ejercicios.

La partitura establecida por Eugenio Barba es lasiguiente’:

1. Laestructuradel ejercicio: principio, desarrollo y fin.
2.Laprecision de las transiciones (cambios de accién, de sentido, de ritmo,

de energia).

1 Extraida de II. Eugenio Barba. I.1 Antropologia Teatral; y de Barba, E. (1992). La canoa de papel.
Tratado de Antropologia Teatral. Mexico: Grupo Editorial Gaceta, S.A.
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3. La dinamica del ritmo regulando el tiempo de la accién (velocidad,
intensidad, tono).

4. La armonia entre las distintas partes del cuerpo (manos, brazos, pies y
rostro).

Por lo tanto, la partitura ayuda a fijar la dindmica y la naturaleza de la accién con
susvariantes.

Tomando este referente, se deduce que el training es un punto importante para
el actor, pero también para el director de escena que mediante la observacién de
este trabajo consigue extraer del actor todas sus posibilidades de interpretacion.
Seleccionando y organizando aquellas que sean mejores o mas productivas para el
trabajo concreto que se esté desarrollando, debe conseguir ademas una disciplina
enelmétodo de trabajo para el elenco de un proyecto concreto.

Por otra parte se encuentralanomenclaturay la técnica de preparacién denomi-
nada por Grotowski como motions, estructura de movimiento corporal creada por
Jerzy Grotowski y su equipo de colaboradores durante la etapa del Objetive Drama
(1983-1986). Con el fin de comprender esta técnica de trabajo corporal, hay que
repasar el origen del training que data de los inicios de su carrera y se encuentran
recopilados en el libro Hacia un Teatro Pobre. Ademas, se debe sefialar que la obrade
Grotowski se dividid por etapas, todas ellas generadas al desarrollo y la evolucién de
talento creativo, en el sentido del desarrollo de la capacidad para encadenar
conocimientos generados a partir de una incansable y productiva busqueda.
Grotowski tomo el teatro como punto de partida, pero siempre quiso ir mas lejos.
Sus inquietudes sobrepasaron el arte de la representacion y se convirtieron en un
arte del hombre que busca respuestas mas alla de las fronteras de lo cotidiano, ese ir
mas alld enbusquedadeloinfinito y del retorno al origen.

Para la mayoria de los actores occidentales contemporaneos, el concepto de
training, en que el cuerpo y la voz son las herramientas fundamentales de su trabajo en
el escenario, se renueva y fortalece con la investigacion realizada por Grotowski, desde
su primera etapa creativa entre 1957 y 1969, denominada Periodo de las Producciones,

y sobre la cual Eugenio Barba, como testigo directo de este momento, sefiala:
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El concepto y la practica de un training se desarrolla enormemente con
Grotowski y su laboratorio teatral de Wroclaw en los afios sesenta: a partir de
Grotowski la palabra training pasa a formar parte del lenguaje occidental, y no
solo como designacién de preparacion fisica y profesional. Por ejemplo: el
training se propone tanto para la preparacién fisica, para el oficio como una
especie de crecimiento personal del actor por encima del nivel profesional: es el
medio para controlar el propio cuerpo y dirigirlo con seguridad, y ala vez es la

conquistade unainteligencia fisica (Barba & Saravese, 2009, 358).

Para Grotowski, el desarrollo de esa inteligencia fisica se facilitaba a través del
entrenamiento, su modelo de actor fue el resultado, entre otros aspectos, de una
practica corporal que incluy6 inicialmente una serie de ejercicios de aprestamiento
fisico que exigian el desarrollo de capacidades corporales y vocales de amplia
aplicacion basados, entre otras, en posturas del Hatha Yoga y series de acrobacia, las
cuales exigen un alto nivel de concentracién y ayudan a conectar el cuerpo con la
mente como una unidad creadora, una suerte de cuerpo decidido a lanzarse al
mundo dela creacién.

Sobre el hecho de entrenar el cuerpo, Grotowski planteaba:

Los ejercicios son ahora un pretexto para trabajar en una nueva forma de
entrenamiento. El actor debe descubrir las resistencias y los obstaculos que le
impiden llegar a una tarea creativa. Los ejercicios son un método para sobrepa-
sar los impedimentos personales. El actor no debe preguntarse ;Y cémo hago
esto?, sino saber lo que no tiene que hacer, lo que lo obstaculiza. Tiene que
adaptarse personalmente a los ejercicios para hallar una solucién que elimine
los obstaculos que en cada actor son distintos. Esto es lo que significa Via

Negativa: un proceso de eliminacién (Sierra, 2011, 35: Grotowski, 1970, 94).

La primera etapa del entrenamiento en el trabajo de Grotowski fue abordada
desde el plano fisico del actor, germen de lo que méas adelante se transformaria en

una investigacion por la dimension organica del cuerpo y como esta dimension se
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proyecta en la técnica artistica. Motions recoge como otros ejercicios de Grotowski
esta transformacion, en la cual la organicidad de un movimiento que parte del
interior potencia la ejecucién de unas técnicas corporales de alta exigencia para el
actor, técnicas en las que la destreza del cuerpo es basica. El desequilibrio, las
fuerzas en oposicidn, la busqueda de equivalencias para compensar estas oposicio-
nes y una acertada utilizacién de la energia silenciando la mente y abriendo los
canales de percepcion visuales y auditivos colocan a Motions en una dimensién mas
alla del training técnico.

En este periodo inicial, Grotowski cre6 diversas categorias de ejercicios dentro
del training, dos de estas, los ejercicios fisicos y los ejercicios plasticos, permiten
vislumbrar algunos de los principios que posteriormente formaran parte de las
posturas de Motions.

Appia fue otro de los grandes renovadores de la escena dramatica basando su
trabajo sobre el todo en el drama Wagneriano. Este creador pretende reforzar con
su estética la acciéon dramatica sirviéndose de la escena simbolista. Rompid con la
escena a la italiana, sustituy6 el decorado por telas y construcciones corpéreas, y
sobre todo y lo mas importante para el tema que nos ocupa es que busco, mediante
la incitacion del actor al juego, componer con el movimiento corporal: la puesta en
escena es un cuadro que se compone en el tiempo.

Gordon Craig, tuvo una intensa relacion con Isadora Duncan, artista conocida
por sus investigaciones y alardes con el cuerpo. Para Craig, el hombre de carne y
hueso utiliza los gestos realistas para expresarse y admitiendo esto, él formulaba la
siguiente pregunta: “;por qué no aceptar también que la realidad escénica pueda
soportar una pantomimarealista?” (Sdnchez, 1999, 60).

A partir del Expresionismo, los conceptos de equilibrio y proporcion se fractu-
ran porque se comienzan a exponer juegos que hasta ahora habfan sido desdefiados
por los receptores, desacostumbrados a tener que completar el relato que ahora se
puede retardar con paréntesis, monologos exaltados, silencios programados e
inquietantes, y con unos movimientos acordes con el resto de los lenguajes escéni-

cos, movimientos que, por otra parte, estan intimamente relacionados con la
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evolucion del trabajo que el actor del siglo XX debe ejercitar, ya que el gesto debe
estar entrenado y capacitado para pasar de la serenidad alalocura conla verosimili-
tud de la encarnacidn, de lo extracotidiano, del distanciamiento que Bertolt Brecht
origind y desarroll6 en sus puestas en escena.

Elactor del siglo XX se vio obligado, por tanto, a utilizar su cuerpo como elemen-
to de significacion, su gesto como elemento de codificacién y su movimiento como
elemento de expresion. El actor del siglo XXI trabaja con su cuerpo como materia
prima para la composicién del personaje. Por este motivo, y por tantos otros en los
que no hemos podido profundizar, el actor de nuestro tiempo deberia planificar,
conocer y experimentar con su herramienta vital —su cuerpo—, la cual debe estar
siempre a punto, siempre alerta, siempre en estado de preparacion parala creacion

deunanuevarealidad (Oliva & Monreal, 1994).

Figura 1: Primera posicion de la base de motions. Estado de alerta.
Fotografo: Pere Sais. (Sierra, 2011: 41).
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Figura 2: Posicién neutra, Standing de la base de motions. (Sierra, 2011: 42).

Reflexionando ante las propuestas de estos grandes tedricos, un planteamiento
que se hizo a la hora de escribir este articulo es si los planes de estudio desarrolla-
dos en nuestro pais para la formacién de intérpretes contemplan realmente la
importancia del movimiento en el entrenamiento del actor. Motivo por el cual se ha
revisado la normativa vigente en el Real Decreto 630/2010, de 14 de mayo, por el
que se regula el contenido basico de las Ensefianzas Artisticas Superiores de Grado
en Arte Dramatico, establecidas en la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de
Educacién (LOE) y revisando laaplicacion y elaboracion de lanormativa desarrolla-
da por las Administraciones Educativas de la Comunidades Autondmicas que han
regulado e imparten las Ensefianzas Artisticas Superiores en Arte Dramatico, y se
ha centrado principalmente la atencién dentro de la materia de movimiento en los
contenidos de Danza, que se imparten en las distintas asignaturas de esta disciplina,

para ver qué aspectos son comunes y si se perciben en los descriptores de las
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distintas administraciones contenidos similares o diferentes. Esta revisién se ha
acotado dentro del itinerario de Interpretaciéon Textual porque es el recorrido
comuUn impartido en todaslas Escuelas Superiores de Arte Dramatico que existen en
nuestro pais.

Las asignaturas de Danza estdn dentro de la materia de Movimiento, es una
asignatura obligatoria y especifica de la especialidad de Interpretacion. Se encuen-
tra ubicada en todos los planes de estudio entre los cursos de 12 a 32, siendo anual
en la mayoria de las Comunidades Auténomas y cuatrimestral en la Comunidad
Valenciana, dividida en esta Comunidad en cuatro asignaturas Danza [ y Il en el
primer curso con 3 créditos ECTS en cada una de ellas y Danza Il y IV en el segundo
curso con 2y 3 créditos ECTS, respectivamente.

En Andalucia, Baleares, Catalufia, Madrid y Valencia, Danza I y Il estan encuadra-
das en los cursos de 12 y 22. Hay una curiosidad en cuanto a la relacién de estas
enseflanzas en Canarias porque no existe la asignatura de Danza como tal, sino que
los contenidos de esta disciplina se encuentran englobados en una asignatura que
se denomina Movimiento [, II, IIl y IV y que se imparte en los cuatro cursos. En el
resto de Comunidades Auténomas la asignatura de Danza aparece en los cursos de
22y 3¢9,

Una vez confrontados los contenidos que marcan los descriptores de las
diferentes comunidades autondmicas, se ha observado que en todos ellos se le
presta una especial atencién al trabajo de composicién coreografica, dato impor-
tante teniendo en cuenta que para un intérprete es fundamental y necesariala toma
de conciencia espacial, el transito de los cuerpos por el espacio y la carga significati-
vadel movimiento escénico conrespecto alalectura espectacular.

Otro aspecto al que se le da gran importancia en los descriptores es ala toma de
conciencia corporal, ala preparacidn fisica y al entrenamiento. Pero ante este datoy
contando con la experiencia desarrollada, hemos observado que este aspecto puede
generar confusion, al tratarse la asignatura de Danza como si fuera una asignatura
de preparacidn fisica, queddndonos s6lo enla formay obviando contenidos de suma

importancia como pueden ser la toma de conciencia corporal, el trabajo de sensa-
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ciones corporales que generen la adquisiciéon de conocimientos y aplicacion de los
mismos que nos lleven a adquirir calidad, plasticidad, musicalidad en el movimien-
to, etc.

Un epigrafe de importancia dentro de los citados descriptores es el trabajo de la
Danza Contemporanea, aspecto que consideramos significativo por su proximidad
a las técnicas del teatro corporal. En efecto, dependiendo de las técnicas que se
trabajen pueden aportar a los interpretes alineacién, sujeccién, conciencia corpo-
ral, ademas de fluidez, continuidad, calidad y plasticidad e investigacién a partir del
movimiento.

Se observa que la Comunidad Valenciana ha hecho una buena estructuracién de la
asignatura de Danza para poder trabajar distintas técnicas de Danza Contemporanea
y que los alumnos al finalizar estas ensefianzas hayan adquirido los conocimentos
corporales que van a servirles de herramientas a la hora de poner en practica su
trabajo profesional.

También aparecen en los descriptores de algunas Comunidades Auténomas que
la toma de contacto con esta disciplina se realice a través de una iniciacién en la
Danza Académica que les va a aportar alineacion, colocacién y conciencia corporal,
aspectos que después pueden ampliarse con el desarrollo de otras técnicas o estilos
de Danza.

En algunos descriptores nos hablan de la Danza a través de los diferentes
periodos histéricos y en otros de los bailes aplicados a la escena. Debemos conside-
rar que el conocimiento general de esto es de suma importancia porque ellovaaser
de gran utilidad a la hora de tener que incorporar posibles danzas o bailes en
determinadas puestas en escena.

Por ultimo, afiadir que el Unico descriptor que hace referencia a la practica de
diferentes técnicas de danza, diferentes escuelas y estilos, considerando las aporta-
ciones localistas, lo encontramos en Andalucia (esto es asi al venir impuesto por el
Estatuto de Andalucia). Tenemos constancia de que se imparten contenidos de
iniciacién al flamenco.

Por ser este —el flamenco— un arte de gran importanciay peso a nivel nacional,
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también se conoce que en escuelas foraneas a la comunidad andaluza su técnica es
tenida en cuenta dentro de la asignatura de Danza, como ocurre en la Real Escuela
Superior de Madrid donde también se estudian principios basicos para poder
afrontarlaejecucion de este estilo.

Por otrolado, reforzar con asignaturas optativas, siguiendo el modelo de Murcia,
permitird trabajar durante mas tiempo y continuidad la parte corporal que necesita
elactory quele aportael trabajo de la Danza.

Tomar como ejemplo la Escuela Superior de Arte Dramatico de Valencia, que al
fraccionar la materia de Danza en cuatro asignaturas permite hacer una diferencia-
cion en las técnicas a trabajar. Seria importante iniciar con una base académica y
trabajar los distintos periodos histdricos de la Danza y el Baile de Escena, para
seguir con una Técnica Graham que ayude a continuar el trabajo de alineacion,
sujeccién, tono muscular, etc. En el siguiente curso, iniciar la asignatura con una
aplicacidn de la Expresion Corporal ala Danzay desarrollar un trabajo enlalinea de
la Técnica Limon, y finalizar con un trabajo de suelo de Realese, un estilo libre de
Danza Contemporaneay desarrollar trabajo de Taller de Composiciéon Coreografica.

Para concluir, cabe sefialar que somos conscientes que seria de gran interés
establecer como asignaturas optativas: Flamenco y Claqué, ya que le aportaria a
nuestros futuros actores un buen desarrollo musical y ritmico como complemento
de su formacioén interpretativa y dificil de conseguir con otras técnicas y estilos de

Danza.

62



LA IMPORTANCIA DEL MOVIMIENTO EN EL ENTRENAMIENTO DEL ACTOR

Tabla 1. Descriptores de la asignatura de Danza en Andalucia, Asturias y Baleares.

C.A. DANZA

ANDALUCIA Preparacidén, formacién y entrenamiento fisico del
actor o la actriz. Estudio de la danza como lenguaje
corporal codificado. Practica de diferentes técnicas de
danza, diferentes escuelas y estilos, considerando las
aportaciones andaluzas. Creaciéon coreogréafica,
creatividad e improvisacion.

ASTURIAS Conocimiento anatémico-fisiolégico del aparato
(nos remite al motriz. Principios de comunicacién y expresiéon no
BOE Real Decreto | verbal (lenguajes codificado y no codificados).
630/210 de 14 de | Reconocimiento y conciencia corporal. Preparacién
Mayo) fisica y entrenamiento. Composicién formal y significa-
do del movimiento. Acrobacia, lucha espectacular,
danza y coreografia. El cuerpo como instrumento
creativo.

BALEARES Danzal

Principis basics de 'anatomia del cos en moviment.
Assolir nocions basiques de moviment a través
d’exercicis técnics de la dansa contemporania.
L'equilibri, 'observacio, el ritme, el moviment com a
llenguatge narratiu, la projeccié enl'espai i 'amplitud
del moviment.

Danzall

Treball de les tecniques contemporanies de la dansa.
Estructures i esquemes per l’entrenament amb
consciéncia. El pes i el volum del cos en moviment en
relacié a un altre cos. El ritme, 'atencio i I’escolta en
grup. Pautes per improvisar i de recerca, execucio de
coreografies dirigides.
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Tabla 2. Descriptores de la asignatura de Danza ( dentro de la materia Movimiento)

en Canarias.

C.A.

DANZA

v B> =" > Z > 0

Movimiento [

Iniciacion al control del esquema corporal entendido como la organiza-
cién psicomotriz global que responde a los niveles motores, ténicos,
ritmicos y espaciales; asi como los sensoriales, afectivos y racionales.
Respiracion, desbloqueo y disponibilidad corporal. Equilibrio y
contraposicion de fuerzas...

Formacion de la destreza corporal y cultura plastica. Iniciacion al
andlisis del movimiento fragmentado y coordinado. Improvisacion,
composicion e interpretacién a través del movimiento. Videograbacion.

Movimiento II

Desarrollo de las capacidades motoras. Conciencia del esqueleto y de
los principales grupos musculares. Disociacion de ritmos y movimien-
tos, individual y grupal. Posibilidades sonoras y ritmicas del cuerpo...
Desarrollo del andlisis y la practica del movimiento segmentado
coordinado, respeto a las ideas de plano, lateralidad, profundidad y
volumen. Presencia y energia. Calidades del movimiento en tiempo y en
el espacio. Improvisacion, composicion e interpretacion a través del
movimiento. Videograbacién.

Movimiento III

Iniciacién ala danza y ala coreografia. Profundizacién en el conocimien-
to y practica de los conceptos implicados en la creacion de la actitud del
gesto y del movimiento, en el Teatro y la Danza. Profundizacién teéricay
practica de los conceptos de movimiento en el tiempo y en el espacio, el
peso, la duracion, el acento, el canon... Improvisacién, composicion,
coreografia, e interpretacién a través del movimiento... Coreografia de
Danza. Videograbacion.

Movimiento [V

Desarrollo de la teoria y practica de la Danza y de la Coreografia.
Dominio de las bases del Mimo y la Danza. Profundizacién en el
conocimiento y practica de los conceptos implicados en la creacién de la
actitud del gesto y del movimiento, en el Teatro y la Danza... Métodos y
técnicas de composicion gestual y coreografica Videograbacion.
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Tabla 3. Descriptores de la asignatura de Danza en Castilla y Le6n, y Extremadura.

C.A. DANZA

C Danzal

A Practicas sobre concreciones ritmicas precisas, presentadas corpo-
ralmente y debidamente segmentadas. Los elementos técnicos y el

S y g y
vocabulario especifico de la danza clasica. Musicalidad y ritmo en la

T bul pecifico de la d 1 M lidad y rit 1
articulacion del espacio bajo evocaciones externas y creativida

I ticul del esp baj t y tividad

L interpretativa.

L Trabajo coreografico de grupo. Danzas que impliquen recorrido y

esplazamiento en el espacio.
N despl t lesp

Danzall
Técnica y creatividad de la coreografia. La practica de concreciones

=<

ritmicas precisas, presentadas corporalmente y debidamente
segmentadas. El vocabulario, los pasos y el movimiento de diferentes
estilos y lenguajes de la danza contempordnea y de los bailes
aplicados a la escena. Trabajo creativo individual, por parejas y
composiciones coreograficas de grupo a partir de los conocimientos

Z O m -

técnicos adquiridos.

Danzal

Ejercicios basicos que configuran la barra y el centro en la Danza
Clasica. Coordinacion, colocaciéon del cuerpo y posiciones de Danza
Clasicay Contemporanea a nivel basico. Utilizacién del espacio.
Ejercicios coreograficos individuales. La danza como desinhibicién.
Inicio ala danza-teatro.

Danzall

Trabajo de suelo con fluidez de movimiento. Coordinacién, coloca-
cién del cuerpo y posiciones de Danza Clasica y Contemporanea a
nivel intermedio. Trabajo de direcciones, desplazamientos, giros y
equilibrios. Ejercicios de composiciéon coreografica. Ejercicios

> R O » 2 m R =K m

coreograficos grupales y trabajo con objetos. Otras posibilidades
técnicas dela danza.
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Tabla 4. Descriptores de la asignatura de Danza en Madrid y Murcia.

o
>

DANZA

O = oo » =

Danzal

Principios y herramientas del lenguaje de la danza. Nivel I. La danza a
través de los diferentes periodos histoéricos. Nivel I. La expresion
corporal a través de la danza. Las herramientas propias del lenguaje de
ladanza enlainterpretacién y la composicion coreografica. Nivel I
Danzall

Principios y herramientas del lenguaje de la danza. Nivel II. La danza a
través de los diferentes periodos histéricos. Nivel II. La expresion
corporal a través de la danza. Las herramientas propias del lenguaje de
ladanza enlainterpretacién y la composicién coreografica. Nivel I1.

- m a2

Danzal

Conocimiento anatdmico-fisioldgico del aparato motriz. Reconocimiento
y conciencia corporal. Preparacion fisica y entrenamiento. Composicion
formal y significado del movimiento. El cuerpo como instrumento
creativo. Introduccién a técnicas basicas de danza. Colocacion, flexibili-
dad, fuerza, coordinacién y equilibrio a través de los principios del
movimiento de la danza académica y de la danza contemporanea.
Conexién del movimiento con el ritmo interior y la respiracién. Trabajo
de la memoria coreogréfica y la fluidez del movimiento. Desarrollo del
ritmo, el fraseo, la musicalidad, la dindmica, la intencién y el movimiento
en el espacio.

Danzall

Conocimiento anatdmico-fisioldgico del aparato motriz. Reconocimiento
y conciencia corporal. Preparacion fisica y entrenamiento. Composicién
formal y significado del movimiento. El cuerpo como instrumento
creativo. Introduccién a la danza histdrica y social. Interpretacion de
algunas de las danzas sociales mas destacadas de lo diferentes periodos
histéricos. Comportamiento de época y protocolos elementales.
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Tabla 5. Descriptores de la asignatura de Danza en Valencia y B.O.E.

C.A. DANZA
Vv Danzal
A Aprenentatge dels coneixements basics de la dansa
L contemporania i la improvisacié. El moviment en relacié
E amb espaiiel temps.
N Danzall
C Estudi de diferents tecniques de dansa contemporania i
I improvisacid. Introduccié a la creaci6 coreografica.
A Danza Il

Estudi practic de les tecniques de dansa contemporania i
improvisacié a partir del coneixement anatomic del cos
en moviment. El Solo com a instrument de creacio.

Danza IV
Estudi de diferents metodes d'improvisacié i composicio.

La dansa com a mitja d’expressi6. Tallers de creacié
coreografica.

Descriptores Movimiento
BOE Conocimiento anatémico-fisiolégico del aparato motriz.

Principios de comunicacién y expresién no verbal (len-
guajes codificados y no codificados). Reconocimiento y
conciencia corporal. Preparacion fisica y entrenamiento.
Composicién formal y significado del movimiento.
Acrobacia, lucha espectacular, danza y coreografia. El
cuerpo como instrumento creativo. (21 créditos)
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TOROBAKA
ISRAEL GALVAN / AKRAM KHAN
Teatro Central. Sevilla 27 de febrero 2015

Juan Manuel Sanchez

Toda coreografia obedece generalmente a parametros abstractos. En ella se
hilvanan elementos conceptualesjunto atodo untrazado de dibujos en el espacio,
provocados por el movimiento continuo de los bailarines. Si ToroBaka es el
conflicto, el drama que sustenta todo el complejo corettico puede ser considera-
do como el choque entre dos concepciones del mundo enfrentdndose mas alla de
las previsibles concomitancias culturales o gestuales. Oriente-Occidente no es ni
tan siquiera un pretexto para empezar a desarrollar esta coreografia en la que se
superponen otros lenguajes interesantes. Precisamente, estos son los que
interesan mas desde el punto de vista de los hallazgos, de la ambicién que en si
mismo establece con los cantantes liricos, un percusionista y compds. Amalgama
aparentemente antitética como no podia ser menos, pero su anverso y sureverso
no es el problema, puesto que sus dos caras Oriente-Occidente dialogan transus-
tanciados de puro arte en dos bailarines que estdn en su grado maximo de
expresion artistica.

Israel Galvan baila con la palabra, con el signo diferenciador y con el taconazo a
un tiempo. Su escritura coréutica se eleva por encima de lo habitual, vamas alld de lo
que se ve normalmente en festivales o en programaciones de repertorio en el
mundo flamenco o en aspectos de Danza Teatro. Si Vicente Escudero fue capaz de
articular todo un lenguaje de pasos, figuras y tiempos dramaticos en la danza, Israel
Galvan trae la actualidad de la vanguardia histérica como él, lanzando todo un

fogonazo de reflexion, atrevimiento y composicion liidica del baile flamenco.
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Sus notas musicales, mensajes balbucientes, onomatopeyas que trascienden el
circulo magico planteado en el escenario, como un satélite dindmico que se hace al
mismo tiempo permeable a lenguajes de tipo Da-Da o caligramatico. Y no es una
figura estilistica sino una influencia que se invoca a la tradicién como un continuum
cultistala que hace de este trabajo una hoja de ruta convincente, cargada de peligros
con riesgo de darse el culetazo pero que con su sabiduria nos transporta a lo mejor
delbaile dehoyy de siempre.

El toro como animal totémico en la cultura mediterranea. La vaca como animal
sagrado en India tamizan y potencian toda una manera nueva de entender la danza
llena de valores plasticos e ironia, asi como con mucho sentido del humor, permi-
tiendo un discurso coreografico potente, despojado de esa pretenciosidad hueca en
la que incurren muchas veces espectaculos que se presentan con intenciones de
densidad antropolégica.

ToroBaka respira libertad. Una libertad de buena danza moderna que solo la da

laexperiencia de los dos bailarines: Akram Khan, de origen bengali, pero afincado en
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Inglaterra donde es aclamado y considerado como uno de los coredgrafos mas
innovadores —con la danza Kahtak como centro de sus investigaciones, un tipo de
danza clasica surgida en la ciudad de Kerala al sur de India—; e Israel Galvan, un
virtuoso del baile flamenco puro, que atina tradiciéon heredada de sus padres, ambos
bailaores flamencos sevillanos, y el atrevimiento por explorar caminos no trillados
por donde el baile flamenco se asiente con fuerza en el siglo XXI.

Ni Akram Khan fagocita a Israel Galvan, ni Israel envuelve en su torbellino de
baile culto, virtuoso y fibroso, el caracter, el ascendiente secular de Akram. Los dos
van trenzando sutilmente su caligrafia coréutica por el escenario polivalente, lleno
de neologismos, de aspiraciones estilisticas sofisticadas, con llamaradas de vesti-
gios clasicistas también. Ambos van escalando, con capacidad e intuicién, una nueva
manera de entender el espacio escénico del ritual sacrificado de la danza. Si los
tempos del escenario no son los de la vida, en ToroBaka se invoca un nuevo espacio
que seguramente estd donde bailan las Bacantes o donde se ensefiorea Pan. El
sonido percutido como un latigazo, la valoracién del silencio como un taconazo
rotundo, trasciende la percepciéon del baile Flamenco / Kathak como sagrada

expresion universal y estética.

(Pero hacia dénde va el flamenco con su torbellino de ideas, giros, zapateados,
equilibrios, variaciones, pasos, signos e influencias? Nunca se sabe. Lo que si es

cierto es que el baile flamenco enfrentado al espejo de su propia lejania o atavismo
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no se deja guiar mansamente por faros puntuales o sirenas que se retuercen
susurrando lo moderno como canénico. Si el baile flamenco evoluciona —siempre
lo ha hecho— no sera por intereses esptireos, apresurados a ganar dinero de los
turistas, o por cabezas con deficiente formacidn coreografica y técnicas embarulla-
das. Evoluciona desde un planteamiento correcto entre asimilacién de la lejana
tradicién y aventuras sinceras por descubrir nuevos cddigos, depuraciéon de su
técnica siempre permeable a influencias valiosas, rasgos contemporaneos a los que

incorporarasumaleta de bagaje ancestral.
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EL GESTO DEL ACTOR DE KABUKI
EN LA ESTAMPA JAPONESA'

Raquel Bravo Garcia

El actor de Kabuki posee una recimara donde se entrena, pero cuando sale a escena
lleva consigo varias cosas que ya conoce. Sabe qué es un Samurai, qué es el honor; el
deber, la venganza de sangre, etc. Yo intencionalmente retomo estos dos términos
de su repertorio. Conoce todo esto y echa mano de su técnica de manera que el
publico entiende de qué habla, qué representa; no es el sentido de la forma, sino el
sentido del contenido.

(Vsévolod Meyerhold)

Con el paso del tiempo la cultura japonesa ha pasado a ser una de las mas
interesantes para la sociedad europea en todos sus aspectos, su forma de vida, la
historia, la educacién, la religion, el arte.. Una gran variedad de géneros que
conforman un abanico lleno de riqueza cultural que se ha convertido y se sigue
convirtiendo en el centro de investigacién de numerosos estudiosos. Pretendemos
acercarnos a la fina linea que une el arte con el teatro japonés centrandonos en la
idea de conocer y disfrutar el trabajo interpretativo del actor de Kabuki a través de
la estampa japonesa; una linea transparente, en ocasiones incluso discontinua, que
permite la fusién de estos dos campos.

Por lo tanto, la finalidad del presente estudio es encontrar los gestos mas
caracteristicos de algunos personajes del teatro kabuki en las estampas japonesas

que nos han llegado hoy en dia, marcando dos grandes vias de trabajo en este

1 Elpresente trabajo es el resultado de un Trabajo Fin de Estudios defendido por su autora en la ESAD
de Extremadura en junio de 2015 y tutorizado por la profesora del Departamento de Plastica
Teatral, D2. M2, Eulalia Martinez Zamora.
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proceso; por un lado, el teatro Kabuki y, por otro, el grabado o la estampa japonesa.
Profundizamos en la idea del movimiento, la calidad, la gestualidad... del actor a la
hora de representar un determinado personaje en una obra Kabuki y como esa
esencia es captada por el artista para representar un momento determinado del
personaje enla estampajaponesa.

En el teatro kabuki todo esta pensado para alcanzar su mayor efectividad teatral
en toda su totalidad, no solo en su faceta dramatica, sino también en sus aspectos
visuales. Asi, vemos un rechazo al realismo, casi totalmente ausente. Esta lleno de
recursos teatrales, muchos de ellos tomados de otros tipos de teatro que existieron
anteriormente y que han marcado la evolucién de éste tanto en su estética y esceno-
graffa como en la técnica interpretativa de los actores. De este modo, destacamos la
influencia del teatro Bunraku® que comenzé a formar parte del Kabuki a partir del
siglo XVIII, desde entonces lo actores comenzaron a adoptar algunas de las poses de
los muiiecos o incluso a moverse como ellos. Uno de los mds caracteristicos del teatro
KabukKi es el no llevar mascaras, la manera de danzar y cierto tipo de gesticulacion ya
que con la nueva forma teatral desaparecié por completo el uso de caretas y el actor
comenz0 a valorar su propio cuerpo como medio de expresion, de tal modo que se
introducen en la escena saltos, movimientos rapidos, lineas, o diferentes direcciones.
Sin embargo, estos impetuosos movimientos son el contrapunto que remarca
instantes de gran tensién dramatica.

Uno de los recursos mas efectivos del teatro Kabuki es cuando el actor “clava” una
mie, que es un recurso teatral empleado solo por los personajes masculinos que hace
que se quede clavada en la retina del espectador. Por lo general, existe un momento en el
que todos los protagonistas se dirigen hacia la parte delantera del escenario “clavando”

una mie los personajes masculinos y posando inméviles los personajes femeninos® a

2 El Bunraku es una forma teatral que combina tres especialidades: manipulacién de mufiecos,
recitado de un texto y acompafiamiento musical.

3 Las poses de los personajes femeninos se llaman Kimari. Presentan ademanes més sutiles, sin
cruzar los ojos y el movimiento de cabeza es mds femenino. Javier Vives, El teatro japonésy las artes
pldsticas. E1 Kimari también lo describe Ronald Cavaye en Kabuki, teatro tradicional japonés.
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modo de grupo escultérico y quizas bajo una lluvia de pétalos de cerezo, creandose asi
un verdadero retablo viviente como un apotedsico final de la obra.

Existen otros tipos de poses o mutis que ayudan a crear esa espectacularidad
teatral que tanto lo caracteriza, asi tenemos los llamados roppo, que son poses mas
estilizadas que las mie y que se puede realizar durante la obra o formar parte de la
entrada o salida de un personaje por el hanamichi*,

Otro término importante del Kabuki es el llamado kata, que es un patrén gestual
o una sucesion de movimientos y poses. Sus tipos son innumerables, muy visuales y
codificados que el espectador entiende desde un primer momento.

A diferencia del teatro occidental, en busqueda constante del realismo, el teatro
Kabuki siempre huye de él. Asi, no existe ningtn intento de “representar” sino de
“presentar”, no busca “demostrar” sino “mostrar”. En una obra Kabuki podemos ver
varios tipos de trabajo actoral que nos muestran personajes muy diferentes que
encuadramos en dos grandes grupos: por un lado los actores que encarnan persona-
jesmasculinosy por otro los actores que representan papeles femeninos.

Los actores que se especializan exclusivamente en personajes masculinos
reciben la denominacién de Tachiyaku. Estos se dividen en distintas categorias
dependiendo de la edad o del status social del personaje. Existen dos tipos de
personajes masculinos los aragoto y los wagoto, se diferencian el uno del otro por su
interpretacion.

En cuanto a los personajes femeninos, se engloban todos dentro de la figura del
onnagata y esto nos lleva a los primeros inicios del teatro Kabuki. A partir del siglo
XVI, concretamente en la localidad japonesa de Izumo, aparece la figura de una
sacerdotisa del homénimo santuario sintoista de [zumo llamada Okuni. Se cree que

una vez terminada la jornada Okuni y sus amigas danzaban en las orillas del rio

4 El Hanamichi es quizas el elemento mas significativo de un teatro Kabuki, llamado “camino de las
flores”, es una pasarela de madera que mide algo mas de un metro de ancha y arranca desde el
escenario atravesando todo el patio de butacas. Es el punto en el que el actor puede estar en contacto
mas cercano con el espectadory en el que puede recibir de éste ramos de flores, de ahi sunombre, es
donde se desarrollan las mie mas caracteristicas de los protagonistas y escenas importantes como el
reencuentro de amantes o el suicidio ritual... (Cid Lucas, 2006).
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Kamo con el fin de entretenerse, eran danzas mas vivaces que las del teatro Noh. Asf{
todos los autores coinciden en la presencia de una mujer como iniciadora del teatro
Kabuki, y también nos hablan de c6mo la historia del teatro japonés ha desbancado
la presencia de la mujer en la escena, pasando a ser los personajes femeninos
interpretados por jovenes y mas tarde por hombres adultos. Sin embargo, a medida
que se ponia mas énfasis en el texto, en el cuerpo y se desarrollaba un mayor nivel de
dramatismo, surgi6 la necesidad de mas personajes femeninos y nacid el arte del
onnagata. Esta introduccidén nos sirve para entender uno de los elementos mas
caracteristicos del teatro Kabuki; todos los personajes femeninos estan interpreta-
dos por hombres, de hecho muchos autores coinciden en que si la mujer volviera a
actuar en el teatro Kabuki serian personajes mucho mas naturales y deberian
adoptar la “masculina” feminidad necesaria para convertirse en una verdadera
onnagata.

Lasociedad enla que naci6 el arte de la estampa japonesa marca unas caracteris-
ticas comunes a todos los subgéneros que engloba el Ukiyo-e. Esta expresion,
compuesta por los ideogramas uki (“flotante”), yo (“mundo”) y e (“pintura”), define
un género pictdrico y grafico de caracter popular que tuvo su temprano desarrollo
durante el periodo Edo (1615-1868). En esta época destaca una clase social, la
chonin (artesanos y mercaderes), que se concentraban en las grandes ciudades en
continuo crecimiento. Esta forma de vida y de cultura popular se denominé ukiyo’.
En el periodo Edo ese “mundo efimero” tuvo una connotacion placentera, frivola, que
evocaba al goce inmediato o al disfrute del momento presente, como el “carpe diem”
latino.

Asimismo, esta clase social tuvo también su propia forma de expresion plastica,
el género ukiyo-e, destinado a plasmar los temas cotidianos de ocio, de diversién y
placer mas queridos por la burguesia en dibujos que fueron reproducidos en papel

por un sistema de multiple reproduccién como fue el grabado en madera o xilografia.

