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PROLOGO

Este trabajo se inserta en una de las lineas de trabajo del Centro de Investigacion
de Semidtica, Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologias, dirigido por el profesor José
Romera Castillo, cuyas actividades pueden verse en http://www.uned.es-centro-
investigacion-SELITEN@T. En una breve aproximacion al estado de la cuestion, se
puede comprobar como en el SELITEN@T, dentro de las lineas de trabajo que se llevan a
cabo, desde 1991, bajo la direccion del profesor José Romera Castillo -ademas del estudio
de la escritura autobiografica, como puede verse en el trabajo de José Romera Castillo, “La
escritura (auto)biografica y el SELITEN@T: Guia bibliografica” (Signa, n.° 19, 2010:
333-369, que también puede consultarse en la direccion de Internet
http://descargas.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/12476280980181621332679/
035521.pdf?incr=1) y las relaciones de la literatura y el teatro con las nuevas
herramientas, segun el trabajo de José Romera Castillo, “Literatura, teatro y nuevas
tecnologias: investigaciones en el SELITEN@T (Espana)”, Epos XXVI (2010), pags.
409-420 (que también puede leerse en la siguiente direccion electronica:
http://congresosdelalengua.es/valparaiso/ponencias/lengua_comunicacion/romera_jose
.htm)-, una de ellas, la més vigorosa, sin duda, por los granados frutos que ha generado, se
centra en el estudio de lo teatral tanto desde el punto de vista textual (literario) como,
especialmente, desde la dptica espectacular, que tanta luz van aportando a la historia del
teatro representado en Espafia y a la presencia del teatro espafiol en Europa y América,
fundamentalmente, segin puede verse en su pagina electronica (en “Estudios sobre
teatro”  consultar la  pagina web  http://www.uned.es/centro-investigacion-
SELITEN@T/estudios_sobre_teatro.html).

1.- Estados de la cuestion generales

Como la trayectoria de las investigaciones es larga y fructifera, quienes se interesen
por todo lo llevado a cabo sobre el estudio del teatro en el Centro de Investigacion, pueden
acudir, en primera instancia, a una serie de estados de la cuestion generales, realizados por
José Romera Castillo: “El estudio del teatro en el SELITEN@T”, en José Romera Castillo
(ed.), El teatro de humor en los inicios del siglo XXI (Madrid: Visor Libros, 2010, pags. 9-
48); “El teatro contemporaneo en la revista Signa dentro de las actividades del

SELITEN@T”, en José Romera Castillo (ed.), Teatro, prensa y nuevas tecnologias


http://www.uned.es-centro-investigacion-SELITEN@t/
http://www.uned.es-centro-investigacion-SELITEN@t/
http://descargas.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/12476280980181621332679/035521.pdf?incr=1
http://descargas.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/12476280980181621332679/035521.pdf?incr=1
http://congresosdelalengua.es/valparaiso/ponencias/lengua_comunicacion/romera_jose.htm
http://congresosdelalengua.es/valparaiso/ponencias/lengua_comunicacion/romera_jose.htm
http://www.uned.es/centro-investigacion-SELITEN@T/estudios_sobre_teatro.html
http://www.uned.es/centro-investigacion-SELITEN@T/estudios_sobre_teatro.html
mailto:SELITEN@T

(1990-2003) (Madrid: Visor Libros, 2004, pags. 123-141); “Teatro en escena: un centro
de investigacion sobre la vida teatral en Espafia” (2012, en prensa); ademas de los dos
trabajos resefiados anteriormente (sobre escritura autobiografica; asi como sobre teatro y

nuevas tecnologias).

2.- Estados de la cuestion parciales

José Romera Castillo ha realizado, también, otros estados de la cuestion mas

parciales tanto desde perspectivas diacronicas como tematicas.

2.1.- Teatro clasico

José Romera Castillo, “El teatro aureo espafiol y el SELITEN@T”, en Joaquin
Alvarez Barrientos et alii (eds.), En buena compaiiia. Estudios en honor de Luciano
Garcia Lorenzo (Madrid: CSIC, 2009, pags. 601-610); “Puestas en escena de obras
aureas en diversos lugares de Espafia en la segunda mitad del siglo XIX”, en Fernando
Doménech Rico y Julio Vélez-Sainz (eds.), Arte nuevo de hacer teatro en este tiempo
(Madrid: Ediciones del Orto, 2011, pags. 47-76) y “Obras de Lope de Vega en algunas
carteleras de provincias espafiolas (1900-1936), en Actas del XVII Congreso de la

Asociacidn Internacional de Hispanistas (Roma, 2012, en prensa).

2.2.- Siglos XVII1'y XIX

Jose Romera Castillo, “Una tesela mas sobre investigaciones teatrales (siglos
XVIIly XIX) en el SELITEN@T”, en Homenaje al profesor Leonardo Romero Tobar
(Zaragoza: Prensas Universitarias, en prensa); ademas de “Puestas en escena de obras

aureas en diversos lugares de Espaiia en la segunda mitad del siglo XIX” (ya citado).

2.3.- Siglos XX 'y XXI

Jos¢ Romera Castillo, “Estudio de las dramaturgas en los Seminarios
Internacionales del SELITEN@T y en la revista Signa. Una guia bibliografica”, en
Manuel F. Vieites y Carlos Rodriguez (eds.), Teatrologia. Nuevas perspectivas.

Homenaje a Juan Antonio Hormigén (Ciudad Real: Naque, 2010, pags. 338-357);



“Dramaturgos en los Seminarios Internacionales del SELITEN@T”, Don Galan (revista
electrénica del Ministerio de Cultura) 1 (2011) -
http://teatro.es/contenidos/donGalan/pagina.php?vol=1&doc=2_1-; “Sobre teatro
breve de hoy y el SELITEN@T”, en José Romera Castillo (ed.), El teatro breve en los
inicios del siglo XXI (Madrid: Visor Libros, 2011, pags. 7-24) y “Estudio del teatro en
la primera década del siglo XXI en el SELITEN@T”, Don Galan 2 (2012, en prensa).

2.4.- Dos libros mas

Tarea que amplia y completa José Romera Castillo en dos de sus publicaciones:
a) Pautas para la investigacion del teatro espafiol y sus puestas en escena
(Madrid: UNED, 2011, 462 pags.).
b) Teatro espafiol entre dos siglos (Madrid: Verbum, 2011, 409 pags.).

El método por el que se rige este trabajo se inserta en el campo de la semidtica
teatral, donde el texto dramatico y la puesta en escena se funden en una unica expresion
artistica: el teatro. A lo largo de los tres montajes de la Compafiia Nacional de Teatro
Clasico, se tratara de mostrar el papel que desempefia la escenografia de José Hernadndez
como vinculo semantico entre texto y representacion. El desarrollo formal se ha

realizado aplicando la normativa de Harvard.

La idea de realizar este trabajo surgio a raiz de haber cursado en 2011 el master
universitario Formacion e investigacion literaria y teatral en el contexto europeo
impartido en la Universidad Nacional de Educacion a Distancia. Con el estudio de la
asignatura Técnicas y métodos de la investigacion teatral, impartida por el profesor José
Romera Castillo, adquiri unas pautas para adentrarme en la investigacion de esta
materia. Esta asignatura constaba de dos partes: una teorica, y otra practica consistente
en el andlisis de un montaje teatral, para lo cual escogi El Alcalde de Zalamea (2010) de
Calderdn de la Barca, dirigida por Eduardo Vasco, de la Compafiia Nacional de Teatro
Clésico. La realizacion de este trabajo me proporcioné unos conocimientos para el
analisis de la puesta en escena, decidiéndome a realizar el Trabajo Fin de Master sobre
esta tematica. A este respecto fue el profesor Romera Castillo quien me sugirié para este
trabajo abordar el estudio de los escendgrafos de la Compafila Nacional de Teatro

Clésico, a raiz de lo cual pude conocer la participacion de José Hernandez en la


http://teatro.es/contenidos/donGalan/pagina.php?vol=1&doc=2_1

compafiia. Su dilatada formacion como pintor y grabador ha tenido una importante
proyeccion en la escenografia, y no ha sido solamente un pintor que hace escenografias
sino un escendgrafo que es también pintor. Por esto decidi centrarme en sus tres
colaboraciones en la Compafiia Nacional de Teatro Clésico.

En el anélisis de la puesta en escena de estas obras parto de un supuesto que me
parece esencial. Cuando se trata de abordar una puesta en escena existe un problema por
entender el teatro exclusivamente a partir del texto dramatico y acometer su estudio
como material literario, separandolo de forma radical de la representaciéon. Hay que
buscar la integracion de texto y representacion como un solo hecho estilistico. Es una
cuestion que siempre me ha preocupado debido a mi formacion en Filologia Hispanica e
Historia del Arte, haciéndome ver el teatro como una integracion de texto y puesta en
escena. A ello se debe la vigencia y actualidad del teatro a lo largo del tiempo.

Este trabajo debe mucho a la colaboracion y al apoyo de muchas personas que
me han ayudado, orientado y facilitado mi investigacién. En primer lugar, debo
agradecer al director del mismo, don José Romera Castillo, la sugerencia del tema, sus
orientaciones y su atento seguimiento del mismo; también a la doctora Ana Maria Arias
de Cossio por haberme facilitado informacion directa sobre algunos aspectos;
igualmente debo agradecer a don José Hernandez el haber atendido mis consultas y
haberme facilitado informacion sobre sus colaboraciones en las tres obras que se
analizan. No quiero concluir sin agradecer al personal del Centro de Documentacion
Teatral las facilidades dadas en la consulta de sus fondos. Sin todos ellos este trabajo no

podria haberse realizado sin pasar de ser un simple proyecto.
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1.- ESTADOS DE LA CUESTION

1.1.- La Compariia Nacional de Teatro Cléasico

1.1.1.- Sobre la Compafiia Nacional de Teatro Clasico

La Compafiia Nacional de Teatro Clasico (CNTC) nace el 14 de enero de 1986
como resultado de un largo periodo repleto de disputas en torno al valor de nuestros
clasicos. La relevancia de nuestros autores del Siglo de Oro hoy en dia es mas que
conocida, pero tan sélo ha pasado un cuarto de siglo desde que se creara una institucion
destinada exclusivamente a su cultivo, proteccion y difusion. Actualmente la CNTC
depende del Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica (INAEM) y tiene
sede en Madrid y Almagro. El Teatro de la Comedia de Madrid, construido en la calle
Principe en 1874, fue uno de los mas destacados espacios destinado a los clésicos del
Siglo de Oro; desde 1986 se convirtio en sede de la CNTC, y pasa a depender del
INAEM; en 2002 fue sometido a un amplio programa de restauracién y su sede pasa al
Teatro Pavon de Madrid, en la calle Embajadores, donde permanece en la actualidad. La
sede de Almagro es el Hospital de San Juan, lugar que acoge el Festival de Teatro
Clasico anual, que surgié a partir de las Jornadas de Teatro Clasico Espafiol que
comenzaron en 1978.

Desde que su fundador Adolfo Marsillach abriera sus puertas, no ha cejado en la
labor de recuperacion y divulgacion de una de las etapas mas brillantes, por no decir la
mas importante, de nuestras letras. Asi pues, el nacimiento de la CNTC parte de un
proyecto movido por el sentido comun y la conciencia de un patrimonio inigualable que
debe protegerse, ser sometido a una limpieza de imagen y ocupar el lugar que se
merece'. Para llevar a cabo esta labor, era necesario dotar a la CNTC de sélidos
postulados, inamovibles en la medida de lo posible ante los futuros cambios de
gobierno, y afrontar las numerosas criticas que se darian con total seguridad por parte
del sector intelectual mas purista. La responsabilidad que suponia heredar un patrimonio

de estas caracteristicas no acallo las voces mas ambiciosas y la CNTC abrid sus puertas.

! Més adelante se abordan las diversas lecturas concedidas a nuestros clésicos. Javier Huerta Calvo
(Zubieta, 2006) ha examinado los ultimos veinticinco afos de teatro cldsico en nuestro pais, exaltando el
peso de la tradicion y el retraso espafiol a la hora de fundar la Compafiia Nacional de Teatro Cléasico.
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Desde entonces, més de cincuenta obras han sido estrenadas con cinco directores
al frente de la compafiia: Adolfo Marsillach, Rafael Pérez Sierra, Andrés Amords, José
Luis Alonso de Santos y Eduardo Vasco, a los que se suma Helena Pimenta, que acaba

de ocuparse de la direccidn, en septiembre de 2011.

El primero de ellos, Adolfo Marsillach, ejercio de director en dos ocasiones:
desde que se fundara la compaiiia, entre 1986 y 1989, y como relevo de Rafael Pérez
Sierra, entre 1992 y 1997. Durante sus primeros pasos, Marsillach se topé con multiples
dificultades como es traer los autores del Siglo de Oro al espectador del siglo XX,
romper con una pesada tradicion que atribuyd una declamacion teatral y exagerada a
estas obras, y ofrecer nuevas lecturas de piezas dramaticas consagradas Yy
universalmente conocidas. Con todos estos obstaculos estrena ElI médico de su honra
(1986) de Calder6n de la Barca, Los locos de Valencia (1986) de Lope de Vega, Antes
que todo es mi dama (1987) de Calderon de la Barca, La Celestina (1988) de Fernando
de Rojas, y El Burlador de Sevilla (y convidado de piedra) (1988) y EIl vergonzoso en
palacio (1989), ambas de Tirso de Molina. Ademas de dirigir la compariia, Marsillach
se ocupa de la direccion escénica de todas estas obras a excepcion de No puede ser-... el
guardar una mujer (1987) de Agustin Moreto, dirigida por Josefina Molina y El Alcalde
de Zalamea (1988) de Calderon de la Barca con direccidon de José Luis Alonso Mafies;
en opinion de Huerta Calvo (Zubieta, ed., 2006: 66) el monopolio por parte de
Marsillach en la direccion escénica de todos estos montajes, se debe a la intencion de
asentar unas directrices en la aln inexperta Comparfiia Nacional de Teatro Clasico. Con
el paso del tiempo se incorporaron montajes de directores ajenos a la compafiia, lo que

afiade un mayor nimero de puntos de vista.

Rafael Pérez Sierra asume el relevo en la direccion de la compafiia entre 1989-
1991, realizando el estreno de La dama duende (1990) de Calder6n de la Barca con
direccién de José Luis Alonso, El caballero de Olmedo (1990) de Lope de Vega
dirigido por Miguel Narros, La noche toledana (1990) de Lope de Vega bajo la
direccion de Juan Pedro de Aguilar, El desdén con el desdén (1991) de Agustin Moreto
dirigido por Gerardo Malla, El jardin de Falerina (1991) de Calderon de la Barca, un
montaje de Guillermo Heras, y La verdad sospechosa (1991) de Juan Ruiz de Alarcon

con direccion de Pilar Miré.
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De nuevo Adolfo Marsillach se coloca al frente (1992-1997), con un programa
compuesto por Fiesta Barroca (1992) de varios autores, un montaje de Miguel Narros,
La gran sultana (1992) de Miguel de Cervantes, Fuente Ovejuna (1993) de Lope de
Vega, El médico de su honra (1994) de Calderon de la Barca, Don Gil de las calzas
verdes (1994) de Tirso de Molina y El misantropo (1996) de Moliere, las cinco a cargo
de Adolfo Marsillach, Los mal casados de Valencia (1994) de Guillén de Castro con
direccion de Luis Blat, EI acero de Madrid (1995) de Lope de Vega dirigida por José
Luis Castro, y La vida es suefio (1996) de Calderon de la Barca con direccion de Ariel

Garcia Valdés.

Entre 1997 y 1999 retoma el mando Rafael Pérez Sierra estrenandose en la
compafiia El anzuelo de Fenisa (1997) de Lope de Vega dirigida por Pilar Mird, Miguel
Will (1997) de J. C. Somoza y No hay burlas con el amor (1998) de Calderon de la
Barca, ambas bajo la direcciéon de Denis Rafter, La venganza de Tamar (1997) de Tirso
de Molina dirigida por José Carlos Plaza, La estrella de Sevilla (1998) de Lope de Vega
dirigida por Miguel Narros, y Entre bobos anda el juego (1999) de Francisco de Rojas
Zorrilla con direccion de Gerardo Malla.

A la direccién de Andrés Amords (1999-2000) se debid el estreno de Maravillas
(2000) de Cervantes dirigido por Joan Font, y dos obras de Calderon de la Barca, La
dama duende (2000) con direccién de José Luis Alonso de Santos, y La vida es suefio
(2000) a cargo de Calixto Bieito. A su ingreso no duda en contar con la colaboracion del
equipo anterior, y propone algunas medidas interesantes como aumentar el nimero de
producciones, ampliar el concepto de ‘teatro cldsico’ de manera que abordase Edad
Media y siglo XX, potenciar la presencia de profesionales y las giras de la compafiia,
prestar especial atencion al puablico méas joven, o dilatar el nimero de publicaciones,

entre otras cosas.

El dramaturgo José Luis Alonso de Santos habia colaborado con la compaiiia en
la adaptacion de algunos textos dramaticos antes de asumir la direccion en 2000. A
través de su nuevo cargo pretende que los autores clasicos se conviertan en una pieza
viva y actual, donde tradicion y modernidad vayan de la mano, siempre respetando la
esencia de la obra, y recurriendo a una estética moderna que conmueva al espectador del

siglo XXI. Creatividad, rigor, respeto, reflexion, entretenimiento y pasion son algunas
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de las cualidades que Alonso de Santos entiende como comudn denominador a todos los
montajes de la compafiia. Las obras elegidas durante este periodo (2000-2004) fueron
Don Juan Tenorio de José Zorrilla que dirige Eduardo Vasco en 2000, Alfonso Zurro en
2001, Maurizio Scaparro en 2002 y Angel Fernandez Montesinos en 2003, El Alcalde
de Zalamea (2000) de Calderdn de la Barca dirigida por Sergi Belbel, Dom Juan o el
festin de piedra (2001) de Moliére con direccion de Jean-Pierre Miquel, La dama boba
(2002) de Lope de Vega bajo la direccion de Helena Pimenta, Peribafez y el
comendador de Ocafia (2002) de Lope de Vega dirigida por José Luis Alonso de
Santos, El burlador de Sevilla (2003) con montaje de Miguel Narros y La celosa de si
misma (2003) con direccion de Luis Olmos, ambas de Tirso de Molina, El caballero de
Olmedo (2004) de Lope de Vega dirigida por José Pascual y La serrana de la Vera
(2004) de Luis Vélez de Guevara, de cuya direccion se ocupd Maria Ruiz. En este
sentido, puede consultarse la reflexion de Alonso de Santos al respecto en “Sobre mis
puestas en escena en la Compaiiia Nacional de Teatro Clasico” (Romera Castillo, ed.,
2007: 27-34) y el analisis de los montajes de la compafiia que ofrece José Romera
Castillo (2011b) en Pautas para la investigacion del teatro espafiol y sus puestas en

escena.

Eduardo Vasco es el pendltimo director que se ha hecho cargo de la CNTC.
Antes de ocupar esta funcion, Vasco ya habia mostrado interés por el teatro clasico
montando comedias mitoldgicas, novelescas o de capa y espada, muchas de ellas poco
habituales en el escenario. Su mandato (2004-2011) es el que mas estrenos ha
cosechado hasta el momento: La entretenida (2005) de Miguel de Cervantes con
direccion de Helena Pimenta, El castigo sin venganza (2005), Las bizarrias de Belisa
(2007), La Estrella de Sevilla (2009), La moza de cantaro (2010) y EIl perro del
hortelano (2011) de Lope de Vega, Amar después de la muerte (2005), El pintor de su
deshonra (2008), Las manos blancas no ofenden (2008) y El alcalde de Zalamea (2010)
de Calder6n de la Barca, Viaje del Parnaso (2005) de Miguel de Cervantes, Don Gil de
las calzas verdes (2006) de Tirso de Molina y Romances del Cid (2007) (Andnimo),
todos ellos dirigidos por Eduardo Vasco, Tragicomedia de Don Duardos (2006) de Gil
Vicente bajo la direccion de Ana Zamora, Sainetes (2006) de Ramon de la Cruz
montado por Ernesto Caballero, Del rey abajo, ninguno (2007) de Francisco de Rojas
Zorrilla con direccién de Laila Ripoll, El curioso impertinente (2007) de Guillén de

Castro dirigido por Natalia Menéndez, La Noche de San Juan (2008) de Lope de Vega


http://teatroclasico.mcu.es/es/compania/montaje.asp?by=anyo&id=%7BC25882DA-201A-46A0-8CED-ABDD960D65E6%7D
http://teatroclasico.mcu.es/es/compania/montaje.asp?by=anyo&id=%7B963AA287-12B5-4EB6-A6D5-05BD45D9B917%7D
http://teatroclasico.mcu.es/es/compania/montaje.asp?by=anyo&id=%7B834224F2-5255-4F59-9244-A25FB961DD79%7D
http://teatroclasico.mcu.es/es/compania/montaje.asp?by=anyo&id=%7B699F0B41-5C61-4DF8-A8B4-6A99F6733012%7D
http://teatroclasico.mcu.es/es/compania/montaje.asp?by=anyo&id=%7B699F0B41-5C61-4DF8-A8B4-6A99F6733012%7D
http://teatroclasico.mcu.es/es/compania/montaje.asp?by=anyo&id=%7BF5625C6C-847F-46B2-B926-3274DEC1BAF3%7D
http://teatroclasico.mcu.es/es/compania/montaje.asp?by=anyo&id=%7B69E5F6D8-CCEE-4981-903D-374B46F56166%7D
http://teatroclasico.mcu.es/es/compania/montaje.asp?by=anyo&id=%7BB1B9DFA0-B44D-4E81-BC34-9EB024F15782%7D
http://teatroclasico.mcu.es/es/compania/montaje.asp?by=anyo&id=%7BD9B58644-4C8D-4F52-A8EC-974D4C9FD4B8%7D
http://teatroclasico.mcu.es/es/compania/montaje.asp?by=anyo&id=%7B8BE135AA-2C6C-4753-9B8B-210DB51EEA46%7D
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dirigido por Helena Pimenta, La Comedia Nueva o el Café (2008) de Moratin con
direccion de Ernesto Caballero, ¢De cuando aca nos vino? (2009) de Lope de Vega
dirigido por Rafael Rodriguez, Un bobo hace ciento (2011) de Antonio de Solis y
Ribadeneyra montado por Juan Carlos Pérez de la Fuente, Entremeses Barrocos (2011)
de Calderon de la Barca, Bernardo de Quirds y Agustin Moreto con direccion de Pilar
Valenciano, Elisa Marinas, Aitana Galan y Héctor del Saz, y por dltimo Todo es
enredos Amor (2011) de Diego de Figueroa y Cordoba, bajo la direccion de Alvaro

Lavin.

Helena Pimenta es la actual directora y se convierte asi en la primera mujer al
frente de la CNTC desde su fundacion. Su formacion ha girado en torno a montajes de
Moliere, Beckett e lonesco, ademas de escribir y dirigir sus propias obras. Con la
compafiia UR Teatro Antzerkia, que funda en 1987, se especializa en la puesta en escena
de obras de Shakespeare. Helena Pimenta habia colaborado con la CNTC en la
formacion de la Joven Compaiiia, y en la direccion de La dama boba (2002) y La noche
de San Juan (2008) de Lope de Vega, y La entretenida (2005) de Miguel de Cervantes.
Desde septiembre de 2011 ocupa el puesto de direccion habiendo comunicado las lineas
de actuacion que pretende llevar a cabo entre otofio de 2011 y julio de 2016:

Recuperar, conservar, investigar y difundir el patrimonio teatral espafiol anterior al
siglo XX, con especial atencion al Siglo de Oro y a la prosodia del verso clasico. Impulsar su
difusién nacional e internacional, en un marco de plena autonomia artistica y creativa. Y
actuando bajo los principios generales de calidad del servicio a la ciudadania, excelencia en el

desempefio profesional, participacién de los grupos de interés, uso eficiente de los recursos y

una especial vocacion didactica en sus programaciones en sede y en gira“.

A esta estrategia se suman otras medidas como adecuar los textos a la
sensibilidad del espectador, definir un estilo propio, mantener una alta calidad en las
giras nacionales e internacionales, atender a la recuperacion del Teatro de la Comedia,
hacer de la compaiiia un referente en todo lo relacionado con el estudio e investigacion
del teatro clasico, sacar a la luz piezas desconocidas para el publico, disefiar un
programa que recoja el teatro espafiol comprendido entre la Edad Media y el siglo

XIX, dedicar un espacio a las nuevas generaciones de intérpretes y al publico mas

2 INAEM - Plan director CNTC - Elaboracion: TPJ, 10/10/2011. Consulta en la web el 18/10/2011.


http://teatroclasico.mcu.es/es/compania/montaje.asp?by=anyo&id=%7B1C9AC0AE-304C-480D-BBB3-AFBD4DD0A832%7D
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joven o crear eventos complementarios a las representaciones para conseguir un mayor

acercamiento de la CNTC al ciudadano.

1.1.2.- Hacia un sintético estado de la cuestion

A continuacién resefiamos varias publicaciones sobre el teatro clasico espariol y

la CNTC, con las que hacer un balance del estado de la cuestion.

La serie Cuadernos de Teatro Clasico es una publicacion especializada a cargo
de la CNTC con la que facilitar la labor de estudiantes e investigadores interesados en
el teatro clésico y la compafiia. De los veintiséis ejemplares que conforman la serie
hasta el momento, algunos son especialmente relevantes. Es el caso de Clésicos entre
siglos (Zubieta, ed., 2006), donde Javier Huerta Calvo hace una revision de la
evolucion del teatro clasico en nuestro pais, una examen necesario porque la existencia
de una compafiia especializada en el teatro clasico espafiol puede dar una falsa
sensacion de estar ante una institucion longeva y experimentada en lo que a difusion,
proteccién y recuperacion del patrimonio dramatico se refiere. Sin embargo, no se debe

olvidar que tan so6lo lleva veinticinco afios ocupandose de este inmenso legado.

Desde finales del siglo XVIII, Francia ha alimentado la sélida tradicion de la
Comeédie Francaise, que no ha conocido ningun tipo de alteracion, a diferencia de
Espafia, que ha esperado a 1986 para crear una compafiia nacional, algo que no deja de
sorprendernos si observamos el incansable interés que ha despertado el teatro del Siglo
de Oro en intelectuales e hispanistas extranjeros. En el siglo XVI1I pesaba una condena
sobre nuestro teatro clasico por parte de los ilustrados, que de alguna manera se

mantuvo hasta la llegada de nuevas propuestas.

Iniciado el Modernismo, la necesidad de conceder una vision moderna de los
clasicos no se hizo esperar. Convivian dos tendencias: la simbolista, que busca
propuestas innovadoras canalizadas a través de Unamuno, Benavente o Valle-Inclan, y
la tradicional, que protege celosamente la dramaturgia aurea sin posibilidad alguna de

cambio.
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Los afios veinte en Espafia inyectan una bocanada de aire fresco y, con ello, un
espiritu innovador que cala en todas las manifestaciones artisticas. Un caso es el de los
hermanos Machado, que a partir de 1924 refunden algunos dramas clasicos y con ello,
abren la puerta a nuevas lecturas, cada vez mas distanciadas de la imagen forjada por la
tradicion. Se da un paso méas cuando irrumpen en el panorama artistico espafiol Rivas
Cherif, Margarita Xirgu y Federico Garcia Lorca. Rivas Cherif es consciente de la
modernidad de nuestros clasicos Yy, a pesar de las dificultades que supone enfrentarse a
un publico desacostumbrado a este tipo de lecturas, no duda en llevarlos a escena en
1930 bajo su particular Optica, en la que todas las artes que participan del hecho teatral
forman parte de un fin Gltimo armonico, tratando de alcanzar el tan ansiado
“espectaculo total” wagneriano. Garcia Lorca, que habia colaborado en algiin montaje
con Rivas Cherif, emprende su propia hazafa dirigiendo el grupo universitario de teatro
La Barraca, junto con Eduardo Ugarte, en una concepcion totalmente innovadora para
la Espafia de los afios treinta; esta compafiia ambulante tenia como fin dltimo hacer
llegar el teatro a los lugares mas recénditos de nuestro pais, con un programa ideado
por Lorca en el que se vislumbra la agudeza del poeta, capaz de seleccionar los clasicos
de mayor valor dramatico que hoy forman parte del repertorio de todas las compafiias
interesadas en el Siglo de Oro. Pero los autores clasicos no sélo interesaban a poetas e

intelectuales independientes.

En los afios treinta, se publicaron colecciones dedicadas al teatro como La
Farsa, cuyo primer volumen aparece en 1927. En la universidad de los afios cuarenta,
los T.E.U., que dependian del Sindicato Espafiol Universitario (S.E.U.), incorporan los
clasicos en sus montajes teatrales pero con lecturas todavia algo cerradas. Es a finales
de los cincuenta y principios de los sesenta cuando se experimenta una apertura a
nuevas formas, convirtiéndose los T.E.U. en “escuela” de figuras como José Sanchis
Sinisterra 0 Juan Antonio Hormigdn. De forma paralela los teatros nacionales (Espafiol
y Maria Guerrero) también se interesan por los clasicos, como demuestra la labor de
Cayetano Luca de Tena, José Tamayo y José Luis Alonso; con Miguel Narros al mando
del Teatro Espafiol en 1966, se produce una renovacion artistica basada en hacer una
lectura actual de los clasicos para acercarlos al espectador del siglo XX, una postura
que hoy es respaldada por un buen nimero de dramaturgos y directores como Ernesto
Caballero, Ana Zamora, 0 Gabriel Garbisu entre otros. Mas adelante, en 1990, se funda

la Escuela de Teatro Clasico, un hecho que reaviva y estimula el cultivo de nuestros
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clasicos junto a la proliferacion de compafiias como Zampand Teatro, Teatro Corsario 0

Micomicon.

Otro ejemplar de esta serie es Clasicos sin fronteras (Zubieta, ed., 2008), dos
volimenes que analizan la presencia de nuestros clésicos en Europa e Hispanoamérica
dado el progresivo aumento de compafiias especializadas en sus montajes y la constante
demanda por parte del pablico. Es una prueba mas de la relevancia de nuestro
patrimonio teatral, como lo demuestra La puesta en escena del teatro clasico (Ruano de
la Haza, ed., 1995), una seleccion de articulos sobre montajes actuales o hipotéticos de
obras clasicas (comedias, autos sacramentales, y fiestas cortesanas) con un breve

apunte de nuestro teatro clasico en la escena inglesa actual.

Respecto a las puestas en escena de la CNTC, la serie incluye algunos
ejemplares monograficos: Calderdén en la CNTC. Afio 2000 (Zubieta, ed., 2001), Tirso
de Molina en la CNTC. Afio 2003 (Zubieta, ed., 2003) y Cervantes en la Compafiia
Nacional de Teatro Clasico (Zubieta, ed., 2005); en otro caso se atiende a la visidn que
distintos directores pueden tener de una misma obra: Seis caminos hacia el mito de Don
Juan (Zubieta, ed., 2004). Todos estos ejemplares van delineando la trayectoria

escénica de la compafiia.

Ademas de los Cuadernos de Teatro Clasico, la CNTC pone a disposicion del
publico el Boletin que aparece periddicamente para informar al espectador de los
préximos estrenos, junto a articulos de opinion, disponible en la web de la propia
compafia (http://teatroclasico.mcu.es/es/publicaciones/index.asp). Por ultimo, la
compafiia ofrece los Textos de Teatro Clasico con cada montaje teatral, unas valiosas
publicaciones que contienen las palabras del director comentando como se ha gestado el
montaje, y capitulos dedicados al vestuario, la escenografia, la version del texto, la ficha

artistica y numerosas fotografias del evento.

En el afio 2006, con motivo del vigésimo aniversario de la CNTC, se publica 20
afnos en escena 1986-2006 (VV.AA., 2006). En este numero se rememora la evolucién
de la compafiia de la mano de Adolfo Marsillach, Rafael Pérez Sierra, Andrés Amoros,
José Luis Alonso de Santos y Eduardo Vasco. El “desafio” que supuso fundar esta

institucion y la madurez que fue conociendo con el paso de los afios, queda registrado
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en sus paginas a través de testimonios de directores, escenografos, figurinistas,
iluminadores o adaptadores, con el fin de que el publico conozca més detalles de este
gran equipo. Asi mismo, se describen los cuarenta y nueve montajes teatrales llevados a
cabo en esos afios, con sus correspondientes fichas técnicas, abundante documentacion
fotogréfica, y detalles de las adaptaciones necesarias o la particular vision del director
en cada caso. Las ultimas péginas estan dedicadas a la Escuela de Teatro Clé&sico.

Las Jornadas de Teatro Clasico Espariol de Almagro son otro foco de constante
debate en torno a los clasicos, cuyas actas representan una valiosa fuente de
informacion. En las primeras jornadas de 1978 aun se minusvaloraba el teatro espafiol
aureo por parte de algunos asistentes, argumentando el mal empleo del enredo, el escaso
desarrollo de los personajes o la corrupcion del lenguaje. Pero figuras como Francisco
Nieva, Fernando Ferndn Gomez, José Luis Alonso de Santos, César Oliva, Adolfo
Marsillach o Rafael Pérez Sierra proclaman desde las tablas el potencial de nuestro
patrimonio teatral que hoy goza de una excelente acogida. Uno de los temas sacados a
debate con mucha frecuencia es la distancia entre el contexto original de la obra y el
presente, el principal obstaculo con que se topa el espectador de hoy. Las segundas
jornadas de Almagro (1979) se dedican precisamente al Teatro Clasico Espafiol.
Problemas de una lectura actual. En ellas, César Oliva (Ruiz Ramén, ed., 1979: 285-
299) revela lo que él considera necesario para conseguir una “Aproximacioén a la
dramaturgia de los textos clasicos”, que es la necesidad de aceptar la adaptacion de los
clasicos a la escena actual, donde entran en juego el autor y el refundidor. La adaptacion
y la refundiciéon de los clasicos son necesarias desde el siglo XVIII (no es algo
exclusivo de nuestra época), y en estas intervenciones lo habitual es suprimir algunos
fragmentos para acercarse al gusto actual, un acto que siempre despierta la incomodidad
entre algunos estudiosos. Huerta Calvo (Zubieta, ed., 2006) también hace un breve
apunte sobre los problemas que surgen cuando se adaptan los clasicos, donde no falta la
polémica por parte del sector mas purista, hasta el punto de ser habitual encontrar la
“disculpa” del adaptador en el programa de mano de una representacion teatral, dada la

consagracion de estas obras dramaticas.

Otro referente es el Instituto Almagro de Teatro Clasico, dirigido por Felipe
Pedraza, que realiza una intensa labor de investigacion sobre el teatro del Siglo de Oro

desde 1992, a través de cursos y congresos de gran proyeccion nacional e internacional.
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Una de las lineas mas reconocidas es la que ofrecen las Jornadas de Teatro Clasico que
vienen desarrolldndose de forma paralela al Festival Internacional de Teatro Clésico de
Almagro desde 1978. El resultado de estos encuentros (sus actas) se publica anualmente
junto a otras investigaciones, engrosando asi el material disponible para cualquier
persona interesada en nuestro teatro cldsico. Para mas informacion, consultar su pagina

web http://www.uclm.es/centro/ialmagro/index.asp.

Junto a Almagro, estan las Jornadas de Teatro del Siglo de Oro de Almeria
(http://www.teatrosiglodeoro.org/) con las que cada afio se celebran conferencias,
representaciones y otras actividades relacionadas con nuestro teatro dureo (visitas a
ciudades vinculadas a autores clasicos, foros de debate y otro tipo de eventos) sumando
hasta casi treinta afios de existencia (en 2012 se celebran las vigésimo novenas

jornadas).

Las Jornadas sobre Teatro Clasico de Olmedo son otra via de investigacion a
tener en cuenta. Nacidas en 2006 junto al Festival “Olmedo Clasico”, en ellas se aborda
la relevancia del teatro clasico ahondando en los aspectos historico-culturales que lo
consolidaron en su momento, sin desatender su presencia hoy en dia. Puede consultarse
informacién sobre las jornadas y las distintas ediciones del festival en
http://www.olmedo.es/olmedoclasico/, donde también se informa sobre cursos y

exposiciones.

