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PRESENTACION

La Escuela Superior de Arte Dramatico de Extremadura (ESAD) tiene, como
centro publico, la formacién de sus alumnos como principal misién; alumnos que,
desde 2009, pueden completar con estudios superiores su preparacién técnica y
artistica. Se modelan asi profesionales del arte escénico en un centro que retine
todas las condiciones para una ensefianza personalizada, unida ademas a las
estrategias de una completa educacién tanto en disciplinas y especialidades
teatrales como en una formacién integral del arte.

Desde quela ESAD iniciara suandadura en la ciudad de Olivenza como Escuela de
Teatro y Danza en 1998 hasta estos momentos, ha sido necesario que transcurrie-
ran muchos afios y que se superaran no pocas vicisitudes. Un camino en el que
hemos asistido a su crecimiento, no sélo cuantitativo, sino también cualitativo.

Ubicada en el corazoén de la ciudad monumental de Caceres, la ESAD ocupa los
espacios del antiguo convento de los jesuitas, que se han visto transformados para
dar respuesta a las nuevas necesidades educativas y formativas: dependencias
administrativas, aulas teéricas, de audiovisuales y de musica, de caracterizacion, de
interpretacion y cuerpo, gimnasio, biblioteca, salas de usos multiples, areas de
convivencia y descanso y un espacio vital, la Sala Roja, concebida como un espacio
polivalente de gran interés. Espacios que dan cabida a 68 alumnos y 17 profesores,
que han proporcionado nueva savia estudiantil al casco antiguo cacerefio.

Felizmente en 2013 y 2014, tras la oportuna transformacién, se graduaron 17
alumnos en la primeras promociones de la ESAD, alumnos egresados que han
pasado a convertirse, gracias a su esfuerzo y al de los profesores, en cualificados

profesionales de las artes escénicas.



Pero las repercusiones de la ESAD en la vida social y cultural de la ciudad de Caceres
y de la Comunidad Auténoma de Extremadura van mas alla de impartir unos estudios
reglados. Su participacién en diversos acontecimientos culturales de la ciudad, de la
region y de fuera de ella hace que la ESAD sea cada vez mas visible, empefio en el que
hemos puesto todos nuestros esfuerzos desde la Consejeria de Educacion y Cultura.

A pesar de su corta historia, las producciones de la ESAD se han representado ya
en festivales nacionales e internacionales de reconocimiento: el Festival
Internacional de Teatro Clasico de Mérida, el de Teatro Clasico de Caceres, el
Contemporaneo de Badajoz o en el Festival de Teatro de Avignon -uno de los mas
antiguos de Francia y Europa- y el de Jelcz Laskovice (Polonia). En todos ellos los
alumnos de la ESAD han dado sobrada muestra de la calidad de su formacién y de la
profesionalidad alcanzada.

Hoy, desde laresponsabilidad y el compromiso que he adquirido como Consejera
de Educacién y Cultura, me complace presentar y prologar el primer volumen de
Pardbasis, una experiencia mas de la ESAD en su constante esfuerzo por ampliar y
abarcar los distintos aspectos que componen la actividad escénica, entre ellos la
investigacion y la divulgacién. Gracias a la colaboracién surgida entre la Editora
Regional de Extremadurayla ESAD, centros ambos dependientes de esta Consejeria,
nace Pardbasis, una publicacién en la que se recogeran articulos, textos originales y
versiones de clasicos, escritos por docentes y estudiantes de esta institucion
educativa extremefia.

Asi, en este primer nimero de Pardbasis encontramos un analisis de la coreogra-
fia del espectaculo de danza Belmonte, de Cesc Gelabert, realizado por la doctora y
profesora de danza Montserrat Franco.

No falta el arte en Pardbasis. La profesora Eulalia Martinez realiza un estudio
sobre la relacién entre el arte plastico contemporaneo y el mercado, perfectamente
aplicable al arte dramatico. El profesor Leandro Pozas reflexiona en un ambito mas
pedagdgico sobre La ensefianza teatral: el actor como sujeto artistico.

Elalumno de tercer curso de Direccion Escénicay Dramaturgia Pedro Luis Lopez

Bellotaportalos frutos de sus trabajos de busqueday reflexién sobre la dramaturgia
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de Macbeth, inaugurando asi una seccién en Pardbasis donde publicardn los
alumnos dela ESAD sus trabajos mas interesantes.

Finalmente, en el apartado de textos teatrales, Pardbasis publica una obra
original, Montarias de Yo, produccién presentada en la feria de arte Foro Sur, en
diversas localidades extremefas y en el Festival de Teatro de Jelcz Laskovice
(Polonia), cuyo texto fue escrito por varios alumnos de la ESAD: Rubén Lanchazo,
Carlos Martin, Francisco Javier Herrera, Ruth Fernandez y Juan Antonio Mancha,
bajoladirecciéon dela profesora Carmen Galarza, que editay presenta el texto.

La version de Los locos de Valencia, de Lope de Vega, corresponde al profesor
Charles Delgadillo, estrenada en el Festival de Teatro Clasico de Caceres como parte
del programa de actos dedicados a Vasco Nuifiez de Balboa, representada en los
teatros de Medellin y Plasencia.

Con este bagaje, en Pardbasis no salen de la escena los miembros de la ESAD; entran
en ella junto al coro, que sigue dirigiéndose al publico... La ESAD toma el protagonismo
del arte escénico en Extremadura, se engrandece tanto con el trabajo diario de preservar
toda forma de expresion artistica en sus amplias variedades como con la formacién de
profesionales que representen a Extremadura en los mejores escenarios.

Son estos unos nuevos momentos impregnados de esperanza e ilusién. Somos
conscientes del papel que debemos desempefiar en la sociedad a la que servimos y
con la que estamos comprometidos. Tenemos la obligacién de gestionar eficiente-
mente los recursos, satisfaciendo las necesidades que la propia sociedad nos plantea
y acompaiarla en sus proyectos. Y desde el Gobierno de Extremadura hemos
apostado por invertir en Cultura, porque invertir en Cultura es invertir en valores
que todos necesitamos para crecer.

De ahi mi compromiso con la ESAD y con Pardbasis, este volumen que vemos nacer,
cargado con toda la esperanza y la ilusién que haran posible que se convierta, al igual que el

centro del que emana, en un referente desde Extremadura para el mundo de las Artes.

Trinidad Nogales Basarrate

Consejera de Educacion y Cultura
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LA ENSENANZA TEATRAL:
EL ACTOR COMO SUJETO ARTISTICO

Leandro Pozas

El oficio del teatro no es el mas antiguo del mundo aunque alo largo de la Historia
muchoslo han asimilado sin tapujos ala prostitucién u otras actividades con carteles
negativos. Los prejuicios que se han vertido en todo tiempo y lugar sobre las gentes
del teatro han sido pertinaces, les han acompafiado por caminos y descampados y
les han precedido en ciudades y pueblos a lo largo y ancho de la historia de la
Humanidad. Algunas (pocas) veces fueron (y son) respetados, pero en demasiadas
ocasiones su trabajo se consider6 tarea de endemoniadosy perdularios.

Han dormido vestidos, han vivido desnudos y han pasado la vida a tragos. Léase el
Viaje entretenido de Agustin de Rojas, magnifico documento de finales del siglo XVI
sobrelos cédmicos.

Estas consideraciones lastraron el trabajo de los comicos desde la antigiiedad.
Los prejuicios frenaron su desarrollo profesional, pero la necesidad agudizé el
ingenioy propicié que se dieran pasos adelante.

Ese desdén que siempre mostraron ciertos sectores sociales hacia el actor, figura
visible del arte teatral, quizas sea el origen de la razén por la que el teatro ha
manifestado un ancestral respeto por los marginados o excluidos sociales. Sirva
como ejemplo el tratamiento humanizado que se daba en los espectaculos de la
Commedia dell Arte a las cortesanas que aparecian sin mascaras, en contraste con el
restode sugaleriade tipos.

La consideracion real, y por tanto social, del teatro como un arte mas es relativa-
mente reciente, casi de ahora mismo. Incluso a dia de hoy, no todo el mundo esta

convencido de que el teatro sea poco mas que un espectaculo de puro entreteni-

15



LEANDRO POZAS

miento. Durante siglos, pues, las gentes del teatro fueron ostentosa o furtivamente
menospreciadas.

La errante gente de teatro y de oficios como juglares, goliardos, mimos, etc.,
asimilados a la trashumante farandula, fueron victimas propicias del cristianismo
y del poder durante siglos. Los jerarcas religiosos vieron en estos seres a unos
enemigos naturales alos que habia que excluir del cuerpo social para salvaguardar
lamoral.Ylos excomulgarona priori.

Si algo caracteriza el teatro desde su més tierna infancia es su espiritu critico,
sus ganas de epatar y su empefio burlesco, su afan de hacer a los hombres y
mujeres delasociedad mejores personas, mejores ciudadanos.

Desde antiguo el teatro es rito, distraccion, diversién, ademas de una actividad
social en la que destaca su predileccion por los seres humanos: hacernos reflexio-
nar sobre nosotros mismos, sobre nuestraidentidad.

El teatro siempre aspir6 a poner patas arriba la hipocresia, a combatir la
mediocridad disfrazada de sabiduria, a desterrar el analfabetismo. Soterrada o
abiertamente fue abanderado de la lucha contra la injusticia. Esta lucha nunca fue
facil, tampoco lo es hoy. También hubo y hay un teatro despreocupado de los
problemas del tiempo en que se desarrolla, pero este teatro es devorado sistemati-
camente por el olvido de los siglos.

A veces el teatro ha caido, y cae, en la practica (creo que) pueril del arte por el
arte o de la insulsa distraccidn. Pero en la conciencia de la mayoria de los actores
prevalece el compromiso conlasociedad.

Durante centurias, y en medio de persecuciones, rechazos, prohibiciones,
censuras, criticas y demas zancadillas, hombres y mujeres del teatro volcaron sus
inquietudes en la supervivencia material y artistica. Desde un principio se entabld
batalla contra el viento y la marea de los que intentan introducir palos entre los
radios de la rueda de la Historia o amordazar el arte mas ladico. Combate sordo y
desigual contralos que se empeflan en detener el progreso, gerifaltes disfrazados
demasiadas veces de mecenas, promotores o protectores econdmicos del espec-

taculo.
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Los actores fueron puestos en cuestion, lo mismo que se puso en cuestion a los
pensadores, los cientificos, los literatos, los pintores, esos personajes apellidados
Galilei, Servet o Bruno pongamos por caso.

La cuestidn consiste en negarles un lugar en el sol o impedirles su acceso a la
vida eterna. Durante siglos a los comicos les estuvo vedado ser enterrados en
sagrado. Ovejas descarriadas sin posibilidad alguna de reintegrarse al redil, fueron
condenados de antemano por poner en cuestion el tinglado humano o vivir de
espaldasalreligioso.

La Historia con mayusculas se ha ocupado poco de estos avatares. Se ha despreo-
cupado de las circunstancias en las que se desarrolla una de sus hermanas peque-
fias, la historia del teatro. Con minusculas, claro.

Arte efimero como es, la mayoria de los investigadores no le reconocen al teatro
su importancia social y la influencia que en el desarrollo si se reconoce, con toda
justicia, a disciplinas artisticas menos perecederas. Sea como sea, es radicalmente
cierto que el oficio de los comicos estuvo siempre ahi acompanando, incomodando
o amenizando la vida de las gentes. Ocupandose, de una u otra manera, de las
personas.

Es muy posible que el ser humano comenzara a imitar a sus congéneres, a seres
animados e, incluso, a objetos inanimados con los que convivia en guerra o armonia,
desdelos tiempos mas remotos. La teatralidad esta presente en todas las civilizacio-
nes bajo un aspecto u otro. En principio como rito, luego procurando hacer mas
llevadera la dura vida primitiva, transformando en grotesco lo intocable o moles-
tando como un tabano.

El teatro, con vocacién de Pepito Grillo, aspiré a convertirse en el espejo que
reflejarala sociedad. Un espejo que devolviera una imagen, a veces deformada pero
transformadora, capaz de causar la catarsis o el analisis.

El ser humano en su afan por expresarse, manifestar sus alegrias, patentizar sus
aspiraciones, gritar su descontento, luchar por su libertad, encuentra en el arte
teatral un aliado que juega un imprescindible papel comunicativo, de transmisién

delasideasylos sentimientos.
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El aqui y ahora del teatro, la representacién, la mimesis, tienen también una
funcién primordial en la relacion de los seres humanos con ellos mismos, con el
mundo que lesrodeay hasta conlo desconocido.

En mi aproximacion al objetivo del enunciado de este escrito quiero dejar
sentado lo anterior: que se entienda que el arte del teatro no siempre se ha desarro-
llado en ambientes propicios. Es decir, su evolucion artistica se ha producido casi
siempre en conflicto conlo que le rodeabay, en ocasiones, muchas veces sonadas, en
conflicto consigo mismo.

Entrando en materia, hay que dejar sentado lo que es una verdad sabida, esto es,
que para que haya teatro solo son imprescindibles el actor y el ptblico, siendo lo
demas accesorio. Esto nos lleva a una conclusién simple: si no son necesarios los
elementos externos al actor para que se produzca el hecho teatral, el propio actor,
sujeto artistico, es también el objeto artistico. Dicho de otra manera, el material
expresivo que utiliza el actor es él mismo, su propia inteligencia puesta al servicio
deun cuerpo que es alavezsignificante y significado.

A priori no necesita nada mas. Maquillaje, escenografia, luces, texto, director,
escenario, etc., son accesorios que juegan un papel en el discurso del espectaculo
que articula el actor, pero no son estrictamente necesarios. Con esta afirmacién no
pretendo despreciar en absoluto ni poner en cuestion el potencial y la efectividad
expresiva de las disciplinas teatrales y artisticas que rodean la interpretacion.
Sencillamente intento constatar un hecho indiscutible paralas gentes del teatro.

Pero me arriesgo a suponer, aunque pueda estar equivocado, que el publico
ajeno al Arte Dramatico no hareflexionado sobre el particular o no ha sentido nunca
lanecesidad de plantearse este asunto.

Si he empezado con una somera reflexién sobre las situaciones sociales y
religiosas enlas que se han desenvuelto las gentes del espectaculo teatral enépocas
anteriores, es porque si admitimos que el teatro es, para bien y para mal, reflejo de
situaciones concretas, espejo de su época, esta verdad afecta al fondo pero también
alaformadel teatro.

Podemos deducir que la interpretaciéon como hecho expresivo ha sufrido, al
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compads de la escena como espacio cambiante, los avatares del devenir histdérico
como cualquier otra actividad o disciplina humana y en este acontecer se enmarca
también, como una faceta mas del desarrollo teatral, la formacién profesional y/o
artistica del actor. La preocupacion por la formacién del actor sera creciente segin
se desarrolla el teatro.

El teatro como manifestacién social ha estado y esta sujeto a un gran niimero de
factores religiosos, politicos, artisticos, expresivos, econémicos, éticos o estéticos...
Y también a la latente o manifiesta dictadura de lo que conocemos como estética de
la recepcion, es decir, la influencia que ejerce el publico en la concepcion de la
representacion.

Elteatro ha navegado a favor o en contra de lo establecido. En ocasiones al pairo.
Ha habido tensiones y enfrentamientos, a veces fisicos, entre los integrantes de la
fardndula. Las formas expresivas, aunque no Unica ni principalmente, tienen que
ver con estos conflictos.

Entendemos por formas expresivas en el contexto del articulo las que dan vida a
personajes en continua transformacion al ritmo de la evolucién del teatro. Hablar
del actor es hablar de formas expresivas al fin y al cabo.

He de decir que desde la mas remota antigiiedad los elementos definidos como
proto teatrales, para teatrales o pre teatrales se manifiestan en los rituales estudia-
dosporlaantropologia,laarqueologiao el arte.

Las técnicas magicas y expresivas de los chamanes o brujos de la tribus son
transmitidas, en principio, de padre a hijo, de maestro a alumno, forma de transmi-
sién que hara suya el teatro. Un sistema de aprendizaje, de preparacion de actores
que predomina durante centurias. Esta forma de transmisién de conocimientos se
despoja de sus componentes magicos que seran cambiados por destrezas profesio-
nales, artisticas.

Pero cuando el teatro se adentre en los terrenos de lo espectaculary se despoje
de los ingredientes magicos o rituales, surgira la necesidad de establecer una
disciplina interpretativa, un aprendizaje mas o menos reglado que lentamente se

ird imponiendo. Y la auto formacién o el meritoriaje, formas de aprendizaje que

19



LEANDRO POZAS

perduran, acaban dando prioridad, con el paso de los tiempos, a métodos concretos
oaensefianzasregladas.

Pero no todo sucede de maneralineal ni en todas partes ala vez. En gran medida
se desconoce como se transmitian las ensefianzas dramaticas. La documentacion
escasea. Si sabemos de la ensefianza directa que se imparte al hijo o al alumno, como
se ha apuntado, practica que perdura en alguna forma del teatro oriental, como el
Néjaponés.

La formacién que recibia el aprendiz se volcaba en la especializacién en un tipo
de personaje determinado en un sistema teatral también determinado. Se persigue
lograr el virtuosismo profesional del alumno.

Esta transmisiéon de los conocimientos, sin afan de menosprecio, lineal y
endogamica, llevé al teatro por la senda del conservadurismo. No aportaba grandes
revoluciones interpretativas, aunque aportara lentas evoluciones que hemos de
tener en cuenta. En bastantes aspectos este sistema de ensefianza/aprendizaje tuvo
algo de iniciatico en el sentido més esotérico del término y se basaba principalmen-
te en la preservacion de lo existente mas que en la indagacién de su potencial
expresivo. Se trataba, en definitiva, de la conservacién a ultranza de la tradicién
interpretativa, aunque en la practica se vayan introduciendo correcciones minimas,
y de preservar el secreto de las técnicas, en muchos casos.

El ejemplo mas claro, repito, lo tenemos en el teatro oriental en general. La
consecuencia de estas formas de aprendizaje conservador se manifiesta en la lenta
evolucion de este teatro. Sin que el teatro occidental se muestre mucho mas
dinamico durante siglos, su evolucién parece mas apreciable y, en cierto modo, asi
es. No existe una endogamia tan acusada en lo relativo al aprendizaje. Mas bien, en
nuestro caso, el occidental quiero decir, podriamos hablar de inercia acomodaticia.

De cualquier manera, tampoco se producen grandes hitos en los sistemas
interpretativos occidentales a lo largo de los siglos. El actor occidental, victima de
un placentero sistema derivado de la especializaciéon estanca, es victima de la
indolenciaylaseguridad quele da su trabajo repetitivo.

Encontramos pues, también en occidente, un conservadurismo activo en
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absoluto desdefable. Pero, aiin dentro de estos sistemas conservacionistas y
tradicionalistas, algo se mueve a mayor o menor velocidad.

El actor siempre mostré cierta preocupaciéon por disponer de técnicas que
facilitaran e hicieran mas efectivo, y efectista, su trabajo en las mejores condiciones
expresivas y las adquiria a través de la ensefianza directa que el aprendiz recibia del
maestro o a través de la investigaciéon de nuevas formas expresivas que servian y
caracterizaban a un grupo determinado.

Laprimeraescuela teatral de la que tenemos noticia, que nace parala sistemati-
zacion del arte delainterpretacion, ala que se puedadar talnombre esladel Huerto
de los perales, fundada bajo el dominio de la dinastia T'ang en China en el siglo VIII.
En ella se ensefiaban materias como canto, danza y musica bajo la supervision del
emperador que seleccionaba personalmente alos mejores aprendices o alumnos.

A las personas no familiarizadas con el arte del teatro les pueden resultar
chocantes las disciplinas que integran el, llamémoslo, curriculo de la primeriza
academia china. Hay que apresurarse a afiadir que el teatro oriental nace bajo el
signo de la danza y basa su expresividad en el predominio del cuerpo sobre la
palabra. Asi se ha desarrollado durante siglos en Japén, China o la India. Y si
hablamos de teatro oriental autdctono, del mas tradicional, asi se sigue desarrollan-
do. No se desdena la palabra como medio expresivo, pero se le concede primacia al
cuerpo.

Por el contrario, el teatro occidental transcurrira por los senderos de la palabra mas
que por los del cuerpo, como consecuencia légica del nacimiento y desarrollo de este
arte en la Grecia antigua. La danza y el canto estan presentes en el rito, en la tragedia y
la comedia clasicas, pero la palabra adquiere especial protagonismo en ambas.

Tras el inicio del teatro occidental y por tanto de una primera disciplina interpre-
tativa cuya base es lo que, para entendernos, denominamos declamacién, van a ir
surgiendo e imponiéndose nuevas formas.

La interpretacion que deriva de los primitivos ritos griegos tenderd en lo
sucesivo hacia el predominio de la palabra sobre cualquier otra técnica expresiva.

Pero no debemos desdeifiar el peso de fenémenos paralelos como la interpretacion
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mimica presente en las calles de las ciudades de la antigua Grecia que se va a
desarrollar hastanuestros dias.

Enlatrayectoriadel arte del teatro se iran aplicando nuevos modelos interpreta-
tivos siempre en evolucién. En Roma nos encontramos con nuevas formas de hacer:
fescenninas, atelanas, comedias, tragedias o pantomimas. El mimo en su recorrido
histoérico tendré una presencia importante en los ludi romanos. Todas estas formas
de teatroiran dejando suimpronta enlos actores.

En la Edad Media se impone el ritual cristiano con los autos medievales. Sus
interpretaciones, si se pueden denominar asi, son hieraticas y rituales, hechas
por religiosos no profesionales. Salvando grandes distancias, la esencia de la
interpretacion conectaria asi, de forma rudimentaria, con la de la clasica tragedia
griega. Renace una forma de interpretacién popular a cargo de mimos, juglares o
goliardos.

Con la llegada del Renacimiento, cristalizara una manera de interpretar a los
personajes, que se va a imponer con pocas variantes durante siglos. Se basa en una
tendencia al realismo con predominio de lo histriénico, una interpretacién delibe-
radamente forzada. En esta época aparecera también la Commedia dellArte que
irradiara por toda Europa y cuyas técnicas, entre las que predomina la improvisa-
cién como fuerza dramaética y dindmica recurrente, dejara una huella profunda en
sistemas de interpretacién muy posteriores a esa época.

Sera en el siglo XVIII cuando se sienta la necesidad y se estudie un acercamiento
interpretativo a lo que hoy conocemos como realismo escénico, es decir, a una
actuacion mas apegada a la realidad. En esta nueva visién sobre la encarnacion del
personaje jugara un importante papel el revolucionario actor francés Jean Francois
Talma a quien le saldran seguidores por toda Europa. Su interés por conseguir una
interpretacion mas cercana a la realidad que la que practicaban los actores de la
épocavaaprender enalgunosintérpretes contemporaneos.

No obstante, el camino al trabajo comedido de los comediantes no va a ser de
rosas, ese acercamiento a la verdad escénica tardard aun tiempo en llegar. La

renovacion choca con duras resistencias y la mayor oposicion la protagonizan los
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principales actores aficionados a actuaciones repetitivas y cémodas. Dominan la
técnicaynoles supone gran esfuerzo.

Las formas conservadora y progresista de entender el trabajo actoral marcaran
el teatro. En los siglos posteriores se prolongara el enfrentamiento entre estas dos
tendencias. Hasta bien entrado el siglo XX la lucha entre conservadores y progresis-
tas del arte interpretativo continta, aunque iran ganando cada dia méas adeptos las
formas de interpretacion realista y mas creativas.

A estanuevasituacion hay que aiadir que naceran paralelamente otras formasy
técnicas que abriran los nuevos caminos del siempre cambiante espectaculo teatral
del fructifero siglo anterior y atin de este siglo XXI.

Las maneras de entender la actuacion escénica que hemos repasado, y otras no
mencionadas, irdn moldeando, para bien o paramal, el teatro del pasado sigloy el de
ahora. Todas las tendencias repasadas han dejado su poso, han creado sus propias
escuelas, marcando distintas formas de ver y entender un teatro que el publico de
cada épocaacomodaa sus gustos.

Porque también el publico es, en general, acomodaticio y conservador en lo
referente a los cambios de cualquier aspecto escénico, e influird para bien o para
mal enlaevolucién de las formas interpretativas.

Delo quellevo dicho, interesa saber que cada movimiento teatral, cada corrien-
te, cada compafiia, a veces cada actor, si me apuran, crea y fomenta su propia
escuela. Esta actividad hay que contemplarla dentro de un amplisimo marco
general. No tenemos tiempo para particularizar una evolucién del arte de la
interpretacion contradictoria, extensay diversa.

Las diferentes ideas que van imponiéndose sobre cémo hay que hacer las cosas
en el escenario se van difundiendo por toda Europa, por la América Latina y, como
no, porla América anglosajona.

A mediados del siglo XIX, la concepcidn escénica y lainterpretacién comienzan a
echarse en brazos del realismo y muchos actores lanzan por la borda sus lastres
histriénicos. Ala vez surgen intentos mas o menos sistematizados que responden a

lanueva concepcion del teatro.
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Pero hay que tener presente que todo esto ocurre, vuelvo a insistir, con la
resistencia pasiva o activa de una gran parte de la profesion actoral que se resiste a
renunciar a unos necios privilegios profundamente arraigados.

En paralelo al realismo nace una nueva corriente, el simbolismo. Los simbolistas
escénicos pretenden, a finales del siglo XIX, poner patas arriba todo lo que huele a
realismo o naturalismo. Su planteamiento no puede ser mas claro: frente a el teatro
serd naturalista o no serd de Zola, los simbolistas dicen que el teatro tiene que ser
teatral. La contemplacion de la realidad es aburrida por lo que no debe subir a
escenay aun menos apoderarse de ella. Estas son las dos corrientes que van a regir
el teatro en todas sus vertientes: la textual, la escénica, la expresiva o la estética.

Estas dos tendencias y sus correspondientes distorsiones posteriores marcaran
los modelos interpretativos del siglo XX, hasta ahora. No son las tnicas influencias,
pero si, quizas, las mas importantes.

Sin abandonar aun el principio del siglo XIX, hay que dejar constancia de que las
semillas sembradas por el actor y revolucionario francés Talma comienzan a dar sus
frutos. Importantes actores europeos luchan por dignificar una profesién menos-
preciaday, en cierto modo, ain marginal.

Tomando como ejemplo el caso de Espafia, el actor Isidoro Maiquez, seguidor de
las teorias de Talma, lucha porque los actores tengan una formacién por la que hasta
ese momento pocos han mostrado interés.

Algunos personajes de la Ilustraciéon o del Neoclasicismo han reparado en la
necesidad de la formacién del actor. En 1830 se abre en Madrid el Real Conservatorio
de Musica al que se incorporan enseguida los estudios de Arte Dramatico y
Declamacion. Es decir, inicia su andadura la que hoy conocemos como Real Escuela
Superior de Arte Dramatico (RESAD).

El proceso serd ya imparable. Comienza a sentirse como una necesidad en el
mundo del teatro que las personas que quieren dedicarse ala interpretacidn tengan
una minima formacién artisticay cultural.

En el mismo siglo surgen las experiencias sobriamente realistas, pero ambicio-

sas, de Antoine en Francia y del Duque de Meiningen en Alemania que seran
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imitados. Ambos trabajan con la premisa de que los actores muestren en escena
sentimientosy emocionesy crean escuela.

Luego se incorpora el maestro del realismo Constantin Stanislavski y su Teatro
del Arte de Moscu fundado en 1897. Al actor y director ruso se debe la sistematiza-
cién de un aprendizaje sin precedentes.

El actor occidental ha de formarse, disciplinarse, como nunca lo ha hecho para
poder desarrollar con solvencia su trabajo artistico. Hablamos de una forma de
interpretaciéon que busca sus resortes en lo mas intimo del individuo, que extrae
resultados expresivos de las experiencias vitales. Se empieza a considerar el trabajo
del actor: la interpretacién ya no es solo artesania o repeticién mecanica, es un arte
que trasciende esa concepcion. Stanislavski pone sobre la mesa una serie de reglas
que tratan de no dejar el trabajo al azar o alo convencional.

Estabtsqueda del actor dentro de si se proyectara en escena tanto en el aspecto
psiquico como en el fisico. La verdad escénica pretende ser mas verdad que nuncay
el actor se convierte en sujeto artistico, en creador. Crea desde su interior, desde si
mismo, examinandose en profundidad y transformando su experiencia emocional
en materia expresiva. La materia para la expresion del actor es su propia materia. El
arte escénico viene aapoyarse como nuncaen un actor entregado ala creacion.