5 El término Ukiyo ya existia en el Jap6n medieval como una expresién budista que aludia al mundo
transitorio, efimero, pasajero, accidental, es decir un “mundo de dolor del que era necesario
liberarse”.
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Varios fueron los temas que atrajeron al publico del ukiyo-e. Entre ellos destaca el
tema de los actores del Kabuki, que forma parte de un subgénero llamado yakusha-e,
y que fue uno de los mas populares y caracteristicos de la época. El mejor testimonio
delafama quellegaron a tenerlos actores de teatro Kabukilo encontramos enla gran
cantidad de estampas que les dedicaron los autores, concretamente durante el
periodo Edo y Meiji. Los actores son representados individualmente o en grupos, a
veces forman parte de series, estampas sueltas o dipticos y tripticos. Era importante
que el publico identificara a su actor favorito, por eso se le representaba con el traje y
el maquillaje del personaje que encarnaba. Muchas estampas nos muestran el
personaje en sus poses mie con todo tipo de detalle. En estas estampas se podia
identificar claramente el estilo de actuacion del actor retratado, el aragoto, el wagoto
y el onnagata. La imagen iba normalmente acompafiada del nombre del actor, del
personaje al que interpretaylaobraalaque pertenece.

Vamos a intentar localizar todos estos elementos nombrados anteriormente del
teatro Kabuki en algunas delas imagenes de las estampasjaponesas.

Como se sabe, uno de las facetas mas caracteristicas del teatro Kabuki son las
famosas poses mie, existen distintas mie dependiendo del personaje y del momento
en el que se realiza, pero todas tienen en comun varios elementos, en rasgos genera-
les la mie es una pose que se mantiene durante unos segundos paralizando la accién,
sin embargo la técnica para llevarla a cabo es mas compleja, los ojos se ponen
estrabicos y se realiza un giro de cabeza que termina en un pequefio golpe de
barbilla’, en estos segundos el personajes se impregna del sentimiento requerido ya
se trate de ira, temor, indignacién o sorpresa. Es una posicion fijada porla tradicién y
consolidada a lo largo de los siglos por célebres sagas de artistas y realizada en los
momentos de un innegable valor dramaético.

En muchos grabados japoneses se puede percibir los ojos estrabicos del actor

representado por el artista en el momento de su mie; en el entorno de las convencio-

® gl movimiento circular de la cabeza se llama senkai y la mirada cruzada se denomina nirami (Vives,
2010).
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nes teatrales del Kabuki, el cruzar los ojos simboliza la decisién y energia del

personaje para afrontar la situacion comprometida en que se encuentra.

Actor Nakamura Shikan IV como Sato Kiyomasa en la obra Seisho Daijin Araki
no Ritsuzo Grabado de Kunichika (1835-1900). Cavaye. 2008, 57.

La mie tiene diferentes denominaciones segtin la postura adoptada. La mas
clasica es la denominada Ishinage no mie, esta posicion recuerda a alguien enojado
después de haber lanzado una piedra. El actor levanta la mano derecha por encima
de su cabeza extendiendo los dedos, el brazo izquierdo lo dobla llevando el pufio
cerrado frente a su pecho, en ese momento extiende la pierna izquierda golpeando
el suelo con el pie, mientras que realiza el giro de cabeza con su golpe de barbillay la

mirada con los ojos cruzados.

Era Meiji (1868-1912), pintura kakejiku sobre papel, coleccién “pajaro
profeta” Zaragoza. Autor Andnimo (Almazan Tomas, 2014, 201).
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Otro tipo de mie es lallamada Jashiramaki no mie, destaca porque el personaje se
enrosca en una columna u otro elemento parecido. Las dos estampas siguientes
muestran la importancia que le da el artista a la pose mie en s{ misma pues los dos
personajes son representados de la misma manera, se podrian incluso confundir, sin
embargo, gracias al atuendo y alas inscripciones de la estampa sabemos que se trata
de personajes diferentes, en este caso al artista del grabado le interesa mas plasmar
en la estampa la importancia de la pose, del momento y del instante que se crea
cuando el actor la realiza, es decir, prevalece la accién del momento sobre la repre-

sentacién del personaje o del actor en si.

Actor Ichinawa Danjuro VIII como el personaje Narukami Shonin. Grabado de 1851.
Fuente: www.britishmuseum.org

Actor Ichinawa Danjuro VII como el personaje Goemon. Grabado de Utagawa
Kunisada. Hacia 1830-1835. Periodo Edo. Fuente:www.ukiyo-e.org
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Cavaye hace un recorrido de las mie que realiza el personaje de Benkei en la obra
Kanjincho, algunas de ellas nos sirven como ejemplo. En primer lugar, vemos una mie
enlaqueel protagonista Benkeies descubierto por Togashi. Esta estampanosrevela
la tensidon del momento, con ojos muy abiertos en los personajes, gesto de sorpresa
en Benkei, situado en el centro y Togashi, colocado ala derecha, desenvaina su sable
y se prepara para la lucha. En todo su conjunto el artista se centra en hacer llegar al

espectador esa situaciéon que viven los personajes en escena.

De izquierda a derecha los actores Onoe Kikugoro V, Ichikawa Danjuro IX e Ichikawa
Sadanji [ interpretando a los personajes Minamoto no Yoshitsune, Benkei y Togashi
Saemon. Grabado de Toyohara Kunichika (1890).

Periodo Meiji. Fuente: www.ndl.go.jp.

Sin embargo, Benkei protagoniza otras mie caracteristicas en esta obra, por
ejemplo cuando adopta la posicién basada en el dios Fudo Myoo. Este personaje
simbolizalalealtad, el coraje y 1a fuerza, caracteristicas que vemos reflejadas en esta
estampa realizada por Utagawa Kunisada, que lo muestra sosteniendo el pergamino
de Togashiy un rosario con los purios apretados y hombros encorvados, tal y como
serepresentaal dios Fudo Myoo.

Kunisada le da la misma importancia a la figura de Benkei que al dios. Su presen-
cia ocupa casi la totalidad de la estampa y muestra la misma posicién del cuerpo a
excepcion de los objetos que porta que en el caso del dios Fudo Myoo son una espada

flamigera y una cuerda. Nos llama la atencién el rostro, que muestra la misma fuerza
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y fiereza con el que se representa al dios. Con esta representacién podemos decir que
incluso Kunisada desea igualar al actor al nivel del personaje y al nivel del dios Fudo
Myoo, tres figuras en una y lo hace a través de una gran monumentalidad de la figura
sin dejar apenas espacios libres en la estampa, con un rostro que revela la fuerzayla
energia contenida del momento de la mie y con una gran variedad de colores que

llamanla atencién del espectador.

Actor Toyokuni III como Benkei. Grabado de Utagawa kunisada (1852).
Fuente: www.toshidama-japanese-prints.com.

Pero esto no es Unicamente un recurso teatral para captar la atencion del
espectador, sino que también marca el climax de la obra con una gran tensiéon
emocional. Con estas mie el discurso dramdtico de la obra se detiene durante unos
momento creando un vacio temporal, estas pausas ligadas a la respiracién del actor
son un recurso expresivo que solo se puede dominar practicando muchas veces. A
continuacion, lapose se disuelve y la obra continua.

Estas poses dramaticas son muy diferentes dependiendo también del tipo de
obra que se esta representando, asi pueden ser extremadamente estilizadas o mas
naturalesy adecuadas.

Losllamados roppo, son poses mas estilizadas que las mie. El origen de la palabra
roppo es una combinacion de los ideogramas “seis” y “direcciéon”. Aunque parezca

poco claro, todo parece indicar que hace referencia a las seis direcciones (cielo,
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tierra, norte, sur, este y oeste) en las que se mueven los brazos y piernas. Cavaye
(2008) indicala fuente de estos roppo como una adaptacién del Tanzen, una manera
de caminar empleada por los dandis de la época Edo en los bafios publicos. Los
actores comenzaron a imitar su forma de andar afiadiendo algunas variaciones.
Generalmente todos los roppo tienen en comun los saltos alternando las piernas. Un
roppo se puede realizar durante la obra o formar parte de la entrada o salida de un
personaje por el hanamichi.

Al final de la obra Kanjincho, el personaje de Benkei realiza el llamado Tobi roppo
o0 “salidavoladora”, donde el héroe avanza dando saltos por el hanamichi; Benkei gira
su bastén dramaticamente bajo su brazo, adopta la pose mie final y posteriormente

recorre el hanamichi saltando con una piernay después conla otra.

Fotografia de un actor de Kabuki realizando el tobi roppo por el hanamichi. Fuente:
www.japantimes.co.jp.

Debido alafama del personaje Benkei este roppo es bastante representado en las
estampas japonesas, en el ejemplo que vemos a continuacién llama la atencién que

el autor del grabado dibuja al personaje de espaldas avanzando por el hanamichiy a
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un publico admirando lalabor del actor. Resulta evidente que con ello lo que desea el
artista es retratar la accion, el movimiento y el gesto del roppo mas que la escena o el
rostro del actor. Sin duda, es un gran ejemplo para hablar del deseo que tienen los
autores de estas estampas por representar al personaje en el momento mas impor-
tante de la obra, donde el actor que lo encarna muestra sus habilidades. Como se
sabe las estampas era principalmente un medio propagandistico del actor y de la
obra, pero en ocasiones encontramos ejemplos tan interesantes como este donde el
autor esta mas interesado en plasmar el movimiento contenido del roppo y a un

publico expectante observando la escena.

Estampa y detalle. Actor: Musashibo como el personaje de Benkei en la obra
Kanjincho. Grabado de Yoshitoshi (1879). Fuente: www.fujiarts.com.

Sukeroku, otro protagonista del teatro Kabuki, al final de su baile de entrada
interpreta un “tanzen roppo”, es uno de los mas caracteristicos, Sukeroku camina
pavonedndose como un joven hace en los barrios de placer, lo vemos representado
en varias estampas, comparamos una de ellas con una fotografia real de un actor
realizando este roppo, podemos decir que el autor plasma la esencia del roppo, del
movimiento que supone la accién del momento, incluso podemos percibirla calidad

del gesto,laenergiaylaesenciadel personaje.
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Fotografia de un actor de Kabuki interpretando a Sukeroku mientras realiza
el “tanzen roppo”. Fuente: www.citynomads.com

El actor Ichikawa Danjuro VI como el personaje Sukeroku. Grabado de Toyokuni I. 1799.
Fuente: www.theartofjapan.com

Hemos hablado anteriormente de la variedad de los personajes que existen en el
teatro Kabuki y de como estos también son un tema de representacién para los
autores de las estampas japonesas donde prevalece en dicha representacion el
personajeno el actor.

Dentro del grupo de los personajes masculinos vemos las estampas destinadas al
aragoto, es un tipo de personaje que se caracteriza por su impetu y fuerza en todo lo

que hace, se complementa con movimientos grandilocuentes y una declamacién
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rimbombante, es el estereotipo de la rudeza, la determinacion y la violencia. Tienen un
estilo mas impetuoso, son héroes valientes y guerreros que se distinguen en la
estampa, aparte de por su indumentaria tipica de cada personaje, por ser representa-
dos con gestos amplios, exagerados y violentos; piernas y brazos abiertos y rostros

fuertes y rudo. Cavaye (2008, 64) nos ilustra sobre el origen de este tipo de personaje:

(...) el aragoto es una contracciéon del aramushagoto que significa “estilo del
guerrero salvaje”. Se dice que Ichikawa Danjuro I se inspiré en un personaje del
teatro de marionetas llamado Kinpira, (...) un violento guerrero que gozaba de
gran popularidad. Danjuro ide6 unos movimientos exagerados con una declama-

cion forzada.

En la siguiente imagen podemos apreciar una clara diferencia entre el personaje
femenino y el personaje masculino, el cual es mostrado con gestos mas violentos
mientras que el personaje femenino es mas delicado. Las extremidades del aragoto
se abren en diferentes direcciones mostrando mas impetu y agilidad en sus movi-
mientos propios de un guerrero, el rostro también nos reflejala fuerzaylarudeza del
personaje, a diferencia del personaje femenino que “esconde” sus atributos y es
mucho mas cerradoy delicado. El autor nos muestra una escena donde juega con los

opuestos que caracterizan aambos personajes.

Diptico “nishiki”, el actor Nakamura Matsue como Shizuka Gonzen, Nakamura
Utaemon como Sato Tadanobu y Asao Kunizo como Hayami Tota. Grabado firmado
por Shunkosai Hokushu. 1820 (Almazan Tomas, 2014, 208).
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Por otrolado nos encontramos conlas estampas dedicadas alas escenas protago-
nizadas por el joven enamorado de la cortesana, el wagoto.

Cavaye (2008) nos comenta que es un estilo mas refinado que debe sus inicios al
actor Sakara Tojuro I (1647-1709). En efecto, se trata de un estilo de representacion
mas realista y lo podemos ver en la creacién del personaje joven enamorado. La voz
es mas natural aunque con un tono mas alto y sus movimientos y gestos son mas
refinados y delicados. Estos personajes evitan los gestos excesivamente masculinos
y adoptan algunas caracteristicas femeninas, llegando incluso a compartir gestos
delicados con el onnagata. De este modo, vemos como son personajes mas cerrados
eintrovertidos.

En la imagen el autor nos presenta a Hanbei y Ochiyo, son los protagonistas de
una historia de doble suicidio por amor (Shinju) basada en un hechoreal del ario 722.
Los personajes portan rosarios budistas en sus manos que apenas se dejan very, con
un gesto delicado y suave, llevan vestimentas funerarias en las que aparece la
invocacion Namu Amida para implorar misericordia al compasivo Buda Amida. Los
dos personajes son representados casi con la misma pose corporal; de hecho, solo
existen una ligera variaciéon en la colocacién de los brazos dependiendo de los
objetos que llevan y en el giro de las cabezas colocadas estratégicamente por el autor

paraquelos personajes enamorados se miren entre si.

Diptico nishiki, los actores Bando Mitsugoro y Sawamura Tanosuke interpretan a
Hanbei y a Ochiyo en la danza mie Tasuke setai no akebono del drama Taiheiki kikusui no
maki. Grabado de Utagawa Toyokuni. 1813 (Almazan Tomas, 2014, 154).
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La palabra onnagata es el nombre genérico del actor que interpreta caracteres
femeninos en escena, viene a significar “a la manera o como una mujer”. Onna
“mujer”, gata “tipo o clase”. Estos onnagatas juegan siempre con efectos plasticos, la
posicion de las manos, la manera de caminar, el gesto de la cabeza o el volteo de una
enorme manga de un kimono, todo se ejecuta de una manera teatral y vistosa; una
réplica perfecta a una feminidad idealizada por el actor; es una disciplina que ya no
pretendiarepresentaralamujerreal.

Elnaturalismo dio paso ala exageracion y a una feminidad forzada pero refinada.
En el habla se emplea el falsete, su delicadeza, la gracia de un parpadeo, movimientos
y gestos de los brazos y manos cortos y muy controlados, los hombros se dejan caer,
las rodillas se doblan para conseguir menor altura y la manera de andar se feminiza,
juntando las rodillas y metiendo los pulgares hacia el interior. J. Kott (1985, 35) nos

ofrece unadescripcién de este personaje muy precisa:

El onnagata representa la feminidad mucho mas que si lo hiciera una mujer, su
feminidad es una feminidad observada cuidadosamente durante varias generacio-
nes de actores y mas aun quizas, de pintores japoneses, ésta es al mismo tiempo
encanto y burla, adoracién y humillacién, idealizacién y deseo; es una feminidad
doblemente ambigua vista a través de los ojos de los hombres. En el Kabuki el
erotismo es refinado y como subyacente: los dedos se buscaran mucho tiempo

antes de unirse, el abrazo serd fugaz, a veces, esto no sera mas que un accesorio.

Actor Ichikawa Danjuro como el personaje Agemaki. Grabado de Utagawa Toyokuni I.
Periodo Edo. Fuente: www.ukiyo-e.org
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Por ultimo, resulta muy interesante mencionar las composiciones que realizan
los autores de estas estampas a la hora de plasmar la imagen de una escena de
Kabuki, pues hay escenas muy complejas con numerosos actores como son las
escenas de luchas entre personajes protagonistas que conllevan un mayor dinamis-
mo. Parahablar sobre ello pondremos como ejemplo una de las escenas mas famosas
del teatro Kabuki, la escena Kurumabiki,la cual ha sido representada en las estampas
del Yakusha-e ennumerosas ocasiones alolargo delahistoria.

Normalmente, ésta presenta una composicion triangular marcada por la coloca-
cion de los personajes. La escena Kurumabiki o también llamada “rotura del carruaje”
cuenta como un joven heroico llamado Umeomaru que se enfrenta vigorosamente a
Shihei, el enemigo que condend su ser. Por lo general, en las estampas que representan
esta escena vemos tres personajes en la parte inferior y uno en la superior realizando
movimientos agitados dando cierta sensacién de caos dentro del orden que muestrala
composicion de las figuras.

Los autores priorizan a los personajes sobre el objeto que le da nombre a la
escena, el carro, que pasa a un segundo plano e incluso, en algunos ejemplos, ni
siquiera se percibe su presencia, lo cual acentta la necesidad del artista de plasmar
larepresentacion de la accion. Los personajes sujetan o desenvainan sus katanas, se
miran unos a otros y parecen incluso flotar o sujetarse unos sobre los otros de tal
manera que la escena entre estos gestos agitados y la indumentaria de los persona-

jes gana un gran dinamismo.

Escena Kurumabiki con los actores Onoe Shoroku I, Onoe Matsusuke I, Nakamura
Utaemon Il y Sawamura Genrosuke 1. 1811. Fuente: www.kabuki21.com
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Escena Kurumabiki con los actores Ichikawa Kumazo6 111, Ichikawa Danjuro V, Bandd
Mitsugoro I y Otani Hiroemon III (1788). Fuente: www.kabuki21.com

Resulta harto complicado ceiiirse alas poses Kabuki (mie, kata y roppo), pues ya
de por si conforman un amplio tema donde toman partido muchos elementos
importantes a tener en cuenta como son la limpieza del gesto o del movimiento, el
ritmo, el imaginario, la energia contenida, el tempo, la direccidn... y es precisamente
la unidén de todos ellos la que dan como resultado esta estética tan caracteristica del
teatro Kabuki; se traté de encontrar estos elementos en el soporte artistico de la
estampa japonesa. Llegamos asi a la conclusién de que tanto el teatro Kabuki como
la estampa Yakusha-e ofrecen una gran variedad de temas interesante y en comun
paraser estudiados e investigados.

Se puede afirmar, por lo tanto, que esa unién que buscabamos entre arte y teatro
esta claramente subrayada, pues desde sus inicios las manifestaciones teatrales han
sido utilizadas y representadas por los artistas por tratarse de un elemento llamati-
voyunlugar de reunién parala sociedad. Por otro lado, el espectador se ve reflejado
en los personajes protagonistas y en sus historias de tal manera que en Japén el
actor se convierte en un verdadero héroe y lider, de modo que su representacion se
convierte en un elemento artistico que, a su vez, posibilita la rapida produccién y
difusiéon como es la estampa. Este es el momento en el que se fusionan ambas artes,

provocada por la necesidad de acercar al publico, atin mas si cabe, la vida de los
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personajes, sus historias, sus emociones contenidas, su energia, su presencia, su
mirada, su fisico, su indumentaria..., es decir, todos estos elementos que vemos en
una obra Kabuki y que se concentran en un segundo en una pose mie captada
perfectamente por el artista enla estampajaponesa.

El gesto del actor de Kabuki es sin duda una de las caracteristicas mas llamativas
del teatro japonés, las poses mie, roppo o katas realizadas en los momentos de climax
delaobraresultan ser unrecurso visual impactante para el espectadory porlo tanto
es lo que el artista prefiere representar, éste consigue plasmar dichos gestos, la
posicién de cada parte del cuerpo, las manos, la técnica del samurai con su katana, su
mirada, la delicadeza de un onnagata cuando toca un instrumento, su suavidad
cuando inclina la cabeza, la atmésfera de dos enamorados o la rudeza y la valentia
del héroe aragoto. Toda esa esencia que ve el espectador en una actuacion Kabuki es
captada y representada por el artista y de ahf que podamos llegar a la conclusién de
que incluso teniendo en cuenta las distintas caracteristicas de los artistas en la
historia del grabado, sus aportaciones artisticas y las limitaciones que puede tener
en su época la representacion de una escena real en un soporte plano, siempre han

conseguido plasmarla esencia del teatro japonés.
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Comedia De Carnaval inspirada en la fiesta del Peropalo de
Villanueva de la Vera.

PROLOGO

Andrés Del Bosque

Uno de los estudiosos del festejo del Peropalo en el pueblo de Villanueva de la
Vera, Fulgencio Castafiar, anima a tomar la fiesta para un estudio de la transicion del
rito religioso al teatro. Por ser obedientes nos hemos metido en un berenjenal del cual
esperamos salir con la benevolencia del respetable publico. Porque lo primero que
saltaalavista es que todo pasa en carnaval, es decir, precisamente cuando el pueblo se
da una fiesta a si mismo, sin la divisién entre actores y espectadores. Y sin embargo
para nadie es un misterio que ustedes han sido invitados a contemplar las imagenes
desplegadas en este escenario por nosotros, que somos los hombres de la accion, es
decir, los actores y para rematarla esto no es un estudio, como quiere Don Fulgencio,
sino una historia, una ficcion:

Cuentan los que saben que el Peropalo era un Dios, un antiguo Dios de la fertilidad
en honor del cual se hacia la procesién del falo, 1a faloforia. Pero no se escandalicen las
damas de la comunidad, que portando un enorme chorizo colgado de una zarza no
pretenden ni imaginan estar animando un acto relacionado con un rito erético. El
puritanismo represivo de una parte y la hipocresia de la otra han despojado al Amor
de su condicién de salud, abundancia y vida para confinarlo al martirio, ala culpayala
pornografia. Pero nila caza de brujas ni la pacateria pueden acabar; bellas damas, con
vuestra gracia lunar desplegada y flameando en el paseo dionisiaco de un chorizo. El
amor es mas fuerte.

Dionisio es una divinidad griega de origen tesalico-minoico, de quince siglos antes
de Cristo. De él se cuenta que sentia tanto amor por los hombres, que cuando un

demonio se llevo a Perséfone a los infiernos para disfrutar solo de ella, Dionisio se

99



ANDRES DEL BOSQUE

subié en un mulo, bajé al infierno y pagé en persona, con su propia vida, para que los
hombres recuperaran la primavera. Quince siglos mas tarde, Jesucristo es ese Dios
que se sacrifica por amor y baja a la tierra para intentar devolver la primavera a los
hombres. La alegria de la Resurreccion, la esperanza de una existencia digna, la
dignidad. Esto de encajar alos dioses unos dentro de otros es una tradicién constante
en la historia delas religiones de todos los pueblos.

Corrian los afios de Torquemada y la expulsién de los judios, cuando lleg6 Colén a
América con la cruz y el trabuco, seguido de los “extirpadores de idolatrias”, clérigos
avidos y fanaticos que sembraron el terror. Corren entonces las divinidades nativas a
fundirse, a encajarse y a disfrazarse bajo los santos y dioses cristianos: los indios
Aymaras rinden culto a la Pachamama bajo la virgen del Carmen y los mexicas ven a
San Jorge como su dios... Y en 1581 nuestro antiguo Peropalo, “privado de falo” en la
etimologia griega, comparece ante el Santo Oficio y la hermandad de peropaleros,
tendra que dar cuenta de los contenidos cristianos del ritual. Son acusados de realizar
un sacrificio humano, un rito pagano id6latra y su defensa la basan en una “suerte de
abjuracién”, aceptan todos los cargos pero encajan su ritual en la Quema de Judas. Un
rito sobre un pelele ya aceptado por el poder de la iglesia, sintesis de la propaganda
oficial que demonizaba a los judios como pueblo “deicida” (que mata a dios) y
estandarte de la fobia antisemita que se desatd en todas las comunidades cristianas.
No podriamos soslayar un asunto tan complejo porque forma parte de la historia que
queremos contarles. Pregunta: ;La habilidad proverbial de los judios para los
negocios, la falta de escripulos por un lado y el desprecio hacia las actividades
mercantiles de la nobleza castellana que generaba un desprecio hacia el dinero y lo
material, favorecié el odio hacia los judios, que sabian prescindir de placeres que
costasen dinero y no lo generasen? ;El hecho de que muchos judios conversos
llegaran a las cimas del poder politico por su habilidad con las finanzas y el que
comprasen las rentas al rey y se encargasen de recoger los tributos, puede explicar la
animadversion del pueblo hacia ellos, que no distinguia entre una monarquia que
gastaba o derrochaba el dinero y unos judios que se habian convertido en financieros

que prestaban a la Corona para sacarla de apuros a cargo de los tributos de los afios
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venideros? ;Sometiendo al Peropalo a todos los escarnios previstos en el rito, se
consigue una satisfaccion plena, al poder vengarse de alguna manera de los sufri-
mientos que Cristo padeci6 por culpa delatraiciéon de Judas?

Querespondan los que saben.

El hecho es que hay una estrofa de las coplas al Peropalo que dice: “Que se junte
mucha lefia y se haga un hoguerén /y alli se vayan echando / los de la mala intencién’.
Una incitacién a los miembros de la poblacién, a que ellos mismos, sin contar con el
Tribunal de la Inquisicién ni proceso alguno, se libraran de los judios, solo es posible
que surgiera después de que los miembros del Santo Oficio hubiesen mandado
quemar en las hogueras a familias judias enteras.

Pero el hecho de que un ritual carnavalesco referido a la quema de un pelele se
transforme después de comparecer ante el Santo Oficio en un ritual catartico de
quema del judas, que pertenece mas al ciclo de una pasién bufa de Semana Santa que a
un subversivo festejo de carnestolendas, nos deja intranquilos. Y no podemos
interpretarlo como si fuera una claudicacion de los peropaleros ante la inquisicién y
un sumarse ciegamente ala propaganda antisemita, que sobrevino antes y después de
la expulsion de los judios. Al contrario, el hecho de que las coplas proclamen una
victoria sobre la Santa Inquisicién nos habla de que el ritual sigue perteneciendo al
ciclo carnavalesco del mundo al revés. Y que bien podria ser una parodia de los
procedimientos, juicios, métodos, negocios, limpiezas de sangre y actuaciones del
santo oficio.

La Santa Inquisicién no estaba para bromas, tampoco la moderna maquinaria de
propaganda montada por el actual Imperio es cosa de risa; sin embargo, hoy, como
ayer, el poder necesita valvulas de escape. Como el Rey necesita del bufén, la liturgia
del carnaval, y el gobierno de unos pocos necesita de la opinién de los muchos. Es
sorprendente jcoémo tantos aceptan incluso ir al sacrificio de la guerra para defender
los negocios de los menos! En la pelicula The Patriot se ve como se funda la gran
Nacién Americana y siempre me pregunté: ;Qué tendran en la cabeza los soldados de
la primera fila de infanteria de ambos ejércitos que se masacraban a gusto? Asi se

combatia en el pasado, los generales con un catabienlejos, y los peones a la degollina.
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Hoy se hace desde un avién apretando un botén y soltando bombas en nombre de la
libertad y la democracia.

Pero no quiero irme de lenguas, tanto ustedes como yo tenemos la Inquisicién
bien dentro, con una diferencia, ustedes han venido a este auto de fe, porque quieren
ver cosas extraordinarias y oir aquello que ustedes no se atreven a pronunciar, y
nosotros no podemos defraudarlos, veran ustedes como es llevado al quemadero el
inhumano que puso a freir nuestros sesos, veran la historia de un Pelele, de un Judas
que al enfrentar al Santo Oficio carga con todos los crimenes de la Humanidad. Veran
como todo el que se atreva a defenderlo se condena. Puedo ver como ustedes se haran
cémplices de los inquisidores y me parece estar oyendo la de calumnias y delaciones
que pronunciaran en su contra. Lo negaran tres veces pero luego diran que son sus
herederos. También habra mujeres que por él suspiren y algunas lo lloraran como si
fueran sus viudas. Estaran ante el Gigante convertido en Pelele. Y veran al Peropalo

ante el Santo Oficio.
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REVERENDO CASTANAZO, autor moderno e inquisidor anacrénico.
EL MAGNIFICO DE MONROY.

DOCTORBLAS, padre de lajoven Cristina.

CRISTINA, lajoven cristiana.

DIEGO, el enamorado de lajoven Cristina.

CAPITAN, el Capitdn Matamoros Sablazo de la Zanganeria.
TABAQUINO, criado del Magnifico.

ESMERALDINA, criada del Doctor Blas.

EL PEROPALO ANTE EL SANTO OFICIO.

SE ESTABLECE EN EL ESPACIO ESCENICO EL TRIBUNAL DEL SANTO OFICIO.

EL PUBLICO SE APOSENTA EN LOS PUESTOS DEL TRIBUNAL DE LA INQUISICION.
SUENAN CAMPANAS, CAMPANILLAY APARECE EL REO.

UN ENORME GIGANTE DE VARIOS METROS DE ALTURA, DE CUYO PECHO, BAJO
VIENTRE Y CABEZA SALDRAN TODOS LOS PERSONAJES DE SU DEFENSA.
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(Entra el coro de peropaleros con el muiieco Peropalo y se instalan en el banquillo de los

acusados).

REVERENDO CASTANAZO: (Da una vuelta rdpida, observa al ptiblico, sube a la tarima).

;Quién es el Peropalo?
CORO DE PEROPALEROS: Todos somos Peropalo.

REVERENDO CASTANAZO: jY yo soy la Biblia en Pasta! Vamos a ver, de uno en uno.

Juro que soy...

(Los peropaleros van pasando y se identifican. tienen rasgos en comun. parecen de la

estirpe peropalera, mdscaras de la zona, hijos del terrufio)... Juro que soy...
EL MAGNIFICO: Juro que soy El Magnifico de Monroy.

DOCTOR BLAS: Juro que soy el Doctor Blas, Padre de lajoven cristiana.
CRISTINA: Juro que soy Cristina, lajoven cristiana.

DIEGO: Juro que soy el enamorado de la joven cristiana.
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CAPITAN: Juro que soy el Capitan Matamoros Sablazo de la Zanganeria.

TABAQUINO: Juro que soy Tabaquino criado del Magnifico.

ESMERALDINA: Juro que soy Esmeraldina criada del Magnifico de Monroy.

REVERENDO CASTANAZO: Acusados de empalar de afio en afio a un cristiano en el

pueblo de Villanueva de la Vera.

EL MAGNIFICO: Empalamos a un pelele en carnaval.

REVERENDO CASTANAZO: ;Y a quién representa el mufieco?

DOCTORBLAS: A unjudio, falso converso, que rondaba a las mocitas del pueblo.

CRISTINA: Y es justicia decir que las mocitas revoloteaban alrededor del lingote de

oro que le colgabaal viejo.

CAPITANO: Eraunjoveny gigantesco guerrero enviado por el Divino Comandante.

TABAQUINO: Un bandido justiciero que alos ricos se los llevaba por delante.

DIEGO: Y a los pobres los desplumaba por detras. jjLa de empalados que habran

pagado por detras, la fama que este bandolero cosechaba por delante!!
ESMERALDINA: Justos por pecadores.
REVERENDO CASTANAZO: ;En qué quedamos? ;Es un pelele, un mufieco, es judio o es

converso? ;Es cristiano, es gigante o es enano? ;Es joven, es viejo, es rico, es pobre, es

bandido o es honrado? ;Esjusto o es pecador? ;Un martir o un depravado?
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ESMERALDINA: Ha de ser de todos modos.

DOCTOR BLAS: Peropalo somos todos.

CAPITANO: Déjenos hacerla farsa, y quedara demostrado.

Realizan un bailecito que resume la historia que se va a contar.

ESCENA I
EL MAGNIFICO tacaiio salda cuenta con ESMERALDINA, una criada puertas afuera.

EL MAGNIFICO: Vamos a arreglar cuentas. PAsame el libro donde anoto todo. Esta es

la Biblia. ;Cuanto te debo Esmeraldina?
ESMERALDINA: Cincuenta Duros, sefior.
EL MAGNI{FICO: Cincuenta perras diras.

ESMERALDINA: No, sefior eso es lo que usted me paga diario. Y ya me debe mas de un

mes.

EL MAGNIFICO: ;Tanto te pago diario Esmeraldina? ;Cuanto te pagan en las otras

casas delagenterica?
ESMERALDINA: Cincuenta y cinco perras diarias sefior y nadie tiene tanto como usted.
EL MAGNIFICO: ;Qué sabes tii lo que tengo? jQué lindo vestido llevas!

ESMERALDINA: Si, gracias sefior, usted me lo regal6, era de la sefiora Sara, su difunta

esposa.
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EL MAGNI{FICO: Es verdad, qué tristeza. ;Te lo regalé, dices? Ah, es verdad, aqui en la
Biblia lo pone. Regalado a cambio de que ti me regalares dos dias de trabajo. Te los
descuento y te quedan cuarenta duros.

ESMERALDINA: No, sefior, se lo devuelvo.

EL MAGNIFICO: Espera ;dénde vas? Quitatelo aqui mismo.

ESMERALDINA: No, sefior, voy al cuarto.

EL MAGNIFICO: Para qué esos secretos entre nosotros, si nos conocemos tanto.

ESMERALDINA: Por desgracia. Voy al cuarto.

EL MAGNIFICO: No pichoncita. ;Sabes lo que es cash?: al contado. O me pagas ahora o

no hay negocio, me gustala transparencia en las operaciones bursatiles.
ESMERALDINA: Esta bien, me lo quedo.

EL MAGNIFICO: Cuarenta duros. Estuviste dos dias sin venir, Esmeraldina.
ESMERALDINA: Un dia por enfermedad y otro por mi cumpleafios.

EL MAGNIFICO: En mi herencia tengo dispuesto la donacién de un Hospital y alli
podras enfermarte a gusto. En cuanto a tu cumpleafios tengo una sorpresa que te la
daré esta noche, si te quedas conmigo. Dos dias menos son 35. jQuebraste la sopera
Esmeraldina!

ESMERALDINA: {No fui yo, fue el gato, sefior!

EL MAGNIFICO: {Trae el gato que lo voy a interrogar!
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ESMERALDINA: Anda por los tejados.
EL MAGNIFICO: Quien esta a cargo de alimentar esa bestia, Esmeraldina.
ESMERALDINA: Yo sefior; pero...

EL MAGNIFICO: Y ahora andara por los techos muerto de hambre, jpara que digan que

aquino come!
ESMERALDINA: Cuando su sefiora vivia, comia, ahora, solo ratones.

EL MAGNIFICO: Ya ves, la cadena alimenticia, y que agradezca que aqui no se coma

gato por liebre.

ESMERALDINA: El quebré la sopera buscando qué comer.

EL MAGNIFICO: ; Tienes testigos?

ESMERALDINA: No, sefior. (Mira al coroy es ignorada).

EL MAGNIFICO: Descuento cinco, son 30. Pensé que seria bueno que tuvieras un lugar
donde echar tus huesos, ;Has pensado en morirte?, los jévenes son asi, se creen
eternos, pero yo te compré un rinconcito en nuestro mausoleo redondo. Te quedan 15

duritos.

ESMERALDINA: Pagueme lo que quiera sefior, pero de una vez y déjeme irme que voy

avomitar.

EL MAGNIFICO: (Gimiendo). Lo ves, ya todos me tienen asco. De los 14 duros que te
debo...
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ESMERALDINA: Son 15, sefor.
EL MAGNIFICO: Bueno, de los trece, como t digas. No vamos a pelearnos por doce.
Aqui en el libro pone claramente que son once, tienes un duro que me des para darte

justolos diez. (Le paga los diez duros). ; Estas conforme, Esmeraldina?

ESMERALDINA: Si. (Sale llorando).

levanta). ;Sabes por qué, pichona, el dinero de los muchos esta en manos de unos pocos?
ESMERALDINA: No...

EL MAGNIFICO: Porque hay tontos como tii que lo soportan... ; Cuanto es lo que al final

tellevaste?
ESMERALDINA: Diez duros...

EL MAGNIFICO: Diez duros, pobrecilla. Yo te daré lo justo. Lo que en verdad te debo sin

engafios... Dame esos diez aqui tengo tus cincuenta.

ESMERALDINA: (Buscdndolos). No lo sé, sefior, no los tengo... deben de habérseme

caido.

EL MAGNIFICO: Biiscalos, biscalos bien, que lo que se pierde no tiene duefio.

ESMERALDINA: No estan seilor, usted...

EL MAGNIFICO: Yo te los di, Esmeraldina, esta aqui anotado en la Biblia. Tal vez nunca

salié de mi mano, o quizas jamas llego a la tuya, pero todo el mundo vio la transaccion.
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Hay tantas operaciones que no se ven que son como el humo del tabaco. Vender humo,
ese es el gran negocio. Humo que se compra quemando el dinero y atrapando de
clientes a los pulmones, que al enfermarse compraran nuestros firmacos para ir a
parar a nuestros bellos cementerios. La cadena alimenticia... El dinero es ilusién pero
elamor de este viejo no.