En esta linea hay que mencionar la atencion que ha prestado el SELITEN@T a
nuestros clasicos, una labor sometida a revision por José Romera Castillo (2009) para
hacer constar la dedicacion de este equipo de investigacion al teatro dureo. Entre sus
aportaciones, destacan los estudios dedicados a la Compafiia Nacional de Teatro
Clasico, la seccion que le dedica la revista Signa bajo el titulo Puestas en escena de
nuestro teatro aureo en algunas ciudades espafiolas durante los siglos XIX y XX
(Aragon Gonzalez, ed., 2006), la presencia del dramaturgo José Luis Alonso de Santos
que viene aportando regularmente sus propias experiencias, o la adaptacion de nuestros

clasicos a la novela y al cine, entre otros estudios.

En 2005 sale a la luz La Compafiia Nacional de Teatro Clasico (1986-1990),

memoria de investigacion de Pedro Moraelche Tejada (2005), defendida en la
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Universidad Nacional de Educacion a Distancia, bajo la direccion del profesor José
Romera Castillo, que cubre los primeros cuatro afios de la compafiia, a los que hay que
afiadir varios trabajos publicados en las actas de los congresos celebrados en el
SELITEN@T sobre la Compafiia Nacional de Teatro Clasico como “Cervantes en la
Compafiia Nacional de Teatro Clasico (2000-2005)” (Romera Castillo, ed., 2007: 399-
414) o “Madrid, las mujeres y el humor en La dama boba y Don Gil de las Calzas
verdes (Dos montajes de La Compafiia Nacional de Teatro Clasico)” (Romera Castillo,
ed., 2010a: 355-369).

1.1.3.- Sobre los escendgrafos (1986-2011)

Enunciadas las representaciones llevadas a cabo durante los mandatos de los
distintos directores de la compafiia, se ofrece una relacion de los escenografos que han
pasado por ella. La mayoria de los escendgrafos ha colaborado en varias ocasiones con

la CNTC, por lo que nos referiremos a ellos por orden alfabético.

Montse Amenos (Barcelona, 1954). Escenografa, figurinista y disefiadora grafica
con mas de veinticinco afios de trayectoria profesional. En 1973 empieza su carrera
artistica en colaboracién con Isidre Prunes, con quien trabaja a lo largo de varios afios.
A mediados de los ochenta amplia su trabajo a teatro y television, siendo reconocida en
la década de los noventa con algunos galardones como el Premio Goya al mejor disefio
de vestuario por la pelicula El nifio de la Luna (1989) de Agusti Villaronga o el premio
“Los Mejores” de los Espacios Escénicos Municipales de Tarragona a la mejor
escenografia por L’Auca del Senyor Esteve (1997) dirigida por Adolfo Marsillach. En
2001 recibe el premio Joseph Caudi por Solness, el constructor (2000) de Henrik Ibsen
con direccion de Carme Portaceli y tres afios después el mismo premio por Noche de
Reyes sin Shakespeare (2003) de Adolfo Marsillach. Un afio después (2004) retoma su
relacion profesional con Isidre Prunes y colabora con la compaiiia Dagoll Dagom. Ha
trabajado para el Centro Dramatico Nacional, Teatro Real, Teatro de la Comedia,
Teatro Nacional de Cataluiia y Teatro Romea, entre otros. La CNTC ha contado con su
participacién en El misantropo (1996) de Moliere, un montaje dirigido por Adolfo

Marsillach.
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Alfonso Barajas. Nacido en Jaén, se dedica a la escenografia desde 1967. Ha
trabajado como director de escena en el Teatro de la Zarzuela, junto a Emilio Sagi, en
La del manojo de rosas (2004) de Pablo Sorozébal, La revoltosa (1992) con musica de
Ruperto Chapi y libreto de José Lopez Silva y Carlos Ferndndez Shaw, y El bateo
(1992) con mdusica de Federico Chueca y libreto de de Antonio Paso y Antonio
Dominguez. Ha sido ayudante de maultiples obras cinematogréaficas, pero por lo que es
realmente reconocido es por sus escenografias en obras como Las tormentas no vuelven
(1982) de Santiago Moncada dirigida por Jesus Puente, Isabel reina de corazones
(1983) de R. Lopez Aranda dirigida por Antonio Mercero, Capullito de alheli (1984) de
J. Alonso Millan bajo la direccion de Juan José Menéndez, Agata (1989) de Marguerite
Duras dirigida por Chete Lera y Trescientos veintiuno, trescientos veintidos (1991) de
Ana Diosdado, dirigida por Carlos Larrafiaga, entre otras. En la CNTC se ocupa de Don
Juan Tenorio (2001) de José Zorrilla, dirigida y versionada por Alfonso Zurro.

Mario Bernedo (Logrofio, 1944-1993). Escendgrafo, arquitecto y figurinista
espafiol. Su formacion como arquitecto le acompafia a lo largo de toda su vida, desde
que empezara a ejercer como tal a mediados de los ochenta. Combina la docencia en la
Escuela de Arquitectura de la Universidad Complutense de Madrid con la profesion de
escenografo por la que se inclina de forma decidida tras ganar el Premio Teatro Espafiol
de escenografia en 1985. Algunas de sus colaboraciones teatrales se encuentran en Ay,
Carmela (1988) y Lope de Aguirre, traidor (1992), ambas de José Sanchis Sinisterra y
dirigidas por José Luis Gomez, y Azafia, una aventura espafiola (1988) con textos
seleccionados por José Maria Marco vy dirigida también por J. L. Gomez. Sus trabajos
también han sido requeridos para la zarzuela. Para la CNTC crea la escenografia de El
desdén con el desdén (1991) de Agustin Moreto bajo la direccion de Gerardo Malla, con
el que ya habia colaborado afios atras en Las galas del difunto (1987) de Valle-Inclan.

Jon Berrondo (Donosita,1961). En la década de los ochenta se instala en
Barcelona donde estudia ceramica y escultura en la Escuela Massana. Hace sus primeras
colaboraciones con compafiias vascas, pero es bajo la direccion de Jordi Mesalles
cuando logra su primer reconocimiento con la obra La fuerza de la costumbre (1989) de
Thomas Bernhard. Ha hecho montajes de autores como David Mamet, Lluisa Cunillé o

Peter Handke, y por poner un ejemplo destaca su colaboracion en Top Dogs (2000) de
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Urs Widmer con la direccion de Mario Gas. Ha recibido el premio Max de escenografia
en tres ocasiones (1998, 2000 y 2001), y para la CNTC ha trabajado en Peribéafiez y el
comendador de Ocafia (2002) de Lope de Vega dirigida por José Luis Alonso de

Santos.

Daniel Bianco. Escenografo formado en la especialidad de Escenografia de
Teatro y Cine de la carrera de Bellas Artes, ademas de haber recibido formacion como
Ayudante de Escenografia y Vestuario para espectaculos de Opera y teatro. Entre sus
méritos esté el de haber sido Director Técnico del Teatro Nacional Maria Guerrero, de
la Compafiia Nacional de Teatro Clasico y del Teatro Real de Madrid (en este ultimo,
hasta el afio 2007). Actualmente ocupa el puesto de Director Artistico Adjunto del
Teatro Arriaga de Bilbao. Su labor como escenodgrafo ha conocido todos los ambitos:
teatro, Opera, zarzuela, ballet, etc. y un buen nimero de directores como Lluis Pascual,
Cristina Hoyos, Sara Baras, Luis Olmos, Nuria Espert y Emilio Sagi. Para la CNTC ha
disefiado la escenografia de Los mal casados de Valencia (1994) de Guillén de Castro,
un montaje dirigido por Luis Blat. Tiene un blog personal en la direccion
http://danielbianco.blogspot.com/ donde se puede consultar su actividad teatral asi
como acceder a numerosas fotografias de sus trabajos.

Calixto Bieito (Burgos, 1963). Director escénico, dramaturgo, escendgrafo. Se
traslada a Barcelona siendo un adolescente y estudia Filologia Hispanica e Historia del
Arte por la Universitat de Barcelona, asi como Interpretacion en la Escuela de Arte
Dramatico de Tarragona y Direccion de Escena en el Institut del Teatre de la Diputacio
de Barcelona. Desde 1999 hasta 2011 es director artistico del Teatre Romea. Cuenta con
una extensa lista de obras dirigidas de teatro, Opera y zarzuela, de autores como
Shakespeare, Lorca, Calderén, Brecht, Ibsen o Schiller en lo que se refiere a teatro, y
Mozart, Bizet o Verdi respecto a la 6pera. La representacion de La vida es suefio por la
CNTC es una version contemporanea en cuya escenografia colaboré con Carles Pujol.
Su péagina personal se encuentra en la direccion http://www.calixtobieito.com, con su

curriculum vitae asi como noticias y proyectos actualizados.

Wolfgang Burmann (Madrid, 1940). Escendgrafo espafiol que se forma como
ayudante en obras de teatro y cine en el estudio de Sigfrido Burmann. En la década de

los cincuenta comienza a realizar sus propios montajes teatrales, acumulando
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colaboraciones con directores como Summers, Juan Antonio Bardem, Manuel Gutiérrez
Aragon, José Maria Forqué, Angelino Fons, Ricardo Franco, Adolfo Marsillach o José
Luis Alonso, entre otros. Para la CNTC aborda el montaje escenografico de Don Juan
Tenorio (2003) de José Zorrilla dirigido por Angel Fernandez Montesinos; lo
interesante de su propuesta radica en que se sirvié de las aportaciones que Salvador Dali
ide6 para la representacion de 1949. Gracias al hallazgo de bocetos y material
fotografico de la época del pintor se ha podido llevar a escena el fascinante mundo
surrealista de Dali, recuperando decorados originales y alrededor de cien figurines que

han sido reinterpretados para el montaje.

Gabriel Carrascal (Caracas,1952). Arquitecto, escenografo y figurinista que ha
disefiado el espacio escénico de alrededor de sesenta obras teatrales. Formado en la
Escuela de Bellas Artes de Valencia y en la Escuela de Artes y Oficios de Madrid, es
también Ingeniero de Obras Publicas. Ha trabajado en Algo mas inesperado que la
muerte (2009) de Elvira Lindo con direccion de J. M. Mestres, Una noche de Zarzuela
(2009) de Luis Olmos y Bernardo Sanchez dirigida por Luis Olmos, Un ligero malestar
y La ultima copa (2007) de Harold Pinter con direccion de Alfonso Ungria y EI método
Gronholm (2004) de Jordi Galceradn dirigida por Tamzin Townsend, entre otras.
Ademas de teatro, ha trabajado para cine y television. En el afio 2001 recibe el premio
Max a la Mejor Escenografia por la obra de teatro El Verdugo (2001) de Rafael Azcona
y Luis Garcia Berlanga dirigida por Luis Olmos. Participa en la CNTC con La celosa de
si misma (2003) de Tirso de Molina dirigida por Luis Olmos cuya escenografia
minimalista simula una casa de mufiecas que deja entrever los entresijos de todos sus
habitantes. Cuenta con una pagina personal en la que se encuentran recogidas sus
colaboraciones en teatro, cine, television asi como trabajos en disefio industrial:

http://www.gabrielcarrascal.com.

José Manuel Castanheira. Escenografo, arquitecto, y pintor portugués. Desde
1982 es profesor de la Facultad de Arquitectura de Lisboa, ciudad en la que trabaja
como director artistico adjunto del Teatro Nacional Dona Maria I1-Lisboa y del Acarte-
Fondacion Gulbenkian. Iniciado en el mundo teatral en 1973, es considerado un
especialista en escenografia y arquitectura del espectaculo; prueba de ello es la
exposicion retrospectiva que tuvo lugar en 1993 en el Centro Georges Pompidou de

Paris. Su obra cuenta con mas de doscientas escenografias que le han reportado varios
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premios a nivel mundial. Sus intervenciones en la CNTC las encontramos en El Alcalde
de Zalamea (2000) de Calderdn de la Barca con direccion de Sergi Belbel, La serrana
de la Vera (2004) de Luis Vélez de Guevara bajo la direccion de Maria Ruiz y ¢De
cuando acé nos vino? (2009) de Lope de Vega dirigida por Rafael Rodriguez. Su web

personal se encuentra en la siguiente direccion: http://jmcastanheira.no.sapo.pt/.

Richard Cenier (Paris, 1964). Estudia Bellas Artes en Paris, y en 1990 se instala
en Madrid donde se especializa en Disefio Escenografico. Ha trabajado para el Centro
Dramatico Nacional y para varias compafiias, entre ellas Uroc Teatro, Noviembre
Teatro, Suripanta Teatro, Teatro Yeses, Nao d"amores, Metamorfosis Teatro, etc., del
mismo modo que ha colaborado con directores como Juan Margallo, Ana Zamora,
Esteve Ferrer, Eduardo Vasco, José Luis Alonso de Santos, Aitana Galan, José Luis
Saiz, Elena Canovas, Roberto Cerda, Juan Francisco Rodriguez y Juan Sanchez, entre
otros. Para la CNTC elabora las escenografias de la Tragicomedia de Don Duardos
(2006) de Gil Vicente dirigida por Ana Zamora y recientemente de Un bobo hace ciento
(2011) de Antonio de Solis y Rivadeneyra con Juan Carlos Pérez de la Fuente como
director.

Lloreng Corbella. Nacido en Tarragona, este figurinista y escendgrafo trabaja en
el Teatre Lliure entre 1981 y 1986, y a lo largo de la década de los noventa colabora en
varios montajes teatrales, entre ellos Espectros (1984) de Henrik lbsen dirigido por
Josep Colomer, Caidos del cielo (2008) con texto y direccién de Paloma Pedrero, La
dama duende (1999) de Pedro Calderdén de la Barca dirigido por José Luis Alonso de
Santos para la Compafiia Nacional de Teatro Clasico, La Presa (1999) de Conor Mc
Pherson con direccion de Manel Dueso, o Fedra (2002) de Jean Racine y direccion de
Joan Olle. Ha participado en producciones del Centro Dramatico Nacional, Teatro
Clasico, Teatro Real de Madrid y Teatro Nacional de Catalufia, entre otras instituciones.
Cuenta con algunas colaboraciones en 6pera como EIl Barbero de Sevilla (2005) de G.
Rossini con direccion escénica de Emilio Sagi o El Trovador (1992) de G. Verdi con
Horacio R. Aragon en la direccion escénica. Su pagina personal se encuentra en la

siguiente direccion: http://www.llorenscorbella.com/.

Miguel Angel Coso Marin (ver Juan Sanz Ballesteros). Colabora con Juan Sanz
desde los afios ochenta, y la trayectoria profesional de ambos no se limita a la

escenografia pues también se ocupan de realizar exposiciones como la que tuvo lugar en
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2008 titulada EIl escenario de la ilusion: sonido e iluminacion en el teatro barroco que
surgié como resultado de varios afios de restauracion del Corral de Comedias de Alcala
de Henares, donde pudieron conocer en profundidad la escenotecnia del teatro del Siglo
de Oro y que entonces deciden mostrar al publico (el catalogo puede descargarse en
http://www.consejeriacultural.cl/CHILE/descargas/ESCENARIO_ILUSION.pdf.). Han
trabajado con Francisco Nieva, José Carlos Plaza, Juan Carlos Pérez de la Fuente, y
José Luis Gémez entre otros. Han colaborado en la CNTC con dos montajes dirigidos
por Eduardo Vasco: Viaje del Parnaso (2005) de Miguel de Cervantes, realizando la
escenografia, el atrezzo y el vestuario, y Romances del Cid (2007), una obra anénima en
la que participan creando la escenografia y el vestuario; en Del rey abajo, ninguno
(2007) de Francisco de Rojas Zorrilla, con direccion de Laila Ripoll, disefiaron la

escenografia.

Carlos Cytrynowski (Buenos Aires, 1939-Madrid, 1995). Escendgrafo,
figurinista y director de escena que ha desarrollado la escenografia, vestuario e
iluminacién de casi cien obras teatrales entre Argentina, Suiza y Espafia. En la CNTC
ha creado escenografias para numerosas obras dirigidas por Adolfo Marsillach como El
médico de su honra (1986) y Antes que todo es mi dama (1987) de Calderén de la
Barca, Los locos de Valencia (1986) y Fuente Ovejuna (1993) de Lope de Vega, La
gran sultana (1992) de Miguel de Cervantes, El Burlador de Sevilla (y convidado de
piedra) (1988), Don Gil de las calzas verdes (1994) y El vergonzoso en Palacio (1989)
de Tirso de Molina, y La Celestina (1988) de Fernando de Rojas. En algunas de sus
obras busca evocar escenarios renacentistas colocando cinco puertas de fuga (El médico
de su honra), corrales de comedia (Los locos de Valencia) o los recursos propios de la
tramoya teatral (Antes que todo es mi dama). La gran sultana de Cervantes fue, sin

duda, la colaboracion que le reporté mayor reconocimiento.

Andrea D’Odorico (Udine (Italia), 1942). Arquitecto y escendgrafo italiano que
ha trabajado en nuestro pais para el Centro Dramatico Nacional y el Teatro Espafiol,
siendo director técnico de este Ultimo; en mas de cincuenta ocasiones ha colaborado con
el director Miguel Narros desde que trabajaran juntos por primera vez en la decada de
los setenta. Con él fund6 Teatro Estable Castellano (TEC) y mas tarde Teatro del Arte.
Cuenta con una larga carrera a sus espaldas que le ha valido maltiples reconocimientos

a nivel nacional e internacional, y entre los directores que han compartido escena con él
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estd José Tamayo, José Carlos Plaza, Pilar Mird y Natalia Menéndez. También ha
realizado colaboraciones en cine como director artistico. En la CNTC ha desarrollado
las escenografias de EI Caballero de Olmedo (1990) de Lope de Vega bajo la direccion
de Miguel Narros, Fiesta Barroca (1992) de varios autores, también dirigido por
Miguel Narros, El anzuelo de Fenisa (1997) de Lope de Vega con Pilar Miré en la
direccion, y El burlador de Sevilla (2003) de Tirso de Molina de nuevo con el director
Narros. Toda su produccion esta recogida en su web personal http://www.teatro-

andreadodorico.com.

Alfons Flores. Escendgrafo que se inicia profesionalmente en 1978 con el Grupo
de L’Hospitalet, trabajando como escendgrafo y director escénico. Sus escenografias
han acompariado piezas de dpera y teatro donde también ha destacado en su faceta de
director escénico, estableciendo un estrecho contacto con Calixto Bieito. Cuenta con
varios reconocimientos a sus espaldas que le han otorgado el Premio de la Critica de
Barcelona a la Escenografia de La Cabeza del Dragon en 1996, el Premio de la Critica
al Mejor Vestuario por Farsa y Licencia de la Reina Castiza en1998, o el Premio de la
Critica de Dublin al Mejor Escendgrafo por Las Comedias Barbaras en el 2000, entre
otros. Ha participado en la CNTC creando la escenografia de Miguel Will (1997) de

José Carlos Somoza, una obra dirigida por Denis Rafter.

Roberto Francia (Roma, 1938-2009). Escenografo y figurinista italiano,
responsable del disefio del espacio escénico de Don Juan Tenorio (2002) de José
Zorrilla dirigido por Mauricio Scaparro, para la Compafiia Nacional de Teatro Clasico.
La relacion de Francia y Scaparro suma mas de cuarenta afios de colaboraciones
teatrales a sus espaldas, desde que se conocieran en 1964 cuando el director italiano
acababa de ocupar el puesto de director del Teatro Stabile di Bologna. Estudia
Arquitectura en la universidad de Venecia Ca’Foscari y en 1989 disefia la escenografia
para Vita di Galileo de Bertolt Brecht, dirigida por Scaparro, en colaboracién con el
figurinista Pedro Cano. Unos afios después vuelve a trabajar para Scaparro en Teatro
Excelsior (1993) de Vincenzo Cerami y Cyrano de Bergerac (1995) de Edmond
Rostand. Afos mas tarde se reencuentran para trabajar juntos en Memorias de Adriano

(2006) de Marguerite Yourcenar.
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Julio Galan (Oviedo, 1946-2003). Escendgrafo e interiorista, que a finales de los
setenta y principios de los ochenta se instala en Madrid para conocer de cerca el mundo
teatral, combinando esta disciplina con la de disefio de interiores. La escenografia y el
vestuario seran su medio de expresion para montajes teatrales y operisticos. A lo largo
de su carrera colabora con figuras de la talla de Jaime Chavarri, José Luis Alonso,
Josefina Molina o José Luis Gomez. Las mayores aportaciones de Julio Galan se han
producido en colaboracion con Emilio Sagi. A sus espaldas quedan montajes como
Macbeth (1985) de G. Verdi con direccién de Joseé Carlos Plaza, El afio pasado por
agua (1987) de Ricardo de la Vega, Chueca y Valverde, dirigida por José Luis Alonso,
La Dorotea (1985) de Lope de Vega con direccion de Antonio Larreta o La estacion
(1993) de Umberto Marino bajo la direccion de Jaime Chavarri. Ademas cuenta con
colaboraciones con Angel Facio, Rafaél Pérez Sierra, Adolfo Marsillach, y Francisco
Nieva entre otros. Para la CNTC se ocupa de la escenografia de No puede ser... el
guardar una mujer (1987) de Agustin Moreto con direccion de Josefina Molina.

Ana Garay. Nacida en Bilbao, se licencia en Bellas Artes por la Universidad del
Pais Vasco, especializdndose en Disefio y Escultura. A su vez, obtiene el titulo de
Escenografia por la Escuela de Arte Dramético de Barcelona. Su trayectoria artistica ha
caminado por la Opera, la zarzuela, la danza y el teatro en constantes colaboraciones que
suman mas de noventa. Entre 1997 y 2002 ocupa el cargo de Coordinadora Artistica en
el Teatro Real de Madrid. Entre los directores con los que ha trabajado se encuentran
José Luis Gomez, Adolfo Marsillach, Francisco Suéarez, Maxi Rodriguez, Alfonso
Zurro, Sergi Belbel, Mario Gas, Esteve Ferrer y José Maria Flotats, entre otros. Su
participacion en la CNTC surge a partir del montaje de El caballero de Olmedo (2003)
de Lope de Vega con direccion de José Pascual, donde se aprecia su admiracion por

Frank Gery y su obra primordial en Esparia, el Museo Guggenheim en Bilbao.

Carolina Gonzélez. Licenciada en Escenografia por la Real Escuela Superior de
Arte Dramatico, trabaja inicialmente para Ramén Ballesteros, Carlos Menéndez, y
Vanesa Martinez, elaborando escenografias y vestuario. En 2004 tiene su primer
contacto con la CNTC como ayudante de escenografia de José Tomé, y mas adelante de
José Hernandez, Richard Cenier y José Luis Raymond. Como escendgrafa en la CNTC
ha trabajado mayormente para Eduardo Vasco en los siguientes montajes: Don Gil de

las calzas verdes (2006) de Tirso de Molina, Las bizarrias de Belisa (2007), La Estrella
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de Sevilla (2009), La moza de cantaro (2010) y EI perro del hortelano (2011) de Lope
de Vega, y Las manos blancas no ofenden (2008) y El alcalde de Zalamea (2010) de
Calderon de la Barca. EI montaje de Todo es enredos Amor (2011) de Diego de

Figueroa y Cordoba se llevo a cabo con direccion de Alvaro Lavin.

Joan J. Guillén. Escenografo, figurinista, y creador de mascaras y artefactos
teatrales. Actualmente es profesor de escenografia en Barcelona, e imparte cursos y
conferencias en escuelas y universidades de distintos paises. En las Maravillas de
Cervantes (2000) de Miguel de Cervantes y con direccion de Joan Font, se ocupa de la
escenografia, figurines, méscaras y artefactos. Atendiendo al vestuario, el espectador se
percata rapidamente de la deuda que estos personajes tienen con la Comedia dell’Arte
en el humor de sus palabras, lo ludico y lo festivo. Es la primera vez que la CNTC se
acerca a los entremeses de Cervantes. Asimismo los colores y los cuerpos deformados
por un vestuario fantastico parecen estar sometidos a la estética de un collage
picassiano. Parte de su trabajo como escenografo, dibujante e ilustrador de prensa esta
en la direccion http://www.escenografia.com/ donde también pueden verse recreaciones

tridimensionales de sus escenografias.

José Hernandez (Tanger, 1944). Es pintor, grabador, ilustrador y escendgrafo, y
pertenece a la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid como
miembro académico. En su ciudad natal, Tanger, pasa su juventud comenzando a
exponer su obra pictorica y conociendo a Francis Bacon, Alejo Carpentier, Luis Bufiuel
y Tennese Williams entre otros. Instalado en Madrid en los afios sesenta, adquiere
formacion como delineante lo que le permite desenvolverse con soltura en sus
colaboraciones como escendgrafo. Ha realizado carteles para cine, teatro y oOpera, y
vestuarios y escenografias para obras draméticas, muchas de ellas en colaboracion con
Francisco Nieva. Para la CNTC ha realizado el disefio del espacio escénico de Don Juan
Tenorio (2000) de José Zorrilla, Amar después de la muerte (2005) de Calderédn de la
Barca y El castigo sin venganza (2005) de Lope de Vega, las tres dirigidas por Eduardo
Vasco. En ellas se centra nuestro estudio. Su pagina personal es http://www.jose-

hernandez.com/.

Francisco Leal. Director técnico y disefiador de escenografia e iluminacion

nacido en Murcia. Ha trabajado como coordinador técnico en el Teatro del Matadero
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(1979) y en la compafiia Julidn Romea de Murcia (1980-1983) y en el Teatro Bellas
Artes de Madrid (1983 y 1985-1988). En la década de los ochenta hace gira por
Ameérica con la Compariia de Pavlosky bajo la direccion de José Tamayo y en 1988
asume la Direccion técnica del Teatro Nuevo Apolo de Madrid. Un afio después se
incorpora al Centro Dramatico Nacional donde trabaja estrechamente con José Carlos
Plaza con el que se reencontrara regularmente. Para la CNTC crea la escenografia de La
venganza de Tamar (1997) de Tirso de Molina en colaboracion con José Carlos Plaza,
que es quien se ocupa ademas de la direccion escénica. Precisamente con Plaza (en la
misma condicion de director y escendgrafo) ha colaborado recientemente en Bodas de
sangre (2010) de Federico Garcia Lorca para el Centro Dramético Nacional, montaje en

el que ha participado con la escenografia y la iluminacion.

Pedro Moreno. Escendgrafo y figurinista espafiol que inicialmente se adentra en
el mundo de la moda. Con el paso del tiempo, el teatro despierta su interés,
prolongandose al resto de las artes escénicas. Ademas de escenografias, ha realizado
vestuario para danza, teatro, cine y Opera, convirtiéndose en uno de los mayores
referentes de los Gltimos cincuenta afios. En sus creaciones opta por mantenerse al
margen del rigor histdrico, sin contradecir la intencion del autor teatral. Trabaja para
directores como José Carlos Plaza, Luis Olmos, Guillermo Heras o Angel Fernandez
Montesinos. Para la CNTC se ha ocupado de las escenografias de El Alcalde de
Zalamea (1988) y La dama duende (1990) de Calderdn de la Barca, montajes dirigidos
por José Luis Alonso, El acero de Madrid (1995) de Lope de Vega con direccion de
José Luis Castro, No hay burlas con el amor (1998) de Calderdn de la Barca bajo la
direccion de Denis Rafter, y Entre bobos anda el juego (1999) de Francisco de Rojas
Zorrilla con direccion de Gerardo Malla, ocupandose en todos estos montajes de la
escenografia y el vestuario, a excepcion de El acero de Madrid, en que participa como
figurinista. Su trayectoria quedd recogida en la exposicién organizada por el Museo

Nacional del Teatro en 2010 con el titulo Pedro Moreno, en su obrador de suefios.

Jose Carlos Plaza (Madrid, 1945). Entre los afios sesenta y setenta trabaja en el
T.E.l. (Teatro experimental Independiente), del que es miembro fundador. A lo largo de
los setenta funda el T.E.C. (Teatro Estable Castellano) junto a William Layton y Miguel
Narros, cuyas colaboraciones se mantienen a lo largo de diez afios. Ha dirigido méas de

un centenar de obras entre Operas y obras teatrales. Ha sido director del “Laboratorio
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William Layton”, ademés de estar al frente de otras instituciones relacionadas con el
teatro. Reconocido con el Premio Nacional de Teatro en 1967, 1970 y 1987 entre otros,
ha sido director del CDN entre 1989 y 1994. En la CNTC colabora dirigiendo La
venganza de Tamar (1997) de Tirso de Molina donde ademas participa en la

escenografia junto a Francisco Leal.

Pancho Quilici (Caracas, 1954). Pintor y escenografo. Siendo mucho mas
conocida su faceta de pintor y artista plastico interesado en paisajes surrealistas con
espacios arquitectonicos de corte clasico, como escendgrafo ha colaborado en Idoménée
(1993) de Mozart, representada en la Opéra de la Bastille de Paris, y en Don Juan o El
festin de piedra (2001) de Moliére para la CNTC, ambas escenificaciones bajo la

direccién de Jean-Pierre Miquel.

José Luis Raymond. Pintor, escultor y escendgrafo, que actualmente imparte
docencia de Espacio Escénico en la RESAD. Para la CNTC ha realizado la escenografia
de La Comedia Nueva o el Café (2008) de Moratin, y Sainetes (2006) de Don Ramon de
la Cruz, ambos montajes dirigidos por Ernesto Caballero. En 2011 se ocupa de
Entremeses Barrocos de Calderon de la Barca, Bernardo de Quirds y Agustin Moreto,
dirigido por Eduardo Vasco, con un espacio escénico a modo de “caja magica”, una
unica escenografia multifuncional que ofrece varios escenarios para todas estas piezas.
Es responsable de la escenografia del ultimo montaje de la CNTC, En la vida todo es
verdad y todo mentira (2012) de Calderdn de la Barca, dirigida por Ernesto Caballero.

Cuenta con una web personal: http://www.jlraymond.com/.

Joaquim Roy. Artista polifacético que recibe formacién en arquitectura, pintura
y musica aunque profesionalmente se ha dedicado a la escenografia. Ha trabajado para
los directores Xavier Alberti, Elisenda Roca, Josep M. Pou, Juan Bautista Otero, Angel
Alonso, Gerardo Malla, Roberto Romei, Luis Miguel Climent, Ricard Salvat y José
Sanchis Sinisterra. Es colaborador habitual de Sergi Belbel, para el que ha realizado las
escenografias de En companya d’abisme (1989) y Elsa Schneider (1987). Para la CNTC
realiza las escenografias de La verdad sospechosa (1991) de Juan Ruiz de Alarcon con
direccién de Pilar Mir6 y El curioso impertinente (2007) de Guillén de Castro dirigido

por Natalia Menéndez.
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José Tomé. Es miembro y fundador del equipo de direccion artistica de la
Compafiia Ur Teatro en la que participa, entre otras cosas, como escenografo. En
colaboracion con Susana de Ufia ha disefiado las escenografias de Esperando a Godot
(1982) de Samuel Beckett, Procesados (1986), Danteria (1984), Rémora (1988) y
Antihéroes (1991), montajes dirigidos por Helena Pimenta, que es también autora de las
cuatro Gltimos. En 1992 trabaja con José Luis Raymond en el disefio de espacios
escénicos, iluminacion y vestuario. Su colaboracion en la CNTC ha consistido en el
disefio de la escenografia de La dama boba (2002) de Lope de Vega en cuyo montaje
colabora con Susana de Ufia, La entretenida (2005) de Miguel de Cervantes y La Noche
de San Juan (2008) de Lope de Vega (esta ultima en colaboracién con Pedro Galvéan),

los tres montajes con direccion de Helena Pimenta.

Juan Sanz Ballesteros (ver Miguel Angel Coso). Colabora con Miguel Angel
Coso Marin desde los afios ochenta, y la trayectoria profesional de ambos no se limita a
la escenografia pues también se ocupan de realizar exposiciones como la que tuvo lugar
en 2008 titulada El escenario de la ilusion: sonido e iluminacion en el teatro barroco
que surgié como resultado de varios afios de restauracion del Corral de Comedias de
Alcald de Henares, donde pudieron conocer en profundidad la escenotecnia del teatro
del Siglo de Oro y que entonces deciden mostrar al pablico (el catadlogo puede
descargarse en la siguiente direccién de Internet:
http://www.consejeriacultural.cl/CHILE/descargas/ESCENARIO_ILUSION.pdf.). Han
trabajado con Francisco Nieva, José Carlos Plaza, Juan Carlos Pérez de la Fuente, y
José Luis Gémez entre otros. Han colaborado en la CNTC con dos montajes dirigidos
por Eduardo Vasco: Viaje del Parnaso (2005) de Miguel de Cervantes, realizando la
escenografia, el atrezzo y el vestuario, y Romances del Cid (2007), una obra anénima en
la que participan creando la escenografia y el vestuario; en Del rey abajo, ninguno
(2007) de Francisco de Rojas Zorrilla, con direccion de Laila Ripoll, disefiaron

exclusivamente la escenografia.

Gustavo Torner (Cuenca, 1925). Este pintor y escultor espafiol, académico de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid, es introductor de las
primeras corrientes de arte abstracto en Espafia junto a Gerardo Rueda y Fernando
Zobel, con quienes forma la llamada “escuela conquense” y crea el Museo de Arte

Abstracto de Cuenca. Cuando abandona su carrera de ingeniero en 1965, sus trabajos
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pasan a abordar todo tipo de disciplinas: pintura, escultura, grabado, disefio de
escenografia y vestuario para teatro y Opera, entre otras cosas. A finales de los sesenta
comienza a realizar escenografias para autores como Lope de Vega, Miguel de
Cervantes o Henrik Ibsen, participando también en éperas de Manuel de Falla y Tomas
Marco. Para la CNTC ha disefiado el espacio escénico de La estrella de Sevilla (1998)

de Lope de Vega, una obra dirigida por Miguel Narros.

Jean Pierre Vergier. Escenografo y disefiador de vestuario que ha trabajado con
grandes referentes teatrales de la escena francesa; gran parte de sus colaboraciones han
sido realizadas para el director Georges Lavaudant, por ejemplo Play Strindberg (2006)
de Friedrich Dirrenmatt, Hay que purgar a Toto (2007) de Georges Feydeau, o Edipo,
una trilogia (2009) a partir de Edipo Rey, Edipo en Colono y Antigona de Sofocles,
Para la CNTC disefia la escenografia de La vida es suefio (1996) de Calderén de la

Barca, con direccion de Ariel Garcia VValdés.

1.2.- Marco teorico: sobre la escenografia teatral

1.2.1.- Libros, articulos y otras investigaciones

El estudio de la escenografia teatral como una forma auténoma a la vez que
integrante de un ejercicio intelectual interdisciplinar como es el teatro, goza del favor de
estudiosos e intelectuales, aunque aun queda mucho por hacer. La escenografia se
encuentra en “tierra de nadie” y el traspaso de responsabilidades a la hora de elaborar un
estudio pormenorizado de ella es constante. La elaboracién de una escenografia requiere
de profesionales que tengan formacion en disefio, pintura, escultura, arquitectura,
delineacion, etc. Pero, ademas, es imprescindible la colaboracion con el historiador e
historiador del arte, el fil6logo, o el critico, pues tan importante es lo uno como lo otro.
El problema es que aun permanece vigente en muchas mentes la idea de separar texto y
representacion, lo que supone una falta de conocimientos tanto en aquellos que trabajan
con la materia (que por lo general carecen de una buena formacion en Historia, Arte, 0
Literatura), como en los que se ocupan Unicamente de su estudio tedrico. En el

momento en que seccionamos el teatro de este modo, nos vemos “obligados” a separar
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oficios, y por tanto colaboracion y consenso a la hora de acercarnos a una
representacion teatral. La escenografia da cuerpo a un texto, y el texto sugiere o dicta
una escenografia; en ello radica su dependencia. Esperemos que esta union se traslade

de una vez por todas a la critica teatral.

Entre los estudios centrados en la revision y recreacion histérica de la puesta en
escena del teatro, destaca El reino de la ilusion: breve historia y tipos de espectaculo, el
arte efimero y los origenes de la escenografia, de Esther Merino Peral (2005), una
revision cronoldgica de las técnicas escenograficas, con atencion al disefio de modelos
decorativos destinados a rituales, celebraciones y otros actos festivos como los torneos,
las entradas o los funerales de personajes regios.

Igualmente, la labor de John E. Varey (1988), autor de Cosmovision vy
escenografia: el teatro espafiol en el Siglo de Oro, permite conocer en profundidad
cémo se desarrollaban las puestas en escena de nuestro teatro aureo.