Se ha puesto unabase técnicay artistica que se describe atendiendo a una teoria
siempre cambiante, pero con sélidos principios. El realismo y el simbolismo se
encargaran de conceder importancia capital a los deméas elementos escénicos en su
doble vertiente de significantes y significados.

La difusién del método Stanislavski traera una renovacion total de la interpreta-
cién. El sistema StanislavsKi se ird extendiendo por el mundo a diferente velocidad,
peroyanadavolveraaser como eraantes.

De la misma escuela salen seguidores que seguiran derroteros nuevos, como
Michael Chejov, o alumnos que ponen en cuestiéon el método, como Vsévolov
Meyerhold, y de éste una nueva tendencia en cuya raiz esta la interpretacién
corporal y un anti realismo cuasi militante. Hablamos de la biomecdnica, que se

apoyaasuvezenrealidades teatrales anteriores.
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A partir de este momento se sucede toda una serie de escuelas actorales que de
una u otra forma hay que relacionar con las teorias de Stanislavski: el francés
Antonin Artaud y su teatro de la crueldad, el aleman Brecht y su teatro épico, el
americano Lee Strasbergy su Actor’s Studio, el polaco Jerzy Grotowski, con su actor
santo, sin olvidar, por supuesto, a Eugenio Barba y su Escuela Internacional de
Teatro Antropolégico, por citar algunas de las principales corrientes que han ido
renovando y ahondando enlos métodos interpretativos.

Comienzan a tenerse en cuenta las experiencias teatrales orientales y algunos
métodos las aplican citando su procedencia. El teatro se universaliza. También oriente
adoptara las técnicas occidentales.

Las escuelas del siglo pasado se relacionan porque todas ellas parten de las teorias
realistas o surgen como reaccion a esta forma de interpretar. En la forma, y atin en el
fondo, se puede hablar de que se produce un trasvase de unas escuelas a otras, una
migracion de experiencias puntuales de sus presupuestos tanto tedricos como practicos.

Todas estas escuelas tienen en comun un objetivo que las hermana, el de
considerar al actor como fuente creativa, como sujeto y objeto activo a la vez en el
espacio delarepresentacion. Seacabé el actor cliché, victima de su propio manieris-
mo. También es necesario comprender que estos sistemas interpretativos se
observan unos a otros con cierto respeto.

Todos vienen a considerar imprescindible el uso de pautas foraneas que
enriquezcan sus teorias y practicas, que posibiliten la comprensiéon de formas
especificasyajenasal arte delainterpretacion.

El nexo comparativo de cada una de las corrientes, insisto, esta contenido en el
sistema stanislavskiano como lo estd la Poética aristotélica en las diferentes
dramaturgias que en el mundo (occidental) han sido. Brecht mismo entiende que el
actor puede extraer ensefianzas esenciales del sistema realista. Lo dramdtico y lo
épicotal vezno estén tan reflidos como aparentan.

Epico y dramatico, las grandes disyuntivas por las que va a transcurrir un teatro
del siglo XX que en los afios 60 y 70 se sumergira en una voragine de teatros

laboratorios con el actor como vértice.
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Es una época heterodoxa en la que las ortodoxias precedentes juegan un papel
vital, con actores en busca de nuevas formas expresivas, de nuevos caminos
creativos. El cuerpo, la voz como instrumentos, buscan su lugar en el teatro. Se
suceden los experimentos en Norteamérica, Latinoamérica, Europay, aunque con el
retraso usual en esa época, también en Espafia.

Lo mismo que sucedié con la disyuntiva del realismo y del simbolismo, los
sujetos de estos viajes experimentales seran compaiieros obligados en este caminar
sin fin porlasrutas del Arte Dramatico.

Dicho lo anterior, nos debemos preguntar: ;Qué pasa, entonces, con la ensefian-
za dela interpretacion en las escuelas? O, acotando la pregunta atin mas: ;Qué pasa
en las escuelas espafiolas? ;Qué debe ensefarse? A estas alturas de la historia, la
enseflanza del actor en cualquier escuela de Arte Dramatico reglada pasa por una
formacioén integral o, lo que es lo mismo, por la puesta a punto de un actor que se
enfrenta a un teatro multidisciplinar en el que se ha dado cabida a variadas formas
deinterpretaciényatodaslas demasartes.

La ensefianza del actor pasa por las principales corrientes interpretativas y, al
margen de aquellos centros dedicados a la difusién de formas especificas de
actuacion escénica, en la mayoria de las escuelas oficiales se procura que el alumno
adquiera unas herramientas basicas suficientes para que en cada momento de su
vida profesional pueda enfrentarse a cualquier reto interpretativo o, al menos,
conocer en la practica, o en la teoria, cualquier sistema interpretativo para poder
aproximarse al mismo.

Se plantea asi desde un punto de vista didactico ya que, como ocurre en cual-
quier rama del arte, cada actor acabard eligiendo su propio camino, su personal
sistema de enfrentarse al personaje desde su propia experiencia.

La ensefianza pretende que el actor se enfrente a la escena dentro de los limites
l6gicos que imponga el director de cada montaje, que sea capaz de crear atendiendo
alos codigos establecidos o alos atin por establecer.

En los objetivos de la programacién de la carrera de Arte Dramatico esta o

deberia estar presente la rica diversidad de instrumentos practico-tedricos de las
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varias esferas creativas. Se procura que el programa contemple la evolucién de la
interpretacion bajo variadas épticas.

El sujeto artistico, el actor, estd condenado a trabajar con su herramienta
principal, con su cuerpo/objeto, y para dominar el objeto artistico que debe
moldear, su cuerpo, debe tener extensos conocimientos de su funcionamiento
biolégico, de sus posibilidades y sus limites, y también esta obligado a conocer los
aspectostedricosy practicos de su profesion.

Las materias a estudiar obedecen a la necesidad de que el actor tenga una
formacion amplia, que asuma también la inquietud de conocer el mundo en el que
vive, suslogrosy sus carencias, sus avancesy sus injusticias.

Esta convergencia de inquietudes ha hecho, y hara, posible la confeccién de
programas cada vez mas completos, siempre susceptibles de mejora, y acordes con
las peculiaridades o tendencias particulares de cada centro.

Enlaactualidad la ensefianza del Arte Dramatico no se circunscribe a transmitir
unas cuantas reglas basicas para saber estar en escenay decir un texto. Se quiere ir,
y seva, mucho masalla.

A las clases de Interpretacion, Diccidon o Expresion Corporal, se suman las de
teoria del teatro, como Historia del Teatro, Literatura Dramatica o Dramaturgia,
amén de materias como Arte, Maquillaje, Esgrima o Danza, con las que se vehicula
una extensa formacidén por la que el alumno y futuro actor salga capacitado para
realizar su actividad profesional.

Durante cuatro afios el alumno hard suyas las técnicas de la interpretacion e ira
asumiendo un extenso conocimiento de las corrientes artisticas que se han
sucedido a lo largo de la historia y con las que el teatro ha mantenido siempre
estrecharelaciéon. Estos conocimientos basicos les servirdn para afrontar su trabajo
y paralograr entender a sus personajes.

Aprendizaje de técnicas interpretativas diversas, percepcion del teatro en
relacion con otras artes, conocimiento del ser humano en todas sus dimensiones. Se

ensefia al alumno a estudiar las emociones y a expresarlas de acuerdo a sistemas
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interpretativos dados. Se le ensefia a profundizar en el estudio de su personajey sus
circunstanciasyacrear desde estos conocimientos.

Una antigua profesora mia aseguraba que el cuerpo es el templo del actor y como
templo debemos respetarlo. Aunque esto sea una exageracion, no deja de ser una
hermosa metafora. El actor realiza su trabajo artistico partiendo de su potencial creativo
y su objeto de trabajo es él mismo, es su fisicidad, como se dice en el argot teatral.

Los docentes del arte dramatico, sobre todo los que pertenecemos al mundo del
teatro, somos conscientes de que la curiosidad y la inquietud por lo que nos rodea
son actitudes basicas del actor-creador. Estamos obligados a entender el mundo y
contribuir amejorarlo enla medida de nuestras fuerzas. Son necesarias Curiosidad,
Inquietud y Compromiso para que el actor artista indague en la realidad por
iniciativa propia. Debe conocer el mundo que le rodea con el afin de entablar un
didlogo fructifero con sus iguales. Su filosofia de la vida, su visién de las cosas
afloran en el ejercicio de su trabajo, consciente o inconscientemente.

El actor creador ha de aprender a canalizar sus capacidades para dar al publico
lo mejor de si mismo. Mostrar su pasién por la vida y por todo cuanto le rodea, que
nada humano le sea ajeno. Si esto no se plantea asf, ;de qué sirve el teatro? ;De qué
sirve la ensefianza teatral? ; De qué sirve tanto esfuerzo?

Digo a mis alumnos en alguna ocasion: “Aprenderse un papel y decirlo en escena
puede hacerlo cualquiera, pero interpretar a un personaje es mucho mas serio y
complicado que memorizar unaslineas escritas.”

De todas estas cuestiones se ocupa y se preocupa la ensefianza teatral. Si no es
asi los resultados seran dudosos y tendremos un teatro sin interés y empobrecido.
Las Escuelas de teatro tienen la obligacién de ensefiar y también de concienciar a
susalumnos.

El cometido del actor gira sobre él mismo como sujeto artistico en busqueda de
unaverdad expresada a través del objeto artistico.

Entiendo que en esto radica el conocimiento y la praxis a aplicar en el trabajo de
la interpretacién y en este sentido debe plantearse la labor docente, teniendo

siempre presente el factor humano.
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Porque como alguien dijo, el teatro son seres humanos, hablando de seres humanos
a seres humanos. Si no transmitimos esto, toda la ensefianza y por lo tanto todo el

aprendizaje sera un simulacro artistico baldio.

Leandro Pozas Pifias, Licenciado en Arte Dramdtico por la Real Escuela Superior de
Arte Dramdtico de Madrid. Profesor de Teoria del Teatro en la Escuela Superior de Arte

Dramdtico de Extremadura. Actor, escritor, critico teatraly periodista.
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M. Eulalia Martinez Zamora

Elsiguiente articulo fue realizado en el contexto de un trabajo sobre Estéticay se
encuentra basicamente centrado en las manifestaciones contemporaneas de tipo
plastico; sin embargo es perfectamente aplicable, en su desarrollo y conclusiones, al

ambito teatral.

“Lainstitucion del arte contemporaneo se convierte en asquerosa cuando oculta
su caracter de mercado de bienes de lujo tras la exaltacion retérica de idealidades
estéticas enlas que nadie cree.”

(Mario Perniola)

Como apunta Eugenio Trias (1998), toda la cuestién suscitada en torno al arte y
la estética podria condensarse en una sola pregunta: “;Qué es lo que confiere a un
objeto, auna obra o a cosas por el estilo el distintivo de obrade arte?” (p. 107). Trias
se refiere a ésta como a un auténtico problema de dificil solucién, el cual, aunque
aparentemente formaria ya parte del pasado, “insiste a pesar de toda voluntad
movilizada en suprimirlo; y la obra de arte reaparece, con insistente terquedad, a
pesar de que quisiéramos evitarnos su sola mencién” (p. 107). Es obvio que cual-
quier intento de resolver este problema estd condenado al fracaso, por lo que
encuentro mucho mas realista intentar efectuar una modesta aproximaciéon a
algunas de las cuestiones que, a dia de hoy, deciden lo que, en efecto, es 0 no es

presentado ante el puiblico como arte.
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1.Lo asqueroso como categoria estética

En el lucido ensayo sobre algunas manifestaciones del arte contemporaneo El
artey susombra, el pensador Mario Perniola realiza una interesante reflexién sobre
elasco como posible categoria principal de la estética contemporanea siguiendo las
reflexiones del fil6sofo hiingaro Aurel Kolnai. Es precisamente ese planteamiento
deloasqueroso aplicado alarealidad institucional en la cual se mueve el arte hoy en
diala que mehaservido de principio rector para guiar este escrito.

Perniola (2002) habla de lo asqueroso como de una capacidad de corromper, de

impostura camuflada, de

vida impregnada de muerte que contintia con mas safia que nunca su lucha
contra la forma; es una vida desesperada y rabiosa en la que hace estragos un
frenesi de destruccion. En la propagacién de esta furia no hay nada de heterogé-
neo y de diferente: asi, la descomposicion mezcla todo con todo y, al hacer cada

cosaindistinta e indiferente, homogeniza todo lo que contamina (p. 24).

Asi pues, en esta definicion encuentro o creo encontrar los parametros que
gufan la inmensa mayoria del arte “oficial”, entendiendo a la institucién como
organismo vivo y corruptor bajo cuya influencia y absolutismo toda forma de arte
que pretenda “estar” y no sé6lo “ser”, termina siendo absorbida y ahogada por los
dictdmenes de lo que podriamos denominar politica y artisticamente correcto. Y
cuando hablo de “estar” y de “ser”, lo hago aludiendo indirectamente a dos de las
varias tendencias predominantes en lo relativo a definiciones de arte como son
respectivamente la definicion institucional frente a la definicion intencional. Soy de
la opinién de que a dia de hoy el “estar” tiene hipdcritamente engullido al “ser”
puesto que lo que no sale a la luz, lo que no se exhibe publicamente, lo que no
encuentra cobertura mediatica, hemos de reconocer cinicamente que no existe. Y
no sélo se trata de ese salir alaluz o encontrar una cobertura necesaria que legitime
el trabajo del artista, sino que precisamente esa misma maquinaria es la que marca,
consciente o inconscientemente, unas pautas de homogeneizacion de las cuales es

muy dificil distanciarse, a no ser que se quiera permanecer en el mas absoluto
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ostracismo. La sensacién de gran parte del piblico y de los lectores de los cientos de
catalogos que acompafian a las muestras de arte contemporaneo es la de estar
asistiendo a una especie de vaguedad indiscriminada en la cual todo se parece a todo
y la de que cualquiera de los textos criticos que conforman los catalogos podrian
intercambiarse entre ellos sin aparentemente incidir en la comprensién (o incom-

prensién) delo alli expuesto.

2.Definiciones actuales de arte. Teoria institucional

De las diferentes tendencias predominantes que a dia de hoy se disputan la
definicién de arte, quisiera centrarme en la llamada “teoria institucional” como eje
rector porque considero que es la que mejor se ajusta y define el momento presente
en el que se encuentra el creador contemporaneo, aun a sabiendas de que su
asuncion es absolutamente lamentable, o al menos a mi asi me lo parece, abarcando
por completo lo que entiendo por arte asqueroso en el sentido anteriormente
sefialado por Perniola.

De las cuatro definiciones recogidas por Garcia Leal (2002) y mas utilizadas enla
actualidad como intento de aproximacién tedrica a lo que es el arte; esto es la
definicién institucional (contexto histérico), definicién funcional (desde el especta-
dor), definicién simbolica (propiedades de la obra) y definicién intencional (desde
el creador), he optado por centrarme en la primera de ellas, definicion institucional,
como opcion que entiendo mejor define no tanto lo que “es” el arte en la actualidad,
como larealidad que sufrey vive el arte y los artistas. A pesar de que George Dickie, el
tedrico fundamental de esta definicion, en una segunda reelaboracién de dicha
teoria, pretendié matizar la dureza con la que habia sido entendida su primera
propuesta, afiadiendo, por un lado, que su pretensién no fue en ningiin momento la
de elaborar un método de identificacion de obras de arte y, por otro, que no fue del
todo entendida su teoria pretendiendo atribuir a la institucién todo el poder para
transferir al objeto dicho status, lo cierto es que de esa forma es de la que se ha
seguido hablando con mayor fuerza, y desde luego es el intento de definicién con el

que yo me encuentro mas en total acuerdo dadas las circunstancias: “Juzgamos ser
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obras artisticas s6lo aquellas cosas consagradas como tales por las instituciones
pertinentes. Al margen de si en épocas anteriores el reconocimiento del arte
respondia o no a los mismos motivos, la teoria institucional dejaria constancia de
que en nuestras sociedades el reconocimiento estd promovido por el dictamen de
las institucionesy personas que integran el mundo del arte” (p. 38).

La cuestion fundamental es aceptar que lo que actualmente es considerado
como arte, viene a identificarse totalmente con lo que esta en los circuitos oficiales
de arte, de tal forma que si optasemos por una vision romantica del artista auténtico
que crea obras en soledad y se despreocupa de si éstas ocupan o no un lugar en el
circo mediatico, no seria el verdadero reflejo de lo que define la realidad del arte
contemporaneo. El publico, quiera o no, ha de aceptar “sin rechistar” todo lo que
ocupe los lugares oficiales, hasta el punto que en la inmensa mayoria de los casos el
arte termina por convertirse en algo absolutamente ajeno e incomprensible para la
mayoria de la poblacién que visita los museos de arte contemporaneo, sobre todo
me refiero a las muestras y exposiciones de creadores mas recientes, como lugares
inaccesibles que es incapaz de comprender, pero que en definitiva se encuentran
legitimados por unos poderes que, en muchas ocasiones, son arbitrarios.

Uno de los ejemplos que mejor ilustra esa operacién transformadora que ejerce
el museo puede encontrarse en el caso de la fotografia y el momento en que se
legitima oficialmente como arte. Volviendo la vista atras, advertimos que el inicio
del cambio histdrico en cuanto a la valoracién del medio fotografico se produce en
1940, al inaugurarse el Departamento de Fotografia del Museo de Arte Moderno de
Nueva York (MOMA). De entre sus responsables interesa destacar la figura de
Szarkowski', el cual, durante el tiempo que se mantuvo como director del departa-
mento, procuré mostrar indiferentemente todo lo que fuese fotografia bajo la
perspectiva de arte. Toda fotografia, fuera cual fuese el campo del cual procediera,
era, en virtud del medio fotografico, exponible. La fotografia, o mejor cualquier

fotografia, se convirtié en funcién inicamente de su ontologia, en un medio moder-

1 Szarkowsky fue el sucesor de Steichen como Director del Departamento de Fotografia del MOMA en 1962.
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no de expresion y por lo tanto de exhibicién en un museo. Esta concepcién, que no
dudo fuese beneficiosa en su momento o incluso en la actualidad siempre y cuando
se encuentre en manos de conocedores, puede de la misma forma convertirse en un
armade doble filo en manos de indocumentados, ya que la masiva introduccién de la
fotografia en el museo se ha convertido en un triste y abrumante “todo vale”, puesta
exclusivamente al servicio de su propia naturaleza mediatica.

Esta cuestion aplicada al ambito fotografico sirve como ilustrador concreto de
hasta qué punto el museo y/o la institucién desempefian un papel clave dentro de la
actual definicién delo que es o no es arte. No se trata en este momento de cuestionar
si realmente acierta en la eleccion, sino de poner de manifiesto el poder aplastante
delo oficial para otorgarla esencia artistica al artefacto.

No cabe la menor duda de que el museo se ha convertido hoy en un elemento de
prestigio no sélo paralos objetos que alberga en su interior; sino parala poblacién en la
que se asienta, y esto se pone de manifiesto en el tremendo afin compulsivo de
creacién de espacios museisticos que surgen como hongos en los lugares mas recéndi-
tos para contener objetos del todo absurdos bajo el eufemistico titulo de “exposiciones
museograficas permanentes”, que es la forma de denominar algo que no tiene ni tendra
nunca la categoria de museo serio pero es suficiente para contentar a la alcaldia de una
pequeiia poblacién. De aqui la ingente proliferaciéon de museos del queso, del tomate,
del aceite o del encaje de bolillos que son tan del gusto de los politicos para dar cierta
relevancia a pequefias poblaciones sin otro interés museistico.

La peligrosidad que conlleva ese uso y abuso de lo “museable” es obvia, pues
cualquier cosa, y ahora me refiero también a las creaciones, son susceptibles de ser
arte, ya que la legitimidad como objeto artistico no se la da de forma “efectiva” la
intencion, el publico o el simbolo, la validez es inicamente otorgada por el peso del

aval delainstitucion.
3. Elartelibre?

Es por esto que tal vez hablar de libertades en un momento como el presente y

sobre todo en un contexto referido a cuestiones que tienen que ver directamente
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con la expresion artistica resulte un poco extrafio para quien entienda que, en si
misma, toda manifestacion estética es un producto libre y no sometido a dictado
alguno, y mucho menos en una época histérica en la que se presupone que la
coercion estética esta absolutamente pasada de moda. O al menos asi deberia ser,
pero la realidad es otra. Evidentemente quedaron muy atras los manuales y las
indicaciones de adecuacién correcta a la forma estética ideal, pero esa coaccién se
continua ejerciendo, si no en forma de panfleto indicador, si en la manera en que se
direcciona lo “preferente”, lo cual hace que muchos aspirantes al “estar” y que ni
siquiera “son” se dejen guiar por lo que efectivamente se expone, compray publica.

Los mecanismos que hoy en dia pueden ser utilizados para en mayor o menor
medida controlar la exhibicién del arte en espacios “homologados” y por lo tanto
también su origen creativo son evidentemente mucho mas sutiles que los que
pudieron utilizarse en el siglo XIX cuando el poder de las Academias decidia qué era
y qué no era arte; si bien basicamente contintian siendo los mismos: la institucion, el
critico y actualmente el poder desmesurado de las Galerias y Ferias Internacionales
de arte contemporaneo.

Llegados a este punto quisiera retomar la reflexiéon kantiana, en particular la
referida a todo lo que limita y particulariza el gusto haciéndolo depender de
circunstancias sociales e histéricas, no s6lo porque creo firmemente que su
afirmacién tiene plena vigencia en el momento actual, sino también porque me
servira de guia enlaargumentacién que quiero exponer a continuacion acerca de las
supuestas libertades de las que goza hoy en dia el arte contemporaneo y su contexto
inmediato. Segiin Kant, el gusto no es “puro”, sino que sobre él se ejercen una serie
de coerciones de diferentes tipos:

a) una coercidn histérica ligada a la existencia de una herencia cultural en el

interior de cada sociedad y cada medio.

b) una coercién econémico-cultural, lo que se traduce en el ejercicio ostentoso

del gusto como un factor de distincién.

La coercién econémico-cultural, es algo que se dabay se sigue dando, puesto que

el consumo de productos artisticos queda asociado siempre a la capacidad econé-
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mica, dotando al comprador de un aura de distincion elitista o, como afirma Kant, de
gusto como factor de distincién.

Teniendo en cuenta estos dos puntos fundamentales, vamos a considerarlos
ahora desde una perspectiva algo diferente. Tanto la coercién histérica como la
econémico-cultural pueden realizarse también, y de hecho asi sucede, desde las
“entidades” que controlan y dirigen las pautas del arte contemporaneo (exhibicio-
nes, apoyos econdmicos, compras, publicaciones, etc.). La coercién-histérica estaria
mas bien relacionada con el contenido de los dictados “oficiales”, mientras que la
econdmica con los “premios” econémicos o promocionales otorgados a determina-
dos artistas o espacios de exhibicidn privada. Estas dos intervenciones son funda-
mentales alahorade valorarlasupervivencia de unosy otros.

La evolucién de un extremo a otro no resulta necesariamente provechosa. En
cualquier caso podemos adoptar la opinidn de Jacques Aumont cuando afirma que
“en general estaremos menos coaccionados y predeterminados en nuestros gustos
cuanto menos intervencién tengamos en las instituciones establecidas” (p. 289),
pero esta intervencién también debe leerse como “dependencia”, es decir, cuando
econémicamente un creador no dependa de las ayudas publicas para subsistir.

La gran “institucion del arte”, todo ese conjunto que rodea al arte y que se
encuentra integrado por artistas, criticos, galerias, ferias e instituciones, normal-
mente no ejerce una verdadera accidn critica o educadora que pueda guiar al
espectador, el cual, enla mayoria de los casos, se siente verdaderamente desorienta-
do ante unas propuestas artisticas que no entiende y ante las que no se ejerce un

criterio de opinién justoy objetivo:

El coleccionismo de hoy tiene su mirada y sensibilidad configuradas por el filtro
colectivo de lo publico, por un sistema institucional de encuadramiento y
valoracién delas obras de arte, que vamucho mas alla de su gusto privado (...). Lo
que marca la tendencia del acceso del publico alas obras de arte, es ahora el filtro
publico, institucional, que marca todo un baremo de apreciaciones y distincio-
nes, de aceptaciones y rechazos, de lo que se considera “valido” y por ello
“valorable” (Jiménez, 1998, p.21).
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Surge entonces la diatriba problematica entre ética y estética, cuando quien
ejerce el discernimiento, descartando a unos y escogiendo a otros, lo hace aun
sabiendo a ciencia cierta que esa actuacidn se ejerce desde el interés y no desde el
juicio objetivo, siendo también conscientes de que dia tras dia se ejecutan innume-
rables actos de arbitrariedad para definirelarte.

En manos de los poderes (criticos y econdmicos), el arte ha perdido gran parte
de su espontaneidad y autenticidad, ya que debe de asumir las pautas obligadas por
la institucidn global del arte, para crear unas obras al servicio de lo que los dirigen-
tes estiman como adecuado. La verdadera y Uinica capacidad de discernimiento se
encuentra solamente en una mente liberada del peso de lo que “debe ser impuesto”
por la maquinaria que dirige los valores estéticos tal y como dicta la tirania del
mercado del arte. Tristemente asumimos que “lo estético contemporaneo es, cada
vez mas, este fluir escénico, aunque secundario respecto al poder y al espectaculo,
mundano y popular” (Guidieri, 1998, p. 58).

Ademas, la situacidn de aproximacion al arte se ve agravada fundamentalmente
por la poca actuacién critica de la prensa, practicamente inexistente, ain mas
inexistente si hablamos de la falta de especializacién de los diarios, y sobre todo al
hecho de que, aun tratandose de personas verdaderamente preparadas, se aproxi-
man al hecho artistico concreto meramente como noticia, sin ejercer una verdadera
y valiente accion critica o educadora que pueda guiar al espectador, con la consi-
guiente desorientacidon que provocan en él.

Sélo los espacios que se hayan mantenido al margen del condicionamiento
impuesto por las ventas realizadas a instituciones oficiales han posibilitado, sin
duda, una total y completa libertad a la hora de decidir qué autores exponen o no en
sus salas. Pero, como se sabe, la libertad en el ejercicio de los valores en los que uno
cree y que defiende a ultranza siempre conlleva un riesgo, un riesgo claro desde el
momento en que el apoyo institucional, desgraciadamente legitimador y necesario
para la supervivencia, aunque no por ello coherente, parece que hoy en dia es lo
Unico que importa. Se esta olvidando de nuevo que el espectador tiene la ultima
palabra, se le esta ignorando desde la institucion cuando ésta retoma la maxima

absolutista de “todo para el pueblo pero sin el pueblo”.
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La libertad se paga cara, o mejor dicho, no se compra. Existe pues una paradoja
de la no-autonomia del arte contemporaneo basada en la predeterminacién de lo
politicamente correcto en multiples ocasiones: 1- cuando el artista crea tnica y
exclusivamente con miras al mercado, 2- cuando la galeria exhibe sélo para que el
museo o la institucién adquieran, 3- cuando el critico resulta favorable a “todos” los
artistas de una determinada galeria, o también 4- cuando en las ferias de arte
internacionales sélo los que forman parte de esta inmensa maquinaria pueden
“estar”. Todos sabemos que muchas galerias, por no decir la inmensa mayoria,
ofrecen “paquetes” al artista candidato a exponer con diferentes tarifas econémicas
segun lo que quiera o no quiera incluir. En el paquete basico se incluiria sélo
exhibicion, en uno ya de cuatro estrellas se incluye tarjeta de presentacién a color y
vino de honor, pero las cinco estrellas es para el paquete donde la critica favorable
en un medio de comunicacién efectuada por un “critico de reconocido prestigio” es
el plato fuerte, asegurandose entonces una resefia en prensa especializada con la
consiguiente y posible influencia benéfica en la aceptacion del espectador/lector
que confia ciegamente en la opinién del critico de turno. En el mismo momento en
que alguno de estos engranajes (artista, galeria, critico) actia de forma indepen-
diente o no se ajusta a lo previsible en cada caso es automaticamente excluido del
circo.