Anda a visitar a Cristina, la hija del Doctor Blas. Me traeras de vuelta un manojo de
pelitos de aquellos bien cortitos y rizados, pero debe ser con su consentimiento...
Nadie debe saber nada, luego dicen que soy brujo y solo sé unos trucos de prestidigi-
tacion... Adids. (El viejo contintia limpiando las huellas). ijjLlévate esto de aqui

Esmeraldina...!!!

(ESMERALDINA arrastra el cuerpo escondido del Peropalo y sale rdpido).

REVERENDO CASTANAZO (Interroga al muiieco): ;Adénde va ese mufieco? ;Por qué y

de quiénseleoculta?

EL MAGNIFICO: Va pasando de casa en casa.

ESMERALDINA: Se esconde, se tapa, como una semilla bajo la tierra.

REVERENDO CASTANAZO: ;Qué se quiere probar con esta escena? ;La habilidad
proverbial de los judios para los negocios? ;Se trata de justificar con la escena el odio
hacia los judios, que sabian prescindir de placeres que costasen dinero y no lo
generasen? ;Qué pasa? No responde el Peropalo, no se defiende, que conste en autos.

ESCENA I

DOCTOR BLAS, el padre de la joven cristiana. Doctor en leyes, un abogado con aires

nobiliarios que se arruina, no quiere que su hija se entere de nada. El negocio del tabaco
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en la zona no va bien y él atiende a muchos clientes del ramo. Tiene la casa llena de
tabacos porque le pagan en fardos. Se abre violentamente una puerta y un cuerpo cae en
su interior. El cuerpo del Peropalo. E1 DOCTOR BLAS se apresura a cubrirlo de fardos de

tabaco.

(Continua haciendo una cruz de tabaco donde se crucifica como el mufieco Peropalo).

DR. BLAS: Llevaremos este mufieco crucificado a Madrid, y donde haga falta (coloca el
mufieco en la silla, se deshace de él) porque lo que no se puede permitir, es que nos
estrangulen los acreedores, a los que producimos tabaco en el campo. Por mi que
quemen todas las plantaciones de tabaco.

¢De qué me sirven mis titulos silos nicos titulos hoy dia son los valores de la bolsa, y
eltomay daca?

Yo, que soy descendiente de los sefiores de Oropesa y Almaraz.

Rellenarme de p6lvoray hacerme estallar es el signo de los tiempos.

(Llegan ESMERALDINA y TABAQUINO y comienzan a empalar al DOCTOR).

Pero tranquilos que ya caerd la Guillotina para igualar a nobles, burgueses y plebe

bajolacrudaley de gravedad.

Alla voy con miruina y mi calamidad a reventar cual pelele en carnaval.

ESCENA III

Entra CRISTINA en medio de este delirio del DOCTOR BLAS. Rdpidamente, BLAS simula

contar fardosy hacer cuentas.

CRISTINA: ;;Qué pasa padre!?
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DR. BLAS: Nada, aqui... tejiendo (esconde los palos). En la Aritmética de la existencia,
hija mia, vamos muy bien con el agua al cuello, pero, ;qué le hace el agua al pescado?
porque sabras que pescado viene de ictus y este es el signo del sefior... y el sefior...
Trino y uno son cuatro, cuatro por dos ocho.

CRISTINA: Padre, estoy enamorada.

DR. BLAS: Cuatro formas tiene el amor: filial, maternal, paternal, erético y carnal.

CRISTINA: De Diego.

DR. BLAS: ;De Diego? el rudisimo patdn, que dice mas “pomplimarias” que arenas

tienelamar. Y ese joven ;sabe fumar?

CRISTINA: ;Qué tiene que ver?

DR. BLAS: jAh! el que no fuma no quema y el que no quema no da fuego, quien no da
fuego no echa chispas y no es del club de la barbacoa y por lo tanto no come cerdo,
ahorate digo que la desinencia de marrano tiene tela...

CRISTINA: jPadre! él quiere pedir mi mano.

DR.BLAS: Uno les dalamano luego se toman el pie. Y yo sin pie ;adénde voy?

CRISTINA: ;Le digo que venga a hablar contigo?

DR. BLAS: Por mi podemos estar hablando un dia entero pero casarse ni hablar, si no

fuma no quema, si no quema no da fuego, el matrimonio es algo serio y lo que es serio

no, porque es de una falta de nobleza...
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CRISTINA: jjEntonces nolo autorizas!! (Llora). jBuaaaaaaaaa!!

DR. BLAS: Ya sabes que no soporto el llanto si no es para la catarsis por la compasioén o
el terror, y el terror lleva al terrorismo, porque hay dos clases de terrorismo, el
terrorismo de estado y el revolucionario, el revolucionario es una pandemia que se
termina no participando en ella, pero el de estado, esa es una lacra mucho peor
porque pretende que lo consagremos en la constitucién y que los contribuyentes
paguemos con nuestros impuestos una cruzada de brutos armados que defienden los

intereses de los grandes comerciantes de tabaco. Diego no fuma, luego no se casa.
CRISTINA: Buuaaaa.

DR. BLAS: Pero espera que no puedo verte llorar. Tenia otros planes para ti hija mia,
(EIDOCTOR empieza a llorary va hacia abajo) ;fuma porro, fuma marihuana? Déjame
pensarlo entre los humos de un pitillo... vete, te quiero mucho y déjame en paz... (Sale

CRISTINA).

REVERENDO CASTANAZO: Nadie quiere verse vinculado al Peropalo, pero luego

todos son Peropalo.

DR.BLAS: Todos quemamos en el Peropalo lo que no nos gusta.

ESCENA IV

EL MAGNIFICO DE MONROY. Un viejo Judio se queja de la impuntualidad de sus deudores

fuma un habanoy llora su soledad.

EL MAGNIFICO: La apariencia es lo primero cuando un joven, como yo, se quiere casar,

pero ;cdmo puedo estar a la moda si los clientes no pagan sus deudas puntualmente?
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Pero para cobrar los intereses del dinero que han puesto en los censales, en eso si no
fallan. Trae el espejo y déjalo aqui, jTabaquino! (entra con el espejo). Con cuidado
bruto que me cost6 una fortuna y como se quiebre son siete afios de desgracia, para ti,
que tendras que pagarlo. Ah, cdmo me gusta el espejo porque me multiplica. Espejito,
espejito te muestro un duro y me traes dos. Tabaquino, este espejo esta malo, mira un

traje nuevoy parece raido y rofioso.

TABAQUINO: El traje rofioso y el patrén rofioso e inhumano, digo, ...que se dejé un

rifién al pedir lamano.

EL MAGNIFICO: Te has puesto del lado del espejo, jespeculador! Trae el de mi segundo

matrimonio con la duquesa de Yolomboé.

TABAQUINO: Otro fiambre que caducd.

EL MAGNIFICO: jQue dices!

TABAQUINO: Que aqui lo tiene patrén.

EL MAGNIFICO: ; Tt crees que le gustara a mi princesa?

TABAQUINO: ;Quién eslanovia sefior?

EL MAGNIFICO: ;Y a ti que te importa, impertinente! (Confidencial). Tengo miedo al
rechazo, Tabaquino. A que me quieran solo por mi dinero. Es verdad que he tenido las
mujeres que he querido, pero mas me duran cinco duros que una esposa, ay que solo
me siento. jAh!, La duquesa de Nieva o la de Monroy pero de todas, la marquesa de
Oropesa, fue la mejor, aunque es verdad que mis titulos nobiliarios los compré de

ocasion te he de confesar, viejo amigo, que las pastorcitas han sido las mejores,

tiernas, salvajes y la leche nunca me faltd, ya sabes, la cadena alimenticia. Esta nueva
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es un bombon y serd mia aunque me duela el espinazo en la inversion. (Lo abraza

como gran amigo).
TABAQUINO: ;Quién es sefior?

EL MAGNIFICO: jY a ti que te importa, impertinente! Apura trieme pluma y papel.
Deja el traje, fuera la capa, no ese no, el otro, ese sombrero me gusta mas, la pluma, no
la del sombrero no, ;y la tinta? ;Quieres que escriba con mi sangre?, cuidado con la
tinta, no vales para nada, parasito, voy yo... (Sale el viejo y en el desconcierto
TABAQUINO se estrella contra el espejo y lo quiebra... Como el viejo estd a punto de
volver recoge como puede los pedazos se pone el otro traje del viejo y se sitiia en el marco
del espejo para simular ser la imagen del viejo. Lazzo del espejo). jTabaquino!, ;donde te

has metido, demonio de sirviente? Me noto raro. (TABAQUINO se estira). Ahora si.
(Escribe la carta ante el espejo. Escribiendo. TABAQUINO Ie hace burla).

Cristina: si tii fueras mazorcay yo chincol

No habria pdjaro en el mundo

Que te picoteara mds que yo

Nooo muy ornitoldgica.

Cristinica: Por una mirada un cielo

Por una sonrisa un mundo

Y porun puro beso

Que no daria porun beso puro

Pagaria un duro, Cristinica, un duro

Ya est4, si lo importante es la transaccién con el padre... Eso es, le mando aviso de
cobro judicial al doctor Blas y asunto concluido, no habra mejor carta de amor que una
factura de cobro. (TABAQUINO empieza a burlarse de EL MAGNIFICO y es descubierto).

iTabaquino! (Elviejo toma el trabuco y le dispara unos caiionazos a TABAQUINO).

REVERENDO CASTANAZO: Specula Speculorum. Desde el espejo tu imagen te mira y
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se sorprende. Vean ustedes las dimensiones que estd tomando este pelele. Una
imagen da para todo... No se sabe quién es. ;Quién es este Peropalo? “Peropalo”

significa: Privado de falo.

(Coro de pelopaleros. Se rien).

(Conversacién de REVERENDO CASTANAZO con el PELELE. Juego con el mufieco, lo va
ainterrogar, intentando inculparlo).

REVERENDO CASTANAZO: Todo se lo diste al Papa, ya no hay mas que hablar, lo dicho,
dicho esta... A Pedro le dijiste que el papa era tu sucesor, y el Papa nombro6 otro papay
luego otro papa y asi una papada (se rien otra vez). ;C6mo? ;jQue nunca hablaste del
Papal!?... Ahjajajaa (ahora los peropaleros no se rien).

(El texto que viene ahora serd dicho de una vez, con rapidez).

Ahora no vengas para estorbarnos... T les diste la libertad a esta gente... pero esta
misma gente nos ha traido estalibertad y sumisamente la ponen a nuestros pies. Nada

hay mas intolerable que la libertad. Por qué no les diste pan en vez de libertad. Que

libertad es esa que se compra con pan.

ESCENA V

(Cruce de calles. CRISTINA intenta ensefiarle a fumar a DIEGO).

DIEGO: (Enamorado de CRISTINA). ; Pero por qué te empefias en que tenga que fumar?

CRISTINA: Porque quien fuma aspira y quien aspira progresay quien progresa anhela

y el que anhela deseay en el deseo hay amor.
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DIEGO: Pero me sienta mal, me mareo.

CRISTINA: Es el vértigo de la pasion.

DIEGO: Besar tus labios y desnudarte a besos es mi mayor pasion.

CRISTINA: (Echdndole una bocanada de humo a la cara). Ole, no tan rapido que no

sabes besar.

DIEGO: Cof cof... T seras mi maestra.

CRISTINA: Primero se ponen los labios redondos como flor, luego se cierran los ojos y

luego se aspira fuerte como si quisieras absorberme el corazén...

DIEGO: (Se prepara para recibir el beso y CRISTINA le pone el habano en la boca)...
jArgh!...

CRISTINA: (Haciendo volutas y figuras de humo con su larga boquilla). Los dioses nos
ensefiaron a fumar y a intoxicarnos con las plantas sagradas de ultramar para que
veamos el paraiso al que podemos aspirar y aprendamos los misterios del mas alla.
DIEGO: Y los hombres aprendimos a empaquetar los suenos y llenarlos de alquitran
para vender esclavos negros allende el mar que van liando el humo de la pesadilla que
nos mandara al mas alla.

CRISTINA: No fumadores, no folladores.

DIEGO: jCristina! ; Esaboca es tuya?

CRISTINA: ;Has visto fumando al Peropalo? ;Y has visto alas mujeres pidiéndole hijos

118



PELELES

y un amor mas pleno? No te pido que te fumes un campo de tabaco, solo pido que

compartas con mi familia y yano diré mas tacos.

DIEGO: Aborrezco la industria del Tabaco. Y he leido que dice en un paquete, que el

tabaco causaimpotencia.

CRISTINA: Eso si que no. No puedes meter la pata. Es preferible que diga el tabaco

mata.

DIEGO: Tu te burlas.

CRISTINA: Fimame, muérdeme la boquilla, liame entre tus brazos y quémame con tu

fuego, entonces seré tuya... de lo contrario, no vuelvas a verme mas. Adiés.

DIEGO: Entonces que te consumas. Si me condenas a besar un cenicero, prefiero besar

tus cenizas cuando las esparza el panteonero. Adios.

(DIEGO encuentra al Peropalo, le pone su sombrero y su capa, recoge un tabaco y se lo

poneen la boca. Se sienta a su lado como en una parodia funeraria de si mismo).

LA PARODIA DE LOS ENAMORADOS

Entran los criados, y con ESMERALDINA cantando realizan una parodia de la escena

anterior.

ESCENA VI

TABAQUINO se encuentra con DIEGO. Tienen un didlogo de sordos.

TABAQUINO: Disculpe, conoce usted la calle del desengafio.
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DIEGO: Conozco la peor de todas muchacho. Tira recto por ahi y encontraras a tu
propia novia cavando tu sepulcro. A la luz de tus ojos, al aliento que te da la vida,
envuelta en una nube de nicotina llamandote hacia esa droga adictiva letal que se

llama amor, amor al tabaco.

TABAQUINO: ; Tomo por la calle del Tabaco?

DIEGO: Y esa te conducira a la de la Hipocresia. Porque... ;no te parece el colmo de la
hipocresia que el principal exportador de Tabacos del mundo haga un genocidio para

acabar con la cocaina mientras le vende a los jovenes nicotina?

TABAQUINO: Ni un comino le entiendo yo a este tio, mas vale que siga por donde me

lleven mis piernas, porque si voy por donde a este le lleva la cabeza, voy apafiado.

DIEGO: Seria mejor que dejara de vender droga este imperio si quiere que alguien

crea que son sinceros en su cruzada contrala droga. ; Tienes un cigarro?

TABAQUINO: Yo no fumoy ya me voy...

DIEGO: No, espera, has dicho ;Desengafio 14? Es la casa de mi amor. ;Qué le llevas?
TABAQUINO: Una carta para su padre el doctor Blas.

DIEGO: ;De quién? No, espera, no me digas. No tengo derecho. Pero si podras llevar
una carta mia a Cristina. Querida Nicotina: no, dios mio, ;qué hago? ;Quiero perderla
definitivamente?... Amor mio, si no puedo verte me reventaré los pulmones de humo.
Siempre tuyo. Diego. Eso, llévasela. Toma esto para ti ;Cé6mo te llamas?

TABAQUINO: jTabaquino!

DIEGO: No, gracias, no fumo. jQué asco!
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TABAQUINO: ;Ylacalle?
DIEGO: j;Ah?!

(Pantomima de enrevesada descripcion de la calle y repeticion de la pantomima por
TABAQUINO. Desaparicién de DIEGO que se va cargando el Peropalo sobre sus hom-
bros, escondido se pierde entre las calles. TABAQUINO va a salir y se estrella con
CAPITAN, que acaba de llegar).

ESCENA VII
CAPITAN confunde a TABAQUINO con su patrén EL MAGNIFICO.

CAPITAN: ;Dénde esté el cadaver? ;Dénde esta el cuerpo del delito? Alto ahi. Soy el
capitan Matamoros Sablazo de la Zanganeria, ti estds bueno para la leva, ahora
mismo te preparas y te vienes conmigo, todos los Quintos conmigo para la guerra
contra los moros, aunque me parece que el enemigo interno esta mucho peor; acaban
de matar al Gran Inquisidor Pedro de Arbués los conversos de Zaragoza y en Sevilla
Diego Susan azuza a la plebe y a los gitanos contra el Santo Oficio. A acabar con todos,
moros, judios y gitanos. Viva la Unidad de Castilla y Aragén. Vamos a machacarle los
huesos y a comernos el higado de los que quieren la paz. Creen que esto se arregla con
negociaciones y conversaciones diplomadticas, un cuerno. A levantar un muro y a
preparar la maquinaria de guerra. Los soldados estan hechos para combatir, td (a
Tabaquino)... ;adénde vas? Si no hay enemigos hay que inventarlos o ;quieren que
vayamos a tejer bragas? Tiemblan las bragas de estas mozas cuando mi bota marcha
sobre la tierra. Aqui también se cometen crimenes. Cada afio sacrifican un hombre
aqui en la Vera para el passover el januca el purim o el ramadan, moros, gitanos y

judios temblar que vamos a investigar... Donde quedala calle de las Perrasn2 7.
TABAQUINO: Esa es mi casa sefior, bueno la casa de mi...
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CAPITAN: Entonces ;td eres El Magnifico de Monroy? Pero por tu apariencia te
encuentro mas rofioso que magnifico. Quedas detenido. Tendras que probar tu
inocencia porque supongo que no quieres guerra. jFuego! Ah ;declaras un alto al
fuego? Que gracia me hace el raton declarando un alto al fuego cuando el gato es el
cazador. Primero tendras que probar tu inocencia y convencer al gato de que no eres

unraton.

TABAQUINO: Yo no soy ratén, pero al lado de su bota si hay uno.

CAPITAN: Ah jajaja...;eh? Qué dices, un ratén. Donde dios mio, no... auxilio, socorro,
no puedo verlos, la peste, la peste bubdnica. {jMamaaaa!! Un ratén un ratén... (miran-
do a las damas) vosotras me comprendéis, no es que le tema pero los usan en la guerra
bacterioldgica, son ratas de destrucciéon masiva, y si no ;por qué entonces mandamos
gallinas al frente de batalla? Para que hagan saltar las minas y descubran los gérmenes
y lombrices que mandan contra nosotros. Las gallinas no son simbolos de nuestra
armada como dice la propaganda. La propaganda es fundamental, ten por seguro
Roiiifico de Mamoy que si nos conviene que seas culpable del crimen de sacrificar
como los salvajes ido6latras a un ser humano convenceremos hasta al Papa de tu rito

idélatra. Luego, ;te declaras culpable?

TABAQUINO: Me declaro culpable de ser Tabaquino, el criado del Magnifico de

Monroy.

CAPITAN: jAh muy bien! (Aparte). Sihombre y yo soy la caperucita roja. Basta de farsa.
Por lo pronto mientras dure el proceso se te confiscaran todos los bienes. Vamos al
punto, en Las Indias est4 el futuro, Magnifico de Alcorcén, alli podras ser Virrey por lo
menos, te propongo que inviertas en la expedicion ultramarina, los salvajes son unos
brutos que tienen gobiernos de pacotilla muy faciles de controlar. Aterrorizamos
descerebrando, destripando y triturando a unos cuantos millones de indios y vendran

como nifios a ofrecernos sus mujeres, y el oro, Magnifico, el oro y el moro, los bautiza-
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mos y les llevamos nuestra fe, con la cruz y el trabuco, los reformistas vendran con
escrupulos y diran que los salvajes tienen alma, pero cuando vean la plata y nuestra
iglesia abarrotada de oro y piedras preciosas querran instalar un banco en las
sacristias, animate Majadero de Monroy. Somos el Monopolio de La Seguridad, todo el
mundo solo debe pensar en seguridad y en terrorismo, nadie posee la maquinaria
bélica y de propaganda de nuestro Imperio, esa es nuestra fortaleza y nuestro
negocio, y asi nosotros golpearemos con los puios las mesas de los gobiernos
timoratos de otros paises europeos, que tendran que pagar las facturas de nuestras
guerras de ultramar. ;Qué dices? Mientras reflexionas, nosotros vamos a investigar
tus crimenes, el hombre que se sacrifica aqui en la Vera, los crimenes de Zaragozay el

reciente y horroroso crimen del Santo Nifio de la Guardia, acaecido en Toledo.

TABAQUINO: (Temblando). Yo, de esto, no sé nada, sefior. Disculpe pero tiene que

hablar con mi patrén. Yo solo soy su criado.

CAPITAN: ;Entonces es verdad? Esta bien, llévale esta carta de citacién a tu patrén que
no se mueva de su casa que me presentaré allf para interrogarlo. ;Viva Cristo, viva el

Reyy vivayoooo!

ESCENA VIII

TABAQUINO distribuye bien las tres cartas para no confundirlas; va a partir, pero nunca

se puede ir porque aparece CRISTINA.

TABAQUINO: La a con la patita por delante y la e con dos patitas. La i con un puntito,
que redondita es la 0. La u para decir buuuuuuuu... Uy, qué susto, el sefior Fantoche
me dejé temblando. Vamos a ver, esta carta es de Diego para Cristina y esta otra de mi
sefor Magnifico para Don Blas, mientras la del Fantoche es para mi sefior Magnifico.

No me puedo equivocar. Esta para Cristina esta para Don Blas y esta para mi patrén. O
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jcera esta para Don Diego y esta para mi patrona Cristina y esta para dofia Blas!? que
digo voy a marcarla con una miga de pan cada una... Ya... eso es... esta para... uy que
hambre, que desperdicio de miga, esta paralas Perras 7,y esta para el Desengafio 14, o
estas 14 son para las 7 perras y estas siete para las palomas... uy, no, los pensionistas
dandole migas a las palomas, ;por qué mejor no le dan migajas a los pensionistas?...
que digo, esta para Diego y esta otra para Cristina y esta para el fantoche... no si el
fantoche le manda a Blas, Blas se la manda a mi patrén. Ay que lio... (Se sienta arriba de
una de las cartas que se le queda pegado en el culo no la encuentra. Lazzo de la carta

pegada en el culo).

(Entra CRISTINA cargando en las espaldas el Peropalo que DIEGO ha ido a tirar a sus

puertas).

CRISTINA: (Vestida con un saco, baila con la cabeza del Peropalo empalada. Estd un
poco trastornada). Mi novio ha ido a dejar la imagen de su cadaver ante las puertas de
mi casa. ;Qué hago con sus despojos?

Soy lamadre del Rey Penteo que maté a su propio hijo travestido como un marica. jNo!
ha sido un rapto de locura dionisiaca. Pero he dormido con el dios, me ha tocado por
fin su luz. Me voy con los alumbrados de Llerena y mi maestro Fray Alonso de la
Fuente, el ente dilucidado. Ahora no tengo que elegir entre mi padre o mi esposo,
tengo padre y esposo en un solo gozo.

Alli estan, los estoy viendo, en un Shabatt de conversos, un aquelarre infernal, La
Santa Compaifia, las Cortes de la Muerte, me vienen las convulsiones, ayidame Santa
Teresa de Jesus, San Juan de la Cruz... (Cantando y gritando en medio de las visiones,
que aparecen como sombras Goyescas de “Los caprichos” y nos recuerdan las Bacantes
tras el macho cabrio). (Bailando con la cabeza del murieco, luego baila con el chorizo del

munieco).

(Cantando).

Por las montafias de Oviedo
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Ibaunvaleroso greco
Montadito en una cabra
Consualbardény su freno.
Y por compaiiialleva
Cuatrocientos mil gallegos;
Losunos vienen prefiados
Los otros vienen pariendo
Otros a medio parir

Otros paridos enteros.
Yles dice: jHijos mios!
Hijos de aqueste ciruelo!
Alzaime este jarapal
Veréis el jopo que tengo

(CRISTINA se convulsiona, se riey danza como poseida).

TABAQUINO: (Sorprendido. Unas veces la ayuda otras veces la acomparia en algunos
pasos o la eleva por los aires y asi espera que se calme).
Muy bien, ha llegado carta, ;para quién?, para usted sefiorita Cristina. Esta, me

parece.., no, esta, espere, laa conlapatitaylae... Si, esta.

CRISTINA: (Volviendo recién de la posesion, pero ya calmada, toma la carta que ha
mandado EL MAGNIFICO DE MONROY a su padre BLAS, conmindndolo para que
pague) (leyendo, sin que se entere TABAQUINO). “Estimado Doctor Blas. Como puede
ver su deuda conmigo ya se hace impagable. Usted paga intereses sobre intereses y no
le alcanzard la vida para terminar de pagar. Usted estd arruinado, y todos sus bienes
inmuebles seran embargados, pero tiene un tesoro, una joya, y seré franco, he
pensado en volverme a casar...” (CRISTINA lo ha comprendido todo, se va desolada, de

vuelta a casa sin agregar una palabra).
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TABAQUINO: ;Y la e con dos patitas! ;le habré dado la carta correcta? Si, si porque la o

esredonditaylau uuuuu que hambre que tengo. (Ve al muiiecoy se asusta).

ESCENA IX

TABAQUINO va a partir pero aparece el padre de CRISTINA buscando a su hija para
comunicarle una buena noticia, entonces TABAQUINO le entrega la carta del CAPITAN
donde le propone el gran proyecto a EL MAGNIFICO. EI DOCTOR BLAS, padre de
CRISTINA, se enterard entonces de nuevas posibilidades de salir de su atolladero,
abriendo mercados en las Indias. Sale el DOCTOR BLAS muy contento. Y por fin
TABAQUINO se va feliz con la tiltima carta para su patrén, que es la carta que DIEGO
enviaba a CRISTINA.

(EI DOCTOR BLAS, como un empalado. Recoge el cuerpo que ha dejado tirado su hija
CRISTINAy se hace cargo de él. Su discurso es el de un predicador).

DR. BLAS: Se acab0 el Tabaco, se acabaron las leyes, no hay mas que las leyes de Dios,
me meto a cura y me voy por el mundo a predicar. ;Sabes quién soy, Tabaquino? Un
pelele de carnaval crucificado y ;sabes por quién? Por los fariseos, por los usureros y a
menos que estos nuevos ricos estén satisfechos todo el mundo sufrira; porque ellos
controlan lo mas basico de la subsistencia humana y que migajas se filtrardn a sus
subditos.

(Y mi hija? ;Voy a sacrificar su libre albedrio por el determinismo rigorista de un
padre que busca solucién a sus problemas econémicos? No.

El mundo se divide entre los que siembran el terror y aquellos que lo cosechan pero...
isi son los mismos! porque todo se reduce a la maquinaria de guerra que alquila
brutos para imponer una sola Nacién y su laboratorio del horror. Que viva la propa-
ganda de la Santa Inquisicién! Nada y Nadaismo. Me meto a inquisidor me da lo

mismo. jSoy de la Santa Hermandad y adids a la Cristiandad!

126



PELELES

TABAQUINO: Un momento sefior, no se vaya que tengo carta para usted con la patita

delaaylasdos patitas de la e, esta carta es para usted.

DR. BLAS: (Leyendo). “Estimado Marqués MAGNIFICO de Monroy: Me encuentro aqui
para investigar un crimen, que quiere conocer la Santa Inquisicion..., te propongo que
inviertas en la expediciéon ultramarina, los salvajes son unos brutos que tienen
gobiernos de pacotilla muy ficiles de controlar... a ofrecernos sus mujeres y el oro...
querran instalar un banco en las sacristias... y... firmado Capitan Matamoros Sablazo
delaZanganeria.”

Muy bien, El Magnifico esta en problemas, eso me conviene. Yo tengo la solucién para

ély parami.

(Selleva el cuerpo del Peropalo arrastrdndolo).

ESCENA X

EL MAGNIFICO, con la carta que DIEGO envié a CRISTINA en sus manos, se ha enterado
de la ruptura de los enamorados y le parece adecuada y estimulante la decision suicida

que ha tomado el joven, estd dispuesto a impulsarlay patrocinarla.

EL MAGNIFICO: (Leyendo la carta que DIEGO envié a CRISTINA, saca sus conclusiones).
(Matarse por amor?... Por amor al dinero, todavia lo comprendo, pero quitarse la vida
por dinero es exagerado. ;Quitarle el dinero a otro? Es comprensible pero es un robo,
excepto que el otro se lo quite a si mismo para dartelo, eso esta bien, pero, si alguien se
quitala vida, es que no le interesa el dinero. Si no ama el dinero que es un bien menor,
;como va a amar a una mujer que es algo sublime? No ama el dinero, ni ama a la mujer,
ni se ama a si mismo. Se quiere suicidar. No lo puedo impedir. Es su libertad, su libre
albedrio. Tampoco lo puedo ayudar. Cuando arden las hogueras por donde vayas. Tios,

sobrinos y parientes expulsados de sus casas, de la Peninsula, sin tierra, vagando
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como el judio errante. Afortunadamente no tengo parientes, los perdi. Qué haces
cuando matan a tu padre y los soldados violan a tu madre, a tus hermanas, prenden
fuego y demuelen tu casa ante tus ojos. O te suicidas o te haces millonario. No es mi
caso. A todos presto desinteresadamente al setenta y cinco por ciento.

A mi no me gusta el cerdo y aqui estoy para que todos vean, matando un lechoncito
para mi boda ante las puertas de mi casa. (Revienta un cerdito de barro que es una
hucha). Pero claro en efigie, como sacrifican los peropaleros un pelele en su fiesta, en
efigie, como el Santo Oficio quema la efigie de un hombre que “se quedd” en los
interrogatorios, en efigie, como el Cid campeador que combatié estando muerto, en
efigie, como un soldado que muere en la guerra y que es la efigie de su comandante y
su nacioén. En efigie como mi rival, que solo sera una sombra fantasmal cuando me
haya casado con Cristinica y Blas haya firmado este contratito. (Cuenta las monedas

que caen del cerdito).

(Seilumina el espacio donde el Inquisidor interroga al mufieco Peropalo).

REVERENDO CASTANAZO: Que misterio entrafia este viejo rompiendo el cerdito. (La
multitud se levanta protestando y el Inquisidor los golpea en la cabeza). No sé si os
estais defendiendo o cargando cada vez con mas culpas Peropaleros. (Al mufieco) ..Ni
aun en efigie debes presentarte ante nosotros ;No dices nada? No quieres hablar.
(Ereselverboyno quieres hablar?

ESCENA XI

EIDOCTOR BLAS visita en su casa a EL. MAGNIFICO para proponerle un gran proyecto

relacionado con las Indias. Le propone una férmula para saldar sus deudas.

DR. BLAS: (Entrando a casa de EL MAGNIFICO). Eh... con las manos en la masa... En la
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matanza del cerdo. Magnifico, Magnifico de Monroy. Imaginese una religién de
suicidas que desprecian el oro, contra una cofradia de asesinos que idolatran el oro.
;Me sigue Monroy, me sigue?

Nosotros les cambiamos a los indios peleles sanguinolentos por idolos de oro y plata
auténtica. ;Me sigue Monroy? Déjese de contar monedas, yo le traigo las nuevas
monedas: jlas acciones! Usted invierte en mi empresa de conquista de nuevos

mercadosy yo le devuelvo, no un quince por ciento, sino cien veces su inversion...

EL MAGNIFICO: Déjese de majaderias Blas y pague lo que me debe.

DR. BLAS: Por supuesto que le pagaré. Todos vamos a pagar, es tiempo de ajustar
cuentas. ;Sabia usted que anda por la comarca investigando cierto Capitan enviado
por el Santo Oficio?

EL MAGNIFICO: Y ami qué. Eso no me incumbe, yo soy cristiano...

DR. BLAS: Cristiano nuevo. ; Tiene su partida de nacimiento? Estan investigando hasta
la doceava generacién y han llegado a Villanueva por la denuncia de que aqui se
sacrifica seres humanos.

EL MAGNIFICO: ; Quién denuncia?

DR.BLAS: Un tal Diego de la]ara.

EL MAGNIFICO: ;Otro Diego? Me sale hasta en la sopa.

EL MAGNIFICO: No sé qué se propone, pero usted tiene una deuda conmigo superior a

toda su hacienda, y yo tomaré cuenta en breve de sus propiedades que estan hipoteca-

das ami favor. Tendré la deferencia de que usted me sefiale por donde empiezo.
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DR.BLAS: Empiece por conocer a este amigo mio, jCapitan;j jCapitan!
Entra el CAPITAN.

CAPITAN: Capitan Archivaldo Matamoros Sablazo de la Zanganeria de la Orden de
Santiago y del Temple de Santo Antén representante in situ del Tribunal del Santo
Oficio, en virtud del cual se le ACUSA a usted Sefior Conde duque MAGNIFICO de
Monroy de participar en sacrificios humanos y otros ritos apostatas y judaizantes. Le
he enviado con su criado la notificacion escrita y celebro que usted motu proprio no se

hayamovido de su casa.

EL MAGNIFICO: No he recibido notificacién por escrito alguna. Y la misiva que me

entregd mi criado no va dirigida a mi, sino a un tal Diego.

DR. BLAS: Diego es un chaval que le mola a mi nena, pero a mi si que me hallegado esa
misiva y me apresuro a entregarsela. (BLAS bailando excéntricamente). Si ;qué pasa?

me gusta el baile.

EL MAGNIFICO: (Leyendo, va demoliéndose poco a poco). ;Pero qué es esto? Un
hombre en el apogeo de la vida. A punto de casarme estaba, y ahora soy un reo. He
vivido siempre aqui, esta es mi tierra. Esto es absurdo, es como si mafiana quisierais
expulsar de Palestina a los parientes de la Virgen Maria y de Jests de Galilea. Y los
investigarais hasta la doceava generacion. Asi llegaréis hasta Moisés, Matusalén,
Abraham y a las doce tribus de Israel, Cain, Abel, Adan y Eva expulsados del paraiso.
iExpulsar también a la Virgen y a San José por ser inmigrantes en Egipto! ;jVais a

expulsar a Dios, criaturas inmundas, viles gusanillos de la tierra!? ; Qué quieren de mi?
DR. BLAS: Que melodramatico Monroy, ;Qué queremos? Pues que todo lo que yo le

adeudo sea invertido como capital en nuestra nueva empresa de las Indias, que

proveas de vituallas para un puiiado de hombres que arrebataremos de las hogueras
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del Santo Oficio, con lo cual no exigiran mucho. Yo que sé, un par de naves, armas y un

par de sueldos para estos piratas...

EL MAGNIFICO: Pero qué se imaginan ; que soy la reina Isabel? Eso es toda mi fortuna.
CAPITAN: Sin riesgo no merece la pena vivir. Para conquistar hay que destruir y
arrasar primero para luego levantar la civilizacién de entre las ruinas. Matar, fabricar
armas y embarcaciones de guerra mueven la economia y la industria. Nosotros
seremos los gendarmes de Europay traeremos el oro a manosllenas...

EL MAGNIFICO: Basta majaderos. Tomo a tu hija como esposa, y sera como absorber
tudeuda... Tu seras el cobrador del Sablazo implacable, organiza tu banda de matones.
Y este dinerillo del lechoncito ya no lo gastaré porque hay que ahorrar para tamafna
empresa. Asi que mataremos un lech6n de los tuyos que después de todo son mios

puesto que seré tu yerno... ;Qué pasa con la notificacion del Santo Oficio?

CAPITAN: (Haciéndose los ignorantes). j; Usted la ha recibido Marqués y Conde duque

de Monroy?!

EL MAGNIFICO: Bueno... no.
CAPITAN: ;Y usted doctor Blas?
DR.BLAS: ;Yo?...mucho menos.

CAPITAN: Yo no he podido entregarla. Tendremos que repetir todo el procedimiento y

eso tardara varios meses incluso afios...
EL MAGNIFICO: Firma el contrato matrimonial.
DR.BLAS: Firmala cancelacién de la deuda.
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CAPITAN: Firme su ingreso ala sociedad de las Indias occidentales.

Todos firman. Rompen la notificacion y se la dejan en la mano al muiieco Peropalo. Se

van. Transicién danzando.

ESCENA XII
CAPITAN anda buscando un culpabley encuentra a TABAQUINO.
CAPITAN: Todo hombre tiene su precio Tabaquino. Y los militares somos mas caros
porque nuestra vida es un riesgo permanente. Vamos sin saber nunca cuando
regresamos. ; Llevas dinero?
(TABAQUINO busca el batoccio y lo usa como espada).
TABAQUINO: ;Dinero?
CAPITAN: Si, dinero, pelas, perras, duros.
TABAQUINO: Tengo este poquito. (Se lo quita).
CAPITAN: ;De qué se te acusa?
TABAQUINO: ;A quién ami?
CAPITAN: Si,imbécil. Aqui todos son culpables. Por eso estan aqui.