En este sentido, José Maria Ruano de la Haza, especialista en esta materia,
recrea montajes y escenarios teatrales de entonces, de una forma cientifica y rigurosa.
Interesa resaltar La puesta en escena en los teatros comerciales del Siglo de Oro por la
detallada descripcién que ofrece en materia escenogréfica: tramoyas, recursos
tecnoldgicos, patrones decorativos, vestuario e interpretacion de los actores, recreando
el espacio arquitectonico de corrales y modelos decorativos de algunos espectaculos.
Esta obra de Ruano de la Haza (2000) es uno de los principales referentes bibliogréaficos
a tener en cuenta si queremos adentrarnos en la escenografia de nuestro teatro aureo.

En relacion con el Romanticismo espafiol, destaca José Maria Avrial y Flores:
Los inicios de la escenografia romantica espafiola (Peldez Martin, 2008), una
publicacion que recoge los disefios de los espacios escénicos realizados por este autor,
profesor de perspectiva, dibujante, escendgrafo y grabador, y gran referente de la
escenografia del Romanticismo, cuya valiosa aportacion a la escena espafiola queda
recogida en este trabajo. EI Museo Nacional del Teatro de Almagro le dedicd una
exposicion en 2008, La Escenografia Romantica: José Maria Avrial y Flores (1807-
1891), donde se expusieron algunos de los trabajos que acompafiaron a Don Juan
Tenorio, Los Misterios de Madrid o La Corte del Buen Retiro, entre otras obras.

En la misma linea se encuentra La escenografia de los dramas romanticos
espafioles (1834-1850) de Maria Soledad Catalan Marin (2003), una profundizacion en
la escenografia de la primera mitad del siglo XIX espafiol, con especial atencion a los
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teatros de la Cruz y del Principe y explicacién de los aspectos técnicos que dirigen la
representacion teatral, para dar paso a continuacion a algunos aspectos del drama
romantico y la pintura de historia.

Referente al mismo periodo, destaca Espacios del drama romantico espafiol de
Ana Isabel Ballesteros Dorado (2003), un estudio centrado en la concepcidn teatral que
se tenia en la época del Romanticismo. Un primer capitulo analiza los edificios en los
que se representaba la dramaturgia romantica para, a continuacion, ofrecer un amplio
estudio dedicado al espacio escénico desde el punto de vista del texto dramatico y de la
puesta en escena; en relacion con este ultimo aspecto, se hace un recorrido por recursos
como los telones pintados, la organizacion del espacio y la interpretacion de los actores
basada en la declamacion, entre otras cosas.

Una obra indispensable en el estudio de la escenografia teatral de esta época es
Dos siglos de escenografia en Madrid de Ana Maria Arias de Cossio (1991), ya que es
una rica fuente de informacion documental y fotografica que revisa cuatro momentos de
gran productividad teatral en la capital espafiola: la etapa comprendida entre la
llustracion y la regencia de Maria Cristina, el periodo entre ésta y la Revolucién de
1868, los afios transcurridos entre el sexenio democratico y la Restauracion, y por
altimo, el reinado de Alfonso XIII hasta la Guerra Civil. Se analizan los cambios
técnicos y estéticos que experimentan las salas en estos afios, a medida que el gusto
neoclasico se relaja y va aumentando el conocimiento en perspectiva por parte de los
escendgrafos junto a otros recursos que llegan directamente desde Italia.

Se ocupa de los siglos XIX y XX Juan Paz Canalejo (2006) en La caja de las
magias. Las escenografias historicas en el Teatro Real, un ejemplar que pasa examen a
las principales escenografias pintadas sobre telon que fueron utilizadas en las 6peras del
Teatro Real entre 1850 y 1925. A lo largo de sus paginas se observan las novedades
introducidas por el panorama y el diorama, y se recuerda el papel que tuvieron figuras
como Lucini, Wagner, Amalio o Philastre.

Uno de los autores mas precoces en revisar la historia de la Escenografia
espafiola de forma rigurosa es Joaquin Mufioz Morillejo (1923). Tras adentrarse en las
principales aportaciones grecolatinas, indaga en la escenografia espafiola de los siglos
XVI, XVIl'y XVIII en eventos al aire libre, espacios cortesanos o corrales de comedias.
Una de las cosas mas interesantes es el balance final con el que clausura su trabajo,
donde reivindica el poder de “lo pintado” en la escenografia, rechazando el obsesivo

interés que tienen los directores en que todo sea “real” en escena, en cuyo caso seria
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innecesaria la presencia del escendgrafo. Del mismo modo, reclama un mayor
entusiasmo por parte de los instructores de la misma.

Otra revision muy util es la ofrecida por Anne Surgers (2005) en Escenografias
del teatro occidental, un inventario de las aportaciones técnicas y escenograficas que ha

conocido el teatro a lo largo de su existencia.

Muy necesarios son los estudios que abordan la escenografia teatral desde un
punto de vista tedrico. Es el caso de Edward Gordon Craig, uno de los pilares
principales que sustentan la concepcion escenogréfica actual. En 1911 sale a la luz El
arte del teatro, un trabajo donde Craig (1995) cuestiona todos los elementos de la
escena, aventurando un nuevo panorama teatral a partir de criterios que imponen la
escenografia como principio al que relegar todos los componentes, siendo el suelo
escénico el que se alce como principal medio de expresion y sugestion. En estas
coordenadas Craig entiende que s6lo puede encajar un artista de gran dominio técnico, y
controlada expresion. El resultado son proyectos y bocetos de gran fuerza plastica,
deudora de su formacion como grabador, que rezuman una sensacion de unidad entre el
componente arquitectonico y el actoral, en una estilizada armonia que se convierte en
sefia de identidad. Sus ideas estéticas culminan en los screens, una propuesta
revolucionaria que consiste en la configuracion tridimensional de la escena, y con ello,
la creacion de un lenguaje de volumenes, movimiento, luces y atmoésferas que pueden
ser renovadas constantemente.

Del mismo modo, no se puede prescindir de El espacio vacio. Arte y técnica del
teatro de Peter Brook (1986), publicado en 1968. Se trata de un estudio construido a
partir de los conceptos de “teatro mortal”, “teatro sagrado”, “teatro tosco” y “teatro
inmediato” de los que se sirve Brook para implicar al autor, actor, director, escendgrafo
y publico en el hecho teatral; la condiciéon indispensable en este sentido es la
colaboracion de todas las partes entre si, movidas por un impulso vital que va mas alla
de normas y patrones.

Otro de los grandes aportadores en esta materia es Adolphe Appia (2000), autor
de La musica y la puesta en escena, publicado en 1899, y La obra de arte viviente, de
1921; a partir de estos trabajos, se pronuncia a favor de la sugerencia de atmosferas,
estados emocionales y efectos artisticos conseguidos con la luz, para desarrollar la
imaginacion del espectador, a la vez que la musica dicta la evolucion dramatica del

actor que potencia la tridimensionalidad plastica del cuerpo y la escena.
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Un volumen fundamental es el Tratado de escenografia de Francisco Nieva
(2000), una obra didactica y sintética en la que se recogen, en una primera parte, todas
las aportaciones escenogréaficas surgidas a lo largo de la historia de Occidente, con
ilustraciones para identificar las tendencias de cada época. La segunda parte es una
reflexion donde el dramaturgo pone en bandeja todo su conocimiento sobre decorados,
iluminacién, materiales, y todo tipo de recursos sin dejar de reivindicar, entre otras
cosas, la recuperacion del telén pintado por su fuerte caracter teatral, abandonado hoy
en dia por la busqueda de un mayor realismo, o bien por escenarios asepticos y
desnudos. Por ello, este trabajo de Nieva debe tenerse en cuenta en el caso de buscar
una revision de la historia de la escenografia, pero también si se pretende conocer los
principales recursos escenograficos.

Otra estudio a tener en cuenta es Escenografia de Pamela Howard (2004) en la
que se dedica un capitulo a todos los implicados en el proceso teatral (texto, direccion,
intérpretes y espectadores) que de una u otra forma establecen una relacion particular
con la escenografia, entendida ésta como un espacio que se define a partir de su
dindmica (geometria) y sus caracteristicas (atmasfera).

La constante presencia de la tecnologia y los formatos multimedia en el teatro ha
dado sus frutos bibliogréficos. Es el caso de Escenografia aumentada: teatro y realidad
virtual de Jorge Ivan Suérez (2010), una publicacién editorial que cuenta a su vez con
un blog (http://teatroyrealidadvirtual.blogspot.com/) en el que se actualiza
regularmente el contenido del libro, que insiste en que la tecnologia teatral no es una
herramienta exclusiva del siglo XX y XXI, pues estd presente desde las primeras
representaciones teatrales. Del mismo modo la realidad virtual puede parecer un soporte
propio de la época contemporanea pero tiene sus antecedentes en Appia, Craig, Gropius,
Piscator o Cunningham, que comparten un mismo interés por ampliar las posibilidades

de la caja escénica.

Aungue no se trate de un estudio sobre escenografia, para la investigacion teatral
resulta imprescindible Mapa de la documentacion teatral en Espafia, primer volumen
de la serie “Fuentes y recursos para el estudio del teatro espafiol”, de Berta Mufioz Caliz
(2011). En él, recoge de forma escrupulosa los centros especializados en documentacion
teatral del pais: archivos, museos, fundaciones, bibliotecas, portales digitales y
hemerotecas, con las correspondientes descripciones de sus fondos para precisar las

lineas de investigacion que pueden llevarse a cabo a partir de los mismos. Los archivos
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fotogréficos, sonoros y audiovisuales son la principal fuente para investigar la
escenografia, y dada la intangibilidad de algo tan efimero como el espectéaculo teatral, se
convierte en material de primera mano. Tan riguroso como necesario, hoy debe ser el

libro de cabecera de todo investigador en materia teatral.

Otra fuente que ha ido engrosando sus fondos con el paso de los afios son las
exposiciones relacionadas con la escenografia y sus correspondientes catalogos, que
conforman una valiosa fuente de informacién tanto grafica como documental. Veamos
algunos ejemplos. En febrero de 1977, la Galeria Multitud acoge la exposicion
Escenografia teatral espafiola 1940-1977 (VV.AA., 1977), un repaso a la produccion
escenografica espafiola desde la posguerra hasta los inicios de la democracia. Esta
galeria, que ya hizo una exposicion sobre La Barraca en 1975, pretende con esta
muestra concederle el protagonismo que se merece al teatro y las artes plasticas, para lo
que cuenta con un amplio repertorio del trabajo de reconocidos pintores.

En 2003, José Maria Diez Borque se ocupd de comisariar la exposicion Teatro y
Fiesta del Siglo de Oro en tierras europeas de los Austrias (VV.AA., 2003c), celebrada
en Sevilla. Con este evento se quiso dar a conocer el contacto que mantuvo la corona
espafiola con otros paises europeos a través de eventos festivos y representaciones
teatrales. Para ilustrar este recorrido, se ha hecho acopio de numerosas estampas
calcogréficas, xilografias, mapas, planos, dibujos y cuadros que permiten reconstruir las
entradas reales, el vestuario de los participantes y asistentes, los disefios de los carros
triunfales, el aspecto de los espacios de representacion, etc., de una de las épocas mas
fructiferas de nuestra historia.

En 2004 el Circulo de Bellas Artes de Madrid acoge en sus salas a uno de los
grandes precursores de la escenografia actual: Adolphe Appia. Escenografias (VV.AA.,
2004); su comisario, Angel Martinez Roger, exhibe ante el publico cuarenta piezas
originales, entre dibujos y bocetos, para éperas como Fausto, EI Rey Lear, Tristan e
Isolda o Walquiria, de uno de los mayores renovadores de la escena teatral. EI mismo
afio, Angel Martinez Roger es comisario de otra exposicion relativa a la escenografia,
Agua a escena, con la que se hace un repaso de la presencia del agua en las artes
escénicas: inmersa en espacios naturales, evocada a través de embarcaciones, sugerida a
partir de efectos especiales (sonidos o atmosferas) producidos con maquinaria teatral,

como elemento esencial en las naumaquias y contexto propicio para monstruos marinos.
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La aclamada exposicion Ezio Frigerio, escenografo tuvo lugar en el centro
Cultural de la Villa de Madrid entre el 27 de marzo y el 14 de mayo de 2006,
comisariada por Angel Martinez Roger y Giorgio Ursini (Ursini, ed., 2006). Con ella,
un vasto programa formado por bocetos, dibujos y fotografias acerca al publico su larga
carrera como escendgrafo, desde sus primeros pasos.

El entonces director del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Juan
Manuel Bonet, gran conocedor de los vinculos existentes entre pintura y teatro, cedio
las salas de este centro para acoger la exposicion celebrada entre el 26 de septiembre y
el 20 de noviembre titulada El teatro de los pintores en la Europa de las vanguardias
(VV.AA., 2000), por la que desfilaron los ballets rusos, el Futurismo, el
Constructivismo y experimentos utdpicos, todos ellos ideados para la escena teatral,
recogidos en fotografias, bocetos, cuadros, esculturas, maquetas, carteles, o piezas de
vestuario. Con ello, se pone en evidencia el interés de las vanguardias por el teatro, un
espacio que se entendié como ‘“carta blanca” para llevar a cabo los proyectos mas
ambiciosos.

Mas reciente es la exposicion Edward Gordon Craig. El espacio como
espectaculo (VV.AA: 2009a) celebrada en la Casa Encendida de Madrid del 19 de
noviembre de 2009 al 17 de enero de 2010. Sus salas exhibieron bocetos, fotografias,
maquetas, y publicaciones de su autor, dadas sus multiples facetas como dramaturgo,
director, actor y teorico. El visitante pudo apreciar la naturaleza de este intelectual que
ansiaba conseguir la unién de todos los elementos en escena, donde una escenografia de
modulos que revelaban una cierta megalomania, se fundian en un “todo” teatral.

Fuera de nuestras fronteras encontramos la exposicion De la scene au tableau.
David, Fiissli, Klimt, Moreau, Lautrec, Degas, Vuillard... (VV.AA.. 2009b) organizada
gracias a la direccion de Guy Cogeval, presidente del Musée d’Orsay, y Beatrice
Avanzi, conservadora del Museo di Arte Moderna e Contemporanea di Trento e
Rovereto. El discurso de esta exposicion es vislumbrar las interrelaciones que hay entre
pintura, literatura y teatro en las corrientes estéticas del arte moderno (Neoclasicismo,
Romanticismo, Realismo, Impresionismo y Simbolismo) donde se exhiben cuadros que
evocan escenarios teatrales, el melodrama como denominador comudn en la historia de
las pasiones, la inspiracion que supuso Shakespeare para muchos de estos artistas, o la
relevancia de Wagner y Appia en estas corrientes pictéricas.

En 2008 se ha publicado el catalogo de la exposicion EIl escenario de la ilusion:

sonido e iluminacion en el teatro barroco fruto de la colaboracion de Miguel Angel



40

Coso Marin y Juan Sanz Ballesteros (2008) en la restauracion del Corral de Comedias
de Alcald de Henares (1601) a lo largo de varios afios, lo que les permitidé conocer la
escenotecnia de la época en profundidad empujandoles a organizar en 2006 esta
exposicion itinerante que hace un recorrido por la luz, el sonido y la ingenieria del teatro
barroco, con un importante inventario de objetos y recursos teatrales que, en conjunto,
son una valiosa aportacion a la investigacion de la escenotecnia del teatro del Siglo de
Oro. La gestacion del proyecto, asi como la recopilacion de imagenes y documentacion
pueden verse en http://www.infonegocio.com/antiquaescena/escen_ilusion/index.html.
Igualmente, el catalogo de esta exposicion puede descargarse en la siguiente direccion:
http://www.consejeriacultural.cl/CHILE/descargas/ESCENARIO_ILUSION.pdf.

Entre junio y diciembre de 2011 la Fundacién Juan March ha ofrecido al publico
Willi Baumeister (1889-1955). Pinturas y dibujos, un recorrido por algunas de las obras
de uno de los mayores referentes de las vanguardias histéricas alemanas; la fundacion
exhibe mas de cincuenta obras (comprendidas entre 1910 y 1950) de este artista

polifacético que abarcdé pintura, dibujo, grabado, artes decorativas y escenografia teatral.

Las principales revistas de teatro espafiolas dedican un gran nimero de articulos

a la escenografia, de los cuales hemos hecho una seleccidn que aparece a continuacion.

Abrimos este capitulo con la revista ADE-Teatro (en formato editorial y digital:
http://www.adeteatro.com/)*, una publicacién periddica de la Asociacién de Directores
de Escena de Espafia, corporacion fundada en 1982, que retne a directores teatrales,
dramaturgos, criticos teatrales y escenografos. Se trata de una valiosa fuente de
informacidén que se difunde a través de publicaciones digitales y editoriales, seminarios
y convocatorias, ayudando a promover la investigacion en materia teatral, ocupando la
direccion general Juan Antonio Hormigén. En “Valle-Inclan y El Trueno Dorado”
(2011), tienen la palabra todos los sectores implicados en el montaje teatral de esta obra:
direccidn, escenografia, coreografia, iluminacion, sonido, etc. con especial dedicacion al
trabajo de los actores y la recepcion de los espectadores. En este sentido, tan sélo
mencionar el valioso articulo de Juan Antonio Hormigon (2011: 11-49) “El Trueno
Dorado: cuando los suefios se hacen realidad” porque revela al lector los pasos dados

para conseguir llevar a cabo este montaje teatral; ofrece al detalle cémo surgi6 la

% Los nimeros han sido consultados en formato editorial.
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gestacion de este proyecto, la definicion del discurso, la elaboracion de la concepcion
escenica, y el disefio de la escenografia. Junto a él, complementa esta informacion el
abundante material grafico (fotografias, obras de arte, y bocetos) que ha servido de
inspiracion a este montaje teatral, expuesto en las “Anotaciones, apuntes y retazos para
la creacion visual de EI Trueno Dorado de Valle-Inclan” de Tomas Adrian (2011: 50-
57). Por dltimo, aludir al trabajo realizado en coreografia, sonido e iluminacion,
complementos de los que se sirve la escenografia, en este caso reflejado gracias a las
palabras de Marco Antonio Silva (2011: 59), Ignacio Garcia (2011: 60-61) y Jorge Kuri
Neumann (2011: 62). Este mismo nimero cuenta ademéas con un amplio capitulo
dedicado a E. Gordon Craig que incluye articulos que examinan sus textos y postulados,
como el de Antoni Ramon-Graells (2011: 168-175), que revisa la evolucion personal y
profesional del dramaturgo, escenografo y teorico, esto es, su relacion con su padre
arquitecto, o la influencia que ejercieron sobre €l Nietzsche o Wagner, tratando de
vislumbrar qué motivos le condujeron a priorizar la “escena pictorica” sobre la “escena
arquitectonica”. Mila Jové y Juan G. Maurifio (2011: 176-181) se ocupan de dos
proyectos del artista en su articulo “Scene y Arena Goldoni” ilustrado con bocetos del
autor contrapuestos a sus correspondientes aplicaciones en maquetas.

“Escenificar a Valle-Inclan” (2011) estd dedicado integramente a las obras del
autor que fueron llevadas a escena entre 1936 y 2011. Algunos de los montajes mas
recientes son descritos por sus propios directores, como hace Gerardo Vera (2011: 296-
297) al rememorar la puesta en escena de Divinas palabras (2006) en el Centro
Dramético Nacional, donde el trabajo actoral (combinacion de lo humano y lo animal)
fue muy aclamado. Rodolfo Cardona (2011: 261-269), a raiz del analisis de algunos
montajes, reflexiona sobre la relacidn entre texto y puesta en escena, un debate que cada
vez ocupa mas paginas y que busca alternativas a la identificacion entre uno y otro,
dejando claro que él entiende la puesta en escena como una forma de expresion artistica
independiente del texto dramético. Tan sélo afiadir la brillante participacién de Helena
Pimenta en el vigésimo segundo seminario de la ADE en julio de 2011 que consistio en
explicar como escenificd Luces de Bohemia con Ur Teatro en 2002. Diego Palacio y
Jara M. Valderas (2011: 292-295) retnen los tres puntos de su exposicion: los factores
de produccion, su vision de la obra, y los criterios adoptados para su puesta en escena.

Hay que tener en cuenta que todos los nimeros de ADE-Teatro presentan un
apartado titulado “Notas de direccion” bajo el que se reunen las opiniones, ideas

primigenias, y lineas de trabajo que adoptan distintos directores en torno a una obra
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teatral o proyecto, y por lo tanto, de gran utilidad; por poner algun ejemplo, basta
recalcar “Los mundos de Kipling. Mi puesta en escena de El hombre que quiso ser rey”
de Ignacio Garcia May (2009: 180-182), o “Apuntes para una puesta en escena de
Historia del Soldado” de Xosé M. Rabon (2008: 127-129), una Opera con caracter de
recital.

El nimero 121 (2008), dedica una parte al teatro de Egipto, y otra al teatro de
titeres; entre todos los articulos, hay una interesante reflexion sobre la escenografia y la
cuestion de género: “La escenografia en el teatro egipcio: masculino versus femenino”
escrito por Aida Allam (2008: 68-73) donde se pregunta si existe una escenografia
femenina, en un intento por reivindicar la presencia de la mujer como autora de
escenografias u ocupando puestos de direccidn teatral; como ejemplo, nos remite a las
escenografias de Nora Amin, entrevistada unas paginas mas adelante. Este mismo afio,
Eufrasio Lucena Mufioz (2008: 143-147) hace una resefia de uno de los festivales
referentes en escenografia: “La Cuadrienal de Escenografia de Praga™ deteniéndose en
las distintas lineas expuestas, no sin antes recordar ediciones pasadas. Un tema habitual
en los estudios dedicados a la escenografia y la puesta en escena es el intercambio de
codigos y recursos entre cine y teatro.

El nimero 122 (2008) de ADE-Teatro estd dedicado a dos temas: el teatro
asturiano actual y la influencia reciproca entre teatro y cine; Jorge Urrutia (2008: 146-
152) denuncia lo que ¢l considera un “complejo” del teatro, ocasionado por la
popularidad del cine, que le impulsa a imitar los rasgos filmicos y la estética propias de
la produccion cinematogréfica. Junto a él, incluimos la reflexion de Juan Antonio
Hormigdn (2008: 168-178), “Incidencia del cine en la puesta en escena”, una revision
en la que no podia faltar Meyerhold y su adaptacion escénica de la segmentacién
secuencial del film para la elaboracion de episodios, el intento de introduccion del
primer plano, o el recurso del flash back.

El nimero 131 (2010), dedicado mayormente a la presencia del esoterismo en el
teatro, permite al lector acercarse a la elaboracion de la escenografia de biombos y
estampados “horror vacui” de Dracula de Garcia May, gracias a la revision que hace
Alicia E. Blas (2010: 100-106), con un enfoque muy particular: “El disefio
escenografico como proceso alquimico”.

Otro de los trabajos que forma parte de esta seleccion es el firmado por Pablo
Iglesias (2010: 200-214), en el que se vuelve a desvelar el modus operandi que conduce

a una obra a las tablas, esto es, gestacion, madurez y puesta en escena de El lado oeste
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del Golden Gate. Junto a él, destaca la aportacion de Juan Peruarena Arregui (20009:
188-197) sobre la puesta en escena en la época del Romanticismo espafiol (incidiendo
en el uso de artefactos teatrales, juegos decorativos, mejoras técnicas en relacion con el
Barroco, etc.), dando a conocer los cambios que experimento la escena espafiola con la
Ilegada del diorama, todo ello enriquecido con abundante material gréfico. Pero no sélo
se dedican palabras a la puesta en escena; también hay espacio para los que reivindican
un mayor consenso entre los distintos profesionales que hacen posible el teatro. El
publico, por poner un ejemplo, es consciente de los obstaculos con los que se topa el
gremio de actores; ahora bien, apenas se reflejan las dificultades que debe sortear un
escendgrafo cuya profesion no puede aceptar improvisacion alguna. Por ello, Fernando
Navajas Seco (2010: 162-166) llama desde sus paginas a una mayor coordinacion
logistica. A esta deseo de mayor comunicacion entre profesionales se suma Juan Ruesga
(2010: 173-178) con su articulo “Puesta en escena y plastica del espectaculo: una
relacion creativa”, proponiendo métodos de trabajo y narrando cémo estas inquietudes
le llevaron a fundar SURESCENA, un laboratorio de investigacion teatral, por entonces

en gestacion.

La revista digital Teatr@. Revista de estudios culturales (en formato editorial y
digital: http://www.revistateatro.es/)* continta la linea trazada por Teatro. Revista de
estudios escénicos que dirigié Angel Berenguer a lo largo de veinte afios (1992-2008).
Ahora se alza como portal de actualidad en materia teatral con articulos que abordan la
puesta en escena desde distintos puntos de vista. En Teatro se incluyen trabajos como
los de Fernando Cantalapiedra (1994: 291-310) nos topamos con un riguroso modelo de
analisis del espectaculo teatral (entendido desde la semidtica), que se sirve del lenguaje
gramatical para establecer nuevas categorias con las que organizar la lectura de este acto
colectivo. En una linea menos cientifica se encuentran las conclusiones extraidas por
Magda Ruggeri (1997: 211-217) de dos obras representadas en Madrid en la segunda
mitad de los noventa: Pelo de Tormenta de Francisco Nieva y Mujeres frente al espejo
de Eduardo Galéan. Y con una visién mas atenta a las colaboraciones entre dramaturgos
y pintores esta el articulo de José Luis Plaza Chillon (1998: 95-135), muy atento a la
innovacion artistica que se gestd en los afios veinte y treinta en Espafia, con una timida

vanguardia que vio el teatro como principal soporte de expresion artistica. En 2002 ve la

4 Consultada en noviembre de 2011.
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luz el trabajo de Laura Mogliani (2002: 139-166), y con él se da a conocer la puesta en
escena portefia de los afios noventa, una relectura del modelo realista de los sesenta que
se proclama tendencia estética a partir de los montajes de Augusto Fernandez. Fernando
Cantalapiedra (2004: 103-170) vuelve a colaborar en Teatro, en este caso para recrear
hipotéticamente la presencia y ausencia de la luz en la puesta en escena de Comédie de
Samuel Beckett.

Primer Acto. Cuadernos de investigacion teatral (en formato editorial y digital:
http://www.primeracto.com/)° es cita obligada en este estudio. Creada en 1957, alberga
entre sus paginas algunos de los articulos més interesantes referentes a escenografia. Me
referiré solamente a algunos de ellos. Desde el primer nimero se detecta la intencién de
no descuidar las facetas teatrales que tradicionalmente han estado menos cercanas al
publico, como es el caso de la escenografia. “Mi direccion escénica de El diario de Ana
Frank”, escrito por José Luis Alonso (1957: 9-14), explica en primera persona cuéles
han sido los criterios que han permitido madurar este proyecto que cuenta con la
escenografia de Burman. De un modo més amplio, el articulo “Estudios sobre el espacio
escénico” (VV.AA. 1973: 50-56) se ofrece como testimonio del debate acaecido entre
Adolfo Marsillach, Juan Antonio Hormigoén, Federico Roda o Jordi Teixidor; cada uno
de ellos valora el trabajo del escendgrafo cuando éste se enfrenta al espacio escénico,
repasando a su vez las distintas tendencias del arte plastico. Unos afios mas tarde
también se registra un encuentro entre jévenes escendgrafos del que hace resefia Mehdi
Mahmoud Dellagi (1997: 12-13) quien deja constancia de las aportaciones de Richard
Martin, Emanuel Giliberti o José Guillén, sometidos algunos de sus montajes a examen.
La constante labor de Primer Acto por atender a las inquietudes estéticas de los propios
escenografos, se confirma en una serie de articulos centrados en la figura de Jozef
Szajna; el primero de ellos a cargo de Carlos Cuadros (1992: 108-110) aborda la
conferencia que pronuncié el escendgrafo a su paso por la RESAD, donde desarrollo el
concepto de “teatro organico”, que pertenece a la corriente conocida como Environment
(ambiente) en la que se busca envolver al espectador e implicarle en el hecho teatral. El
segundo articulo esta firmado por el propio Szajna (1992: 111) para sintetizar los
principios de esta corriente estética teatral, que viene a promulgar el contacto constante

con la materia, la ruptura con la interpretacion naturalista, la armonizacion de todos los

> Consultada en edicion facsimil digitalizada, disponible en el Centro de Documentacién Teatral.
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elementos a partir de una combinacion del factor imaginativo y el emocional, capaz de
implicar al publico. Por otro lado, Renzo Casali (1967: 53-72) revisa “El desarrollo de
la escenografia en el teatro checo” que desde los afios ochenta experimenta un
crecimiento de sus recursos plasticos y su creatividad. Una linea que aun reclama mayor
atencion es el estudio de la escenografia desde un punto de vista estrictamente plastico;
en este sentido se ha pronunciado Ana Maria Arias de Cossio en sus diversas
publicaciones, pero Angel Martinez Roger (1997: 18-21) considera que queda mucho
camino por recorrer, teniendo en cuenta la escasa bibliografia en castellano que hay

sobre escenografia.

Otra de las revistas teatrales mas relevantes del panorama actual es Las Puertas
del Drama, publicacion periddica trimestral (en formato editorial y digital:
http://www.aat.es/aat.html)® nacida en 1999, perteneciente a la Asociacién de Autores
de Teatro (AAT) y en la que se abordan todas las cuestiones relacionadas con la
escritura teatral. En el repaso de todos sus numeros, se advierten algunos articulos que
conviene destacar, entre ellos el de Angel Berenguer (2002: 10-19): “Sobre el texto
dramatico y su representacion escénica”; en ¢l expone la diferencia entre literatura
dramética (que ya anuncia intenciones escénicas) y comunicacion teatral (donde el
mundo interior del creador se somete a las leyes del orden real), que establecen su
particular vinculo en el momento del espectaculo. Romera Castillo (2002: 20-23) revisa
las distintas posturas criticas que se adoptan ante la distincion entre texto y
representacion, y mas adelante atiende al proceso de comunicacion que se da en cada
caso. No solo se tratan cuestiones teoricas, también se analizan espectaculos teatrales; es
el caso de “Texto clasico y compromiso” de Luciano Garcia Lorenzo (2003: 10-13)
centrado en representaciones que buscan concienciar al publico en temas solidarios. En
2007 Las Puertas del Drama cosecha trabajos de lo mas versatiles: “Espacio escénico y
tecnologias interactivas” de Victoria Pérez Royo (2007: 11-16), una reflexién seméantica
de las distintas nociones teatrales de ‘espacio’, “Breve contribucién al estudio del
espacio teatral” de Anxo Abuin Gonzalez (2007: 17-21), que es un repaso de los
formatos arquitectonicos del espacio escénico a lo largo de la historia, y “Notas sobre
las categorias de espacio teatral y espacio cinematografico” de José Antonio Pérez

Bowie (2007: 22-27), que retoma la idea del intercambio entre ambas disciplinas

® Consultada en noviembre de 2011.
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artisticas. Antes de pasar a otra revista teatral, quisiera incidir en Patrice Pavis (2006: 4-
18) por ocuparse de una tendencia que cada vez parece reafirmarse con mayor fuerza, la

presencia de la performance en el teatro.

La pagina web Parnaseo (http://parnaseo.uv.es/Parnaseo.htm)’ es un proyecto
de la Universidad de Valencia, un gran portal en el que localizar informacion y
boletines sobre el Siglo de Oro, ficcion caballeresca o teatro contemporaneo, ademas de
un monografico dedicado a La Celestina, numerosos facsimiles y enlaces de interes. La
revista de teatro contemporaneo Stichomythia cuenta con un articulo en el que Juan
Peruarena Arregui (2005) pone ante nuestros ojos la evolucion de la iluminacion en los
espacios teatrales, desde sus origenes hasta la entrada del gas en las salas de teatro, y
con ello las alteraciones estéticas de la escena. Méas adelante, Alejandra Serey-Weldt
(2008: 47-55) firma “Sin sangre: una nueva (a)puesta en escena...” para resear el
montaje de caracter cinematogréafico-teatral de la compafiia Teatro-Cinema. Y junto a
ella Marta Plaza Velasco (2008: 35-46) se detiene a analizar la capacidad de seduccion
que tiene el espacio doméstico y las alteraciones que pueden sufrir la intimidad, la
cotidianeidad y el acto de habitar, a través del montaje de Pequefias operaciones
domésticas de Ana Harcha.

Capitulo especial merecen las tesis doctorales, una via de investigacion en
constante desarrollo y, con frecuencia, inédita. Pondré solamente algunos ejemplos®.
Las aportaciones de Federico Garcia Lorca a la puesta en escena espafiola en
colaboracion con los pintores méas innovadores de entonces sirve de hilo conductor a
varias tesis: El teatro y las artes plasticas. Escenografia y estética teatral de
vanguardia: Federico Garcia Lorca, La Barraca y otros montajes (1920-1937) de José
Luis Plaza Chillén (1996), defendida en la Universidad de Granada, como union de
todas las disciplinas artisticas en busca de la obra de arte total, y La influencia del
expresionismo y del surrealismo en la escenografia del teatro de Garcia Lorca, de Aida
Abdel Wahab Ahmed Allam (1995), defendida en la Universidad Complutense de
Madrid, que trabaja la presencia de estas tendencias en la obra lorquiana a nivel

dramatico y plastico. Sobre recursos escenograficos destaca Ilusiones dpticas. Creacion

" Consultada en octubre de 2011.
8 Los datos de estas tesis doctorales han sido consultados en la base de datos de tesis doctorales del
Ministerio de Educacion (TESEO) cuya direccion es https://www.educacion.gob.es/teseo.
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de espacios escénicos y alternativos con espejos de Diblik Rabia Ledn (2008),
defendida en la Universidad Complutense de Madrid, que proclama el uso del espejo
como principal recurso con el que obtener efectos dpticos, alzandose como una
alternativa a los medios y materiales convencionales. También apuesta por nuevas
herramientas escénicas Realidad virtual, escenografia y transformacion. Nuevas
concepciones del espacio escénico en el teatro actual de Jorge Ivan Suarez Alvarez
(2006), defendida en la Universidad Complutense de Madrid, prueba de la presencia de
las tecnologias multimedia en el teatro. También estan en el punto de mira algunos de
los maximos renovadores de la escena: Emilio Burgos. La escenografia teatral
madrilefia de posguerra, de Angel Martinez Roger (2003), La escenografia teatral de
Sigfrido Burmann de Ursula Beckers (1993), y Estudio del proceso de creacion de la
obra de Robert Wilson de Pedro Valiente Martinez (2003), las tres defendidas en la
Universidad Complutense de Madrid. Algunas tesis acotan su investigacion limitandola
a una comunidad auténoma: La escenografia teatral en Valencia durante el segundo
tercio del siglo XIX de M. Carmen Pinedo Herrero (1999), defendida en la Universitat
de Valéncia (Estudi General), un recorrido por talleres de escenografia, montajes

teatrales, e iconografia de toda una época en la comunidad valenciana.