Quien hoy en dia niegue que el arte se encuentra supeditado a la ética (no-
ética) institucional cree estar concediendo al arte y al artista una libertad que en
realidad es ficticia. Casi todo lo que se mueve en circuitos oficiales ha pasado
previamente por un tamiz que hace que el arte que se puede ver en estos espacios
sea siempre sospechosamente esperable y similar a todo lo demas. Existe un gran
conformismo actual por parte del publico que se encuentra desplazado, pero
también un conformismo porque el arte esta “conformado” a priori por unos
poderes que lo pueden asumir como legitimo o condenarlo definitivamente al
ostracismo.

Como afirma Fuentes Feo (2001), “el problema, por tanto, no es que la institu-

cibnacojaalarte, sino que el arte acojalasreglas delainstitucion” (p.39).
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4.Elsindrome del silencio

Teniendo en cuenta que el artista es absolutamente engullido por todo ese
entramado mediatico, él considera que su propia existenciay la de su arte terminan
siendo condicionadas por la aparicién publica. El miedo a la desaparicién personal
(entiéndase siempre en un contexto de desaparicion como artista) conduce a la
hybris inherente al ser humano —como la llamaban los primeros griegos— a vivir
del ensuefo, de tal modo que no pueden pasarse largos periodos de tiempo sin
elevar a conocimiento publico sus ultimas realizaciones. No es siempre fAcil
soportar el silencio que sin embargo debiera ser el periodo prolongado y previo
para la madurez necesaria. No es facil cuando el terror a la muerte social, terror
producto exclusivamente de un ego narcisista, es la mayor de las horribles cuestio-
nes que le pueden suceder al que no puede vivir sin estar demasiado tiempo
contemplando su imagen reflejada en cualquier medio publico. Estos terminan
siendo fantasmas del arte desprovistos de identidad propia si no es por medio de lo
quelos otros opinan de ellos y de la contemplacion de su reflejo en letras de impren-
ta. La inseguridad provocada por la voragine del mundo del arte, cada vez mas
acentuada por una velocidad de vértigo, hace que muchos artistas vivan sus
creaciones aterrados por la aparicion del silencio, de tal forma que terminen por
necesitar periddicamente de un acto de exhibicionismo mediatico (ya sea en forma
de noticia, catalogo o exposicién) para mostrarse y demostrar que siguen “siendo”, y

asiloreconoce Perniola:

Enlasituaciéon posmoderna, lo que cuenta es la presentacion publicitaria del libro,
la que lo precede y lo disuelve, jtransformandolo rapidisimamente en un fondo de
revista! ;Coémo sustraer la filosofia a esta condicién que la coloca en una situacion
de humillacién y de envilecimiento respecto al arte?, ;a través de una producciéon
desmesuraday un presencialismo desatinado en los medios de comunicacién?, ;a

través de la produccion de “libros de artista” filos6ficos? (p. 56).

Los catalogos de exposiciones se convierten en hibridos de arte-literatura-

filosofia, donde el critico ya no ejerce una labor meramente critica, entendida en un
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sentido de andlisis profundo de la obra, sino que se convierte también en una
superstar en simbiosis creadora y creativa con la obra, de tal forma que pasan a ser
parte indisociable del conjunto. Cientos de catalogos se llenan de “textos de autor”
que ante la perplejidad del lector que se acerca a ellos como aproximacién a la obra
de arte, lo que se encuentra son relatos subjetivos y pseudo-novelados que no
aportan nada a la comprension de la obra, sino que son solamente un ejercicio
egoblatra del nuevo critico-literato.

El artista termina por creer no ser nada sin su catalogo, sin su critico, sin su
pequeia aparicién en prensa, sin su entrevista. La institucién y su circo hacen que el
silencio, en vez de productivo y enriquecedor, sea un castigo que conlleva a la
muerte y la desaparicion. En efecto, segiin Aumont, “si se trata de una obra de arte
actual (...) el comentario y la informacion preceden casi siempre a la obra, forman
parte de su promocion, y por tanto, son indispensables para su existencia social” (p.
300).

En sintonia con esta misma linea, Eugenio Trias diferencia entonces la obra de
arte de la que “parece” serlo, esta Ultima destinada casi exclusivamente a ser un

objeto de consumo:

Podria decirse que entre la obra artistica y la que parece serlo se produce una
irénica inversion; la llamaré la “ironia estética” inherente al hecho artistico. La
verdadera obra de arte no suele presentarse como tal, no tiende a expresar en su
presentacion esa pretension, sino que suele hacer su aparicién como obra del
comun; en cambio su falsificada rival, 1a obra que parece ser artistica sin serlo,
tiende siempre a exhibir, en sus maneras, en sus formas de aparecer, en los
procesos creadores plasmados en ella y en el resultado final, esa pretensién de
serjustamente aquello que bajo ningtin concepto es, pero que puede parecerlo.

(...) En este sentido la verdadera obra de arte posee una fragilidad muy grande,
pero cualitativamente distinta de la propia del sucedaneo. Este se consume en su
propia finalidad, que es el consumo. En nuestra sociedad ese consumo es masivo,

generalizado (pp.112-13).
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Elarte, o mejor; el que parece ser arte es en realidad un objeto superficial y vacio de
valores y contenidos reales, uniformes y sobre todo poco peligroso. El artista, como
apunta José Jiménez (2006), pasa a convertirse en un mero relaciones publicas que
tiene que recorrer eventos, oficinas e inauguraciones en busca de negocio para poder
verse introducido en los circuitos: “sélo la reivindicacion de la soledad, la bisqueda de
la coherenciay la intransigencia ética y estética pueden impulsar al arte y alos artistas

por las vias de la auténtica expresion de la creatividad” (p. 239).

5.Elartearriesgado o el riesgo del arte. Hacia una “domesticacién” del arte

El siguiente peldafio institucional en la justificacidon de su apuesta artistica es,
como no podria ser de otro modo, lo novedoso, lo rompedor y como no lo “transgre-
sor”. Es muy posible que esta cuestiéon pudiera encontrar su justificaciéon en la
siguiente afirmacién: “En gran parte vivimos en la idea dramatizada, sobre-
dramatizada a veces, de una historia del arte como historia de rupturas” (Aumont, p.
244). Y es que en la sociedad actual lo que antes constituia un veto claro para el
artista se ha convertido en un valor afiadido por parte del critico y la instituciéon que
sejactan de apostar porlonuevo y arriesgado. Esta actual obsesién por lo innovador
tan sélo se ha convertido en un argumento mas, aunque de peso, para justificar la
validez de una obra sea cual sea, y no se dan cuenta de que la transgresion, cuando es
social, cultural e institucionalmente aceptada, por légica, como afirma Perniola,

dejade ser transgresion:

A diferencia del pasado, se haido estableciendo un acuerdo entre la institucién y
el artista mediatico-transgresor en perjuicio del tercer término del “juego del
arte contemporaneo”, el publico; es decir, mientras en el pasado la institucion
compartia el punto de vista del publico y condenaba las operaciones transgreso-
ras de la vanguardia, hoy en cambio, la institucién cree mdas conveniente
sustentar y favorecer al artista transgresor porque el escandalo recaba un
beneficio, en términos de publicidad y de resonancia mediatica, que es mucho
mayor del que podria obtener de la adhesién a los gustos tradicionales del

publico.
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Sin embargo, al mismo tiempo, la aceptacion por parte de la instituciéon anula el
efecto transgresor de lainnovacion artisticay transforma todo el sistema del arte

enunjuego parainiciados (p.76).

Todo riesgo es ficticio dadas las siguientes cuestiones: el galerista potente que
quiere apostar lo hace siempre sabiendo que va a ganar puesto que buscara de unau
otra forma que su apuesta sea avalada por la critica o la institucién; ésta a su vez
adquiere so6lo a determinadas galerias avaladas por el critico, y a su vez el critico
hablara a favor de lo que presente indiscriminadamente la galeria mas fuerte;
creandose un circulo cerrado imposible de romper, sin fisuras. S6lo quien actta al
margen de esta inmensa maquinaria puede realizar verdaderas apuestas de riesgo,
y a estas apuestas deberiamos conceder un respeto absoluto, puesto que lo verda-
deramente dificil es aceptar y defender con naturalidad algo de entrada, algo que
perturba la visién, que rompe esquemas, algo ante lo que los mismos poderes no
saben cémo reaccionar, algo que en sus primeros estadios pudiera afectar ala vision
de quien se jacta pretendidamente de ser un “adelantado” en cuestiones de expre-
sidn artistica.

A la institucién le interesa este tipo de estética porque, aunque a veces se
vanaglorie de una apuesta por modelos atrevidos y de tltima generacién, se trata en
la mayoria de los casos de una apuesta falsa, ya que en ultima instancia lo que
pretende es controlar lo que “sus” artistas producen, reiterando hasta la saciedad
los modelos que ellos consideran como estéticamente correctos y falsamente
innovadores. La pretendida radicalidad e innovacién del arte contemporaneo
avalado porlainstitucién no deja de ser claramente conservadora, puesto que existe
un progresivo y necesario ajustamiento a unos determinados parametros de
ruptura que hacen que en definitiva se ajuste alo que lainstituciény el poder desean
como arte. Las adquisiciones institucionales tienen siempre que ser avaladas ante la
sociedad, que es quien en definitiva las paga, por un pedigri minuciosamente
elaborado por el critico y el espacio de venta, esto es, la galeria. En efecto, segiin

Aumont, “ya no es cuestion de olfatear una obra de arte para saber si nos agrada:
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debemos conocer su pedigree, es decir, sus origenes (su génesis) y al mismo tiempo
sufiliacién (sureconocimiento oficial)” (p.299).

No se corren riesgos, por eso deciamos que las apuestas por nuevos modelos son
absolutamente falsas, o lo que es lo mismo, se encuentran tamizadas, en palabras de D.
Pérez (2006), por “el tampax de la institucionalizacién (...) en el que nada se ve, nada se
nota y nada traspasa” (p. 121).

Y es precisamente riesgo lo que escasea hoy entre los creadores cuyo tinico objetivo
es introducirse en esa marea, nada comprometida pero segura, del arte institucionali-
zado y llegar a convertirse en auténticos “funcionarios del arte” para asi poder recibir
peridédicamente el pienso de la administracién sin sobresaltos. Asistimos entonces a
toda una suerte de arte y artistas domesticados que se rigen tinica y exclusivamente por

lo que les dictala voz de su amo. En este sentido, Fuentes Feo afirma:

Allf donde André Breton proponia como gesto estético el disparar contra la
multitud, hoy se podria proponer el envenenamiento poético de los cécteles y los
canapés de una inauguracion,... He ahi un gesto radical, una mise en abime de las
realidades del arte, la creacién y las estructuras sociales. Escasean ese tipo de
envenenamientos en el arte contemporaneo, yanadie se atraganta en las galerias
cuando se presenta una nueva muestra, todo es demasiado estético y muy pocas
obras revelan los verdaderos conflictos y contradicciones de nuestras identida-

desindividuales o colectivas (p.37).

Pero qué sucede cuando a veces nos encontramos con una obra o un artista
realmente transgresor, qué sucede cuando no puede ser aceptado porque su
transgresion es “auténtica” y no una pose asumida por la legitimacién de la propia
magquinariainstitucional. Qué sucede cuando hay que apartar la miraday ocultarloa
toda costa porque es capaz de convulsionar a fondo lugares o estamentos de la
sociedad, cuando “contiene un elemento de desafio con respecto a lo que es social-
mente dominante” (Perniola, p. 80).

Ese tipo de artistas, firmes en sus convicciones sean las que sean aun a riesgo de

su propia muerte social, se dan mas bien poco, puesto que gran parte de la transgre-
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sién en muchos casos se convierte en un gratuito “asustaviejas” sin otro motivo que
dotar de notoriedad a una pobre e inexistente calidad y trayectoria de autor. Sin
embargo, a veces verdaderamente si asistimos a una convulsiéon que tambalea todos
los cimientos de la sociedad y el arte, entiéndase “arte institucionalizado”. En esos
casos se suelen dar dos reacciones diferenciadas, pero que en el fondo apuntan en
una misma direccién: la censura. Estas opciones, obviando las de aceptacién y
reconocimiento del producto artistico como verdaderamente “transgresor”,
provienen fundamentalmente de dos &mbitos:

a) El propio mundo del arte (critica, museo, galerias...), que precisamente por
formar parte del engranaje y defender a ultranza e hip6critamente la trans-
gresion como categoria de valor en la obra de arte, no puede pronunciarse en
contra sin correr el riesgo de, como dirlamos en lenguaje coloquial, “arrojar
piedras sobre su propio tejado”. Entonces la Uinica opcién que le queda es
lavarse las manos y optar por una censura silenciosa, ya que lo que no se ve y
de lo que no se habla no existe. Son muy pocos los que, cuando se da una
convulsién de este tipo, se arriesgan a pronunciarse ya sea abiertamente en
contra, porque pueden ser tachados de “decimondnicos”, o a favor porque,
también silenciosamente, corren el riesgo de ser incluidos en la “lista negra
institucional” para evitar problemas futuros.

b) Los “otros”, y con ello me refiero a todos los que no forman parte del “mundo
del arte”, los que no tienen criterio oficial ni real para emitir juicios de valor
sobre una verdadera transgresiéon u obra artistica. Los que se consideran
aludidos o insultados en primera instancia, o sea la Iglesia, Asociaciones de
Padres y Familias, guardianes de la moral y el decoro o cualquier otra
asociaciéon “protectora” de algo o alguien. Los otros que atn identifican arte
con bello, con el placer estético y sublime que exalta sus valores y su morali-
dad, conlo bello complaciente y ajuego con las cortinas y el sofa de sus casasy
despachos. Estos no admiten en absoluto que lo que transgrede su canon de
belleza ideal sea artistico, porque negarle a una obra de arte el status de “obra

de arte” es en definitiva desposeerla de la inica justificacion que hace que sea
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una auténtica transgresion y no un insulto gratuito. De esa forma, una vez que
ya no es arte, es cuando se creen con derecho a quitarle toda su dignidad,
porque cuando la transgresion ya no parte de lo artistico ellos tienen via libre
para insultarla desde la ignorancia, al perder su status y por lo tanto su
inviolabilidad. Asistimos a un paralelo con el pajaro de Brancusi, si el aduane-
ro dice que no es arte, se puede cobrar arancel. Ahora se produce algo
parecido, si el aludido dice que no es arte, es libre de insultarlo, agredirlo o
llevarlo a juicio al haberlo desposeido previamente de la Uinica justificacion
que podria elevarlo sobre el comtin de los objetos o delas acciones.

Asi pues no hay remedio, o la censura existe por exceso o por defecto, en cual-
quier caso se trata de acallar por apaleamiento o por omisién la verdadera transgre-
sidn. Antes, parala institucién y el Estado era todo mucho més facil, demasiado facil,
sélo habia que colocar en la puerta el cartel de “Entartete Kunst”” para tirar por la

bordatodalaobra pictérica de Kandinsky, Klee o Picasso:

Se sigue, pues, que hay profundas razones para que el arte genere disarmonia,
divisién y pluralidad. Se sigue ademas que el arte no puede dotar de significado a
la vida sin la sombra de la disidencia, la diferencia, la ofensa. Si hay un derecho
basico a una vida dotada de sentido de la que el arte forme parte, no hay forma de
escapar a la posibilidad de herir sensibilidades morales. El arte no podria tener la
seriedad que tiene sin implicar peligros y desacuerdos. Al definir la estética por el
gusto, se daba por supuesto que los gustos difieren. Las diferencias de las que yo
hablo son mas profundas que las divisiones del gusto porque es imposible, en base
solamente al gusto, explicar por qué las personas querrian destruir, excluir,

condenar, insultar, ridiculizar, amotinarse y censurar (Danto, 2003, p. 167).

5.¢Nohaysalida?
Volviendo de nuevo al inicio de esta exposicién, hemos de concluir que indepen-

dientemente del problema de la naturaleza del arte, irresuelto e irresoluble, la

Z “Entartete Kunst’, Arte Degenerado, exposicién organizada en la Alemania nazi el 19 de julio de 1937.
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realidad mas obvia y acuciante es de nuevo la frustrante opcién institucional, en la
que, como afirma Aumont, “el critico (...) no es otra cosa que un engranaje de una
maquina conformista cada vez mas estrechamente sometida a las leyes del merca-
do... El museo, por su parte, consolida los juicios criticos al otorgarles la aprobacién
de unainstitucién desinteresaday publica” (pp. 116-18).

Consecuentemente, la sociedad actual, guiada por instituciones y circuitos
mercantiles, manifiesta también cierta tendencia a crear un “esteticismo global e
inmovilizador” —como aparece definido por numerosos estudiosos del hecho
artistico—, de forma que le resulte facil digerir todo lo que se asemeja a esas
opiniones preestablecidas, por muy falsas e inauténticas que en el fondo sean, y
rechazando por consiguiente todo lo que se aleje de los criterios de valoraciéon
aparente que situan los listones de medicion. A veces, la ignorancia ostensible de
quienes elaboran socialmente esas categorias estéticas es tal que su ambito de
conocimiento se reduce exclusivamente a los juicios que defienden, obviando
cuestiones marginales que también deberian ser tenidas en cuenta para valorar una
obra. Esto lleva irremediablemente a incitar una evolucion forzada de autores poco
éticos con su trabajo en la direccién que la estética institucional marca, de tal forma
que podemos observar saltos abruptos y forzados en la linea creativa de algunos
artistas a costa de traicionar su ética y sus fundamentos artisticos —suponiendo
que los tuvieran—, con tal de introducirse a toda costa en los circuitos, siempre
efimeros y caprichosos, del mercantilismo; reiterando hasta la saciedad modelos y
estéticas institucionalmente digeribles. Se crea asi en torno alos poderosos del arte
toda una “orden de artistas mendicantes” que se pasean literalmente al acecho
carrofiero por instituciones, inauguraciones y actos varios para obtener beneficios,
aveces encubiertos, y poder aparentar que han sido elegidos y no son coaccionado-
res. Si hablamos ademas de “filiacién politica” es obvio que el artista simpatizante
tiene siempre mayores posibilidades de ver expuesta y subvencionada su obra que
el artista libre o de ideologia contraria a la instituciéon. Es obvio que a estas alturas
no puede ni debe hablarse de “arte del régimen” o de “arte politico” en el mismo

sentido en que algunos regimenes totalitarios, etc., utilizaron la expresion artisticay
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a sus artistas, pero lo que esta claro es que no se permite el ejercicio de libertad
plena. A partir de este momento surgen otras cuestiones: ;estan realmente capaci-
tados el mercado y la critica para diferenciar el auténtico del sucedaneo? ; Existe en
el seno delainstitucion la capacidad salomoénica del discernimiento? No lo sabemos
acienciacierta, pero desde luego la ejerce.

La abundancia y sobreabundancia de obras, artistas, catadlogos, exposiciones es
excesiva y no creo que contribuya en absoluto a una mejor comprension o entendi-
miento de lo que es o podria ser el arte. Estamos en un momento en que casi
cualquiera pasa por ser un artista, si te acoge y amamanta una institucion (no sélo
publica, también la privada) estd hecho, y es que, como asegura Aumont, “ninguna
sociedad, sin duda, ha contado con tantos artistas como la nuestra (que tiene una
enormeriqueza superflua que hacer circular)” (p. 104).

A este planteamiento se une otro problema de base, y es que hay que reconocer
que nunca antes habia resultado tan facil imitar productos artisticos, que nunca
antes resulté tan confusa la proliferacion de “pretendientes” que rondan los
circuitos y muchos de los cuales son inevitablemente introducidos como productos
auténticos delamano delos propios dirigentes del arte.

El agotamiento visual que produce esta proliferacién masiva conduce a una
apatia estética que hace que resulte dificil diferenciar o recordar imagenes. En
cuanto al coleccionista privado y “doméstico” de arte contemporaneo, ademas de su
siempre limitado presupuesto, infinitamente mas modesto que el de cualquier
institucion (salvo que se sea Peggy Guggenheim o Helga de Alvear), ha de limitarse a
la adquisicién de obra que quepa en alguna pared o rincén de una casa, es obvio que
instalaciones que requieren 50m cuadrados u obras realizadas con apilamientos de
kilos de fruta que hay que reponer cuidadosamente a riesgo de pudrirse son
absolutamente imposibles, en la inmensa mayoria de los casos, de poder ser
adquiridas por un publico no oficial. Aunque no sea exactamente lo mismo, lo cierto
es que la instalacién de manzanas cumple para el espectador de hoy el mismo papel
de imposibilidad espacial que pudo suponer un retablo para un espectador del siglo

XV, puesto que solo el espacio del museo (antes iglesia-catedral), es el Gnico que
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permite albergar una obra que no es ni nunca serd, por mucho que intenten decir-
noslo, democratica en el mas amplio sentido de la palabra.

El arte hoy en dia ya no reproduce las grandes gestas de los reyes y héroes del
pasado para ganarse un lugar de favor, ni sirve para ilustrar la estética de regimenes
totalitarios que se sirvieron de un arte oficial para su propaganda politica, al menos
no de una forma tan desvergonzadamente descarada. Hoy el “donante” institucional
yano aparece arrodillado a los pies de la Madonna en actitud orante, pero se dedica
a premiar a los artistas afines al partido, a los que en la prensa no tienen mas que
palabras de elogio pelotillero, a los que callan y agachan la cabeza ante cualquier
acto de arbitrariedad e injusticia, y a los que incluso (yo los he visto) agarran a dos
manos megafonos en los mitines politicos como patéticos teloneros del futurible

alcalde.

Bibliografia:

Aumont, ]. (2001). La estética hoy. Madrid, Espafia: Catedra.

Danto, AC. (2003). Mds alld de la caja de brillo. Las artes visuales desde la perspectiva
poshistérica. Madrid, Espafia: Akal.

Fuentes Feo, ]. (2001). Apologia del arte abandonado. En VV.AA. El resto. (Tras el
sujeto). Valencia, Espafia: Generalitat Valenciana.

Garcfa Leal,]. (2002). Filosofia del arte. Madrid, Espafia: Sintesis.

Guidieri, R. (1998). Pidgin. Anotaciones sobre el escenario contemporaneo de la
estética. En VV.AA. El nuevo espectador. Madrid, Espafia: Fundacién Argentaria.
Jiménez, J. (1998). Mas alld de la contemplacion estética. En VV.AA. El nuevo
espectador. Madrid, Espafia: Fundacién Argentaria.

Jiménez,].(2006). Teoria del arte. Madrid, Espafia: Alianza.

Marchan Fiz, S. (2007-8). Introduccién a la estética y teoria del arte. II. Madrid,
Espafia: UNED.

Pérez, D. (2000). Una y tres fotografias: del objeto al concepto, del concepto a la
imagen. En VV.AA. La fotografia en el arte del siglo XX. Alava, Espafia: Diputacién

Foralde Alava.

49



M. EULALIA MARTINEZ ZAMORA

Perniola, M. (2002). El artey susombra. Madrid, Espafia: Catedra.
Trias, E. (1998). El laberinto de la estética. En VV.AA. El nuevo espectador. Madrid,

Espafia: Fundacion Argentaria.

M. Eulalia Martinez Zamora, Licenciada en Historia del Arte por la Universidad de
Extremadura, Profesora de Teoria e Historia del Artey la Estética e Indumentaria en la
Escuela Superior de Arte Dramdtico de Extremadura. Ha trabajado como Técnico
Superior de Arte para la Direccion General de Patrimonio del Gobierno de
Extremadura. Compagina su labor docente con la investigacion y la critica de arte y

fotografia.

50



BELMONTE:
ANALISIS COREOGRAFICO

M2 Montserrat Franco Pérez

El articulo se centra en el andlisis de la obra Belmonte del core6grafo de danza
contemporanea Cesc Gelabert. Tras la contextualizacién del coredgrafo, exponemos
las premisas que se han seguido para el desarrollo del andlisis de esta obra; las
cuales parten de un guién esbozado para el desarrollo de una futura metodologia
sobre el andlisis coreografico dentro de un trabajo de investigacién realizado en la
Universidad de Extremadura sobre la obra del coreégrafo Cesc Gelabert y en la
Universidad Rey Juan Carlos sobre el analisis coreolégico.

Partiendo de uno delos principios fundamentales de la Historia del Arte como es
el estudio y analisis del proceso creativo y producto final de la obra realizada por el
artista, después de haber comprobado que no existe una metodologia especifica
para analizar obras de danza, se han revisado una serie de textos publicados en
relacién a: el andlisis del movimiento y su relacidn con el espacio, la composicién
desde la dptica de la creacion coreografica, el andlisis coreografico, el analisis del
espectaculo y elementos formales en relacién con la perspectiva, el color y la
atmosfera, con el fin de esbozar un guién para una futura metodologia sobre el
analisis coreoldgico.

En estos textos se ha podido observar la visiéon que han aportado algunos teéricos
como Rudolf von Laban del analisis del movimiento y de los elementos que lo compo-
nen y la relacién de todo esto con el espacio, asi como revisar puntos de vista de
distintos autores Adshead (1999), Anderson (2005), Humphrey (1965), Pavis (2000),
Pollit (1998), Sanchez (1994, 2006), Schinca (2002), Smith (2000), aspectos impor-

tantes en la composicién de la danza y del andlisis escénico como son: el contexto
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politico, social y estético, la finalidad de la obra, la dramaturgia de la misma, la
indumentaria y escenografia utilizadas, la iluminacién aplicada, la funcién de la
musica y del silencio, el ritmo de la obra, las caracteristicas de los intérpretes, la
relacion de la tematica con la puesta en escena (referencias, si se dan, a otras versiones
anteriores), la vision de los componentes de la comunicacién (coredgrafo, intérprete,
espectador), el sistema de perpetuacion de la obra (filmacién, notacién), elementos
semiotizados y elementos a los que no se les ha encontrado significado, balance final
dela obraanalizada.

Como el objeto de este articulo es exponer la aplicacién practica de este guién
sobre la obra Belmonte del coredgrafo de danza contemporanea Cesc Gelabert,
hemos considerado importante parala comprension del andlisis contextualizarasu
creador.

Dicen que existen las fronteras pero cuando el individuo busca superarlas no
hay medio fisico que le impida saltarlas. Situdndonos en la Barcelona de finales de
los afios sesentay principios de los setentallegaron a esta provincia, concretamente
a Sitge, las obras de Merce Cunningham y de ellas parte una de las primeras image-
nes quelellegan a Cesc Gelabertsobrela Danza Moderna.

Francisco Gelabert Usle, conocido como Cesc Gelabert, nacié en Barcelona el 9
defebrerode 1953 en el barrio de Sarria. Es uno de los coreégrafos mas importantes
de la danza contemporanea espafiola y tiene mucho de autodidacta. En el afio 1969
comenzé sus estudios de danza con Anna Maleras. El mismo lo cuenta de una forma
muy particular en una entrevista que le realizé Marilé Vert en la década de los
noventa (Vert, 1996:5).

Yo no tenia ninguna relacién con el baile, fue por casualidad; fui a acompafiar a
una amiga a su escuela a pagar el recibo mensual y Anna Maleras, que como
siempre buscaba chicos, me comi6 el coco para que fuera a ver una clase, es decir,

yonolo escogi, lo reconoci.

Enelano 1971 comenzo6 a compaginar los estudios de danza con los de arquitec-

tura y al afo siguiente por primera vez pone en escena y representa sus propias
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coreografias: Formes', Tangos’ y El hombre del brazo de oro’. En 1973 abandona el
grupo de Anna Maleras e inicia su periodo en solitario, aunque también realizara
trabajos con la bailarina Toni Gelabert (su hermana), el pintor Frederic Amat
(1952), los musicos Andrew Lewin-Richter (1937) y Rafael Subirachs (1948).
Durante estos afos viaja de forma temporal a Londres y a Paris con la finalidad de

verlo que se estaba haciendoy formarse.

Figura 1. Anna Maleras (http://blog.hola.com).

El joven Gelabert, que practicaba fttbol y estudiaba arquitectura, se dejo
involucrar por Anna Maleras para asistir a una clase de danza y a partir de ese
momento, la curiosidad creativa que este joven sentia a pesar de no tener ninguna
vinculacién con el mundo del arte le hizo descubrir una via por la que desarrollarse
mas alla de sus estudios de arquitectura. El mundo cultural de Barcelona en estos
momentos giraba en torno a los artistas conceptuales y a las prdcticas accionistas

que se dan en un contexto institucional a través de las escuelas de arte y disefio.

1 Formes, estrenadaen 1972 en Alianga del Poble Nou. Coreografia de C. Gelabert sobre una musica de
Satie, el vestuario fue de T. Gelabert. Obra creada parala cia. de “Anna Maleras”.