TABAQUINO: Ah bueno.
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CAPITAN: ;;Bueno?! ...Se te acusa de empalar, descuartizar y quemar a un hombre

todos los afios.
TABAQUINO: Otra vez. Ya te dije que hablaras con mi patrén.
CAPITAN: Tu Patrén es una persona honorable, que financia los descubrimientos
cientificos y tecnoldgicos y las expediciones de ultramar, y yo no puedo presentarme
ante los jueces sin un culpable, por lo tanto hazte a la idea de acompafiarme a Llerena
donde daras cuenta de tus crimenes... Aqui traigo al acusado. (Se lo presenta al juez y
éste le da un martillazo a TABAQUINO en la cabeza, quien se queda dormido).

ESCENA XIII
TABAQUINO, agotado de tantas calabazadas, se queda dormido de pie apoyado en las
calabazas semejando un curioso drbol de calabazas. En el lugar se encuentran los
enamorados que se quieren ver, pero estdn enojados. Se acercan poco a poco, se atraeny
al momento comienzan a refiir... TABAQUINO, que quiere dormir, los trata de reconci-
liar para que lo dejen en paz.
CRISTINA: Yano deseo que fumes.
DIEGO: Pero yo aprendi a fumar.
CRISTINA: Haz siempre lo que ti quieras.
DIEGO: Lo que mas quiero es a ti.
CRISTINA: Yo también te quiero a ti.

DIEGO: ;Quién es ti?
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CRISTINA: Ta.

(DIEGO prende un tabaco).

CRISTINA: ;Fumas?

DIEGO: Anja.

CRISTINA: No fumes, te hace dafio.

DIEGO: Yalo sé, esta escrito en el paquete.

CRISTINA: ;Por qué lo haces?

DIEGO: Me gusta.

CRISTINA: ;Mas que yo?

DIEGO: No.

CRISTINA: Entonces tiralo.

DIEGO: ;A quién?

CRISTINA: Al pitillo.

DIEGO: No quiero.

CRISTINA: ;No me quieres?
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DIEGO: Si.

CRISTINA: ;Entonces?

DIEGO: Dijiste: Haz siempre lo que td quieras.

CRISTINA: ;Y td me haces caso?

DIEGO: Lo hago porque te quiero.

CRISTINA: Yo digo: Haz siempre lo que ti quieras y td haces siempre lo que yo quiero.

DIEGO: Claro, porque como te quiero, estoy haciendo lo que yo quiero.

CRISTINA: No me quieras tanto que me ahogo.

DIEGO: Eres como la British and Ammerican Tobbacco Company.

CRISTINA: ;Qué dices?

DIEGO: Claro, te llenan de deseos de fumar sus tabacos pero te advierten que ese

deseo te mata.

CRISTINA: ;Yo te mato?

DIEGO: Ti me das el deseo de vivir.

CRISTINA: El deseo de fumar.

DIEGO: No.
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CRISTINA: Tiralo.

DIEGO: Alla va. (Lo tira).

CRISTINA: ; Por qué haceslo que te mando?

DIEGO: Por que a ti te mandala Virgen.

CRISTINA: ;O el diablo?

DIEGO: El diablo manda la compafiia de tabacos.

CRISTINA: La Virgen la de compresas.

DIEGO: Hereje.

CRISTINA: Pelele.

DIEGO: ;Qué quieres decir con pelele?

CRISTINA: Que hago lo que quiero contigo.

DIEGO: Yo quiero lo que hago contigo.

(TABAQUINO se estd quemando con el tabaco que tiré DIEGO y estd harto de la discusion
porque quiere dormir. Toma la mano de DIEGO y se la pone en una nalga de CRISTINA).

CRISTINA: Ay.

DIEGO: No he sido yo.
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CRISTINA: Entonces ;quién?

DIEGO: El diablo metié la cola.

CRISTINA: El diablo me ha buscado novio y me quiere casar por conveniencia.

DIEGO: Nolo permitas.

CRISTINA: Mi padre iraalaruina.

DIEGO: Saldremos juntos.

CRISTINA: ;Dela carcel?

DIEGO: Huyamos.

CRISTINA: ;Y mi padre?

DIEGO: Con tu padre.

CRISTINA: ;A dbnde?

DIEGO: A América.

CRISTINA: ;Y como?

DIEGO: Estan reclutando gente en Sevilla.

CRISTINA: Maleantes.
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DIEGO: Gentes de todo tipo.

CRISTINA: Ta estasloco.

DIEGO: Loslocos ylos peleles van ala hoguera.

TABAQUINO: Un momento... Sefiorita Cristina debo entregarle un presente que envia

para usted mi patrén El Magnifico de Monroy:.

Si me quieres no te quiero, si te quiero no me quieres, si por amor nos queremos...

iiicalgin dia dormiremos?!!!

(CRISTINA recibe el presente, DIEGO desesperado).

CRISTINA: No soy libre.

DIEGO: Ereslibre de amarme.

CRISTINA: Precisamente de eso no lo soy.

DIEGO: Han logrado que ameslo que desprecias.

CRISTINA: No quiero ver sufrir a mi padre.

DIEGO: Quieres lo que quiere tu padre y tu padre no me quiere.

CRISTINA: Yo te quiero.

DIEGO: Y tu padre ; quiere que ti quieras lo que no quieres?

CRISTINA: Mi padre quiere que quiera lo que yo quiera siempre que quiera lo que él

quiere.
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DIEGO: Pero si tu padre quiere lo que ti quieras siempre que sea lo que él quiere,

quiere decir que no te quiere.

CRISTINA: Sime quiere.

DIEGO: No te quiere.

CRISTINA: Sime quiere.

DIEGO: No te quiere.

A CORO: Por fin nos han roto el alma y logran que amemos lo que no amamos. Y nos
piden que obedezcamos y hagamos lo que ellos quieren contra nuestra voluntad. Mas
bien han doblegado nuestra voluntad para que elijamos libremente lo que a ellos les
conviene.

(Llorany se separan).

Los amantes se mirany se van. DIEGO prende un paquete de tabacos enterosy se lo fuma

intentando ahogar su pena en humo.

PARODIA DE LOS ENAMORADOS:

(TABAQUINO estd en el suelo atontado por el golpe recibido por los enamorados).

ESMERALDINA: Tabaquino... Tabaquino... Tabaquino, te tengo que contar una cosa,

tu patrén me ha entregado estabolsa.

TABAQUINO: Esmeraldina, hermosa.
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ESMERALDINA: Tabaquino, debo meter los pelitos de Cristinita, sin que nadie se

entere, en esta bolsita.

TABAQUINO: Esmeraldina, bonita. (Coge de la mano a ESMERALDINA haciendo la

parodia de los enamoradosy la tira al suelo).

ESMERALDINA: Atiende, que es cosa deshonrosalo que he de meter en esta bolsa.
TABAQUINO: Esmeraldina, preciosa.

ESMERALDINA: jjAy!! Tabaquino, no me haces ningtin caso.

(TABAQUINO reacciona haciendo el gesto de las tijeras, se dirige hacia ESMERALDINA

para cortarle a ella los pelitos).

ESMERALDINA: jjLos mios no!! Los de Cristinita. (TABAQUINO la levanta del suelo).

Ayy Dios mio, porque eres el novio mas cachas que he tenido, que sino...
(TABAQUINO coge de la mano a ESMERALDINA y se van felices a sentarse junto al coro).

REVERENDO CASTANAZO: Exurge domine et judica causam tuam. Se trata de que
vosotros libremente anheléis y deseéis nuestro propio beneficio, y que defendais
nuestros intereses como si fueran vuestros propios intereses.

Es directamente tu alma la que has de vender al Senor. Para reconocer a tu sefior
hemos creado un eje del mal, y eso lo lograremos por las buenas o por el terror.

Sobre el tema de los conversos... (EL MAGNIFICO quiere protestar; el resto se lo impide)
se ven conversos por todas partes llegdndose a decir que el propio Torquemada tenia
un tio converso, que el Rey Fernando por parte de madre también tiene conversos en
su familia, y eso ;qué mas da? ya estad bueno de escarbar en lo que no les importa. Todo
poder se basa en el milagro, el secreto y la autoridad.

Terminen pronto con esta farsa que tenemos que juzgar. (Manda cantar al Coro).
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ESCENA XIV

El CAPITAN y el DOCTOR BLAS se encuentran y conciertan un bizarro gobierno que
establecerdn en las Indias. Van escogiendo y nombrando el gabinete ministerial entre el
ptblico presente y cada una de las carteras es definida y organizada poniendo especial
énfasis en el cuidado de la fe y de la instauracién del Santo Oficio en América, en el

madximo del delirio inventan el himno nacional de su reinado y se van cantando.

DR. BLAS: (Entre el puiblico). Estais nerviosos y es normal, sabiendo que algunos de

vosotros formaran parte de nuestro gabinete ministerial en el Sur de América.

CAPITAN: Los indios son muy belicosos, vamos que te meten un palo en el culo como

hacemos nosotros con el Peropalo.

DR. BLAS: Nosotros formamos un Imperio aplastante, un Estado Nacién, con una sola

religién y con un tribunal del Santo Oficio.

CAPITAN: No conocen la polvora, ni los cafiones, ni el trabuco, ni la culebrina. Les
vamos a sacar las tripas por el ano a los mohicanos. Que alld no hay mohicanos, que se
llaman araucanos.

DR.BLAS: Yo lo busco Capitan.

CAPITAN: Da igual, Todo rima con marrano. (Con la ministra de guerra haciéndola
Jjurar). T seras el ministro de la guerra. Juras ante la Biblia ser leal al Rey, a Dios y a

Virgen y ala Madre que te pari6. Santiago y cierra Espafia.

DR. BLAS: Tt seréas el encargado de crear conflictos donde no los hay. La Paz es el

enemigo nimero uno. Td por el tamafio de tu nariz seras el Ministro de Hacienda.
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CAPITAN: Juras ante la Biblia ser leal al Rey, a Dios, a la Virgen y a la Madre que te

pari6. Santiago y cierra Espafia.

DR.BLAS: Vamos a traer el infierno publico ala tierra. ;Y el paraiso?
CAPITAN: Privatizado.

DR.BLAS: Enun cielo inalcanzable.

CAPITAN: El resto del gabinete sera nombrado jin situ! (se levanta el coro), de acuerdo

alos méritos que hagais en la travesia, vAmonos.

Empieza el rap.
(Cantando euféricos).
Elnegocio ultramarino
Eselmundo del revés
Mientras mas debes
Masricoy mas fino

Puedes ser

Basta conquistar a otros
Que también quieran deber
Siaquel que debe es el Rey

Su deuda sera un haber

El Mundo nos pertenece
Eslaprimeraverdad
Todo el que viva en el mundo

Nos tiene que tributar
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Y aquel quelo ponga en duda

El terror conocera

Estribillo:
De donde viene el terror

Dedonde el terrorvendra.

ESCENA XV

Escena muda. Todos se vany queda DIEGO en la escena. Por despecho ha conseguido EL
CUERPO DEL DELITO: El Peropalo de casa de EL MAGNIFICO a través de TABAQUINO.
Lo disfraza de mujer y va a pasearse con él en la noche, frente al balcén de CRISTINA,
logrando que ella le vea, crea que él la engafia y acabe de una vez por todas de romper

relaciones. Después de esto, DIEGO comienza nuevamente con sus arrestos suicidas.

REVERENDO CASTANAZO: (Toma de las manos del Peropalo la notificacién rota por los
conjurados EL MAGNIFICO, CAPITAN y DOCTOR BLAS). Nunca llegé la notificacién del
Santo Oficio a vuestras manos. Estdis acusando de entrar en connivencia a un ex
oficial de la inquisicién, y a dos vecinos de crear una empresa para lanzarse a la

conquista delas indias.

DR. BLAS: Decimos que nuestro pueblo sabia que el Santo Oficio fue llevado a América
para defender que los indios tenfan alma, entonces ;Cémo? ;C6mo? ;Coémo ibamos a
quemar a un judio converso o a un viejo cristiano cuya alma ardia como un fuego en la
concienciade todos?

ESCENA XVI

ElInquisidor quita el mufieco a DIEGO. Después EL MAGNIFICO se lo quita a él.
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EL MAGNIFICO: Aqui est4, sefiores inquisidores, el culpable de sacrificar un hombre
todos los afios. Pido la absolucién. Porque en este pueblo todos somos Peropalo (lo
entrega).

Si, es verdad que soy marrano, soy un judio converso, y hasta alli llegan mis culpas.
Pero yo jamas permitiré que mi vecino, mi pueblo, ni mi gobierno torturen y destru-
yan a su hermano, porque cada uno de nosotros, en su tiempo y en su espacio, sea
grande o pequefio, siempre es responsable de todo lo que sucede en el mundo y
secundar el silencio es ser complices del horror. Empecemos con la tortura, porque

veran como hacer sufrir a otra criatura es una necesidad irresistible de los poderosos.

(Manipulacion del murieco como en el teatro bunraku).

PEROPALO:
(Cantando).

En cuerpo y alma me entrego
El pueblo conmigo goza
La multitud me destroza

Soy el que REVIVE luego
Yo soy el Mundo al revés
Y tumbo las jerarquias
Paramilanoche esdia
Y siendo uno soy tres

(Aparece el torturadory el Peropalo habla con él).

Sefiores del Santo Oficio

Conmigo pueden cebarse
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Queyolesdaré hasta hartarse
Motivos para el suplicio

Y no quedararesquicio

Que no merezca tortura
Follaré hastalalocura

Seré traidor y Judas

Para que no quepa duda

Doy ami blasfemia inicio

Primer lugar vaticino

Que en Mil ocho treintay cuatro

Vuestro Santo Tribunal
Vendrd a lustrar mis zapatos
Y todos sus aparatos

Seran como una infeccién

Un mal suefio, una abyeccién

Mas no hay de qué preocuparse

Queenelalmairdaguardarse

Una Nueva Inquisicién

Todos seran Torquemada
Todos seran delatores
Brotaran los inspectores

Y habra mil guardias juradas
Y sera una fiel aliada
QuelaIndiferencia manda
El Bienestar, la Parranda
Tan solo para unos pocos

Y los hambrientos son locos

Nos dird la Propaganda
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El que recibe mas palos
Ese es el Rey Peropalo

Que vuelve aresucitar.

EIREVERENDO resucita poniéndose el sombrero. Sale el coro dando vueltas alrededor

deél, con las bengalas, cargando el Peropalo a modo de procesion.

REVERENDO CASTANAZO: jOtro mas que viene a resucitar! No entiendo por qué ese
hombrecillo habla como si fuera el verbo. Pero el verbo somos nosotros. Se olvida que
este Santo Oficio florece en el Siglo de Oro de la literatura y de las artes. Las torturas las
cometia el brazo secular. Se olvidan de que Galileo se quiso refugiar en Espafia cuando
lo apret6 la inquisicién en Roma. No, no somos angeles, pero si él nos dio la orden de
atar y desatar, por qué ahora viene a quitarnos ese derecho. Por qué no dio pan para
todos los hombres. Sin hambrientos no habria crimenes. Pero no hay nada que
enloquezca mas que ese pan de la libertad. Los hombres no quieren pan celestial

quieren pan con tocino. jA juntar lefia para el hogueroén!

ESCENA XVII

EIDOCTOR BLAS encuentra a su hija inconsolable y decidida a no comprometerse con
DIEGO. Al ver el padre que ella tiene el bello anillo que le ha regalado EL MAGNIFICO,
encuentra la oportunidad para declararle en pocas palabras y de sopetén su plan de
casarla con EL MAGNIFICO. CRISTINA se muestra razonable entiende que esa alianza
puede evitar que pierdan todo y estd decidida a hacer de tripas corazon. ESMERALDINA

va por el doctor especialista.

CRISTINA: Esta bien padre. He comprendido, la libertad y el pan de la tierra no vienen

juntos. Acepto este yugo, acepto este anillo que es como un cepo. ;Qué gano con seguir
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enamorada construyendo una Torre de Babel, cuando solo si comemos podremos

terminarla?

DR.BLAS: Parece que por tu boca hablaran los siglos de sensatez de tu difunta madre y
no una mariposa que acaba de abandonar la oruga. Y la oruga se resigna, y quien se
resignarechazalalibertad...

CRISTINA: La libertad y condena de ser una mariposa. Si he visto lo liviano que puede
ser el hombre en escoger y en olvidar lo que quiso. Solo busco encontrar cuanto antes
a alguien a quien entregar ese don de la libertad con la que nace esta desgraciada
mariposa.

Aunque temo caer en la punta del alfiler de un coleccionista.

DR. BLAS: Tu padre no te entregara a un martirio. Tu futuro marido solo es un hombre

que conoce el bien y el mal y tiene la respuesta para ciertos misterios insolubles.

CRISTINA: Misterios insolventes querras decir. Tiene dinero y punto y eso acalla la

conciencia. El dinero es la prostituta comutn de todo el género humano.

DR. BLAS: Bastano te casaras con ese veterano... haras lo que tt quieras...

CRISTINA: Si, lo haré, esta decidido... no permitiré la ruina de nuestra... familia... (Se

desmaya.)

DR. BLAS: Dios santo, mi hija. Un doctor, un doctor...

ESMERALDINA: Pero... si usted es doctor.

DR. BLAS: Es verdad, Esmeraldina. Lo primero serd mirarle el pulso. Tarde Esmeraldina.

No tiene pulso, no tiene conciencia.
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ESMERALDINA: Entonces...lo primero sera que recupere la conciencia.

DR. BLAS: ;Para qué? Si esta bien dormida, que se case dormida, que viva ausente. Que
viva como todos vosotros envueltos en las tentaciones y llenos de culpas por sus
renuncias y claudicaciones esperando que la suerte o algiin milagro os saque de la calle
delaamargura por donde os llevan vuestras propias decisiones...

Que se case dormida, que viva ausente... Esmeraldina, viene ese doctor o no viene...
...Que se case dormida. Veremos el pulso... ay... ha perdido la conciencia, no hay nada
mas seductor que la libertad de conciencia pero nada mas doloroso. (ESMERALDINA
se da cuenta de que puede quitar los pelitos a CRISTINA, la lleva por los pelos a sentarse,

mientras BLAS habla, se los intenta quitar).

ESCENA XVIII

ESMERALDINA se encuentra con TABAQUINO, confusién, discusion. Aparece DIEGO por
detrds, envuelto en una nube de humoy a punto de lograr suicidarse con el tabaco.

Lo conmina a correr a casa de CRISTINA que estd al borde de la muerte.

DIEGO: ;Quién va a dominar el mundo sino los que compran su conciencia y tienen en
sus manos el pan? (Las dos mdscaras de los viejos mds el CAPITAN reaccionan y se
levantan.)

Y sino hay amor, (la enamorada reaccionay se empieza a poner el vestido blanco) que se
coman los hombres los unos a los otros. (Intenta morder a TABAQUINO, que se
defiende). No solo de pan vive el hombre. No, también se vive con dinero. Y en nuestro
Santo Oficio le diremos con quién casarse. Si vivir o no vivir con sus esposas, contando
con su obediencia.

(Silencio, sigue la escena de confusion TABAQUITO-ESMERALDINA).

Y correran a contarnos sus mas penosos secretos y los absolveremos de todo. Y cuando
venga volando la meretriz sentada sobre la Bestia para que los pobres de espiritu la

desnuden y avergiiencen, ahi estaré yo, como un pastor alegando la inocencia de los

148



PELELES

millones de ovejas que han renunciado a la libertad y al amor. Mas tabaco, mas humo

delo que sea.

ESMERALDINA: En la casa de Don Blas hay mas tabaco.

DIEGO: No voy.

ESMERALDINA: Venga que Cristina esté sufriendo.

DIEGO: Comoyo.

ESMERALDINA: Se ha desmayado.

DIEGO: Voy.

TABAQUINO: Esmeraldina, tengo algo para ti.

ESMERALDINA: Y yo algo para ti.

TABAQUINO: Damelo.

ESMERALDINA: Después.

TABAQUINO: Ahora mismo.

ESMERALDINA: No puedo, mejor después.

Salen.
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ESCENA XIX
Con la ayuda de ESMERALDINA, es introducido “el especialista” (que no es otro que
DIEGO disfrazado de Doctor) en casa del DOCTOR BLAS, que se encuentra desolado y

arrepentido de haber tratado de casar a su hija por intereses econémicos.

ESMERALDINA: Aqui estd, sefior, el Licenciado Las Pefias. Doctor en cardio-patologia
enla Universidad de la Sorbona. (Entra DIEGO disfrazado de Doctor).

DR.BLAS: ;Es usted el facultativo? Bastante joven lo veo.

DOCTOR DIEGO: Seguramente doctor, mas no seré yo el auscultado sino la paciente.

Saque Lalenguadiga A. Lalengua sucia, mmmh ;Fuma?

CRISTINA: (Asiente). Mm.

DOCTORDIEGO: Aver...las encias...

CRISTINA: (Lo muerde).

DOCTOR DIEGO: Ay, muerde, sefial de que esta vigorosa. PAsame el maletin de

porqueria, perddn de cirugia (saca el estetoscopio). Vaya no tiene corazon.

CRISTINA: Se me rompio.

DR.BLAS: j;Co6mo que no tiene corazon?!

DOCTOR DIEGO: Silencio, ahi est4, en la frente diga treinta y tres.

CRISTINA: Treintay tres.
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DOCTORDIEGO: Enlabarriga diga treintay tres.

CRISTINA: Treintay tres.

DOCTORDIEGO: Entre las piernas diga treinta y tres.

CRISTINA: Uno, dos, tres, cuatro...

DOCTOR DIEGO: Porlo menos reacciona bien.

DR. BLAS: He sido yo el culpable, por empujarla a un matrimonio disgustoso y cargarla

conresponsabilidades que a ellano le corresponden.

DOCTOR DIEGO: Si desaparece la tensién desaparece la enfermedad.

CRISTINA: No has sido tu, papa. Ha sido un cuervo que por besar a otra cuerva abando-

no sunido.

DOCTOR DIEGO: Dice la Ornitologia que el cuervo besaba un espantapajaros.
DR.BLAS: ;Como dice?

DOCTOR DIEGO: Que el cuervo despechado al verse rechazado, se busca un espantapa-
jaros y lo picotea hasta destrozarlo. Que era un espantapdjaros, que era un mufieco,
que no habia otra cuerva, ni otra mujer. Que asi acttia un cuervo herido.

DR.BLAS: Y eso que tiene que ver doctor con su desmayo.

DOCTOR DIEGO: Ah, el Misterio de la Ciencia Médica. (CRISTINA se da cuenta de todo y

vuelve a desmayarse).
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(Tocan ala puerta, llega el CAPITAN y EL MAGNIFICO).

DR. BLAS: Dios mio se ha vuelto a desmayar.

(Entra ESMERALDINA y los presenta).

DR. BLAS: Caballeros, mi hija yace en camay se ha desmayado.

CAPITAN: Eso es la histeria de la novia, bastan unas cachetadas y asunto arreglado.
EL MAGNIFICO: ;Nada grave?

DR. BLAS: La esta viendo un doctor que hasta hace un momento habia logrado que

recobrara la conciencia.

EL MAGNIFICO: Recobrari la conciencia y requetecobraré ese doctor porque para cobrar
son completamente inconscientes. En fin que aiin somos novios, pero no te preocupes,
Blas, yo me hago cargo de los gastos cuando nos casemos. Pobrecilla, ;dénde esta?

DR. BLAS: Pasen, en el Salon.

DOCTORDIEGO: (Que abraza a CRISTINA). No conviene que vea gente, se sofoca.

EL MAGNIFICO: Disculpe joven, no soy “gente’, no nos han presentado. Soy
MAGNIFICO de Monroy, el futuro esposo de la dama en cuestion.

DOCTOR DIEGO: Con todo el respeto que merecen los afios, soy el Licenciado las Pefias,

doctor dela Sorbona.

EL MAGNIFICO: Me imagino que es algo pasajero doctor. ;Cual es su diagnéstico?
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DOCTOR DIEGO: ;Diagnéstico? (Mira a ESMERALDINA buscando ayuda). Lo primero
es que su corazén ha sido contrariado y ha sufrido una arritmia que la tuvo a punto de
un ataque al miocardio, luego, que tiene una insuficiencia respiratoria provocada por
intoxicacién y tabaquismo. Después que tiene el sindrome de atlas, cargando sobre sus
espaldas un peso que le corresponde a su padre y no a ella. En seguida que tiene
pesadillas en las que ve un anciano decrépito que se levanta de la tumba y la persigue
con un ramo marchito para casarse con ella. Por tltimo, ha sido contagiada por la
melancolia de un ser viral que vive pensando en el suicidio y que solo ama lo que ha

perdido.
CAPITANO: Tu nifna tiene de todo, vamos.
EL MAGNIFICO: Doctor Blas, hay que pagarle al facultativo.

DR. BLAS: Disculpe Conde duque de Monroy, pero es mi hija. Y mientras no la vea sana 'y
feliz no meteré ninguna prisa a las decisiones que tome. ; Terminé ya, doctor Licenciado

de Las Pefias?

CRISTINA: (Se levanta extrafa). Estoy bien... (Rie como loca). Ah, es usted, Fuente
Lapeiia, el ente dilucidado (le da un largo beso al facultativo)... (Cacarea como una
gallina).

(Se dirige a EL. MAGNIFICO). Mira, Pap4, est4 aqui el Fantoche Vallisoletano (indica al
CAPITAN)... (Toma a su padre del brazo). Bien si nos vamos a casar sefior para qué
alargarlas cosas... traiga al notario.

(Se dirige a EL MAGNIFICO). Ven, Papa. Pero si ti mismo eres notario. Casanos ya.

(Cacareay se desmaya repentinamente).
DR. BLAS: Dios Santo, Doctor, mi hija no esta bien. Caballeros lo lamento.

EL MAGNIFICO: También tendré mucho que lamentar yo doctor pero le recuerdo que

hemos firmado un contrato matrimonial.
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CAPITAN: Y un contrato con la compaiiia de Indias.
DR. BLAS: Si sefior, pero, si una parte del contrato por fuerza mayor...
EL MAGNIFICO: El matrimonio ha de celebrarse o no se invierte un centavo.

CAPITAN: Cuidado que bastan dos testigos para elevar una acusacién ante el Santo
Oficio.

EL MAGNIFICO: Los mismos que podria tener yo para acusarlo de ciertas cosas

inconvenientes que usted ha dicho a propdsito del Santo Oficio.

ESCENA XX

ESMERALDINA trae al cura. Entra el cura: EIINQUISIDOR va a proceder a la ceremonia
matrimonial o de los santos 6leos, segtin sea el caso... Y en el momento en que se pregunta
si hay algiin impedimento, salta ESMERALDINA y revela todas las relaciones de EL
MAGNIFICO, sus ciento un vdstagos, sus negocios, sus conspiraciones y todos procuran
salvarse acusdndose unos a otros. EIINQUISIDOR revela los prontuarios de todos, incluso
los del puiblico... revela cosas terribles pone a unos contra otrosy los acusa a todos con sus

dedos punales.

REVERENDO CASTANAZO: (EL INQUISIDOR). Veremos si existe algiin impedimento

para este matrimonio.

ESMERALDINA: Yo conozco varios impedimentos, su santidad. (4 TABAQUINO).
Esto es, Tabaquino, lo que queria entregarte. (Le alcanza una pequeria bolsa). Un
encargo que me hizo tu patrén para ciertos trabajos de hechiceria. Porque son los

rizados pelos que la Sefiorita Cristina pierde y poda para mantener bello y vigoroso el

154



PELELES

jardin de amor que reserva para su enamorado. Entrégalos que poco efecto tendran

para filtros amorosos y mucho efecto para litigios oficiosos de la Santa Inquisicidon.

EL MAGNIFICO: ;Qué haces bruja enredadora? ;Qué impedimento?

ESMERALDINA: Yo conozco varios impedimentos, su santidad, en primer lugar es este
seflor como se sabe viudo, y dios sabe los padecimientos de su mujer al lado de este
hombre, las hambres que pas6 esa santa por su tacafieria, como se encontraba esa
mujer desvencijada y como el espiritu de la golosina, haciendo rendir el garbanzo,
porque este avaro se los contaba, se habria muerto mil veces antes esa pobre mujer, si
mi madre, a quien también sepultd esta sanguijuela, si mi madre santa no le hubiese
mandado un huevo, un pedazo de tortilla, o una pierna de jabali que le daban en las
casa de los ricos, asi amas6 su fortuna este hombre prestando al setenta y cinco y al
ochenta por ciento, comprando deudas y luego decuplicindolas, a costillas de su
propia mujer y de los demas. Seis dias estuvo echando el hueso de jabali al puchero
hasta que se quedd mas seco que su alma pufietera. Y abus6 de su mujer y de mi madre
y abuso de mi, porque ha de saber su sefioria que este hombre tiene hijos por todos
lados, ciento y un vastagos se le conocen pero es como la mala madre, ese helecho que
aparta todas sus crias de su tallo y asi se multiplica como la mala hierba. Y todo lo que
Dios le dio de generoso por abajo se lo dio de cicatero por arriba, porque le gusta meter
la cuiia donde ve amor y alegria, y no hay mocita de la Vera ni mujer casada que este
sinvergiienza no haya seducido, valiéndose unas veces de lo que le deben, otras de la
inocencia, otras porque a dar palique y ser brujo encantador cuando se lo propone no
le gana nadie, pero, las mas de las veces, a su nigromancia. Porque este danza sobre las
tumbas y hace sopas de ranas, lombrices y alimafias mientras quema figuritas de cera

del nifio bendito...

EL MAGNI{FICO: Basta mentirosa de todos los demonios, no te reviento de una patada

por respeto a su eminencia. Tienes tu cuerpo lleno de mentiras. Ahora te da por escupir
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sobre la mano que te da comida. Maldita seas tu y todas las brujas y esperpentos que

hayen el cielo... digo, en el infierno.

REVERENDO CASTANAZO: (EL INQUISIDOR). Dobla la cerviz fiero sicambro. Quemalo
que has adorado y adora lo que has quemado. Maldita la gracia que me ha hecho
vuestra farsa. Pero esto lo resolveré con elegancia comicastros de la legua. Me han
presentado a un buen chivo expiatorio.

iA quemar al Judas!
CRISTINA: ;Y yo me caso o me muero?
REVERENDO CASTANAZO: ;Hay alguna diferencia?
DR. BLAS: Se casa con El Magnifico de Monroy.
ESMERALDINA: O con el joven Diego en el dia de hoy.
EL MAGNIFICO: Ese joven estd muerto, métanlo en un saco, se suicidé fumando tabaco.
CRISTINA: Ese joven es doctor y me curé con amor.
EL MAGNIFICO: Pasé a mejor vida, le perdono los cien duros.
DIEGO: (CRISTINA ayuda a quitar el disfraz de médico).

La condonacién la acepto

MAGNIFICO de Monroy

Como usted quiere casarse

Conla prenda mas divina

Pagard por su salud

Los cien duros que alaluz
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De esta simple medicina

Han mejorado a Cristina.

TODOS: jiDiego!!

REVERENDO CASTANAZO: (EL AUTORITAS INQUISIDOR). Muy ingenioso ademas de
médico eres poeta y farsante e hipdcrita y seras en esta historia por lo tanto el delator.
Ya que eres Diego, hijo de sastre que chapucea y repara, seras Diego de la Jara quien ha
hecho la denuncia que importa en este proceso, y eres judio converso, que tome nota el
notario pues este auto de fe ha de tener un autor. Y ese autor seré yo, el gran Inquisidor,

este cristiano, un servidor.

TODOS A CORO: Diego de laJara fue el que nos denuncié.

CRISTINA: ;Y con este me iba a casar yo?!

ESMERALDINA: Solo falta que sea un vastago del MAGNIFICO de Monroy.

TODOS: jjjj000000hhhhh!!!!

DIEGO: Pero eso es una calumnia, una invencién de la Santa Inquisicién.

REVERENDO CASTANAZO: (EL INQUISIDOR). ;Y qué no es una invencién? Yo soy el
autor, yo soy el creador y Uds. figurillas de barro bien cocidas por el fuego. Digo lo que
hay que pensar; digo lo que hay que sentiry les doy para elegir entre pecar o morir.

DR.BLAS: Y los cristianos viejos...

REVERENDO CASTANAZO: (EL INQUISIDOR). Con la pureza de sangre me viene ahora

este Blas.
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No tenias puesto tu en la Aljama un dinerito a intereses que te lo administraba El
Magnifico de Monroy.
Si a tu propia hija ibas a vender para saldar la deuda, cristiano viejo. Y hoy dia se vera

que la usurareina tanto en laiglesia como en la sinagoga.
CAPITAN: Santiago y cierra Espaiia. Al llegar a Las Indias este tribunal...

REVERENDO CASTANAZO: (EL INQUISIDOR). Santiago y cierra la boca. Qué se te
perdid en la Indias que aqui no tengas mejor, no vas a buscar a Dios sino a robar al por
mayor. Le quitaremos a Las Indias un disgusto. Y te entregaremos a ti las alabardas y la
bandera para que esté representada en la Fiesta el poder militar. Estas son las
instrucciones de su majestad el Rey Felipe II que acaba de ser coronado en Portugal.
Entonces que sean absueltos los peropaleros de la acusacién de sacrificar a un ser
humano pero que la Santa Inquisicién modere e incluya esta francachela de carnaval
en el ciclo religioso de festividades conocidas como la Quema del Judas. Quemen a ese

mufieco llamado Peropalo.

Conjunto con la cancién inicial de Peropalo fundida a danza final de las mdscaras.

FIN
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LA DIRECCION PEDAGOGICA DE
LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA
de Don Pedro Calderon de la Barca,

Version de Charles Delgadillo

Carmen Galarza

La puesta en escena de La Fiera, el Rayo y la Piedra, de Calder6n de la Barca,
version de Charles Delgadillo, es el resultado de la asignatura Taller Fin de Estudios
que se enmarca dentro de la materia Prdcticas de Interpretacion del Departamento de
Interpretacion de la ESAD de Extremadura, con la colaboracién del Departamento de
Voz, concretamente con el profesor Charles Delgadillo, responsable de la versiény de
la técnica versal. El Taller Fin de Estudios se materializa en un montaje cuyo proposito
es que los alumnos de cuarto curso integren en un proyecto, con formato profesional,
los conocimientos adquiridos alo largo de sus estudios superiores de Arte Dramatico.
De este modo, el trabajo de direccién tiene un doble objetivo: por un lado, disefiar un
montaje y una dinamica de trabajo en formato profesional que permita a los alumnos
desenvolverse en sus roles de actores y actrices; y, por otro, que este disefio responda
fundamentalmente a criterios pedagégicos, desde la eleccién del texto hasta las
funciones con publico. En definitiva, el objetivo pedagdgico enmarca todo el proceso,
si bien la manera de alcanzarlo pase por jugar a diluirlo, es decir, crear un espectaculo
valido en si mismo en el que los alumnos experimenten un juego pactado en el que la
relacién alumno/a-profesora se transforme en actor/actriz-directora. En estas breves
lineas expondremos las distintas fases y elementos de trabajo utilizados en este
proyecto.

En lo que respecta a las materias de Interpretacion, Sistemas de Interpretacion y
Prdcticas de Interpretacion, el plan de estudios de la ESAD Extremadura establece dos

ciclos: el primero para las asignaturas pertenecientes a Sistemas de Interpretacion,
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que implican el estudio y la aplicacién de los elementos basicos de la conducta
escénica, técnicas interpretativas, creacion de conductas complejas, construccion de
personajes y escenas en estéticas realistas y no realistas; y un segundo ciclo, para las
asignaturas de la materia Prdcticas de Interpretacion, que se concreta en tres talleres
que incluyen la experiencia de la representacion ante el publico. En las puestas en
escena, de distinta dificultad y duracién, que se incluye en esta materia se van
condensando, progresivamente, los conocimientos adquiridos a lo largo de todo el
periodo formativo.

Teniendo en cuenta dicho plan, por lo tanto, el Taller de Fin de Estudios debia
suponer, para los alumnos que en el curso 2014-2015 finalizaban sus estudios, un
montaje de gran formato que sintetizara los conocimientos adquiridos en estos
cuatro afios ampliando, ademas, su formacion. Tras haber realizado trabajos con
escenas de Tennessee Williams y William Shakespeare, entre otros, y los montajes
Terrory Miseria del Tercer Reich' de Bertolt Brecht y Sodomia imperfecta’,1a apuesta
para este ultimo taller era clara: llevar a escena una obra en verso. La eleccién del
profesor Charles Delgadillo fue La Fiera, el Rayoy la Piedra, de Calderén de la Barca,
una comedia mitoldgica llena de elementos barrocos. Esta obra seria la via sobre la
que desarrollar los objetivos propuestos para los alumnos, llevando al escenario un
texto que en su primera lectura se percibe extenso y espeso pero que en profundi-
dad, y desvelado por el trabajo del actor atendiendo alas pautas ritmicas del versoy
ala accién como eje de la interpretacion, se revela como una auténtica y divertida

fiestateatral.