1.2.2.- Estudios en el SELITEN@T

El Centro de Investigacion SELITEN@T de la UNED, dirigido desde 1991 por
el profesor José Romera Castillo, constituye una valiosa entidad con aportaciones,
pioneras y sefieras, en la investigacion de la escritura autobiografica en Espafia, asi
como en las relaciones entre literatura, teatro y nuevas tecnologias (como puede verse
en su web: http://www.uned.es/centro-investigacion-SELITEN@T). Pero la linea mas
fructifera ha sido el estudio del teatro (textos y representaciones) desde la segunda
mitad del siglo XIX hasta nuestros dias, asi como la presencia del teatro espafiol en
Europa (ltalia, Francia) y América (México, Nueva York, Los Angeles, etc.), a través de
congresos internacionales anuales con las consiguientes publicaciones de sus actas
(http://www.uned.es/centro-investigacion-SELITEN@T/publiact.html), la revista Signa,
en formato impreso (por Ediciones de la UNED) vy electronico

(http://cervantesvirtual.com/hemeroteca/signa), la publicacion de textos teatrales, la
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realizacion de tesis de doctorado y memorias de investigacion (sobre la reconstruccion
de la vida escénica) y otras actividades. Han sido varios los estados de la cuestion,
realizados por el profesor José Romera Castillo, sobre la labor llevada a cabo en el
Centro, bajo su direccidn, sobre lo teatral. Reproduzco los datos proporcionados por él
(Romera, 2011b: 411-413):

Ademdas del trabajo, “El teatro y el SELITEN@T”, aparecido en Carlos Alba Peinado y
Luis M. Gonzalez (eds.), Motivos & Estrategias. Estudios en honor del Dr. Angel Berenguer (Leiria:
Instituto Politécnico de Leiria, Portugal / Universidad de Granada, 2009, pags. 611-625), en cada
presentacién de los veintitn volimenes de Actas de nuestros Seminarios Internacionales, celebrados
hasta el momento (2011), he llevado a cabo unas actualizaciones del recuento anterior, como, por
ejemplo, en “Nuestro Centro de Investigacion y el teatro”, en José Romera Castillo (ed.), El
personaje teatral: la mujer en las dramaturgias masculinas en los inicios del siglo XXI (Madrid:
Visor Libros, 2009, pégs. 9-39) y “El estudio del teatro en el SELITEN@T”, en José Romera
Castillo (ed.), El teatro de humor en los inicios del siglo XXI (Madrid: Visor Libros, 2010, pags. 9-
48); ademas de “El teatro contemporaneo en la revista Signa dentro de las actividades del
SELITEN@T”, en José Romera Castillo (ed.), Teatro, prensa y nuevas tecnologias (1990-2003)
(Madrid: Visor Libros, 2004, pags. 123-141)”. Asimismo, el profesor Romera ha realizado “una
serie de estudios parciales sobre “El teatro dureo espaiiol y el SELITEN@T”, en Joaquin Alvarez
Barrientos et alii (eds.), En buena compafiia. Estudios en honor de Luciano Garcia Lorenzo
(Madrid: CSIC, 2009, péags. 601-610) [-ya citado-]-; “Una tesela mas sobre investigaciones
teatrales (siglos XVIII y XIX) en el SELITEN@T”, en Homenaje al profesor Leonardo Romero
Tobar (Zaragoza: Prensas Universitarias, en prensa); “Estudio de las dramaturgas en los
Seminarios Internacionales del SELITEN@T y en la revista Signa. Una guia bibliogrdfica”, en
Manuel F. Vieites y Carlos Rodriguez (eds.), Teatrologia. Nuevas perspectivas. Homenaje a Juan
Antonio Hormigén (Ciudad Real: Naque, 2010, pags. 338-357); “Dramaturgos en los
Seminarios Internacionales del SELITEN@T”, Don Galan 1 (revista electrénica del Ministerio
de Cultura) (2011): http://teatro.es/contenidos/donGalan/pagina.php?vol=1&doc=2_1, ademas
de otros estudios como “Sobre teatro breve de hoy y el SELITEN@T”, en José Romera Castillo
(ed.), El teatro breve en los inicios del siglo XXI (Madrid: Visor Libros, 2011, pags. 7-24) y
“Literatura, teatro y nuevas tecnologias: investigaciones en el SELITEN@T (Espafia) (Epos
XXVI (2010), péags. 409-420; también disponible en la siguiente direccion:

http://congresosdelalengua.es/valparaiso/ponencias/lengua_comunicacion/romera_jose.htm).

Veamos ahora las publicaciones del SELITEN@T dedicadas a la escenografia,
de las cuales se ha hecho una seleccién, tratando de esbozar asi el estado de la cuestion

a partir del examen de representaciones teatrales, modelos de analisis de la puesta en
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escena, empleo de determinados recursos escenograficos o seguimiento de los montajes

de algun director en concreto.

Uno de los aspectos que mas estudios reune es el dedicado al andlisis de
representaciones teatrales concretas, hasta el punto de considerarse una constante en las
actas recogidas anualmente en el Seminario Internacional del Centro de Investigacion
de Semiotica Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologias. EI seminario celebrado en 2006,
Tendencias escénicas al inicio del siglo XXI, permitio conocer algunos de los estrenos
acaecidos en los primeros afios del presente siglo, donde junto a nuevas obras
draméticas aparecen versiones de piezas consagradas o relecturas de mitos clasicos; es
el caso de “Propuesta de analisis de un espectaculo teatral en un marco pedagogico:
Medea, la extranjera, de Atalaya Teatro” de Consuelo Ansino Torres, Maria
Auxiliadora Moreno Moreno y Maria Dolores Puerta Agliera (Romera Castillo, ed.,
2007: 237-255), donde se pasa examen a los distintos componentes de la escena que
giran en torno al drama de la emigracion, a partir del mito de Medea. En el mismo
encuentro, Mariano de Paco llevo a cabo su comunicacion “Historia de una escalera en
2003: representacion y recepcion” (Romera Castillo, ed., 2007: 169-180), con la que
quiso dar a conocer los obstaculos que surgen cuando un dramaturgo, en este caso Juan
Carlos Pérez de la Fuente, pretende llevar a escena una obra consagrada por el publico y
la critica, y que tiene por aliciente el espinoso tema de la posguerra espafiola. La
aclamada dramaturga Paloma Pedrero es tema habitual en las distintas ediciones de este
seminario, y en este caso es motivo de estudio en “Analisis de la puesta en escena de En
el tinel un péjaro de Paloma Pedrero” de Isabel Diez Ménguez (Romera Castillo, ed.,
2007: 315-326), donde se hace especial hincapié en el simbolismo de los colores
presentes en escena, tanto en vestuario como en escenografia. Fernando Doménech Rico
se mete en el patio de butacas del teatro Pavon para analizar de forma rigurosa uno de
los montajes de la Compariia Nacional de Teatro Clasico: “Texto y escenografia. El
espacio escenico en Sainetes de Ramoén de la Cruz (CNTC, 2006)” (Romera Castillo,
ed., 2007: 77-91), revisando una escenografia que aglutina cuatro piezas bajo una
estética comun que corrobora la accion teatral. Por otro lado, la revalorizacion del teatro
breve a lo largo de los Gltimos afios ha animado a muchos dramaturgos a llevar a escena
piezas breves, en la mayoria de los casos unificadas bajo un Unico espectaculo, como
atestigua “El teatro breve y la puesta en escena: Los siete pecados capitales, espectaculo

dirigido por Alfonso Zurro” de Maria Jesus Orozco Vera (Romera Castillo, ed., 2007:
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431-444); en este montaje la pantalla y las proyecciones llegan a suplir a los intérpretes,
una prueba mas de como las ultimas tecnologias han irrumpido con fuerza en las artes
escénicas, hasta el punto de convertirse en un recurso practicamente imprescindible. El
caso de “Heiner Miiller y la puesta en escena espafiola del siglo XXI” de Begofia
Gomez Sanchez (Romera Castillo, ed., 2007: 361-374), es un andlisis de los montajes
de Hamletmaschine (2003) y La muerte de Séneca (2004) que se estrenaron en Sevilla 'y
Zaragoza respectivamente, y que nos recuerda que la performance sigue identificandose

con el teatro.

La presencia de la tecnologia en las artes escénicas (ya sea en direccion, sonido,
iluminacién o escenografia) es un hecho consolidado que define el lenguaje teatral del
siglo XXI. En este sentido destaca la comunicacion de Ana Garcia Martinez: “La
<<red>>y el teatro: Mutation - # 02 Vuelvo enseguida/We’ll be right back, de Lubricat,
y 24/7, de Yolanda Pallin, José Ramon Fernandez y Javier G. Yagiie” (Romera Castillo,
ed., 2006: 163-184), por el interés prestado a la puesta en escena de estas dos obras que
tienen en comun la “red” como metafora. Pero Internet no se limita a inspirar textos
draméticos; también los compone, ademéas de potenciar la interaccion del teatro con el
publico, aunque este sea virtual. La Fura dels Baus es una de las compafiias mas
precoces en lo que a la incorporacion del lenguaje y herramientas cibernéticas se refiere.
Y dada su interesante trayectoria no es de extrafiar que se haya tomado como objeto de
estudio en numerosas ocasiones. Por poner un ejemplo, recordamos en estas paginas la
comunicacion de Catalina Buezo Canalejo, “La Fura dels Baus, un teatro faustico y un
Fausto del teatro: F@usto version 3.0” (Romera Castillo y Gutiérrez Carbajo, eds.,
2004: 333-344), una particular version de Goethe (en formato televisivo) en la que no
falta la tecnologia multimedia y una banda sonora compuesta a través de la
participacion de internautas en la red. Sin salir de Catalufia, cabe destacar la aportacion
de Maria-José Ragué-Arias, “Catalufa: textos y representaciones” (Romera Castillo y
Gutiérrez Carbajo, eds., 1999: 205-220) que recorre algunos de los montajes de Els

Joglars, de fuerte componente audiovisual.

Otros estudios centrados en el andlisis de espectaculos teatrales, y sus
escenografias, tuvieron lugar en el seminario celebrado en Madrid en 2004 bajo el titulo
Dramaturgias femeninas en la segunda mitad del siglo XX espacio y tiempo; de todos

ellos conviene destacar “El espacio como transgresion en los montajes de Simona Levi:
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Seven Dust” de Irene Aragon Gonzélez (Romera Castillo, ed., 2005: 245-258), por el
empleo de codigos propios del teatro, el cabaret y la television entremezclados, y
“Espacios intimos en la dramaturgia de Lluisa Cunillé” de Trinidad Barbero Reviejo
(Romera Castillo, ed., 2005: 271-282), por revisar algunos de los montajes de la
dramaturga. Otros trabajos de interés son “Comicidad dramatica en No puede ser el
guardar una mujer, de Moreto (1659 / 2008)” de Beatriz Villarino Martinez (Romera
Castillo, ed., 2010a: 433-447) y “Madrid, las mujeres y el humor en La dama boba y
Don Gil de las calzas verdes (Dos montajes de la Compafiia Nacional de Teatro
Clasico)” de Pedro Moraelche Tejada (Romera Castillo, ed., 2010a: 355-371), cuyas
paginas contrastan las escenografias de estos dos montajes.

Antes de pasar a ver algunos estudios que examinan el montaje de una misma
obra a lo largo de los afios, quisiera resefiar la contribucion de Juana Maria Balsalobre
Garcia con su comunicacion “Alejandro Soler: la primera puesta en escena de Quien te
ha visto y quien te ve y sombra de lo que eras” (Romera Castillo y Gutiérrez Carbajo,
eds., 1999: 503-525), pues en ella se expone el método de trabajo del escendgrafo
alicantino para montar el auto sacramental de Miguel Hernandez junto al grupo
independiente de teatro La Cazuela de Alcoy. Igualmente relevante es Teatro espafiol
entre dos siglos a examen de José Romera Castillo (2011a), un andlisis de los distintos
géneros teatrales que tienen vigencia hoy en dia, muy ligado a la valiosa labor del
SELITEN@T. El primer capitulo estd dedicado al teatro histérico a partir de la
perspectiva de dramaturgos como José Maria Rodriguez Méndez, Jer6nimo Lépez
Mozo, Antonio Gala, Carlos Mufiiz y Domingo Miras. Una segunda seccién hace un
repaso al teatro de humor del reciente siglo XXI deteniéndose en Lauro Olmo, José Luis
Alonso de Santos o fiigo Ramirez de Haro entre otros. Por Gltimo, se aborda el teatro
breve de hoy junto a los intercambios del teatro con el cine y las nuevas tecnologias.
Este amplio estudio es indispensable para conocer las tendencias teatrales mas recientes
del presente siglo. A ambos cabe afiadir Pautas para la investigacion del teatro espafiol
y sus puestas en escena, también de Romera Castillo (2011b). Las tres partes de este
estudio se componen de una primera seccion que ofrece el estado de la cuestion,
recopilando estudios y publicaciones sobre esta materia, dedicando un espacio a la
reconstruccion de la vida escénica espafiola de los siglos XIX, XX y XXI a partir de las
carteleras teatrales europeas y americanas. Una segunda seccion se centra en el teatro

del Siglo de Oro representado en la segunda mitad del siglo XIX, haciendo hincapié en
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Calderén de la Barca, Lope de Vega o Agustin Moreto, entre otros, seguido de un
capitulo centrado en la Compafiia Nacional de Teatro Cl&sico y sus puestas en escena.
Finalmente, se analizan montajes teatrales de los siglos XVIII, XIX, XX y XXI en
teatros espafioles y extranjeros. Las Ultimas paginas estan dedicadas a otras
herramientas de estudio como son las tesis doctorales, los congresos, los cursos o las
conferencias, lo que hace de este libro un recurso indispensable en la investigacion

teatral.

La siguiente seleccion de estudios tiene por denominador comun el seguimiento
de los montajes teatrales de una misma obra, celebrados a lo largo de varios afios, con
la intencidn de conocer y contrastar distintas formas de trabajar e interpretar una misma
pieza dramatica. EI Seminario dedicado al andlisis de espectaculos teatrales, celebrado
en 2006, contd con dos comunicaciones de especial interés: “La Traviata en el siglo
XXI: nuevas concepciones de la puesta en escena del drama verdiano” de Maria Bonilla
Agudo (Romera Castillo, ed., 2007: 285-296), que se ocupa de los montajes celebrados
en la nueva Fenice veneciana en 2004 y la posterior propuesta en el Festival de
Salzburgo, y “Sobre la puesta en escena de Guernica, de Jeronimo Lopez Mozo, en el
siglo XXI” de Raquel Garcia Pascual (Romera Castillo, ed., 2007: 343-360), que
analiza los montajes que de esta obra se hicieron en Nueva York (2000) y Zaragoza
(2003). En la misma linea, Julidn Bravo Vega revisa "La representacion de Los milagros
de Santo Domingo de la Calzada (1993-1997)” (Romera Castillo y Gutiérrez Carbajo,
eds., 1999: 477-488), en las distintas ediciones celebradas en La Rioja, con alteraciones

en su libreto y en su puesta en escena.

Del mismo modo que las representaciones teatrales concretas despiertan interés
entre los investigadores, hay un nimero notable de articulos que giran en torno a los
recursos escenograficos, que en conjunto tratan de definir el lenguaje teatral de nuestro
apenas comenzado siglo. Posiblemente el seminario dedicado a las tendencias escénicas
a comienzos del siglo XXI, celebrado en 2005, sea el mas productivo en este sentido.
En el se presentdé “La pantalla en escena. Las tendencias tecnoldgicas en el teatro del
siglo XXI” de José Maria Paz Gago (Romera Castillo, ed., 2006: 151-162), un ejercicio
de reflexion acerca de las aportaciones de la tecnologia visual en las artes escénicas,
evaluando las ventajas o desventajas que puede provocar su uso sobre las tablas. En el

caso de Susanne Hartwig y su ponencia “Ante los monstruos: la <<estética de feria>>
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en el teatro contemporaneo” (Romera Castillo, ed., 2006: 211-224), las nuevas
tendencias escénicas se materializan a traves de Angélica Liddell y el reiterado empleo
de la iconografia del dolor en sus montajes teatrales. La presencia de estos recursos no
se limitan al teatro como atestigua “Teatro y opera en el siglo XXI: modernizacion e
innovacion de la puesta en escena” de Maria Bonilla Agudo (Romera Castillo, ed.,
2006: 353-362), por cuyas paginas desfilan los trabajos de Nuria Espert, Emilio Sagi o
Gerardo Vera como ejemplificacion de la apuesta por las nuevas tendencias en el género

operistico.

El intercambio de recursos entre el teatro y el séptimo arte queda plasmado en
“Reflexiones sobre la escenografia en los procesos de recepcion teatral y
cinematografica” (Romera Castillo, ed., 2002: 523-532), donde Eduardo A. Salas
analiza las posibilidades que ofrecen estos dos medios de expresion artistica. Siguiendo
la misma linea discursiva del contacto entre disciplinas destaca “Interferencias entre el
teatro y el Performance bajo la tutela de las nuevas tecnologias” de Ifiigo Sarriugarte
Gbémez (Romera Castillo y Gutiérrez Carbajo eds., 2004: 465-473), una tendencia que
ha ido cobrando fuerza desde los afos setenta, en especial con la Fura dels Baus.

No podemos dejar de mencionar a Jer6nimo LOpez Mozo y su ponencia
“Decorado y escenografia (de lo pintado a lo vivo)” (Romera Castillo, ed., 2007: 125-
138), pronunciada en el seminario Analisis de espectaculos teatrales (2000-2006), por
recoger su experiencia personal como espectador de elaboradas puestas en escena y
complejas escenografias, convirtiéndose asi en el estudio mas importante publicado en
el SELITEN@T sobre el tema.

Junto a Lopez Mozo hay otros dramaturgos y directores de escena que
comparten sus experiencias en estos seminarios internacionales poniendo palabras a sus
impresiones, que resulta ser una valiosa fuente de informacidn. En este sentido destaca
José Luis Alonso de Santos cuyas reflexiones han quedado patentes a través de “Sobre
mis puestas en escena en la Compaifiia Nacional de Teatro Clasico” (Romera Castillo,
ed., 2007: 27-34), en la que reivindica la actualizacion del hecho teatral, 0 “Mi teatro
breve” (Romera Castillo, ed., 2011: 27-34). Asi mismo, contamos con la valoracién de
Gracia Morales acerca de tres montajes (Quince peldafios, Como si fuera esta noche y

Un horizonte amarillo en los 0jos) que quedan recogidos en “Reflexiones a partir de
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tres puestas en escena de mis obras” (Romera Castillo, ed., 2007: 139-150). Junto a ella,
hay otras dramaturgas como Victoria Paniagua Garcia-Calder6n (“Espacio y tiempo en
mis dramaturgias” (Romera Castillo, ed., 2005: 145-152)) o Antonia Bueno y su “Breve
reflexion sobre mi teatro breve: El otro (mondlogo imposible)” (Romera Castillo, ed.,
2011: 35-44 ), a las que cabe afiadir las visiones que de su teatro tienen Jesis Campos
Garcia en “Sintetizar la sintesis” (Romera Castillo, ed., 2011: 45-62) y José Ramén
Fernandez en “Teatro breve como primer apunte y como trabajo en comun. Algunas

experiencias personales (2000-2010)” (Romera Castillo, ed., 2011: 63-78).

Ademas de las actas recogidas anualmente en el Seminario Internacional del
Centro de Investigacion de Semiotica Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologias, merece
un capitulo especial la revista Signa. Revista de la Asociacion Espafiola de Semidtica,
publicada por el Centro de Investigacion SELITEN@T, desde 1992, en formato
impreso (por Ediciones de la UNED) y electronico
(http://cervantesvirtual.con/hemeroteca/signa). Dirigida por José Romera Castillo,
Signa es un soporte para los distintos estudios de semidtica llevados a cabo dentro y
fuera de nuestras fronteras. Entre sus numeros, hay varios articulos que abordan
cuestiones teatrales, en general —como ha estudiado José Romera Castillo, “El teatro
contemporaneo en la revista Signa dentro de las actividades del SELITEN@T?”, en José
Romera Castillo (ed.), Teatro, prensa y nuevas tecnologias (1990-2003) (Madrid: Visor
Libros, 2004, pags. 123-141)- y escenogréficas, en particular. Por lo que consideramos
pertinente centrarnos en este Gltimo aspecto.

Destaca el estudio titulado “Puestas en escena fin de siglo” de Margarita Almela
(Romera Castillo, ed., 2000: 119-155), un articulo que se remonta a los origenes del
concepto “puesta en escena”, para revisar algunas de las metodologias que hoy se
emplean a la hora de llevar a cabo un montaje teatral, sin olvidar el teatro postmoderno.
Junto a é€l, destaca el estudio elaborado por Rosa Ana Escalonilla Lopez titulado
“Teatralidad y escenografia del recurso del travestismo en el teatro Calderén de la
Barca” (Romera Castillo, ed., 2000: 477-508), cuyas paginas exaltan el valor de un
recurso muy popular en su época que potencia el histrionismo en la puesta en escena. El
volumen publicado en el afio 2010 cuenta entre sus paginas con el articulo de Marco
Cipolloni “Aires libres y escenarios apantallados: las transiciones dificiles del cineteatro
hispandfono contemporaneo” (Trecca, ed., 2010: 63-76) un tema (el intercambio entre

el cine y el teatro) que es una constante entre los estudiosos de la puesta en escena


http://cervantesvirtual.con/hemeroteca/signa
mailto:SELITEN@T
http://bib.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/13528399434915617422202/p0000002.htm#I_10_
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teatral tal y como ocurre en “El giro performativo de la imagen” de Victoria Pérez Royo
(Trecca, ed., 2010: 143-158). Visto que son habituales los estudios centrados en el
analisis de un espectaculo teatral, no es de extrafiar encontrar estudios como el de
Milena Locatelli “Asi que pasen cinco afios Yy su puesta en escena multimedia. Apuntes
sobre el espectaculo de Caterina Genta y Marco Schiavoni” (Trecca, ed., 2010: 121-
141) en el que se examina el montaje de un texto complejo, donde los actores son
virtuales, (proyectados en pantallas tras haber sido previamente filmados), y entablan

conversacion con la actriz principal.

Hasta aqui, una muestra, en modo alguno exhaustiva, de lo llevado a cabo en el
SELITEN@T sobre nuestro tema, que, sin duda, constituye una base solida tanto para

esta investigacion como para otras en el futuro.


http://bib.cervantesvirtual.com/FichaObra.html?Ref=035511
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1.- JOSE HERNANDEZ

1.1.- Biografia

José Herndndez Mufioz nace en 1944 en Tanger donde pasa parte de su
adolescencia, un hecho que le marca de por vida y que queda patente en su produccion
artistica. Sus primeros veinte afios en Tanger le permiten asistir al cruce de la cultura
espafnola y magrebi, y a la mezcla de costumbres arabes y judias inmersas en un
escenario de miseria. En esta ciudad conoce a figuras tan relevantes como Alejo
Carpentier, Luis Bufuel, Francis Bacon, Tennese Williams, Truman Capote, Orson
Welles y a miembros de la Generacion Beat (Gregory Corso y Allan Ginsberg).
Formado bajo la atenta mirada de su maestro Emilio Sanz Soto, se interesa por la

iconografia organico-surrealista de Salvador Dali y Marx Ernst.

A José Hemér‘ldez.

En la década de los sesenta se traslada a Madrid y se forma como delineante,
obteniendo solidos recursos que mas adelante emplea en sus colaboraciones teatrales
como escenografo; al poco tiempo se decanta por la pintura y tras su primera exposicion
individual en Tanger (1962), comienza a exponer en la capital espafiola. Estos afios
conocen su primer contacto con el grabado de la mano de Julio Zachrisson y Marcos

Irizarry, lo que le anima a iniciarse poco después, en 1969, en litografia con Dimitri
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Papageorgiu. A medida que se especializa en pintura y grabado sus inquietudes estéticas
se vuelven comunes a los dos soportes, aunque la estampa siempre es realizada en
blanco y negro. El grabado es, tal vez, la disciplina mas representativa de la produccion
artistica de José Hernandez, y la que mejor domina, porque le permite exhibir su faceta
como ilustrador; de hecho, entre sus muchas ilustraciones destacan las que acomparfian
obras de Joyce, Rimbaud o Angel Gonzalez. A finales de los sesenta, algunos de sus
grabados anuncian lenguajes futuros, como ocurre en Crucifixion, El Patriarca o Los
usados, con formas larvadas que se combinan con masas negras recortadas sobre fondos

neutros.

Poco a poco define su ideario artistico, en el que combina elementos siniestros,
fantésticos, surrealistas y simbdlicos que no escapan al paso del tiempo y que dejan
entrever su deuda con numerosas fuentes literarias y plasticas. Su formacién como
delineante aflora aqui a través de perspectivas y cuerpos arquitecténicos, un lenguaje
gue mantiene hasta nuestros dias. A lo largo de los setenta expone en territorio nacional
e internacional, compaginando la pintura con colaboraciones en teatro, 6pera y cine. Por
entonces, la obra gréfica de José Hernandez esté repleta de sombras (por ejemplo, El
Espectro del Miedo) con primeros planos sobre fondos blancos. A medida que se
aproxima a los ochenta los elementos de sus grabados se ven sometidos a una
descomposicion acelerada, abriéndose paso una arquitectura clasicista que ahora parece
tener mas papel, combinada con una vegetacién invasiva y unas grietas que marcan el
paso del tiempo. A lo largo de esta década, realiza ilustraciones para obras literarias;
algunos ejemplos son Opera (1971), su primera colaboracién con miembros del Grupo
Quince, una edicion de seis litografias con poemas de Angel Gonzélez, Bacanal (1975),
que reune diez aguafuertes con poemas de Luis Bufuel, o Bethel (1977), cinco

aguafuertes con poema de J. M. Ullan.

En la década de los ochenta sus pinturas y grabados se exponen en relevantes
instituciones, con un nuevo repertorio formado por espectros, apariciones, y seres
fragmentados que vagan como almas perdidas en un estadio intermedio del que no son
capaces de salir. En 1981 recibe el Premio Nacional de Artes Plasticas, que se suma a
una larga lista de reconocimientos, como es el caso de la 62 Bienal Internacional de
Grabado de Noruega (1982). Las galerias de ciudades como Paris, Munich, Madrid o

Tokio se convierten en habituales para el pintor, quien compagina estos circuitos con
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los que ofrece la red de museos espafioles e internacionales como el Museo Espafiol de
Arte Contemporéaneo de Madrid (1982), Museo de Arte Moderno de Colombia (1983), o
el Museo de Bellas Artes de Bilbao (1985). A pesar de esta actividad, la escenografia es
su principal linea de trabajo, colaborando en algunos de los proyectos mas ambiciosos
de su carrera, a lo que se suman colaboraciones como ilustrador, por ejemplo los
poemas de G. A. Bécquer que ilustra en 1984. En la obra gréfica de los afios noventa las
figuras humanas se reducen y ceden paso a la ausencia y el vacio, transmitiendo una
angustia inconsolable en medio de un escenario que ha decidido recuperar el orden
clasico de sus inicios. Por entonces, junto a Denis Long, colabora con el poeta J. A.
Mufioz Rojas en la elaboracion de once aguafuertes de caballos, un motivo excepcional
en su carrera artistica y continla trabajando esta técnica en una serie de cinco
aguafuertes titulada Las Copas elaborada en 1993. También muestra interés por la
litografia, un medio de expresion que conoce bien y que ahora se mueve en las mismas
coordenadas estéticas que al principio de su carrera artistica, usando grandes volimenes
negros. En 1997 protagoniza la exposicién Fabulas/José Hernandez, celebrada en el

Centro Cultural del Conde Duque de Madrid, del 11 de marzo al 18 de mayo.

Entrado el nuevo milenio expone a un ritmo frenético por todo el mundo:
Irlanda, Jordania, Japon, Gran Bretafia, Francia o Italia, ademas de hacer exposiciones
itinerantes por numerosas ciudades espafiolas como Alicante, Malaga, Madrid,
Zaragoza, Pamplona, A Corufia, Barcelona o Valdepefias. De especial relevancia son las
dos exposiciones que protagoniza en 2003: José Hernandez. Dibujos, celebrada en el
Museo de la Fundacién Gregorio Prieto de Valdepefias, y José Hernandez. Ejercicio de
memoria, celebrada en la sala de exposiciones del Palacio Episcopal de Malaga. De sus
trabajos teatrales destaca la Ultima colaboracion con Francisco Nieva en Tortolas,
crepusculo y... telon, representada en 2010 en el Centro Dramético Nacional Teatro
Valle Inclan de Madrid, que recibié en 2011 el Premio Valle-Inclan de Teatro.
Recientemente (septiembre de 2011) ha impartido un taller de procedimientos
pictoricos, lo que suma mas de diez desde que comenzara en 1986, alternando grabado y

dibujo.

José Hernandez sigue en activo, y en 2012 la Galeria Leandro Navarro de

Madrid tiene prevista una exposicion del artista.
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1.2.- Pintura

La pintura de José Hernandez es analizada desde la Optica de varios estudiosos
en el catalogo de la exposicion Fabulas/Jose Hernandez (VV.AA., 1997). Entre ellos,
Francisco Nieva (VV.AA., 1997: 13-20) advierte dos corrientes en su pintura: la clasica,
definida a través del empleo de una perspectiva cientifica, la caligrafia, la proporcion y
la concepcion de un espacio a partir de canones renacentistas, y la romantica, que se
pone de manifiesto a través de una belleza combinada con la melancolia, la riqueza de
texturas y materiales, y el caracter onirico que se desprende de todos estos factores. A
estas lineas discursivas se une la omnipresencia de la descomposicion, presente en la
materia organica e inorganica, dotando a sujetos y objetos de la impronta del paso del
tiempo. El resultado es un escenario indefinido de depurada técnica, con reminiscencias
de la pintura metafisica de Giorgio de Chirico. El efecto emocional que esto tiene sobre
el espectador es el de asistir a una vision o alucinacion conseguida a partir de un espacio
verosimil, enmarcado en una atmosfera irreal o fantastica. Victor Nieto (VV.AA., 1997:
25-28) entiende la pintura de Hernandez como ficcion arquitecténica, y es por ello que
la ruina aparece como linea discursiva en casi todas sus composiciones; la manipulacion
del espacio y el tiempo cristaliza en la ruina, motivo roméantico por excelencia, en el que
confluyen valores como la melancolia, la destruccion, el paso del tiempo, o la
ensofiacion. Precisamente, en este tratamiento de la arquitectura reside un marcado
componente teatral que trasladara a sus escenografias, donde la naturaleza efimera se
alza como denominador comin a la pintura y el teatro. Del mismo modo, la delgada
linea que separa el mundo real del ficticio en sus pinturas y grabados, viene a ser el
concepto que define la esencia del teatro, y que José Hernandez recalca en sus disefios
escenograficos. Otra lectura de interés es la de Elisabet Haglund (VV.AA., 1997: 29-34)
y las conclusiones que extrae de la pintura de Herndndez; en ellas sefiala el proceso de
metamorfosis al que estan sometidos todos los elementos de sus cuadros, la presencia de
la muerte de forma directa e indirecta, el humor macabro, la angustia o la

autodestruccion, que surge sin ningin detonante externo.

Las deducciones de Francisco Calvo Serraller (2005) ayudan a perfilar el estilo
artistico de José Hernandez, recopilando las fuentes que inspiran al artista, tales como
Dali, Ernst, De Chirico, Rembrandt, Goya, Baudelaire, Buontalenti, H. P. Seghers,

Altdorfer, Burke, Blake, Fuseli, Redon o Kubin entre otros, junto a corrientes como el
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Surrealismo, el Romanticismo, el Simbolismo, la pintura metafisica italiana, el realismo
magico de los sesenta o el naturalismo barroco del siglo XVII. Todas ellas son filtradas
por el pintor y sometidas a una relectura personal para madurar conceptos estéticos

como lo grotesco, lo onirico, lo sublime o lo monstruoso.

No se puede entender la pintura de José Hernandez sin sus disefios
escenograficos porque se trata de formas complementarias. Por un lado, se aprecia una
pintura de marcado caracter teatral por la formacion que recibe como delineante, que le
dota de una excepcional habilidad para aplicar una perspectiva cientifica a sus cuadros y
grabados, asi como una depurada técnica en el disefio de arquitecturas. A su vez, el
caracter surrealista palpable en espacios indefinidos y evocaciones oniricas recuerda a
los escenarios teatrales de la pintura metafisica del italiano Giorgio de Chirico. Por
ultimo, el carécter siniestro que parece impregnar toda su obra plastica, con recursos
como el paso del tiempo, la descomposicion de la materia organica e inorganica y el
caracter sepulcral de sus construcciones, hacen de su pintura un rico inventario de
recursos teatrales bien definidos. Por otro lado, su escenografia es pictérica en el
momento en que se sirve de telones pintados, un recurso que cayé en desuso cuando el
naturalismo y el realismo se impusieron en los escenarios y que Francisco Nieva
reivindica a través de sus escritos y conferencias para dotar de “teatralidad” al teatro, en
lugar de anular el ilusionismo que siempre le ha caracterizado y que hoy en dia parece
haber sido desplazado por escenarios asépticos y desnudos. Del mismo modo, es
habitual encontrar suelos ajedrezados, muros de piedra, marmoles, metales, azulejos y
otros materiales en las escenografias de Hernandez, que no son sino simulaciones de
texturas (marmol, piedra, grietas, etc.), realmente pintadas. Se podria afadir la fuerte
inspiracion literaria en todos sus disefos, lo que evita la recreacion “fotografica” de

espacios o acontecimientos, y dota de mayor libertad artistica a sus escenografias.

1.3.- Teatro, Opera, cine

Sus trabajos como pintor, grabador, escendgrafo y figurinista han encontrado un
lugar en los mas diversos soportes artisticos, tales como el teatro, la 6pera o el cine. He

aqui una relacion de sus trabajos en estos medios:
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El teatro ocupa buena parte de su produccién artistica desde que comenzara en
1974 con Danzon de exequias de Michel de Ghelderode, representada en Ditirambo
Teatro Estudio de Madrid. Desde entonces no han cesado las colaboraciones teatrales
con algunos de los més prestigiosos directores de este pais. En 1978 trabaja a la orden
de Miguel Narros en Asi que pasen cinco afios de Federico Garcia Lorca, ocupandose
de la escenografia, el vestuario y el cartel. Poco después contacta con Jaime Chavarri
para disefiar el espacio escénico, el vestuario y el cartel de El engafiao (1981) de José
Martin Recuerda, que se representd en el Teatro Espafiol de Madrid. Algunos de los
festivales de teatro mas prestigiosos también cuentan con su presencia, como es el caso
del X Festival Internacional de Teatro Clasico de Almagro (1987) en el que participa
realizando la escenografia de La devocién de la cruz de Calderon de la Barca bajo la
direccion de Eusebio Lazaro, y el Festival de Teatro Clasico de Mérida (1988) donde
Alberto Gonzélez Vergel llevé a escena El principe constante de Calderdn de la Barca
con escenografia, vestuario y cartel de Herndndez. A estas colaboraciones se suman Las
trampas del azar (1994) de Antonio Buero Vallejo dirigida por Joaquin Vida con el que
se reencuentra posteriormente para realizar la puesta en escena de La noche (1996) de
José Saramago y Café cantante (1997) de Antonio Gala, asi como Retablo de la
avaricia, la lujuria y la muerte (1996) de Valle Inclan dirigida por José Luis Gomez con
el que vuelve a trabajar en los Entremeses (1996) de Cervantes compartiendo direccion
con Rosario Ruiz. En 1997 surge el primer acercamiento a la obra de Francisco Nieva,
cuando Juan Carlos Pérez de la Fuente decide estrenar Pelo de tormenta en el Teatro
Maria Guerrero de Madrid, que goz6é de un notable reconocimiento. Inaugurado el
nuevo milenio, José Herndndez conoce a Eduardo Vasco y comparten tablas en varias
ocasiones: Los vivos y los muertos (2000) de Ignacio Garcia May, Don Juan Tenorio
(2000) de José Zorrilla, El castigo sin venganza (2005) de Lope de Vega y Amar
después de las muerte (2005) de Calder6n de la Barca, los tres Gltimos montajes
realizados para la Compafiia Nacional de Teatro Clasico. Una de sus ultimas
colaboraciones teatrales, entre otras, es Tortolas, crepusculo y... telon (2010), texto y

direccién de Francisco Nieva, representada en el Teatro Valle-Inclan de Madrid.

La Opera también ha conocido los disefios escenograficos de José Hernandez en
reiteradas ocasiones. En 1999 el Teatro Real de Madrid acoge la escenografia y el cartel
que José Hernandez realizo para La vida breve. Opera, con misica de Manuel de Falla,

libreto de Carlos Fernandez Shaw y direccion escénica de Francisco Nieva, con quien
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repite en 2001 en el mismo escenario, para la puesta en escena de La sefiorita Cristina,
con musica y libreto de Luis de Pablo. En 2007 vuelve ponerse a disposicion de
Eduardo Vasco para llevar a cabo el montaje de El rey pastor de W. A. Mozart, con

libreto de Pietro Metastasio.

La Unica incursién de José Hernandez en el cine ha ido de la mano del
polifacético director Carlos Saura, cuando en 2001 realiza la escenografia de Bufiuel y

la mesa del Rey Salomon.