2 Tangos, creada para el género del cabaret en 1972, estrena en la Sala Martins de Barcelona.
Coreografia de C. Gelabert junto a P. Silfner musica de tango, y escenografia de F. Puigcerver, creada
por encargo para “Red Burketi Dancers” e interpretada por cuatro bailarines.

3 El hombre del brazo de oro, estrenada en 1972 en Alianca del Poble Nou, Barcelona. Coreografiada
por C. Gelabert, musica de Bersteiny].Jones paralacia.de “Anna Maleras”.
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Aproximadamente a mediados de los afios sesenta y principios de los setenta el
grup de treball* representa la tradicién conceptual, y de forma paralela, existen
movimientos cuyo origen lo hallamos en otras disciplinas artisticas que confluyen
en el accionismo performativo. Como respuesta a una experimentacién escénica que
consigui6 un sentido fuertemente performativo, se crearon las conocidas institu-
ciones teatrales catalanas como el Teatre Lliure, a la cual estd muy ligado Cesc
Gelabert y Els Joglars. Todo ello surgié en este periodo como consecuencia de una
demandasocial (Wert, 2006: 10).

Figura 2. Teatre Lliure.

Cesc Gelabert crece e inicia su formacién y desarrollo profesional bajo la influen-
cia de los artistas conceptuales que desarrollaban su filosofia y su trabajo durante

estos afios en Barcelona. Los espacios en los que se desarrollaron sus acciones

4 Esel grupo mas solido entre los que cultivaron este tipo de arte. Compuesto por F. Abad, |. Benito, X.
Franquesa, I. Julidn, A. Mercader, C. H. Mor, A. Muntadas, Pere Portabella, A. Ribé, M. Rovira, Carles
Santos, D. Selz y F. Torres. Estos son los componentes del Grup de Treball en noviembre de 1974,
cuando publican un texto asi firmado en el niimero 28 de la revista “Questions d’art” dedicado
integramente al conceptualismo. Bozal, V. (2000). Arte del siglo XX en Espania. Pintura y Escultura
1939-1990 (Vol.II). Madrid, Espafia: Espasa Calpe, 565.
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fueron singulares: el Instituto Aleman, el Colegio de Arquitectos, las universidades de
verano y las instituciones municipales entre otros. Todo esto ponia de manifiesto la
situaciéon econémica de estos artistas que buscaron becas y ayudas de investigaciéon
para salir fuera de Espafa. En este punto no podemos dejar de comentar cuales
fueron las vias que Cesc Gelabert barajé para marcharse a Nueva York, y entre otras
estuvo la solicitud de una beca de la Fundacién Juan March para artes plasticas, en
estos momentos no existian becas para danza y segun dice el propio Cesc Gelabert:
“me devolvieron la solicitud diciendo que, por unos dias, habiallegado tarde respecto
al plazo de presentacion. Siempre he creido que fue la excusa que me dieron, pues
paraellos era unlio una solicitud asi” (Garcia & Rom, 1990: 49).

En la entrevista realizada a Cesc Gelabert para las investigaciones sobre su obra
y su trayectoria, nos comenta que la solicitud de la beca fue como una especie de
provocacion, porque en estos momentos no se contemplaban becas para danza y
por un préstamo que le concedieron a su padre pudo marcharse a los Estados
Unidos. Gracias a pioneros como él hoy en dia se puede tener la opcién de conseguir
unabeca para estudiar danza u otras artes escénicas.

Como podemos observar, Cesc Gelabert se situaba cronolégica y geograficamen-
te, y podriamos decir que incluso conceptual y filoséficamente, en uno de los centros
neuralgicos donde llegan las influencias del arte de accién a Espafia; lo que enlaza a
través de los viajes fuera de Espafia del coredgrafo con las manifestaciones del arte
de accién en Estados Unidos y en Europa e incluso, en los tltimos afios, podriamos
ver en él su influencia del mundo japonés, por el cual siempre ha estado muy
interesado.

1978 es un afo clave en su trayectoria profesional porque por fin decide salir
fuera de Espafia por una temporada mas larga que la estival y se marcha a los
Estados Unidos, concretamente a Nueva York, donde se integré y adapté al desarro-
llo delavidadancisticay cultural dela ciudad.

Es en estos momentos cuando tiene una relacién mas directa con uno de los
exponentes de la corriente americana del arte de accion procedente del ambito de la

danza, que se involucra en cierto sentido en el surgimiento de esta manifestacion
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artistica, Merce Cunningham (1919-2009, exponente de la tercera generacion de
pioneros de la danza moderna enlos Estados Unidos), que trabajé en la compafiia de
Martha Graham y es una figura fundamental en la formacién de Cesc Gelabert
durante su estancia en Nueva York, aunque realmente Gelabertaclara que no hasido
un discipulo de él, ni ha bailado en su compafifa. Cunningham se formé en danza, en
teatro, estudié en la Cornish School, y se convirti6 en bailarin debido esencialmente
asuencuentro conJohn Cage y Martha Gaham.

De forma previa a este viaje, y a este periodo de formacién y desarrollo profesio-
nal que el core6grafo vive en el continente Americano, Cesc Gelabert habia viajado a
Europa para conocer y formarse en las nuevas formas de danza que alli se estaban
dando. El contacto méas prolongado en el tiempo que va a tener con Alemania se da
desde el afio 1989 hasta el afio 2003, cuando la compafiia “Gelabert/Azzopardi” es
co-residente del Hebbel Theater de Berlin.

Cesc Gelabert decide regresar a Espafia, tras su estancia en Estados Unidos,
porque aunque estd inmerso en la cultura de la danza de la ciudad de Nueva York, no
puede aceptar algunos de los conceptos postmodernistas. Cuando vuelve a su
ciudad natal, hacia 1980, comienza a trabajar con la bailarina y también core6grafa

Lydia Azzopardi. El nos explicalos motivos:

...emMpezamos un poco, quizas porque nos enamoramos, n0s enamoramos como
personas, pero también, o yo al menos, me enamoré de su formacién, de su
carisma artistico, por decirlo de alguna manera. Aunque nuestra formacidén es

totalmente diversa, aligual que nuestro método (Vert, 1996:5).

Entre 1980 y 1985 Gelabert presenta en Espafia, Francia, Alemania, Inglaterra,
Méjico, Italia y Nueva York, las coreografias que crea y en las que trabaja junto a
Lydia Azzopardi.

Sin duda, su trabajo con Lydia Azzopardi, tal y como Cesc Gelabert cuenta en los
afos 90 en el texto de J.M. Garcia Ferrer y Marti Rom (1990), le llevé a concretar
mucho mas los movimientos en la forma y el tiempo, restando el protagonismo que

Gelabertle dabaal sentimiento y laimprovisacion.
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En 1986, Cesc Gelabert y Lydia Azzopardi fundan su propia Compaiiia, pero su
relacién venia de afios atras como ya hemos citado anteriormente. Lydia Azzopardi
comenta en el texto de Marti Rom y Garcia Ferrer (1990), sobre Cesc Gelabert, que
las diferencias que existian al comienzo de trabajar juntos estaban relacionadas con
laforma de trabajoy con el vocabulario sobre el mismo, aspectos que superaron con
el tiempo. Ambos se ayudaron mutuamente. Lydia a independizarse de su forma-
cién y a ser mas interna en su movimiento y expresiéon. Cesc en ser mas concreto,
formal y ano basarse inicamente en la parte emocional.

El trabajo en comun les aporto, practicamente desde el principio, una nueva
dimensién porque unificaron la especial sensibilidad de Cesc Gelabert a la s6lida
preparacién de Lydia Azzopardi en diferentes técnicas, aspecto que aporta una
enorme riqueza cultural (basada en raices armenias, italianas e inglesas), sin
olvidarla especial sensibilidad para el sentido del movimiento.

En el afio de la creacién de la compaiifa, presentaron Desfigurat’(1986) en el
Teatre Lliure de Barcelona, pieza que se inspira en el periodo artistico del romanico
catalan. Esta obra junto a Requiem® (1987) y Belmonte (1988), formaran la primera
gran trilogia de este creador que tiene como tema de fondo la muerte.

Segun las fuentes revisadas parece que los géneros de la 6pera y del teatro
suponen para el coredgrafo que nos ocupa la pasion, la belleza de un espectaculo
muy complicado, especialmente el de la dpera, por englobar varias disciplinas (obra
de arte total segin Wagner).

Para un profesional de la danza es interesante trabajar en el género de la 6pera

no solo porque le aporta muchos mas medios que los propios de su especialidad,

5 Desfigurat, estrenada el 7 de marzo de 1986. Coreografia de C. Gelabert, L. Azzopardi, sobre musica
original de Cardalda, Santos, Lewin Richter, el disefio del vestuario fue de L. Azzopardi y la
escenografia L. Nicolau y C. Gelabert. Fue la primera obra de la compaiiia “Gelabert/Azzopardi”,
tematica basada en el Romanico Catalany cuyo tema de fondo erala muerte.

6 Requiem, estrenada el 23 de abril de 1987 en el Teatre Lliure de Barcelona. Coreografia de C. Gelabert
y L. Azzopardi sobre la musica de G. Verdi, el vestuario y la escenografia fue de F. Puigserver.
Interpretada por siete bailarines y diez extras. Pieza creada sobre el Réquiem de G. Verdi. La estética

delaobravaaserrealista con un tratamiento de laluz muy tenebrista.

57



M2 MONTSERRAT FRANCO PEREZ

sino ademads porque le permite trabajar con artistas que ofrecen otros aspectos muy
interesantesy enriquecedores.

En algunos de los textos revisados, Gelabert comenta que trabajar en éperas
clasicas no permite innovar mucho, ya que todo estd establecido y los montajes no
son arriesgados aunque tienen el compromiso de gustar estéticamente. También
reconoce que montar para 6pera es dificil porque hay que improvisar mucho, sin
tiempo suficiente para trabajar y pulir las coreografias. Teniendo estos aspectos
presentes, se observa que el artista prefiere trabajar en 6peras nuevas, con directo-
res innovadores que ofrezcan un ambiente favorable para el trabajo. Aunque estas
producciones no sean tan importantes, Gelabert las valora por el incentivo afiadido
que en cuanto ala creaciéon como coredgrafo encuentraen ellas.

Cesc Gelabert, como creador, ha sido y es un artista muy productivo y muy
atrevido. Aunque siempre con respeto y pudor hacia el trabajo al cual se enfrenta, ha
realizado coreografias para muchas compaiiias espafiolas y extranjeras. Aunque la
compafiia de Anna Maleras le vio nacer como intérprete y como corebgrafo,
también ha trabajado en la compaiiia italiana “Balleto di Toscana” para la cual creé
Hortensia'y Lucrecia Stop® y Fountain of Love’. En el afio 2002 cre6 parala compaiifa
portuguesa “Ballet Gulbenkian” la coreografia Charme", y en el 2003 tuvo la
oportunidad de coreografiar para una de las figuras mas representativas e impor-
tantes de la danza a nivel mundial, Mickhail Baryshnikov, gran intérprete para el
que compuso In a Landscape", con musica de John Cage al estilo de Merce

Cunningham, uno delosreferentes en susinicios.

7 Hortensia, estrenada el 27 de junio de 1995 dentro del género de la danza para el Teatro Manzini en
Pistoia. Es coreografia de Cesc Gelabert sobre una musica de Boschi, parala compafiia del “Balleto di
Toscana”.

8 Lucrecia Stop, estrenada el 22 de febrero de 1996, en el Teatro Hebbel, Berlin, coreografia de Cesc
Gelabert sobre musica de Xenakis, el vestuario fue disefiado por Lydia Azzopardi y la escenografia
por Cesc Gelabert. Fue creada parala compaiiia “komische Oper Tanzteater”.

9 Fountain of Love, obra estrenada en 1999 para el “Balleto di Toscana”.

10 Charme, estrenada el 26 de abril de 2002, ambientada en el Paris de los afios veinte. Se busca en esta
obraunaestilizacién emotiva e intima provocada porla utilizacién de la musica de Mompou

11 In a Landscape, estrenada el 22 de mayo de 2003 para el género de la danza, el lugar del estreno fue
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Gelabert es un personaje a quien le ha gustado crear y experimentar practica-
mente en todos los apartados de las artes escénicas y para artistas de diferentes
especialidades, desde el bailarin mas clasico hasta aquel que no tenia mucha
experiencia en el escenario. Ante todos ellos, ha tenido la capacidad de adaptarse,
de reconocer el esfuerzo que le ha supuesto alguno de los trabajos, de asimilar lo
aprendido en cada uno de ellos y de discernir lo que le gustaria mejorar en el
desarrollo de trabajos similares en un futuro. En resumen, Gelabert ha demostra-
do ser un coredgrafo muy creativo, productivo, innovador y abierto a todo tipo de
experimentacion.

El trabajo de campo de esta investigacion va desde la contextualizacién teérica
sobre el andlisis coreografico hasta las premisas que forman al guién propuesto
para el desarrollo de una futura metodologia para el analisis coreografico y la
aplicacién de este guién al andlisis de una obra de danza contemporanea:
Belmonte.

Asi, en una primera fase de esta investigacion, se procedi6 a indagar sobre la
publicacién de textos especificos sobre el andlisis coreografico. A continuacion, se
recopilé la bibliografiay otras fuentes escritas y audiovisuales que tuvieran relaciéon
directa conlos elementos que participan enlarealizacién y resultado final dela obra
coreografica. Por ultimo, se procedi6 a una revision de los datos recopilados y a la
creacion de un fichero de trabajo. Paralelamente, y con el fin de ir estructurando,
organizando y profundizando en algunos aspectos del estudio, se realizé una
entrevistaa D2 Carmen Vélez, profesora del Instituto Alicia Alonso, especialista en el
analisis del movimiento de Rudolfvon Laban.

La siguiente fase del desarrollo de esta investigacion se centr6 en hacer una
revision del material seleccionado en relacién con el analisis coreografico, el del
movimiento, el del espectaculo, el del proceso de composicién, y el de los elementos

procedentes del ambito histérico-artistico (perspectiva, luz, color y atmésfera).

The Bushnell Dance Connecticut. El disefio del vestuario fue de Lydia Azzopardi, 1a obra fue creada
para la compaifiia de Mickhail Baryshnikov. Obra creada tomando como base la musica compuesta

porJohn Cage en el afio 1948 In a landscape de ahi el titulo otorgado ala coreografia.
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Revisado este material, y ante la carencia de un método practico que se pudiera
aplicar al andlisis requerido, se procedié a la elaboracién de una serie de premisas
que permitieran desarrollar el esbozo de un método de analisis coreografico.

Unavez esbozadas las premisas, se seleccion6 la obra sobre la cual se aplicaria el
analisis coreografico: Belmonte.

Uno de los principales motivos por el que se elaboraron las premisas que
configuran un guién valido para el andlisis coreografico es la necesidad de unificar
criterios que ayudaran a esbozar,y desarrollar en un futuro, una metodologia para
realizar un andlisis coreografico con cierto rigor cientifico.

De ahi que, sin dejar de tener presente el texto mas especifico que sobre este
tema hemos revisado, se ha elaborado el siguiente guién que servirj, sin duda, para
realizar un analisis coreografico de rigor; y que serd aplicado ala obra Belmonte:

1. Descripcion delo que se esta viendo:

- Lugar/espacio donde se desarrollala obra.

-Numero de intérpretes (solos, dlios, trios, grupos).

-Indumentaria, escenografia, iluminacién.

- Tematica (narrativa, abstracta).

- Musica utilizada (en directo o grabada).

- Caracteristicas del espacio sonoro (canto, palabra, sonidos, voz en off, silencio).

- Técnica utilizadas (especifica o eclecticismo).

- Todos aquellos aspectos que puedan mantenerse en la retina y en la
memoria tras una primera visualizacion y observacion de la obra (lectura
aprimeravista).

2. Circunstancias individuales de la misma:

- El contexto histdrico, cultural en el que se produce y se desarrolla.

- El puiblico hacia el que va dirigida.

- Lafinalidad y funcién que la obra tiene y desempefia.

3.Elementos formales:

3.1. Caracteristicas del movimiento: elementos, calidades, modos, relacion

conelespacioyel tiempo (Perspectiva).
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3.2.Caracteristicas de los bailarines

3.3. Caracteristicas del espacio visual, sonoroy sensorial.

3.3.1.Espaciovisual:

-Espacio donde se desarrollala obra.

- Tipo de vestuario y gama de colores que se utilizan.

- Tipo deiluminacién y paleta de colores que se aplican.

- Relaciones que se establecen entre los diferentes elementos del
espacio visual y lo que aportan ala composiciény a su significado.

3.3.2.Espacio Sonoro:

- Caracteristicas del mismo: si lleva palabra hablada (canto, texto,
voz en off), musica en directo o no, musica instrumental, acustica,
eléctrica, qué utilizacién se hace del silencio, si la musica se ha
creado para la coreografia o ya existia, si la coreografia ha surgido
apartir de lamusica, qué importancia tiene la musica dentro de la
pieza: igual, mayor o menor que la danza. Relaciones que se
establecen entre los diferentes elementos del espacio visual y
sonoroylo que aportan ala composicidn y a su significado.

3.3.3. Atmodsfera (relacion de los elementos procedentes del
espacio visual, sonoroy sensorial).

3.4.Caracteristicas dela composicion:

- Definicién de la estructura y denominacién de sus partes o escenas.
Estructuras temporales: proélogo-actos-escenas/presentacién-nudo-
desenlace. Formas musicales y de movimiento, frases de movimiento,
inversiones, repeticiones, alteraciones en el orden, ritmo de la composi-
cién.

- Secuenciacién de las agrupaciones compositivas: grupos, trios, dudos,
solos. Estructuras geométricas que forman.

- Relacién entre: la secuenciacion de las partes, la forma de agrupacidn, la
forma geométrica o no, el espacio visual y sonoro. Aportacién de estas

relaciones al sentido dela pieza.
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4.Lastécnicas utilizadas:
4.1. Descripcion y clasificacion de la técnica o de los diferentes tipos de técnicas
que se observan en el movimiento de los intérpretes.
4.2. Técnicas de movimiento en grupo o de movimiento individual.
4.3.Influencia e importancia de estas técnicas para el significado y el sentido
de la composicion coreografica.
5.Lainterpretacidn:
5.1. Lainterpretacién de laidea y todo lo que ésta engloba acerca de lo que
quiere transmitir el coredgrafo o bien el core6grafo y los intérpretes.
5.2.Lainterpretacién y aportaciones creativas que hace de la obra el bailarin o
los bailarines que la interpretan.
5.3.Lalectura que hace el espectador de la interpretacion de los bailarines
ylatransmisién global que el coreégrafo pretende hacer llegar.
5.4.Caracteristicas particulares de cada una delas representaciones que se
hacendelaobra.
Traslavaloracion y analisis de todos estos aspectos se puede observar:
6. El trasfondo sociocultural. Momento social y cultural en el que se produce la
coreografia.
7.El contexto en el que se basa y desarrolla la coreografia. Aspecto fundamental
para dar a la obra las caracteristicas interpretativas que hagan posible la recepciéon
por parte del espectador.
8.Latematica. Narrativa o abstracta.
Estos tres puntos anteriores pueden definir con mayor claridad los siguientes
factores:
9.Elgéneroyelestilodelaobrainterpretada (estilo general, estilo particular de
un creador).
10. La funcién y finalidad, asi como el sentido y significado de la obra coreogra-
fica.
11. Conocimiento, influencia e importancia del proceso creativo para el resulta-

do del productoinicial obtenido.
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12. Importancia de cémo el coredgrafo durante el proceso creativo recoge las
anotaciones de la obra o cdmo se recoge el material a través de alguna notacién o
filmacién desde un punto externo al coredgrafo.

13.Elbalance final dela obra, las repercusiones que tiene tras su estreno.

Como se ha enunciado ya, hemos escogido la obra Belmonte para aplicar estas
premisas porque consideramos que es una coreografia representativa de la danza
contemporanea espafiola en la década de los afios ochenta. Otro de los motivos es
que fue de nuevo puesta en escena en conmemoracion del treinta aniversario de
“Gelabert/Azzopardi”. Ademads, Belmonte podria ser considerada como la obra
maestra de estos creadores.

En relacién a aspectos mas técnicos se trata de una obra grupal que da mas juego
en el andlisis del movimiento, de la composicién y de los elementos visuales y
sonoros. También se ha seleccionado porque hemos tenido la posibilidad de visuali-

zar laversion original de los afios ochentaylareposicién de lamisma en directo.

Figura 3. Belmonte (Ros Ribas. Teatre Liure Gelabert-Azzopardi compaiiia de danza).
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Andlisis coreogrdfico de laobra BELMONTE

Estreno: 18 de noviembre de 1988.

Género: Danza.

Lugar de estreno: Mercat de les Flors, Barcelona.

Coreografo/s: Cesc Gelaberty Lydia Azzopardi.

Muisica: Carles Santos.

Disefio del vestuario: Frederic Amat.

Disefio escenografia: Frederic Amat.

Compaiiia: “Gelabert/Azzopardi’.

N de intérpretes: 6 bailarines (version original) / 10 bailarines (reposicion
2010).

El conjunto de la obra es una explosiéon de musica, color y baile en torno ala figura
de Juan Belmonte, es una recreacién y homenaje a la vida de un torero y a la fiesta
taurina. El espacio donde se pone en escena es un teatro convencional, pero este se
convierte igualmente en el campo, como en el ruedo, como en el burladero. Las
versiones que se han visualizado para el analisis de este trabajo muestran variaciones
en cuanto al nimero de intérpretes. En efecto, mientras que la version original conté
con cuatro bailarines para el cuerpo de baile, Lydia Azzopardi y Cesc Gelabert en los
papeles principales, en la reposicién que se hizo en el afio 2010 se introdujeron
cuatro bailarines mas en el cuerpo de baile. La musica de las versiones visualizadas es
grabada, mientras que el estreno llevd musica en directo. Considerando que el
espacio sonoro de la obra es todo aquel efecto de sonido, texto o voz que da forma ala
coreografia, el espacio sonoro de esta pieza cuenta tanto con musica grabada como
con voz que procede de las proyecciones con las que se cierra la creacion. El desarro-
llo coreografico de los pasos utilizados es a través de la técnica procedente de la danza
moderna, en una visualizacién a primera vista.

La obra fue estrenada el 18 de noviembre de 1988 en el Mercat de les Flors de

Barcelona, nos encontramos a finales de los 80, momento donde la democracia

64



BELMONTE: ANALISIS COREOGRAFICO

espafiola estd cumpliendo su primera década, la danza contemporanea acaba
practicamente de nacer en Espafia y el publico espafiol atin es reticente a la misma.
Pero los coredgrafos, a través de un tema muy popular, la fiesta taurina, intentan
acercar al publico su obra, y mas genéricamente la danza contemporanea, motivo por
el cual podriamos considerar que esta obra tiene una finalidad lddica, pero dentro del
contexto politico-social en el que se da es mas que eso, podriamos decir que su
finalidad y funcién es incluso didactica.

El lenguaje gestual es muy expresivo, basado en movimientos procedentes de la
danza moderna, donde siguiendo los principios del analisis del movimiento se pasa
por todas las calidades y modos, recorriendo todo el espacio y por supuesto insepara-
bles del tiempo, podemos observar cambios de intensidades y ritmo. Hay una
mimetizaciéon de los movimientos con los de los toreros y se hace una aplicacion de la
perspectiva, principalmente cuando entra el cuerpo de baile, perspectiva desde un
punto de vista frontal, trasladandonos a la idea de la caja albertiana, esto en relacién al
cubo de Rudolf von Laban y a la caja escénica, aportando volumen y tridimensionali-
dad a la interpretacion. Esta utilizacién de la perspectiva nos permite observar la
profundidad escénica especialmente donde el cuerpo de baile interpreta el papel del
toro. Hay un momento determinado en el que podemos observar la perspectiva
conica, es el momento en el que la figura femenina representa a la virgen, y esta se
encuentra por encima del cuerpo de baile. En relacién también a la perspectiva, la
construccién de la escenografia, un enorme colchén dispuesto en vertical en el fondo
de la escena, nos transmite la sensacién de que cada uno de los botones que definen el
colchén es un punto de fuga de una mini y multiple perspectiva frontal.

Dentro de los bailarines que interpretan esta pieza podemos diferenciar entre los
que forman el cuerpo de baile y los que interpretan los papeles principales, los que
forman el cuerpo de baile, todos varones, cuentan con una excelente calidad técnica
procedente, en la primera version, de la danza moderna y la reposicién del 2010, de la
técnica clasica y contemporanea. Gracias a que ha pasado el tiempo y a que hemos
podido visualizar dos versiones, la original del afio 1988 y la reposicién actual,

podemos valorar la evolucién de los bailarines de las compaiiias espaiiolas y del
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prototipo de bailarin que le gustan a los coredgrafos Cesc Gelabert y Lydia Azzopardi.
Los prototipos fisicos, técnicos, expresivos y comunicativos de los bailarines de las
primeras obras grupales de la compafiia “Gelabert/Azzopardi” no son los mismos que
se demandan hoy en dia, ya que han evolucionado, al igual que la técnica y las caracte-
risticas expresivas y comunicativas, que estan acordes con los tiempos actuales.
Durante la década de los afos ochenta, cuando la compaiifa “Gelabert/Azzopardi”
inici6 su trayectoria profesional, los intérpretes-bailarines no poseian una técnica tan
depurada y de tan alta calidad como la de los actuales, ya que los recursos tanto
materiales como econémicos con los que contaban eran bastante menores. Sin
embargo, la ilusién y la motivacion les generé una necesidad de superacion que hizo
posible que tanto la compaiiia “Gelabert/Azzopardi” como muchos de estos bailarines
hayan evolucionado conforme a uno de los principios fundamentales de Cesc
Gelabert: “La belleza esta en la diversidad, no quiero que mi mente se cierre” (Camus,
2003: 114). En lineas generales, los bailarines que trabajan actualmente en las obras
de la compaiiia “Gelabert/Azzopardi” presentan las siguientes condiciones y cualida-
des que también, en cierta medida, fueron algunas de las cualidades de los primeros
bailarines que se iniciaron con él. Poseen una formacion muy amplia en diferentes
técnicas, fundamentalmente danza clasica y danza contemporanea, reciben una clase
diaria de danza clasica en gira, son bailarines internacionales (espafioles, ingleses,
alemanes). Desde las primeras creaciones de Cesc Gelabert, los bailarines con los que
ha trabajado poseifan y poseen una fisonomia particular, con personalidad y una gran
expresividad, rozando en cierto sentido un gesto natural que podriamos encuadrar en
los rasgos del cubismo. Dentro de esta obra, hay bailarines con fisicos mas o menos
estilizados, mas altos, mas bajos, mas redondos, mas escualidos, pero todos poseen la
capacidad de transmitir y comunicar el personaje que interpretan y la idea de la obra.
Para que el prototipo de bailarin de la compaiiia “Gelabert/Azzopardi” quede claro

citamos textualmente la opinién de Cesc Gelabert:

Frente a la tradicién del ballet, mi obsesién parte de gente como Cunningham,

Graham, Kreuzberg, Schlemmer que, en su momento, se plantearon una ruptura.
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Me sitio en esta tradicion con la premisa de que el arte es tnico pero tiene que
mantener la diversidad. Busco un bailarin capaz de bailar los conceptos propios
de la danza de manera personal, ligado a lo que seria el mundo interior de la
presencia...Y que domine, no desde la inspiracién, sino desde la técnica (Ribas,
1997:27).

El espacio donde se desarrolla la obra es un teatro convencional a la italiana, como
ya citamos en uno de los primeros parrafos, visualmente estd enmarcado por los
elementos escenograficos que sugieren el ruedo taurino, el linéleo de color albero y el
enorme colchdn dispuesto en vertical en el fondo del escenario, como si fuera un
panorama o ciclorama, que lo mismo es el capote, como el burladero, desempena el
papel de objeto poetizado. Este enorme elemento escenografico varia de color segun
incide sobre él 1a luz, en unas ocasiones es fucsia como el capote del torero y en otras
ocasiones para perder protagonismo se queda en la oscuridad y parece de tono gris.