Elmontaje
Si ;qué hago? en una circunstancia dada determinada y ;por qué lo hago? son
é Yié
reguntas esenciales para un actor, para la direccién lo son ;qué quiero contar?
preg p p dqueq y

¢por qué? Esas preguntas suponen el inicio de un proceso creativo tanto para el

1 Taller de Interpretacién I. Curso 2013-2014. Direccién: Carmen Galarza.

2 Tallerde Interpretacion II. Curso 2014-2015. Direccién y Dramaturgia: Rodolfo Garcia Afiez.
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intérprete como para la direccién, sin olvidar y teniendo siempre presente el fin
ultimo del texto. Desde nuestra perspectiva, el fin tiltimo de este texto calderoniano
es crear un gran espectaculo, una comedia fantastica, llena de boato y aventuras, un
artificio teatral para el divertimiento del publico, donde se ensalza el amor corres-
pondido y queda vengada su ausencia. Entendiendo que los gustos del publico del
barroco no eran los mismos que tiene ahora el actual, surgié la inevitable pregunta:
(como acercarnos al espectador de hoy? Un divertimento sin grandes mensajes, una
evasion ludica... nuestra mirada se dirigié inmediatamente al cine y las series de
television de tono fantastico. En efecto, las referencias al cine, teatro y series de
television han estado presentes en todo el proceso. Estos son algunos ejemplos: la
ambientacién magica, fantastica y en un tiempo indeterminado que evoca ala Edad
Media de Juego de Tronos’; la revisién de George Lucas de la estética y las técnicas
samurdai en la opereta espacial épica Star Wars, muy influenciado a su vez por el cine
del director japonés Akira Kurosawa; la sexualidad elevada al extremo de Jessica
Rabbit"; o la espectacular combinacién de estéticas en el montaje de Le Théatre du
Soleil Richard Il de William Shakespeare, bajo la direccién de Ariane Mnouchkine.
La Fiera, el Rayo y la Piedra cumplia dos caracteristicas esenciales: se adecuaba
tanto al elenco como a sus necesidades pedagdgicas. Aun asi, era necesario realizar
una version que posibilitara doblar y hasta cuadruplicar personajes, ya que el
numero de estos duplicaba al de actores. Ademas, realizar una version de la obranos
permitia acortar la duracién, equilibrar la presencia de personajes femeninos y
jugar con los cambios de género manteniendo, eso si, sus rasgos esenciales’. En la

version realizada por Charles Delgadillo se cambiaron, también, las armas que se

3 Serie de television de la cadena HBO. Juego de Tronos es fruto de la adaptacién de la serie de novelas
épicas de George R. R. Martin, Cancién de hielo y fuego.

4 Personaje de animacién de la pelicula estadounidense de 1988 ;Quién engaiié a Roger Rabbit?

Dirigida por Robert Zemeckis, film que combinalaaccién real con laanimacién.

El cambio de género a la hora de versionar un texto es una practica que hemos utilizado en varias
ocasiones, como es el caso de Los locos de Valencia, de Lope de Vega, version de Charles Delgadillo
Cuadra para el Taller de Fin de Estudios 2012-2013 de la especialidad de Interpretacion de la ESAD
de Extremadura.
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esgrimen; es el caso del venablo de Anajarte que se trasformé en una katana o el
arco ylas flechas de Cupido sustituidos por dardos. El budo® estd muy presente en la
formacion de nuestros actores y actrices, ya sea en las clases de Lucha escénica del
profesor Miguel Angel Sudrez, en la optativa de Sable japonés aplicado al arte del
actor impartida por la profesora Eulalia Martinez o en las clases de Interpretacion.
La obra debia desarrollarse en un contexto fantastico, lo que nos permitia crear un
mundo inubicable, conformando en él su estilo y leyes, mezclando elementos
orientales y occidentales, donde dioses, humanos y seres mitologicos convivieran.
De esta forma, podiamos introducir elementos propios de la estética y técnicas de
las artes marciales japonesas, sin renunciar a otras referencias como el periodo
medieval y renacentista.

En cuanto a la escenografia, La Fiera, el Rayo y la Piedra cuenta con una gran
documentacién grafica: 25 dibujos acompafian el manuscrito que describe la
representacion valenciana de 1690 segtn la escenografia de Jusep Bayuca y Juan
Bautista Gomar. Esencializando la idea de la escenografia valenciana, creamos un

espacio en perspectiva con 8 patas en forma de vela.

Céfiro, Pigmaledn, Ifis, Brunel, Pasquin y Lebrén frente a las Parcas. La fiera, el rayo y la piedra

de Calderén en Valencia (1690). Segtin escenografia de Jusep Bayucay Juan Bautista Gomar’.

6 El término Budo hace referencia a la via del samurdi. Actualmente se utiliza como término genérico
para designar el conjunto de artes marciales japonesas como Kendo, laido, Judo y Aikido.

7 ArsTheatrica, La Tramoyay los decorados
http://parnaseo.uv.es/Ars/ARST6 /documentacion/tramoya.html.
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Los tonos crema y textura irregular de las patas, permitian, con el apoyo de la
iluminacién, la mutacién de los multiples espacios donde se desarrollaban las
escenas: monte, palacio, playa, llano, mar, etc. Como accesorios utilizamos cuatro
cerezos en flor para el jardin; a las puertas del palacio de Anajarte, cuatro pequenas
columnas y tejidos para crear las olas del mar. Con el propdsito de potenciar la
teatralidad se introducian en escena a la vista del espectador, al estilo del teatro
tradicional japonés. Los kokken, embozados de negro y trabajando la ausencia
escénica, realizaron esta labor. Arboles, columnas y olas del mar junto con barcos
esquematizados, construidos con cafias, constituian la tinica utileria de escena que
se presentaba en toda la representacion, lo que permitia crear varios niveles de
accioén, donde los segundos y terceros planos se convertian en un marco escenogra-
fico.

El vestuario y la caracterizacion diferenciaban claramente el plano de los dioses,
humanizado y natural, evitando referencias iconogréaficas clasicas; y el de los
humanos, mas compuesto y recargado, con un maquillaje mdscara que les propor-
cionaba cierta deshumanizacién que apoyaba la gestualidad delineada de estos

personajes en escena. Resefiar el uso de las hakamas" en los personajes nobles.

Eltrabajo del actor

En fase de ensayos, y una vez planteada la propuesta de montaje, se dot6 de
libertad a los intérpretes, tanto en el disefio de su entrenamiento como en el andlisis
de mesa, con el fin de entrenar la autonomia como una herramienta mas de trabajo.
Después de haber realizado un par de lecturas del texto, se solicit6 a los alumnos la
elaboracién de un entrenamiento propio, en el que podian introducir cualquier
elemento que hubiesen trabajado con anterioridad y que respondiese, porunlado, a

sus necesidades como actores y actrices en el momento actual; y, por otro, la

8 La hakama es una prenda ceremonial japonesa utilizada en la actualidad tanto por hombres como
por mujeres. Su funcién original era proteger las piernas aunque posteriormente se convirtié en un
simbolo de status que utilizaban noblesy samurais.
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introduccién de elementos técnicos de apoyo para la construccién del personaje
dentro del disefo establecido de montaje. Por otro lado se trabajaron elementos
comunes como: niveles de energfa vocal y gestual para larga distancia; Kototama’;
técnicas de Aikido, trabajo con bokken™ y jo''. Se presté especial atencién a los
desplazamientos, los personajes con hakama entrenaron la caminada samurai
bajando el koshi*, flexionando las rodillas y manteniendo la punta de los y pies en
contacto con el suelo; se cre6 una etiqueta como forma de relacién entre personajes,
estableciendo saludos ceremoniales tanto en la vertical como de rodillas, en seiza”y
tate hiza; para el estudio de manos se tomaron como referencia diferentes mudras.
Los personajes que portaban armas las introdujeron en su entrenamiento, estu-
diando el uso especifico de cada una de ellas. A lo largo del montaje aparecen gran
numero de desenvaines y guardias junto con dos combates. En el primero de ellos se
enfrentaron dagas, katana y espadas de mano y media® contra bastones; en el
segundo, el desencuentro de Ifisy Céfiro, espadas de manoy media.

El disefio de la lucha escénica en la que se enfrentan los principes corrié a cargo

del Maestro de armas Gabriel Angel Ferrd, que comenta al respecto:

Los personajes son de caracteres encontrados: uno es recto, honorable y cabal; el
otro, sin dejar de reunir estas cualidades, es mas adaptable para la consecuciéon

de sus fines. Era evidente que me debia decantar porque cada uno realizase una

9 Literalmente palabra-espiritu: Koto (palabra) y Tama (espiritu). Es una meditacién vocal que utiliza
palabras y silabas con el objetivo de fundir el Ki (energia vital) con el control de la respiracion.
Morihei Ueshiba, fundador del Aikido, considera la ciencia del Kototama como un elemento central
en el estudio del Aikido.

10 Sable de madera que sustituye lakatana en los entrenamientos.

11 Bastén de madera de unalongitud aproximada de 1'30 m, utilizado en las artes marciales japonesas.
12 Cadera.

13 Forma de sentarse colocando las nalgas sobre los talones y el empeine.

14 Forma de sentarse similara seiza pero con una rodilla levantada.

15 La espada de mano y media o bastarda es un tipo de espada europea de hoja larga y recta que puede
ser esgrimida con una o dos manos.
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esgrima diferente. La esgrima alemana e italiana, de los siglos XIII y XIV, debia

enfrentarse.

Por lo que se refiere al trabajo con el texto, el alumno realiz6 el analisis de
manera individual, pudiendo aplicar cualquier procedimiento estudiado con
anterioridad, tanto en lo que respecta al analisis de las acciones del personaje como
a la técnica versal, pasando después a la memorizacién del mismo. A continuacién
se inicio la fase de andlisis activo mediante improvisaciones con texto memorizado.
Con este proceso y con el apoyo del entrenamiento se fueron creando progresiva-
mente los personajes. Era una prioridad el acato de la estructura versal, respetando
el ritmo definido como una gran acotacién, como si de una partitura musical se
tratara, huyendo tanto de la prosificacion como de salmodia; trabajando en
comprension concreta de cada una de las ideas y acciones expresadas en el texto,
con el objetivo Ultimo de convertir cada una de las palabras, pausas versales y
movimientos en acciones reales dentro del universo que crea el entramado del texto
ylalinea de montaje, es decir, dentro del juego propuesto.

Contar con un grupo tan numeroso nos dio la oportunidad de trabajar escenas
corales con varios planos de accién, ademas, la etiqueta y el espacio didfano
posibilitaron la combinacién de paradas en tres alturas: vertical, rodillas y suelo. A
lo largo de toda la obra, pero especialmente en estas escenas, se prestd especial
atencién a la toma y la cesién de foco actoral con el propésito de atraer el ojo del
espectador alli donde fuese necesario para la comprension de la situacién. El
trabajo de los actores en segundos y terceros planos, fuera de foco, casi impercepti-
ble para el espectador pero fundamental para el total de la escena, consistié en
mantener su personaje activo y en escucha pero conlaaccién atenuada.

El resultado del proceso ha sido un montaje de dos horas de duracién, con un
ritmo trepidante, en el que los 13 actores que finalizaban su formacién han dado
vida a 22 personajes, colaborando, ademas, en tareas de construcciéon de utileria,
disefno de carteleria, creacién del video promocional, seleccidn e interpretacion

musical, arreglos de vestuario de dltima hora..Un camino en el que nos hemos
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encontrado con numerosos conflictos que la tolerancia, el respeto y el trabajo en
equipo nos han ayudado a resolver. La Fiera, el Rayo y la Piedra supone el culmen de
una etapa de cuatro afios de formacién donde hemos intentado sustituir el juicio por

elandlisisy el talento por el trabajo. Desde luego, ha sido un viaje maravilloso.
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UNAS PALABRAS
DE INTRODUCCION

Charles Delgadillo Cuadra

Extremadura posee tres Festivales de Teatro Clasico, uno grecolatino (Mérida);
dos dedicados al Clasico Espafiol (Caceres y Alcantara). Aunque en los ultimos afios
asistimos alapérdida deidentidad del sentido clasico del término, dadalaabundan-
cia de autores contemporaneos (muchos de ellos vivos) o de refundiciones que sélo
conservan el nombre del texto original en aras de un mal entendido "acercamiento a
los clasicos"”, es un deber insoslayable de una Escuela Superior de Arte Dramatico, y
maxime si ésta esta en Extremadura, que a sus alumnos se les capacite en el conoci-
miento de la Interpretacidn de textos clasicos y de las distintas especificidades que
estas obras representan y las necesidades de dar a la interpretacion un caracter de
vitalidad, correcta expresiony verdad escénica.

Durante mucho tiempo se hamantenidolaidea de quelos cladsicos son densos
y aburridos, craso error. Lo que puede resultar con tales apelativos es a menudo
sutratamientoy suformadellevarloaescena.Cuando se profundizaen el estudio
de un texto de cara a su puesta en escena, y no debe olvidarse que es este el fin
ultimo de un texto dramético, se descubren elementos de muy diverso orden:
desdeel consabido prodesse etdelectare o dulce e utile, es decir, ensefar divirtien-
do, hasta conceptos tan variados que van desde una profundidad metafisica
hasta una simple escuela de costumbres. Y ;no es el Teatro una escuela de
costumbres?

Con frecuencia los profesionales del arte escénico hemos apartado a los especta-

dores de todo cuanto "oliera a clasico" como algo dificil, incomprensible, a menudo
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denso, y las mas de las veces absolutamente alejado de eso tan terrible que llamamos
moda.

Por ambos motivos decidimos que el Taller de los alumnos que finalizaban sus
estudios de interpretacion en la Escuela Superior de Arte Dramatico de Extremadura
encarase la puesta en escena de un texto de Calderdn, pero que no fuese tan conocido
como los consabidos La Vida es sueiio, La Hija del Aire o El Alcalde de Zalamea. Para ello
se eligi6 La Fiera, el Rayo y la Piedra, una comedia mitolégica, escrita para el diverti-
miento de los reyes, plagada de elementos barrocos y con una lectura particular del
autor sobre los mitos clasicos en aras de construir Unicamente un alarde ludico y
festivo.

Durante el proceso de trabajo, la profesora responsable del Taller, Carmen
Galarza, y los alumnos, encontraron multitud de situaciones y posibilidades que
hacian amenos texto y representacion, eliminando y demostrando que de densidad
y aburrimiento Calderén tiene poco.

Por ultimo, decir que para adaptar el texto a las caracteristicas de un trabajo de
Escuela Superior y de fin de carrera se han retocado algunos versos o suprimido
otros, pero intentando en todo momento mantener viva la esencia calderoniana y
quesiga "sonando” a Calderén.

Siaélle hagustado miversion confio algiin dia poder preguntarselo.
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LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA

FAMOSA COMEDIA DE DON PEDRO CALDERON DE LA BARCA

Version de Charles Delgadillo Cuadra

La Fiera, el Rayoy la Piedra es una "comedia mitologica", estrenada con el nombre de
Las durezas de Anaxarte o el Amor Correspondido, en la que el genial dramaturgo D.
Pedro Calderén de la Barca mezcla mitos clasicos refundiéndolos para crear un
entramado argumental, muy del gusto barroco, utilizando todos los elementos del
teatro dureo: galan suelto, quejas de amor, seres mitolégicos, criados chocarreros,
damas misteriosas; y todo ello como satélites de la disputa de Cupido y Anteros, los
dos hijos de Venus. Esta obra es el Taller de Fin de Estudios de los alumnos de cuarto

curso de Interpretacion de la Escuela Superior de Arte Dramatico de Extremadura.






Estrenada en el Festival de Teatro Clasico de Caceres el dia 21 de junio de 2015,
como Taller Fin de Estudios de la especialidad de Interpretacion de la Escuela

Superior de Arte Dramatico de Extremadura

INTERPRETES
NUTIQ AYUSO TOITAAO ovvvvvveesesseeeeessssssssessssssssssssssssssssssssssssssessssssssessssssssessssssssseesssssses IRIFILE
Jorge Barrantes MOya ... LEBRON

RAQUE] Bravo Garcia ....eeeessesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssees ISBELLA, BRUNEL
Pilar Brinquete Gonzalez ....... PASQUfN, LAURA, NINFA JARDINERA
Alberto CampoOn PAlOIMINO ....uu..cvuseeeeeessssseesssssmssssssssssssssssesssssssssesssssssssesssssssssesssies CEFIRO
Elena Carrasco SANCHEZ .....oemeenieeessesssssssesssessssssssssssssssesssessssssssssssessseses ANAJARTE
M2 Victoria Cerrato GONZALEZ .....ocveeriersssessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssns VENUS, CLOTO
Daniel DUFAN ANTUNEZ ... eessessssssssssssssssens ESTATUA, LAQUESIS, VULCANO
Sara JIMENEZ FEIMANAEZ .....oururmreiirissssssesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssses PIGMALEON
Rubén Lanchazo CODOS ...eesessessessssssessnenns SIRENA, ATROPOS, ANTEO, CLORI
Emilio MaCAITO RICO wcuueereeieectsseesessssessesesesssesssssssssesssesssssssssessssssssssssessssssssssssssessasses CUPIDO
Pablo MEJIAS LOPEZ .uuvvererrrermersmessmsssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnees IFIS
Matias POMOAOro PEreda ......eeesssiseessessssesssssssessssesssssssssessssssssssenes ANTEROS
KOKKEN

Irene Herndndez Serrano, Miriam Munuera Martinez, Alvaro Mufioz Gomez, Ana

Maria Ortiz Ramirez, Martuska Contreras Perales, Cristina Fernandez Campandn.



FICHA ARTISTICA

TECNICA VETSAL coovvereereereeereereesseesssessssessssssssssssessssssssessssssssssssssssssssssenes Charles Delgadillo
Maestro de Armasy diseflo de lucha eSCénica ........cooeeeneeernees Gabriel A. Ferra Acero
DiSEMI0 GIrALICO .eeereermerersereessreeessesssseessssesessssesssssesssssssssssessssessssnens Pilar Brinquete Gonzalez
Disefio y realizacion de VeStuario ......eeersneessssssssesenns Pepa Casado, Luisi Penco
Ayudante de VEStUATIO ....cccueeeemeeesmeeeseeeessneesssesssssesesseseens Cristina Fernandez Campanén
[IUMINACION wevvercrisrrssissr s David Pérez
Video promocional ... eeeeeeesnnsesssseessseesssssssssssessseeees Alberto Campoén Palomino
AUAIOVISUAL oot Mara Nufiez
FOtOGrafia ...ovceeeeeereeerneessseeessessssesssssssssssssssenss Carlos Pérez Hernando, Alfonso Cabafas
Realizacion de escenografia ......ceemeeensesesseeeennees La Nave del Duende, Javi Santuka
Agradecimientos .....rrernressnesssessrsssssssssssessssessraees Madereto, Rodolfo Garcia Afiez
DIRECCION

Carmen Galarza
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VENUS:

OSCURO ESTA EL TABLADO

E ILUMINANDOSE UNO Y OTRO LADO,

SALE VENUS, CUAL UNA

DIOSA MAS PERSEGUIDA QUE NINGUNA,

EN LUJOSO ATAVIO,

CUYA APARIENCIA OTORGA LA PATENTE
DE DIRIGIR Y ENCABEZAR ETERNAMENTE

EL CARNAVAL DE RIO.

Yo, que madre de Amor soy,
y paraaqueste festejo,
entres sagrados asuntos
propongo tres argumentos.
Entres desdichas de amor
veremos atres amantes;

y tres criados, por supuesto.
Céfiro,nombre del viento,
auraapacible, de Argante
hijoy principe en Sicilia,

y quien, segiin Anajarte,
por usurpar esereino
Argante hace prisionera

sin que Céfirolo sepa.
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Ifis, principe de Libia,

quien persiguiendo unafiera,
porlasartes de Cupido,

de Anajarte sufre excesos.
Pigmaleon, artista huido,
elrenombre de sufama,

no evitara que auna piedra
poramor lerindael alma.
Cuarto asunto el triunfo sea
conquede Dianay Venus,
las Ninfas celebren hoy

la gran victoria de Anteros.
Yo, que tuve dos hermosos
hijos, asombros del orbe.

El primero fue Cupido;

mas porque éste no crecia
fuiaconsultaralas Moiras
quienes con sabio consejo,
dijéronme que un hermano,
daramihijo debiera.

Hicelo entonces asi
yalmundo regalé a Anteros,
siendo este Dios del amor
correspondidoy perfecto;

y Cupido el del vendado
amor, el del amor fiero.
Estense todos atentos,
alasParcasy Sirenas,
alasveces que aparezco,

alas Ninfas, alas damas,
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yaCupido yaAnteros,
aesostres pobres amantes,
alasburlas de sus criados,
alamary susbajeles.

Asi, pues, guardad silencio,
no seaque desde el cielo,
algin dardo de Cupido

oshieraatodospornecios. (VASE.)

(OBSCURECESE DE NUEVO EL TABLADO, Y MIENTRAS SE DICEN LOS PRIMEROS
VERSOS, SE DESCUBRE LA PERSPECTIVA DEL MAR, CON TRUENOS Y RELAMPAGOS.)

Foto: Periédico Hoy

PASQUIN: (DENTRO.) ;Quésenoshizoeldia?
CEFIRO: (DENTRO.) Enmarafiada, obscura sombra fria,

con palidos enojos

nosle hurta de delante de los ojos.
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LEBRON: (A OTRA PARTE.)

PIGMALEON: (DENTRO.)

BRUNEL: (AOTRAPARTE.)

IFIS: (DENTRO.)

CEFIROy PASQUIN: (DENTRO.)

PIGMALEON y LEBRON:(DENTRO.)

IFISy BRUNEL:(DENTRO.)

:Qué se nos hizo el sol?

Enuninstante,

no solonosle quitan de delante
entupecidas nieblas;

pero el confuso horror delas tinieblas
nosle hace acadapaso

sincopa del oriente y del ocaso.

:Quésenoshizodelahermosalumbre

el esplendor?

Aquella excelsa cumbre
le trasmontd, porque antes que llegara
hoy al mar, enlatierrase apagara.
Almonte.

Alllano.

Alpuerto.

(SALE IRIFILE, VESTIDA DE PIELES, SUELTO EL CABELLO.)

IRIFILE:

¢Decuandoacg,aqueste escollo hasido
de humano pie pisado

ni de quillaaquel piélago surcado?
Siyanoesque pormary tierraquiera
sitiarme quien pensando que soy fiera,
otravez me haseguido.

iOh, no hubierasalido
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abuscar dia de tan gran portento,

anciano padre mio, tu sustento!

CEFIRO: (DENTRO.) De aquel pefiasco, los incultos mayos,

alasafanoslibre delosrayos.

PIGMALEON: (DENTRO.) Deaquellagruta, l6bregoslos senos,

laamenazarepare de los truenos.

IFIS: (DENTRO.) Deaquel celajeal corto abrigo breve

laluz delosrelampagosnoslleve.
CEFIROyPASQUIN: (DENTRO.)  iPiedad, obscuros velos!
PIGMALEON y LEBRON: (DENTRO.) iPiedad, Dioses divinos!
IFISy BRUNEL: (DENTRO.) iPiedad, cielos!

IRIFILE: Entan confusa guerra,
arbitroyo del marydelatierra,
tierray mar sefioreo;
ybien que apocaluz, desde aquiveo
alli correr tormenta,
derrotado bajel, alli violenta
tropaabrigarse al monte, y allf al llano
numero no menor. En vano, en vano,
siaminomebuscais, jOh peregrinos
quelashuellas seguis de tres destinos!
solicitais a tanto horror defensa,

si causa este desordenlo que piensa
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el docto estudio de mi padre y mio.

iOh, fuese antes que estudio desvario!
(LOSTRUENOS.) Mas jAy de mi infelice!,

que dice mucho este temblor, pues dice

que hoynacela ojeriza delos hados,

aqueno solo fueron destinados

los humanos sentidos,

mas también comprehendidos

en estrago de escandalos tan graves

las fierasylos pecesylas aves.

Del margen solicitan las arenas,

monstruos del mar, tritones y sirenas.

iAh, side alguna el canto

la causame dijera de horror tanto!

SIRENA: Lahija dela espuma madre es del fuego,

brame el mar, gima el aire de envidia y celos.

IRIFILE: Bajel veo a lo lejos
dando en aquella roca,

donde, caballo desbocado choca.

LOS TERCEROS: (DENTRO.) iPiedad, cielos divinos!

BRUNEL: (DENTRO.) Ya que en paramos vemos cristalinos
que apenas del bajel fragmentos quedan,
en el esquife escapen los que puedan

con Ifis, nuestro duefio.

(DESCUBRESE EL ESQUIFE, Y VA PASANDO CON IFIS, BRUNEL Y OTROS.)

180



IFIS:

BRUNEL:
TODOS:

CEFIRO: (DENTRO.)
(EMPIEZAAACLARAR))

PIGMALEON: (DENTRO.)

LOS TERCEROS: (DENTRO,)
LOS SEGUNDOS: (DENTRO.)
LOS PRIMEROS: (DENTRO.)
LOS TERCEROS: (DENTRO.)

[RIFILE:

LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA

iOh, fuese tumba el derrotado lefio
en que,adespechomio,
deaqueste seno frio

queréis vencerlaguerral

Ya que el mar se serena, a tierra.

Atierra.

Ya que vuelve aaclararlahermosalumbre,

elllano penetrad, dejad la cumbre.

Ya que otravezlerestituye el dia,
cercana poblacidnla suerte mia
solicite, vagando este desierto.
Atierra, atierra.
Alvalle.
Alllano.
Al puerto.

jAyinfeliz de mi!, que yala orilla
costeando surca miserabarquilla,

donde estoy. ;Quién, sin ser vista, pudiera

deaquiescapar?

(CUBRESE EL ROSTRO CON EL CABELLO, Y AL IRSE A ENTRAR, SALEN CEFIRO y

PASQUIN.)
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CEFIRO:

[RIFILE:

Humano monstruo, espera;
que aunque tu aspecto pudo
ponerme horror, no dudo

que tus sefias desmientan tu semblante.

Tente, joven: no pases adelante,

ni quieras detenerme;

que el escucharme méas horror que el verme
tehade dar, puessi el verme te acobarda,

mas lo hara oirme.

(AL ENTRARSE POR OTRA PARTE HUYENDO, SALEN PIGMALEON y LEBRON)

PIGMALEON:

[RIFILE:

Humano monstruo, aguarda,

que pues de humano y monstruo
noticias da el cabello sobre el rostro,
conladudadel uno vencer quiero

deotro el terror.

Primero
aaqueste mar me arrojaré que intente

oiralosdos.

(ALIRSEAENTRAR, POR OTRA PARTE SALEN IFISy BRUNEL.)

IFIS:

Humano monstruo, tente,
que, pues cuanto me asombra, me asegura,
no sé qué luz entre tu traje obscura,

que me escuches pretendo.
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IRIFILE:

CEFIRO:

PIGMALEON:

IFIS:

CEFIRO:

PIGMALEON:

IFIS:

CEFIRO:

PIGMALEON:

IFIS:

CEFIRO:

PIGMALEON:

IFIS:

LOS TRES:

CEFIRO:

LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA

Cerrome el paso; y puesaun ir huyendo

no permite misuerte,

(quéme queréis?

Atiende.

Escucha.

Advierte.

Enlacazaperdido...

Del camino apartada...

Conlamaralterada...

..delterremoto al ruido...

..deltembloralamago...

..del eclipse al estrago...

.tristeyo...

..yo confusa...

..yoafligido...

..aeste monte hevenido...

..donde escuchar deseo...
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PIGMALEON:

IFIS:

CEFIRO:

LOSDOS:

[RIFILE:

LOSTRES:

..donde oirsolicito...

..donde en saber me empleo...

;Quién eresy qué monte es el que habito?

(Quién eresy quétierraeslaqueveo?

(Desuerte que undeseo

aunintento reduce tres intentos?

St.

Foto: Carlos Pérez Hernando
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Puesjuntaoslostres,y estad atentos.
Delafértil hermosura

de Trinacria, patria bella

delos Dioses, eslugar.

Digalo alli de Anajarte
elalcazar,donde presa

latiene Argante, su tio,

sepultada antes que muerta.

La fraguaallide Vulcano

lo diga, donde es violenta
ymartillada tarea

lafundicién delosrayos.

Y alli, entre las duras quiebras

de pardo escollo,lo diga

l6brega gruta funesta,

rudo templo consagrado

enmal fabricada cueva,

aladeidad delas Parcas,
cuyavecindad, sujeta

siempre a estragos, siempre aruinas,
siempre allantos, siempre a penas,
hacen que continuamente

tales eclipses padezca;

sibien el de hoy dice mas,
puesdice, side miciencia

no miente la observacion,
gradiiada enlas estrellas,

que este comun sentimiento

de fuego, mar, aire y tierra,

yentierra, aire, mary fuego,
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hombres, peces, aves, fieras,
es cumplirse unaamenaza
quetienenlos Dioses hecha,
de que hadenaceral mundo
unadeidad tan opuesta
atodos, tan desigual,

tan safiuda, tan violenta,

que hade ser comtn discordia
decuanto.. (VASE.)

PIGMALEON: Oye.
IFIS: Aguarda.
CEFIRO: Espera.
LEBRON: Conlapalabraenlaboca
no sedird que nos deja,
queantes con ellaseva.
PASQUIN: Burlolos suligereza.
CEFIRO: No hizo, que yo he de seguirla.
PIGMALEON: No hizo, que yo he de tenerla.
IFIS: No hizo, que yo he de alcanzarla.

(VANSE LOS TRES.)
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LEBRON: Sihizo, puesel que trasella

fuere serd un mentecato.
BRUNEL: (Porqué?

LEBRON: Porque muy compuesta
yadornada una mujer,
aunno esbueno andartras ella;
jmiren qué sera tras una
tan salvaja, que se deja

decir que hay Vulcano y Parcas

poraqui!

PASQUIN: Peorssite quedas
solo sera.

LEBRON: Dices bien.

LOSDOS: Pues corramos.

LEBRON: Queasisea;
pero corramos sentados,
siosparece.

(VANSE LOS TRES Y VUELVEN A SALIR POR PARTES DIFERENTES PIGMALEON, IFIS y
CEFIRO; CUBRESE EL MAR Y DESCUBRESE EL BOSQUE.)

LOSTRES: Monstruo, espera.
IRIFILE: (DENTRO.) Esenvano, puesyapude
hacerlafuga defensa.
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CEFIRO: Lointrincado delasramas,
por donde tanveloz entra,

me lahan perdido de vista.

PIGMALEON: Laenmarafiada aspereza

deste bosque mela oculta.

IFIS: Puesyaalosojosnodejan
terminar su sombra tantos
troncos como se atraviesan,
sealavozlaquelasiga.

LOSTRES: Vuelve, prodigio.

(SALEN LEBRON, PASQUIN y BRUNEL.)

LEBRON: No vuelvas.
(Quéosvaenesoalostrespara

pedirlo con tanta fuerza?

CEFIRO: Saber quién es el que nace

contanto horror.

PIGMALEON: Y quién sea

elasombro destos montes.
IFIS: Oye.

CEFIRO: Aguarda.
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PIGMALEON: Escucha.
LOSTRES: Espera.
IRIFILE: (DENTRO.) No me sigais, que no es

posible que decir pueda
quién soyy por quélos hados
avivirasime fuerzan.
AlasParcas consultad,

que mejorlodiranellas,
como quien sabe mejor

quiénnaceaserruinavuestra.

CEFIRO: iConfusién extrafia!

PIGMALEON: iExtrafio
asombro!

IFIS: jExtrafia tristeza!

LEBRON: ;Addénde es que nos hallamos
dijo esa sefiorabestia?

BRUNEL: (Nolooyes? Alosumbrales

delas Parcas.

LEBRON: (Nosonesas
unas beatas que, hilando
siempre, nunca echaron tela,
yconser tan hacendosas,

jamas hacen buenahacienda?
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PASQUIN:

LEBRON:

CEFIRO:

PIGMALEON:

IFIS:

Las mismas.

iTriste de mi!

Extranjeros, que las sefias
de trajeyvozlo publican.
Céfiro soy, de Trinacria
principe, y yaquelafuerza
del destino me ha empefiado,
siguiendo otraincultafiera,
no he de volverme sin que,
yaque mivalor mealienta,
elordculo me diga

delas Parcas qué secreta
amenazadeloshados

esenmisimperios esta.

Extranjerasoy;lacausa

que a peregrinar me fuerza
quiza es no menor, joh invicto
Céfiro!, para que quiera
también yo saber el fin

deste asombro que asillega;

queyo te he de acompafiar.

Cuando ocasién no tuviera
yo, que del mar derrotado
pisé también estas selvas,
parainquirirlos prodigios

que su obscuro centro engendra,
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por no volver a terror
ninguno la espalda, fuera

el primero quellegara.

CEFIRO: Pues desquiciemoslapuerta
desterisco que mordaza

esdesubocafunesta.
(ABRESE LA GRUTA, Y VENSE EN LO MAS LEJOS DELLA LAS TRES PARCAS, COMO LAS

PINTAN: LA PRIMERA CON UNA RUECA, CUYO HILO VAA DARA LA TERCERA QUE LE
DEVANA, DEJANDO EN MEDIO A LASEGUNDA CON UNAS TIJERAS EN LAMANO.)

Foto: Periédico Hoy

PASQUIN: iQué miedo pone el mirarlas!
BRUNEL: iY qué temor causa el verlas!
LEBRON: A cualtemorya cual miedo

es mayor, hago una apuesta.
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CEFIRO: iOh tU, Laquesis, que impia
delafuturaedad nuestra
desvaneces el estambre!

IFIS: iOh t1, Cloto, que severa
delayapasadaedad

deshaces el copo avueltas!

PIGMALEON: iOhtq, Atropos, que horrible
lainexorable tijera,
queeselfiel delosalientos,

aarbitrio tuyo gobiernas!

CEFIRO: Dinosya, pues, qué prodigio...
IFIS: Dinosya, pues, qué violencia...
PIGMALEON: Dinos ya, pues, qué presagio...
LOSTRES: ...el pasado eclipse encierra.

LAS TRES: (CANTANDO MUY TRISTE.) Dolores de parto han sido
conque hanacidoalatierra

sumayorruina.

CEFIRO: ;Puesquién

aalldhanacido?

LAQUESIS: Una fiera.
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[FIS: Y ty,  quiéndices?

CLOTO: Unrayo.

PIGMALEON: (Y qué dices ta?

ATROPOS: Unapiedra.

CEFIRO: (Fiera?

IFIS: /Rayo?

PIGMALEON: ;Piedra?

LAS TRES: Si.

(CIERRASE LAGRUTA.)

LOSTRES: Cerrose otravezlapuerta
del obscuro seno.

LEBRON: Mas,

jque nunca estuviera abiertal

CEFIRO: Una fieraa mi me dijo,
Laquesis, en susrespuestas
que habfanacido.

IFIS: Ami, Cloto,
unrayo.
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PIGMALEON: Y amiunapiedra,
Atropos.

CEFIRO: iPues qué disforme
monstruo de tres tan diversas
cosas pudiera formarse!

IFIS: iQué embrion de tan opuestas

causas pudo componerse!

Foto: Periédico Hoy

PIGMALEON: iQué pasmo de tres materias

tan contrarias!

LEBRON: Como hilaban,

haciendo estaban madejas.
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PASQUIN:

BRUNEL:

CEFIRO:

IFIS:

PIGMALEON:

LOSTRES:

ANTEROS: (DENTRO.)

PIGMALEON:

IFIS:

ANTEROS: (DENTRO.)

CUPIDO: (DENTRO.)

LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA

De madejas, majaderas.

Dices bien, que lamas cuerda
mujer del huso en que hila

tendrala cabezahueca.

Claro esta, que no hacer caso

deloimposible es prudencia.
Comoatal mihorrorle trata.
Y mivalorle desprecia.
Porque, ;quién a un tiempo mismo
pudiera, siendo unafiera,
serrayoy piedra?

Cupido.
Ya es muy otra estarespuesta.
Oigamos, por si prosigue.
Noreciénnacido quieras
echarmeyadelregazo
de Venus, mi madre bella.
Siquiero, que nuncayo
tuve ni tendré mas fuerza

que el primer dia que nazco.

Diranlo cuantos me sientan,
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pues desde el primero dia

conoceran mis violencias.

PIGMALEON: Deunafraguaquealagruta
yace delas Parcas cerca,
dosjovenes hansalido
luchando, y de supendencia

no esvaticinio el enojo.

(SALEN LUCHANDO ANTEROS y CUPIDO.)

ANTEROS: No medeslamuerte, suelta,
suelta mis brazos, Cupido;
queyarendido confiesa

mi valor, que es mas el tuyo.