1.4.- Constantes de su obra

De su produccion artistica, se concluyen las lineas que definen el discurso de
Herndndez, que mas adelante podrd advertirse en el estudio de sus escenografias.
Muchos de los montajes teatrales en los que trabaja José Hernandez, pertenecen a obras
de autores del Siglo de Oro, como es el caso de El castigo sin venganza (2005) de Lope
de Vega, La devocion de la cruz (1987), El principe constante (1988) y Amar después
de la muerte (2005) de Calderon de la Barca, o los Entremeses (1996) de Miguel de
Cervantes. Teniendo en cuenta las caracteristicas estilisticas y teméticas de Hernandez,
enunciadas anteriormente, podemos encontrar un punto de conexién con los valores
imperantes en el Barroco espafiol; la constante dialéctica entre destino y libre albedrio,
asi como el debate entre suefio y vigilia, son temas recurrentes en el Barroco espafiol
que encuentran su lugar en las obras pictoricas de Hernandez a través de atmosferas y
escenarios propios de la ensofiacion, donde no sabriamos definirlos como reales o
sofiados; del mismo modo, todos los elementos que componen cualquier obra de
Hernandez se muestran sometidos al paso del tiempo, lo que permite poner de relieve la
inconsistencia de las cosas, otra cuestion muy presente en este periodo de decadencia
econdmico-politica, muy presente en la obra de Rubens, en cuyos cuadros (por ejemplo,
Las tres gracias (1636-1639)) la carne humana se descompone dada su inconsistencia.
También, dentro del Barroco hay una conexion constante con la idea de las vanitas,

temas de que han conocido un amplio desarrollo en la pintura barroca espafiola.
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El Surrealismo esté presente en la obra de Hernandez en varios sentidos. Por un
lado, colabora en el montaje teatral de Asi que pasen cinco afios (1978) de Federico
Garcia Lorca, autor que realizo obras de tintes surrealistas como El publico o Poeta en
Nueva York, y que ademéas mantuvo un estrecho contacto con Salvador Dali. A su vez,
la obra cinematogréfica de Carlos Saura en la que colabora Hernandez, también alude a
una de las figuras mas relevantes del Surrealismo espafiol, Luis Bufiuel, a quien rinde
homenaje en esta pelicula junto a Lorca y Dali en el contexto de la Residencia de
Estudiantes. Es interesante advertir que Jose Hernandez conocié a Luis Bufiuel e ilustrd
sus poemas de juventud. Por otro lado, su propia pintura se tifie del imaginario
surrealista cuando observamos asociaciones propias del mundo onirico (cuerpos
incompletos, fragmentos de imagenes, asociaciones incoherentes o ilogicas), evocacion
de espacios que parecemos conocer pero que resultan desconcertantes, la exaltacion de
lo orgéanico en todos sus estados, etc. Junto al Surrealismo, el modo en que Hernandez
trata la arquitectura en sus composiciones le vincula indudablemente a la pintura
metafisica de Giorgio de Chirico, donde una arcada renacentista 0 una columna clésica

pueden formar parte de un escenario mas propio del subconsciente que de la realidad.

Lo siniestro y lo macabro que tanto caracterizan su obra, explican el por qué de
su participacion en la obra teatral Danzon de exequias (1974) de Michel de Ghelderode,
la primera de sus colaboraciones teatrales registradas; este autor belga se interesa por el
sentido tragico de la vida, el terror, el miedo y la muerte, intereses comunes a
Hernandez. El recurso de lo macabro fue una constante en la Edad Media, época con la
que Ghelderode dice estar identificado, y es uno de los rasgos mas definitorios del estilo
pictorico de Hernandez, que no renuncia al imaginario medieval. Igualmente, el tema de
la muerte es elemento obligado en el Romanticismo, junto a la ruina, la melancolia, la
angustia y el terror. Su colaboracion en Don Juan Tenorio en la CNTC también puede
ser otro ejemplo en el que vemos la identificacién entre texto (por los valores
romanticos que caracterizan este clasico) y escenografia (caracter romantico de la obra
de Hernandez), pero serd en el analisis de dicho montaje donde se desarrolle este

aspecto tan caracteristico de la obra del escendgrafo.

Si hay que advertir una Gltima constante, y ésta es el uso del tel6n pintado como
recuperacion de lo “teatral”. En Espafia el escendgrafo, o pintor de telones, empieza a

consolidar su profesion a partir de la orden del Conde de Aranda, entonces Presidente
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del Consejo de Castilla, aplicada a la Junta de Teatros con fecha de 1767, en la que
ordena sustituir las cortinas de la escena por decoraciones pintadas, tal y como lo recoge
Ana Maria Arias de Cossio (1991), quien apunta que, a partir de este momento, el
calificativo de ‘decorador’ siempre acompafiara a la profesion de escenografo. La
presencia de pintores escendgrafos en los teatros espafioles era una constante desde
principios del siglo XIX, como bien explica Freire Lopez (2009: 179), quien pone como
ejemplo los coliseos madrilefios y la presencia de José Ribelles (1778-1835) y Antonio
Maria Tadey (1759-1830) entre sus filas, dos de las figuras mas aclamadas de entonces
cuyos trabajos se exhibieron en el Teatro de la Cruz y Teatro del Principe durante la
Guerra de la Independencia. Pero el uso del telén pintado, en concreto, tiene su
consolidacién en la dpera espafiola cuando a finales del siglo XIX, como acredita
Andrés Pelaez Martin (2000: 99-112), se introduce en Espafia el concepto wagneriano
de Gesamtkunstwerk u “obra de arte total”, inicialmente rechazado. Sera con el estreno
de La Walkyria de Richard Wagner en el Teatro Real de Madrid en 1899 cuando se
afiance su uso, gracias a los telones de apuntes simbolistas que realizaron Amalio

Fernandez y Bussato:

A Decoracion para La Walkyria (1899)
de Wagner, Bussato y A. Fernandez.
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A Escena del Ultimo acto de La Walkyria de Wagner (1899), Bussato y A. Fernandez.

Hoy en dia el tel6n pintado responde a una tradicion que esta mas que olvidada y
que Francisco Nieva reivindica desde sus escritos teoricos. El uso del telén pintado, que
desaparecio en el momento en que el Naturalismo y el Realismo quisieron aplicar su
rigido criterio de verosimilitud a las tablas, dotaba al escenario de una gran teatralidad,
pero estas dos corrientes acabaron con esta caracteristica esencial en el instante en que
todo queria ser verdad, teniendo como resultado un efecto antiteatral. El teatro
convencional muere con el Romanticismo, imponiéndose un sentido utilitario en el que
no caben las telas pintadas. Habra que esperar a Diaghilev y a Garcia Lorca para volver
a ver este tipo de telones, de riqueza estética, que resultan del todo “inutiles” desde el
punto de vista teatral, tal y como reivindica Nieva:

La escenografia verdadera es la indtil, o la que lo parece, porque es la verdaderamente
teatral; y la cinematogrdfica también. [...]. Los viejos decorados pintados fueron lo que siempre
debiera ser la escenografia: un poco de nada y un exceso de todo en unas telas plegables, en
unas grandes sugerencias pintadas. El teatro épico antiguo, la gran tragedia, se hacia a pie
firme, con todo y sin nada detrés; esos telones eran la verdadera abstraccion del teatro (Nieva,
2011: 64).

Fuera de Espafia, algunos de los escenografos que introdujeron nuevas
tendencias estéticas fueron Alessandro Sanquirico (1777-1849), Edouard Desplechin
(1802-1871), Charles-Antoine Cambon (1802-1875) y Louis Jacques Mandé Daguerre
(1787-1851), entre otros, todos ellos convencidos del gran potencial que tienen los

decorados pintados en teatro. Con sus aportaciones, “la escenografia se transformo en
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decorativismo y la segunda mitad del siglo XIX se caracterizd por un lento pero
constante mejoramiento en la calidad de los decorados™. Esta época contaba con
algunos de los mejores pintores de toda la Historia del Arte como Eugéne Delacroix
(1798-1863) 0 Jean Baptiste Camille Corot (1796-1875), pero no se consideraron por
entonces una valiosa herramienta de trabajo escenografico, hasta que el actor Aurélien
Francois Lugné-Poé (1869-1940) decidio solicitar la colaboracion de Maurice Denis
(1870-1943) y Pierre Bonnard (1867-1947), abriendo la puerta del teatro a grandes
artistas que acabaron por convertirse en pintores-escenografos de renombre. El Teatro
del Arte, ademas de contar con Bonnard y Denis, sumaria a sus filas a Odilon Reddn
(1840-1916), Paul Sérusier (1864-1927) y Paul Ranson (1861-1909), consiguiendo un
notable avance en la puesta en escena y elevando a su maximo exponente el caracter

pictorico de la escenografia.

José Hernandez es consciente del valor estético de los decorados y telones
pintados en escena, hasta el punto de que éstos Ultimos se han convertido en una
constante en su obra teatral. Algunos de los telones pintados han sido disefiados para
Operas; es el caso de La sefiorita Cristina, con masica y libreto de Luis de Pablo,
direccion escénica de Francisco Nieva y direccion musical de José Ramoén Encinar,

estrenada en el Teatro Real de Madrid en 2001:

A Teldn jardin (2001), J. Hernandez.
Boceto de la escenografia para La sefiorita Cristina.
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A Salon nuevo (2001), J. Hernandez.
Boceto de la escenografia para La sefiorita Cristina.

A Puesta en escena de La sefiorita Cristina.

Y, junto a ella, El rey pastor de W. A. Mozart, con libreto de Pietro Metastasio,
direccion escénica de Eduardo Vasco y direccién musical de Jonathan Webb, estrenada
en el Teatro Rosalia de Castro de A Corufia en 2007, cuyo boceto veremos a
continuacion. En todos los bocetos el escendgrafo insiste en que deben ser telones y no
recreaciones tridimensionales de lo que aparece en ellos; de esta forma, el caracter
pictérico se impone al escenografico, porque no dejan de ser lienzos pintados con
caracter ilusionista. Ademas de disefiar telones pintados para Operas, José Hernandez
hace uso de ellos en varios montajes teatrales. Es el caso de Yo Cervantes, tuve otras
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cosas que hacer de Ramén Garcia Dominguez, dirigido por Juan Antonio Quintana en
2005, en el Teatro Nuevo de la Fundacion Siglo para las Artes de Castilla y Leon, en
Ciudad Rodrigo, al que habria que sumar los disefios destinados al Don Juan Tenorio de
la CNTC, bocetos que llevan por titulo Telon hosteria, Telon celda convento, Telon
aposento de don Juan, Tel6n quinta de don Juan, etc., y que ahora pasaremos a
enmarcar en el montaje de Eduardo Vasco. Bajo estas lineas pueden verse los bocetos
realizados por Hernandez para El rey pastor (2007), y Yo Cervantes, tuve otras cosas
que hacer (2005):

A Teldn Escena Onirica (2005), J. Hernandez. Boceto de la escenografia para
Yo Cervantes, tuve otras cosas que hacer de R. G. Dominguez.



A De arriba a abajo: Telon paisaje bucélico, Teléon campamento, y
Telén bosque, (2007), J. Hernandez. Bocetos de la escenografia para El rey pastor de W. A. Mozart.

72
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Una de sus colaboraciones mas recientes se produjo en 2010, cuando José
Hernandez y Francisco Nieva volvieron a trabajar juntos con motivo del montaje de
Tortolas, crepusculo y... telon, estrenado en el Teatro Valle-Inclan de Madrid, una de
las sedes del Centro Dramatico Nacional. Esta obra contd con un reparto excepcional,
compuesto por Isabel Ayucar, Beatriz Bergamin, Manuel de Blas, Trinidad Iglesias,
José Lifante, Angeles Martin, Jeannine Mestre y Esperanza Roy, entre otros. Hernandez
disefio varios telones pintados, pero en esta ocasion no usé los telones como soporte en
el que recrear un paisaje o0 unas ruinas; estos telones pintados representan el telon de un
teatro abandonado ocupado por actores y actrices que ya no gozan de reconocimiento y
que deciden contar su historia al publico asistente. A lo largo de la obra aparecera otro
telon que lleva incorporada una guillotina movil que acecha a los actores en una de las
escenas. El resultado es una atmoésfera lugubre y siniestra que permite reconocer el
estilo inconfundible de Hernandez, que siempre aboga por lo teatral y lo pictérico, como

puede observarse en estos telones:

A Puesta en escena de Tdrtolas, creplsculo y... telén (2010) de Francisco Nieva.



74

A Tel6n con guillotina mévil, J. Hernandez.
Escenografia para Tortolas, crepdsculo y... Telén (2010) de Francisco Nieva.

La desaparicion del telon pintado como recurso escenografico tiene su

explicacion:

En Espafia, los grandes pintores-escenografos comenzaron a decaer cuando la
direccion escénica, estimulada por grandes ejemplos foraneos, comenz6 a tener necesidad de
dirigir la luz de forma intencionada. Para ello los telones pintados eran un engorro, se anulaba
la impresién de pintura y se ponia en evidencia una simple convencidn teatral propia de otro
tiempo (Nieva, 2011: 149).

Hoy, su uso se ha reducido practicamente al ambito operistico, con contadas
excepciones a nivel teatral. En cuanto a los decorados pintados, José Hernandez no ha
dudado en incorporarlo a su coleccion de recursos escenograficos. Uno de estos trabajos
estuvo destinado al espacio escénico de La vida breve. Opera de Manuel de Falla, con
libreto de Carlos Ferndandez Shaw, direccidn escénica de Francisco Nieva y direccion
musical de Luis Antonio Garcia Navarro, estrenada en el Teatro Real de Madrid en
1999. En él, Hernandez ha integrado el telon del teatro en el decorado pintado, es decir,
se trata de una embocadura pintada que se abre para descubrirnos un paisaje poderoso
enmarcado entre contrafuertes de piedra:
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A Vista general decorado, J. Hernandez. Boceto para La vida breve. Opera de Manuel de Falla (1999).

De nuevo el escendgrafo ha impuesto un lenguaje pictérico adaptado a recursos
de reminiscencias romanticas. Con ocasion de su colaboracion en el Don Juan Tenorio
de la CNTC, Hernandez disefia la casa de dofia Ana de Pantoja a partir de una superficie
plana a la que ha dado volumen gracias a la pintura. O por ejemplo, en EIl castigo sin
venganza, otra de sus colaboraciones con Eduardo Vasco, recurre al decorado pintado
que en esta ocasion es un suelo de baldosas que debid pertenecer a un palacio, como

tendremos ocasion de ver.

Hasta aqui unos breves apuntes de los recursos que emplea Hernandez en sus

trabajos teatrales. Pasemos a conocer el estado de la cuestion.

1.5.- Estado de la cuestion

Los principales estudios que se han realizado sobre la obra de José Hernandez,
se ocupan de su produccion artistica en su faceta de pintor y grabador. A grandes
rasgos, abordan su produccidn artistica con estudios referentes a sus cuadros, grabados,
carteles para teatro, ex-libris y collages, donde las arquitecturas teatrales, la esencia

romantica, las referencias clasicistas o los tintes surrealistas, de una u otra forma, son
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exaltados por sus autores. Del mismo modo, los textos que acompafian sus catalogos
respaldan estas interpretaciones.

Una manera de aproximarse a la obra de José Hernandez (1989) es a traves de
sus propias palabras contenidas en el discurso que leyo en el acto de ingreso en la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid en 1989, titulado Anotaciones al
margen de un cuaderno de apuntes. Entre otras cosas, reconoce hacer una interpretacion
de la arquitectura en dos vertientes: la arquitectura interior, en la que desarrolla
alegorias y todo un repertorio de simbolos con una representacion perspectiva muy
depurada, y la arquitectura exterior, representativa de sus grabados. Confiesa que el
gran precedente que alimenta el imaginario de sus composiciones es el pintor barroco
andaluz Juan de Valdés Leal y que sus mundos fantasticos nacen de una arquitectura
“inventada” en lenguaje pictorico, un aspecto que traslada a sus escenografias y que es

clave a la hora de identificar la obra de José Hernandez.

Uno de los trabajos a destacar es José Hernandez. Obra gréafica (Luna Aguilar,
2002) que plantea varios conceptos que siempre aparecen en relacién con el estilo
artistico de José Hernandez, por ejemplo ‘realismo magico’ o ‘realismo fantastico’. La
dificultad que surge a la hora de estudiar su obra es la larga lista de referencias
literarias, artisticas o estéticas de las que se sirve el autor para elaborar su propia
iconografia artistica; asi figuras como El Bosco, Brueghel, Rembrandt o Valdés Leal,
conviven placidamente con el profundo conocimiento de anatomia, proporcion y
perspectiva clasicas, que se desprende de su destreza pictérica. La combinacion tan
acertada de todos estos ingredientes induce a la reflexion del espectador, la revelacion
de una cara desconocida de la realidad en la que se enfrentan belleza y fealdad, orden y
caos, permanencia y descomposicion, atraccién y repulsion. Luna Aguilar, para
clausurar esta obra, hace un repaso de las distintas etapas de la obra grafica de
Hernandez para conocer su evolucidn estilistica, y da cuenta de algunas colaboraciones

como ilustrador de ediciones de obras literarias.

Jose Hernandez. Oeuvre graphique complete (1967-1996) (Villalba, 1996)
recoge mas de trescientas setenta obras de Hernandez en su faceta de grabador,
seguramente la mas conocida. El estudio recogido en sus paginas analiza la iconografia

personal del artista, sustentada por la fusion y la fragmentacion, la historia, los recursos
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clasicos como la proporcién y la perspectiva, la reflexion sobre el papel que desempefia
el sujeto y el objeto en sus composiciones, o la fantasia como resultado de la

transposicion de lo real e irreal.

Fabulas/José Hernandez (VV.AA., 1997) es una recopilacion de articulos que
ilustran la exposicion celebrada en el Centro Cultural del Conde Duque de Madrid entre
marzo y mayo de 1997. Uno de los mas interesantes es el firmado por Francisco Nieva,
“El Arte de no parecerse a nadie” (VV.AA., 1997: 13-21) en el que vislumbra las lineas
estéticas de su obra: la clésica, patente a través de un profundo conocimiento de la
perspectiva, la proporcion y el dibujo, y la romantica, impresa en el uso de motivos
como la ruina, la descomposicion, y la combinacion de la melancolia con la belleza, lo
que Nieva viene a llamar miedo romantico®. La ruina, la descomposicién, lo inacabado,
el paso del tiempo o la presencia de la muerte son los motivos que, a grandes rasgos, se
desprenden de sus composiciones, y que definen la mayoria de sus escenografias.

Francisco Nieva vuelve a ofrecer su particular vision del artista en el catadlogo de
la exposicion celebrada en 2003 en el Museo de la Fundacion Gregorio Prieto de
Valdepefias bajo el titulo José Hernandez. Dibujos (VV.AA., 2003a). En
“Aproximacion a los arcanos de José Hernandez” (VV.AA., 2003: 13-21) el dramaturgo
emplea el concepto brechtiano de ‘extrafiamiento’ para examinar la obra del pintor en
cuatro capitulos, concluyendo que no es capaz de clasificar a Hernandez porque, ademas
de ser contrario a etiquetar de forma obsesiva cualquier objeto o sujeto artistico,
considera dificil encasillar a este artista tan ecléctico; otra de las conclusiones que
extrae es la admirable capacidad del pintor para obtener lo que parece ser un fiel retrato
de la fantasia, sirviéndose de un profundo conocimiento de la técnica de los clasicos, lo

que dota a sus piezas de una impronta propia de “los antiguos”.

En este afio se publica José Hernandez. Ejercicio de memoria. (VV.AA., 2003b)
con motivo de la exposicion celebrada en Malaga. Se repiten algunas ideas ya vertidas

en publicaciones anteriores como el concepto de ‘desengafio’, reflexion ante la realidad

9 Debe advertirse la importancia de que un dramaturgo como Francisco Nieva ilustre éste y otros
catalogos de exposiciones de José Hernandez, no s6lo por la estrecha relacion que les une a nivel
profesional, sino por la lectura que un hombre de teatro de su categoria pueda hacer de la obra de
Hern&ndez, cuyo rasgo mas definitorio es su caracter teatral.
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o el empleo de una perspectiva renacentista, recursos todos ellos de su iconografia

personal.

En 2005 ve la luz una monografia: José Hernandez de Francisco Calvo Serraller
(2005). Su autor advierte algunos de los referentes del pintor como el realismo magico
de los sesenta, el surrealismo de Dali y Ernst, la pintura metafisica de De Chirico (1888-
1978), la tradicion clasica, etc. Su formacién como delineante se hace patente en un
mundo de pesadillas en el que cabe lo monstruoso y lo fantastico. Calvo Serraller se
detiene en sus creaciones teatrales en las que se repite la presencia de los recursos
iconogréaficos vistos en sus grabados: las ruinas entran en dialogo con lo orgénico, se
dota a la perspectiva de un caracter mitico, el espacio se convierte en una evocacion de
lo onirico, las arquitecturas clasicas, derruidas, estan compuestas de marmoles, arcos de
medio punto, columnas con capiteles, todo bajo la dptica del paso del tiempo. Con todo
esto, concluye que estamos ante un teatro de sombras que encuentra el germen de
Buontalenti y Giulio Parigi en su escenografia, y la huella de Altdorfer y Hercules

Pietersz Seghers en el caracter misterioso que impregna toda su obra.

A partir de la exposicion José Hernandez y el teatro. 1973-2007 (Nieva, 2008)
que se celebré en la Capilla del Oidor de Alcala de Henares, entre el 6 de junio y 31 de
agosto de 2008, se pone de relieve su obra como cartelista teatral, escendgrafo y
figurinista, de una forma explicita. Francisco Nieva acompafa a este catalogo de un
texto en el que hace un breve recorrido por los recursos escenograficos que han
conocido las sucesivas civilizaciones occidentales (Antigiiedad Clasica, Edad Media,
Renacimiento, Barroco, etc.); a continuacion desvela las fuentes de José Hernandez y su
admirable capacidad para fusionar dos tendencias estéticas: el clasicismo vernaculo
grecolatino y la dinamica medievalista. Dada la estrecha colaboracion que ha unido al
dramaturgo y al escendgrafo durante afios, Nieva rememora algunos de sus trabajos
como el que elaboré para Pelo de tormenta, representada en el teatro Maria Guerrero de
Madrid en 1997. También presta especial atencidn a sus carteles teatrales que ademas de
anunciar obras de teatro, son la cara de festivales tan relevantes como el de Almagro, y
en ellos se aprecia su conocimiento del lenguaje publicitario. Aunque este catalogo es
uno de nuestros principales puntos de apoyo, trataremos de mostrar con nuestro estudio
la presencia de lo teatral a lo largo de toda su trayectoria, y no como algo meramente

exclusivo de la exposicion del 2008, dado que Hernandez lleva participando en



79

montajes teatrales desde la década de los setenta. Este serd nuestro principal punto de
apoyo, junto a los constantes estudios realizados por Francisco Nieva de la obra de
Hernandez, presentes muchos de ellos en los catalogos de sus exposiciones pictoricas y
graficas mencionadas. Al igual que encontramos evidentes pruebas de la presencia de lo
teatral en la obra pictorica y gréfica de Hernandez, debemos también trabajar a la

inversa, valorando la presencia del caracter siniestro y roméantico en sus escenografias.

No s6lo con motivo de abordar sus colaboraciones en la Compariia Nacional de
Teatro Clasico iniciamos el estudio de sus composiciones escenogréaficas; es necesario
abordar su obra artistica en su totalidad desde un punto de vista estrictamente teatral,
por varios motivos. Por un lado, todas sus composiciones (grabado, pintura y
escenografia) estdn concebidas conceptualmente a partir de lo efimero, la
descomposicion, el paso del tiempo y la muerte, que de alguna manera es lo que viene a
ser la esencia del teatro en su puesta en escena: un acto Unico e irrepetible. La palpable
influencia de Juan de Valdés Leal, pintor espafiol del siglo XVII, caracterizado por
emplear la vanitas como tematica en sus composiciones, refleja el constante interés de
José Hernandez por la degradacién de todos los componentes de sus obras, ya sea restos
de construcciones ofrecidas bajo la vision roméantica de la ruina, asi como hombres cuya
carne descompuesta deja entrever su formacién 6sea. A ello se suma el efecto de ricos
materiales en suelos, telas o construcciones, que bajo los efectos del paso del tiempo,
obtienen un efecto teatral, muy lejos de querer representar un espacio determinado y
reconocible. Se trata de ofrecer un espacio ficticio, una arquitectura pictérica que evoca
las visiones de la pintura simbolista del siglo XIX. Muchos de estos conceptos
encuentran cierto paralelismo con algunas obras dramaticas del Siglo de Oro en las que
ha trabajado, sin desdefiar la presencia de una atmdsfera propia del imaginario
surrealista. Por otro lado, su formacién como delineante explica el riguroso tratamiento
técnico del dibujo al que son sometidas sus pinturas, grabados y escenografias, donde la
perspectiva se impone escrupulosamente, lo que facilita la aplicacion de sus
composiciones, tanto pictdricas como escenograficas, a las dimensiones y exigencias de
un escenario teatral. Seria interesante incidir en su formacion como delineante, por la

repercusion que esto tiene a la hora de disefiar escenografias.

En resumen, podemos decir que José Hernandez entabla un estrecho dialogo con

el teatro y la puesta en escena en dos sentidos: a nivel pictérico y estilistico, y a nivel
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técnico. A ello, cabe afiadir que son dos las lineas que caracterizan su obra: la clasica y
la roméntica. La linea clasica ofrece un meticuloso tratamiento de la perspectiva
cientifica junto a reminiscencias renacentistas, mientras que la linea romantica queda
patente a través de la melancolia o terror que se desprende de sus composiciones, asi
como la dialéctica establecida entre las sensaciones de atraccion (fuerte halo de misterio

y enigma) y repulsion (por la descomposicién de la materia).
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2.- Los montajes de José Hernandez en la Compafia Nacional de Teatro Clasico

El director Eduardo Vasco, el escenografo Jose Hernandez, la figurinista Rosa
Garcia Andujar y el encargado de iluminacion Miguel Angel Camacho componen el
equipo artistico que lleva a escena Don Juan Tenorio, El castigo sin venganza y Amar
después de la muerte para la CNTC. Algunos de ellos habian colaborado anteriormente

en otros montajes teatrales.

El director Eduardo Vasco, nacido en Madrid en 1968, obtuvo la licenciatura en
Interpretacion (1990) y en Direccidn Escénica (1996) por la Real Escuela Superior de
Arte Dramatico de Madrid, institucion en la que ha sido jefe del Departamento de
Direccion de Escena entre 1999 y 2001, ademas de impartir docencia como profesor
titular de Direccion Escénica desde 1996. En esta misma institucion ha ocupado el
puesto de vicedirector entre 2001 y 2004. Es también musico y experto en espacio
sonoro para teatro y siempre ha mostrado una predileccion por los clasicos. Para la
Compania Nacional de Teatro Clasico ha montado Don Juan Tenorio (2000) de José
Zorrilla, Viaje del Parnaso (2005) de Miguel de Cervantes, Don Gil de las calzas
verdes (2006) de Tirso de Molina, Romances del Cid (2007) (Andnimo), El castigo sin
venganza (2005), Las bizarrias de Belisa (2007), La estrella de Sevilla (2009), La moza
de cantaro (2010) y El perro del hortelano (2011) de Lope de Vega, y Amar después de
la muerte (2005), Las manos blancas no ofenden (2008), El pintor de su deshonra
(2008) y El alcalde de Zalamea (2010) de Calderdn de la Barca. La manera que tiene
cada director de enfrentarse a nuestros clasicos es muy distinta y siempre abre un debate
en el que se posicionan dos bandos, aquellos que optan por la postura mas conservadora
frente a los que buscan aproximar al espectador del siglo XXI unos textos que tratan de
verdades universales'!. Cuando se le pregunta a Eduardo Vasco por la actitud que un
director debe tomar hacia los clésicos del Siglo de Oro, responde lo siguiente:

Pues es la misma que cuando trabajo con un dramaturgo contemporaneo, porque no

creo que deba distinguirse entre unos y otros. Por supuesto hay una cierta parte del trabajo

1 El mismo debate gira en torno a la restauracién de monumentos artisticos. Algunos restauradores optan
por reconstruir las partes dafiadas del edificio sin que se permita distinguir el original del afiadido, una
tendencia que instaur6 Eugéne Viollet-le-Duc (1814-1879) a partir de sus escritos tedricos, y
principalmente a través de sus restauraciones de monumentos medievales franceses que trataban de
recuperar el edificio primitivo. La postura opuesta es consciente de que nuestro siglo, nuestra mirada,
nuestros valores y nuestros criterios son muy distintos a los que llevaron a construir estos monumentos,
por lo que es de obligacion sefialar las diferencias entre uno y otro u otros periodos para conocer asi la
genealogia de dicha construccién.
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sistematico al que te enfrentas que tiene que ver con un conocimiento de la época en la que esta
escrito el texto, los motivos que realmente lo generan, el contexto del autor, la forma en que esta
escrito, el uso escénico que se hace de él... Eso implica que se tenga que bucear mucho mds en
los por qué de un texto del XVII, pero una vez que tienes todo eso controlado, igual que lo tienes
controlado en un autor contemporaneo, el proceso es el mismo, es decir, esta guiado por lo que
quieres contarle a ese receptor Gltimo que es el espectador. Asi que yo no creo que haya una
gran diferencia entre trabajar textos contemporaneos y textos clasicos, y de hecho puedes
aplicar casi los mismos parametros a la hora de escenificarlos. Si tienes que contar con que los
del Siglo de Oro estan destinados a unos usos escénicos muy concretos, y los contemporaneos
no. Eso claro, no es que te limite como director, pero hay que ser muy consciente de que el autor
estd manejando unas claves teatrales muy determinadas que le condicionan mucho a la hora de
escribir, como le ocurria a Lope, mientras que los textos contemporaneos se escriben para la

escena pero de una manera mucho mas abierta (Zubieta, 2005a: 33-34).

José Hernandez ha colaborado en cinco montajes teatrales de Eduardo Vasco. El
director conoce la obra grafica y pictdrica de Hernandez y el pintor también sigue de
cerca sus trabajos escénicos, lo que ha creado una buena comunicacion entre ambos.
Vasco siempre encuentra en él un mundo fantastico capaz de adaptarse a cualquier texto
dramético y es por eso por lo que solicita su colaboracién. Ademéas de estos tres
montajes de la CNTC, han colaborado juntos en Los vivos y los muertos de Ignacio
Garcia May, una produccion del Centro Dramatico Nacional acogida en el Teatro
Infanta Isabel de Madrid en 2000, y en la 6pera El rey pastor de W. A. Mozart, con
libreto de Pietro Metastasio y direccion musical de Jonathan Webb, que tuvo lugar en el
Teatro Rosalia de Castro de A Corufia en 2007. Ambos, Vasco y Hernandez, también
coincidiran en repetidas ocasiones con la figurinista Rosa Garcia Andujar?, que explica
el vinculo que le une al director de estos montajes a raiz de su participacion en El

castigo sin venganza:

12 Rosa Garcia Andujar ha trabajado con algunos de los directores teatrales mas relevantes de este pais,
entre ellos Francisco Nieva, Ernesto Caballero, José Carlos Plaza o José Pascual entre otros. Ha creado
disefios para Opera, ballet, teatro y musicales. En la CNTC participa como figurinista en La entretenida
(2005) de Miguel de Cervantes dirigida por Helena Pimenta, en El caballero de Olmedo (2003) de Lope
de Vega con direccion de José Pascual y en La dama boba (2002) de Lope de Vega, de nuevo bajo la
direccion de Helena Pimenta; en este Ultimo montaje coincide con Eduardo Vasco, que es entonces
responsable del espacio sonoro, pero es en Don Juan Tenorio (2000) de José Zorrilla, Amar después de la
muerte (2005) de Calderdn de la Barca y El castigo sin venganza (2005) de Lope de Vega, cuando Rosa
Garcia trabaja con Vasco como director de escena, como tendremos ocasion de ver a lo largo de este
estudio.
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Efectivamente, he trabajado en varias ocasiones con Eduardo; la primera vez fue para
la CNTC y en el teatro de la Comedia, con Don Juan Tenorio, de Zorrilla, uno de los
espectaculos que yo he disfrutado mas, no sélo porque estéticamente me gustaba mucho la
época en que se localizaba el montaje, sino porque encontré en Eduardo un magnifico
entendimiento plastico, muy fructifero, ademéas. Hicimos luego juntos otros tres montajes de
clasicos para la compafia Noviembre, que fueron La fuerza lastimosa, La bella Aurora, y
finalmente un Hamlet, que acabé hace poco, algo muy grato para mi en todos los sentidos, por
el equipo, por la propuesta plastica, y por la libertad con la que he trabajado. Esta propuesta de
El castigo sin venganza ha sido ahora como una continuacion de esa linea de trabajar los
clasicos, con Eduardo (Zubieta, 2005a: 44).

A continuacion se vera el trabajo conjunto de todos ellos, prestando especial
atencion a José Hernandez. Las siguientes paginas analizan los tres montajes siguiendo
varios puntos: en primer lugar, se ofrece una aproximacion al autor de la obra y su
contexto para, a continuacién, conocer cdmo se ha gestado cada uno de los montajes
teatrales en los que director y escendgrafo han trabajado en equipo para superar
dificultades en el disefio del espacio escénico y encontrar, asi, la coherencia necesaria
entre texto y representacion. Se desarrollard en mayor medida el apartado dedicado al
analisis de sus escenografias, las cuales, a pesar de estar destinadas a obras de distintos

autores, ofrecen un mismo discurso pléstico.

2.1.- Don Juan Tenorio, de José Zorrilla

2.1.1.- Puesta en escena en 1844

Antes de adentrarnos en el montaje que la CNTC realizé de Don Juan Tenorio,
echamos la vista atras para ofrecer una aproximacion a la puesta en escena que se dio en
el Teatro de la Cruz con motivo del estreno del drama de Zorrilla para, a continuacion,
hacer un analisis de los recursos escenograficos de los que se ha servido José

Hernandez, entre ellos el telon pintado, una constante en su obra teatral.
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Don Juan Tenorio se estrena el 27 de marzo de 1844 en el Teatro de la Cruz de
Madrid. Esta obra alcanzé las cotas més altas de popularidad por varios motivos®3. Por
un lado, la figura de Don Juan es una de las mayores creaciones del teatro espafiol;
inspirado en el Don Juan de Byron o en el Félix de Montemar de Espronceda, su
irreverencia, insolencia, seduccién y condicion satanica hacen de €l el héroe romantico
por excelencia. EI mismo Zorrilla reconoce en Tirso de Molina y El burlador de Sevilla
o Convidado de Piedra su principal inspiracion, aunque los estudiosos afiaden la obra
de Antonio de Zamora. Goz6 de mucho éxito gracias al recurso de la invitacion que
hace Don Juan a la estatua del Comendador, junto al contenido sobrenatural de la pieza
que se traducia en todo tipo de efectos fantasticos sobre el escenario. En este sentido
hay que decir que en la época romantica, la demanda por parte del publico de emplear

grandes efectos escénicos era constante, como explica Ana Maria Freire Lopez:

En el espectaculo teatral de principios del siglo XIX el aspecto escenogréfico
continuaba siendo primordial para un publico que respondia al reclamo de cualquier elemento
visual de la puesta en escena, ya fuera la pintura de nuevos telones, la iluminacion
extraordinaria, el estreno de vestuario, o lo que hoy se conoce como efectos especiales,
producidos entonces con maquinaria que los tramoyistas manejaban con mayor o menor

habilidad y que procuraban mejorar con su ingenio (Freire Lopez, 2009: 176).

Como deciamos, el éxito de Don Juan Tenorio se debia a elementos como la
inocencia con que se presentaba ante el publico el personaje de Dofia Inés, asi como el
final feliz y la larga tradicion de culto a las animas que hizo que esta obra se
representara el primero de noviembre, dia de los difuntos, potenciando su popularidad
hasta nuestros dias'®. Ana Marfa Arias de Cossio (1991: 111-112) extrae algunas

¥ Ana Maria Freire Lopez (1995: 113-115) ha puesto de relieve la frecuencia con que los roménticos
hacian parodias de su propio teatro, citando como ejemplos las que se hicieron de piezas tan brillantes
como La Conjuracion de Venecia (1834) de Francisco Martinez de la Rosa, Macias (1834) de Mariano
José de Larra, Don Alvaro o la fuerza del sino (1835) del Duque de Rivas, El Trovador (1836) de
Antonio Garcia Gutiérrez (que hace una parodia de su propia obra) o Los amantes de Teruel (1836) de
Juan Eugenio Hartzenbusch, entre las que se encuentra Don Juan Tenorio de José Zorrilla como una de
las obras més parodiadas.