El vestuario fue disefiado por Frederic Amat, y destaca por los colores utilizados,
asi como la ornamentacién de los mismos inspirados en el mundo marino, aspecto
que nos remite a la obra de M. Barceld, quien a lo largo de su trayectoria artistica
utiliza en muchas ocasiones los frutos del mar como elementos procedentes de la
cultura mediterranea. En el cuerpo de baile se hace un tratamiento del torso desnudo
con la idea de transmitir la estética de la piel de toro, con el brillo del negro cuando
incide sobre él la luz del sol en el ruedo, las piernas enfundadas en una mayas negras
ajustadas sugieren laidea de las patas del toro, los intérpretes remiten a laimagen del
minotauro, de ahi su semejanza con los toros. Los colores utilizados para el traje de
luces que lleva Cesc Gelabert cuando interpreta al torero Juan Belmonte en el ruedo
son el malva-morado-purpura, sobre el dorado, verde las medias y el fucsia del
chalequillo. El significado de estos colores podriamos relacionarlo con el ptrpura o
violeta, como simbolo del poder; asi como dentro de la liturgia como la penitencia del
torero, el contraste de este con el dorado que dentro de las culturas andinas es un
principio activo de la masculinidad, pero el mas representativo de los toreros por su
significado es el verde de las medias, la esperanza de seguir viviendo, aunque esto se

contradice con la historia del personaje “Juan Belmonte”, este verde podria ser
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asociado también al significado de este color para Lorca, la muerte. A esta simbologia
se suma la ornamentacién, con motivos marinos como objetos poetizados sacados de
su contexto habitual y trasladado a una abstraccidn coreografica del mundo de los
toros. La indumentaria de Lydia Azzopardi, que interpreta los personajes femeninos
de la vida de Juan Belmonte giran en torno a una gama de colores célidos que van
desde el rojo, naranja, amarillo pasando por el violeta y la ornamentacién, al igual que
la de Juan Belmonte, recrea motivos marinos y perlas. Los colores que configuran el
traje del personaje femenino se asocian el rojo como la pasidn y el amor de la figura de
la amante, el amarillo-ocre como los espiritus de los antepasados, que pueden estar
en relacion con el papel de la muerte, los pequefios trazos del violeta o purpura
remiten ala divinidad, ala virgen.

Lailuminacion, en lineas generales, es bastante tenebrista y con un predominio de
ambientes calidos, el disefio luminotécnico de la primera escena en la que aparece el
personaje de Juan Belmonte remite a los cuadros de la pintura tenebrista del Barroco
donde un haz de luz célido incide sobre determinada parte de la figura del intérprete.
Las escenas del cuerpo de baile, donde el toro y el torero son los protagonistas, el
disefio luminotécnico es a base de cenitales dispuestos en serie formando calles o
cuadros, esto ayuda a potenciar la creacién de la perspectiva y de la profundidad
escénica. La luz es muy importante para definir el color y dar protagonismo a la
escenografia, ayuda a crear el ritmo y el dinamismo de la coreografia, y a generar la
atmosfera necesaria para dar vida ala obra.

La aplicacién de la luz ayuda a potenciar la perspectiva, los colores, a generar un
ritmo dindmico e intenso que recrean los distintos momentos de la fiesta taurina, a
pesar de ser una abstraccién coreografica. La relacion de todos estos elementos junto
a la potenciacion de los colores favorece la definicién e interpretaciéon de los tres
personajes principales presentes en esta coreografia.

El espacio sonoro de esta obra combina la composicién musical creada por Carles
Santos e interpretada en directo para su estreno, por la banda municipal de la
Diputacion de Zaragoza. La musica se cre6 para la coreografia y la importancia que
tiene dentro de la pieza es fundamental para recrear la atmoésfera del ambiente

taurino y de la vida interior del personaje homenajeado con esta obra, pero el peso de
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la misma dentro de la composicion tiene mucha fuerza y esta equilibrado en relacion
con la coreografia principalmente y con la aplicacién que se hace de la escenografia y
de los medios audiovisuales. A pesar de ser una obra abstracta, los creadores de la
misma no rehuyen en recrear algunos aspectos propios de la fiesta taurina, como por
ejemplo musicalmente el “pasodoble” que el compositor incluy6 en la partitura. El
espacio sonoro se completa con la proyeccién del documental que sobre la vida de
Juan Belmonte cierra el espectiaculo y que se extrae del Nodo (de la época de la
dictadura). Este documental tiene la finalidad de captar toda la atencién para que la
danza en ese momento pase desapercibida, ya que se aproxima el fin de Belmonte.
Para esta obra, tanto los elementos visuales, colores e iluminaciéon, como los
sonoros, documental y musica que describen los acontecimientos son fundamentales
para generar la atmosfera adecuada a esta obra que tiene su antecedente en el afio
1984 en Pasodoble”: Suspiros de Espafia y el Gato Montés, coreografia de Cesc
Gelabert. Tanto la iluminacién, la musica, la proyeccion audiovisual y los elementos
escenograficos utilizados generan una atmdsfera que te trasladan a los distintos
espacios donde se desarrolla la estructura de la composicién y la vida del personaje
recreado (el campo, el ruedo, la capilla o lugar donde se recrea laimagen de la virgen).
La estructura de la composicion se organiza con una presentacién del personaje
principal a través de un solo, de unos veinte minutos aproximadamente, que recreala
vida de Juan Belmonte en el campo, a continuacién se presenta una alegoria de la
mujer dentro del mundo taurino y en relacion con la concepcion de la mujer segtiin
Julio Romero de Torres, solo de una duracién de quince minutos, interpretado en la
primera puesta en escena de la obray en el estreno de la reposiciéon del afio 2010 en el
Teatre Lliure por Lydia Azzopardi y en gira por Virginia Gimeno; pone en escena a la

mujer, la muerte, la amante, la locura, la virgen. Posteriormente se desarrollan

12 pgsodoble, estrenada el 12 de junio de 1984 en el Teatro Regina de Barcelona, coreografiada por Cesc
Gelabert sobre la musica de Suspiros de Esparia, del maestro Alvarez y EI Gato Montés del maestro
Planella, el disefio del vestuario fue de Lydia Azzopardi. Por la temdtica podria considerarse como el
antecedente de Belmonte (aunque la puesta en escena es totalmente diferente). Una innovadora

vision delafiesta taurina.
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distintas escenas donde los diferentes personajes danzan en grupo, trios y duos,
mostrando al torero ante el toro, al torero ante la muerte, al torero ante la amante, al
torero ante la virgen y al ser humano ante la angustia, el desenlace final se produce a
través de un documental del nodo sobre la vida de Juan Belmonte. Destacan las
intervenciones grupales del cuerpo de baile que a través de distintas figuras geomé-
tricas crean un Unico cuerpo que unifica los movimientos corpdreos y la esencia del
toro, en los distintos momentos en el campo, en el ruedo, en el burladero. Asi como el
paso a dos entre Juan Belmonte y la intérprete femenina en la escena del torero ante la
amante. Los recursos coreograficos que permiten hacer de esta obra una composicién
coherente son: el unisono, la profundidad escénica, los cambios de ritmo, de dinamica
y de velocidad, la estructuracién en bloques, diagonales, piramides, a través de los
cuales el cuerpo de baile se desplaza por el espacio.

La organizacién de la estructura de la composicién es muy importante para el
sentido de la pieza, ya que a través de ella se presentan y desarrollan los personajes de
la misma, la interrelacién de la estructura con los elementos audiovisuales y sonoros
expuestos anteriormente son fundamentales para la comprensién de la coreografia,
asi como para el sentido de la misma. Ya que a través de los recursos anteriormente
expuestos se transmite esa idea de sufrimiento, en determinados momentos del
torero y de su entorno, la locura del artista, la soledad del campo, el caracter y
dinamismo de la fiesta. Asi como la oposicidn entre la abstraccién y la tradicion.

Dentro de esta coreografia destaca la utilizacién principalmente del gesto
expresivo y del movimiento en si para transmitir la imagen del torero, del toro y las
distintas mujeres de la vida de Juan Belmonte. Dado que en Espafia no ha existido una
corriente propia de la danza modernay que hoy en dia practicamente pocos intérpre-
tes pueden decir que tienen una técnica pura, caso de Cesc Gelabert. Hay que sefialar
aqui, que aunque la coreografia es la misma tanto en una versién como en otra, la
calidad técnica de los bailarines de la primera puesta en escena de la coreografia es
menor y distinta que la de los intérpretes de la tltima reposicién. Para transmitir la
intencion y esencia de la fiesta taurina, partiendo de una técnica contemporanea se

toman elementos procedentes del Flamenco y de la Danza Espafiola con la finalidad
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de crear una mimetizacion de los movimientos de los bailarines con los del torero, asi
como para ayudar a la caracterizacién y sentimiento de la mujer y para provocar los
desplazamientos en bloque del cuerpo de baile, es decir del torero y del toro sobre el

albero.

Figura 4. Cesc Gelabert y Lydia Azzopardi en Belmonte (Ros Ribas) (Marti & Rom 1990: 35).

La interpretacion de la obra desde el punto de vista del coredgrafo es llegar a los
espectadores a través de una imagen del mundo taurino y del personaje interpretado,
con la intencién de hacer un homenaje al mundo de los toros, sobre esta interpreta-
cién hay una obra que precede a esta que es como ya dijimos anteriormente

Pasodoble: Suspiros de Esparia y El Gato Montés.
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Figura 5. Belmonte. (Ros Ribas. Teatre Lliure Gelabert-Azzopardi compaiiia de danza).

Figura 6. Cesc Gelabert, Suspiros de Esparia. Ros Ribas (Fundaci6 Teatre Lliure: 37).

Los bailarines que encarnan los distintos personajes de esta coreografia hacen
una interpretacion basada en la esencia de cada personaje, del interior de cada uno de
ellos, que hace que el cuerpo de baile sea un tinico personaje, el toro, interpretado por

varios bailarines.
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La critica de finales de la década de los ochenta hizo la siguiente interpretaciéon de

lamisma:

Abstraccién y concepto en el planteamiento aliados con todos los elementos
requeridos por cualquier escenario que albergue sentimiento y sentido méas que la
facil especulacidn efectista, tal es el mejor logro de la empresa acometida por la
pareja de coredgrafos: la conjuncién y coherencia de las partes que son utilizadas,
porque evidencian una intencién de rigor, de precision y de significacion que los

aunan en una evocacion sutil, pero elocuente (Campos, 1989).

Hay que destacar que la principal caracteristica de esta obra es que en el estreno
era interpretada con musica en directo, mientras que en el resto de las representa-
cioneslamusicaesinterpretada porlabanda La Lira Ampostina, pero es grabada.

Como ya se comentd al inicio de este andlisis, el momento social y cultural en el que
se produce esta coreografia es el final de la década de los afios 80 y la sociedad
espafiola estd comenzando a abrirse a las nuevas formas de danza que han traido, los
pioneros y sus discipulos, del extranjero durante la década anterior y el principio de
esta.

La obra se contextualiza dentro del ambiente taurino y de los habitos de vida de un
torero famoso, pero particular, la tematica del mundo de los toros en torno a la que
gira la obra es el punto de acercamiento hacia el gran publico. Cesc Gelabert en
algunas de las criticas de prensa revisadas para este andlisis dice sentir admiracién
por el mundo taurino y percibir la vida de Juan Belmonte en relacién a su propia
evolucién, al menos hasta el final de la década de los afios ochenta cuando se crea esta
coreografia (Tortosa, 1989)

La tematica parece tener tintes narrativos, aunque es definida por sus creadores
como una abstraccién coreografica del mundo de los toros, donde algunas partes son
bastantes explicitas, en oposiciéon a otras que tienen un aire mas surrealista y
metaférico.

Llegado este punto del andlisis, casi sobra decir que pertenece al género de la Danza

Contemporanea y que la obra se corresponde con el estilo particular de la compaiiia
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“Gelabert/Azzopardi”, que esto se observa en la construcciéon de la coreografia donde
predominan los solos de los intérpretes principales, especialmente el de Cesc Gelabert
cuya interpretacion de sus solos lo ha hecho ser un bailarin distinto de los demas.

Desde nuestro punto de vista, la funcién y finalidad de esta obra, por el momento
en el que se crea, es muy claro, tiene como finalidad llegar al mayor nimero posible
de espectadoresy como funcién formar a ese publico reticente ala danza contempo-
ranea. Para lograrlo utiliza un tema muy préximo y cercano para todos, el mundo
taurino.

El proceso de creacion de esta obra se fundamenta en un periodo de investigacion
sobre la vida de Juan Belmonte y sobre la fiesta nacional, previo a la creacién coreo-
grafica; ademas de un proceso de investigacién en el movimiento y en la mimetizacién
de los mismos para caracterizar a los distintos personajes, a través de ellos se logra la
animalizaciény cosificacién de los mismos.

No podriamos afirmar que en el afio 1988 en el que se creé esta coreografia los
corebgrafos de la compania “Gelabert/Azzopardi” siguieran un método de notaciéon
para la conservacién de sus obras, pero si podemos decir que en torno al afio 2003
Cesc Gelabert utiliza su propio sistema de notacion para ir creando de forma previa al
trabajo con los bailarines. Lo que es cierto es que hoy en dia la conservacién de las
obras es posible por la filmacién de las mismas y esto nos ha permitido visualizar la
obra analizada en el Centro de Documentacién de la Musica y la Danza (INAEM), asi
como a través de lared.

Después de leer las criticas de la prensa publicadas tanto el afio de su estreno,
como la vertida sobre la reposicion que se hizo de la obra en el afio 1992 para la
Bienal de Venecia, como de la reposicion del afio 2010, con motivo de los treinta
afios de trabajo juntos de Gelabert y Azzopardi, el balance final de esta coreografia
es muy positivo a nivel nacional e internacional. Ademas es una obra que podriamos
considerar de repertorio dentro de la trayectoria de la danza contemporanea
espafiola, pues es totalmente actual aunque cuenta ya con mas de una década de

existencia.
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iMACBETH, UN CAMINO HACIA
LA DRAMATURGIA!

Pedro Luis Lopez Bellot

“Me parecid oir una voz que gritaba: jNo dormirds mds...!
iMacbeth ha asesinado el suefio!”

(Macbeth, acto 11, escena II)

La primera impresion que uno siente cuando se sumerge en el mundo
shakesperiano esladeviajaralas profundidades del ser humano, alasencillezy,
por lo tanto, a la complejidad. Te das cuenta de que quizas no hemos cambiado
nada:laambicién por el poder, la traicion, la culpa, el asesinato, el amor, etc., son
aspectos del ser humano que estamos cansados de ver y de sentir. Es el peso con
el que cargamos desde el principio de nuestros dias, larepresentacién al fin y al
cabodeunacommedia que el autoringlésnos muestraenlamayoriade sus obras
para exponer la tesis de que este mundo es un lugar de representaciéon, donde el
ser ono ser del dia a dianos genera una duda como motor en nuestra existencia
para sobrellevar el paso de la vida como unica explicacién a la percepcion
exterior mal utilizada por el hombre, “justificada” por las decisiones que
aparentamos tomar. Todo es mentiray, como tal, todo es verdad, y asi, desde los
opuestos, avanzamos y nos entendemos, es la manera precisa que elige
Shakespeare en Macbeth para mostrar todos los factores que llevan al individuo
asus ultimas consecuencias para obtener aquello que desea o que le es sugerido
oinclusovisionado.

Macbeth esta basada en una historia de las Chronicles of England, Scotland

and Ireland de Holinshed. Es una tragedia perfecta, lineal, que se desarrolla en
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cinco actos y que el dramaturgo isabelino ejecuta con toda su maestria para
exponer los temas antes citados de manera magistral. S6lo a través del autor
dramadtico masinfluyente eimportante de todoslos tiempos podemos entender-
nos mejor, ahondar en nuestras miserias, pulirlas y convertirnos en seres mas
generosos y libres, por eso me incliné a elegir Macbeth como texto para afrontar
la asignatura de Dramaturgia, una de las mas importantes para los que estudia-
mos laespecialidad de Direccién enla carrera de Arte Dramatico. Considero que
este clasico de la Literatura Universal tiene hoy en dia la misma vigencia que
cuandoseescribié.

Eltrabajo de dramaturgia, en este caso, consiste en la interpretacion y andlisis de
un texto realizado por el director o dramaturgista para llevarlo a escena. Como
alumno no es ficil afrontar una obra de tal envergadura, uno se vuelve muy pequefio
yalavezmashumilde.

Puede resultar paradoéjico, pero la frase mas conocida o una de las mas estudia-
das en esta tragedia shakesperiana “Macbeth ha matado el suefio” entr6 para
quedarsey, apartir de ahf, fueron muchas, pero muchas, las noches de insomnio que
siguieron. Shakespearey Macbeth habian aterrizado como unalosa en mi escritorio,
no habia vuelta atras. Bueno, si la habia, pero habia llegado el momento de enfren-
tarme a un reto dificil y complejo en mi segundo afio de carrera.

Seriainjusto decir que larazén porla cual elegi este texto era por considerar que
me habiallegadolahorade analizar y descubrir un poco mas a Shakespeare. Sitomé
realmente la decision de afrontar una de sus mejores tragedias es por la capacidad
que tiene de mostrarnos al ser humano en toda su dimensién, aunque no en su
mejor vertiente (visidn personal de Shakespeare del mundo). Cada uno de nosotros
encerramos lo bueno y lo malo, inclindndonos siempre por el lado opuesto que
deseariamos obtener. En el siglo XXI y en esta inmensa “involuciéon” en la que
estamos inmersos desde hace milenios, elhombre no ha cambiado nada; sigue lleno
de ambicién de poder, de egoismo, de amor interesado, de juicios y prejuicios..., y,
como todo animal, para conseguir su objetivo se retroalimenta del crimen, del

asesinato, motor que mueve la duda en cada paso y a cada segundo. En ese sentido,

78



iMACBETH, UN CAMINO HACIA LA DRAMATURGIA!

mi vision se aproxima a la de él. Es una necesidad creadora la que me lleva a
desempolvar el arma del teatro, para mostrar a ojos del espectador c6mo somos
realmente, para ayudar a entendernos mejor y pensar que algo puede cambiar
dentro de cada uno de nosotros, a sabiendas de que eso no ocurrirg, pasen los afios
que pasen.

Lo primero que hice fue recopilar textos de varias editoriales para contrastar las
traducciones, analizar las contradicciones que existen entra unas y otras, e investi-
gar los origenes del texto para tener una guia “fiable” en el analisis dramaturgico.
Esta parte es clave, porque te aproxima al autor y también te ayuda a entender la
evolucion histérica que ha tenido la obra, segin qué causas literarias, estéticas,
contextos histdricos, etc. Tras leer, como he comentado anteriormente, varios
ejemplares, tomé la decisiéon de quedarme con la publicada por la editorial Catedra,
la edicién bilingiie del Instituto Shakespeare dirigido por Angel Conejero. Las
razones son varias, pero entre otras destaco el ajustarse al verso y la prosa del
original (First Folio, publicado en 1623), manteniendo siempre el mismo ntiimero de
lineas en los parlamentos que estan en verso y resaltando el hecho de la “teatrali-
dad” de estas traducciones.

El segundo paso fue hacer una retrospectiva de Shakespeare, investigar sobre su
vida, obray contexto histdrico, relacién con la monarquia..., y leer una gran parte de
su produccion literaria (Hamlet, Otelo, Rey Lear, El suefio de una noche de verano,
Romeo y Julieta o Julio César), e indagar en internet o leer textos con influencia
macbethiana como, por ejemplo, Ubil Rey de Alfred Jarry, para tener una concepcion
mas amplia del autor isabelino, es decir, para conocer sus inquietudes, su visiéon
acerca del mundo, del hombre, sus criterios filoséficos, politicos y religiosos. Esto
ayuda a profundizar en él, puesto que su complejidad radica en que nos habla de las
contradicciones que presenta la condicién humana en toda su extensién, cosa nada
facil y que dificulta su analisis, por ejemplo a la hora de extraer la idea principal que
maneja en cualquiera de sus obras. Sin trabajar esta parte del proceso de investiga-
ciénno se podriallegara ciertos “rincones” del texto.

Amedida que avanzaba el trabajo, se complicaba de manera creciente. Recuerdo
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oir decir en ocasiones a Leandro Pozas, el profesor de Dramaturgia, que llegaria el
momento que tendria la sensacion de estar perdido, y estaba en lo cierto. El andlisis
dramattrgico tiene ese momento “duro” en el que uno no sabe muy bien qué camino
tomar o, simplemente, no alcanzas a saber si estas enlo cierto o no.

Asifue como al final del primer trimestre, tras realizar casi una decena de lecturas
del texto, indagar en las fuentes de la obra, visualizar peliculas como los Macbeths de
Orson Welles o Roman Polanski, o la maravillosa adaptacién de Kurosawa en Trono de
Sangre, leer libros relacionados con Shakespeare de Kott, Rafter, varias tesis y
estudios, a fildsofos como Nietzsche, Freud o Jung, empecé a afrontar la primera parte
del trabajo, la dedicada (siguiendo el esquema de trabajo) a las necesidades de
produccién, puesta en escena, escenografia, motivos artisticos, oportunidad social
del espectaculo, fuentes de la obra. En principio, tenfa las cosas claras. Por ejemplo,
respecto al publico al que me gustaria dirigir la propuesta, estaba alejado de todo
“tinte” comercial. Comenzaba a tener la idea de cémo afrontarlo, pero el mayor
problema era desentrafiar la idea principal que manejaba el autor y por supuesto las
ideas secundarias. Aclarar esta parte podia variar considerablemente el enfoque, el
camino a tomar. Habiallegado por fin ala encrucijada.

Decantarme por una sola via no entraba en mis planes; pienso que el teatro o
cualquier otro arte va mas alld de los tipos o de resoluciones “ideocentristas”.
Cualquier historia es mas compleja y ese es el camino para llegar a lo sencillo, lo
complejo. Esta afirmacién puede parecer una contradiccién, pero yo lo veo asi: lo
sencillo encierra lo complejo. Algo me decia que Shakespeare transita por el mismo
camino, luego no podia obviarlo. Llegué a hacerlo (lo de obviar) cuando tomé la
decisiéon de dar mas relieve al asesinato que a la ambicién de poder como idea
principal manejada por el autor, debido a un analisis que desarrollé en mi primera
exposicién abierta en clase. Fue ese dia, cuando surgieron varias interrogantes
vertidas por el profesor que me generaron un mar de dudas, eso me llevé a romper
con todo lo hecho y empezar de cero. Signific6 un golpe duro después de meses de
trabajo, pero no supuso un handicap, al contrario, sirvié para reforzar mis ideas, las

que estaban gravitando y no terminaban de cuajar.
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Un artista tiene que dejarse llevar, un tanto por ciento alto de veces por la
intuicién, que desde enero fue mi mayor aliada. La intuicién no es mas que lo que
hemos interiorizado en horas y dias de trabajo y noslleva por el camino que creemos
correcto puesto que hay una parte interna que lo ha desarrollado antes que nosotros
de manera “racional”.

Después de jugar con las que consideraba ideas principales y a medida que los
dias pasaban, di con lo que llevaba rondando por mi cabeza desde hacia tiempo: la
formula de los temas con los que juega Shakespeare de forma entrelazada, retroali-
mentandose unos a otros en la obra de manera perfecta. Esto cuadraba a la perfec-
cién con la que serfa mi propuesta, la que desde un principio habia conseguido
entrever, pero no plasmar en palabras hasta este momento.

Ahora si cobraban sentido aquellas palabras que nos dijo Leandro al inicio del
proceso: “hay que perderse para encontrarse”. Ese momento trajo un gran cambio
en mi manera de pensar, en la filosofia del trabajo. En el arte, no hay mayor gozo que
perderse y bucear (asi me senti). Desde este punto de inflexiéon todo cambi6, para
bien. Tenia algo lo bastante sélido como para continuar avanzando en la composi-
cién dramaturgica.

Tras el periodo inicial, todo empez6 a fluir de manera diferente. Debido a que
venia de un punto crucial habia conseguido variar el enfoque. La obra estaba en mi
cabeza, y eso ya restaba mucho tiempo de ir al libro para ver exactamente cdmo
estaban los actos, la trama, etc. Puntos analiticos como “relacionar los temas
secundarios existentes y su funcién dentro de la obra” me obligaban a ahondar
bastante mas en el texto, estudiar la “relacion del texto con su contexto histérico” me
ayudoé a entender flecos abiertos que antes no era capaz de cuadrar.

Respecto al estudio de la relacién de Macbeth con el “contexto actual” no habia
ningln problema. Si nos paramos a pensar, descubrimos que si no hemos evolucio-
nado es por nuestra condicién humana. Estamos abriendo las puertas al siglo XXI 'y
los temas que Shakespeare desarrolla en Macbeth (ambicién de poder, traicion,
crimen, celos...), los tenemos en primera plana dia tras dia, en telediarios, periddi-

cos, trabajo, radio, etc. La desconfianza se ha aduefiado del ser humano y en una
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sociedad en la que impera el capitalismo mas despiadado, en la que el poder
econdmico hace de la exclusividad sumayor armay de la globalizacién un “campo de
concentracion”, el sistema se centra en la lucha de la especie por alcanzar ciertas
metas que justifiquen el fracaso humano a costa de la ficticia vanagloria personal de
cadauno. No s6lolo vemos en el neocapitalismo sino también en los paises comunis-
tas o enlos capitalistas camuflados. En verdad son los terratenientes, explotadores y
caciques sin escrupulos quienes disfrazan un sistema feudal con otro mas avanzado,
como puede ser el comunismo, que nadie quiere encima de la tierra, porque
entonces nadie obtendria el poder.

Eso eslo que Shakespeare nos intenta decir en cada obra, que no hay nada bueno
ni nada malo, porque sabe que el poder est4 unido entre si y divide el mundo en dos
partes: lo que nos concierne sélo puede ser norte/sur, azul/rojo, capitalis-
mo/comunismo, blanco/negro, pobre/rico, etc.

Entonces, ;por qué Macbeth goza de buenasalud adiadehoy?

Lo expuesto anteriormente demuestra muchas de las maniobras sucias y
oscuras que se realizan hoy en todo el mundo: explotacién en los paises menos
desarrollados, guerras ficticias pero cruentas, generadas por unas supuestas
causas que esconden intereses ocultos, expropiacion, mafias, secuestros, viola-
ciones, guerrillas, ascensos laborales, herencias, religiones..., son algunas de las
infinitas causas por las que Macheth sigue teniendo relacidon con el contexto
actual.

Por otro lado, el punto del andlisis que plantea buscar los “elementos que
conectan con la ficcién” me sirvié para profundizar en Las Brujas principalmente,
puesto que Hécate se nota que estd insertada de manera forzada por alguien ajeno a
Shakespeare, hizo desprenderme de esa parte del texto por estar bastante inconexa.
Con respecto a “las tres hermanas fatidicas”, éste fue su gran momento, y el mio
también, porque el tratamiento que le estaba dando a mi propuesta iba mas en
relacién con la consciencia. Enfocadas como proyecciones mentales en varias fases
de latragedia, llegado a ellas traté de diseccionar sus intervenciones de una manera

estructural, teniendo en cuenta el juego introducido por el autor para tratar el
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destino y el azar y con ello conseguir un equilibrio en el juego ambiguo que queria
plantear, para que fuera lo suficientemente sélido y estable, sin traicionar al autor,
pero si extrayendo la esencia de la obra: podriamos decir que sin brujas no seria
posible entender Macbeth como la conocemos y por eso me reafirmo en que Las
Brujas son la clave de esta tragedia.

Lalabor para extraer los elementos comicos que contiene la obra fue ardua, pues
se trata de una obra que si se caracteriza por algo es por la atmdsfera oscura y
siniestra que se mantiene de principio afiny que ni el final es capaz de eliminar. Tuve
que agudizar el ingenio para extraer un “minimo de comicidad”. Son doslos momen-
tos concretos en los que Shakespeare utiliza esa ironia tragica que le caracteriza:

El primero se refiere a que Las Brujas pronostican a Macbeth que acabaria con él
un hombre no nacido de mujer: descubrimos al final que Macduffhabia sido extraido
delvientre de sumadre, habiallegado ala vida mediante cesarea.

El segundo es cuando el hijo de Macduff intentar luchar contra los asesinos que
van a matarlos, a él y sumadre, en una escena mas propia del absurdo o ;por qué no?,
del esperpento.

Reconozco que partes comicas, lo que se dice comicas, no son, pero me sirvié
paradescongestionar ese dia la exposicion en clase y reir mientras se debatia si eran
ono cOmicas estas situaciones justificando las razones.