CUPIDO: Esenvano que pretendas,
Anteros, que tenga yo
piedad, pues desde hoy es fuerza
que alasmanosde Cupido,

Amor absoluto, muera

el correspondido Amor.
ANTEROS: Ten clemencia.
CUPIDO: No hay clemencia.
LOSTRES: Sihay. Yole amparo, porque
atus manos no perezca.
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Foto: Alfonso Cabafias

ANTEROS: Alostresdebolavida;
masyo os pagaréladeuda,
yaque al temor dese monstruo

huir padresy patria es fuerza.

CUPIDO: ;(Doénde has de huir de misafia?

ANTEROS: Enlasuperior esfera
de Diana, que puesya
no puede sufrirlatierra
el correspondido Amor,
al cielo es bien que yo ascienda,
yallisera desde donde

deshagayotusinfluencias. (VASE.)

CUPIDO: Seguirete alla.

LOS TRES: Esenvano.
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CUPIDO:

LOSTRES:

CEFIRO:

CUPIDO:

IFIS:

CUPIDO:

PIGMALEON:

CUPIDO:

PIGMALEON:

IFIS:

CEFIRO:

CUPIDO:

Nadie mi furor detenga,

que he de darle muerte.

;Como?

¢Talrabia?

Porque soy fiera.

;Talira?

Porque soy rayo.

;Tal crueldad?

Porque soy piedra.

;Piedra?

(Rayo?

;Fiera?

Si,

que aunque me veis en tan tierna

edad, fiera, piedrayrayo

soy tan desde mi primera

cuna, que nunca mayor

he de ser por mas que crezca.
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CEFIRO:

IFIS:

PIGMALEON:

CUPIDO:

CEFIRO:

LOSDOS:

LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA

Hiciérame admiracion,
sidonaire nome hiciera

tuarrogancia.

Esterapaz
sinduda oy6 delas ciegas
Parcaslavoz,ypretende

valerse de surespuesta.

Losnifios lo que oyen dicen,

ovengabien onovenga.

(Demiosburlais?

Pues, ;qué quieres
que hagamos de una soberbia
querisa causa? Conmigo
por estaintrincada selva,
hasta que mi gente encuentre
yvuelvaabuscar con ella
aquel prodigio que vimos,
dad, extranjeros, la vuelta,
que quiero que me informéis
hoy delas fortunas vuestras
paradaros mi favor
en cuanto aqui se os ofrezca,
yaque el hadonos hahecho

cémplices de unatragedia.

Guardete el cielo.
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CUPIDO: (Demi

sinhacer caso se ausentan?

IFIS: Y agradecido aese agrado,
te doy, primero que sepas
quién soy, palabrade que
no hagadetulado ausencia

hasta que del monte salgas.
PIGMALEON: Yo es bien que lo mismo ofrezca.

CEFIRO: Pueshomenajelostres
hagamos, que en esta empresa
del alcance deste monstruo,
en cuantonosacontezca,

hemos de favorecernos.

PIGMALEON: Y paraque mejor pueda
correrse el monte, mejor
esdividirnos, y sea
elrumbo de cadauno

el quele diere su estrella.

IFIS: Dices bien; mejoresir
los tres por partes diversas,
y parajuntarnos luego,
tomemos los tres por sefia
elhumo de aquella fragua
cuya obscuranube negra

siempre esta atezando al sol.
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PIGMALEON:

CEFIRO:

CUPIDO:

CEFIRO:

IFIS:

PIGMALEON:

LEBRON:

BRUNEL:

PASQUIN:

LEBRON:

LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA

Norabuena.

Norabuena.
Pues, ;como habiendo escuchado
quién soy, de aquesa manera
osvais, sin darme mas culto,

ni hacerme masreverencia?

Como, aunque eres fiera, eres

muy ddcil paraserfiera. (VASE.)

Muy tibio paraserrayo. (VASE.)

Muy tierno paraser piedra. (VASE.)

iMirad, pues, y quién queria

también meterse en docena!

Ruin es quien por ruin se tiene.

Yvilelque sedesprecia. (VASE.)

Vamos de aqui, que esrapaz
queaunno haidoalaescuela
yes,oliendo alas mantillas,
muy bello paraser fiera,

muy tibio para serrayo,

muy blando paraserpiedra. (VASE.)
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CUPIDO:

DAMAS:(DENTRO.)

CUPIDO:

ANAJARTE: (DENTRO.)

Burla han hecho de mienojo
los tres. Puesyo haré que sea
llanto delostreslarisa

tan presto, que no anochezca
sin que empiece mivenganza
adar suprimeramuestra,
hastaenel criado. Porello,
estad humanos, alerta.

Y puesdesucasaya
arrojéaAnteros, que era

el Amor correspondido

que hastahoyvivid, desde hoy sea
Cupido el ingrato Amor,

el que solo triunfe y venza.
Para que sepanno solo

estos tres que me desprecian,
sino cuantos no me admiren
porladeidad mas suprema,
que soy fiera, piedrayrayo,
siendo primera experiencia

de mipoder...

jAnajarte!

Anajarte handicho. Sea

proverbio o no, escuchar quiero.
Lisi, Clori, Laura, Isbella,

venid a estas selvas todas,

donde os aguardo.

202



LAS CUATRO:

CUPIDO:

(SALEN LISI, CLORI, LAURA y ISBELLA POR UNA PARTE, CON VARIOS INSTRUMENTOS

LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA

Alaselva.

Escuadronde ninfases
el que ese monte atraviesa.
Nuevo género de caza

sinduda serd el que inventan.

Peroamirencor, ;quéimporta?,

siyanoesquesaque della

experiencias paraser

lafiera,elrayoylapiedra. (VASE.)

ENLAS MANOS; Y POR OTRA ANAJARTE, VESTIDA DE CAZADORA.)

LAS CUATRO:

ANAJARTE:

ISBELLA:

ANAJARTE:

Atodasnosdaabesar

tumano, Anajarte bella.

Sedis todas bien venidas,
donde mi amor os espera
conlosbrazosen el centro
delacoartadalicencia

de miprisién.

(A quéfin
que a él te sigamos ordenas,

coninstrumentosy armas?
Afinde que enunaempresa

os he menesteraun tiempo

valientes y lisonjeras,
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CLORI:

ANAJARTE:

LISI:

ANAJARTE:

porque consta suvitoria

de dulzurasy de ofensas.
(Dequésuerte?

Destasuerte.
Prosigue, pues.

0id, atenta.
Ya de Trinacria sabéis
que habianacido heredera
simiestrellano estorbara
lo que disponia mi estrella.
Pues tan contrariaal primero
natal se mostro, y violenta,
que p6éstuma de mi padre
naci de mi madre muerta.
Enpoder de Argante, hermano
de mipadre, quedé en tierna
edad, de su confianza
entregadaalatutela.
El, con no sé qué pretextos
de que teniendo; jqué penal,
en Céfiro hijo vardn,
yo perdia, por ser hembra,
laaccion del reino, toméo
posesion dél; indefensa
yo, él poderoso, ;quién

le habia de hacerresistencia?
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Diréis, ;qué tiene que ver

de mis pasadas tragedias

el origen con haceros

venir ahoraa estas selvas
coninstrumentosyarmas?
La crianza en estos montes,
lavecindad de sus pefias,

lo familiar de susriscos,
lointratable de sus quiebras,
sobrelaimaginacién

que es causa de mis tristezas,
melancélicoyadusto

humor en mi pecho engendran;
de suerte que no hay instante
que undelirio no padezca,
un letargo no me aflija

y que un frenesino sienta.
Eseluno queaborrezca

de suertealoshombres, que
de humana sangre sedienta
vivo hidrépica; y es otro,
queyaque vengar no pueda
mi c6lera en sangre humana,
lavengue enbrutosy fieras,
pues siendo asi que no hay cosa
que me alivie y me divierta
como lacazaylasangre.
Losrusticos moradores
desas miserasaldeas

dicen, no sin grande asombro,
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LISI:

ISBELLA:

ANAJARTE:

que anda ciertahumana fiera
en estosmontes;y afladen,
quelahanvisto algunavez
llegar del poblado cerca.

De suerte que estoy pensando
conlamusicaatraerla

y conlas armas herirla.

Y asf,de uno y de otro armadas
las cuatro, en cuatro diversas
avenidas deste bosque
osrepartid, que yo, a espera,
detras deaquel verde tronco
estaré, para que vea

el solunamonteria

hoy tan extrafiay tan nueva
como cazar conreclamo

este monstruo, de quien tiemblan
los convecinos lugares

detodaestainculta esfera.

A obedecerte venimos,
yasisololarespuesta

serdel elegirlos puestos.

No ser3, contulicencia,

que en pensar que vendraya

el monstruo que buscas, muerta

estoy de temor.

Pues;no
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ISBELLA:

CLORI:

LAURA:

LISI:

ISBELLA:

ANAJARTE:

CLORI:

LISI:

LAURA:

LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA

tendras tu valor, Isbella,
para, enviéndole, trocar
elinstrumento alaflecha?
No, sefiora, porque yo

le habré descubierto apenas
cuando echeacorrer.

;Taldices?

Puesyo desearé que venga

paramatarle.

Yoytodo.

iCuidado conlas valientas!

Id, pues, tomando lugares.

Dicesbien. Y asi, yo en esta

parte al instrumento aplico

lamano.

Yo, en consecuencia

tuya, a esta parte me pongo.

Yo, oculta en estamaleza

también estaré.
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ISBELLA: Yo aqui,

que esta dellugar mas cerca.

ANAJARTE: Puesyo, detras de aquel tronco
estaréalas cuatro atenta,
blandiendo desta katana
elfilotan de manera
que vengaaser triunfo mio

por cualquier parte que venga.

(PONENSE LAS CUATRO A LAS CUATRO PUNTAS DEL TABLADO; RETIRASE ANAJARTE
YMIENTRAS CANTAN, SALE IRIFILE.)

CLORI: ¢;Cudl esladichamayor
delas fortunas de amor?
LISI: Yo, Clori,nolo diré

que poco de dichas sé.

Lauralodirdmejor.

LAURA: Eserror,

que enamor no hay dicha segura.

ISBELLA: Eslocura,

queno hay dichas enamor.

LAS CUATRO: ¢;Cudl esladichamayor

delas fortunas de amor?

IRIFILE: :Qué dulcesvoceshansido

las que con tal suspension
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mellevan el corazén

adonde quiere el oido?
;Quién creera que es parami
tan poderoso veneno

ese cantode quelleno

hoy esta el aire, que as{
€OImMo Sus ecos oi,

me vine acercando aver

quién le causa, por saber?

CLORI: ;Cudl esla dicha mayor
delas fortunas de amor?

IRIFILE: Ni fue eso ni pudo ser,
que no es saber mi trofeo

ni hacer experienciaalguna
de dicha,amornifortuna;
porque solo es mideseo
deste armonioso empleo,
apesar de mitemor,

saber quién es el autor.

LISI: Yo, Clori, nolo diré,
que poco de dichas sé.

Lauralodiramejor.
[RIFILE: Laura, esta voz me asegura

que melo dird mejor.

;Quiénserd, Laura?
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LAURA:

[RIFILE:

ISBELLA:

[RIFILE:

LAS CUATRO:

IRIFILE:

Eserror

que enamor no hay dicha segura.

iCon qué apacible dulzura
cadavoz hace mayor
laduda! Crezcael favor,
porque crezcalaventura

de escucharlas.

Eslocura

buscar dichas en amor.

¢(Como?Side cadaacento
tras siarrastrada mellevan
las armonias, me elevan

y mudan mas movimiento

cuando a decirvuelve el viento...

¢;Cudl esladichamayor

delas fortunas de amor?

Sicadaunade por si

mis afectos arrebata,

siendo al norte de unavida
iman cualquiera del alma,
;qué harantodasjuntas? Pero
enloespeso de estasjaras
oculta serd mejor

quelas oiga.
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ANAJARTE:

[RIFILE:

ANAJARTE:

IRIFILE:

ANAJARTE:

IRIFILE:

ANAJARTE:

[RIFILE:

ANAJARTE:

DOS:

DOS:

ANAJARTE:

LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA

Entrelasramas

siento hacia esta parte ruido.
iQué miro!

iElcielo me valga!
Gente hay ahi.

El monstruo veo.
iMuerta estoy!

iEstoy turbadal,
que aunque mivalor me anima,
susemblante me acobarda.
Con dulce traicién me han muerto.
Atodas partessitiada,

no me hade valerlafuga.

Pues el animo me falta...

iLaura, Clori, Isbella, Lisi!

;Quénos quieres?

;Quénos mandas?

Llegad, y los instrumentos
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CLORI:

LISI:

LAURA:

ISBELLA:

[RIFILE:

LISI:

CLORI:

LAURA:

ISBELLA:

[RIFILE:

ANAJARTE:

ISBELLA:

trocad todas alasarmas;

llegad, que aqui estala fiera.

iQué pena!

iQuéasombro!

iQué ansia!

(Addnde estan, reinas mias,

todas aquellas bravatas?

jAy de mi! ;Dénde podré

aseguraryo laespalda?

Huye, Isbella.

Lisi, huye.

Huye, Clori.

Corre, Laura. (VANSE.)

Crezcamivalor sumiedo.

(Ansiosvais?

;De qué te espantas?

Quealos musicosnotoca
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venir, pues es cosa clara
que su oficio es hacer fugas,
yelvalerse delas plantas
cumplir con su obligacion;
pues son, usando su gracia,
las gargantas de los pies

también pasos de garganta.

ANAJARTE: No importa, que yo conmigo
quedo, y unavez cobrada
del primer susto de verla,

solo mivalor me basta.

IR{FILE: Puesya que contigo sola
elrecato fuerainfamia,
delaacerada cuchilla
empleablandidael asta,
de suerte que no meyerres
porque si el golpe te falta,
de minudoso baston
habrés de probarlasafia,
de suerte que, al primer golpe,

no solorendida caigas.

ANAJARTE: No me admira tuarrogancia,
que cuando elarpén teyerre,
amique me quede basta
elbrazo quele despida,
para que en segunda instancia

en tan menudos pedazos
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mi cdlera te deshaga,

que esparcidos por el viento,
subanaesferatanalta

que en encendidas pavesas,

o caigan tarde o no caigan.

IRIFILE: Tira, pues,y no me yerres.

Foto: Carlos Pérez Hernando

(AL EMBESTIRSE LAS DOS, SALE IFIS POR UN LADO, y ABRAZASE CON ANAJARTE, y
CEFIRO POR OTRA, Y ABRAZASE CON IRIFILE.)

IFIS: Deidad, tente.
CEFIRO: Monstruo, aguarda.
IFIS: Porque en tan desigual lid...
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CEFIRO:

IFIS:

CEFIRO:

IFIS:

ANAJARTE:

IRIFILE:

ANAJARTE:

IFIS:

ANAJARTE:

LASDOS:

IFIS:

CEFIRO:

IFIS:

CEFIRO:

LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA

Porque en tan nueva batalla...

..ho es bien sea unamujer

rival de empresatan alta.

..no esbien que mates ni mueras

sin que, simueres o matas,

sepamos quién fue el prodigio

destos montes.

Suelta.

Aparta.

Queyaterciado el bastdn...

Porqueyablandida el arma...

..esahermosura...

..eseasombro...

..triunfo ha de ser de mis plantas.

;Qué soberanabelleza...

:Qué hermosurasoberana...

..eslaque este monte pisa?

..eslaqueesetraje guarda?
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ANAJARTE:

IRIFILE:

IFIS:

CEFIRO:

LASDOS:

LOSDOS:

LASDOS:

IFIS:

CEFIRO:

IRIFILE:

CEFIRO:

ANAJARTE:

[RIFILE:

Suelta, digo.

Aparta, digo.
Situ peligro estorbaba
por unacausa, yason
dos.

Siantes embarazaba

por una causa tu riesgo,
dossonya.

;Dos?

Si.
;Qué causas?
Tuhermosuray tu peligro.
Turiesgo.
(Y qué mas?
Tu gracia.

;Ahoralisonjas?

(Ahora

rendimientos?
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ANAJARTE: Suelta.

IRIFILE: Aparta.

ANAJARTE: Que hadeveraqueseasombro
que soy rayo que desata

Japiter contra su pecho

desdelaesferamasalta.

IRIFILE: Que hadeveresaaltivez,
apesar de suarrogancia,
que, destamontafiaaborto,

soy fiera desta montafa.

IFIS: Queeresrayo,yoloveo,
pues tan poderoso abrasas,
quessin ofender el cuerpo,

hashecho ceniza el alma.

CEFIRO: Que erasfiera,yalolloro,
pero de tan dulce safia
que a quien matas te agradece

el favor con que le matas.

ANAJARTE: Mas que con tu acciéon me obligas,

me ofendes con tus palabras.

IRIFILE: Aun mas que me lisonjeas

con detenerme, me agravias.
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IFIS:

CEFIRO:

IFIS:

CEFIRO:

ANAJARTE:

IRIFILE:

CEFIRO:

IFIS:

CEFIRO:

Pues para que veas mejor

cudn de tu parte me hallas...

Pues para que mejor veas

cuan de extremo a extremo pasas...

..desempefiaré turiesgo

tomando yo tu venganza.

..has dever que tu peligro

soyyo quien te le restaura.

Pues sihaces por mifineza
tal, que esa fiera avasallas,
porque estoy en el empefio
derendirlay de postrarla,
aunque no he de agradecer
yojamas amantes ansias,

te agradeceré el valor.

Pues sihaces que yo me vaya
sin que me siga ninguno,
agradeceré atufama
delafinezael socorro.

Yo te doy deso palabra.

Yo tela ofrezco.

Divina

hermosura...
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IFIS: Fierahumana...
CEFIRO: (A ANAJARTE) Notusable...
IFIS: (AIRIFILE) No el bastén...
LOSDOS: ..esgrimas.
ANAJARTE: iQué penal!
IRIFILE: iQué ansia!
IFIS: iQuéveo!
CEFIRO: iQué miro!
IFIS: iOh, cuanto
estimo que ocasion haya
en que yanuestro homenaje
de algo a mifortuna valga!
CEFIRO: No menosyolo agradezco
que empefiada tu palabra
enampararme, es preciso
por miuna fineza hagas.

IFIS: Siharé, ;qué quieres?

CEFIRO: Queaqueste

asombro que yame causa
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IFIS:

CEFIRO:

IFIS:

CEFIRO:

IFIS:

CEFIRO:

IFIS:

CEFIRO:

mas admiracién que espanto,
me ayudes que libre salga

de susriesgos, porque estoy
en empefio delibrarla,
ydimetulo queyo

portipuedo hacer.

Yanada,
porque en ese mismo empeno
amime hapuesto estadama

yhe deayudararendirla.

Yo he de acudiraampararla,

y asimiraen qué te empleas.

Mucho me admira que haya

quien...
Di.
..sepongade parte
delanoche, contrael alba.
Yo mi palabra empefié.
Yo también di mi palabra.

Yoladialsol.

Yo alaaurora.
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IFIS:

CEFIRO:

IFIS:

ANAJARTE:

CEFIRO:

ANAJARTE:

CEFIRO:

ANAJARTE:

CEFIRO:

ANAJARTE:

LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA

Yo al dia.

Yo alamafiana;
y mira, extranjero, cémo

hadeser, que he delibrarla.

Mira ti como hadeser,

Céfiro, porque yo...

Aguarda,

(tueres Céfiro?

Yo soy.
Yano meadmirani espanta
que de parte de unafiera
contrami esté tuarrogancia,
puesno eslaprimeravez

que fieras contra mi amparas.

;Cémo, sino te conozco,

de miproceder te agravias?

Como es el no conocerme

otroabono de tu infamia.

Pues, ;qué fiera contra ti

yoamparé?

Unataningrata
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CEFIRO:

ANAJARTE:

CEFIRO:

ANAJARTE:

[RIFILE:

CEFIRO:

IFIS:

comolo eslatirania

con que tu padre me trata.

Pues, ;quién eres?

Anajarte
soy,y puesyase declaran
mis sentimientos, no quiero
que otro tome mivenganza,

sinoyo,yasi...

Detente,
porque sivengarte trazas,
yalo estasen quienrendido

sabra ponerse a tus plantas.

Eso es querer que el sagrado

de mi hidalguia te valga,

puesnohadeser, que...
También

eso es querer que yo salga

alreparo de suvida.

Muy presto el favor me pagas.

También saldré yo en defensa

de quien tu ofendes.
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CEFIRO:

ANTEO: (DENTRO.)

[RIFILE:

LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA

Repara

que estoy en la suyayo.

;Donde, Irifile, te guardas?

Aunque al favor que te debo
siempre he derendir las gracias,
yame sobra tu favor

con estavoz que mellama.

iVen, Anteo,a socorrerme!

(SALEANTEO VESTIDO DE PIELES, CON BARBA NEGRA.)

ANTEO:

CEFIRO:

ANTEO: (APARTE.)

Pues ;quién tu hermosuraagravia,
viviendo yo, que no sea

vil trofeo de tus plantas?

Aunque yo te defendia,

deidad, cuando sola estabas,
yaes fuerza ser contra ti

cuando otro monstruo te guarda,
y monstruo tal, que a pesar
detraje, cabelloybarba,

de mi mayor enemigo

me acuerdala semejanza.
Céfiro es este. jAy de mi,

siadisfrazarme no bastan

laedady el traje!
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CEFIRO:

ANTEO:

CEFIRO:

IFIS:

ANAJARTE:

CEFIRO:

ANTEO:

IRIFILE:

Traidor,

jaunvives?

No me acobarda
tuvozytuaccién,aunque
no alcance por qué me llamas

traidor, ni mi muerte intentes.

Baste que mi honorlo alcanza.

Yyo, Céfiro,atulado

estoy, ya que el duelo pasa
aotro monstruo; que unacosa
fue el empefio de una dama

yotraelriesgo de tuvida.

Yo esbien paréntesis haga
amisrencores también,

y contralos dos te valga.
Puesyaquelanovedad
deaventura tan extrafia
osponeamilado, sea
advirtiendo que de entrambas
vidas me guardéisla una.

Ponte, Irifile, ami espalda.

Atulado estoy mejor.
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ANTEO: Pues contralos dos, ;quién basta?

CUATRO MUJERES: (DENTRO.) Acudid, acudid todos
aladesigual batalla

de hombres, deidades y monstruos.
(SALEN LOS QUE PUDIEREN, PASQUIN yBRUNEL.)

TODOS: Mueran las fieras tiranas,

escandalo destos montes.

LOSDOS: Mueran, que en bulla no espantan.
PASQUIN: iQué propio es delos gallinas
animarlosla ventajal
UNOS: Mueran estos monstruos.
TODOS: Mueran.
ANTEO: Gran gente, Irifile, carga
sobrelos dos.
IRIFILE: Pues el monte

ensuasperezanosvalga. (VANSE.)

ANAJARTE: Yo he de seguirlos, aunque
elvientolesdésusalas. (VASE.)

(SALEN LEBRONy PIGMALEON.)
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LOSDOS: Yyoati.
PIGMALEON: (Quéhasido esto?
Que delssitio en que aguardaba
alasvoceshevenido.
IFIS: No me detengas, que nada
podré decirte.
CEFIRO: Niyo.
IFIS: Sino que temo... jQué ansia!
CEFIRO: Sino que dudo...jQué penal
IFIS: Quehasido verdad...iQuérabia!
CEFIRO: Que hasido cierto...jQué asombro!
LOSDOS: ..elanuncio delas Parcas.
PIGMALEON: ;Contra?
LOSDOS: Como contrami

quierenlos cielos que nazca...

IFIS: ..elrayo destas esferas.
CEFIRO: ..Jafieradestasmontanas. (VANSE.)
LEBRON: Aqueste es otro cantar,

queallidos fieras se alargan.
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PIGMALEON: Algo fue dello, sin duda,
lo que dijeronlas ansias
delosdos.Deno entenderlos
por entonces miignorancia
me pesa, por no seguirlos;
mas yo salvaré el alma,
saliéndolaal paso ahora
porestasenda. (VASE.)

LEBRON: iMal haya
almavid que, atajadas,
nostiene de talesamos

hoylasvidasylasalmas! (VASE.)
(SALENVENUSy CUPIDO.)

VENUS: (A quéfin, Cupido,ya
quieres que te labren armas
tan venenosas que juntes
las dos pasiones contrarias
del olvidoy del amor,
enlas puntas explicadas

deoroyplomo?

CUPIDO: Afindeque
usando, madre, de ambas,
teman los mortales tanto
mi favor como mi safa,
miagrado comomiira,

y mi paz como mirabia.
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VENUS:

CUPIDO:

VENUS:

CUPIDO:

Desprecio han hecho de mi
tres afectos, y en venganza
conmisdardos heriré,
ymisarmas disparadas
pasen, sin sentirlo el cuerpo,

aservenenos del alma.

Puesyaque usar de armas quieras,
(Queuses, Cupido, nobasta
lasnoblesirasde todos?

No, pues, singular pretenda

usar tu soberbia infancia

dearmas de veneno, pues

basta cualquiera.

No basta,
porque aun han de serlos Dioses

sacrificio de mis aras.

Yano me espanto de que
engendre soberbia tanta
quien a Anteros de mis brazos

hoydesterrdy...

Calla, calla,
quesilloras porsuausencia,
alver que del mundo falta
el correspondido Amor,
tomaré de ti venganza

también, y quiza algin dia...
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VENUS:

TODOS: (DENTRO.)

UNOS:

OTROS:

OTROS:

VENUS:

LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA

Atajalavoz.
Ataja.
Almonte.
Alvalle.
Alaselva.
;Quién este alboroto causa?
Mas ;quiénle ha de causar, puesto

queyaes,sinduda, que anda

portien confusiéon elmundo? (VASE.)

(SALE ANTEO CON IRIFILE EN LOS BRAZOS,y TRAS EL TODOS.)

CUPIDO:

ANTEO:

CUPIDO:

ANTEO:

Pues, jqué vitoria mas alta!

Ya que el huirno es posible,

este sagrado me valga.

(Qué esesto?

Esunadesdicha,
una pena, una desgracia
que me obligaaquedeti
hoy me favorezca. Cuanta
gente aqueste monte alberga

toda en mis alcances anda.
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Estabeldad infelice
pongo, joven, a tus plantas;
suvidalibra,lamia

importa poco.

CUPIDO: Levanta,
que anomal puerto hasllegado,
y pues que de mi te amparas,

no temas.

TODOS: Todos entrad,

ymueradonde se guarda.

CUPIDO: ;Qué esesto? Pues quellegase

amisumbrales, ;nobasta?

ANAJARTE: No, que yo esa humana fiera

amis pies he de postrarla.

IFIS: No, porque yo de suempefio
tengo de valerla causa.
CEFIRO: No, que aunque la guarde yo,

matar tengo al que la guarda.

PIGMALEON: No, que el duelo delos dos

amiporlosdos mealcanza.

LEBRON: No, que para defenderlos

tiene usted muy pocas barbas.
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CUPIDO:

UNO:

DOS:

TRES:

CUPIDO:

IRIFILE:

ANTEO:

CEFIRO:

ANAJARTE:

LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA

Esto sufro.

;Quiénte enoja?

;Quién te ofende?

(Quiénteagravia?

Nadie, para que ninguno
tome por milavenganza.

Y pues que segunda vez
perdéis midecoro, esparza
dardosal viento deamor

y odio, caigan donde caigan,

que todo es veneno.

iCielos!,
;quéfuegollevo en el alma
que me obligaa que agradezca
a Céfiroaquellahidalga

acciénde guardarmivida? (VASE.)
Espera, Irifile,aguarda. (VASE.)
iCielos! ;Qué violento impulso

tras una fierame arrastra

que ansi me obligaaseguirla? (VASE.)

iCielos! ;Qué pasiéningrata

haintroducido en mi pecho
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destejovenlabizarra
accidon que, aunque quieran, no

seraposible estimarla? (VASE.)

Foto: Alfonso Cabafias

IFIS: iCielos! ;Qué rayo es aqueste

que enunabeldad meabrasa? (VASE.)

PIGMALEON: (Quéignorado fuegoes, icielos!,
este que siento en el alma
que,aunque sullamanoveo,

sedejasentirsullama? (VASE.)
LEBRON: ;Cuanto va que me enamoro,
segun suelto elamor anda,

quees peor que el diablosuelto? (VASE.)

PASQUIN: Mas ;qué fuera que en ingrata

dierayo de pocoaca?
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LOSHOMBRES: iQuésentimiento! (VANSE.)
LAS MUJERES: iQuéansia! (VANSE.)
CUPIDO: Vera el mundo enlos afectos

de voluntades contrarias

hoy mipoder.

ANTEROS: Nover3,
que todo cuanto ti hagas,
ingrato Amor, deshara
desde este sagrado alcazar
el correspondido Amor,
porque con mejores armas
quebrante yo tusarpones,
yasitodo cuanto trazas
que seanrigoresyiras

haré yo delicias blandas.
CUPIDO: ;Como podras td oponerte

amideidad soberana,

siharé yoamarauna fiera?

ANTEROS: Yo haré aquesta fiera humana.

CUPIDO: Yo haré aborrecerauna

beldad a quien maslaama.

ANTEROS: Yo haré que esabeldad quiera

o tendré dellavenganza.
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CUPIDO:
ANTEROS:
CUPIDO:
ANTEROS:
CUPIDO:
ANTEROS:

LEBRON: (SALE.)

PIGMALEON:

LEBRON:

Yo haré unavidaadorar.

Yo daré alas piedras alma.
Fiera, rayoy piedra soy.

Yo piedad, blanduray gracia.
Puesal arma, al arma, Anteros.
Pues, Cupido, alarma, al arma.
¢Quién devosotros me diga
en qué paro6 aquel suceso

en que todos confundidos
salieron con sutormento?
Que paraaplacar el mio

fuime buscando el encuentro

de alguna ermita de Baco

que es donde yo me entretengo.

Mas, callad, quellega aqui,
miama con su tristeza.
jHola! Dime, qué te pasa

queveo...
Déjame, necio,
queatinianadie es posible

que fie mis sentimientos.

Pues porque veas que soy
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mas liberal que tu, quiero
fiarte yo estavezlos mios.
Paciencia, y escucha atento:

De Libia, tu patria...

PIGMALEON: Ya
quieres traerme el recuerdo,
Lebroén, de tantas deshechas
fortunas como padezco.

Ya querras decirme como
lamuerte, jay de mi!, de Alfeo
me arrojé della, o porser

del Rey tan cercano deudo,

0 porque vivir no quise
alavistadesuceso
taninfeliz; que aun vengado,
enun generoso pecho
siempre estavivo el dolor,
aunque esté el agravio muerto.
Querrasme decir que apenas
de mis desdichas huyendo
enbuscade Ifis,a quien

sin conocerle le tengo

por mecenas en Epiro,
aTrinacriallegué, jcielos,
nuncaaellallegaral, cuando
perdidaen ellaal estruendo
de aquel terremoto, vi

un hermoso monstruo bello,

juré una amistad, of
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delas Parcas el agiiero,
ylalid de...

LEBRON: Oye, te ruego
que aunque todo aqueso es,
no esnadade todo aqueso.
Porque ;qué tiene que ver
monstruos, Parcas, lides, duelos,
con que, todo eso acabado,
deaquellos dos caballeros
con quien alianza hiciste,
uno sevuelvaasureino
yasusaventuras otro,
ytite quedes en estos
montes, sin que un solo instante
pierdas de vista ese bello
palacio, que es de Anajarte
voluntario cautiverio?

;quéesloqueaquiesperas?

PIGMALEON: Nada;
yesverdad que nada espero,
porque no tiene mi mal

enlaesperanza consuelo.

LEBRON: Siatus suspiros atiendo,

(quévaqueestumalamor?

PIGMALEON: ;Dequéloinfieres?
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LEBRON: Lo infiero
de que esainquietud que tienes

es como otra queyo tengo.

PIGMALEON: iPluguiera Amor fuera amor
mimal!

LEBRON: Pues muy mal te veo;
mas ;qué es?

PIGMALEON: Unaira, unveneno,

un letargo, unalocura,

un frenesi, un devaneo,
unailusién, un delirio,

un... Pero ;qué digo, jcielos!
Callay déjame morir

antes que diga que es cierto
segun enmi se havengado
eltraidor hijo de Venus,

que puede ser piedra Amor.

LEBRON: Si como morir te dejo
me dejaras vivir tq,
estarfamos contentos

losdos.

(SALEN PASQUIN y CEFIRO.)

PASQUiN: En fin, sefior, ;vuelves

aestos montes?
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CEFIRO:

PASQUIN:

LEBRON:

CEFIRO:

En fin, vuelvo
como ami centro, que ya
son sus entraflas mi centro,
tanto, Pasquin, poraquel
hermoso prodigio bello,
bruta perla de sus mares,
bruto rubi de sus senos,
en quien que puede ser fiera
hizo Amor el argumento,
cuanto por desengafiar
amislocos pensamientos,
siesverdad o esilusién
elqueviaNicandro enellos;
Nicandro, traidor vasallo,
siempre a mis dichas opuesto.
Y para facilitar
de ambas causas el efecto,
ypoder amirencor
yamor asistiraun tiempo
al palacio de Anajarte,
con este partido vengo
de...

Calla, que estaaqui el uno

deaquellos dos extranjeros.

Céfiro, sino me engafio,

viene alli.

iCuanto me huelgo
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de hallaros segundavez!,

porque como los sucesos

que muy bien eslabonados
vivimos hace un momento,
unosy otros, no me dieron
lugaralaobligacién

en que mi honor me habia puesto,
deseabasaber quién sois,

y como ofrecivaleros

en cuanto pueda...

Lasplantas
mil veces humilde osbeso;
y pueslamismadisculpa,
sefior, que vos tenéis tengo,
también me valga amipara

no haberosido sirviendo.

Pues ;como en aqueste monte

quedasteis?

En grande empefio

me ponéis.
(Porqué?
Porque
la causa, sefior, no puedo

ni callarla ni decirla:

callarla, por el respeto
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CEFIRO:

PIGMALEON:

CEFIRO:

de preguntarmelavos,
nidecirlaporelriesgo

de haber de decir minombre,
cuando infelice deseo
solovivirignorada,

acuya causa he dispuesto

no salir desta montana.

Siempre curioso el deseo,
noignorareis siempre hasido
el mas pesado argumento
pretender averiguarlo
satisfaciendo el saberlo.
Hablad, pues, claro conmigo
que paratodo os ofrezco
segunda vez mi favor,
entanto queal cuartollego

de Anajarte, a quien hoy busco.

Pues oid, sefior, atento:
Lidia es mi patria, mi nombre

Pigmaleon.

Deteneos,
(Soisaquellaalaque dieron
lapinturaylaescultura
tanta opinién, que es proverbio
decir de vos que partis
con Jupiter el imperio
dedarvidaydedaralma,

asial metal como allienzo?
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Si, sefior, yo soy de quien
dijo ese encarecimiento,
bien que sinjactancia mia,
lafama;y conste no serlo,
de que al confesar quien soy,

convergiienzalo confieso.

;Porqué?

Porque hay quien presuma
que es oficio el que es ingenio,
sinatender que el estudio
deunartenoble esempleo.
Un dia que divirtiendo
estabano sé qué pena
enuna estatua de Venus,
Alfeo,undeudo de el Rey
(silosreyestienendeudos),
entr6 en mi obrador,adonde
admirando el marmol terso,
tanvivo que sinlavoz
estabahablando el afecto,
quiso comprarmelo; yo,
cortés, claro estd, y de cierto
lerespondi que enviase
porella, pero advirtiendo
que su precio habiade ser
elno ponérmela en precio.
Por mis palabras, creyendo

que eramodo de negar
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lo que era consentimiento,
no sé qué se dijo; baste
saber que fue tal desprecio
que me obligdé aresponderle

conmas brio que respeto,

lamano...
PASQUIN: Anajarte sale.
CEFIRO: Esperadme aqui.
PIGMALEON: Esono.

Habéisme de oir primero,
porqueno es bien que enlamano
que fue mi postrer acento

quede mihonor sospechoso,
yaque hade quedar suspenso.

Y asi, sabed que la causa

devenir del Rey huyendo

y procurar ignorada

vivir, fue quedar él muerto.

Ahoraacudid a otra cosa,

llevando sabido eso.
CEFIRO: Después de vuestras fortunas
ylas mias hablaremos.
(SALEN ANAJARTE, CLORI y LISI.)
ANAJARTE: Desde aquella galeria,
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GENTE: (DENTRO.)

IFIS: (DENTRO.)

ANAJARTE:

(SALEIFIS CONIRIFILE y BRUNEL.)
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verde atalaya del cierzo,
que os habia visto una dama
me dijo, y asaber vengo
quénovedad, estimadme
no decir qué atrevimiento,

ostray aaquestos umbrales.

Yo, bellisima Anajarte,

oi vuestros sentimientos,
habiendo considerado

que simipadre algtin tiempo
queaquios crié yaqui os tuvo,
fue con algunos pretextos
que yanoimportan, es bien
desecharlos;y asivengo
adeciros que elijais

voslos partidos o medios
paravivir enla Corte,

donde podéis, desde luego,

iraser de mipalacio.

iTened!