Y El estudio de Dolores Romero Lopez (2005), recogido en los “Estudios sobre teatro” del
SELITEN@T, recopila las representaciones que ocuparon las carteleras espafiolas entre 1850 y 1900, y
entre sus datos se puede comprobar la constante presencia de Don Juan Tenorio en las provincias de Las
Palmas, Ferrol, Avila, Albacete, Pontevedra, Leon y Badajoz, y en mayor medida en Toledo, con més de
medio centenar de representaciones en estos cincuenta afios, 1o que denota el interés que despertaba este
drama entre el publico. Este trabajo esta disponible en la direccién de internet http://www.uned.es/centro-
investigacion-SELITEN@T/pdf/basedatosdoloresromero.pdf. Recientemente (en marzo de 2010) se ha
defendido la tesis doctoral ElI mito de don Juan en la literatura y las artes, de Cristina Estébanez


http://www.uned.es/centro-investigacion-SELITEN@T/pdf/basedatosdoloresromero.pdf
http://www.uned.es/centro-investigacion-SELITEN@T/pdf/basedatosdoloresromero.pdf
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conclusiones de Cuatro palabras sobre mi Don Juan, contenidas en Recuerdos del
tiempo viejo, memorias que el dramaturgo publicé en 1882, para recrear la puesta en
escena. Dada la rapidez con que Zorrilla compone este drama, no debi6é de gozar de
mucho tiempo para llevar a cabo el montaje, por lo que el pintor del Teatro de la Cruz,
José Maria Avrial (1807-1891), seguramente recurrid a decoraciones ya existentes,
realizando nuevos disefios escénicos en caso de necesidad. Se tiene constancia de que se
cred expresamente la casa de Dofia Ana de Pantoja, cuyo autor a ojos de Arias de
Cossio es Avrial, a pesar de que J. Mufioz Morillejo (1923: lamina XXXIV) apunte a
Francesc Soler y Rovirosa (1836-1900). Arias de Cossio argumenta que el tipo de
disefio arquitectonico que se ofrece en esta escenografia encaja con la destreza de este
gran conocedor de la perspectiva que es Avrial, a diferencia de Soler y Rovirosa que, a
pesar de haber realizado escenografias para Don Juan Tenorio, se inclina por las
arquitecturas fantasticas y da prioridad al color frente al dibujo. Arias de Cossio advierte
en la escenografia realizada por Avrial una solida coherencia entre texto y
representacion, reflejandose en la composicion un guifio al juego de paralelismos que
Zorrilla introduce en sus acotaciones y a lo largo del texto teatral (lectura de las
apuestas de Don Juan y Don Luis, ubicacion de los mismos a ambos lados de la mesa de
la hosteria, el uso de mascaras, o la presencia de los padres de estos dos libertinos,

etc.):

Villacorta en la Universidad Complutense de Madrid, lo que demuestra la actualidad de un mito que suma
cuatro siglos a sus espaldas, en los que no han faltado adaptaciones en distintos lenguajes artisticos;
muchas de las versiones que se han hecho en novela, teatro y cine sobre el mito del libertino se pueden
consultar en Don Juan Tenorio en la Espafia del siglo XX: literatura y cine de Ana Sofia Pérez
Bustamante (Madrid: Cétedra, 1998).
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A Una calle en el exterior de una casa en esquina, J. Avrial.

En la escenografia que suponemos realizada por Avrial y que venimos comentando,
Ilama en primer lugar la atencion, la armonia de la composicién, el perfecto equilibrio entre la
esquina de la izquierda y el pértico de la derecha, el extremo de la cornisa valientemente volada
a la izquierda y el volteo del arco del pdrtico a la derecha. En el centro la masa potente de la
iglesia realizada con un dibujo espléndido y que en su lado izquierdo enlaza con las
edificaciones que, a menor escala, por estar mas lejos, se sitGan entre el primer término y la
iglesia. Todo lo cual me parece que constituye el apoyo plastico més firme para ese sefialado
paralelismo (Arias de Cossio, 1991: 112).

La busqueda de la coherencia entre texto y representacion podria vislumbrar una
tendencia que acababa de irrumpir en Espafia, el Realismo, que busca huir de los

excesos romanticos e imponer una cierta racionalidad sobre los escenarios.

2.1.2.- EI Romanticismo como comun denominador a Don Juan Tenorio y José

Hernandez.

No es éste el lugar en el que hacer un amplio estudio del Romanticismo, por lo
que tan s6lo nos detendremos brevemente en este periodo para exponer los elementos

que fundamentan la obra grafica, pictérica y escenogréafica de José Hernandez.

A pesar de los siglos que separan a José Zorrilla y José Hernandez, existe en

ambos artistas un nexo comudn, el Romanticismo, en el caso del dramaturgo como
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contexto historico, y en el escendgrafo como fuente de inspiracion tematica y estética.
José Zorrilla se vio inmerso en una época en la que determinados valores estaban
aflorando por las circunstancias politicas del momento. En palabras de Carlos Seco
Serrano (1982):

El proceso revolucionario espafiol prendera muy pronto al otro lado del Atlantico en el
proceso emancipador de los viejos virreinatos. El soplo heroico de una libertad irrenunciable,
perseguida en un impulso brillante, universalista, arrastra las semillas del mas genuino

idealismo romantico, y el despertar de una conciencia nacional lleva al redescubrimiento de las

- . . 15
viejas raices del Medioevo™.

Este sentimiento de libertad nacional y politica impregné todos los ambitos de la
vida espafiola, y poco a poco fue calando en nuestros intelectuales romanticos,
definiéndose la esencia estética de esta corriente. Pero hay tener en cuenta que la
imagen roméantica de Espafia fue creada practicamente por escritores, artistas y viajeros
extranjeros que a lo largo del siglo XIX visitaron nuestro pais por diversas
circunstancias. Las campafias napolednicas pusieron en contacto a Espafia y Europa
dando a conocer a nuestros mejores pintores (Goya, Zurbaran o Murillo) y
consolidandose asi la pintura clasica espafiola’®. Algunas figuras como Richard Ford,
Lenbach, Mérimée o Delacroix contribuyeron a tal labor, aunque los mayores difusores
fueron el Baron Taylor y T. Gautier. Francisco Calvo Serraller (VV.AA., 1981: 19-28)
sefiala que los viajeros se sentian atraidos por el folklore, la pintura clasica, lo
pintoresco de nuestros paisajes, gentes y costumbres, y que Espafia representaba la
puerta a Oriente y a las culturas arabe y africana. Curiosamente en el momento de
mayor decadencia politica, bajo el reinado de Fernando VII, es cuando Espafia se
convierte en referente europeo, alcanzando su punto culminante entre 1830 y 1850,
momento en que el Romanticismo se instala oficialmente en toda Europa. Aunque
podemos aproximarnos al Romanticismo desde el punto de vista historico, hay lecturas
distintas como la de Francisco Nieva que sitla el origen del Romanticismo espafiol en

nuestro teatro del Siglo de Oro:

5> Fragmento de la conferencia Panorama histérico del Romanticismo espafiol, pronunciada por Carlos
Seco Serrano en la Fundacién Juan March el 18/05/1982, como parte del ciclo Romanticismo literario
espafiol (1830-1850), disponible en http://www.march.es/conferencias/anteriores/voz.aspx?id=1391.

16 E| teatro en el Madrid de la ocupacién francesa es estudiado por Ana Maria Freire Lépez en El teatro
espafiol entre la llustracion y el Romanticismo. Madrid durante la Guerra de la Independencia (2009),
en el que nos detendremos més adelante.


http://www.march.es/conferencias/anteriores/voz.aspx?id=1391
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Es dificil para los espafioles definir el Romanticismo porque nosotros tenemos un
prerromanticismo que es nuestro verdadero Romanticismo. Es el Romanticismo de nuestro
teatro clasico. Nuestro teatro barroco, que ha parecido tan disparatado a los franceses en el
siglo XIX, era un teatro romantico; es decir, les parecid excesivo a finales del siglo XVIII, y
realmente era un teatro romantico. Nosotros como pueblo pobre, humillado, sobre todo en
aquella época, hemos aceptado el veredicto francés sobre nuestro teatro clasico. Lo aceptamos

en el siglo XVIIl y Moratin lo siguié a raja tabla, aln con ciertas reservas; y naturalmente no

pudimos imponer la idea de que el verdadero Romanticismo espafiol esta ya en Lope de Vega“.

Isaiah Berlin (2000) ahonda en el origen del Romanticismo y para ello se
remonta a Friedrich von Schlegel (1772-1829) que advierte como verdaderos
estimulantes morales, politicos y estéticos la aparicion de la Teoria del conocimiento de
Johann Gottlieb Fichte (1762-1814), la Revolucion Francesa (1789) y la publicacion de
la novela Wilhelm Meister (1796) de Goethe. La Teoria del conocimiento de Fichte
indagd sobre el ‘yo’ a sabiendas de los obstaculos que habian percibido los empiristas
del siglo XVIII, y establecid la imagen estereotipada del ‘yo’ romantico que ha llegado
hasta nuestros dias. En sus postulados expone como el individuo al contemplar la
naturaleza o al escuchar masica, pierde la conciencia de su condicién de observador; es
decir, cuando algo nos conmueve estamos ante lo que Fichte ha venido a Ilamar anstoss
(“el impacto™), un tipo de perturbacion o agitacion animico-emocional que nos hace ser
conscientes de nuestro ‘yo’ y que seria la prueba de que el mundo es real y que no

estamos ante algo imaginario.

El pintor Caspar David Friedrich (1774-1840) supo trasladar a su pintura este
poderoso sentimiento que define por antonomasia las inquietudes existenciales del
hombre romantico. Los postulados de Fichte fueron adoptados por los romanticos,
iniciando la tarea de atender a su ‘yo’ en toda manifestacion de creatividad. En este
sentido F. W. von Schelling (1775-1854) encuentra una especial conexion entre arte y
hombre; parte de la naturaleza como algo vivo y entiende que el mundo se ha originado
a partir del misterio y ha ido adquiriendo conciencia de si mismo progresivamente;

apoyandose en ésto, la obra de arte recogeria los impulsos vitales del hombre,

Y Transcripcién de un fragmento de la conferencia El drama romantico, pronunciada por Francisco

Nieva el 20/05/1982, dentro del ciclo Romanticismo literario espafiol (1830-1850), disponible en
http://www.march.es/conferencias/anteriores/voz.aspx?id=1393.


http://www.march.es/conferencias/anteriores/voz.aspx?id=1393
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inconscientes en el artista, que son un mero reflejo de las pulsaciones de la naturaleza®.
Asi, segun Schelling, la obra de arte ejerceria un efecto vital sobre el hombre que la
observa. En la misma linea se encuentran las aportaciones de Edmund Burke (2001)
recogidas en su tratado Indagacion filosofica sobre el origen de nuestras ideas acerca
de lo sublime y de lo bello, organizado en capitulos que indagan en categorias estéticas
como el gusto, la belleza, el temor, la alegria y el pesar, la infinidad o lo sublime, entre
otras; al hablar De lo sublime Burke viene a corroborar los postulados de Fichte y

Schelling:

Todo lo que resulta adecuado para excitar las ideas de dolor y peligro, es decir, todo lo
que es de algun modo terrible, o se relaciona con objetos terribles, o actia de manera analoga
al terror, es una fuente de lo sublime; esto es, produce la emocion méas fuerte que la mente es
capaz de sentir. Digo la emocién mas fuerte, porque estoy convencido de que las ideas de dolor
son mucho mas poderosas que aquéllas que proceden del placer. Sin duda alguna, los tormentos
que tal vez nos veamos obligados a sufrir son mucho mayores por cuanto a su efecto en el
cuerpo y en la mente, que cualquier placer sugerido por el voluptuoso mas experto, o que pueda
disfrutar la imaginacion més viva y el cuerpo mas sano y de sensibilidad méas exquisita (Burke,
2001: 29).

A Viajero frente a un mar de niebla (1817-1818),
C. D. Friedrich. Kunsthalle de Hamburgo, Alemania.

8 La conexién vital entre el ser humano y el mundo ha inspirado recientemente algunas obras
cinematograficas que parecen querer recuperar determinados valores del Romanticismo. Es el caso de
Melancholia de Lars von Trier (2011), donde asistimos precisamente a la identificacion entre el ritmo
intrinseco del mundo y las pulsaciones vitales del ser humano.
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Ademés de hablar expresamente de lo sublime, en otros capitulos Burke
reflexiona sobre algunas categorias que estan estrechamente ligadas a este principio
estético, como es el terror, principio dominante de lo sublime, la vastedad o la
infinidad; incluso el color es portador de la sublimidad en cierta medida. Todas estas
cuestiones que ahondan en el ‘yo’, y que ayudan a codificar la manera que el romantico
tiene de enfrentarse al cosmos y la naturaleza, aparecen en la pintura de José Hernandez.
La idea de lo sublime expuesta por Burke no hace sino definir la naturaleza de sus
composiciones y el efecto que éstas provocan en el espectador. Por un lado, hallamos la
idea de infinito en los seres y arquitecturas que protagonizan sus grabados, pinturas y
escenografias, condenados a la eternidad al transmitir la quietud de una ruina que, a
pesar de verse afectada por el paso del tiempo, permanece impasible a lo largo de los
siglos. A su vez, la categoria de terror también es un elemento identificador de su obra,
conseguida gracias a unos seres deformes que ocupan espacios siniestros y que
constantemente evocan la muerte con sus carnes putrefactas, todo ello envuelto en un
halo de misterio y oscuridad, otra cualidad que Burke considera indispensable para que
una cosa sea terrible y provoque todo tipo de miedos e inseguridades en el receptor de

tales imagenes:
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AMiserere 111 (1984). Aguafuerte. J. Hernandez A Bacanal IV (1975). Grabado para la edicién
Bacanal de Luis Bufiuel. J. Hernandez.
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Por ultimo, afiadir que la paleta de Herndndez estad formada por una gama
cromética apagada, de ocres, marrones, grises, negros y sepias principalmente, que
potencian los efectos que se han descrito (terror, infinidad, oscuridad) y que, de nuevo,

parece seguir las orientaciones de Burke cuando éste entiende que:

Los colores vivos o alegres (salvo tal vez un rojo fuerte que es alegre) no son indicados
para producir grandes imagenes. Una montafia inmensa cubierta con un césped verde
resplandeciente no se puede comparar en este aspecto con una oscura y lébrega; un cielo
nublado es méas grandioso que uno azul; y la noche es mas sublime y solemne que el dia. Por
consiguiente, en la pintura histérica los colores alegres y chillones nunca pueden surtir un
efecto feliz: y en los edificios, cuando se pretende alcanzar el mayor grado de lo sublime, los
materiales no deben ser blancos, ni verdes, ni amarillos, ni azules, ni de un rojo pélido, ni
violeta, ni manchados, sino de colores tristes y oscuros como negro y marrén, o muy morado y
parecidos (Burke, 2001: 61).

A Paisaje 111 (1989), J. Hernandez. Oleo sobre lienzo. Coleccion Dan Harlap, Madrid.

En esta época aparece la idea de genio, que no hace sino enriquecer el perfil del
romantico. A partir de la Critica del juicio (1790) de Kant y de las aportaciones de
Schopenhauer y Nietzsche, se define este concepto que, a pesar de consolidarse en
pleno siglo XVIII, existe desde siempre. Varios factores hacen posible esta nueva
concepcion del intelectual. En la segunda mitad del siglo XVIII surge la idea de que el
arte es creacién y no mera imitacion, como se venia defendiendo tiempo atras; ahora la



92

creacion se impone como voluntad de conocer; a ello se suma otro cambio que consiste

en la transformacion de artesano a genio, como bien explica Antoni Mari (2009):

La otra cualidad que permite esta transformacion del sujeto artistico, de artesano a
genio, seria una idea de una gran complejidad pero a la vez de una gran sencillez. Es una idea
elaborada concretamente en el afio 1751, es decir, hace mucho tiempo. Y es muy sencilla. Y
simplemente podriamos exponerla de la siguiente manera: la belleza no es una cualidad de los
objetos; la belleza es una disposicion del sujeto. Esta afirmacion supone el hundimiento
definitivo de una concepcion del arte y de la belleza, que van juntos, van unidos (el arte es
imitacion de la naturaleza bella, expuesto por Aristoteles); y aqui nos encontramos que el arte
es creacion y, encima, no pretende ser bello. La belleza, hasta David Hume, expuesto de una
manera radical en su tesis de 1751, recogida posteriormente por Kant, dice efectivamente que la
belleza es una disposicion del sujeto, que la belleza es subjetiva; dicho de otra manera, que
cualquier cosa puede ser bella si uno lo considera como tal, que no es una cualidad de los
objetos. Los objetos bellos eran aquellos objetos que estaban percibidos bajo casi una serie
matematica o geométrica. Era bello aquello que tenia armonia, que tenia proporcion y que tenia
ritmo. La belleza, a partir de este momento, puede ser cualquier cosa, cualquier objeto. Pero la
belleza, a la vez, es un término y una idea que, a partir de este momento, a partir de la época de
los genios que se conoce en Alemania, a partir justamente de Kant, la belleza deja de tener
interés para el arte; es mas, yo diria y afirmaria y podria demostrar que a partir de este
momento (y sitdo en 1794) el arte no sera bello nunca mas. ;Donde esta la belleza de Los
fusilamientos de la Moncloa? ¢Doénde esta la belleza de El Guernika? ¢Dénde esta la belleza de
Mark Rothko? Es més, no solamente no es bello sino que es una presencia perturbadora; no hay
una satisfaccion sensual, una satisfaccion de los sentidos, hay una perturbaciéon de estos

mismos. Lo que importa es la expresion; lo que importa es la creacién; lo que importa es

justamente ofrecer del mundo aquel punto de vista desacostumbrado™®,

Este amplio desarrollo de las inquietudes existenciales y categorias estéticas que
caracterizan el Romanticismo sirve, por un lado, para definir el discurso plastico de José
Hernandez que se advierte en toda su obra, y concretamente en las tres escenografias
que realiz6 para la CNTC de las que nos ocuparemos inmediatamente; por otro lado,
nos ayuda a enmarcar la obra de José Zorrilla (Don Juan Tenorio) que como veremos

representa la sintesis de todos estos elementos.

9 Transcripcion de un fragmento de la conferencia El genio romantico, pronunciada por Antoni Mari en
la Fundacion Juan March el 17/11/2009, con motivo del ciclo de conferencias titulado Romanticismo,
disponible en http://www.march.es/conferencias/anteriores/voz.aspx?id=2608.


http://www.march.es/conferencias/anteriores/voz.aspx?id=2608
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2.1.3.- La escenografia de José Hernandez en este montaje teatral

Estrenada por la CNTC el 1 de noviembre del 2000 en el Teatro Calderén de

Valladolid y el 14 de noviembre del mismo afio en el Teatro de la Comedia de Madrid?.

FICHA TECNICA

Version: Yolanda Pallin®

Adaptacion musical: Mariano Marin
Figurines: Rosa Garcia Andujar

lluminacion: Miguel Angel Camacho (A.A.1.)
Escenografia: José Hernandez

Direccion: Eduardo Vasco

Reparto por orden de intervencién (segun el estreno en el Teatro Calderén de Valladolid
en noviembre de 2000):

-Don Juan Tenorio: Ginés Garcia Millan
-Doiia Inés: Cristina Pons

-Don Luis Mejia: José Tomé

-Ciutti: Walter Vidarte

-Brigida: Julia Trujillo

-Don Gonzalo de Ulloa: Juan José Otegui
-Dofia Ana de Pantoja: Paca Lorite
-Avellaneda: Jesus Fuente

-Capitan Centella: Arturo Querejeta

-Don Diego Tenorio: José Segura

0 E| andlisis de la puesta en escena de Don Juan Tenorio por Eduardo Vasco se apoya, por un lado, en la
grabacion audiovisual realizada por el Centro de Documentacion Teatral el 5/12/2000, y por otro, en la
version que hizo Yolanda Pallin para este montaje. En la correspondiente edicién (Zorrilla, 2000) no
aparece la numeracion de los versos, por lo que se ofrecerd la referencia a la pagina o péginas
correspondientes.

21 Yolanda Pallin (Madrid, 1965) es licenciada en Filologia Hispénica por la Universidad Complutense
de Madrid y en Arte Dramético por la RESAD. Actualmente es profesora del Departamento de Escritura
y Ciencias Teatrales en esta Gltima institucién. Algunos de sus textos dramaticos estrenados son Tierra de
nadie (1994), D.N.I. (1996), Lista negra (1997), Los motivos de Anselmo Fuentes (1998), Las manos:
Trilogia de la juventud I (1999), Imagina: Trilogia de la juventud Il (2001) y 24/7: Trilogia de la
juventud 1Il (2002), las tres en colaboracion con José Ramon Fernandez y Javier G. Yagle. Su
colaboracidon con la CNTC es muy dilatada realizando las versiones de La entretenida (2005) de Miguel
de Cervantes con direccion de Helena Pimenta, Don Juan Tenorio (2000) de José Zorrilla y Amar después
de la muerte (2005) de Calderon de la Barca, las dos dirigidas por Eduardo Vasco, El curioso
impertinente (2007) de Guillén de Castro dirigida por Natalia Menéndez, La noche de San Juan (2008) de
Lope de Vega con direccion de Helena Pimenta, y El condenado por desconfiado (2010) bajo la direccién
de Carlos Aladro. Ha fundado con Eduardo Vasco Noviembre Compafiia de Teatro.
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-Butarelli: José Luis Gago
-Abadesa: Berta Labarga

-Lucia: Eva Trancon

-Escultor: Juan Antonio Quintana
-Pascual: José Vicente Ramos
-Tornera: Ana Lucia Billate
-Alguacil I: Daniel Albaladejo
-Alguacil 11: Fernando Gil
-Gaston: Gerardo Quintana
-Miguel: Jorge Basanta

Espectaculo coproducido con el Centro Dramatico Nacional, el Teatro Calderon

de Valladolid, la Junta de Castilla-Le6n y Caja Duero.

Eduardo Vasco, cuando recibi6 la propuesta de montar Don Juan Tenorio para la
Compafiia Nacional de Teatro Clasico, supo que se enfrentaba a un auténtico desafio
porque es un drama por todos conocido, y con las més variadas propuestas teatrales a
sus espaldas®. El principal dilema era cémo ambientar la pieza teatral; o bien seguir la
indicacion de Zorrilla y ubicar el texto a mediados del siglo XVI, o apostar por una

ambientacion diferente. Eduardo Vasco lo explica con sus propias palabras:

Esta claro que Zorrilla buscaba un cierto distanciamiento situando la obra en 1545,
para que su publico entrase facilmente en una convencion de comedia de capa y espada en la
primera parte que ilustrara la historia del libertino, y de drama religioso en la segunda, donde
ya introduce los valores morales romanticos. Y yo, conforme iba profundizando en la
personalidad de Don Juan, en las situaciones que le envolvian y en el ambiente que lo rodeaba,
mas le veia como un héroe romantico, que se daba de bofetadas con ese mundo de jubones y
calzas tan trillado de la época de Carlos V. Aquel despliegue de fuerza romantica que yo queria
crear necesitaba una época que rodeara a mi protagonista de finezas, de una delicadeza y una
elegancia propias de un barén, de forma que llegué a la conclusion de que lo trasladaria de
época y pais, y que lo haria beber en las fuentes del Romanticismo europeo para lograr una

mayor sensacion de naturalidad (Zubieta, 2004: 57).

22 Hasta el momento, la CNTC ha escenificado este mito en cinco ocasiones: en 1988 de la mano de
Adolfo Marsillach, en 2000 bajo la direccion de Eduardo Vasco, un afio mas tarde (2001) lo sube a las
tablas Jean-Pierre Miquel, en 2002 le toca el turno a Maurizio Scaparro, y finalmente Miguel Narros hace
su particular puesta en escena en 2003.
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Se aprecia en las palabras del director el interés por sumergir de lleno el drama
de Zorrilla en el Romanticismo; a pesar de la acotacion del autor que indica que estamos
en 1545, los valores que se arrojan en este texto son plenamente romanticos: la noche, el
libertinaje, la muerte, el amor, la angustia existencial, la aparicion de los muertos, la
religion, el satanismo, la salvacion por intervencion divina, etc. VVasco se apoya también
en el lenguaje empleado por Zorrilla en su drama, que es el de mediados de 1800, es
decir, todo contribuye a ambientar el montaje de Vasco en la época roméantica. Con todo
ello, s6lo quedaba disefiar un espacio escenico capaz de conseguir la unidad del
conjunto. Es entonces cuando aparece Joseé Hernandez, cuya escenografia en opinién de
Vasco es idonea para este montaje teatral. Rosa Garcia Andujar, responsable de
vestuario, contribuy6 a este proyecto con disefios que persiguen la moda romantica,
incluso recreando el habito original de la Orden de las Calatravas de mediados del siglo
XIX tras una rigurosa documentacién®®. La iluminacién, a cargo de Miguel Angel
Camacho, se ha topado con la particularidad de que el drama solo transcurre de noche,
un dato que animé a Vasco a dotar a la escena de una luz muy teatral®*.

José Hernandez ha disefiado para Don Juan Tenorio un espacio escénico
compuesto en su mayoria de varios telones pintados con los que ambientar las escenas
que transcurren en exteriores e interiores, manteniendo un mismo discurso plastico que
recoge el ideario de toda su trayectoria artistica. EI hecho de que se haya decidido
ambientar el drama de Zorrilla en el Romanticismo, una tendencia que sirve de
inspiracion temaética y estética a José Herndndez, dota a la puesta en escena de armonia
y homogeneidad. Hernandez ha sabido integrar en su disefio los elementos propios del

espiritu romdntico: el tiempo, la soledad, las ruinas, la indagacién en el “yo”, la

2* Acerca de Rosa Garcia Andujar y sus colaboraciones con Eduardo Vasco en la CNTC, véase la nota
12.

24 Miguel Angel Camacho ha sido profesor de iluminacién en la RESAD de Madrid entre 1997 y 2004, y
director técnico de la Compafiia Nacional de Danza (1997-1998) y del Centro Nacional de Nuevas
Tendencias Escénicas (1990-1995). También trabaja como ayudante a la direccién técnica en el CDN
Teatro Maria Guerrero entre 1995 y 1996. Actualmente es director técnico en la CNTC donde ha
trabajado en los siguientes montajes: Don Juan Tenorio (2000) de José Zorrilla dirigido por Eduardo
Vasco, La dama boba (2002) de Lope de Vega y La entretenida (2005) de Miguel de Cervantes bajo la
direccion de Helena Pimenta, y El castigo sin venganza (2005) de Lope de Vega, Amar después de la
muerte (2005) de Calderén de la Barca, y Viaje del Parnaso (2005) de Miguel de Cervantes, las tres
dirigidas por Eduardo Vasco. Ha impartido cursos en varias universidades espafiolas y ha trabajado para
montajes del Centro Dramatico Nacional, el Teatro de la Zarzuela y el Teatro Nacional de Catalufia, entre
otros. Pertenece a la Asociacion de Autores de lluminacién cuya pagina web es http://www.adadi.org/
donde se puede consultar su perfil (formacidn, relacién de méritos, etc.) asi como los préximos estrenos
de los asociados y enlaces relacionados con la iluminacion teatral (bibliografia, asociaciones, empresas,
etc.).
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naturaleza, lo sublime y la nostalgia por los espacios medievales o exdticos. Su
escenografia se adapta a las dos partes del drama; la primera es dindmica, vitalista,
pasional y terrenal, con duelos y apuestas sobre actos delictivos condicionados por el
tiempo y la noche; se suman el misterio, la muerte trdgica de algunos personajes a
manos del héroe, el secuestro de la dama, o la huida. La segunda parte se desarrolla bajo
una atmosfera lagubre y siniestra, un tanto sobrenatural, que remite al mundo de los
muertos a través del pantedn, los sepulcros, las estatuas funerarias y la noche. La
escenografia de Hernandez ha sabido reflejar las dos partes del drama, pero en toda la
obra mantiene la misma esencia de misterio con el color sepia y gris de telones,
maodulos, muebles y vestuario: <La evolucién era clara: de un mobiliario envejecido
pero casi realista en el primer acto, pasabamos a un fantasmal mobiliario cubierto de
sabanas en el acto segundo de la segunda parte, que formaba parte de ese mundo

siniestro que sigue a Don Juan tras la muerte de Dofia Inés” (Zubieta, 2004: 58).

PRIMERA PARTE
ACTO | (Zorrilla, 2000: 51-59)

Al comienzo del primer acto, el texto de José Zorrilla ofrece la siguiente
acotacion®: “Hosteria de Cristéfano Buttarelli. Puerta en el fondo que da a la calle:
mesas, jarros y demas utensilios propios de semejante lugar” (Zorrilla, 1993: 75).

En la oscuridad aparecen dos puntos de luz: uno de ellos ilumina una mascara
blanca que esta sobre una mesa en el centro del escenario y que permanecera a lo largo
de todo el primer acto; un segundo foco de luz cae sobre el rostro de don Juan, que
aparece en un lateral enunciando los primeros versos del drama: “Pero, jmal rayo me
parta / si en concluyendo la carta / no pagan caros sus gritos” (Zorrilla, 2000: 51)%. A

continuacion, una luz tenue va inundando el escenario hasta que nos permite apreciar

% La version que ha realizado Yolanda Pallin de Don Juan Tenorio ha omitido gran parte de las
acotaciones que José Zorrilla introdujo en su drama. Puesto que José Hernandez presenta una notable
coherencia entre su escenografia y las acotaciones del texto original, este estudio se apoyara en ellas
cuando convenga, para reflejar en qué grado las palabras del autor han podido inspirar al escendgrafo (y
al director) de este montaje. La edicion de Don Juan Tenorio que se va a manejar es la de Luis Fernandez
Cifuentes (Zorrilla, 1993).

26 Zorrilla quiso dar a conocer, con estos primeros versos, la naturaleza de su personaje desde el principio
del drama.
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todos los elementos que componen la hosteria de Buttarelli, mientras un piano toca una
melodia un tanto melancdlica (Sonata en La Mayor (1886) de César Frank (1822-
1890)). En el escenario se advierte un teldén pintado de fondo, dos mesas estrechas
unidas, dispuestas a lo largo del escenario con dos candelabros de tres brazos, y seis
sillas de la cuales dos (acolchadas, con brazos) aparecen en los laterales, y las cuatro
restantes a lo largo de las mesas. Esta imagen nos permite hacernos a la idea:

APuesta en escena de Don Juan Tenorio. Hosteria de Cristéfano Buttarelli.

José Hernandez decide abrir Don Juan Tenorio con un telén pintado,
seguramente el recurso que mayor autonomia concede al escendgrafo en su faceta de
pintor por ser practicamente un lienzo de grandes dimensiones. El telon de la hosteria es
un torbellino de humo, un remolino que recuerda a las nubes de una tormenta o unas
condiciones atmosféricas adversas donde no se pretende quitar protagonismo a los
actores, sino tan sélo sugerir un fondo indeterminado. La homogeneidad cromatica se
reduce al gris, un color idoneo para ambientar el primer acto en una hosteria en la que se
hace burla y fanfarroneria sobre muertes, crimenes y conquistas amorosas a la luz de
unos candelabros (recordemos que transcurre durante la noche). La vinculacion tematica
y estética que Jose Hernandez mantiene con el Romanticismo es palpable en esta
escenografia, con mas fuerza aln si cabe por tratarse del drama romantico espafiol por

excelencia:
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A Teldn Hosteria del Laurel, J. Herndndez. Boceto para la escenografia de Don Juan Tenorio.

La virulencia de la composicion de este telén pintado presenta evidentes
similitudes con uno de los pintores romanticos ingleses mas relevantes, William Turner
(1775-1851), reconocido por la fuerza de unas pinturas que ya anunciaban el arte
abstracto. Turner somete a todos los elementos a una constante transformacion, donde
imagenes e ideas se combinan en medio de un juego pictérico de luz y sombra (efectos
identificados con la vitalidad y el misterio respectivamente). La constante preocupacion
por el proceso de creacion le llevd a trabajar en torno a elementos como el agua, el
fuego o las nubes, todos ellos maximos exponentes de una naturaleza poderosa y
sobrecogedora que le permite mostrar lo vulnerable que es el hombre ante lo ca6tico.
Sin duda su mejor ejemplo es Tempestad de nieve (1842), donde la fuerza de la
naturaleza evoca lo sublime, la categoria estética que persiguen todos los intelectuales

romanticos:
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A Tempestad de nieve (1842), William Turner

Esta perturbacion emocional nace de contemplar una naturaleza de tal magnitud
y despierta la angustia existencial en el individuo, como bien explica la definicién que
da Etienne Souriau (2010: 729) de ‘sublime’: “la naturaleza es sublime en aquellos de
sus fendémenos donde la intuicion suscita la idea de su infinitud”. De alguna manera, el
telon pintado que Herndndez realiza para la hosteria de Buttarelli busca evocar ese
infinito, y con él, la angustia existencial que don Juan padecera a lo largo del drama
cuya culminacion se conoce en la escena final. La angustia existencial también aflora
con la categoria de ‘tiempo’. El tiempo es el factor que resume la esencia del Don Juan
Tenorio de José Zorrilla desde el primer momento. La hosteria asiste al encuentro de
don Juan y don Luis, que vienen a rendir cuentas con motivo de la apuesta fijada hace
un tiempo, y que hoy cumple su plazo, concretamente a las ocho de la noche. El tiempo
funciona aqui, y en el resto del drama, como un plazo amenazador que, a pesar de
apoyarse en apuestas y conquistas amorosas, escenifica un recurso tipico del periodo
romantico: la angustia existencial. Lo que se inicia como un juego (conseguir a dos
mujeres en pocos dias), se convierte en una apuesta por la vida o por la muerte, que
llevard a don Juan a las puertas del mismo Infierno. EI imponente plano existencial de
este drama encuentra su reflejo en el telén pintado, cuya virulencia evoca un espacio
indefinido e inquietante que conduce al vacio, en el que el hombre no parece encajar en
él. En este sentido, destaca el estudio de Ballesteros Dorado (2003) que se detiene en un
recurso escenografico ya mencionado en este trabajo: el telon pintado. En el
Romanticismo, los telones de fondo pintados contribuian a crear un efectivo juego de

contrastes. El telon pintado solia emplearse para simular una ventana abierta a un
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espacio exterior recurriendo a los efectos pictoricos oportunos que contrastaban
notablemente con el espacio interior, evocado en el escenario a través de recursos
tridimensionales (el decorado y la presencia de intérpretes), consiguiendo un efecto
sobre el espectador fundamentado en esta dialéctica ilusoria (exterior-interior), motivo

de inspiracion para muchos pintores romanticos:

Asi pues, el paisaje de fondo, generalmente representante de un espacio abierto,
significa por contraste con los espacios cerrados cuando aparecen a través de ventanas y otros
accesos. De algin modo, se imprime en el espectador una sensacion de dualidad, abierto-
cerrado. Lo abierto, pintado en un telén; lo cerrado, de apariencia mucho mas real, en tres
dimensiones y siendo atravesado por la proxémica de los personajes. Esta dualidad guarda
relacion de semejanza con las esperanzas de los personajes, sus proyectos, truncados o

encerrados por la realidad y desvanecidos al fin (Ballesteros Dorado, 2003: 101).

De esta manera, la angustia existencial de intelectuales o personajes literarios,
tan caracteristica en el Romanticismo, encuentra en este recurso su mas clara

escenificacion:

A Telon hosteria, J. Hernandez. Boceto para el telon de la Hosteria de Cristdfano Buttarelli,

en Don Juan Tenorio.
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Los muebles de la hosteria han sido disefiados por Hernandez en busca de una
armonia cromatica con el resto de los elementos de la escena, pues tanto el telon pintado
como el vestuario pertenecen a una misma gama cromatica de grises, sepias y marrones
que contribuyen a crear una atmosfera un tanto lagubre; igualmente, los candelabros
retorcidos y polvorientos que hay sobre las mesas con unas velas derretidas, son mas
propios de un relato de terror que de una hosteria. Es decir, Herndndez ha impregnado
toda su escenografia de una connotacion siniestra y macabra. Esta mancha desbocada,
que parece simbolizar muy bien el caos en el que se encuentra la conciencia y el alma
de Tenorio, la diseid Hernandez como posible portada del libro que la Compafiia
Nacional de Teatro Clasico publica con cada estreno, y que finalmente no se uso:

A Cubierta del libro de Don Juan Tenorio para la CNTC,
disefiada por José Hernandez.
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A Mobiliario I, J. Hernandez. Muebles de la hosteria de Crist6fano Buttarelli,
Boceto para la escenografia de Don Juan Tenorio.

A Mobiliario 11, J. Herndndez. Muebles y objetos de Don Juan Tenorio.
En medio, sillas y mesa de la Hosteria de Cristdfano Buttarelli.