El Azary el Destino mas lo Emocional juegan un papel muy relevante dentro del
texto, pero son dificiles de analizar por ser elementos que no se manifiestan
directamente. Estan flotando desde el inicio, dan caracter y personalidad ala obrae
influyen de manera directa en el lector/espectador generando una conexién
especial desde el principio, enlazando sulado racional e irracional, sensacion dificil
de explicar aqui en pocas palabras. Lo emocional ayuda a saber qué tratamiento
tenemos que dar a los personajes, por lo tanto, qué enfoque hay que dar al trabajo
conlosactores para conseguir ciertos objetivos implicitos en nuestra propuesta.

La ultima parte de la dramaturgia se centraba en el andlisis de personajes, ardua
tarea cuando te enfrentas a textos repletos de personajes a cada cual mas rico en

matices y llenos de caracteres humanos. La manera de hacerlo (como buen zurdo)
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fue alainversa, ir de los mas pequefios como la Dama de compaiiia de Lady Macbeth,
hasta Macbeth, pasando por todos y cada uno de ellos, sin excepcién. También lo
hice a la inversa, porque era como decir “llevo 6 de 19”, aunque supiera que me
quedaban los principales.

Tras meses y meses de trabajo y esfuerzo, entregué mi trabajo de dramaturgia
completo y en el tiempo previsto. Este trabajo me ha ensefiado lo importante que
resulta para un estudiante que aspira a ser director de escena tener una buena base
dramaturgica, ayuda a tomar conciencia de la realidad, a conocer al texto, al autor y
en definitiva a uno mismo. Mi decisién a principio de curso pudo ser arriesgada,
pero a dia de hoy estoy muy satisfecho con el resultado, y, sobre todo, por haber
tomado esa decision.

A continuacién os dejo uno de los puntos que desarrollé en el trabajo.

(Desde aqui quiero agradecer a Leandro su generosidad y dedicacién diaria en

estos dos afios).

DEFINIR LA IDEA PRINCIPAL QUE MANEJA ELAUTOR
¢Quién es este hombre ensangrentado?
(Macbeth, acto I, escena II)
Hemos llegado a Shakespeare, y es dificil desentrafiar la idea principal que
manejaba este genio de la literatura en Macbeth. Alguien tan complejo como él, que
desarrolla en cada obra un sinfin de caracteres humanos, te hace dudar ante la
posibilidad de que, probablemente, cuando escribid el texto, quiso explicarnos algo
mas que una simple idea ante la cual gravitan otras tantas con peso en el espacio y
que no somos capaces de entender por mirarlo desde la dptica de un sistema simple
e “ideocentrista”. Seria muy ingenuo por mi parte decantarme de manera clara por
una idea o, mas que ingenuo, seria una osadia simplificar Macbeth de manera tan

escueta. Yalo dejaclaro el autor en el texto:

Duncan: No hay un arte que descubra en un rostro la construccién del alma.

(Macbeth, acto 1, escena 1V)
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Entonces, ;podriamos decir que Shakespeare maneja una sola idea? ;O nos
esta diciendo que los aspectos o mecanismos que mueven al hombre son una
conjunciéndevarioselementos?

Son “ciertos resultados” los que se muestran. El nos plantea la férmula, la
mecanica. Todos nos movemos por instintos primarios que, transformados por
condiciones racionales dadas en la evolucion, desarrollamos unos comportamien-
tos que generan unos hechos “x” en forma de resultados componiendo la maquina-
ria “ficticia” de la apariencia humana. Tras esta pequefia reflexién a modo de
“formula”, veamos qué ideas son las que marcan el rumbo de esta tragedia.

En primer lugar nos inclinariamos por designar como idea principal la ambi-
cion de poder, pero aqui nos surge una duda y es la siguiente: ;tiene mas peso la
ambicién en Macbeth, cuya palabra se nombra en tres momentos, que el asesinato o
el crimen, cuya declinacién en la palabra “sangre” es repetida hasta en cuarenta y
una ocasiones? La ambicidn, a mi entender, no es sino un elemento subyacente a los
actos de sangre y si bien esta pasién reina por completo en el espiritu de Lady
Macbeth, en él no es sino un elemento mas de la condicion humana, inherente sobre
todo alos hombres de poder. Macbeth no es un personaje tan “plano” como su mujer;
al contrario, por un lado es un militar capaz de tomar la espada y «abrir [a un
enemigo] desde el ombligo hasta la garganta», tal y como nos explica el sargento en
la escena segunda del primer acto. Pero, por otro lado, es un ser con una vena de
bondad que anima una imaginacién moral muy intensa y, por esta misma intensi-
dad, no demasiado comin en los ambiciosos profesionales. La tragedia fluye
justamente del choque de estas dos caracteristicas que raramente aparecen juntas.
En él, esta combinacién es mucho mas activa que la ambicién, que es una pasion
mucho mas vulgar y que no le habria dado demasiada grandeza como personaje. Si
el tema principal de la tragedia fuese la ambicién, podriamos plantearnos esta
pregunta: ;qué hacen las brujas ahi en medio? Aun prestando poca atencion a las
brujas (no es el caso), comprenderemos que podemos interpretarlas perfectamente

como la encarnacion del mal: «Fair is foul and foul is fair» son las primeras palabras

85



PEDRO LUIS LOPEZ BELLOT

que nos manifiestan. Habitualmente se traducen de este modo: «Lo bello es feo y lo
feo esbello», pero fair significa asimismo «justo» y foul significa asimismo «asquero-
so». De forma subyacente, pues, la frase también significa que «lo que es justo es
asqueroso y lo asqueroso es justo». En ambos sentidos, por tanto, la frase supone la
tergiversacion del orden moral. Y cuando aparece Macbeth en escena, dice: «Un dia
tan bonito y tan feo no lo habia visto nunca», como si ya desde el primer momento
estuviese bajo la influencia de las fatales Hermanas, nombre con el que las brujas
aparecen mencionadas en el texto.

Llegados a este punto, nos paramos a pensar como construye Shakespeare la
tragedia. De la manera mas “sencilla’, contrapone moral y bondad contra ambicién y
crueldad (asesinato) desde el principio del texto. Es el juego que ofrece al espectador
desde el inicio a modo de antitesis, esa es la clave, la contraposicion de dos fuerzas, el
bien y el mal chocan y se erigen como dos monstruos que conforman un caracter y
que, ante la duda (motor del pensamiento), vence la mas oscura. Pero también es la
lucha entre azar y destino; azar visto como parte del tiempo que no podemos
controlar al no saber lo que nos depararé el “destino”, y el destino, como componente
del azar que podemos romper por nuestros hechos. Es una lucha interna de valores e
instintos en el campo del tiempo, que genera unos hechos que conforman la culpa.
Shakespeare juega con la ironia tragica una vez mas y reitera que somos mentira y

apariencia, ante un escenario (el mundo) como lugar de representacion:

La vida no es mas que una sombra andante, un pobre actor que se agita y jacta
durante su tiempo en escena, y después no se oye mas. Es un cuento que cuenta un
idiota, lleno de ruido y de furia, cuyo significado es nada.

(Macbeth, acto V, escena V)

A partir de este inicio, se puede observar que uno de los temas principales sera el
mal. Y mas concretamente: el hecho de que Macbeth esté poseido por el mal. Esto,
por si mismo, no aportaria nada de interés a la obra; pero lo que da interés a este

camino es que ese militar, como he dicho anteriormente, tenga una imaginacion
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moral tan intensa desde el inicio: se revela justo después de conocer el sangriento
deseo de su esposa, cuando se encuentran por primera vez al final de la escena
quinta del primer acto. El choque de estos dos ingredientes en una sola persona, asi
como la consecuencia de que Lady Macbeth le empuje a cometer el asesinato del rey,
es un encuentro realmente genial porque nos permite revivir en una dimension
gigante, una experiencia comun a todos nosotros, tanto si prestamos atencion a ella
como sinolohacemos. De hecho, en el enloquecido ritmo de nuestra época, enla que
todo parece destinado a narcotizar la conciencia moral, Macbeth nos ayuda a
despertarla, y estoy absolutamente convencido de que éste es uno de los motores
para que la obra haya sido y continte siendo aun tan fascinante. Si comparamos a
Macbeth con los personajes perversos que cre6 Shakespeare: Ricardo III, Yago,
Edmundo, etc., nos daremos cuenta de que su mayor diferencia es que todos ellos
estan encantados haciendo el mal, se complacen en ello, mientras que no es asi en
Macbeth. Al contrario, cada crimen (e incluso la simple idea de cada crimen) le
genera miedo y remordimiento. Y otra diferencia es que todos ellos tienen justifica-
ciones dramaticas (no morales) que los empujan al crimen: Ricardo III esta desfigu-
rado, Yago tiene envidia de Otelo, Edmundo es vejado por su padre, Gloucester, como
hijo bastardo, al inicio de la obra, ante Kent. Pero ni Macbeth ni su esposa tienen
justificaciones dramadticas para obrar el mal.

Sé que nuestra tradicién cristiana nos ha ensefiado a creer en el libre albedrio y
que obrar el mal conlleva responsabilidad. Puede parecer repugnante, pues,
proponer una lectura de Macbeth en la que el protagonista esté poseido por el mal
porque asi le exime de responsabilidad seria una lectura facil, es por ello que no
afirmo esto. Digo simplemente que en el texto de Shakespeare hay elementos que
nos permiten una lectura de tales caracteristicas, lo que no deja de ser un reto a la
tradicional concepcion de la conciencia moral, que sélo es interesante si crece y no

se queda estancada. Y creo que Macbeth es una invitacién a hacerla crecer.

He penetrado tanto en la sangre que no seguiria vadeando si volver no fuera tan
cansado como continuar adelante.

(Macbeth, acto 111, escena III)
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Esta idea no es completamente nueva: Nietzsche y Freud (segin Bloom) decian
que existen fuerzas externas a la conciencia que nos prestan la vida, el pensamiento
y la voluntad. Al contrario que su esposa, quien toda ella es voluntad y coraje,

Macbethnoloes:

Lady Macbeth: Glamis ya eres, y Cawdor, y seras
Lo que te han prometido. Pero temo
Tu caracter; estd demasiado lleno
De leche de ternura humana,
Para dejarte tomar el camino mas corto.
[...]
Entonces ven deprisa,
Para que yo vierta mi coraje en tu oido,
Y castigue con el valor de mis labios
Lo que te impide llegar al circulo de oro,
con que el destino y la ayuda ultraterrenal
desean coronarte.

(Macbeth, acto 1, escena V)

Macbeth: Me pareci6 oir unavoz que gritaba: “{No dormirds mas...!
iMacbeth ha asesinado el suefio!” jEl inocente suefio, el suefio que
entreteje la enmarafiada seda floja de los cuidados...! El suefio, muerte
de lavida de cada dia, bafio reparador del duro trabajo, balsamo de las
almas heridas.

(Macbeth, acto 11, escena II)

A medida que el temor y el miedo (como fuerzas externas citadas anteriormente)
inundan el corazén de Macbeth, ella se deshace. La que al principio de la obra le hace
mas de madre que de esposa (seria interesante un estudio comparando a Lady
Macbeth con Volumnia), la que le sirve de palanca y apoyo al mismo tiempo, queda
totalmente aniquilada hasta el punto de arrojarse al suicidio. Es entonces cuando él,
después de aquel magnifico monélogo, dicho precisamente una vez que el mensajero

le anuncie la muerte de Lady Macbeth, toma el coraje necesario, pero no para ganar
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ninguna batalla sino para llegar a la nada. Y su parte consciente le hace decir que la

vida «es un cuento explicado por un demente, / lleno de ruido y furia y sin sentido».
Los otros elementos importantes de la obra son el espacio y el tiempo.

Anteriormente veiamos que el tiempo y el mal eran dos de los grandes temas de

Shakespeare.

Sélo con que hubiera muerto una hora antes de esto habria gozado de un tiempo
dichoso, pues de aqui en adelante no hay nada serio en la mortalidad. No hay méas
queburla.
La fama y la gracia estdn muertas. Se ha secado el vino de la vida, y bajo esta
bévedano quedan mas que heces, para mofarse.

(Macbeth, acto 11, escena III)

Pues bien, ambos se encuentran en esta obra. «Tiempo» es una palabra que se
repite mas veces que «sangre». Y asi como el espacio de Macbeth no es realmente
Escocia, sino el vacio cosmolégico total, el tiempo no es mas que, tal y como lo expresé
Carles Riba, los dias difuntos y los que atin deben ser contados, que «atraviesan el
vacio que zumba, / empujandose con una rara / furia de ejército comandado / por el
panico». La rapidez con que se suceden los acontecimientos sélo aumenta el horror.
Macbeth es un universo sin ninguna presencia divina y los poderes del espiritu son
aplastados por la atmosfera de este horror que se respira ya antes del primer crimen,
apartirdelainvocacion que Lady Macbeth hace alos ministros del asesinato.

Y no obstante, la obra posee una dignidad tragica que seguramente le viene de la
fuerza con que obliga al lector (y al espectador sélo cuando la produccién respeta
esta dignidad) a compartir con el personaje central la culpable imaginacién de su
conciencia. El mérito de la obra es enorme porque consigue la identificacién de
nuestra conciencia con la de un criminal sin remisién. Y ésta es una de las operacio-
nes que solo puede realizar William Shakespeare.

Tras esta densa reflexion, seria muy dificil quedarnos con una idea como

argumento principal de la trama, por lo expuesto con anterioridad, pero si tuviéra-
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mos que hacerlo por tener que empatizar con el tema que vamos a mostrar en
primera plana en nuestro montaje, o como “excusa” para defenderlo ante la gran
mayoria del piblico como promocién de la misma, declinariamos nuestra decisién a
la ambicién de poder, subyugada, eso si, por el crimen consciente, generador de

culpa.

Pedro Luis Lépez Bellot, actualmente es alumno de 32 curso de la especialidad de
Direccién Escénica y Dramaturgia de la Escuela Superior de Arte Dramdtico de
Extremadura. Compagina sus estudios con diferentes montajes teatrales como actor,

director de escenay escendégrafo.
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MONTANAS DE YO. Staff Arte n® 1

AUTOBIOGRAFIA IMPERSONAL:
MIEDOS, PERVERSIONES Y PARANOIAS PRESTADAS

Carmen Galarza

El proyecto de Montafias de Yo surge en el marco de la asignatura de Teatro
Contemporaneo de la Escuela de Teatro y Danza de Extremadura, en el curso 2009-
2010, coincidiendo con el primer curso de la Escuela Superior de Arte Dramatico de
Extremadura. El taller se proyecta bajo la pregunta de cual es la funcién del teatro
contemporaneo y el papel del actor como artista en contexto no comercial cuestio-
nando, a su vez, la funcién del arte en general. Sabiendo que no existen repuestas
universales, la apuesta de este proyecto fue convertir el "objeto artistico” en la
expresion estética de las inquietudes y conflictos que pertenecen a la esfera privada
del ser humano, pero que sin embargo son mas comunes de lo que queremos
aparentar; miedos, perversiones, deseos, paranoias, sexo. Partiendo de esta idea, el
equipo de actores empezo6 a recopilar materiales: fotografias, textos, musica... Y
también a escribir sobre aquello que temia, amaba, deseaba y ocultaba en su vida
social. Con estos materiales se fue configurando esta autobiografia impersonal. El
objetivo no era hacer publico el ambito privado del actor, sino hacer publico el ambito
privado del espectador. Partiendo de la dicotomia que constituye el Yo social frente al
Yo oculto, se cre6 un entramado donde las cuatro esferas que forman parte del hecho
escénico, el autor, la direccion, el actor y el publico, compartirian a puerta cerrada, en
las diferentes funciones, un espacio escénico concebido como environment. En este
espacio unico, se desarrollaban tres tipos de acciones: la del espectador; la de los
cuatro actores exponiendo la vida de los Yo "personaje” que ellos mismos habian
escrito y, por ultimo, la del equipo de direccién en el papel de demiurgos, abriendo y

cerrando la vida de cada Yo, y ello con la colaboracién de los Yo Objeto, actores
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colaboradores del ejército Staff. El nimero de los actores colaboradores se fue
incrementando en cada funcién, duplicindose en la dltima el ntimero inicial del
elenco. La influencia vostelliana fue mas all, ademas de la puesta en escena, el
proyecto Staff Arte n21, donde se enmarcaba Montafias de Yo, cont6 con una serie de
happenings, entre ellos el de Foro Sur 2010, la Feria Iberoamericana de Arte
Contemporaneo de Caceres, con el lema: "Hay cosas que no se pueden comprar,
afortunadamente el Arte si". En ella, el ejército Staff Arte exhibid sujetos-objetos
artisticos y puso a la venta arte efimero. Aunque no conseguimos vender ninguna de
nuestras acciones a precios desorbitados, tuvimos la fortuna de que alguien robara de
nuestro stand la obra La Teta en la Taza. Esta obra era una especie de bola relax de los
"chinos" con un perfecto acabado en forma de pecho con pezén incluido, colocado
estéticamente en una taza de Café Delta que nos prest6 César, el camarero del Corral
de las Cigiiefias. Anécdota incluida, todos los que participamos en el proyecto vivimos
una aventura donde compartimos con el ptiblico nuestra reflexion personal sobre la
funcién del teatro, el arte y el arte como mercancia, el deseo, la vida y la muerte. El
ciamulo de todo aquello que entonces nos describia como personas: los objetos fisicos,
acciones, ideas, miedos, sexo, silencio..., todo ello construyd un espectaculo que fue

nuestra Montaiia de Yo.
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Representaciones de Montaias de Yo

-ForoSur 2010, laFerialberoamericana de Arte Contemporaneo de Caceres.
- Festival Escénicas 2010, Guarenfa.

-12Edicion Festival Melodrama 2010, Jelcz-Laskowice y Bierutow, Polonia.

- XXXIII Festival de Teatro Contemporaneo de Badajoz.

Happenig Staff Arten?1

-Foro Sur 2010, Feria Iberoamericana de Arte Contemporaneo de Caceres.

- 12 Edicion Festival Melodrama 2010, Jelcz-Laskowice, Polonia.

Carmen Martinez Galarza, Licenciada en Arte Dramdtico por la Escuela Superior de
Arte Dramdtico de Valencia y Licenciada en Filosofiay Ciencias de la Educacion por la
Universidad de Valencia. Profesora de Interpretacion en la Escuela Superior de Arte

Dramdtico de Extremadura. Compagina la ensefianza con la Direccién Escénica.
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MONTANAS DE YO.
RAZON ESTETICA

M. Eulalia Martinez Zamora

STAFF-ARTe

STAFF-ARTe surge como un proyecto con intencién de continuidad, un marco
donde se puedan realizar acciones, teatro experimental vinculados directamente
con circunstancias relativas al arte contemporaneo. En principio tiene un caracter
de tipo critico; criticar el mercado, las instituciones, la sociedad que comercia con
compra venta de productos artisticos y/o humanos como si fuesen mercancia
consumible y puro mercantilismo.

El propio nombre del proyecto-marco, STAFF-ARTe, leido sin pausa, suena como
estafarte, el arte como estafa, los valores humanos y estéticos llevados a niveles de
consumismo vacuoy superficial. Laidea originaria del STAFF parte de una intencién
de continuidad, que sirva de marco para generar proyectos criticos y experimenta-
les donde el actor/alumno pueda crear desde su visién mas personal y sincera, e
involucrarse plenamente en un proyecto donde la libertad personal tiene un
importante peso. Es por esto que es de crucial importancialaimplicacién creativa de
los alumnos que compongan en cada momento el STAFF.

En este primer proyecto las acciones desarrolladas se centraban en tres espacios
diferentes.

1. El espacio/escena: concebido como un environment para el espectador, un
espacio envolvente donde se desarrollaban los actores con una proximidad total al
espectador, y donde éste se encontraba perfectamente integrado. Una enorme caja

negra-contenedor.
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2.Lacalle: el "ejército del STAFF" salia porla poblacién como un transetnte mas,
provocando fundamentalmente sorpresa en el ciudadano.

3. El contexto de Foro Sur: durante la inauguracion de la feria de arte contempo-
ranea y durante el transcurso de la misma, el STAFF contaba con un espacio donde
sus miembros se encontraban en exhibicion, al mismo nivel que las galerias de arte
que participaban en la feria. Simultdneamente el espacio/escena preparado en la
planta superior a modo de environment podia ser visitado por los asistentes a Foro
Sur como una "obrade arte"” mas.

La propuesta del STAFF para la feria de arte era la de ofrecer acciones, gestos,
etc., al visitante que quisiera adquirirlos. Los actores se ofrecian como mercancia
cuyas acciones estéticas podian ser compradas por cualquiera que pagara por ellas,
situando al ser humano, al mismo nivel que un objeto artistico mas consumible.

En las tarjetas que se encontraban en el lugar ocupado por el STAFF para Foro
Sur se podialeer el siguiente texto:

“STAFF-ARTe

Exposiciény venta de sujetos-objetos artisticos. El arte al alcance de tu bolsillo.

En Foro Surysoélo el 30 de abril.

Hay cosas que no se pueden comprar, afortunadamente el Arte si.

STAFF-ARTe pone a tu alcance, en una oferta unica, la posibilidad de adquirir
durante un instante un gesto exclusivo para ti. Los miembros de STAFF-ARTe
estaran dispuestos a crear un gesto para tus ojos dentro de una amplia gama de
precios. Podras adquirir desde los asequibles gestos de la tropa STAFF, hasta los mas
sublimes gestos de sus comandantes.

Listado de precios:

Gesto obsceno de Tropa: 9.99

Beso casto de Tropa: 49.99

Beso obsceno de Tropa: 99.99

Gesto obsceno de Comandancia: 99.99

Azote de Comandancia: 999.99

Beso obsceno de Comandancia: 4499.99
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Opcidn culta. Mondlogo de Calderén de la Barca. Precio de lanzamiento: 24.50

Los pagos se realizaran en metdalico, en negro e inmediatamente antes de
adquirir el sujeto-objeto artistico.

Hoy quien no posee una obra de arte es porque no quiere.

Invierte en Arte. Presume de STAFF!!!”

Como Unico objeto se exhibia en el stand del STAFF un seno de goma en una taza
de café. Sobre este objeto, referido al sexo como consumo, ademas de la apariencia
absurda y descontextualizada del mismo, y como dato anecdético, diremos que

desapareci6 durante el transcurso de lainauguracion.

ESPACIO ESCENICO

La propuesta del espacio para Montafas de Yo parte de la creacién de un espacio
neutro, integramente negro, cerrado, asfixiante, para dar una sensacién claustrof6bi-
cay de ausencia total de salida en el espectador. En este espacio se situara un graderio
neutro perimetral, el cual permite al piblico estar al mismo nivel que el actor y a una
gran, y a veces incémoda, proximidad. También destacar el hecho de que el publico

no podia entrar ni salir de la sala durante el desarrollo del espectaculo.
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Los unicos objetos que conformaban la "escenografia” eran cinco volimenes
distribuidos por el espacio (las cuatro montafias de yo, mas un volumen simple
situado en el centro de la sala y destinado al publico). Cada una de estas montafias
parti6 de un proceso de elaboracion personal de cada actor acorde con el desarro-
llo/creacién de su texto y de su personaje. A lo largo del curso académico, los
alumnos implicados fueron recopilando todo el material necesario para la confor-
macién de su montafia personal hasta el momento fisico de su elaboracién. Estos
volumenes, o montafas simplificadas, consistian en una base modular de cubos de
madera forrados con los papeles, objetos, etc., de la personalidad o el Yo de cada uno
delosactoresyservian de tronos, pulpitos, lechos, etc., segtin se fuera desarrollando
el montaje. Se decidi6 afiadir un volumen mas para el publico en el centro de la sala,
formado por un volumen simple, cuadrado, y forrado con ilustraciones de revistas
alusivas a cada una de las cuatro montafias. El publico de esta manera contaba
también con su propia montana.

Montafia 1: Javier Herrera Corbacho. Conformada por huevos, cartones de
huevosy plumas de gallina, en general tenia un aspecto sucio y tiznado.

Montafia 2: Juan Antonio Mancha Lépez. Pantojo. Conformada por relojes, botes
de perfume e imagenes de publicidad donde el cuidado personal y estético eran el
tema fundamental. El aspecto general era sofisticado y elegante.

Montaiia 3: Carlos Martin Lopez. Conformada por chucherias infantiles (pirule-
tas, algodones, caramelos) y envoltorios de chucherias. En contraste con cuchillos.
El aspecto general era muy colorido y algo contradictorio, al mezclar elementos tan
dispares.

Montafia 4: Rubén Lanchazo Cobos. Conformada por mufiecos bebés e imagenes

debebés, letrasinfantiles, etc. Elaspecto general era de un colorido suave e infantil.

Cada una de las montafias tenia un compartimento, oculto para el espectador,
donde el actor guardabalos objetos utilizados en su transformacién/fantasia.
Ademaslasala contaba con treslugares diferenciados:

- Un pequefio hueco/hornacina, donde cada participante-actor colocé objetos
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fetiche para él. El objetivo era crear un espacio diferenciado e iluminado de forma
especialamodo de altar.

-Ungranhueco en el extremo del eje mayor del espacio, donde se encontrabaun
personaje silencioso y siniestro que observaba en todo momento el desarrollo del
espectaculo. Demiurgo Ejecutor: Eulalia Martinez Zamora.

- Dos espacios reservado en las gradas, uno para el Yo Objeto: Ruth Fernandez

Fernandez,y otro para el Demiurgo Creador: Carmen Galarza.

LAINDUMENTARIA
Laindumentaria del espectaculo se dividia en dos grupos fundamentales:
1.Laindumentaria de calle.
2.Laindumentaria propia del espectaculo.

La Unica diferencia entre ambas era el traje de los
cuatro actores de las montafias, consistente para el
espectdculo en una simple camiseta de tirantas y un
pantalén, ambos blancos, y para el exterior un mono
blanco con casco y botas militares. El Gnico nexo
entre ambas era el color, blanco, y la chapa militar de

identificacién que mantenian en ambos casos.
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En las tres primeras funciones el espectaculo contaba ademas con otros tres
personajes: el Yo Demiurgo Creador, ataviado con chaqueta tipo levita y bombin, el
Yo Demiurgo Ejecutor, ataviado con traje militar de inspiracién nazi (que en los
espectaculos realizados en Polonia fue sustituido por tricornio de guardia civil y
capa espafiola), y el Yo Objeto, ataviado con un traje a medio camino entre azafatay
militar también de inspiracion nazi. Durante el transcurso de las restantes funciones
se fueron incorporando otros personajes satélite cuya indumentaria estaba
relacionada con roles de sumisiéon/dominio (militares de blanco, ama de llaves,
criada, colegiala). Toda la indumentaria se encontraba resuelta con una gama
cromaticareducida: rojo, negro, blanco y algiin pequefio toque de gris plata.

Para el disefio de las insignias que acompafiaban a los trajes de inspiraciéon
militar, asi como para el disefio de carteleria y programas de mano se recurri6 de
nuevo a modelos de corte militar, asi como la tipografia utilizada en los mismos. La
insignia fundamental consistia en cuatro tridngulos (cada una de las cuatro monta-
fias de yo) incluidos en un gran triangulo final. Ademas se realizaron unos galones
para los mandos y la tropa, los de mas alta graduacién también se componian de
cuatro galones (cada una de las cuatro montafas de yo).

El conjunto cromatico de la obra se centraba por lo tanto en una gama reducida
donde destacaban blanco, rojo y negro, dentro de un contexto espacial totalmente
negro y en el cual destacaban los cinco puntos de colores intensos y variados de las

cuatro montafias de yo mas la montafia central ocupada por el publico.
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Dramaturgia: Carmen Galarza.

Textos de: Rubén Jests Lanchazo Cobos, Carlos Martin Lépez, Francisco Javier
Herrera Corbacho, Ruth Ferndndez Fernandez, Juan Antonio Mancha Lépez

"Pantojo" y Carmen Galarza.

Estreno 30 de abril de 2010 en la Sala Roja de 1a ESAD
Taller de Teatro Contemporaneo 2009-2010. ETYDEX.



FICHA ARTISTICA Y TECNICA
YO: Rubén Jestus Lanchazo Cobos
YO: Francisco Javier Herrera Corbacho
YO: Juan Antonio Mancha Lépez "Pantojo”
YO OBJETO: Ruth Fernandez Fernandez
YO DEMIURGO-CREADOR: Carmen Galarza
YO DEMIURGO-EJECUTOR: Eulalia Martinez Zamora

TU: ;Quién eres ti?

Con la colaboracién en "Festival Melodrama 2010" Jelcz-Laskowice (Polonia) de las
actrices: Cristina Fernandez Campanén, Eva Romero Borrallo, Victoria Hernandez
Garcia, Isabel Parejo Margallo y el actor Miguel Pérez Polo; alos que se unieron en el
"XXXIII Festival de Teatro Contemporaneo de Badajoz" las actrices Marysol Diaz

Chaparro y Rosa Antolin.