Hede entrar.

(Quéesesto?
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Foto: Alfonso Cabarias

[FIS: Esto esllegaratus plantas
aofrecerte en un pequefio
triunfo, divina Anajarte,

las primicias de un afecto

que...
(APARTE)) Mas Céfiro estaaqui,
;quién pudo prevenir, jcielos!,
lanceigual?
CEFIRO: (APARTE.) Con Anajarte
ofendido mirespecto,
y conla que tray mi amor

no sé alo que meresuelvo.

ANAJARTE: De dosacciones, al paso
que ambas me obligan, me ofendo;
pues ni este favor estimo,

ni esta fineza agradezco.
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IRIFILE: (Qué profundo suefio es
este de que yo despierto
al mirarme entre mis ansias

en palacio tan soberbio?

PIGMALEON: (Hasreparado enlos cuatro,

cuatro mudados afectos?

LEBRON: Y aun enlos cinco, que el tuyo

por Dios que nolo estd menos.

[FIS: Palabrate di, sefiora,
deveratusplantas puesto
elasombro destos mares,
escandalo de sus puertos.

No pude cumplirla entonces,
acausadelossucesos

tan varios como tu viste;

mas durando en mi el pretexto
de tu gusto y mi palabra,

de diaalavistaatento,
denoche atento al oido,
topoylince aun mismo tiempo,
penetré de esas montafas

y hallé en miserable lecho
aesabeldad, siesbeldad,
rendidaal palido suefio.

Desde sualbergue atus plantas...

ANAJARTE: Basta, basta, que no quiero
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que aun este pequenio instante
que te escuchamisilencio,
puedas presumir que es
callado agradecimiento.
¢Qué cosaes quitarme ami
laaccion que de vencer tengo?
Pues ;no tengo yo valor
paralograrlo que emprendo?
¢(Novolvierayoabuscarla?
¢(Nosupiera cuerpo a cuerpo
rendirlayo? Pues ;por qué,
loco, ingrato, altivo, necio,
quisiste ajarmela gloria,
asunto de miardimiento?

Y para que mejor veas
siletengoonoletengo

y que triunfos de otra mano
nilos estimo niaprecio,
ivuélvete, fiera, a tus montes!,
queyo tebuscaré enellos.

Y ati, Céfiro, porque

tampoco pienses que puedo
agradecerlafineza

del pasado ofrecimiento
también te digo que estoy

en el hado que padezco

mas hallada con mimal

que estaré con tu remedio.
Porque no quiero de ti

niaunlavida, cuando duefio
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fuerasdelavidatu.

Y asilostres, sin que averos
vuelva otravez de mis ojos,
volved, volved de mi huyendo:
t4, humana fiera, a tus montes,
tlatupatria,y tiatureino;
porque en mino habéis de hallar,
siempre a misiras atentos,
nittagrado, ni piedad

t0, ni td agradecimiento.

IRIFILE: Espera, que aunque con tres
hablas, y soy yo quien menos
accionarespondertiene,
me he de tomar el primero

lugar, por mujer.

ANAJARTE: ;Querras
decirme, segiin soberbio
tu espiritu es, que tampoco
mis ejemplares siguiendo,
lalibertad de mi mano

quieres?

IRIFILE: Pudiera sereso,
pues, desde el punto que vi
deste edificio soberbio,
losreales aparatos
de sus doseles supremos,

me parece que entre pompas
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reales estoy en mi centro.

Y asipostrada te ruego

que como a humana me trates
pueslo soy; que siel despecho
soberbia me hizo enlos montes,
humilde me hara el consejo

enlos poblados.

ANAJARTE: Levanta,
levanta, asombro, del suelo,
que por servirme de fiera,

en miservicio te acepto.

IRIFILE: Perdéname, padre mio,
sipudiéndome ir, me quedo
sinti,avivir,que no sé
quién me ha trocado el afecto

de uninstante a otro.

ANAJARTE: Y porque
saber quién eres deseo,
conmigo te ven; y tq,
no presumas, extranjero,
que es favor que uso contigo
aceptar tu ofrecimiento.
Esto te digo, porque
arguya Céfiro desto,
queno agradeceré el suyo,
pues el tuyo no agradezco.

(VASE CON SUS DAMAS.)
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LEBRON:
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CEFIRO:
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(Quiénvioigual desaire?

(Quién

igual desvanecimiento?

;Paraesto ahablarlavenias

tanalegre y tan contento?

(Paraestodiasynoches

corrimos montesy cerros?

iQue hagalafinezaagravio!

iQue haga queja el rendimiento!

iCudl se han quedadolos dos

elevadosy suspensos!

¢Veslos? puesyolestrocara

mitormento a sus tormentos.

Yo no, porque se han mirado

de mal arte.

Escucha atento.
Extranjero que, atrevido,
has osado el pensamiento

ados cosas tan violentas

como haberlos ojos puesto,
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IFIS:

CEFIRO:

PIGMALEON:

BRUNEL:

(quién es, sabiendo), en hacer
con tan publicos extremos
finezas por Anajarte,
(aquéafades después desto,
sabiendo también que yo
aaquesamujer defiendo,
enirabuscarla? ;En qué

fundas tus atrevimientos?

Pudiérate responder,
Céfiro, que un caballero
pormas que vivaignorado
no puede faltar a serlo.

Con cuyarazoénlalibre
galanteria de un pecho
generoso no esagravio
delos mas cercanos deudos.
Y asi, te diré només

de queyalohechoestahecho
y que aprecio de mivida

lo habré comprado en buen precio.

Aesonometocaami

responder; sino a mi acero.

Mirad, tened...

Y alostres,

(quénostoca?
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Foto: Alfonso Cabarias

PASQUIN: Estarnos quedos

o hacer como que refiimos.

LEBRON: Puesvaya de cumplimiento,
ynadie tire amatar,

pues bastara como diestros

elsefialarlasheridas.
CEFIRO: (Puestute pones en medio?
PIGMALEON: Si, puesto que el homenaje
hicealos dos.
IFIS: Segtin eso
elnoayudaraninguno

seramas noble pretexto

que no embarazar a entrambos.
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PIGMALEON: No ser4, que yono creo
que ver refiir sin refiir
toque nuncaen quien pelea,
y asique se mueva, piense
que hade hallarme allado puesto

del otro.

Foto: Carlos Pérez Hernando

[FIS: Pues ponteallado
de Céfiro, que no puedo
dejar yo de mantener

loque hedichoylo que he hecho.

PIGMALEON: Lasoberbiade pensar
que no importa te agradezco,
parapoder conbuen aire
ponerme asulado.

CEFIRO: Eso

no; yo, que no me embaraces,
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mas no que me ayudes quiero.

Retirate.

PIGMALEON: Esaigualdad,
aun entre iguales, sospecho
que fuera afectada.

IFIS: Aguarda,
que porque no desatento
presumas que no la hay:

Ifis, principe de Epiro
soy, que ala Arcadia viniendo,

provinciamia, corri

tormenta.
PIGMALEON: iQué escucho, cielos!
(Taereslfis?
[FIS: Ifis soy.
PIGMALEON: Perddname, que no puedo,

Céfiro, dejar de echarme
alospiesde quienle debo

vidayhonor.
IFIS: Pues, ;quién eres?
PIGMALEON: Pigmaleon, a quien dieron,

sin conocerme, favores

tus piedades.

253



DON PEDRO CALDERON DE LA BARCA - VERSION DE CHARLES DELGADILLO CUADRA

IFIS: Yo agradezco
haberte hallado; mas no
en esta ocasion, supuesto
que aqui que no me embaraces

y que no me ayudes quiero.

PIGMALEON: Aqueso esuno, y otro
volverme a dejar en medio
paraque unay otravida
guardar intente.

(SALE ANAJARTE.)

ANAJARTE: ;Quéesesto?

CEFIRO: Yonolo sé.

[FIS: Yo tampoco.

ANAJARTE: iOh, qué recato tan necio,
puesto quelo he de saber!

IFIS: Pues si pretendes saberlo,
yotelodiré otro dia,
quiza con mas noble afecto. (VASE CON BRUNEL.)

CEFIRO: Aguarda.

ANAJARTE: No has de seguirlo,
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sin que me digas primero

qué es esto.
CEFIRO: Yolo diré

entonces a mejor tiempo.
(VASE CON PASQUIN.)
ANAJARTE: Decidme qué hasido, vos.
PIGMALEON: Yo, sefiora, lo sé menos,

pues solo sabré decir

que en dos partidos afectos

me importaacudir a entrambos.

Cadaguiasigaasudueio. (VASE.)
LEBRON: Pues adids, hasta otro dia.
ANAJARTE: (Nadie me dice qué es esto?
LEBRON: Yo, sefiora, lo diré.

Esto es que tres majaderos,
sobre quién se ha de matar,

se hacen dos mil cumplimientos.
"Mate usted". "No, sino usted".
"Usté hade matar primero".

Y como ninguno acuerda

cual ha de matar, certero,

los acentos se desvian

y desvianlos aceros,

de formatal que en tallance
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LAURA: (SALE)

CLORI: (SALE)

ANAJARTE:

(SALEISBELLA.)

ISBELLA:

se semejan alos muertos
porque ninguno se mueve
osecolocantanlejos,

que aunque alguno selanzase
adarun golpe certero,
nidisparando con hondas
acertaran niaunsujeto;

mas bien con mil cortesias
seatacan todos compuestos,
pareciendo que es festin

yno sélo enfrentamiento.

Y envezde actuar con pendencia
rifienalo "caballero".

Y tras esto, viven todos.
iQuita, loco!

jAparta, necio!
;Destasuerte amis umbrales,
yamisepierde el respeto?
Decidles vos que sivuelven,
atrevidosy soberbios,

aaventurar midecoro

que handever...

iRaro suceso!
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ANAJARTE: ;Quéeseso,Isbella?

ISBELLA: Es, sefiora,
que apenas se mir6 dentro
de tu cuarto esa fantasma,
cuando sus adornosviendo,
doseles, camasy estrados,
perdié el poco entendimiento
que debiade tener;
y pasando en un momento
laadmiracién a delirio,
daentratarse como duefio
detodo.Mas ;paraqué,
sefiora, te lo encarezco,

pues puedes tuverlo?

(SALEIRIFILE.)

IRIFILE: iHola!
(Nadieresponde? ;Qué es esto?
Mal servida estoy de vuestra
desatencion. Pero jcielos!,
jaydemi!, ;qué eslo quedigo?

jay demi!, ;qué eslo que pienso?

ANAJARTE: ;Quétienes?

IRIFILE: No sé, sefiora,
no sé, porque un devaneo
hasta mirarte se habia

apoderado en mi pecho.
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ANAJARTE:

IRIFILE:

ANAJARTE:

Cébrate, pues,y conmigo
venaespaciarte, que quiero,
yaque laexperienciaantes
me lo hadicho, que enaquesos
jardines sea quien mas
repare tus sentimientos
lamusica, para que

mas asegurada dellos,

tu patriay nombre me digas
y por qué extrafios sucesos
tehatraidolafortuna

ansiavivir.

Paraeso
poco he menester cobrarme,
pues cuanto decirte puedo
de mies que minombre es
Irifile, que el primero
rayo del sol vien el monte,
adonde un anciano viejo,
padre mio, me ha criado
alla, porno sé qué agiieros
quevio enlasocultas ciencias
deestrellasy deluceros,
de quien yo, para cumplirlos,

he estudiado el entenderlos.

No te enternezcasyven

conmigo. Vosotras luego
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seguid alasdos, llevando

aljardinlos instrumentos. (VANSE LAS DOS.)

LEBRON: ;Sabranme decir ustedes
porque me importasaberlo,
cual de ustedes cuatro es
unadamaa quien yo quiero,
como cosade perder
porellael entendimiento?
Porque yobiensé que esuna,

mas cual unaes, no sé.

ISBELLA: Bien nuevo
estilo de declarar

un galan su sentimiento.

LEBRON: Cadaunosedeclara

como puede.

CLORI: Y en efeto,

;usted estd enamorado?

LEBRON: Pienso que si,alo que pienso.
LAURA: (Enquélove?
LEBRON: En que ando més

limpio, en que hablo mas discreto
quesoliay en que traigo

un hipocondriaaca dentro
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ISBELLA:

LEBRON:

LAURA:

ISBELLA:

LEBRON:

PIGMALEON: (SALE))
LEBRON:

PIGMALEON:

comounsies ynoes,

quelasientoynolasiento.

Pues declarese yausted
deunavez,yvuelvaluego,

que aquiseleharajusticia.

Eso dijo un mosquetero.

iQué discreto mentecato! (VASE.)

iQué galante majadero! (VASE.)

Son atributos y achaques

de galantesy discretos.

Mas, jay de mi!, enamorado
sin saber de quién. El ciego
rapaz de quien hice burla,
sindudaalguna, andaatiento

por mis sentidos.
Lebron...
(Quiénvaalla?
Dime, te ruego,
(viste a Céfiro o alfis?

Queyo, porseguirauntiempo

alos dos,novianinguno.
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LEBRON: Amime pasalomesmo,
que por seguir cuatro damas,
sin conseguir una quedo.

Mas aninguno vi.

PIGMALEON: jAy triste!,
que en su competencia temo
declararme por el uno
porque aentrambos selo debo:
Ifis, por suembajador
con Lidia, siempre mi afecto
semostroy enmidesdicha
élfue,a sumandato atento,
quien me guardé y puso en salvo;
Céfiro aqui, nobley cuerdo,
me ofrece el favor de que
necesito... Mas jqué veo!

Ya abierto el jardin esta.
LEBRON: Pues ;quéimporta que esté abierto?
PIGMALEON: {Quéimportadices, villano,
infame, atrevido y necio?
(Quéimporta? Pues ;sabes tu
ladeidad que habita dentro?

LEBRON: Yo solo sé que estasloca.

PIGMALEON: Esverdad, yolo confieso,

yasf,aunque a entramboslos pierda,
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LEBRON:

CUPIDO: (DENTRO.)

LEBRON:

CUPIDO:

LEBRON:

CUPIDO: (SALE.)

no se pierda el breve tiempo

de seguir midesvario. (VASE.)

Sefores, ;qué ha de ser esto,
ni quién me sabra decir

en qué hadeparar?

Anteros.

(Quién es Anteros? Mas ;quién
amime mete en saberlo,

sino enseguiramiama,
yprocurar afe cierta

saber quién es quien le tiene
en estos jardines muerta,

y quién podra remediar

suamor o locura?

Anteros.

Mal Anteros te dé Dios,
ymassiereselque pienso. (VASE)

De fiera, rayoy piedra en otra parte
blasoné yoyblasono en esta esfera,
pues piedra, rayoy fiera

enIrifile soy y en Anajarte

y enese marmol frio a quien el arte
hermosura sin alma dar procura;

porque en aquesta calma
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VENUS: (SALE)

CUPIDO:

VENUS:

CUPIDO:

VENUS:

CUPIDO:

LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA

aunvenciese sinalma

hermosauna escultura.

Pero ;cuando tuvo almalahermosura?
Y porque suspendido

tengas en mis despojos

no solo el devaneo delos ojos,

mas también lalisonjadel oido,
puesdice todo que al nacer Cupido
murié Anteros, Amor correspondido.

Céfiro, ;en quién dicha espera?

Enunafiera.

(Y quiénalfis da desmayo?

Un bello rayo.

(Enquién Pigmaleén no medra?

Enunapiedra.

Ninguno llegue aseryedra

dellaurel que ama, porque hoy

lloren todos, que yo soy

lafiera, el rayo ylapiedra.

(VANSEy SALEIFISyuna NINFAJARDINERA.)

IFIS:

Esto habéis de hacer por mi.
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NINFA: No sé sime atreveré.

IFIS: Pues;quériesgo tiene el que
convos me tengais aqui
entraje dejardinero

cuatro dias?

NINFA: Quepudiera

ser que alguien os conociera.

IFIS: No esposible, que extranjero
soy,y soy agradecido.
Estacadenatomad
en primer muestra.

NINFA: Mirad,

yobien os dieraun vestido
y bien conmigo os tuviera;
bien de sobrino os tratara,
y bien, en fin, os guardara,
simal no me sucediera.
(No conocéisa Anajarte?

Esunrayo.

IFIS: Yalosé,
pues su fuego examiné.
iOhbastardo hijo de Marte!
No te has de vengar de mi,
que hade saber mi fineza
estaimposible belleza

vencer.
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IFIS:

NINFA:

PIGMALEON:

NINFA:

PIGMALEON:
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Gente viene alli.

retiraos.

iOh, quién vella
o hablalla pudiera hoy
paradecilla quién soy

yloquehedehacerporella! (VASE.)

;(Déndebueno, camarada?

Porestebellojardin
divertidavoy, a fin

de admirar de su extremada
fabricay agricultura
elarteynaturaleza,

adonde delariqueza

desprecio hacelahermosura.

;Yaosquerréis estar aqui
embobadatodo el dia,

junto aaquella fuente fria
donde otras veces os vi?
Puesno hade serhoy,que creo
que Anajarte ha de bajar

asu esfera.

Dadlugar
breve rato a mi deseo,
que esta sortijapodra
dar, siosrifien, esa culpa

de mi parteladisculpa.
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NINFA: iY como que ladara!
Mirad, sila veis venir
por ahi, procura esconderos.
;Quién son estos majaderos
que saben dar sin pedir?
Y auin otro mas, que escondido
dentro deljardin esta.
Peroaquel mandaynoda

yasinoestanbienservido. (VASE.)

PIGMALEON: Yaquesoloavertellego
helada, muda hermosura,
permite que milocura
temple en tus aguas su fuego.
Aligual que un hombre ciego,
vienturaraperfeccion
lograda miadmiracion,
te confieso que al mirarte
eslainclinacion del arte,
arte de otrainclinacion.
Laeleccion estimo; no
duren tus ansias esquivas
que,aprecio de que ta vivas,
;quéimporta que muerayo?
Y pues mi afecto te dio
elalma, joh estatuabella!,
vive, vive al poseella,
porque no esjusto, jay de mi!
queellanotesirvaati

yamime dejessin ella.
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LEBRON: (SALE.)

PIGMALEON:

LEBRON:

PIGMALEON:

LEBRON:

PIGMALEON:

LEBRON:

LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA

O paravermey hablarme
elalma que te diemplea,

o paraque te hableyvea
vuelve, volviendo a animarme,
elalmaquetediadarme.

Mira que esdesdénindino
siatifueyaminovino

creer que algun tirano Dios,
poniéndose entrelos dos,

noslahahurtado en el camino.
Diciendo amores esta
aunaestatua, a quien ofrece
laalma, y amime parece,

pues hechaun marmol esta,
quenolerespondera.

;Quién hablaaqui?

Bienpodias

saberlo.

(T me seguias?

(Cuando tusombrano he sido

siempre tras ti?

(Quéhasoido?

Muchisimas boberias.
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PIGMALEON:

LEBRON:

PIGMALEON:

LEBRON:

PIGMALEON:

LEBRON:

PIGMALEON:

LEBRON:

PIGMALEON:

LEBRON:

PIGMALEON:

LEBRON:

(Has, di,llegado a entender
que esta perfecta escultura
lacausaesdelalocura

que me hasvisto padecer?

(Puesno?

Ya querras hacer

burla, jay Dios! de mi pasion.

No querré, ni es ocasion

deso.

(Porqué?

Porque...

Di.

Entodamividavi

cosamas puesta en razon...

;Qué?

Quereraeste caballero.

;Diceslodeveras?

Si.
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PIGMALEON: Por qué?

LEBRON: Porque quien no sabe
hablar, no sabra pedir.
(Hay cosamas descansada
que amanecer uno sin
cuidar delo queal que seama
ha de comery vestir?
Y méas entiempo que el traje
estatal, que sin mentir,
no se usa por mayo el
jubdn que se hizo en abril.
Fuerade que, ;quéreposo
puede haber como dormir
seguro de que a quien seama
en casaesta? Siendo as{
que es corriente saber que
no se hade mudary, en fin,

solo hay malo, amiver...

PIGMALEON: (Qué?

LEBRON: Que es materia muy civil
marmol, y habiade ser bronce

para haberte de sufrir.

PIGMALEON: Riete, que eso y atin mas
merezco. Mas jay de mi
que Anajarte al jardin baja,

segunlollego ainferir
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destos instrumentos. ;Qué

he de hacer?

LEBRON: Echara huir

auno de estos emparrados.

PIGMALEON: Dices bien, ;quién estd aqui?
(SALE CEFIRO.)
CEFIRO: Yo, Pigmaleén, que no

viendo aIfis, tras quien sali,
mientras vuelvo a hallarle, oculto
del cancel deste jazmin

estoy, por ver simidicha

llega acaso a permitir

que puedaadoraraquella
hermosafiera,a quien di

toda el alma.

PIGMALEON: Puesno quiero
tuamor estorbar; y asi

me retiraré a otra parte.

LEBRON: Siaquihayhuésped, fuerzaesir
abuscar otra posada.

(SALETFIS.)

IFIS: (Pigmale6n?
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PIGMALEON:

IFIS:

PIGMALEON:

IFIS:

LEBRON:

PIGMALEON:

LEBRON:

PIGMALEON:

LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA

Ifis?

Si.

(Quéesesto?

Comonohallé
a Céfiro, tras quien fui,
porlograralgunadicha,
siacaso bajaaljardin
elbello rayo que adoro,
oculto aqui estoy. Y asi
no me descubraturuido.

Retirate.

Siempre vi
quienllegatarde quedarse

enlacalle.

iAy infeliz!
Queyano podrésinverme,
pues veo hacia aqui venir

las dos que los dos adoran.
Y aunlos tres puedes decir,
porque también yamiamo

don Marmol se queda aqui.

Fuerzahade ser que mevea

sinomellegaaencubrir
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LEBRON:

labasadeaquesta fuente.

Tt no te quites de ahi,
porsioy6 ruido o vio sombra
vea que eres tU; y asi

entiquebrara el enojo.

Comolo que quiebre en mi
seael enojoynosea
unavara de medir

vendré en ello facilmente.

(SALEN ANAJARTE, IRIFILE, LAURA e ISBELLA.)

ANAJARTE:

CEFIRO:

IFIS:

PIGMALEON:

ANAJARTE:

IRIFILE:

Las dos conmigo venid.

Feliz quien llega a mirarla.

Quienllegé averla, feliz.

Feliz quien vive a esta sombra.

;Qué te ha parecido, di,

Irifile, desta esfera?

({Quéme preguntas ami,

sino hayrasgo, no hay amago,
sinohaylinea, no hay perfil,
sefiora, que no me vuelva

al pasado frenesi,

absorta,admiraday muda?
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ANAJARTE:

LEBRON:

ANAJARTE:

LEBRON:

ANAJARTE:

LAURA:

LEBRON:

ISBELLA:

LEBRON:

LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA

Delo mejor que hay aqui
es estafuente... Mas ;quién

aquiesta?

Con prevenir
que tu enojo y no otra cosa
diz que has de quebrar en mi.
Un hipocéndrico soy
que se haentrado a divertir
aestejardin.

Pues ;de cuando
acanadieaestejardin
osaentrar?

Desde hoy aca.
Todasaeselocoasid,
y al estanque delas focas
le echad.
Elserasufin.
(Delasqué?

Delas focas.

(Qué son focas? Me decid.
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ISBELLA:

LEBRON:

ANAJARTE:

LEBRON:

ISBELLA:

ANAJARTE:

ISBELLA:

LEBRON:

ISBELLA:

LEBRON:

Bestias marinas que comen

humana carne.

Advertid
que es sentencia criminal
paradelito civil.

Delas cuatro enamorado
aentraracame atrevi.

Duélanse de milas cuatro.

;(Como es eso que decis?

¢(Cuatro amais?

Y sime enojo,

he de amara cuatro mil.

Este esunloco, sefiora.

Echadle, echadle de ahi.

Yo os quiero poner en salvo.

Conmigo solavenid.
(Quédirandeesolastres?
Afequenotehasdeir
sinalgun castigo. Una

finezahe de hacer porti.

;(Quées?
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LEBRON:

ISBELLA:

LEBRON:

ISBELLA:

LEBRON:

ISBELLA:

LEBRON:

ISBELLA:

LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA

Parahablarte, después
que todas falten de aqui,
este cenadorteha

deocultar.

iAh, pese ami!
Quesies cenador,lohara
muy bien.

(Porqué?

Porque si
y porque, como él, no solo
cenador soy, pero...
Di.

Cenadory almorzador.
Mira que no has de salir
dél, que sivuelven averte
sera fuerza que hayas deir

al estanque delas focas.

Queno saldré, fiade mi,

hasta que ti vuelvas.

Eso

has dehacer. Ahorahedeir
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IFIS:

CEFIRO:

PIGMALEON:

LEBRON:

ANAJARTE:

IRIFILE:

IFIS:

CEFIRO:

PIGMALEON:

alaninfadeljardin

indicarlo que hadehacer.

iDioses! Al fin consegui

ladichadeversucielo.

Logré el deseo feliz

deidolatrar suhermosura.

Elintento consegui

de dejar fueraa Lebron.

Rendilauna, con que, en fin,

tres me faltan para cuatro.

T4, paséate conmigo

por sumargen.
jAy de mi!,

que toda esta majestad

conquelaveo servir,

siendo pompa paraella,

es envidia parami.

iQué dulce rayo de amor!

iQué fineza tan gentil!

iQuién te diera sus sentidos

atiparavery oir!
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LEBRON: Lafiera, elrayoylapiedra
estoy viendo desde aqui,
ycual delostres padece

mas, no lo sabré decir.

ANAJARTE: (Noesapaciblelaestancia

de aqueste ameno pensil?

IFIS: ¢(Nohadeserlo, situpie
pisatu hermoso pais,
aunay otraflorauntiempo

dandoy quitando el matiz?

CEFIRO: iQuién salieraahablarla!

[FIS: iQuién

pudiera a hablarla salir!

PIGMALEON: iQuién fuera Orfeo y moviera
tuamor!

[FIS: iQue de amor yo muero!

CEFIRO: Pues muero de amores, si.

PIGMALEON: Todo hace al intento de otros,

solo al mio, jay infeliz!,
no hace, pues nunca podra

lo que yo adoro decir.
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ANTEO: (SALE.) Como no tengo otro norte
niotro rumbo que seguir,
Irifile mia, en tu busca,
que el vago destino vil
de mi planta, de cualquiera
razén me valgo. Y asf,
sinrecelar ningiin dafio,
ningln riesgo prevenir,
me he entrado sin saber donde,
traslamusica que of
aestosjardines, que como
erahechizo parati,
me hace pensar el deseo,
siaquite traeratrassi.

Irifile mia, mil veces

losbrazos meda.

IRIFILE: jAy de mi!
Padre mio, ;cémo ariesgo
detuvidaentrasaqui?

ANTEO: Comoyo, hija, te vea,

mi muerte seré feliz.

IRIFILE: Vuélvete antes que Anajarte
puedaverte.

ANTEO: Yo sin ti
no he devolver.

278



LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA

IRIFILE: Ni contigo
y0, que quiero mas servir
enpalacios quereinar
enmontanas.

ANAJARTE: (Conquién, di,

Irifile, hablas? Mas jcielos!,

;qué miro?

IRIFILE: Llegé mi fin.
ANTEO: Con quien, sidas voces o hablas,
sabra darte muerte ati,
pordarlalavidaaella.
ANAJARTE: (Esto, Dioses, consentis
dentro de mi casa?
ANTEO: Calla.
ANAJARTE: (Nohay quien me defienda?
LOSTRES: Si.
ANAJARTE: (Adefendery ofender

aun mismo tiempo venis?
¢Dedoénde o como en mi ofensa

y enmi defensa salis?

IFIS: Despuéslo sabras, que ahora
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dar muerte a ese monstruo vil

solometoca.
IRIFILE: Primero
me darasla muerte ami.
Foto: Alfonso Cabarias
IFIS: Siharé, que por Anajarte
ennadadebo advertir.
CEFIRO: No haras, que aunque mas me importe
amisumuerte queati,
Irifilele defiende,
y porellaha de vivir.
IFIS: Eso es volver nuestro duelo
aaquellaprimeralid.
CEFIRO: Pues ;aqué mejor principio

que al de matar o morir?
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PIGMALEON: Esono, que estoy yo en medio

quealosdos debo asistir.

ANAJARTE: Ninguno saquela espada,
que accién es mas varonil,
tal vez, en quienrefiir sabe,
reportarse que refiir;
queyo, porque no volvamos
hoy enrepetidalid
aaquellode: "amimetoca

rendirlaylibrarlaami”,

quiero sacar este empefo

de sus quicios, y acudir

aver siyo elijo medio

que atodos componga.
TODOS: Di.
ANAJARTE: T, Céfiro,enamorado

de Irifile entraste aqui;
t,yalosé, de esaestatua,
porque el vértela asistir

tan atentalo hainferido;

y tU, extranjero infeliz,

por facilitarlea él,
enamorado de mi

que soy mas estatua, pues

sé menos que ella sentir.
Pues siendo asi, componeros

quieroalostres.
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LOS TRES:

ANAJARTE:

IFIS:

ANAJARTE:

IFIS:

ANAJARTE:

IFIS:

(Como?

0id,
que porque nadie se queje,
tengo de empezar por mi.
Derrotado peregrino
del mar, que en este pais
tomaste tierra, en el fuego
de suabrasado confin,

;haras por miunafineza?

;Quéimposible prevenir

podras ti que yono emprenda?

;Dasme esa palabra?

Si.

Puestu esquife estd enlaplaya,
vuelve a acortar, vuelve a abrir
las espumas de Anfitrite,

y ese varado delfin

que te hurt6 de la tormenta,
que al aire te restituya.

Que mas imposible unir

es de miamor el extremo,

que siintentaras medir

ladistanciadetial sol.

Yomeiré, pero sera
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paravolver a venir,

quiza con mejor fortuna,
ahacer, sefiora, porti
talfineza, que ella pueda,
no digo yo conseguir

tufavor, sino obligarle. (VASE.)

ANAJARTE: Ya que delos tres afectos
aparté el mayor de mi;
tu, horror de aquestas montanas,
aquien por fuerza segui,
supuesto que no eres fiera,
y que informada de ti
estoy, que a esto obliga un hado,
conmigo no has de vivir,
porque no tenga disculpa
Céfiro de entraraqui.
Suamor te busque enlos montes,
y sirva de algo venir

tuanciano padre abuscarte.

ANTEO: Tuplantaunavezy mil
beso. Ven, hija, que no
sabes cuanto eres feliz

ensalir deste palacio.

IRIFILE: Aunque me pese salir
de entre majestad y pompa,
fuerzaes que te he de seguir,

pues me destinan los cielos,
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volviendo otravez al vil
albarbaro antiguo traje,
tiranamentea vivir

donde mi mas alto estrado

esdeunmontelacerviz. (VASE.)

CEFIRO: No destinan, que amejor
alcazar,yendo tras ti,

sabré yo mudarte.

ANAJARTE: No
lasigas; que hasta salir
de mis términos esta
segura.

CEFIRO: Malimpedir
podras miintento.

ANTEO: Noeneso
te empefies.

CEFIRO: Ya accion tanvil

me dice mas claramente
quién eres, puesto que asi

atureyte atreves.

ANTEO: No

lo quierael cielo.
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CEFIRO:

ANTEO:

CEFIRO:

ANTEO:

ANAJARTE:

CEFIRO:

ANAJARTE:

CEFIRO:

ANAJARTE:

PIGMALEON:

LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA

Puesdi,

(nosoyturey?

No, queyo

no tengo rey, reinasi.

;Quiénloes?

Yo diré quiénes
cuandolo puedadecir. (VASE CON LAS DAMAS.)

Presto suvoz me hapagado

lalibertad quele di.

(Enqué?

No séen qué; mas;quién

duda el decirlo por mi?

;Quién creer3, jcielos!, que aun tiempo
meimportaalos dos seguir,
aluno para matar

yalotro paramorir? (VASE.)
Ya que solamente falta
tutema o tu frenesi,

tudelirio o tulocura

de enmendar, escucha.

Di.
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ANAJARTE: Siaunamanteyaunafiera,
por no ver, por no advertir
ningun extremo de amor,
lasupe apartar de mi,

;quéharé auna piedra, auna estatua?
PIGMALEON: (Porquélovasadecir?

ANAJARTE: Porque tampoco no quiero
que tq, para entrar aqui,
enlaslicenciasdeloca
tengas licencia; y asi,
esa que hastahoyimagen
de algtin Dios bello gentil
veneré, mas desde hoy
enmijardinnohade estar:
yolo echaré deljardin.
Buscalo ti fuera dél;
que yo por verte morir
alasmanosde suyelo,
vengadade élydeti,
telodoy.

PIGMALEON: Deja que bese
tu pie quisiera decir,
mas no me atrevo, pues basta
que digaaqueste matiz,
que cuando élle pensé ajar,
fue cuando le hizo lucir.

iAy, bello Dios, ya eres mio.
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ANAJARTE:

ANTEROS:

ANAJARTE:

ANTEROS:

LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA

iExtrafialocura! Pero
yaqueechéalostresdemi,
echando de milas causas

para que no entren aqui,

;habra quién me hable de amor?,
;habra quién pueda decir

que corresponda yamas

yo aningun afecto?

Si.

¢Decuandoacaaprendié el eco
voz que élladiga porsi,

sinque seladicte otro?

Digolo, porque, jay de mi!,

no fueacento de miacento
elque enlosaires of;

ilusién seria, porque este,
hermosos cielos, decid,

sin que le formarayo,

(pudiera él formarse?

;Quién es quien me habla?

Quien viene
avalerse contra ti.
Ama, amada Anajarte
hermosay gentil,
que el amor no es defecto

yelolvidosi.

287



DON PEDRO CALDERON DE LA BARCA - VERSION DE CHARLES DELGADILLO CUADRA

ANAJARTE: ;Quién eres, hermosojoven,
que asillegando hastami
vienes dandome consejos

que yonunca he de admitir?

ANTEROS: El correspondido Amor,
quereyen el orbe fui,
antes que el interesado
amor me obligara a huir.
De plomoy oro sus flechas
armo este fiero adalid,
mezclando de odio y favor
elnoble afectoy el vil.
Deladel plomo tocado
esta tu pecho, en quien vi,
quedando mustio el clavel,
ensangrentarse el jazmin.
Véngate dél, ynoingrata
correspondas, siendo asi
queno es defecto el amar,
yes defecto el no sentir.
Que quien ama poramar,
bien merece conseguir
que el correspondido Amor
haga su vida feliz.

Ama, amada Anajarte,
hermosay gentil,
que el amor no es defecto

yelolvido si.
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ANTEROS:

ANAJARTE:

ANTEROS:

ANAJARTE:

ANTEROS:

ANAJARTE:
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Foto: Carlos Pérez Hernando

Aunque entraje de deidad
del cielo te veo venir,
notehedecreer.

(Porqué?
Porque no has de persuadir
nuncaamipecho que deje
deaborrecer.

iAy de ti!

(Esesaamenaza?

No.

Pues;quées? ;Eslastima?
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ANTEROS:

ANAJARTE:

ANTEROS:

ANAJARTE:

ANTEROS:

ANAJARTE:

ANTEROS:

ANAJARTE:

ANTEROS:

ANAJARTE:

St

;Lastimasin amenaza?

(Porquéno?

(De qué? Medi.

De que quien sentir no sabe,

merece...

:Qué?

No sentir.
Ama, amada Anajarte,
hermosay gentil,
que elamor no es defecto

yelolvido si.

Por mas que me persiiadas,
no he de amar ni he de admitir
tu correspondido Amor.

Para serrayo naci.

Pues mira que el rayo es piedra

después quellegaamorir. (VASE.)
(Quéimportaser piedrayo?

Y no te canses, en fin,

queno he de corresponder
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aunque mas te oiga decir...
Ama, amada Anajarte,
hermosa y gentil,

que el amor no es defecto
yelolvido si.  (VASE.)

(SALEN CEFIRO y PASQUIN, PIGMALEON y LEBRON.)

CEFIRO: (Quién en elmundo creyera
que una piedray una fiera
mandaran nuestro albedrio,
de suerte que me obligara
amienunmonteaseguilla,
yavos que paraadmitilla,
vuestro ingenio fabricara

esealcazar que labrais?

PIGMALEON: iQuién supiera cuanto hasido

venenoso dios Cupido!
CEFIRO: Y, en efeto, ;donde vais?

PIGMALEON: Dijome (cuando os pedi
licencia para empezar
el palacio singular
enelsitio que elegi,
y poner en él mibien
paraser de amor remedio;
y entre corte y monte en medio

todos fabricarle ven)
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CEFIRO:

PIGMALEON:

CEFIRO:

Anajarte que ofendida
dellay de mi, pornovella
ni verme, me darfaaquella
bella estatua que homicida
fue de mis ciegos sentidos,
pues con tan nuevos enojos
me ha enamorado los ojos,
sinsaberlolos oidos.