Las mascaras también han sido disefiadas por José Hernandez, una idea original
de Zorrilla que Eduardo Vasco ha querido mantener. Zorrilla informa en sus acotaciones
de la existencia de estos antifaces; por ejemplo, en la primera escena del acto primero la
acotacion que acompaia al texto dice “DON JUAN, con antifaz, sentado a una mesa

escribiendo. BUTTARELLI y CIUTTI, a un lado esperando. Al levantarse el telén, se
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ven pasar por la puerta del fondo mascaras, estudiantes y pueblo con hachones, musicas,
etc.” (Zorrilla, 1993: 75). Igualmente, en la escena quinta del acto primero (Zorrilla,
2000: 53) aparece don Gonzalo de Ulloa, padre de don Luis, para presenciar el
encuentro que tendrad lugar entre su hijo y don Juan esta noche, pero quiere hacerlo
desde el anonimato por lo que Buttarelli le entrega la méascara que hay sobre la mesa
para poder ocultar su rostro y no levantar sospecha. Justo después aparece don Diego
Tenorio, padre de don Juan, con el rostro oculto bajo un antifaz con la misma intencién
que don Gonzalo. Ambos esperan sentados en los laterales del escenario y presencian la
llegada de los militares Centellas y Avellaneda, quedando marcado un paralelismo
textual y dramaturgico que se vera reafirmado con la lectura de los crimenes cometidos
por don Luis y don Juan?’. Es interesante cémo Zorrilla busca mantener el misterio en
este drama con una cita a la que todos ansian acudir, con las méascaras que portan los
personajes, con la ocultacion y revelacion de identidades en momentos concretos del
drama, o con la noche como tel6n de fondo, todo ello unificado bajo la mirada Iugubre y

siniestra de la escenografia de José Hernandez:

A Mascaras, de izquierda a derecha. Arriba: Comendador (las dos primeras),
don Luis, Centellas, don Diego. Abajo, sin contar la segunda: Ciutti, don Juan,
Avellaneda y Gaston.

%7 La presencia de Centellas y Avellaneda sirve a Zorrilla para resaltar el libertinaje de don Juan y don
Luis.
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En este sentido conviene hacer un breve apunte sobre el Carnaval. Zorrilla
introduce el Carnaval como telon de fondo al comienzo del drama. Podemos entender
este aspecto en dos sentidos: por un lado, la relevancia del Carnaval en el Siglo de Oro
puesto que nuestro autor ubica la historia del libertino en pleno siglo XV1 (1545) que es
una época en la que la fiesta y las celebraciones populares tenian una presencia notable,
pero por otro lado no puede ignorarse la presencia del Carnaval en la época de Zorrilla
(Romanticismo), por las connotaciones politicas que presenta en relacion con la
ocupacion francesa. En el Siglo de Oro (Garcia Garcia, 2003: 204-205) el Carnaval era
acogido como una festividad de parodia donde todo se exponia a la reinterpretacion
(clases sociales, vicios, virtudes, etc.). Todo quedaba sometido a actitudes irracionales,
descontroladas e instintivas, con claras referencias al mundo animal. Las mascaras
estaban presentes en esta celebracion en la que también se usaban trompetillas,
tambores y todo tipo de instrumentos con el fin de alterar el “habitual” orden publico,
asi como alimentos (huevos, tomates, etc.) arrojados en enfrentamientos amistosos,
acompariados de eventos teatrales de fuerte caracter burlesco como la mojiganga. Este
ambiente festivo inundaba todos los ambitos, y Zorrilla decide incorporarlo a su drama
a través de maéscaras y estudiantes que aparecen de fondo al comienzo de la obra. En el
caso de la presencia del Carnaval en el Romanticismo espafiol (Freire Lopez, 2009: 205-
208), debemos remitirnos a la ocupacion francesa. En 1811, José Bonaparte autoriza la
celebracion de festividades relacionadas con las mascaras como parte de una estrategia
politico-econémica. Este tipo de eventos era una tradicion bien conocida por los
madrilefios que ahora se recupera tras cuarenta afios de censura. Se autoriza asi la
presencia de bailes de mascaras y otro tipo de celebraciones en el coliseo de los Cafios
del Peral junto a otros espacios de la ciudad de Madrid, autorizacién acompafiada de un
reglamento. Algunas obras de teatro incorporaban el baile de mascaras como parte de la
representacion; es el caso de Por su rey y por su dama y mascaras de Amiens (1685) de
Bances Candamo (1662-1704), Lorenzo me llamo y carbonero de Toledo (publicada en
1754) de Matos Fragoso (1608-1689) o Marta la Romarantina (1716) de José de
Caniizares (1676-1750) entre otras obras. La evacuacion de Madrid por parte de las

tropas napolednicas supuso la desaparicion de este tipo de fiestas:
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A Alaizquierda Méascaras Il (bandoleros). A la derecha Méascaras V (La Disa, Comadre y Jandalo),

J. Hernandez. Bocetos para Retablo de la avaricia, la lujuria y la muerte.

No es la primera vez que José Hernandez disefia mascaras para una de sus
colaboraciones teatrales. En 1996 Herndndez trabaja en Retablo de la avaricia, la
lujuria y la muerte de Valle-Inclan, dirigida por José Luis Gomez para el Teatro de la
Abadia de Madrid y ademas de disefiar la escenografia, se ocup6 del cartel, el vestuario
y las méscaras, al igual que la puesta en escena que hizo Eduardo Vasco de El castigo
sin venganza (2005) de Lope de Vega, uno de los montajes de la CNTC donde algunos
de los personajes masculinos portan antifaces al inicio de la representacion para ocultar

su rostro y mantener el anonimato mientras disfrutan de juergas nocturnas.

Cuando dan las ocho en punto, aparecen don Juan y don Luis al mismo tiempo,
cada uno por un lado del escenario y con los antifaces puestos. Eduardo Vasco ha
seguido muy de cerca la acotacion de Zorrilla:

Se oyen dar las ocho; varias personas entran y se reparten en silencio por la escena; al
dar la ultima campanada, don Juan, con antifaz, se llega a la mesa que ha preparado Buttarelli

en el centro del escenario, y se dispone a ocupar una de las dos sillas que estan delante de ella.
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Inmediatamente después de él, entra don Luis también con antifaz y se dirige a la otra. Todos

los miran (Zorrilla, 1993: 91-92)28.

Don Juan y don Luis mantienen el juego de simetrias y paralelismos que busca
Zorrilla, colocandose a ambos lados del escenario, rebelando su identidad, descubriendo
su rostro, relatando sus crimenes ante el pablico, y siendo apresados antes de finalizar el
primer acto. Incluso la apariencia de ambos personajes es muy similar en fisico y en
indumentaria. Tras la lectura de las apuestas, se expone el que es el nudo del drama de
Zorrilla: la apuesta a vida o muerte entre los dos libertinos, cuyo objeto es conquistar a
una novicia (dofia Inés) y a la que pronto sera la mujer de don Luis (dofia Ana de
Pantoja) en el plazo de seis dias. Antes de cerrarse el primer acto, los padres de
respectivos libertinos se descubrirdn ante ellos para condenar tan indignas hazafas y

advertir que Dios acaba impartiendo justicia.

ACTO Il (Zorrilla, 2000: 59-64)

La acotacion de José Zorrilla reza lo siguiente: “Exterior de la casa de dofia Ana,
vista por una esquina. Las dos paredes que forman el angulo se prolongan igualmente
por ambos lados, dejando ver en la de la derecha una reja, y en la de la izquierda una

reja y una puerta” (Zorrilla, 1993: 110):

%8 Esta escenificacion de la acotacion de Zorrilla tiene lugar en el minuto 8:15 de la grabacion, con
algunas variaciones introducidas por Vasco. Todo ocurre de forma simétrica, mientras suenan las
campanadas que marcan las ocho; don Juan y don Luis entran a escena a la vez, cada uno por un lado del
escenario; se colocan frente a frente y se desprenden de sus complementos (bastones, sombreros y capas)
manteniendo oculto el rostro tras una mascara. Es entonces cuando se inicia la escena siguiente.
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A Acto 11, J. Hernandez. Boceto de la escenografia de la casa de dofia Ana de Pantoja,
no utilizado en el montaje final.

A Casa de dofia Ana de Pantoja, J. Hernandez.
Boceto de la escenografia empleada en Don Juan Tenorio.

A diferencia de la hosteria, que estaba reducida a la mitad del escenario, en el
segundo acto el espacio es mayor, dividido por un ligero escalén. José Hernandez
prescinde de las dos rejas que sugiere Zorrilla en la acotacién y resuelve el acto segundo
con un muro o modulo de piedra o marmol en dos tonos (gris y negro), dotado de un
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vano con celosia por donde asomara dofia Ana de Pantoja®®. Dicho muro parece tener
volumen al hacer esquina y presentar las sombras correspondientes en el lateral, pero
realmente se trata de una superficie pintada; es como si se tratara de un telén pintado
aunque el formato es distinto. Este recurso del trampantojo se emple6 a lo largo del
Renacimiento en numerosas obras pictoricas, para simular espacios abiertos u otras
construcciones ficticias, y Hernandez lo recupera en muchas de sus escenografias (no
solo en ésta); una vez mas impone el discurso pictérico como una reivindicacion de lo

ilusorio en el mundo teatral:

A Rejay celosia, casa de dofia Ana, J. Hernandez. Boceto.

% Ya vimos la solucién propuesta por José Maria Avrial para este acto en el estreno de Don Juan

Tenorio en el Teatro de la Cruz en 1844, donde se opt6 por una escenografia mas fiel a las simetrias
textuales y dramatirgicas de Zorrilla.



109

A Puesta en escena de Don Juan Tenorio. Casa de dofia Ana de Pantoja.

Desde el comienzo del segundo acto se vislumbra la figura de dofia Ana de
Pantoja en la ventana mientras don Luis cuenta a Pascual la apuesta que ha fijado con
don Juan, bajo una luz azulada propia de la noche. La escenografia en esta escena es
mas austera aun si cabe que la anterior, pues s6lo esta el muro y la ventana de la casa de
dofia Ana de Pantoja en la parte trasera del escenario, quedando separada de la parte
frontal por un ligero escalon, como dijimos. Los Unicos complementos son el taburete y
el farolillo que porta Pascual. EI muro de piedra tiene una ventana cerrada al exterior
por una reja, con una pieza de celosia detras que llega hasta la cintura de dofia Ana. En
el boceto, el muro de la casa parece ser de piedra 0 marmol por los efectos pictéricos de
la superficie. No es la primera vez que Hernandez recurre a este tipo de texturas, ya que
en el montaje de Amar después de la muerte (2005) disefid una estructura plegable de
tres niveles que buscaba simular con efectos pictéricos la textura marmorea. En el siglo
XVIII se desarrollé un gusto por lo marmolado cuyo origen se debe a una disposicion
de Floridablanca por la que no debian hacerse retablos de madera, en parte debido a los
incendios, empleando en su lugar marmol u otros materiales. Dado que el marmol era

por entonces un material muy caro, se recurria al estuco o al arte de imitar jaspes, una
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habilidad que Hernandez conoce (a nivel pictorico) y a la que recurre en sus pinturas,

grabados y escenografias.

ACTO I11 (Zorrilla, 2000: 64-68)

Se abre con la siguiente acotacion de Zorrilla: “Celda de dofa Inés. Puerta en el
fondo y a la izquierda” (Zorrilla, 1993: 134):

A Teldn celda convento, J. Hernandez. Boceto para la escenografia de Don Juan Tenorio.

El tercer acto empieza en plena oscuridad, con un Gnico punto de luz sobre un
libro que hay en el suelo del escenario. La abadesa que acompafa a Inés enciende un
cirio y se ilumina todo el escenario progresivamente, igual que ocurriera al inicio del
acto anterior en el que Pascual enciende la vela de un farolillo en plena oscuridad antes
de comenzar el acto propiamente dicho. Hernandez en esta ocasion se ha inspirado en
las indicaciones de Zorrilla, resolviendo la escenografia de la celda con un teldn
pintado. A diferencia del primero que se limitaba a una mancha, este telén busca el
efecto de profundidad a través de unas lineas que marcan la perspectiva de la celda,
consiguiendo asi un espacio ilusorio. De nuevo la patina color sepia se impone sobre la
puerta y las paredes, dotando a la escena de un color apagado que contrasta con el
vestuario blanco de la Orden de las Calatravas a la que pertenecen dofia Inés y la
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Abadesa, lo que nos anima a establecer asociaciones cromaticas: el bien, la pureza, lo
virginal y la redencion quedan representados en el blanco; el mal, la pasion, el pecado y
la muerte quedan patentes a través del sepia o gris de toda la escenografia. De nuevo se
repite el jaspeado en toda la superficie del telén para simular que se trata de una
construccion sélida, de textura pétrea o marmorea. Ante este telon, apenas hay
elementos que ocupen la escena, tan sélo el cirio encendido en el lateral derecho, el
libro iluminado en el borde del escenario, en linea con un banco centrado en el que
reposa dofia Inés de espaldas al espectador, con una intensa luz que potencia el color

blanco de su indumentaria:

A Mobiliario I1, J. Hernandez. Boceto de bancos, botellas, cirio,
y reloj de arena, entre otras cosas, para Don Juan Tenorio.

Y asi permanece la actriz mientras conversa con la Abadesa en la primera
escena; no se muestra ante el pablico hasta la escena tercera (Zorrilla, 2000: 67). Dos
focos de luz en los laterales del escenario sirven de puertas de entrada y salida para don

Juan, la Abadesa, la Tornera y don Gonzalo:
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A Puerta, J. Hernandez.
Boceto para la escenografia de la celda de dofia Inés.

ACTO IV (Zorrilla, 2000: 69-75)

La acotacion de Zorrilla dice: “Quinta de don Juan Tenorio cerca de Sevilla y
sobre el Guadalquivir. Balcon en el fondo. Dos puertas a cada lado” (Zorrilla, 1993:
152). La escenografia con la que José Hernandez resuelve este acto esta formada por
dos telones, tal y como advierte en sus bocetos (ver Teldn quinta de don Juan y Forillo
quinta de don Juan). El telon del fondo recrea un espacio al aire libre, en el que pueden
apreciarse las nubes del cielo y, en la parte baja, algo de vegetacion (semejante a juncos
o0 hierba). Delante de éste hay otro telon en cuya parte inferior se abre un ajimez, es
decir, una ventana enmarcada por arcos Yy dividida por una columna, una solucién muy
habitual en la arquitectura isldamica y de la que pueden encontrarse ejemplos facilmente

en la Alhambra de Granada y en el Alcazar de Sevilla:
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A Ajimez del Patio del yeso del Alcazar de Sevilla.

A Interior de la Torre de la cautiva en la Alhambra, con un ajimez al fondo.

La utilizacion de una referencia a lo exdético, en este caso la arquitectura
musulmana, es un gesto propio del Romanticismo que, como ya dijimos, forma parte
del imaginario artistico de Herndndez y entronca directamente con la época de Zorrilla.
Uno de los ejemplos més claros es Los cuentos de la Alhambra (1829) de Washington
Irving (1783-1859) que no se inspira en esta construccion islamica por casualidad; en el
siglo XIX la Alhambra se encontraba en muy mal estado (desde que se sumiera en

abandono a mediados del siglo XV1I1), y si la arquitectura islamica ya suponia objeto de
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inspiracion por su exotismo, se afiade ahora el valor estético de la ruina que tanto atraia
a los artistas y escritores del Romanticismo. Por este motivo, fueron muchos los
intelectuales inspirados en este complejo arquitecténico, uno de los ejemplos mas
representativos del arte hispanomusulman. A ello cabe afadir que Zorrilla ubica su
drama en Andalucia, mas concretamente en Sevilla, (de hecho, la quinta de don Juan
esta junto al rio Guadalquivir), por lo que no es de extrafiar que Hernandez haya optado
por una referencia arquitectonica islamica, lo que pondria de relieve la coherencia que

ha buscado el escendgrafo entre texto y representacion:

A Teldn quinta de don Juan, J. Hernandez. Boceto de la escenografia empleada
en el acto cuarto de la primera parte de Don Juan Tenorio.
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A Forillo quinta de don Juan, J. Hernandez. Teldn que aparece tras los dos arcos.

A Puesta en escena de Don Juan Tenorio. Quinta de don Juan.

En este acto, el suelo del escenario se amplia hacia el fondo contando tres
niveles de poca altura. Como vemos, a medida que se suceden los actos el escenario va
ganando en profundidad: la hosteria de Buttarelli es creada a partir del espacio frontal
del escenario, sin escalones o desniveles; en la casa de dofia Ana de Pantoja el escenario

se extiende hacia el fondo mostrando dos ligeros niveles que se mantienen en la celda
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de dofa Inés; y la quinta de don Juan ofrece una tercera ampliacién, llegando a sumar
tres niveles de poca altura.

Nada mas comenzar el acto toda la iluminacion cae sobre Brigida y Ciutti que
estan sentados en un banco a la izquierda del escenario, junto a la arqueria. Todos los
intérpretes llevan una indumentaria en consonancia con el color de la escenografia (gris,
marrén, sepia 0 negro) lo que hace que dofia Inés deslumbre con el color blanco de su
vestuario. Una vez acabada la escena en la que don Juan declara su amor a dofia Inés,
(en la que se ha prescindido del sofd) llega don Luis con el rostro oculto tras una
mascara para retar a don Juan a un duelo. En relacion con el duelo entre los dos
personajes, Eduardo Vasco ha ignorado en parte la acotacion de Zorrilla que,

refiriéndose a don Juan, dice:

Se cifie la espada y suspende al cinto un par de pistolas que habra colocado sobre la
mesa a su salida en la escena tercera. Al momento sale Ciutti conduciendo a don Luis, que,
embozado hasta los 0jos, espera a que se queden solos. Don Juan hace a Ciutti una sefia para
que se retire. Lo hace (Zorrilla, 1993: 165).

En este acto don Juan ya porta una pistola en la cintura, y la espada se la
proporciona don Luis cuando viene a retarle a muerte. No hay ninguna mesa en escena.
Don Luis, en lugar de entrar en escena embozado, porta una mascara que le cubre el
rostro y que entregara a Ciutti cuando se disponga a comenzar el duelo. Si se ha
mantenido la indicacién que hace don Juan a Ciutti para que se retire. Al cabo de unos
minutos, estando en escena don Juan, don Luis y don Gonzalo, el primero da muerte a
los otros dos con la espada y con la pistola respectivamente. Se oye la voz de Ciutti
avisando a don Juan de la llegada de los soldados y se oscurece el escenario, quedando
iluminados los dos arcos de la quinta y el rostro de don Juan gue pronuncia estos versos:
“Llamé al cielo y no me oy0, / y pues sus puertas me cierra, / de mis pasos en la tierra /
responda el cielo, y no yo.” (Zorrilla, 2000: 75), cerrandose el acto cuarto y finalizando

asi la primera parte de Don Juan Tenorio.
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PARTE SEGUNDA

ACTO | (Zorrilla, 2000: 75-80)

El primer acto de la segunda parte presenta una larga acotacion:

Panteén de la familia Tenorio. —El teatro representa un magnifico cementerio,
hermoseado a manera de jardin. En primer término, aislados y de bulto, los sepulcros de don
Gonzalo de Ulloa, de dofia Inés y de don Luis Mejia, sobre los cuales se ven sus estatuas de
piedra. El sepulcro de don Gonzalo a la derecha, y su estatua de rodillas; el de don Luis a la
izquierda, y su estatua también de rodillas; el de dofia Inés en el centro, y su estatua de pie. En
segundo término otros dos sepulcros en la forma que convenga; y en el tercer término y en
puesto elevado, el sepulcro y estatua del fundador don Diego Tenorio, en cuya figura remata la
perspectiva de los sepulcros. Una pared llena de nichos y lapidas circuye el cuadro hasta el
horizonte. Dos llorones a cada lado de la tumba de dofia Inés, dispuestos a servir de la manera
que a su tiempo exige el juego escénico. Cipreses y flores de todas clases embellecen la
decoracidn, que no debe tener nada de horrible. La accion se supone en una tranquila noche de

verano, y alumbrada por una clarisima luna (Zorrilla, 1993: 179):

A Teldn pintado sobre gasa (estatuas), J. Hernandez.
Boceto para la escenografia de Don Juan Tenorio.
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Al igual que en el primer acto de la primera parte, la mdsica suena en la
oscuridad de la sala y disminuye su volumen a medida que comienza la escena que se
abre con el escultor, cuyo rostro aparece iluminado en mitad de la penumbra,
sosteniendo una calavera en sus manos. Recita sus versos y la musica vuelve a marcar,
en la oscuridad, el inicio de la escena segunda. Ahora cuatro focos de luz dibujan lineas
verticales que caen del techo sobre las cuatro esculturas del pantedn, dibujadas en un
telon pintado sobre gasa, disefiado por Hernandez. Las cuatro estatuas corresponden a
don Gonzalo Ulloa, dofia Inés, don Luis Mejia y don Diego Tenorio. Este acto se
desarrolla en un espacio reducido a una tercera parte del escenario (el mismo con el que
contaba la hosteria de Buttarelli) sin escalon alguno, transcurriendo la accion en la parte
frontal. El telén de gasa en el que aparecen dibujadas las estatuas, por el material con el
que esta hecho, consigue efectos lugubres por no dejar apreciar nitidamente lo que en él
hay dibujado. Estas esculturas hechas de méarmol de Carrara (segun el Escultor)
muestran la textura que tanto se ha repetido en la escenografia de este montaje, la del

jaspe.

Don Juan, tras recitar los versos de la escena Il (Zorrilla, 2000: 78) con una
pistola en la mano y dispuesto a suicidarse, oye la voz de dofia Inés, que se le aparece
como un espectro. Esta escena tiene una acotacion de Zorrilla, ignorada por Eduardo
Vasco, que sugiere lo siguiente: “Se apoya en el sepulcro, ocultando el rostro; y
mientras se conserva en esta postura, un vapor que se levanta del sepulcro oculta la
estatua de dofia Inés. Cuando el vapor se desvanece, la estatua ha desaparecido. Don
Juan sale de su enajenamiento” (Zorrilla, 1993: 190) De esta manera, con el caiidén de la
pistola apuntando a su sien comienza la escena cuarta en la que la Sombra de dofia Inés
y don Juan conversan. Para esta escena el autor también da indicaciones que Vasco ha
omitido en su montaje: “El llorén y las flores de la izquierda del sepulcro de dona Inés
se cambian en una apariencia, dejando ver dentro de ella, y en medio de resplandores, la
sombra de dona Inés” (Zorrilla, 1993: 191). El director ha resuelto esta escena
proyectando el rostro de dofia Inés (de inmensas proporciones) sobre el telon, hablando
a don Juan con unos versos que han sido muy reducidos. Una vez desaparece la imagen
de dofia Inés, todo recupera su apariencia inicial con las cuatro estatuas en el teldn;
Zorrilla, sin embargo, exigia en su acotacion que la estatua de dofia Inés desapareciera

tras hablar a don Juan.
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Al compaés de unas campanadas, don Juan recita los ultimos versos. Las estatuas
no han vuelto la cabeza hacia él, como reza el texto original. El acto primero termina

con el convite que hace don Juan al comendador.

ACTO Il (Zorrilla, 2000: 81-84)

Al igual que en el resto de actos, hay una acotacion del autor al inicio:

Aposento de don Juan Tenorio. Dos puertas en el fondo a derecha e izquierda
preparadas para el juego escénico del acto. Otra puerta en el bastidor que cierra la decoracion
por la izquierda. Ventana en el de la derecha. Al alzarse el telon estan sentados a la mesa don
Juan, Centellas y Avellaneda. La mesa ricamente servida: el mantel cogido con guirnaldas de
flores, etc. Enfrente del espectador, don Juan, y a su izquierda Avellaneda; en el lado izquierdo
de la mesa Centellas, y en el de enfrente de éste, una silla y un cubierto desocupados (Zorrilla,

1993: 201):

A Mesa y candelabro para aposento de don Juan, J. Hernandez.
Boceto para la escenografia de Don Juan Tenorio.
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A Sillas aposento, J. Hernandez.
Boceto para la escenografia de Don Juan Tenorio.

La escenografia de este acto ha sido disefiada al margen de la acotacion de
Zorrilla. José Hernandez ha reducido el espacio escénico a cuatro sillas de altos
respaldos, cubiertas por unas telas que Ciutti retira al comenzar la escena, un candelabro
de pie y una mesa con todos los objetos propios de un convite (cubiertos, vasos, platos,
botellas, etc.), pero todos estos objetos han sido disefiados con un caracter tétrico; da la
sensacion de que los muebles han sido elaborados en hueso (por las formas de las patas
y de los angulos) y los respaldos de las sillas parecen haberse quedados fosilizados por
el paso del tiempo, o bien da la sensacion de que estan ocultos por una gruesa capa de
polvo y telarafias. A ello contribuye el color de estos muebles y objetos: un gris claro
que contrasta con un fondo oscuro. También en esta ocasion el escenario se reduce a la
parte frontal del mismo, sin escalones o desniveles. Al comenzar la escena, tan sélo tres
de las cuatro sillas que hay en el escenario quedan al descubierto; Ciutti retira la tela de
tres sillas porque sélo hay tres personas en el aposento de don Juan (él, Centellas y
Avellaneda). La cuarta silla es para el Comendador y sera don Juan el que la descubra a
los pocos minutos con aire desafiante. A medida que transcurre la escena, los golpes que
anuncian la llegada del Comendador se hacen cada vez més fuertes. En lugar de seguir
las indicaciones de Zorrilla, el director resuelve la aparicion del Comendador siguiendo
el mismo patron que el de la escena de la Sombra de dofia Inés: una inmensa proyeccion
del Comendador (de medio cuerpo) aparece en un telén del fondo para hablar con

nuestro héroe y anunciarle su muerte®:

%0 | a acotacién de Zorrilla dice: “La estatua de don Gonzalo pasa por la puerta sin abrirla, y sin hacer
ruido” (Zorrilla, 1993: 207). Al finalizar la conversacion, desapareceria atravesando la pared.
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A Puesta en escena de Don Juan Tenorio. Aposento de don Juan.

Cuando el Comendador se da la vuelta para retirarse, aparece la Sombra de dofia

Inés en su lugar enunciando los versos que abren la tercera escena (Zorrilla, 2000: 83):

Un punto se necesita
para morir con ventura;
eligele con cordura,
porque mafiana, don Juan,
nuestros cuerpos dormiran

en la misma sepultura.

De esta manera, el director ha sintetizado la segunda, tercera y cuarta escenas en
la aparicién. Cuando Avellaneda y Centellas recobran la consciencia, comienzan las
dudas entre ellos porque lo que ha ocurrido no encuentra explicacion alguna, hasta el
punto de que se apuntan con las pistolas entre si (en lugar de amenazarse con espadas
como corresponde al texto original). Termina asi el segundo acto, con un fuerte disparo

que deja la sala a oscuras a excepcion del rostro de don Juan.
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A Teldn aposento de don Juan, J. Hernandez. Boceto de la escenografia
del aposento de don Juan, no utilizado en el montaje final.

ACTO I (Zorrilla, 2000: 84-86)

La acotacion que abre este acto dice “Pantedén de la familia Tenorio. Como
estaba en el acto primero de la segunda parte, menos las estatuas de dofia Inés y de don
Gonzalo, que no estan en su lugar” (Zorrilla, 1993: 216). En la primera escena don Juan
deberia aparecer embozado, pero en lugar de eso, le vemos con la cara al descubierto, y
con el mismo aspecto con que terming el acto anterior®’. En esta Gltima parte del drama,
se ha prescindido de gran parte del espectaculo de visiones y transformacion del entorno

que sugiere el autor en estas lineas:

Llama al sepulcro del Comendador. Este sepulcro se cambia en una mesa que parodia
horriblemente la mesa en que cenaron en el acto anterior don Juan, Centellas y Avellaneda. En
vez de las guirnaldas que cogian en pabellones sus manteles, de sus flores y lujoso servicio,
culebras, huesos y fuego, etc. (A gusto del pintor.) Encima de esta mesa aparece un plato de
ceniza, una copa de fuego y un relé de arena.—Al cambiarse este sepulcro, todos los demés se
abren y dejan paso a las osamentas de las personas que se suponen enterradas en ellos,
envueltas en sus sudarios. Sombras, espectros y espiritus pueblan el fondo de la escena. La

tumba de dofia Inés permanece (Zorrilla, 1993: 217-218).

31 Ello se debe a que no ha habido una separacion entre actos como en otras ocasiones; aqui se ha
prescindido del ‘oscuro’, y simplemente se ha enlazado el acto segundo con el tercero. Por eso don Juan
aparece con el mismo aspecto, y no “embozado” como sugiere Zorrilla.
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En el montaje final, tan s6lo se ha mantenido la idea de las sombras y espiritus
que ocupan el fondo del escenario, pero si nos fijamos en algunos de los bocetos
desechados de Hernandez, veremos que el escendgrafo ha sido mas fiel al texto de
Zorrilla de lo que parece en un principio; basta con observar Cementerio, donde aparece
un gran reloj de arena que es mencionado por Zorrilla, o0 Mobiliario, que retne estudios
de algunos objetos entre ellos un reloj de arena y la que podria ser la “copa de fuego” de

la que nos habla el autor en esta acotacion.

Retomando la puesta en escena, el Comendador se le aparece (el intérprete, y no
una proyeccién) con un vestuario totalmente blanco. EI cromatismo empleado en el
vestuario cobra ahora todo su significado; la muerte se identifica con el color blanco,
cuando el relato de la vida de don Juan se ha desarrollado en espacios oscuros y
siniestros durante todo el drama, con un vestuario que se mueve entre grises, sepias,
negros y marrones. Sélo el blanco de la ropa de dofia Inés permanece intacto en la vida
y en la muerte por la pureza de su alma. Zorrilla redime a don Juan, y ante dicha

salvacion, el blanco parece ser el color mas significativo:

A Puesta en escena de Don Juan Tenorio.



124

El Comendador hace acto de presencia en la segunda escena con una estructura
de tres cuerpos a sus espaldas. Se trata de una construccion arquitectonica de piedra, que
tiene tres niveles construidos a partir de nichos; los dos niveles superiores estan
cerrados por una cubierta a dos aguas, mientras que el tercer nivel (a ras de suelo)
presenta nichos que culminan en arcos de medio punto. Por algunos de ellos asoman
figuras humanas vestidas de blanco que representan las &nimas de los caidos a manos de
don Juan, sus fantasmas; ha llegado el momento impartir justicia divina. Mientras el
Comendador habla, don Juan le escucha sentado en las escaleras que hay al borde del
escenario, con un cuadrado de luz roja proyectado en el suelo que queda a sus espaldas
y que parece ser la boca del Infierno. Uno de los bocetos de Hernandez contaba con un
inmenso reloj de arena, el que mide el tiempo que le queda a don Juan antes de que el
Comendador le arrastre al submundo, pero finalmente no se incorpor6 al montaje.
Zorrilla propone la siguiente solucion: “Don Juan se hinca de rodillas, tendiendo al cielo
la mano que le deja libre la estatua. Las sombras, esqueletos, etc., van a abalanzarse
sobre él, en cuyo momento se abre la tumba de dofia Inés y aparece ésta. Dofia Inés

toma la mano que don Juan tiende al cielo” (Zorrilla, 1993: 222):

A Acto 11y planta, J. Hernandez. Boceto para la escenografia de Don Juan Tenorio.
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A Acto 111, J. Hernandez. Boceto desechado en el montaje final.

A Cementerio, J. Hernandez. Boceto para la escenografia de Don Juan Tenorio,
no usado en el montaje final.

En el montaje de Vasco, don Juan queda tendido en el suelo mientras un telén
con un cielo pintado baja lentamente y ocupa el fondo del escenario, fuertemente
iluminado®. Entonces dofia Inés recita los Gltimos versos mientras avanza por el pasillo

del patio de butacas hacia don Juan, retirandose los dos por este mismo corredor

® En Amar después de la muerte (2005), que analizaremos a continuacion, también aparece un cielo en
un telén pintado.
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agarrados de la mano. El telon del cielo segln su boceto, mide 7,20 x 11,00 metros. Y
es asi como el recurso mas empleado por Hernandez en sus colaboraciones teatrales,

pone el broche final a Don Juan Tenorio:

A Teldn cielo, J. Hernandez. Boceto para la escenografia de la escena final de Don Juan Tenorio.

El vestuario que ha disefiado Rosa Garcia Andijar®® para Don Juan Tenorio
sigue la moda romaéntica espafiola, que en 1830 encontr6 su consolidacion gracias a las
artes decorativas. En la obra de Zorrilla hay seis personajes femeninos, de los cuales tres
(dofa Inés, la Abadesa y la Tornera) pertenecen a la Orden religiosa de las Calatravas

cuyo vestuario ha sido recreado fielmente siguiendo los modelos de mediados de 1800:

¥ Rosa Garcia Andujar colabora en los tres montajes de Eduardo Vasco que se analizan en este estudio.
En todos ellos, la figurinista adopta la linea historicista para recrear el vestuario de la época en la que se
decide insertar el drama; en el caso de Don Juan Tenorio (2000) el vestuario recrea la moda del
Romanticismo espafiol, en Amar después de la muerte (2005) estamos ante el siglo XV espafiol, y en El
castigo sin venganza (2005) asistimos al periodo del fascismo italiano liderado por Mussolini. Ahora
bien, resulta paradojico que se adopten este tipo de enfoques a la hora de realizar un montaje teatral de
tipo historicista para traer el teatro de épocas pasadas al espectador actual, cuando el vestuario teatral de
la época distaba mucho de ser el que dictaban las modas de entonces.
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A Puesta en escena de Don Juan Tenorio.

El resto de mujeres (Brigida, dofia Ana de Pantoja y Lucia) siguen la moda
roméantica. El vestuario femenino de este momento busca cefiirse al busto y la manera
de conseguir estrechas cinturas es por medio del corsé, que contrasta enormemente con
las mangas en forma de jamon, de boina o de orejas de elefante, que ensanchan la parte
superior del busto. Las faldas son planas en la parte superior y se van ensanchando
culminando en un ribete sobre el que se colocan todo tipo de adornos (guirnaldas o

flecos trenzados). La longitud de la falda queda a una mano del tobillo, dejandose ver
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medias de colores claros y calzado plano que en ocasiones podia estar sujeto a la pierna
con cintas. Para conseguir efectos se acude a materiales como la seda, el tafetan, la
cachemira, la gasa, el raso, el tul, o el terciopelo. En este montaje, el vestuario
masculino se desarrolla mucho mas que el femenino porque hay mas de diez actores. El
traje masculino estaba muy ligado a los refinamientos de los dandis, adoptando algunas
piezas como las camisas anchas, los blusones o trajes de interior de clara influencia

I**. La capa era el complemento idéneo para salir, siendo la mas corriente la que

orienta
Ileva esclavina; sin embargo se usaban otros tipos de mantos que podian ir abiertos a los

lados, o cortos, a la espafiola:

A La Mode (1839), vestidos con volantes, A Puesta en escena de Don Juan Tenorio.
sombrero y capota. Brigida y dofia Inés.

A principio de los afios veinte aparece el sombrero de copa alta, que podia estar
hecho en fieltro, seda, con forma acampanada, etc. Frangois Boucher (2009: 347) afiade
que “la chaqueta y el redingote se dividen las horas del dia, pero su uso difiere, segiin
los afios, de acuerdo con el color de la tela, la forma de los faldones o de la falda, el

modelo de los botones, el pantalén y el chaleco”™.

% Goz6 de especial relevancia El arte de ponerse la corbata ensefiado en dieciséis lecciones, publicado
en 1827 en Paris y atribuido a Honoré de Balzac, lo que prueba el exquisito interés que despierta la moda
masculina por entonces.

% ‘Redingote’: “Capote de poco vuelo y con mangas ajustadas”. Entrada consultada en www.rae.es el
01/02/2012.


http://www.rae.es/
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A Puesta en escena de Don Juan Tenorio.
Don Juan y el Comendador.

La evolucién del traje masculino de la época roméntica deriva en una silueta
muy arqueada con el talle alto, donde el pantaldn suele ser de color claro para contrastar
con la casaca o redingote de color oscuro. Es habitual encontrar pantalones ajustados.
Los mejores ejemplos en este montaje de moda roméantica masculina son don Juan y

don Luis:

A Journal des tailleurs, 1850. Oa 19, Gabinete de Estampas,
Biblioteca Nacional de Francia, Paris.
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A Puesta en escena de Don Juan Tenorio. Don Luis y don Juan en primer término.