Realizacion de Escenografia: Tomas Gomez
Montaje de Audio: Cbayén
Disefio de [luminacién: Pedro Rodriguez
Técnica Vocal: Charles Delgadillo.
Caracterizacion: Pepa Casado
Textos: Rubén Jests Lanchazo Cobos, Carlos Martin Lopez, Francisco Javier
Herrera Corbacho, Ruth Fernandez Fernandez, Juan Antonio Mancha Lépez y
Carmen Galarza.
Colaboracién especial de la soprano Pilar Martinez Galarza interpretando La mer.
Concepto estético y fotografia: Eulalia Martinez Zamora.

Dramaturgia y Direccion: Carmen Galarza.

Todo lo que forma parte de mis grandes silencios también forma parte de los tuyos.

-YO-



El espacio estd concebido como una asfixiante instalacion rectangular con cuatro
Montarias de YO. Cada Montafia es una obra de arte construida con la materializacién
psicoldgica de cada uno de los YO actores, es la montafia de objetos que los caracteriza,
el trono donde se sientan, ven la television, donde duermen, suefian y se hacen pajas,
donde viven y mueren todos los dias. El ptiblico esta integrado en el espacio dramdtico
a la misma altura que los actores. Los asientos son incémodos: bancos negros dispues-
tos alrededor de la accion, en el centro geométrico un pequerio banco cuadrangular de
aproximadamente un metro cuadrado y poco mds de diez centimetros de altura, ésta
es la Montafia de las Montafas, un collage de las cuatro psicologias sobre la que
podrdn sentarse tres espectadores. Durante el viaje la distancia fisica entre actor y

espectador es casi inexistente.

EL RITUAL
LA ENTRADA DEL ESPECTADOR
La puerta de acceso a la instalacién estd cerrada y custodiada por hombresy mujeres
del ejército StaffArte. En el interior de la instalacion suena un piano. El espectador
aguarda. El portdn se abre, pero el espectador debe esperar a ser seleccionado por Yo
Objeto que le acompanard a su asiento. El espectador no elige donde sentarse, no va a
sentarse con sus acompanantes, se sienta solo y no decide dénde, esa decision es de Yo.
El espacio del espectador estd iluminado, el resto es penumbra. Una vez dentro, el
ambiente es sofocante, los negros pesan y de blanco absoluto los cuatro Yo actores que

observanviolentamente al espectador. De uniforme de gala Yo Ejecutor los acecha. Con
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bombin, baston y levita Yo Creador los compadece y cuida. Una vez el publico estd
dispuesto en su posicién, a la orden de Yo Creador, Yo Objeto hace sonar una campani-
lla, los Yo actores caminan a sus respectivas Montarfias, se sientan y recogen la luz,
ahora el espectador queda en penumbra. Las Demiurgas se saludan, comienza el ciclo.
La Muerte toma su posicién en una capillita elevada y la ausencia de luz la hace casi
desaparecer. La Vida inicia su caminoy poniendo su mano en el hombro de cada uno de
los Yo les otorga el aliento de la unicidad. Ellos, en su Montarfia, van a posicion fetal La
Vida saluda al publico y queda en penumbra. Oscuro total. Los grandes portones

metdlicos se cierran con llave estruendosamente. Silencio.

EL PROLOGO

Camino del nacimiento

Liquido amnidtico, meconio, espasmos. Exterior, luz, desconcierto.

R-No..,,no..,,no...,,noveo.

P-iCalla! Pueden oirnos.

C-¢Quiénes?

J- ¢Ellos?

R-;Quiénes?

C- iEllos!

J- ¢Quiénes son ellos?

P-Nolosé.
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J-No..,noveo.

P- Calla.

R-;Qué pasa? ;Qué esta pasando?

C-Noveo.

P- Yo tampoco.

J-Nopuedo ver.

R- Hay alguien.

P-Si.

J- Calla.

C- Hay alguien.

R-Me mira.

P- Me miraamitambién.

J-¢Cémolo sabes?

P-Lehuelo el aliento.

R-jQué asco!
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C- Quéasco.

C- Me esta hablando.

J- Amitambién.

P-jCallad! jCofio!

R-;Quédice?

C-Nolosé.

C-Hablararo.

J-Nolo entiendo.

C-ila,ja,ja...!

J-iJa,ja ja,ja...!

R-iJa,ja,ja,ja...!

P- iPero, ;qué cojones pasa?!

J-ila,ja,jal

C-iJa,ja,ja,ja!

R- iMe hace cosquillas!
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J-jQuita! Quita!

P-iJaja,jal

C-iJa,ja,ja!

R- Creo que voy a vomitar..

P- Hostia, cémo huele aagrio.

J-Pero...,, ;quiénes son?

R-Nolosé.Noveo.

J-Niyo.

P-;Yt4?;Quiénerestu?

J- ¢Quién erestu?

R-;Yo?

P-;Quién erestu?

C-;Yo?;Quiénerestu?

J-Nolosé.

P-jHostia! jHostia! jjHostia!!
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R-;Quépasa?

P-Mierda, mierda, mierda...

J-¢Qué pasa?

P-Joder...,me he meado.

R-Qué asco.

Silencio.

Alespectador.

P- Quiero Crecer.

R- Quiero ser.

C- Quiero que pase el tiempo.

J- Quiero Crecer.

P- Quiero ser, quiero que pase el tiempo.

C- Quiero Crecer. Quiero ser.

R-Quiero crecer, quiero que pase el tiempo.

C- Quiero que pase el tiempo. P- Quiero Crecer.
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J- Quiero crecer, quiero que pase el tiempo. R-Quiero ser.

P- Quiero ser. J- iQuiero crecer, quiero que pase el tiempo!
C-jQuiero que pase el tiempo! P-jQuiero ser!

R-jQuiero Crecer! C- jQuiero ser, quiero que pase el tiempo!

C- {Quiero Crecer! jQuiero ser! P-;iQuiero que pase el tiempo!!

El camino a mi Montaiia

Los Yo inician su trayecto a la madurez y en el trayecto se van cargando de las sefias
que construyen su Yo, su ideologia, sus miedos, sus perversiones, sus deseos ocultos...,y
ya en su Montaria, su trono, dibujan la figura estdtica de su soledad, su propia estatua,

suobrade arte. Silencioy oscuro total. Tic- tac de unreloj.

DIA UNO
Suenan cuatro despertadores diferentes. Dia cotidiano. Los Yo se visten, se preparan,
seduchan, fuman, no fuman, cogen un taxi, el autobils, van andando, leen el periédico,
nololeen. Van al trabajo. Sonido de trdfico, coches, ascensores, cafeteras, miusica... Se

cruzan,

P- iBuenosdias!

C-Buenosdjias. P-;Quétal?
C-Vale,nosvemos. P- Buenos dias.
J-¢Quétal? R-Buenosdias.
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P-;Quétal?

P-Vale,nos vemos.

R-Buenosdias.

C- jBuenosdias!

J- Buenos dias.

P-Vale,nos vemos.

J- iBuenos dias!

C-Vale,nosvemos.

J-¢Quétal?

C-Vale,nosvemos.

R-Nosvemos.

Los Yo Trabajan. Frenético y mecdnico. Teléfonos, mdquinas de escribir, ordenadores,

camiones, taladros, cajas... Yo Rse dirige al Espectador.

R-"iEscuchad! (Silencio.)

¢No sabéis que los injustos no heredaran el reino de Dios? No erréis, ni los fornica-
rios, ni los id6latras, ni los adulteros, ni los afeminados, ni los que se echan con
varones, ni los ladrones, ni los avaros, ni los borrachos, ni los maldicientes, ni los
estafadores, heredaran el reino de Dios, y esto érais algunos, mas ya habéis sido
lavados, ya habéis sido santificados, ya habéis sido justificados en el nombre del

sefior Jesusy por el Espiritu de nuestro Dios".

P- Adiés.

C-Venga, hastaluego.

J- Hasta mafiana.

P- Adios.
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R- Adi6s.

C-Venga, hastaluego.

J- Hasta mafiana.

R- Adiods.

]J- Hasta manana.

P- Adios.

C- Venga, hastaluego.

P- Adiés.

R- Adib6s.

C-Venga, hastaluego.

R- Adios.

J- Hasta mafiana.

El regreso a casa, en coche, andando... Ascensores, llaves, puertas que se abren y se

cierran, televisiones, microondas..., una ducha. Yo en su Montaria. Silencio.

R-Tengo miedo.

C-Yo, s6loyo.
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J- Casi asi, del renacer, del quebrarse, de lo fragil, de lo fuerte. Casi asi, estrellado
contra el acerado duro que me quiebra y me muestra oscilante, blando, entero,
asqueroso y frio. Asf, me remonto y escalo una dificil montafa de cascaras que me

desgarran los miembros al subir, y al quebrarse caigo en picado.

P- ALBERT D’ARNAL
DIADERMINE
ELIZABETH ARDEN
GERMINAL

GUINOT

JUVENA

L'OREAL
LAPRAIRIE

J- Curioso, surgir de un montén de huevos, como el recuerdo infantil de la larga
espera para ver nacer al pollito, que por arte y gracia de la naturaleza se convirti6 en
reptil, aprovechando el engafio de la "madre culebra" y acabé devorando a "mama
gallina". Expulsado, incubado, renacido, reencarnado, unay otra vez, empleado en el
sabio arte del vudu para vaticinio de las desdichas de quien me escucha, para el mal

hado de quien me niega.

C- Mi Montafia de Yo, es una montafia de chucherias y cuchillos. Por un lado las
chucherias, golosinas, chocolate..., me encantan. Es como un orgasmo, sobre todo
con algunas de ellas, como es el chess cake de Nestlé, que cada vez que lo como es

como un orgasmo.

P-LANCOME
MARY KAY
NIVEA

OLAY
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ORIFLAME
ROCHAS
SHISEIDO
SISLEY
YVESROCHER

R- Cantando.

“Enlaoscuridad, sola sin nadie.

Y tanto esperar, se estd haciendo tarde.
Y quiero huir, pero no tengo adonde.
Salir de aqui, volver arespirar.

No puedo mas, el cielo se abre.

Yame equivoquéy ahoraes tarde.

No puedo mas, salgo volando.
Conmisoledad a otra parte.

No puedo mas, no escuchas mivoz, no puedes oirme.”

Silencio.

Soy Pepa. jPepa! jPepal!

C- Por otro lado los cuchillos, es algo que me apasiona, siento como una pequefia
atraccion hacia ellos, me da mucho morbo e incluso puedo decir que me llegan a

excitar.

R- Cantando.

“Elmundo sin ti es mucho mas triste.
Y quiero mas, pero no tengo anadie.
Quiero luz para esta oscuridad.

No puedo masya. Nuncahasido este milugar”
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J- Eso es, tanto debatir quién fue primero si el huevo o la gallina y ninguno de esos
gilipollas se puso a pensar enloimportante, esla célula, el embrioén,lavida...

.Y eso qué coio tiene que ver conmigo? ;Qué hago aqui subido? Gracias al confort
del cartén que alguna vez amortigua mi caida. Esperaré, alguien vendra por mi,
seguro, no tiene sentido el verme aqui subido cada mafiana, tiene que ser por algo,
algo que se me ha debido olvidar por golpearme continuamente.

iPutos huevos!

P- ADOLFO DOMINGUEZ
AGATHA RUIZ DE LA PRADA
ALAIN MANOUKIAN
CAROLINA HERRERA
ALMA AGUILAR

AMAYA ARZUAGA
ANTONIO MIRO
ANTONIO PERNAS
CALVIN KLEIN

CHANEL

CHRISTIAN DIOR
CHRISTIAN LACROIX

R- Mi Montaiia de Yo esta constituida por nenucos, kokolines, baby born..., mufiecos
bebé. Yo subido a un trono rodeado de mufequitos. Despiertan en mi ternura,
dulzura, amor por los indefensos, esos que vienen al mundo en contra de su volun-

tady que no saben a qué o aquién se van a enfrentar.

P- CUSTO BARCELONA
DAVID DELFIN

DOLCE & GABANNA
DONNA KARAN

119



VV. AA.

ESCADA

ESTEVE SITAMURT

FRANCISCO AYALA

FRANCOIS & GIRBAUD

FREDERICHOMS

GANT

R- Esos cuerpecitos de goma o de algodén tan tiernos como a quienes representan,
dan ganas de comérselos. Desde pequefio me han gustado los mufiequitos. De ahi
tiene que venir mi obsesion por ellos, recuerdo la cantidad de veces que he jugado
conellos.

J- Buenas noches.

P-Buenasnoches,amor.

R-Te quiero.

C- Aveces, tengolasensacion de estar absolutamente solo, solo en mi mismo.
R-Noapagues. Tengo miedo.

C- Te quiero.

Oscuro. Silencio.

SUENO UNO
Respiracion del suefio. Latidos. Respiracién entrecortada. Gemidos, masturbacion,

NS
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R- Ella tenia una foto de Marcos en forma de corazén pegada a la puerta de su
armario. Marta era virgen, sélo tenia 16 afiitos, no habia conocido varén hasta que
conocié a Marcos. Habia juegos, miraditas entre ambos. Pero ella no conocia el
placer del sexo, era un tema tabu que nunca se habia atrevido a tratar. Cada noche
sofiaba con él. En su sueflo aparecia semidesnudo, llevaba una "mini" tdnica que
dejaba descubrir su pezdn derecho. Marcos portaba una cadena con dos hombres de
color a cuatro patas, desnudos y babeando, eran sus perros. Ella, al verlo, se desnu-
daba poco apoco yrecogia sularga melenarubia. A cada minuto lubricaba mas. Se
amarraba a su torso semidesnudo, poco a poco iba mordiendo el rosado pezén de
Marcos. Los hombres de color gemian, babeaban sus vergas, se retorcian de placer.
Marcos, bajo la sodomia de Marta, se dejaba llevar hasta explorar la dulce cueva de
ella. Marta entraba en éxtasis pero ahi despertaba siempre, himeda. Un buen dia de
otofio amanecié muerta. Nunca nadie supo del verdadero final de su perversion,
sélo yo, el ojo que todo lo ve, lo sabe. Ahora es Marcos quien tiene esa perversiéon con

Sarah,lahermanade Marta.

DIiA DOS
Suenan cuatro despertadores diferentes. Dia cotidiano. Los Yo se visten, se preparan, se
duchan, fuman, no fuman, cogen un taxi, el autobus, van andando, leen el periddico, no lo

leen. Van al trabajo. Sonido de trdfico, coches, ascensores, cafeteras, musica... Se cruzan,

P-jBuenosdias!

C-Buenosdjias. P-;Quétal?
C-Vale,nosvemos. P- Buenos dias.
J-¢Quétal? R-Buenosdias.
P-;Quétal? P-Vale, nos vemos.
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P- Vale, nos vemos. J-iBuenos dias!
R-Buenosdias. C-Vale,nosvemos.
C- jBuenosdias! J-¢Quétal?

J- Buenos dias. C-Vale,nosvemos.

R-Nosvemos.

Los Yo Trabajan. El trabajo les gusta y no les gusta. Frenético y mecdnico. Teléfonos,

mdquinas de escribir, ordenadores, camiones, taladros, cajas...

J- No soy mas que lo que ves, asi de nitido, mires como mires siempre veras lo
mismo... Lo siento si te da asco, si no te gusta lo que ves, soy asi, eres td, mires como
mires, y sin importarla distancia ala que estés de mi. Mientras mas te acerques, mas
me empafaré y asi solo conseguiras comprobar que la distorsion lo inico que hace

esdeformarlarealidad.

P- ;0dio? Si, odio, con entusiasmo y emocién. Odio apasionadamente, sin alegria ni
satisfaccion posible, odio cada dia, odio este tipo de criminalizacidn. Yo soy irresisti-
ble, manipulador, mentiroso, ;un politico? El caso es hacer lo que me salga de los
huevos... Viajar, gastar, follar... jMe encanta follar! jFollar hasta reventar! Para
después lanzarme a un mar de cerveza y poder mirar a todos los que no pueden y

decirles: jJoderos!

R- ;Qué es la realidad? o, mas bien, ;cual es mi realidad? Mi verdadera realidad es
que soy uno de los cuatro jinetes del Apocalipsis. Un espiritu que hasta hace tres
afios vivia atrapado en el interior de una escultura tan famosa como es "El éxtasis de

Santa Teresa".
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P- GEORGES RECH
GIANFRANCO FERRE
GIORGIO ARMANI
GUCCI

HUGO BOSS

JEAN PAUL GAULTIER
JESUS DEL POZO

JIL SANDER

J- Ya puedes imaginarte lo duro de vivir siendo asi, espejo, soy frio, cualquier
contacto con el calor puede rasgarme, y fragil por defecto, cualquier golpe me
quebraria en mil pedazos, pero cuidado, hay un sinfin de supersticiones en torno a

mi figura.

R- Alli sentia frio, no podia moverme. Mis extremidades quedaron agarrotadas,
hasta tal punto que ahora tengo una deformacién en mi espalda, mi pecho ha

aumentado hastalatalla 120, es un poco incomodo, mas bien raro, pero es asi.

J- Es curiosa, la realidad, digo, toda tu puta vida intentando demostrar que la
sinceridad es lo que manda y al final te acabas dando cuenta de que lo tinico que
importa eslo que tienes delante de tus narices, tu propia cara reflejada en un jodido
espejo. La mas pura y limpia verdad, ;la verdad? Es increible el juego de los reflejos,
que gran poder la distorsion. ;Cudntas veces no te has hundido en la mas puray
absoluta de las miserias al mirarte en mi un mafiana? jGORDA! Estas tremendamen-

te gorday con esos putos granos hoy no follas ni de cofia, nifiato de mierda...

C- ;Qué es la realidad? Pues la realidad es que soy una bailarina de estriptis que actiia
todas las noches en el Ginger Club, el Club mas selecto de toda Europa. En él se dan cita
los hombres mas poderosos y ricos, modelos, actores, politicos... El club no es mas que un

lugar donde poder tomarte unas copas mientras ves un espectaculo. Y ademas, la droga
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te la ponen en bandeja. Digamos que el Ginger Club es un lugar de lujo, para personas

importantes, donde disfrutar de todos sus vicios: sexo, alcohol y drogas.

R- Ahora estoy viviendo lo que en verdad es la vida. Puedo hacer lo que antes, en ese
frio bloque de marmol no podia desenvolver con soltura. Tengo amigos a los cuales

quieroy admiro mucho. Puedo sentir, percibir todo lo que merodea.

P- ;Qué cofio es la conciencia social? Yo lo Uinico que quiero es ponerme de drogas
hastalos ojos y no pensar en nadie, ni en mi. Me apodan el ministro por ser poderoso
e influyente. También soy vengativo, quien me la hace me la paga. Mientras tanto, mi
vida es una fiesta..., alcohol, drogas y putas, todo es bueno, lo suficiente es no

morirse. Si, odio con inmodestia, sin el mas minimo pudor.

C- Yo soy una chica de 25 afios, rubia, ojos azules y con muy buen cuerpo. Mi trabajo
en el Ginger consiste en bailar, nunca paso de ahi, enlos 5 afios que llevo trabajado en
este local, nunca he tocado ni las drogas ni el sexo, por dinero, se entiende. Mi
espectaculo consiste simplemente en bailar. Suelo bailar con la cancién "Gimme

more" de Britney Spears, que es la cancién mas caliente que conozco. Canta

J- Pero yo tampoco lo tengo facil, no soy mas que quien se refleja en mi, nunca he
conseguido verme como soy, si es que soy alguien, o algo. Cuando me he visto
reflejado en otros que son como yo, lo Unico que se producia era un bonito juego de

luces profundas e infinitas, pero ese no soy yo.
C- Me subo al escenario, empieza a sonar la musica y comienzo mi espectaculo en el que
bailo con una barra, deslizandome por ella y haciendo los movimientos mas sensuales

que puedo, con el fin de que los clientes se calienten y asi pidan "otros servicios".

R- Mi objetivo en este mundo es luchar contra aquellos que hacen la guerra para

lograr un mundo de paz y armonia, donde todos podamos ser libres y expresar
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sentimientos e ideas sin represion, una lucha dura, pero no voy a descansar hasta

conseguirlo. Ese esmi trabajo Aquiy Ahora.

C- Por el dia soy una chica normal, la verdad es que me paso la mitad del dia dur-
miendo. Como trabajo de noche, duermo de dia. Cuando me levanto voy al gimnasio
un rato, luego un poco de shopping por las mejores tiendas de la ciudad y por la

noche de vuelta a mi escenario.
P-JOHN GALLIANO
JOSEP FONT
KENZO
KINA FERNANDEZ
MASSIMO DUTTI
MIU MIU
MOSCHINO
OILILY
P- Adios.
C- Venga, hastaluego.
J- Hasta mafiana.
P- Adiés.
R- Adios.

C- Venga, hastaluego.

J- Hasta mafiana.
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R- Adi6s.

J- Hasta mafiana.

P- Adios.

C- Venga, hastaluego.

P- Adios.

R- Adiods.

C- Venga, hastaluego.

R- Adids.

J- Hasta mafiana.

El regreso a casa, en coche, andando... Ascensores, llaves, puertas que se abren y se
cierran, televisiones, microondas..., una ducha. Yo en su Montaria. Solo o acompaniado,

pero solo. Silencio.

R-"Dice el sefior:

Porque se envanecen las mujeres de Sion,

caminan con el cuello estirado guifiando los ojos,

caminan con paso menudo sonando las ajorcas delos pies;
el Sefor pegara tifiaala cabeza de las mujeres de Sion,

el Sefor desnudard sus vergilienzas.

Aquel diaarrancara el sefior sus adornos,

ajorcas, diademas, medias lunas,
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pendientes, pulseras, velos, pafiuelos,

cadenillas, cinturones, frascos de perfume,
amuletos, sortijas y anillos de la nariz,

trajes, mantos, chales, bolsos, vestidos de gasaylino,
turbantes y mantillas.

Y tendran:

envezde perfume, podre,

envez de cinturdn, soga,

envezderizos, calva,

envezde sedas, saco,

envezde belleza, cicatriz."

iMadre mia!

C-Solo quiero ser feliz, quiero mi libertad. Libertad de hacer lo que quiera, sin que

nadie me diganada porello.

P-Joder..

J- Tanjodido, siempre puteado, aprovechado, ninguneado y aplaudido...,

acribillado, apufialado por la espalda hasta vaciarme y endurecerme, obligado a
mantenerme en pie como unaruinaabiertay apuntalada...

R- ;Por qué noslo pintan todo tan bonito cuando sabemos que larealidad no es asi?

P- {Hostia puta! jYavale!

J- Movido por no sé qué impulsos de alguna marionetista barata y titiritera de tres al

cuarto, como victima de la insegura matriarca que abraza retofios junto a su vientre
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seco, para exterminarlos y alimentar ese ego de puta de lujo de algiin cabaretala que

sélolosborrachosaplauden.

P- {Me voy a cagar en la puta hostia de los cojones de la madre que os parié! jjCabro-

nes!!

C- Pero no es asi, en esta sociedad en la que vivimos, no podemos hacer nada sin

pasar por eljuicio de los demas, sin que te critiquen o hablen de ti.

P-iQueréis callaros de una puta vez! Me vais a volver loco!

R- La iglesia, como tal, es una mentira, no es mas que un negocio puro y duro. Se
contradice a menudo. Sélo defiende lo que le interesa. Una manipulacién continua.
Una mentira que se cae sobre sumismo peso.

J- A solas, tan sdlo, tan nadie, que tu intento de ayuda terminé por cortar esos hilos
que me movian titere y provocar la gran caida de la que creo que ain no he consegui-
dolevantarme...

R-";Quién modela un dios o funda unaimagen sino es para sacar algo?".

C- Menos mal que estamos en una sociedad libre, una época moderna, en la que todo
el mundo es tolerante con todas las cosas que pasan a su alrededor jY UNA MIERDA!
Merio de todo eso.

P-jjiDios!!!

C- Buenasnoches.

J- Buenasnoches.
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P-Noapagueslaluz.;Vale?

R-Bonanit.

Largo oscuro.

SUENO 2
Suena la cancién Shut up. El espacio se convierte en un "garito” sin miedo. Los Yo salen

de sus Montafias, libres..., y bailan.

Largo oscuro.

DIA TRES
Suenan cuatro despertadores diferentes. Dia cotidiano. Los Yo se visten, se preparan,
desayunan, se duchan, fuman, no fuman, cogen un taxi, el autobis, van andando, leen
el periédico, no lo leen. Van al trabajo. Sonido de trdfico, coches, ascensores, cafeteras,

musica... Secruzan.

P- iBuenosdias!

C- Buenosdias. P-;Quétal?
C-Vale, nosvemos. P- Buenos dias.
J-:Quétal? R-Buenosdias.
P-;Quétal? P-Vale, nos vemos.
P- Vale, nos vemos. J- iBuenos dias!
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R-Buenos dias. C-Vale,nos vemos.
C- iBuenosdias! J-¢Quétal?
J- Buenosdias. C-Vale,nosvemos.

R-Nosvemos.

Los Yo trabajan. Frenético y mecdnico. Teléfonos, mdquinas de escribir, ordenadores,

camiones, taladros, cajas... La mecdnica es ritmica. Llega el fin de la jornada.

P- Adios.

C- Venga, hastaluego.

J- Hasta mafnana.

P- Adios.

R- Adiods.

C-Venga, hastaluego.

J- Hasta mafiana.

R- Adios.

J- Hasta mafiana.

P- Adios.
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C-Venga, hastaluego.

P- Adiés.

R- Adios.

C- Venga, hastaluego.

R- Adiods.

J- Hasta mafana.

No hay regreso a casa. En coche, andando..., bares, cines, pubs, risas, peliculas, copas...

Noche.

C-Hola.

P-;Tehasido a confesaralgunavez?

J-¢Quévienesaver?

R- {Qué quieres decir con eso?

C-Rec.

P-;Quesitehasidoaconfesaralgunavez?

J-¢Has venido solo?

R-Si.
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C-Si.

P- ;Enplaniglesia?

J-Ytdno has tenido miedo.

R- Si, muchas, muchisimas.

C-No.

P-Setenota.

J-Y como es que vienes solo.

R-¢;Cémo?

C- Nosabiaque hacer. Y ti ;por qué vienes solo?

P- Quesete nota.

J- Queria venir, tenfa ganas.

R- ;T no te has confesado nunca?

C-;Muchas ganas?

P-No.

J- Simuchas ganas.
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R-Ah.

C-Fila7,el13.

P- Se supone que te confiesas de algo que te arrepientes, ;no?

J- Yo un poco mas arriba.

R- No. Tengo dos amigos curas. No lo hago como tal.

C- Pero podras sentarte donde quieras.

P- Ah.

J- Si,no habra mucha gente.

R- Comoyo confio en ellos..,, les cuento...

C-Yluego..., ;quévasahacer?

P-Ya.

J- ;Y ta?

R-;Qué piensas?

C-Nosé.

P-Enlostics quetienes enlacara.
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J-Siquieres...

R-..me"dejasfliplao".

C-¢;Qué?

P-Sonraros.

R-;Por qué? ;Porque tinolos hagas?

C-¢Qué?

P-Si.

J-iiQué me abraces, maricon!!

Todosregresan a casa excepto P

P-iEspera! jEspera! ;Dénde vas? jAtin no he terminado!
i i é i

iEspera!

Silencio

Ha vuelto a ocurrir, mi dia se ha hundido ante la sensacion del paso del tiempo, ante
la sensacion de afloranza por todo lo vivido, por todo lo perdido... Es como darle aun
nifio una piruletay luego arrebatarsela, asi de cruel esla vida. Te entrega todo lo que
quieres, base de tu felicidad, y luego se encarga de recordarte que tal y como ha

venido volvera airse.
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Mi mayor temor en esta vida es que pase el tiempo. Cada noche cuando me acuesto
puedo escuchar el "tic-tac" de mi pequefio reloj de mesa que me recuerda que un dia
mas ha pasado a la historia y que mafiana las cosas habran cambiado. Y en el fondo es el
meollo de mi miedo; el que las cosas cambien, de que la préxima vez que abra los ojos
no pueda ver el sol por mi ventana, porque las nubes se empefian en ser protagonistas
del dia; o que no pueda darle un abrazo a mi persona mas afiorada, pues ya no vive, o
que no pueda ver a mi madre cada mafiana cuando me levanto con una sonrisa en la
cara diciéndome su tipico: "buenos dias” que sin duda los hace espléndidos...