Y como yo no tenia

alcidzar donde tenella,
nunca he venido por ella;
perollegandoyael dia

en que el palacio ya esta
terminado, yo quisiera
pedirla que me cumpliera

lapalabra.

;Quién creyera
que es tal mi pena severa
quealavuestralatrocara?
iPluguiera al Amor que amara

una estatuayno una fieral!

;Quédecis?

Pues ;no prefiere
avuestrallamamillama,
siesa, porque no puede, no ama,
y estotra porque no quiere?

Cuanto va deno querer
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ano poder haexcedido

mimal.

Poresohatenido
laventajadetener
esperanzade mudar,
pues con el trato pudiera
domesticarse una fiera

y una piedrano.

Esperanza
muy vana es, pues desde el dia
quelaviando enbuscadella
ynunca he podido vella;
quelainjustatirania
de aquel monstruo que la guarda,
connombre de padre suyo
que lahaya ausentado arguyo,
segunlo queleacobarda

elqueyolebusque.

Pues

;quiéneselhombre?

Un traidor
que opuesto siempre amihonor
levi.. Masestonoes
agoradel caso. Enfin,

hoy vengo al monte, dispuesto
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aqueno hade quedar puesto

queno tale.

PIGMALEON: Yo aljardin,
aver siaAnajarte bella

mueve millanto importuno.

CEFIRO: Puesadiés,y cadauno
sigaelrumbo de su estrella.
(Doénde, Pasquin, ha quedado

lagente?

PASQUIN: En el monte est3,
de suerte que no podra,
sino es que se hayaausentado
aotro clima, escapar hoy

delnimero que lasigue.

CEFIRO: iOh, plegue a Amor que se obligue
dever cuanrendido estoy
asuciegatirania,

pues diauna fierami fe!

PASQUIN: Esaescosaqueseve
enelmundo cadadia. (VANSELOSDOS.)

PIGMALEON: Entra, mientras yo turbada
sigo el norte que me guia,
tl, asaber de parte mia

quéhahecholanoche pasada
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esahermosaimagenbella

aquien el almarendi.

LEBRON: ;Noves que nohace de mi
caso,y que aunque hable con él,
nunca meresponde, pues
yendo yviniendo ala fuente,
con ser para otros corriente,
moliente paramies?

Y asi, pues que nunca oy6
recado queyolellevo,

ve a hablarle tu.

PIGMALEON: Nomeatrevo
aentrareneljardinyo,
que de Anajarte el rigor

es fuerza que temay huya.

LEBRON: Yo, de aquella criada suya
que me entré en el cenador,
ni comido ni cenado
no me satisfice yo.

PIGMALEON: Pues ;cémo?

LEBRON: Ellanollegs,

y enayunas me he quedado.
PIGMALEON: Dejalocurasyve

adecirla, ;cuando el dia

que esa estatua seamia?
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LEBRON:

PIGMALEON:

LEBRON:

PIGMALEON:

LEBRON:

PIGMALEON:

LEBRON:

Dilacomo yaacabé
delabrarle el suntiioso
palacio en que ha de vivir
cuando mellegue a cumplir
Anajarte el generoso
ofrecimiento; que estoy
aestapuertaysimeda
licencia de enamoralla,

lo haré, aunque aventure hoy

elenojo de Anajarte.

Asimismolo diré,

aunque no haré tal.
;Porqué?
Porqueno estdyaenlaparte
dondelahabemosdejado.
Fuentey ella se han hundido.
Pues, ;jadonde se habraido?
Dondela hubierenllevado,

queyo teaseguro della,

sinmas...

:Qué?

Queno se fue

deste sitio por su pie.
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LEBRON:

(SALE ANAJARTE.)

ANAJARTE
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jAy de miinfelice estrella!
jAy de mi amory ay de mi!
Que estatiranabeldad,
celosadesudeidad,
lahabra ausentado de aqui;
ypornollegaravella

con envidia colocada,
habré querido indignada
ocultalla o deshacella.
Porque si esto hubiera sido
porlapalabraquedio,

lo hubiera sabido yo.

Haz cuenta quelo has sabido
ydejayaesa,locura

tan extrafna.

iInfame necio!
(Tatambién haces desprecio
de que adore una hermosura
lamas perfecta que vio
elsol? Detiy de unaingrata

me vengaré.

iAy, que me mata!

(Quiénaquidavoces?
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PIGMALEON: Yo.

LEBRON: Y yo también.

ANAJARTE: Pues, ;por qué
causaos haobligado?

PIGMALEON: Ami,

quejarme, ingrata, de ti.

LEBRON: Y yo de ambas, a mi fe.

ANAJARTE: Pues, ;qué ocasion has tenido

ni en qué tu queja consiste?

PIGMALEON: ;De qué palabrame diste?

ANAJARTE: Mi palabralahe cumplido.
;Dijeyomas de que habia
dearrojaraestejardin
unavil estatua, a fin
denoveraquien podia
ser objeto de otro amor?

Puessiansilohice, ;de qué

te quejas?
PIGMALEON: De quenosé

doéndelaeché turigor.
ANAJARTE: Yame cansaba de vella
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GENTE: (DENTRO.)

PIGMALEON:

GENTE: (DENTRO.)

ANAJARTE:

PIGMALEON:
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yaside ahi mandé quitalla
y en ese monte arrojalla.
Ve tiaese monte porella,
quebastaqueyoledé

por simulacro profano,

sin que la dé de mi mano.

Tan enbuscasuyairé

que no habrarastro ni sefia

que no inquiera micongoja,
ramaaramay hojaahoja,
riscoariscoy pefiaapeifia,

no habra centro en cuanto encierra
este barbaro horizonte

desde este alcazar...

Almonte.

Desde aquel piélago...

Atierra.

Vocesentierray en mar

aun mismo tiempo se oyeron.

Es que mary tierrafueron
testigos de mi pesar,
alver elindigno ultraje

de unadeidad ofendida.

Mas, ;quéleimportaamivida
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que de aquella cumbre baje
inmenso escuadron, ni que
deaquel marlarizaespuma
servaga ciudad presuma
conlaarmadaqueseve

que sobre sus ondas hierra,
siamientodo este horizonte

solametocair..?

GENTE: (DENTRO.) Almonte.
PIGMALEON: Paraver si encuentro...
GENTE: (DENTRO.) Atierra.
PIGMALEON: ..laimagen divinaybella,

y simiamorlarestaura.

(VASE,y SALEN LAURA y ISBELLA.)

LAURA: iQuéasombro!

ANAJARTE: ;Qué eseso,Laura?
ISBELLA: iQué espanto!

ANAJARTE: ;Quéeseso,Isbella?
LEBRON: Qué me importa amisabello;

destasdos he de escaparme.
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LAURA: No sé, sefiora, qué causa
puedaobligaratan grande
admiracion, como ver
que desa montafia baje
tanto nimero de gente,
cercando por todas partes
el monte que ha parecido,
segun se cubre sumargen,
que por poblarlos desiertos

se despueblan las ciudades.

ISBELLA: Amilagente detierra
no bien me admire ni espante
tanto como la del mar,
pues desas veloces naves
que anuestro puerto han venido,
tan grande nimero sale
que pueden mudarlos montes

desde una parte a otra parte.

ANAJARTE: (Quéserdaquesto?

IFIS: (DENTRO.) Lagente
baje, presto desembarque
en ese playazo, donde
no seloresistanadie,
doblandose en escuadrones,
yenellos miordenaguarde,
entanto que a estosjardines

solo es bien que me adelante. (SALE.)
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ANAJARTE: iQué miro! ; Aqueste no es Ifis?
Sindudaviene avengarse
de miingratitud.

IFIS: Sivengo;

mas no con venganza infame,
porque un corazénrendido,
otra, sefiora, no sabe.
Mandasteme que me fuese,
y te obedecial instante;
yvuelvo, porque tu, entonces,
que volviese no mandaste.
Ifis, principe de Epiro

soy, que la safiainconstante
del mar hizo que minave
naufragase en esta margen.
En ellavituhermosura,
dejoloshados aparte

de que unrayo habiade ser
el destino que me mate;
puesyasevio que erarayo
el que pudo, penetrante,
aunreldmpago deluz

de tus ojos celestiales
hacer, sin hacer herida

enel cuerpo, que se abrase
un corazoén que en el pecho
enmuertas cenizas arde.
Esaarmada que del mar

vaencrespando sus cristales
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armada es tuya quellena

de aparatos militares,

veras, si sus vientres abren,
cuantas nubes alasnubes

de polvoray humo esparcen.
Porquenoignorandoyo,
comonoloignoranadie,
latirania que injusta

usan Céfiroy Argante
contigo, (pues prisionera,
aunque entre pompas reales
en esta carcel te tienen,
sinque eso al consuelo baste,
pues por dorada que esté
siempre la carcel es carcel),
aponerte enlibertad
vengo,yahacer querestaures
tureino, restando el mio

al condicionado trance
deunalid, en cuyaempresa
me adelanté asuplicarte,
poniendo aqueste baston
atus pies, que me le encargues,
aunque en la primera hilera
laprimer flechame alcance.
Nodemoslugaraque

Céfiro sus huestes arme.

Y porque no temerosa

de mifinezate agravies,

presumiendo que en favores
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quiero que el sueldo me pagues,
palabrate doy de que

cuanto la guerra durare

no te hable en el amor mio.
Masaunque de élno te hable,
me perdonaras que sienta
pormas que ese amor lo calle;
que calladoy oprimido

sevio,omal,onunca, o tarde.

ANAJARTE: Dosveces agradecida
ados finezastan grandes
como el favory el silencio
que me ofreces y me traes,
el discurso me conoce,
larazén me persiiade;
pero ninguna el amor
que, siempre rebelde alcaide
de micorazon, esta
alaley del homenaje.
Y asi, porque en ningtin tiempo
de miingratitud te agravies
pueselno quererno es culpa,
ysilo es, es mas tratable
que te desdefie, que no
quete desdefie y te engafie.
Y asiacepto tuvalor
mas de tuamor no me hables.
Mayormente que no dudo

que como valida me halle
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de quien mijusticiaabone,
de quien mi derecho ampare.
No dudo, digo otravez,

que enmi favor se declaren

muchasnoblesintenciones,

muchos calladosleales.
Testigo Nicandro sea...
(SALE ANTEO y BRUNELL.)
ANTEO: Siserd, que enelinstante

queviesaarmada en el mar,
sin que nadame acobarde,
saliaver clya era, y quiso
miventura que encontrase
conestasoldado que
habiéndome visto antes,
perdido el miedo que a otros
damipersonay mitraje:
;Cuyaes?medijo,y";Quién eres
y elintento que te trae?".

A cuya causaveloz

vengo con ellaabuscarte,
paraque sepas de mi,

que el vivir como salvaje

las entrafias de esas grutas,
de quien soy vivo cadaver,

es porque no habiendo yo
aplaudido alos parciales,
endemandade mireina

conlavozdesusleales,
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no quise perder de vista
lapatria, porsillegase
estaocasion que hoylos cielos
facilitan liberales.

Puesmi ciencia, aunque inconstante,
vio quellegariael dia

en que mireinarestaure
sucorona;y siendo ansi

que hoy el hado favorable
cuando no que se consiga
quiere, almenos, que se trate.
Y porque veas mejor
siesmipersonaimportante,
primero que el valor venza,
he devencer conelarte.
Céfiro, bien que asustado

el monte discurre; y como
aalgunos soldados mandes
que me sigan, podra ser
queyotallazolearme

que déen él; conque nodudo

que serd el triunfo mas facil.
[FIS: No soloyo quien te siga

daré, pero acompanarte

tengo; ya que tal empresa

nolahede fiar de nadie.

ANTEO: Pues sigueme con alguna
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ANAJARTE:

IFIS:

ANAJARTE:

IFIS:

ANAJARTE:
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gentey donde me escuchares

llamar alrifile, haz alto. (VASE.)

Yo lo haré ansi; t, Brunel,
di que algunos me acompafien

alolargo.

iPlegue al cielo
que él por su piedad me saque
de escuderoandante! (VASE.)

Tq,
hermosisima Anajarte,
ponacuentade miamor,

que de mi amor no te hable.

Hablar en que no hablas, ya

es hablar mas que si hablases.

;Que calle un dolorno basta,

sinque enlo que calla, calle?

No, que mudez que se explica

no deja de serlenguaje.

Sideja, porque no esvoz

lasefnaque atinno esdel aire.

Dictamen que habla por sefias

es muy bachiller dictamen.
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[FIS: Eso es quererle quitar

susidiomas al semblante.

ANAJARTE: Claro estaquelos colores

yasonretdricas frases.

[FIS: (Quiénlenegbaunaccidente

que palido se declare?

ANAJARTE: Quien quiso hacerla fineza
de sufrirle.
IFIS: Aunque no es facil,
cuidado con mi silencio.
ANAJARTE: Niese cuidado me encargues,
queyadice queletiene
quien pide quelerepare.
IFIS: Puessolo quenole tengas

tediré deaquiadelante.

ANAJARTE: Niaun eso me has de decir,
que no deja en unamante
deseracuerdo el acuerdo

quedel olvido se vale.
[FIS: Pues para que no te ofenda

lo que digaolo quecalle,

lo que acuerde olo queolvide,
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quitandome de delante,
te serviré de manera
quelanoticia te alcance,
sinelruido de mivoz

ni el color de mi semblante. (VASE.)

ANAJARTE: Eso esobligarme aque
piense que puedo obligarme;
pero envano, pues no tienen
esosorbes celestiales
estrellaque ami, nodigo

me incline para que ame.

LAURA: Puesno, sefora, tefies;
Cupido es traidor que sabe
dar muerte sobre seguro;
y como obligada te halles,

podréser...

ANAJARTE: No har4, pues cuando
Ifis mireino restaure
y ensuposesion me ponga,
sabré el auxilio pagarle,
poderosacomo reina

yno tierna como amante.
LAURA: Y siconaquese premio

suamor no se satisface,

;quéhasdehacerde unacreedor
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que atodashorasdelante

seteponga?

ANAJARTE: (Faltara
un desdén con que le aparte,
unrigor con que le ausente?
Y cuando aqueso no baste
anoverle, ;faltara
unveneno quele acabe,
unacuerda queleahogue,
ounacero que le mate,
aunque venganza después

pida Anteros a sumadre?

ANTEO: (DENTRO.) Sipedira, porque siempre
amor con amor se pague.
ANAJARTE: jAy infelice de mi!

;Quévozseescuchéenelaire?

LAURA: Te juro que nada of.

ANAJARTE: 0id, por sia pronunciarse
vuelve, sepamos quién puede
turbar mis felicidades.

ANTEO: (DENTRO.) Irifile.

LAURA: Alldenelmonte
llaman.
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(Noesestalavozde antes?
Perosealaque fuere,
nadaamime sobresalte,
que un corazén como el mio

nunca ha de vivir de balde.

(VANSE LAS DOS,y SALE ANTEO y IFIS, BRUNEL y OTROS.)

ANTEO:

IRIFILE: (DENTRO.)

ANTEO:

IFIS:

ANTEO:

[FIS:

ANTEO:

[RIFILE:

Irifile.

:Donde, Anteo,

te ocultas?

Haciaa esta parte.

(Porqué, silallamas, huyes

de dondeviene abuscarte?
Porque suenen nombre y voz
eltiempo que no me halle,
que ese es el veneno que

he desembrarenelaire.
Ocultate ti y tu gente.
Siharé.

Irifile.

Anteo, padre,

;donde estas?
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(SALE CEFIRO.)

CEFIRO:

ANTEO:
(SALEIRIFILE.)
IRIFILE:

CEFIRO:

IRIFILE:

Aunque esaarmada
que surta enla playayace,
me obligaadaralaCorte
vueltadonde me resguarde
de sutraicidn, si es traicion
laqueaestospuertoslatrae,
contodo, es tan poderosa
estavoz que el viento esparce,
dando delrifile el nombre
aleco, que he de ver antes
que meretire, si puedo,
siguiendo el nombre siiave
de suacento, hallarla entre estas
intrincadas soledades

adonde suenalavoz.

Irifile.

Anteo.
Noenbalde
fue midiligencia, pues
atravesando a esta parte

viene aliman de sunombre.

(Doénde, Anteo, te ocultaste?
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ANTEO:

TODOS:

CEFIRO:

IRIFILE:

ANTEO:
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No preguntes por Anteo,

que aunque él seael que tellame,
yo, Irifile, el que te busca,

yno es bienrespondas antes
aquien costaste unavoz

que a quien un alma costaste.

Céfiro... (APARTE.)(jay de mi, infelice,
siahoravinieramipadre!),

yo confieso, jmuerta estoy!,

que al verte, j{lavoz me falte!,

tan fino, jdude el aliento!,

conmigo, jlalengua calle!,
agradecida, jqué digo!,

quisiera...
(Yaquéhay queaguardes?
Date a prision.
iAh, traidoral,
(paraesto tuvozal aire
diste ytunombre? Enlisonjas

oculto tenias el aspid.

iAy de mi!, que yola causa

hesido atraicién tan grande.

No teresistas sino

quieres que contigo acabe.
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CEFIRO:

[RIFILE:

BRUNEL:

IRIFILE:

ANTEO:

IRIFILE:

No siento tanto, traidor,
que te vengues y me mates,
cuanto que esa fierasea

tan fiera que ella me engafie.

Puesporque mejorlo digas,
dejadme todos, dejadme
llegar ami, porque como
yoaqueste acero le saque
delavaina, haré con él

que detodos se desate
paraque, libre de todos,

huyendo, la vida escape.

;Quién me metid en ser corchete?

Dejalde todos, dejalde.

Detente, Irifile, mira
queno sabeslo que haces,
pues su prisiéon o sumuerte,

lo que te importa, no sabes.

No puede importarme nada
tanto como que inconstante
lafama de mino diga

que fue mi amor tan infame
que el que de mi enamorado
vino a este monte buscarme

nole maté mi hermosura
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CEFIRO:

ANTEO:

[RIFILE:

IFIS:

IRIFILE:

IFIS:
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y tuvo otros que le maten.
Toma, Céfiro, tuacero,

y pues no huyes de cobarde,
huye de solo, que yo
aqueno te siganadie

quedo aqui.

Mas quelavida,
fineza estimo tan grande.
El cielo me dé ocasion,

Irifile,en quelapague. (VASE.)

iHija!

No mellames hija,

que quien es traidor no es padre.

Irifile, mira.

Ifis,
sidél pretendes vengarte
campafias hay donde escriba
tufama el valor con sangre.

No tevalgas de traiciones.

Enlalid no esbiensellame
traicién el que es ardid, pero
yaque este amiintento falte,
veras que el valor me sobra

para ir siguiendo su alcance. (VASE.)
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ANTEO: jAyinfelice de ti,
quelo quehashechonosabes! (VASE.)

IRIFILE: Sisé, puessé que hehechouna
accion denoble y de amante,
aunque le pese a Cupido
que hayamujer que no engaile,
mas, ;,qué importa?, que yo quiero
mas el blasén de constante
queeldeingrata, aunque de mi

pidavenganzaasumadre.

CUPIDO: (DENTRO.) Sipedira, porque nunca

amor conamaor se pague.

IRIFILE: ;Quévozesaquesta? Pero
nadamiamoracobarde,
aunque avengarse de mi
Cupidoloscielosrasgue,
salahabiendo dejusticia

enlosorbes celestiales.

(VENSE EN LO ALTO VENUS A UN LADO, ANTEROS CON UN CORO DE MUSICA, y A
OTRO, CUPIDO CON OTRO CORO,y TODO ESTO CANTADO.)

VENUS: Ya que habéis penetrado los dos el cielo,
patria delahermosadeidad de Venus:
dulce musica vuestras quejas repita,

porque aqui hastalas quejas suenan a dichas.
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CUPIDO:

COROSEGUNDO:

LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA

Hermosa madre mia,

enplumas de mis alas,

atus etéreas salas,

donde es eterno el dia

venganza pido de una tirania,

aquien correspondido Amor no alcanza.

iVenganza, Venus, de un desdén!

iVenganza!

Foto: Alfonso Cabafias

Madre, no digo hermosa,

enalas de mifuego
atusumbralesllego,
dondelaluzreposa,

aque mevengues de unarigurosa
fiera en quien puso toda mi esperanza.

iVenganza, Venus, de un favor!

iVenganza!
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ANTEROS:

CUPIDO:

ANTEROS:

CUPIDO:

ANTEROS:

CUPIDO:

ANTEROS:

CUPIDO:

TODOS:

ANTEROS:

CORO PRIMERO:

CUPIDO:

¢Porqué, de plomo herida,

hade durarunabeldad ingrata?

(Porqué quien fieramata

ha de ampararrendida?
Dando estamuerte.
Aquelladandovida.
Sin que sumal mejore.
Sin que padezcayllore.

;Quién vio miamor?

;Quién vio mi confianza?
Venganza, Venus, de un favor! jVenganza!
Tras estos dos se ofrece
otrono menos fiero,
safiudo arpén severo,
de quien, porque Cupido le aborrece,
flechadeirracional amor padece,
una piedrale abrasa, heladay fria.

Piedad, piedad, hermosaluz del dia.

(Como el mundo supiera
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COROSEGUNDO:

ANTEROS:

CUPIDO:

ANTEROS:

CUPIDO:

ANTEROS:

CUPIDO:

CORO PRIMERO:

CORO SEGUNDO:

TODOS:

VENUS:

LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA

que con mortal desmayo

soy, abrasando, rayo;

soy, maltratando, fiera;

soy piedrano sintiendo, sino viera

esos ejemplos tres mi monarquia?

Rigor, rigor, hermosaluz del dia.

Amar quien se ve amada, esigual suerte.
Querer es culpaen quien se ve querida.
Quien daunamuerte, indigna es de unavida.

Quiendaunavida, digna es de una muerte.

Sépase que unapiedrase convierte

alllanto de un Amor correspondido.

Sépase que una piedra es de Cupido

triunfo en que sumayor aplauso alcanza.

Piedad, piedad.

Rigor, rigor.

Venganza.

Ya que unay otra pasion

declaré su pretension,
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ANTEROS:

CUPIDO:

VENUS:

CUPIDO:

cifradlosdosaunaidea

cadacuallo que desea.

Que quien no sabe querer,

delmarmol vuelvaasuser.

Que quien en amor se emplea

fieray nohumanasea.

No me atrevo aresponder
sinhacer

consulta de esa esperanza,
conlahermosa estrellamia.
Y con Diana, que es Diosa

de amor fiel,

juntaslasdos enacuerdo
preguntaré el parecer.

Dejad pues, peticion hecha
mientras este tiempo avanza.
Otrodia

diré qué poder en entrambos alcanza

pedirme piedadyrigoryvenganza. (VASE.)

Yo soy el Dios poderoso
enelaireyenlatierra
yenelancho marundoso

y en cuanto el abismo encierra
en subdaratro espantoso.
Nunca conociqué es miedo;

todo cuanto quiero, puedo,
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aunque quieraloimposible,
y entodo cuanto es posible

mando, quito, pongoyvedo. (VASE.)

(AL IRSE ESTA APARIENCIA, SE DESCUBRE EL TEATRO REGIO. SALEN LEBRON,
PASQUIN YBRUNEL.)

LEBRON: Aquilahabéis de poner.
PASQUIN: Lebrén, amigo.

LEBRON: Pasquin.
BRUNEL: Lebroén, hermano.
LEBRON: Brunel.

Sedislos dosbien parecidos.

LOSDOS: Y bien halladoslos tres.

LEBRON: ;Dedénde bueno, Brunel?

BRUNEL: Lo que te diga, no sé.
Conmiamo fui de aqui
yaqui me vuelvo con él.

De Anajarte enamorado,
dice quelavieneahacer

reinade Trinacria.
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LEBRON: Y td,

Pasquin, ;qué te haces?

PASQUIN: Nosé.
También con miamo a este monte
voy y vengo, sin saber
aquévengoniaquévoy,
porque una fiera criiel
le trae de sienamorado,
yperdiéndole ahoraenél,

vengo aver este edificio.

BRUNEL: Y yo vengo a eso también.
LEBRON: Puesbienle podréis mirar,
que a fe que hay harto que ver;
asinofueralocura
haberle hecho.
LOSDOS: ;Porqué?
LEBRON: Aunaingratayaunafiera

vuestros amos quieren; pues

dad muchas gracias a Amor

de que unaestatuanoes.
LOSDOS: (A unaestatua?
LEBRON: Si,aunaestatua
Y noesestolopeor
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de supena, sino que

del campo donde Anajarte
laechd,lamandé traer

sobre un pedestal de marmol,
como triunfal carro,a quien
losvillanos jardineros

hace quela canten; yella,
galanteandolaal estribo,
vino. Pero ;para qué

me canso yo enrepetir

lo quelos dos podéisver?

(SALEN LOS QUE PUEDEN, VESTIDOS DE VILLANOS, MUJERES y HOMBRES,
CANTANDOy BAILANDO, CON INSTRUMENTOS DIFERENTES; DETRAS EN UN CARRO
LAESTATUA, YASULADO PIGMALEON.)

VENUS: Sieslohermoso el objeto
que obligaaquerer,
;serdepiedraquéimporta

lo que hermoso es?

PIGMALEON: Esverdad, que silo hermoso
objetode elamores,
(quéimporta que seaimposible
paraque parezcabien?
Aquilatenéis, que aqui
ha de estar, a cuyo pie
rendidos todos, cantad

diciendo unay otravez...
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VENUS:

LEBRON:

PIGMALEON:

LEBRON:

PIGMALEON:

GENTE: (DENTRO.)

Sieslohermoso el objeto,
que obligaaquerer,
;serdepiedra qué importa

lo que hermoso es?

Bien quisierayo saber
sihavenido muy cansado,
aunque no havenido apie,
don Marmol, mi nuevo amo.
Seabienvenido usted
aestasucasay conozca
sumejor criado. Bien

que no hay oficio en que pueda
servir, pues no puedo ser

con quien ni come nibebe,

despensero o botiller.

Quita, loco.

Llega, cuerda.

Hermosabeldad, a quien
pocole costdlalima,
pocoledebié el cincel,
pues node humanalabor
sino de mayor poder,

al parecer se formo
tudivino parecer.
Recibe...

Guerra, arma, arma.
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PIGMALEON:

LEBRON:

GENTE: (DENTRO.)

PIGMALEON:

LEBRON:

PIGMALEON:

LEBRON:

ANAJARTE: (DENTRO.)

IFIS: (DENTRO.)

CEFIRO: (DENTRO.)

LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA

(Quéesesto?
Lastimaes
que te estorben, porque traza
tenfas de enternecer
un marmol.
Arma, arma, guerra.
;Quéserad?
Aloqueseve,
huyendo viene del monte
un derrotado tropel
que haciala Corte camina.
¢Dequién huira?
Yo qué sé.
Pero de extranjera gente
parece.
Volad tras él.
Hastala Corte seguid
elalcance paraque

de preso o muerto no escape.

Favor el cielo me dé.
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IRIFILE: (DENTRO.) Atulado he de morir.
PIGMALEON: iConfusién notable es!
ANAJARTE: (DENTRO.) iAy infelice de mi!

iValedme, cielos!

LEBRON: ;Quéfue
aquello?

PIGMALEON: Quede un caballo
despefiada una mujer,
viene cayendo del monte.

Iréasocorrella. (VASE.)

LEBRON: Ten
el paso, queno esrazon
que celosllegue atener
vusté misefior Don Marmol.
Perdone vuesa merced,
que es miama una sefiora
conlas damas muy cortés,
yasiel socorreraotra
aireyno desaire es.

(Nolosiente usté asi?

ESTATUA: St.

LEBRON: iCielos! ;Quéllegoaoiryver?

;Quenotiene celos?
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ESTATUA: No.

LEBRON: Yavahablandounsiesnoes.
Oigausted, sefior Don Marmol,
yono enternezco a vusted
y ansino gaste conmigo

finecitas de oropel.
GENTE: (DENTRO.) Arma, arma, guerra, guerra.
(SALE PIGMALEON CON ANAJARTE EN BRAZO0S.)
PIGMALEON: Lebrén.
LEBRON: ;Qué me mandas?
PIGMALEON: Ten
estabeldad enlosbrazos,
mientras que yo vuelvo a ver
quénovedad esaquesta. (VASE.)
LEBRON: Oye, aguarda.No me des
otra estatua, que con una
tengo yo harto en qué entender;
no me des esta Ana Judrez.

ANAJARTE:: iAy de mi!

LEBRON: Y de mitambién.
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ANAJARTE: ¢Dénde estoy?
LEBRON: En el Teatro.
ANAJARTE: Dime si fuiste ti quien

en sus brazos me detuvo,

cuando, llegando a caer

perdi el sentido.

LEBRON: (Puesno?

ANAJARTE: Lavidate debo.

LEBRON: Aunbien,
que con cualquierjoya desas
estaremos en paz.

ANAJARTE: Ten,
que asi pudiera pagar,

apreciode otrointerés,
otrafineza.Ahoradime,

(cuyo este palacio es?

LEBRON: Don Estatua, mi nuevo amo

lo dir4, puesvive en él.

ANAJARTE: iQué eslo que miro! Mentida
deidad que en solio te ves,
deunamoridolatrado,

colocadadeunafe,
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VENUS: (DENTRO.)

ANAJARTE:

GENTE: (DENTRO.)

TODOS:

ANAJARTE:

VENUS:

TODOS:

PIGMALEON:

LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA

;cémo, habiendo sido mia,
no te pegd mialtivez
lavanidad parano

dejarteamary querer?

La que no sabe querer

seamarmol, no mujer.

;Qué oraculossonde el aire

estos que siempre escuché?

jAnajarte, viva!

iViva,

laque nuestrareinaes!

Mejor suenan estas voces,
apesar de hados,aunque
entre cajasy trompetas

aquellas digan también...

Laqueno sabe querer

seamarmol, no mujer.

jAnajarte, viva! jViva

laque nuestrareinaes!

Entrad amialcizartodos,

que aqui esdondeladejé.
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TODOS: iNuestrareina, viva! Viva!
VENUS: Seamarmol, no mujer.
(SALEN CEFIRO, IRIFILE, ANTEO, IFISy PIGMALEON.)

IFIS: Enalbricias de tuvida
vengo a poneratus pies,
hermosisima Anajarte,
todo este triunfo, de quien
yo el primer rendido soy.
Céfiroy Anteo, después
conIrifile, que ahora
adar prisidn alcancé.

Todos te apellidan, todos,

diciendo en afecto fiel...
TODOS: jAnajarte, viva! {Viva

laque nuestrareinaes!
ANAJARTE: Agradecida (;quéimporta

que afable este rato esté,
sipornoverme obligada
sabré matarle después,
opéseleonolepese
aAnteros, el Amor fiel?)
atuvalor (jay de mi!)

Ifis generoso, (;qué

mortal frio me estremece?),

confieso, (;qué ansia criiel,
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lavozmeyelaenellabio?)
que debo (jletargo infiel
eselquesiento!)atufama
(jquéiral) el sagrado laurel
ylavida. Pero miento,

pero miento, que no fue
(unasitengo en el pecho,
enlagargantaun cordel)
lavidalaquete debo
porque no puedo deber

lo que no tengo, jay de mi!

TODOS: (Quéesesto?

VENUS: Nosé, nosé,
siyano es que seavenganza
de mi, pues doy aentender
quelaque quererno sabe
mas es marmol que mujer.
Porque aquél que conrigor
amor tratay con desdén,
sabré convertir en piedra
sucorazdény suser.

Queaquél que querer no sabe

como unapiedrahadeser.

[FIS: No solo quedé alavista
helada, pero también
altacto, que no de humana

materialallegaaver.
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CEFIRO: Frio marmol es de yelo
sunevada candidez.

LEBRON: Ojo alamargen, sefioras,
y tratadme de querer,
sino quieren ser mafiana

todas de marmol.

IFIS: iQué bien
diciendo el agiiero est3,
(jay de mi, infeliz!) de aquel
oraculo fementido
que paramihabiade ser
rayo amor, pues tras el fuego
que mevio abrasary arder,
enmuriéndoselallama,
queddlapiedradespués!

Siesmarmol, sabré adorarla.

PIGMALEON: Noserdlaprimervez
que un marmol se vea querido,
queyo, ;cuyo influjo fue
que amor piedra parami
habia, jay infeliz! de ser?,
amo esta; yde milocura
tan grande el extremo es,
que enlapresencia de todos
ledoylamanoylafe

de ser suya mientras viva.
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ESTATUA: Yyolaaceto, porque
pasando de extremo a extremo
el soberano poder
del Amor correspondido,
seveaque enuna fe
firme, en un Amor constante,
tierno llanto, afecto fiel,
siunamory una piedra
compiten por el favor,
se dejavencer primero

una piedra que el amor.

PIGMALEON: Desciende, hermoso prodigio,

paraque me eche atus pies.

ESTATUA: Para ser tuyo vivi
yagoraconmigo ven
altemplo de Venus, donde
sacrificio haga mife

al correspondido Amor.

[FIS: Contigo asutemplo es bien
iryo,dondeasudeidad
lasacrifique también
lavenganza que por mi

tomé Anteros de un desdén.

ESTATUA: Puesid diciendolos dos,
siqueréis agradecer
tu el favory ta el castigo,

lo que dice el aire...
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LOSDOS: iQuées?

ESTATUA: Quien en amor no se emplea

frioy duro marmol sea.

CEFIRO: Puesya Anajarte no es
capaz dereinar,y queda
amiel derecho porley,
el masinfelice amante

vengoyoaserdelostres.

ANTEO: No eres sino el mas felice.

CEFIRO: ;Cémo, sicuando ambosven
uno vengado suamor,
yotrapremiadasu fe,
yovengado, ni premiado

me veo, ni me he de ver?

ANTEO: (Porquéno puedes?

CEFIRO: Porque

fierala encontré enlos montes.

ANTEO: ¢;Casaras conella, sies
tuigual?

CEFIRO: Si.

ANTEO: Pues sabe queella

334



LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA

lareina herederafue

de Trinacria, y yo Nicandro
que temiendo la criiel
iradetupadre,una

noche enlacunalahurté
donde a Anajarte introduje.
Estolo dirdn masbien
lasjoyas que echaron menos

cuando yo...

CEFIRO: Lavozdetén
queaquien quiere creer, le sobran
las pruebas para creer.

Esta, Irifile, es mi mano.

IRIFILE: iDichosa quienllegaaver
logradoreinoy amor!
A cuya causa también
alosdoshede seguir

de Venus al templo, en que

no falte misacrificio.
CEFIRO: Yo he de acompafiarte a él.
ANTEO: Yyoseguiralosdos.
LEBRON: iMire el diablo de mujer;

y donde estaba escondidal
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PASQUIN:

BRUNEL:

LEBRON:

VENUS:

LEBRON:

TODOS:

ANTEROS:

(DESCUBRESE.)

iQuéaunnolebastase ser

de marmol parano hablar!

Aténgome a miamo, pues
el que no queda casado
es el que queda masbien.

Pero ;qué musicaesesta?

Escuchadylo sabréis.

iMuera, muera el Amor vendado y ciego!

iViva el correspondido Amor perfecto!

Sobre el gran templo de Venus
ennubes, al parecer,

serasgaelcielo.

Venid

todosasaberlo quees.

(Como que es puede dudarse
triunfo mio, en que se ve

que el socorro que me dieron
leshe pagadoalostres?:

A Pigmaleon, pues pude

una piedra enternecer;

a Céfiro, pues que una
fierale asegurarey;

alfis, dandole venganza

deunrayo que habiade ser
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muerte suya, con que vienen
aconvertirse en placer,
piedra, rayoy fierasiendo

cadaver, hombre y mujer.

CUPIDO: Si, mas no me negaras
amiqueyo pude ser
piedra, rayoy fiera, puesto
que eso hanamado los tres.
Y para que no presumas
que envidia puedo tener,
le he de asistir al festejo,
repitiendo yo también:
iMuera, muera el Amor vendado y ciego!

iViva el correspondido Amor perfecto!

TODOS: iMuera, muera el Amor vengado y ciego!

Foto: Alfonso Cabafias

VENUS: ijViva! pues que vitorioso,
Anteros, de tu poder,

enlaesferade Diana,
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quelaDiosaauxiliar es

del correspondido Amor,
todos vosotros también
conagrado le haréis fiesta.
Volved los ojos, volved
averese hermoso cielo,
de quien el prélogo es
lafortuna del amor,

cantando segundavez...

TODOS: iMuera, muera el Amor vendado y ciego!

iVivael correspondido Amor perfecto!

Foto: Carlos Pérez Hernando

FIN DE LA COMEDIA
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