Me siento atrapado en una cuenta atras que lo tinico alo que se dedica es a quitarme

elaire.

Pregresa a su Montaiia. Calles vacias.

J- Al espectador.

Lasoledad, la fria soledad. No poder mantener largas conversaciones sobre grandes
polémicas o simples y burdas. La oscuridad, el frio, la gran habitacién, con blancas e
impolutas paredes, paredes que caen con su propio peso como una losa de marmol

fria sobre mi persona... y corro para tocarlas, pero cuanto mayor es el esfuerzo, mas

lejos parecen estar. Es como intentar tocar el horizonte.
Los Yo duermen. Oscuro.
SUENO TRES. LA MUERTE
De oscuridad aparece, de donde ha estado siempre elevada, con su uniforme de gala, la
Muerte. Serenamente descalza el seqguro de la nueve milimetros. Con un golpe seco tira

de la corredera hacia atrds para cargar la primera bala. Apunta sobre nuestras

cabezas.
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J- ¢ Donde estoy?

C-;Quépasa?

J- jAy madre!

J-iDios!

R-iMama! Mamal!

R-jMami! jAyadame!

R- jMami, ayudame!

C- iNopuedo moverme!

R-;Dénde estoy?

P- ;Qué me pasa?

R-No, no,no me puedo mover...

P- ;Dios mio!

C- iSocorro!

J-iSocorro!

P- No. Por favor. {No por favor...!
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P-No, puede ser, ahorano. jAhorano!

R-No, no puede ser, no, no...

J-iNo!

Primerdisparo. ] desaparece.

R-{No!Mami...jAyddame!

P-iNo!

C- jSocorro!

Segundo disparo. C desaparece.

P-Porfavor...

R-jjMama!!

Tercer disparo. R desaparece.

P-iNo!iNo! Ahorano.jAhorano! No.Por favor..;No...,, por favor...!

Cuarto disparo. Oscuro, silencioy muisica. Suena “La mer”.

Los Yo comienzan a tomar luz

Los Yo miran extrafiados su cuerpo, sus manos.

Los Yo comienzan a reir. Rien a carcajadas.

Oscuro.

Los Yo desaparecen.
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Escena vacia.

Luz sobre el publico, Yo Creador lo mira.

Silencio. Oscuro total. Los grandes portones metdlicos se abren. Luz. Ya nadie en

escena, solo el ptiblico y sobre ellos Yo Ejecutor con traje de gala.
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UNAS PALABRAS
DE INTRODUCCION

Charles Delgadillo Cuadra

Llevar a cabo la adaptaciéon de un texto clasico supone un trabajo responsable y
eficiente. A los clasicos debemos acercarnos sin temor pero con respeto, procurando
alterar lo menos posible la carne y, a su vez, mantener vivo su espiritu. Afortunadamente
para cualquiera que emprenda la labor que supone la adaptacién siempre existe el
consuelo de que el texto clasico volvera al estante de los libros sin sufrir alteraciones
irremediables que pongan en peligro el legado que ha supuesto.

Pero cuando dicha adaptacion se plantea como finalidad ponerla en escena como
trabajo final de aquellos alumnos que culminan su formacién en Arte Dramatico, los
objetivos han de preponderar sobre el mero trabajo de adaptacién; puesto que, en
primer lugar, tiene que adecuarse a las caracteristicas de los integrantes del curso a
quienes se encargara su puesta en escena, debe permitir la aplicacién de las técnicas
y recursos que han adquirido durante el tiempo de su formacioén, y ha de contener
elementos lo suficientemente atractivos para que el alumno participe del auténtico
goce teatral de poner en pie un texto que representa una parte del legado cultural
quelos clasicos nos han dejado.

En este caso concreto, en laadaptacion de Los Locos de Valencia, de Lope de Vega,
se ha intentado, ademas de los objetivos generales de todo trabajo dramatirgico
encaminado a surepresentacidon y como trabajo de fin de estudios de los alumnos de
cuarto curso de la especialidad de Interpretacion en la ESAD de Extremadura,
plantear objetivos pedagdgicos inherentes a cumplir las premisas de que el verso

clasico debe ser un vehiculo de lucimiento del actor y jamas un corsé que impida su
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capacidad creadora (la del alumno-actor) y el fiel cumplimiento de las exigencias de
una verdad escénica ya preconizada por nuestros clasicos y que en palabras del
Pinciano "mueva primero hacia si quien quiera de mover a otros".

En la ocasidn de este estreno, se tuvo ademas en consideracion los alumnos que
finalizaban sus estudios y para ellos se refundieron personajes y escenas, procuran-
do en todo momento mantener la estructura versal que ya Lope fijaba para la
armonia artistica del verso y sus distintas modalidades inherentes a conformar el
desarrollo de la fabula. Ademas se han introducido algunos guifios anacrénicos para
festejar el quingentésimo aniversario del descubrimiento del Mar del Sur que
realizara el extremefio Vasco Nufiez de Balboa; habida cuenta de que, como ya se
expres6 anteriormente, cualquier alevosia cometida contra un texto clasico sélo
debera imputarse a quien la ha cometido, pues el texto de Lope se mantendra

incélume por siempre.

Charles Delgadillo Cuadra, Licenciado en Arte Dramdtico por la Real Escuela Superior
de Arte Dramadtico de Madrid. Profesor de Diccién y Verso Dramdtico en la Escuela
Superior de Arte Dramdtico de Extremadura. Compagina la ensefianza con la

Direccién Escénica, ha realizado montajes teatrales en Espafiay Nicaragua.
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Estrenada en el Festival de Teatro Clasico de Caceres el dia 26 de junio de 2013,
como trabajo de fin de Estudios de los alumnos de cuarto curso de Interpretacion
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Rubén Arcas Olivera
Victoria Hernandez Garcia
Chloé Sanchez Segura
Eva Maria Gémez Gallego
Miguel Pérez Polo

Isabel Parejo Margallo
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JORNADA PRIMERA

UNA CALLE DE VALENCIA. SALEN FLORIANO, CABALLERO Y ARACELY, DOCTORA.

FLORIANO:

ARACELY:

FLORIANO:

ARACELY:

FLORIANO:

ARACELY:

FLORIANO:

ARACELY:

Acabo dellegar en este punto.

Contenta estoy de veros, Floriano;

mas, ;por qué ese color casi difunto?

Mibuena amiga, dadme aquesa mano;

envos estamivida.

;De qué suerte?

Fio de tu amistad, de ella me ufano;

yo he dado...

Hablad.

Yo he dado...

Decid.
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FLORIANO: Muerte.
ARACELY: (A quién?

FLORIANO: ;Oyenos alguien?

ARACELY: Nadie.

FLORIANO: A un hombre,

que por mi mal.

ARACELY: Decidlo. {Sed mas fuerte!

FLORIANO: No os espantéis, amiga, que me asombre

del mas pequefio murmurar del viento.

ARACELY: ¢Quién es? Acabad ya. Decid el nombre.

FLORIANO: Vendran tras mi para vengar la afrenta,

que es justo de mi mismo recelarme.

ARACELY: Mas muerto estais que el muerto.

FLORIANO: Oidme atenta.
Para poder mejor asegurarme
de las contrarias armas y violencia,
que sin nimero salen a buscarme,
haciendo a mi hambre infame resistencia,
desde que a pie sali de Zaragoza,

hasta ver estos muros de Valencia,
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FLORIANO:

ARACELY:

FLORIANO:

ARACELY:

FLORIANO:

ARACELY:

FLORIANO:

ARACELY:

LOS LOCOS DE VALENCIA

no vi poblado mas que alguna choza,
donde como un pastor parti conmigo
el negro pan, que en soledades goza,
vengo como me veis, buscando abrigo,

que aun no tuve lugar de ver mi casa.

Sélo quiero saber vuestro enemigo

quién es. ;A quién has muerto?

Si alguien pasa

podrame suceder...

(Es caballero?
No sé, por Dios.

iQué voluntad escasa!
0 no os fiais de mi, es lo primero;

0 hacéis burla de mi.

Ya lo declaro:

Sabed que he muerto al principe Reynero.
iJesus, qué mal suceso!

Extrafio y raro.
Matar un caballero humilde y pobre

al sucesor de un reino.

El dafio es claro.
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Porque por mas industria que nos sobre,
un enemigo poderoso es fuerza

que al fin del mundo a su enemigo cobre.

FLORIANO: iBuena ayuda me dais! Pues que me esfuerza,
ya que a vuestro favor es al que acudo,
que en mi garganta un vil cordel se tuerza,
cuando me veo de favor desnudo;
pues despreciando a algunos por el vuestro,

;me respondéis asi?

ARACELY: Vuestro bien dudo.
No porque rompa el lazo estrecho nuestro,
que ojala que mi sangre os libertara
que ahora hierve en el lugar siniestro;
mas porque el alma ve al temor la cara
tan amarilla y fea, que la obliga
a imaginar el mal que le declara;
el hecho est4; no hay nada mas que os diga.
mas vence industria al enemigo fuerte,
porque es de los peligros grande amiga.

(Mas, cdmo o sobre qué le diste muerte?

FLORIANO: Matele en una calle de una dama,

donde le trajo mi contraria suerte.
ARACELY: La mas parte de sangre que derrama

el hierro, que afilé nuestra malicia,

causa, tirano amor, tu ardiente llama.
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Con dos hombres, en forma de justicia,
arrodelados bien, quiso matarme
como muestras de tirdnica codicia.

Yo entonces por poder librarme,

a una calle angosta retireme,

y alli, como un leén, vino a buscarme;
mas como aquél que ya morir no teme
cruzando las espadas en estrecho,
tirdndole un revés, contraataquele,

tal que alli mismo fue camino al pecho
con tal destreza entre el troquel y el brazo

que alli quedé difunto.

iExtrafio hecho!

Presumo que la espada hasta el recazo
pudiera entrar, segura que la suya,

que por el hombro me pasé un pedazo;
huime, porque es bien que luego huya

el que ha salido bien de un mal suceso,
aunque en contrario desto el duelo arguya;
vi que era él, pues que llor6é mi exceso
diciendo: "jAy, hombre triste! ;A quién has muerto?
mas no eres tu, sino mi poco seso;

yo soy el desdichado rey". Y es cierto

que entonces desmayé de tal manera,

que mas que el rey estaba helado y yerto.
Sali por una encrucijada afuera,

puse en la vaina la mellada espada,

llena de sangre, que aun aqui me altera;
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y antes que el alba amaneciese helada
caminadas tenia nueve leguas;

tanto pica el temor la muerte airada.

ARACELY: Si fueran por el golfo de las yeguas',
o por el Estendido de Narbona’,
con el contrario me obligara a treguas;
mas no sé déonde esté vuestra persona
segura de enemigos, que podria
sacaros de la méas ardiente zona;
iMal haya la destreza y valentia!
iMal haya aquel valor y confianza
que os puso tanta sangre e hidalguia!
No sé que hiciera mas el gran Carranza’,
a quien las armas en Espafia deben
cuanta mayor destreza el arte alcanza;
mil cosas el espiritu me mueven,
mil imaginaciones que fabrico
aremediaros mi flaqueza atreven;
que os quiera yo esconder, aunque soy rica,
no puedo contra un rey aseguraros,
como un remedio vano que se aplica.
Pero escuchad, que a veces son mas raros
los primeros conceptos de la idea,

¢;sabréis haceros loco y disfrazaros?

1 Golfo situado entre Canarias y Espara.
2 Lugarenlaciudad del mismonombre.
3 Jer6nimo Sanchez de Carranza, maestro de armas andaluz. Publica el Libro de la Filosofia de las

Armas.
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FLORIANO:

ARACELY:
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(Y qué importara cuando loco sea?

0id, que habréis de haceros tan furioso,
que todo el mundo por furioso os crea.
Tiene Valencia un hospital famoso,
adonde los frenéticos se curan

con gran limpieza y celo cuidadoso;

si aqui quien os persigue se aventura

y 0s encerrais en una carcel destas,
creed que de la muerte os asegura.
Pues, ;quién ha de pensar que estais en estas
ni viéndoos preso, sucio y mal tratado,
con tanta paja y desventura a cuestas,

creer que sois un hombre tan honrado?

iOh, como decis bien! Sélo eso puede
un hombre redimir tan desdichado;
dejadme que una vez furioso quede,
que yo lo haré de suerte que os espante,
si el fingimiento a la verdad excede.

Apartémonos pues, gente se siente.

Vamos hacia el lugar. Desde este instante

pasas de ser amigo a ser paciente.

(VANSE. ENTRAN ERIFILA y LEONATO.)

LEONATO:

Esta, Erifila, es Valencia,
la puerta es esta de Quarte,

aqui dio Venus y Marte
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ERIFILA:

LEONATO:

ERIFILA:

LEONATO:

ERIFILA:

LEONATO:

una divina infliiencia.

Estos son sus altos muros,

y aqueste el Turia, que al mar
le paga en agua de azahar
tributo en cristales puros.
Aquel es el sacro Seo

y este el alto Miquelete.

Valencia es bello lugar.
iQué fértil! Es un primor.

No lo habia conocido.

Yo no lo he visto mejor.

Ventura habemos tenido
en haber llegado a él.

:Qué hara mi padre criiel?

Lo que un hidalgo ofendido
har4, de verse en la plaza
por tener al vulgo miedo,
que sefiala con el dedo,

y con la lengua amenaza.
Llamadrate hija infame,

y a mi, criado traidor.

Loca, si sabe de amor,

te aseguro que me llame.

Confieso que fue locura
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LEONATO:

ERIFILA:

LEONATO:
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querer a tu desigual;

pero no me trates mal,

ni agravies a mi ventura;
que el amor que puso en mi
lo que ha podido agradarte,
hace que pueda igualarte

porque ya no soy quien fui.

Ese agravio, mi Leonato,

mio fuera que no tuyo.

De tus palabras le arguyo.

¢;Tan mal con ellas te trato?

Muy mal, que muestras en ellas

que vienes arrepentida.

;Te doy el alma y mi vida,
y formas agravio dellas?

Si estas dos cosas te di,
cuando a mis padres dejé.
una palabra que hablé,
;para qué te ofende ansi?
Cuanto mas que ser locura,

no ofende lo que tu vales.
Amor entre desiguales

poco vale, y menos dura.

Yo sé muy bien que el recato,
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ERIFILA:

LEONATO:

ERIFILA:

LEONATO:

ERIFILA:

LEONATO:

ERIFILA:

que muestras en mi contento,

es puro arrepentimiento.

;Yo arrepentida, Leonato?
(Eres menos lo que eras?
Cuando yo el alma te di,

¢No eras mi criado?

St

Pues, ;qué agravios consideras?
;Engafidsteme tu acaso,
fingiendo lo que no fuiste?

Todo lo vi.

Bien lo viste.
Mas no el desprecio que paso,
no tienes por qué negar

que no me tienes en poco.

¢Estas loco?

Estuve loco,

mas no lo pude excusar.

;Qué tiene aqueso que ver
con decir que por amarte
estoy loca? ;Es agraviarte

por quererte, enloquecer?
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LEONATO:

ERIFILA:

LEONATO:

ERIFILA:

Yo entiendo tu corazon.

;Quién mejor lo entender3,
que el mismo que en él esta
por amor y por razén?

Por mi fe, Leonato amigo,
que esta ocasién es buscarme

alguna para dejarme.

Bien parece, desleal,

que por hombre me has tenido
vil y bajo, que no he sido

a tus méritos igual:

pues a tenerme el amor

con que al fin me has engafiado,
nunca me hubieras negado

lo que tu llamas honor.

Pues ni ldgrimas ni ruegos,
desiertos ni soledades,

para mil dificultades

tl tienes los ojos ciegos;
porque a fe, que si me amaras
como lo sabes fingir,

no deberias decir

las cosas en que reparas.

¢No sabes, que eso ha nacido
de sélo ser yo quien soy,
y que esta disculpa doy

mientras no eres mi marido?
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ERIFILA:

LEONATO:

ERIFILA:

Lo que has de agradecer

de eso me quieres culpar;
;Qué otra cosa puedo dar
que palabra de mujer?

Pues cuando a serlo viniera,
después de darte ese gusto,
siempre te diera disgusto

el ver que tan libre fuera;
que los hombres sois tan buenos,
que por lo que persuadis,
en gozandolo venis

a tener su duefio en menos.

Cuando el bien que se pretende
de tantos méritos pasa,
después de gozado, abrasa,

si antes de gozado, enciende.

Y el no fiarte de mi

no es por aquesa ocasion,

sino ser todo ficcion

cuanto me has dicho hasta aqui;
mira si estoy engafiado

en el presente desprecio.

Anda ya, que estas muy necio.

Di mejor que desdichado.

(Pues como, si te engafiara

y fingido amor tuviera,
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LEONATO:

ERIFILA:

LEONATO:

ERIFILA:

padres y patria perdiera,
vida y honra aventurara.

¢No ves tu engafo?

No sé,

mejor he visto tu engafio.

Venir hasta un reino extrano

contigo, ;es falta de fe?

Ninguna cosa me agrada.
Pienso que fue tu venida,
mas de verte aborrecida

que de estar enamorada.

Creo que esto es lo mas cierto.

(Aborrecida, Leonato?

Eso si que es falso trato

y desamor descubierto.

;Yo aborrecida? ;De qué?
;Mis padres no me casaban?
¢Qué imposibles lo estorbaban
mas que tu amor y mi fe?
;Tan malas prendas tenia
que ansi me desconfié?

Con amores agradé

tu alma, que es alma mia.
Deja ese tema en que das

y vuélveme aquesos 0jos;
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ERIFILA:

LEONATO:

ERIFILA:

LEONATO:

ERIFILA:

LEONATO:

ERIFILA:

LEONATO:

ERIFILA:

LEONATO:
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si es verdad que los enojos

el amor aumentan mas.
Dejemos amor y dame
esas joyas que guardaste
cuando a Requena pasaste.
Llama.
:Qué quieres que llame?
Mejor es que me las des
antes que entre en la posada.

;Para qué?

Pues para nada;

ya te lo diré después.

;Hase acabado el dinero?

¢;Para qué iba a pedillas?

Pues vende aquestas manillas.

Todas digo que las quiero.

;Todas?

Todas.
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ERIFILA: ijAy, amigo,

ya me vas a abandonar?

LEONATO: Eso te habra de costar

este hablar.

ERIFILA: iMi bien! ;Conmigo?
Regalo mio, ;qué es esto?
:Qué otro dueno hemos tenido

las joyas y yo?

LEONATO: No ha sido
sino tu amor deshonesto.

iDame las joyas, infame!

ERIFILA: ;Infame? jTriste de mi!
(Ansi te afrentas a ti,
marido?

LEONATO: No me lo llame.

Dadlas presto, o matarela. (SACA UNA DAGA.)

ERIFILA: iAy Dios! Ahora huiras.

LEONATO: iDamelas todas!

ERIFILA: iNo hay mas!
iEnvayanalal
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Deme el sombrero y capote.

(VASELAS DANDO POCO A POCO.)

LOS LOCOS DE VALENCIA

ERIFILA: ;Sombrero y capote, amigo?
LEONATO: No se alborote, le digo.

ERIFILA: ¢No quieres que me alborote?
LEONATO: Si me replica, darela. (SACA LA DAGA.)
ERIFILA: Mi bien, ;castigo tan grave

por una palabra?

LEONATO: Acabe.
ERIFILA: iEnvaynala!l

LEONATO: iEnvaynarela!
ERIFILA: Vi en tu boca una sonrisa

y vi mi fortuna en popa.

LEONATO: iQuitese agora la ropa!
ERIFILA: ;Laropa?
LEONATO: Y aun la camisa.
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ERIFILA: Espérate, quitarela,
pero mira.
LEONATO: iNo replique! (SACA LA DAGA.)
ERIFILA: iAh, entranas!
LEONATO: iNo se alfefiique!
ERIFILA: iEnvaynala!
LEONATO: iEnvaynarela!

Quédese para quien es.

ERIFILA: Eso no. Traidor, espera.
LEONATO: Mira que...
ERIFILA: Ya no me altera.

Qué se me da que me des.

LEONATO: Suelta.

ERIFILA: Ah, traidor enemigo,
aguarda.

LEONATO: iYa no hay qué aguarde!

(VASE LEONATO. QUEDA ERIFILA EN UN JUBONCILLO Y UN MANTEO.)
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ERIFILA:

Dejome al fin el cobarde

y no me llevé consigo.

:Qué mayor infame hazafia
de un hombre bajo esperé?
;Fuese el traidor? Ya se fue,
la soledad me acompaiia.
Triste de mi, ;qué he de hacer,
sin bien, y con tanto dafo,
solay en un reino extrafio,
pobre, desnuda y mujer?
Buena el ladrén me dejo;
pero gran consuelo ha sido
robarme sélo el vestido,

que el alma no me robd.

Que si a mis padres dejé

por este vil criado suyo,

no fue, Amor, efecto tuyo,
que hasta ahora a nadie amé.
Antes, fue aborrecimiento

de casarme a mi disgusto,
porque donde falta el gusto,
no sobra el entendimiento.
Sin consejo lo perdi,

por excusar de matarme,

y ala mar quise arrojarme
de donde ahora sali.

;Qué he de hacer, pobre de mi?
Que de pensar donde estoy
a perder el seso voy

y el dolor me vuelve en mi.
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;Doénde iré? ;Qué me detengo?
No es este pequeiio indicio;
mas no perderé el jiiicio,

que ha dias que no lo tengo.
;Pues qué dira quien me viere?

iAy, Dios, gente suena ya!

(ENTRA ARACELY y MARTINA A ENFERMERA.)

MARTINA: Pues ya a nuestro cargo est3,

se ha de hacer cuanto pudiere.

ARACELY: Agora sera muy presto

para darle medicinas.

MARTINA: No son agora tan finas
como cuando esté dispuesto;
mas quizas hayais errado
al no quererle poner
en la jaula, si ha de ser

cuerdo el loco aprisionado.

ARACELY: No estando agora furioso,
como es la luna en contrario,
no lo veo necesario;
si lo esta sera forzoso.

Y aunque alegre le veais
si le da melancolia

se nos morira en un dia.
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ARACELY:

MARTINA:

ARACELY:

ERIFILA: (APARTE.)

MARTINA:

ARACELY:

MARTINA:

ARACELY:

MARTINA:

ARACELY:

MARTINA:

LOS LOCOS DE VALENCIA

Desa suerte bien hacéis.

:Como se llama?

Beltran.

;Y de dénde es?

De Toledo.

Si estos me ven, tengo miedo

que por loca me tendran.
¢;Cudl era su profesion?
Filosofia estudiaba.

La flecha fue de esa aljaba.

Y de un poco de aficion.

Eso anduvo por ahi.

De suerte que el dafio ha sido
entre Platon y Cupido.

Cada cual pudo por si;

que el estudio y el amor

suelen estropear el juicio.

Ha de ser aqueste oficio

templado, y no con rigor.
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iPobre del gran estudiante

cuando amor le toca el seso!

ARACELY: Es de la ciencia el exceso,
mas locura que el amante.
(VIENDO A ERIFILA.) ;Quién sera aquella mujer?

MARTINA: Santa Tisbe en el desierto,

buscando a su esposo muerto.

ERIFILA: (APARTE) Ya me han echado de ver.
Quiero dar voces diciendo
que me robaron aqui,
porque se duelan de mi
los que me fueran oyendo;
porque ansi disculparé
esta desnudez villana,

y en la piedad valenciana

alglin remedio hallaré.

MARTINA: iHola, mujer! ; Tienes padre?

¢;Fue bien nacido tu abuelo?

ERIFILA: iJusticia de Dios del cielo
y Santa Maria, su madre!
Robome un ladrén aqui

mis joyas y mi vestido.

MARTINA: iA buen tiempo habéis venido!
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ARACELY:

ERIFILA:

MARTINA:

ERIFILA:

MARTINA:

ARACELY:

ERIFILA:

MARTINA:

ERIFILA:

MARTINA:

ERIFILA:

MARTINA:

ERIFILA:

Parece loca.
jAy de mi!
Mirad, que aqui me han robado

por un extrafio suceso.

iQue si os han robado el seso

es muy poco el que han dejado!

Tres mil ducados valian

las joyas que me quitaron.

iEse es su temal!

;Y robaron

la joya que pretendian?

:Como? jNo! jQue el diablo os lleve!

;Sabré esta a qué se atreve?

Pondreme agora a pensallo.

Venid conmigo.

(A qué fin?

Que soy vuestro San Martin.

Mas parecéis su caballo.
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MARTINA:

Y no me pesara, digo,

el santo que dices fueras,
que si lo fueras partieras

tu media bata conmigo.
:Que no queréis condoleros

de mi pena y desnudez?

Deja el tema de una vez.

Un mejor bien pienso haceros.

(LA CUBRE CON SU BATA APRISIONANDOLA.)

ERIFILA:

MARTINA:

ERIFILA:

MARTINA:

ERIFILA:

MARTINA:

iSoltadme, no soy esclaval!
¢;Esta piedad es la fama

de las cosas de Valencia?
Déjalo ya, el tema acaba.
Que la piedad y conciencia

agora en vos se derrama.

Pues tras haberme robado,

(Queréis ponerme en prisién?

Dentro diréis el sermén

del tema que habéis tomado.

¢No fuera mejor prender

al ladrén que me rob6?

iVaya tema en el que dio
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aquesta pobre mujer!

iEa, camina!

jAy de mi!

MARTINA: (LLEVANDOSELA, A ARACELY.)

ARACELY:

MARTINA:

ARACELY:

Ahora intentaré calmarla.
Para que puedas tratarla

ya me la llevo de aqui.

Id, Martina, en hora buena;

y da alivio a su rigor;

y te agradezco el favor

en lo que a Beltran se ordena.
Y guardadle sin prisién

mientras la furia le deja.

Lo haré; pero si se queja,

jaula ha de haber.

Esrazén. (VANSE MARTINA y ERIFILA.)
Muy buen lance ech6 mi suerte
en el suceso de hoy;
pues de esta ocasion estoy
casi al punto de la muerte.
Puse con temor no poco
en mi hospital a Floriano;
donde dejo un cuerdo sano

me traigo un enfermo loco.
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Pues cuando vi a esa mujer
que ahora llevan de aqui;

o todo el seso perdj,

0 no tengo que perder.
iJesus, qué gran perfeccion!
Bien dicen que es accidente
lo que pasa facilmente

por la vista al corazén.
;Era mujer lo que vi

o era un angel del cielo?
(Estoy en mi? ;Qué recelo?
Si ya estoy fuera de mi.
Aunque la dejé llevar,
luego he de volverla a ver,
e inquirir hasta saber

su patria, estado y lugar.
De una cosa estoy segura,
que no es mi ciencia poca
esa mujer no esta loca;

la intuicién me lo asegura.
;Habra caso mas extrafio
si aqui me vengo a perder?
Quiérola volver a ver,

que por ventura es engafio.
Presto tengo que volver

a verla en el hospital;

y, 0 se me cura este mal,

o0 tuerzo mi suerte poca,

pues en este padecer
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de médico he de ejercer

0 me encerraran por loca.

(VASE. ENTRAN FEDRA, DAMA, SOBRINA DE ARACELY, y LAIDA, CRIADA.)

FEDRA:

LAIDA:

FEDRA:

LAIDA:

FEDRA:

LAIDA:

De qué manera porfias,

que al patio, en fin, he bajado.

Culparas mis fantasias,

como quien a un loco ha dado
prendas del cielo, aunque mias;
pues la sefiora doctora

que es tu tia y mi sefiora,

se fue ya del hospital

no te parecera mal

te ensefie quien me enamora.

En fin, ;quieres bien a un loco?

Amor, sefiora, lo es,

y no es amor, si lo es poco.

;Cosa que por él lo estés?
¢Pues un hombre de hoy venido
ya te ha quitado el sentido?

Bien se ve que te falté.
El talle que me engafié

bien cuerdo me ha parecido.

No ha sido de verle hablar
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FEDRA:

LAIDA:

FEDRA:

LAIDA:

FEDRA:

LAIDA:

FEDRA:

LAIDA:

lalocura que me esfuerza,

sino de verle callar.

;Pues como el silencio fuerza

a querer y a desear?

¢No nos mueve una pintura
si es extrafna su hermosura?
Pues asi me mueve a mi:

a un marmol el alma di.

Principios son de lo