Aunque Eduardo Vasco haya decidido ambientar Don Juan Tenorio en el
Romanticismo espafriol, en lugar del siglo XVI (como indica Zorrilla), es interesante
tener en cuenta cuél es la aproximacion que se hace al vestuario de nuestros clasicos
desde la dptica actual; para ello, el trabajo de Mercedes de los Reyes Pefia (2007)
resulta imprescindible. En él, José Maria Ruano de la Haza (Reyes Pefia, 2007: 43-62)
explica como el espectaculo teatral del teatro clasico espafiol no era un mero reflejo de
la vida de entonces, sino un acto festivo que pretendia sorprender al espectador.
Entendido el teatro como acto festivo, el vestuario no podia ser sino de la misma
condicién, muy convencional, con patrones bien conocidos por el publico, capaz de
identificar rapidamente los distintos estratos sociales de los personajes, asi como su
procedencia, condicion econdémica o politica. Por este motivo, se trataba de un vestuario
artificial. Del mismo modo, se introducian muchos anacronismos en el teatro del siglo
XVII a través del vestuario, que se sospechan intencionados. Con este apunte puede
observarse como la vision mas purista de nuestro teatro clasico puede ser en si misma

un anacronismo por excesiva historicidad en el criterio de aproximacion.

La critica, en general, alabd la propuesta de Eduardo Vasco coincidiendo todas
en la originalidad de un espectaculo atipico en el que para Juan Antonio Vizcaino
(2000) es “como si hubiera germanizado el mito espafiol”. Una de las escenas mas
comentadas, no por ello rechazada, es la declaracion de amor de don Juan a dofia Inés

(la escena mas popular) donde se ha prescindido del divan para resolver el encuentro de
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los actores de pie. Por ultimo, considera que hay un cierto abuso de los recursos
audiovisuales. Miguel Medina Vicario (2001) considera que “el espacio escénico
presume de sobriedad, pulcritud y, en los momentos oportunos, extremada belleza
visual. Las filmaciones resuelven situaciones tradicionalmente maniqueas y les concede
una magica dimension. La luz se convierte en elemento basico, capaz de concretar
sensaciones y enriquecer atmosferas”, ofreciendo una valoracion positiva de la version y
del trabajo actoral. La escenografia en su mayoria es aplaudida, pero Javier Villan
(2000) no aprueba la interpretacion del papel de don Luis Mejia, por mostrar una actitud
de perdedor desde el principio, asi como la version; tan sélo salva la escenografia.
Carmen Becerra (2000), tras hacer un recorrido por las més de seiscientas versiones que
se han hecho del mito, pone de relieve en El Cultural.es el enfoque que el director ha

querido dar a este montaje:

A Vasco le interesa ese Don Juan que “vive al margen de cualquier estructura social,
politica y religiosa y s6lo estd dispuesto a entrar en ese cauce cuando alguien le fascina y
transforma su manera de ver las cosas. Simplemente se comporta como lo hacen las
mencionadas estructuras a lo largo de la Historia: sin escripulos, sin contemplaciones,

atendiendo Unicamente a su beneficio y cumpliendo sus deseos a cualquier precio.
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2.2.- El castigo sin venganza, de Lope de Vega

2.2.1.- Laobra

A finales del siglo XVI siendo Lope de Vega joven escribe EI marqués de
Mantua, una tragedia sobre un padre que da muerte a su hijo por mantener relaciones
amorosas deshonestas; unos afios mas tarde, en 1631, un Lope maduro recupera este
tema para componer El castigo sin venganza. La censura retraso su estreno en un afio
porque se cree que el tema aludia a la unién de Felipe 11 con Isabel de Valois (cuando le
correspondia a su hijo Carlos), o bien por la supuesta referencia a los amorios de Felipe
IV. Escrita en 1631, se publica la obra suelta en la Parte XXI de sus comedias y en 1647
aparece la edicion que porta el subtitulo Cuando Lope quiere, quiere. Esta tragedia
narra el amor imposible entre Federico y Casandra, hijo y madrastra, que tendran que
enfrentarse a la reaccion de un padre y marido sometido al rigido codigo del honor,
combinandose dos grandes temas del Siglo de Oro (el amor y el honor) en un formato
que sigue la formula del nuevo teatro y que apunta hacia la tragicomedia. Las fuentes
que han inspirado a Lope de Vega son las mas de doscientas Novelle que Mateo
Bandello (1485-1561) publica en ltalia, y que llegan a Espafia en la edicion de 1589 con
el titulo Historias tragicas ejemplares. Bandello conocia la tradicién oral que se habia
construido en torno a unos hechos supuestamente reales que van a servir a Lope de
inspiracion para elaborar su drama, sirviéndose a su vez de otra fuente, la Biblia (y en
especial, del relato del rey David); a pesar de que se trata de una historia italiana, Lope
ve temas que encajan perfectamente en el teatro espafiol como son el honor, la envidia y
la reputacion. Si a eso afiadimos el escenario de Roma que lleva a sus espaldas una larga
tradicion de emperadores, reyes y dictadores, entonces nos encontramos con los
componentes idoneos para obtener un drama de gran calidad artistica, obviamente
elaborado con el ingenio dramético de Lope de Vega. Lo que mas atrae a Eduardo
Vasco de este drama es la admirable solucion que Lope ha sabido dar a un conflicto en
el que la venganza seria una respuesta casi obligatoria. Nuestro autor ha ideado un juego
entre el castigo y la venganza que le sirve al Duque para tramar una mentira que no
perjudica su honor y reputacion. Es asi como el duque politico y el duque real
encuentran la conciliacion ante un conflicto de estas caracteristicas. Los amantes,
“cegados, crean su Arcadia particular durante los cuatro meses de ausencia del Duque;

es el plazo maximo de felicidad plena que la vida les concede” (Vasco (ed.), 2005a: 7).
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Eduardo Vasco confiesa que El castigo sin venganza “no so6lo esta considerado
como uno de los mejores titulos de Lope, también es uno de los mejores del Barroco
espanol, y desde luego es un titulo idoneo para ser pieza de repertorio de una compafiia
como la nuestra” (Torres, 2005). Lo que animd a Vasco a elegir esta obra es que Lope
de Vega no es un desconocido para él; ha montado varios de sus textos y esto le
confiere confianza. Igualmente, Lope de Vega es conocido por el género de la comedia
y en esta ocasion se trata de una tragedia compuesta en su etapa de madurez, un texto
brillante con el que quiso desplegar todo su talento a pesar de haber sido desplazado por
un enérgico Calderén. Es un género en el que Lope ha introducido recursos que no
estamos acostumbrados a ver en sus comedias, como son los soliloquios. En El castigo
sin venganza busca ahondar en unos personajes que ya no se limitan a contar una

historia; la introspeccion es ahora la marcha de cambio.

A lo largo de los siglos, esta obra ha caido en manos de todo tipo de compafiias
y dramaturgos®. Manuel Vallejo se ocupé del primer montaje que tuvo lugar en Madrid
en 1632, con un reparto formado por Damian Arias en el papel de Federico, Maria
Riquelme interpretando a Casandra y Salinas haciendo de gracioso, todos ellos
avituallados con un rico vestuario. Desde entonces no se sabe de nuevos montajes hasta
1877, afio en que Luis Muriel realizé la escenografia para dicha obra. Maria Guerrero
también se mostrd interesada en esta tragedia pero no pudo verla representada porque de
nuevo la censura intervino en nombre de la casa de Ferrara. Romera Castillo (2011b:
180-181) atiende a las puestas en escena de esta tragedia en cuatro ciudades espafolas a
principios del siglo XX: Albacete, Alicante, Segovia y Logrofio. Albacete, entre 1901 y
1923, sélo conocid el montaje realizado en 1921 por la compafiia de Jacinto Benavente
y Ricardo Calvo (con adaptacion de Carlos Moor) y la puesta en escena de 1929 por la
Compafiia Dramética de Ricardo Calvo (de nuevo con adaptacién de Moor). En el caso
de Alicante, El castigo sin venganza también se escenifico en un par de ocasiones en
noviembre de 1906, a cargo de la Compafila Comico-dramatica dirigida por Manuel
Salvat. Segovia, al igual que las ciudades anteriores, también subié dos veces a las
tablas este drama, concretamente en febrero de 1929, gracias a la compafiia de Ricardo
Calvo (refundida por Carlos Moor). Por ultimo, Logrofio ofrecio una Unica

% Al consultar el estudio de Dolores Romero Lépez (2005), puede comprobarse cémo El castigo sin
venganza no fue una obra muy escenificada; sélo cont6 con dieciocho representaciones a lo largo de la
segunda mitad del siglo XIX, representandose dos veces en Badajoz, y dieciséis en Toledo.
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representacion en 1921 a manos de la Compafiia del Teatro Espafiol de Madrid dirigida
por Jacinto Benavente y Ricardo Calvo. Otra puesta en escena a tener en cuenta tuvo
lugar en 1901, cuando Emilio Alvarez llevo su particular adaptacion a escena con la
colaboracion de Elisa Boldun en el papel de Casandra (excesivamente mayor para
interpretar este personaje), Donato Jiménez haciendo del Duque de Ferrara, Rafael
Calvo como Federico y Ricardo Calvo como marqués de Gonzaga. Este Gltimo participa
como Dugque en la version de Benavente que se llevd al Teatro Espafiol de Madrid en
1919, con escenografia de Amorés y Blancas. En 1943 cae en manos de Cayetano Luca
de Tena, y en 1968 José Luis Alonso de Santos hace un montaje de la mano de la
Compaiiia del Teatro Moratin (compuesta por Gemma Cuervo, Fernando Guillén y Luis
Prendes entre otros) con una espectacular escenografia de Gustavo Torner. Casi veinte
afios mas tarde, en la temporada 1985-86, Miguel Narros vuelve a subir a las tablas del
Teatro Espafiol esta tragedia de Lope de Vega de la que luego haremos una breve
resefia. Méas reciente es el estreno de Adrian Daumas para el festival de Almagro de

2003, siguiendo la version de Rafael Pérez Sierra.

Por poner un ejemplo, veamos como abordd Miguel Narros su montaje teatral
para el Teatro espafiol. Lo primero que Miguel Narros pone de relieve al hablar de esta
obra es la modificacion que Lope de Vega decidio aplicar a la novela XLIV de Bandello
que le habia servido de inspiracion. Esta narra la reaccion del marqués Niccold 111 de
Este cuando descubre el adulterio de su hijo con su madrastra, cuya consecuencia fue la
decapitacion de ambos en Ferrara. Precisamente en la contundencia de esta venganza es
en la que recae Lope de Vega para elaborar una pieza que presenta el castigo por el acto
cometido pero sin venganza alguna. En sus Notas de direccidén, Narros explica lo

siguiente:

En el montaje se ha llevado hasta el final la intuicion cinematografica de Lope
(sefialada por directores teatrales, como Meyerhold, y cinematograficos, como Eisenstein).
Durante todos los actos se juega con diversos planos de accidn, que adquieren importancia en
orden a su significado dramatico. Igualmente se ha trasladado teatralmente la técnica del
fundido cinematogréafico: en nuestro montaje las acciones de los distintos cuadros se inician
sobre la accion anterior en las ocasiones en las que hay una mutua referencia, dandoles un
sentido de signos expresionistas, presentando los elementos que perturban las conciencias de los
personajes (VV.AA., 1985: 58).
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Andrea D’Odorico se ocupo de la escenografia, resuelta con un palacio de altas
paredes con escaleras y puertas laterales. Sobre el suelo del escenario se colocé una
cuadricula compuesta de un material brillante con el que crear juegos de luz en funcién
de los personajes que estaban en escena. Por ultimo, se coloco una puerta central con
dos puertas correderas a ambos lados, que se abrian y cerraban en funcion de las

escenas.

Todos los directores que han querido montar esta pieza se han encontrado con
una obra madura que se gesta en un momento en que Calderon se encuentra en lo mas

alto de su carrera teatral.

2.2.2.- La escenografia de José Hernandez en este espectaculo.

Pasemos a analizar detalladamente el montaje de Eduardo Vasco, y conocer asi
la escenografia que ha acompafiado a esta representacion de dos horas y media de

duracion®.

FICHA TECNICA
lluminacién: Miguel Angel Camacho (A.A.1.)

Vestuario: Rosa Garcia Andujar

Escenografia: José Hernandez

Version y direccion: Eduardo Vasco

Reparto por orden de intervencion (segun el estreno en el Teatro Pavén de Madrid por
la CNTC en abril de 2005):

-Ricardo: Jesus Fuente

-Febo: Fernando Sendino

-Duque de Ferrara: Arturo Querejeta

-Cintia: Eva Trancon

-Andrelina; Savitri Ceballos

%7 El andlisis de este montaje teatral se apoya en la version del texto realizada por Eduardo Vasco (Vega,
2005), y en la grabacion realizada por la Unidad de Audiovisuales del Centro de Tecnologia del
Espectéculo el 17/5/2005, disponible en el Centro de Documentacion Teatral. Igualmente, se acudira de
forma puntual a la edicién de Antonio Carrefio (Vega, 2010), para contrastar la versién del director con el
texto original.
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-Batin: Francisco Merino

-Conde Federico: Marcial Alvarez
-Floro: Angel Ramén Jiménez

-Lucindo: José Ramén Iglesias
-Casandra: Clara Sanchis

-Lucrecia. Maria Alvarez

-Rutilio: Joseé Vicente Ramos

-Marqués de Gonzaga: Daniel Albaladejo
-Aurora: Nuria Mencia

-Pianista: Angel Galan

Acto primero: versos 1- 859 (Vega, 2005)®

En el primer acto el Duque de Ferrara va a casarse con Casandra por intereses
politico-territoriales. Lleva una vida desordenada y trasnochada que pretende serenar en
el momento en que sea hombre casado. Su hijo bastardo, el Conde Federico, acude a
recibir a su madrastra acompafiado de su criado Batin, y casualmente presencia un
accidente en el que interviene para salvar la vida a una dama, que resulta ser su
madrastra Casandra. Aqui surge un sentimiento entre ambos que sera el eje central de la
tragedia. Por otro lado, Aurora reconoce estar enamorada de su primo Federico y
confiesa a su tio (el Duque) su intencion de casarse con él a lo que el Duque accede
orgulloso. EI primer acto comienza con una luz azulada que cae sobre la mitad frontal
del escenario. La noche acompafia a tres enmascarados (el Duque de Ferrara, Febo y
Ricardo) que salen a escena mientras suenan unos cantos de tipo militar. Sobre un suelo
de grava hay una superficie de poca altura, centrada, en medio de un espacio totalmente
diafano; es una tarima con unas baldosas pintadas, ricamente decoradas, que sigue la
misma estrategia de ilusion teatral que en Don Juan Tenorio y Amar después de la

muerte, pero esta vez aplicada a una estructura sobre el suelo:

% De ahora en adelante, todos los versos a los que se hace referencia en el analisis de El castigo sin
venganza pertenecen a la version realizada por Eduardo Vasco (Vega, 2005). Puntualmente se contrastara
con el texto original (Vega, 2010), para advertir las decisiones que ha tomado el director a la hora de
realizar la puesta en escena.
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A Escenario, J. Hernandez. (Fragmento). Boceto
para la escenografia de El castigo sin venganza.

Al igual que la casa de dofia Ana de Pantoja era una superficie plana donde la
pintura habia conseguido hacerla tridimensional, o la estructura empleada en Amar
después de la muerte simulaba una textura marmdrea con las vetas pintadas (como
veremos), aqui estamos ante un suelo (también pintado) que parece estar hecho de un
valioso material que remite a los restos de un palacio o una construccion cortesana, eso
si, un tanto envejecido, y que permanecera a lo largo de toda la representacion. En este
sentido, es frecuente encontrar cuadros y grabados de Hernandez donde hay restos de
arquitecturas (ruinas) o restos organicos (huesos o0 cuerpos en descomposicion) en
medio de un espacio desértico que recuerda a la pintura metafisica italiana. El cuadro
Paisaje I, pintado en 1987, es sin duda el germen de esta escenografia que nos trae a la
memoria otras composiciones donde hay suelos de marmol ajedrezados o con motivos

geométricos:
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A Paisaje | (1987), J. Hernandez.

José Hernandez explica como ha creado el espacio escénico de El castigo sin

venganza:

Por lo que respecta a las referencias plasticas que he utilizado en El castigo, la idea
que yo he procurado interpretar es que estamos en un lugar indeterminado, que da un poco la
sensacion de un desierto; no es reconocible, y forma parte de un proceso de abstraccion, aunque
la obra transcurra en Italia. Sobre ese desierto queda una especie de vestigio minimo, de resto
de una construccion de otro tiempo, en forma de gran suelo de lo que posiblemente fue un
edificio noble; la sensacion es de islote... Esa es la visualizacion mas directa y mds simple.
Dentro de esta perspectiva, los elementos son minimos, es todo muy sobrio y muy estilizado, de
ahi que bajo el punto de vista escenografico estemos obligados a que esos pocos elementos sean
muy calculados, muy estudiados, para que tengan una calidad pictérica importante y sean
atrayentes y que aquello no sea simplemente una especie de suelo en medio del escenario
(Zubieta, 2005a: 41).

Cuando el Duque de Ferrara decide entregarse a los placeres de la noche a los
que esta acostumbrado y va a ver a la prostituta Cintia, desaparece la luz azulada y una
luz intensa ilumina el fondo derecho del escenario, donde hay un piano de media cola
sobre el que esta sentada, fumando™. Enunciados sus versos (83-120), se deja esta parte

% El cambio de iluminacion tiene lugar en el minuto 06:15. La luz directa que cae sobre Cintia adquiere
una tonalidad rosada al reflejar el color de su piel que, junto al humo que desprende su cigarro, tiene por
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del escenario en penumbra y se recupera la iluminacion azulada inicial. EI Duque de
Ferrara reflexiona acerca de la que serd su nueva vida de casado y escucha a Andrelina
recitar unos versos que hablan de los buenos tiempos pasados. Es aqui la primera vez
que se escucha el piano (a lo largo de los versos 159-217) y que aparecera
puntualmente®. En opinién de Eduardo Vasco, la presencia de la actriz Andrelina

tendria la siguiente explicacion:

Analizando el texto he llegado a la conclusion de que no hay mas que una razén por la
que Lope meteria una actriz en la primera parte del primer acto, hablando de cémo le duele a
uno recordar los buenos tiempos cuando esta sufriendo. Es casi un vaticinio, y extrapolando la
situacién un poco, he desarrollado este personaje hacia lo onirico; conduce todo el elemento
tragico y aparece cuando realmente se intuye la tragedia, ayudando a que englobe a todos y no

a un solo personaje (Zubieta, 2005a: 35).

El director se refiere al momento amargo que estaba atravesando un Lope ya
viejo apartado de los circulos cortesanos y a la sombra de las nuevas generaciones de
dramaturgos, entre los que brillaba Calderon. Andrelina esta inspirado en un personaje
que existié realmente, Isabel Andreini, una actriz de la época conocida por Lope que
Vasco asocia al fatum de la tragedia en su montaje teatral**. Tras su aparicién, un oscuro
marca el cambio de espacio (y con ello de escenografia) que ahora ocupan Federico y
Batin. Un boceto de José Hernandez sobre la planta del escenario, nos permite hacernos
a la idea de cudl es la disposicion de la escenografia:

resultado una sutil ambientacion de burdel. El texto de Lope (Vega, 2010) tiene una acotacion al
comenzar esta escena que dice “Cintia en alto” (verso 82), algo que ha respetado el director, colocando a
la actriz sobre un piano.

0 El pianista Angel Galén toca piezas de Gabriel Fauré en determinados momentos de la representacion,
por ejemplo, cuando el Duque descubre el incesto; pero también participa activamente en alguna ocasion
cuando alguno de los intérpretes le manda callar, le ordena abandonar la escena o le susurra al oido,
supuestamente, alguna pieza en particular (todo ello con gestos, nunca hablando a oidos del espectador).
" Lope (Vega, 2010) ofrece una acotacion interesante cuando Andrelina se dispone a hablar (versos 181-
188), y que dice “Dentro”, para que conste que ella se encuentra en el interior de una habitacién o una
casa. Eduardo Vasco introduce a Andrelina fisicamente en el escenario, eso si, vestida de un modo
totalmente ajeno al drama porque es mas un simbolo que un personaje; con esta solucién, ella esta
presente (fisicamente) y ausente (ajena al drama) a un mismo tiempo.
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A Planta decorado, J. Hernandez.
Boceto para la escenografia de El castigo sin venganza.

Retomando la representacion, estamos en el momento en que Federico y Batin
van a buscar a Casandra al camino de Mantua. Para ilustrar esta escena se ha colocado
un telén de gasa verde en el fondo del escenario simulando las tonalidades de los
arboles (la escena ocurre en un bosque) con algunos de los pliegues abiertos para que
entren y salgan los actores y para acentuar, asi, la verticalidad de los troncos de los
arboles de una manera abstracta. La textura rugosa de la gasa se asemeja en alguna
manera a la de la corteza de los arboles, todo ello de una forma muy sutil, pues no deja
de ser un telon pintado que busca recrear este espacio onirico que tanto persigue Vasco
en su montaje teatral. Federico rescata a Casandra y entra en escena con ella en brazos,
a la par que suena el piano ilustrando un momento sensual, lo que nos deja ver como

este instrumento marca las escenas mas emotivas, pero también las mas dramaticas:
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A Puesta en escena de El castigo sin venganza.
Federico y Casandra en el primer acto.

Una vez se identifican como Casandra y Federico respectivamente, entra el
Marqués Gonzaga en escena. Es interesante ver como se juega con los dobles espacios a
través de los pliegues abiertos del telon; algunas veces los actores separan los pliegues
del telon verde dejando ver el escenario que se esconde detras con el piano, mientras

gue otras veces permanece completamente OSscuro.

A Puesta en escena de El castigo sin venganza. Al fondo, el telon verde disefiado por Hernandez.
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A Telon gasa, J. Herndndez. Boceto del telén empleado en el primer acto.

A Bosque, J. Hernandez. Boceto para la escenografia del primer acto.

Retirados Casandra y Federico de escena, queda el pianista tocando bajo un foco
de luz en medio de la oscuridad para dar paso a una nueva escena (que arranca en el
verso 567) y con ella una nueva escenografia. Estamos con Aurora (prima de Federico)
y con el Duque. Ella confesara a su tio que es tal el amor que siente por el Conde que
quiere contraer matrimonio con él, ayudando asi a consolarle ante la dificil situacién
que se le presenta como hijo bastardo que va a perder su condicion de heredero ante la

boda inminente de su padre y Casandra. En esta ocasidn aparece un telon pintado de
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fondo que muestra un ocaso, representado con una tonalidad rojiza en el lateral derecho,
que permanecera visible hasta el final del sequndo acto*?. Su aparicién se produce en la
escena en la que Aurora confiesa al Duque que estd enamorada de su hijo Federico. Este
telon fue disefiado por Herndndez para el montaje de La vida breve (con mdsica de
Manuel de Falla, libreto de Carlos Fernandez Shaw, direccién musical de Luis Antonio
Garcia Navarro y direccidn escénica de Francisco Nieva) que tuvo lugar en el Teatro

Real de Madrid en 1997, del que se ha hecho una variante para El castigo sin venganza:

A Cielo tormentoso, J. Herndndez. Boceto para la escenografia de La vida breve.

*2 Este telén pintado aparece en el minuto 27:00 de la grabacion, que es cuando comienza la escena
protagonizada por Aurora y el Duque, y permanece hasta el minuto 39:50, momento en que termina el
primer acto.
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A Vista general decorado I, J. Hernandez. Boceto para la escenografia de El castigo sin venganza.

A esta escena protagonizada por el Duque y Aurora le siguen las escenas de
presentacion formal de Casandra a la familia del Duque y aquella en que Federico habla
con Batin de sus verdaderos sentimientos. La escenografia mantiene aqui la sobriedad
de escenas anteriores: suelo pintado, piano, y un fondo oscuro con un rojo anaranjado
en la parte inferior derecha (ver Vista general decorado 1) que se mantiene durante los
versos 567-859, cuando acaba el primer acto con Andrelina presenciando la escena
desde el piano.

Acto segundo (versos 860-1748)*

En el segundo acto asistimos a los siguientes acontecimientos: ha transcurrido un
mes y Casandra siente que el Duqgue no le presta la atencion suficiente porque prefiere
deleitarse con las juergas nocturnas. Por otro lado, el Duque comunica a Federico el
plan de boda de su prima Aurora, a lo que él accede para no levantar sospecha, no sin

buscar excusas con las que retrasar este evento lo mas posible; igualmente intentara

% Este acto segundo es el que ofrece Lope de Vega en su texto. En su montaje teatral, Eduardo Vasco ha
reducido los tres actos a dos, y el espectador sélo encontrara una verdadera division del drama en el
momento en que Casandra y Federico se declaran el amor a la vista del Duque, comenzando la verdadera
tragedia. El personaje de Andrelina aparecera alzando una espada, rodeada de hombres con uniformes
militares fascistas mientras suena la Giovinezza, sefialando el giro dramético que acaba de producirse, y
con ello el inicio de la segunda parte de la representacion (que comienza en el minuto 1:25:00). Es decir,
el primer y segundo acto del texto quedan recogidos en una primera parte de la representacion, y el tercer
acto ocupa la segunda parte del montaje.
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confesar su amor a Casandra de manera indirecta, y ella sabra apreciar el verdadero
sentido de sus palabras. Al final de este acto, el Duque es solicitado por el Papa para
participar en una campafia militar que le ausentara unos meses. Es entonces cuando
Federico y Casandra confiesan su verdadero amor. La escenografia de este acto esta
compuesta por un fondo negro azulado, el suelo pintado, el piano de fondo (sin pianista)
y una silla tapizada, todo bajo una luz concentrada en la parte frontal izquierda (durante
los versos 860-929), que se abre a todo el escenario cuando entran el Duque, Federico y
Batin a escena (a partir del verso 930) y se mantiene hasta el final del acto. Dos copas
de cristal quedaran apoyadas sobre el piano a lo largo de todas estas escenas y el
pianista retomaré su asiento cuando el Duque se disponga a partir ante la Ilamada del
Papa. Ausente ya el Duque, Federico confiesa su amor a Casandra (versos 1530-1748)
en un escenario con luz tenue que resalta el efecto pictdrico de la tarima, y donde se oye
la musica del piano que acompafa esta escena final. Dos focos de luz iluminan
frontalmente a Federico y Casandra, situados a ambos lados del suelo, cuyas sombras se
proyectan en el fondo oscuro del escenario®. Aproximandose el final, baja lentamente

un teldn rojo de terciopelo y se enuncian los Gltimos versos:

A Puesta en escena de El castigo sin venganza.
Teldn rojo de terciopelo. Final del segundo acto.

**El momento en que aparecen los dos focos de luz a ambos lados de la tarima es en el minuto 1:12:32,
comenzando a hablar Federico, para unirse a continuacién Casandra. El telén rojo no aparece cuando
comienza la siguiente escena.
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A Vista general decorado I, J. Hernandez.

Acto tercero (versos 1749-2550)

El tercer acto condensa todos los conflictos llevandolos a la catarsis. Aurora
conoce el sentimiento que hay entre Federico y Casandra y se siente muy celosa,
acudiendo al Marqués para tratar de llamar la atencion de Federico. EI Duque regresa de
su campafia militar y esta vez parece decidido a llevar la vida propia de un hombre
casado, pero es entonces cuando descubre la verdadera relacion de su hijo con su esposa
a través de una nota anénima que le informa del incesto. Comienza a tramar la manera
de castigarlos sin dafar su honor, pues recordemos que es una figura relevante en
politica y esto dafaria su imagen. Cuando presencia la declaracion de amor que se
hacen Federico y Casandra, sale de dudas y aplica su estrategia de condena: ata a
Casandra y la oculta bajo una tela para hacer creer a Federico que es un noble que ha
tratado de atentar contra él, y al que debe dar muerte. Asi, Federico mata a Casandra sin
saberlo. A oidos de su séquito, el Duque acusa a su hijo bastardo de haber asesinado a
su esposa porque esperaba un hijo que se convertiria en el legitimo heredero, lo que

justifica la ejecucion inmediata de Federico.

La puesta en escena se ha resuelto de la siguiente manera. Entre el segundo y el
tercer acto, se ve al fondo del escenario a Andrelina alzando la espada rodeada de varios

personajes masculinos, como si se tratara de un estandarte, mientras lo que parece un
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himno militar, tal vez del fascismo italiano, suena de fondo. El tel6n de terciopelo ha
sido recogido. El tercer acto propiamente dicho se abre con una luz fria que ilumina el
suelo de baldosas sobre el que Aurora y el Marqués aparecen vestidos de riguroso negro
con una marcada estética militar; Rosa Garcia ha querido reflejar la creciente tragedia
con un vestuario oscuro y apagado, potenciando asi lo dramético de la accién, a
diferencia de los actos anteriores en los que el vestuario ofrece un mayor colorido. La
escenografia es la misma que en el segundo acto (el piano, el suelo pintado, una silla
tapizada y un fondo oscuro) pero la iluminacion y el vestuario nos permiten intuir la
tragedia. A la llegada del Duque, todos los personajes ocupan el escenario, la mayoria
de ellos con uniformes militares y luciendo sus condecoraciones. La imagen del Duque,
entre Federico y Casandra, portando una gran cruz latina en su pecho, anuncia la
resolucion de un conflicto en el que él serd quien separe eternamente a la pareja de
protagonistas. EI momento en el que culmina el drama de Lope de Vega es cuando el
Duque ha presenciado el amor que se profesan Casandra y Federico, recitando los
versos 2340 a 2343: “No es menester mds testigo; / confesaron de una vez; / prevenid,
pues sois juez, / honra, sentencia y castigo” cuya puesta en escena queda recogida en

esta imagen:

A Puesta en escena de El castigo sin venganza.
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Descubierta Casandra, baja un telén de terciopelo morado acompafiado de la
musica de un piano en su grado més patético®; ambos, de la mano, se ocultan tras el
telén. El espectador entiende que Casandra acepta su castigo®®. Asi pues, Eduardo
Vasco ha decidido resolver el secuestro de Casandra de una forma no explicita. El
Duque, dispuesto a ejecutar su plan, recibe de las manos de Andrelina una espada, el
impulso definitivo para llevar a cabo el castigo®’. Este mismo personaje, Andrelina,
entrega la espada a Batin que anuncia el final del drama mientras el telon sube y

descubre a todos los protagonistas de esta historia.

La escenografia, como se ha podido comprobar, es austera para no entorpecer la
dramatizacion; se busca que el texto y el vestuario sean los verdaderos protagonistas. En
esta linea de austeridad también entra el piano, cuya participacion estd comedida pero
muy estudiada. Merece especial atencion el vestuario de Rosa Garcia Andujar, que ha
seguido la moda italiana de los afios treinta. Esta época concedia un sensualismo y
libertad al vestuario femenino, y en eso se ha apoyado a la hora de realizar su trabajo.
Para ello ha usado tejido suaves que marcan las formas naturales del cuerpo, muy lejos
ya de la rigidez del corsé, lo que hace de la mujer una figura atractiva en los calurosos
dias de verano.*® Aurora y Casandra son los dos personajes que llevan un vestuario mas
parecido porgue pertenecen a la misma clase social, empleandose materiales como las
gasas y satén de seda, con caida y movimiento muy marcados. Puesto que la primera
parte de la tragedia transcurre en verano, los trajes son en color pastel, mientras que los
oscuros han ido a ambientar la segunda parte del drama que acontece en invierno. De
esta manera la vitalidad del verano va disminuyendo a medida que llega la estacién mas
dura del afio, una lectura climatoldgica que tiene su paralelo en una tragedia que

también ahoga las esperanzas de los protagonistas a medida que avanza el drama:

> A partir del minuto 1:56:30 de la grabacion es cuando comienza a bajar el telon. Se trata del mismo
telén de terciopelo rojo empleado al final del segundo acto, que ahora, con la iluminacién, adopta una
tonalidad mas cercana al morado. Permanece hasta el final de la representacion.

“® os dos colores del tel6n de terciopelo, rojo y morado, aparecen en momentos muy significativos; el
telén rojo aparece en escena cuando Federico y Casandra confiesan su amor al final del segundo acto, una
asociacion (amor y color rojo) conocida tradicionalmente, mientras que el morado, asociado en la
iconografia cristiana a la pasion de Cristo, encaja perfectamente con la escena en que Casandra es
descubierta por el Duque, intuyéndose las consecuencias terribles de esta revelacion.

* Este gesto se escenifica colocando al Duque a la izquierda del escenario, y a Andrelina a la derecha,
ambos en dos cuadrados de luz que contrastan con la total oscuridad del escenario.

*8 Recordemos que la obra comienza en verano y acaba en invierno, por lo que estamos ante una historia
que transcurre a lo largo de cinco meses aproximadamente. El vestuario refleja estas estaciones, que no
han sido elegidas de forma casual pues la crudeza del invierno es el escenario idéneo para que culmine
una tragedia de estas caracteristicas.
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A Puesta en escena de El castigo sin venganza. A la izquierda, el Marqués Gonzaga y Aurora
en el segundo acto. A la derecha, el Duque de Ferrara y Andrelina en el primer acto.

El vestuario de Andrelina queda al margen de este contexto porque es
practicamente un simbolo mientras que Lucrecia aparece con un vestuario mas

conservador que Casandra o Aurora porque es una criada de la alta aristocracia:

A Casandra, Rosa Garcia Andujar.
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El vestuario masculino sigue una estética fascista muy marcada. Se distinguen
dos tipos de vestuario en los personajes masculinos. Por un lado estan los que Rosa
Garcia llama “rebeldes” (no militares) que son el Conde Federico, Floro, Lucindo y
Batin. Y por otro lado estan los militares fascistas que son el Duque de Ferrara, Ricardo,
Febo y el Marques, la mayoria de ellos con camisa negra y pantalén gris verdoso. El
Duque de Ferrara no es realmente militar, aunque sea solicitado por el Papa para
participar en una campafia. Se le considera una figura politica mas que militar, y por eso
aparece con esmoquin en el segundo acto o levita para recibir a Casandra. Rosa Garcia
ha distinguido entre los soldados de Mantua (de aspecto mas rigido) y los de Ferrara
(cuya uniformidad no se implanta de forma rigurosa hasta los afios treinta y cuarenta), y
al igual que hizo con el vestuario femenino, los hombres portan colores célidos en la
primera parte de la obra (menos tragica) mientras que el tercer acto podria reducirse a

blanco, gris y negro:

A Dugque de Ferrara, Rosa Garcia Andujar.

La ambientacion en la Italia fascista no s6lo se limita al vestuario, puesto que
aparecen en escena cigarrillos, maletas de cuero, copas de cristal de tipo modernista, un
piano de media cola, botellas de vino etiquetadas, el sonido del motor de un coche y de

la bocina de éste, y fragmentos de himnos militares fascistas (Giovinezza):
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A Puesta en escena de El castigo sin venganza. Escena final.
Al fondo, el vestuario masculino de marcada estética fascista.

El vestuario encuentra en la escenografia su mayor complice estético, con una
sobriedad gue encaja en la linea de los uniformes militares fascistas, y con una gama de
tonalidades apagadas que ambos comparten; el color verde, marron y ocre de la tarima
se complementa con el del vestuario masculino, siendo las mujeres las que ofrecen las
notas de color durante la primera mitad de la representacion. El piano contribuye a
ensalzar la categoria social a la que pertenece el Duque y su séquito, dotando de cierta
elegancia a la escena con el negro brillante de su caja, a la que también contribuye el
terciopelo rojo del telon. El resultado es una puesta en escena cuidada, definida y
refinada. Lo mismo puede decirse de la iluminacion, que ha corrido a cargo de Miguel
Angel Camacho, con la que se ha mantenido la sobriedad a lo largo de todo el montaje,
acompafando al texto y al vestuario. ElI primer acto, como sabemos, transcurre en
verano y como es propio de esa estacién se han usado colores calidos en armonia con el

vestuario, apoyados por los verdes y azules de los telones; para cambiar la temperatura
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del color se han usado gelatinas. En el segundo acto la tragedia empieza a cobrar tintes
dramaticos porque se descubre la relacion de Casandra y Federico. He aqui una primera
premonicién que ha ido acompafada de una luz fria con un fondo célido, que se volvera
gélida con la llegada del invierno. La luz azul conseguird una atmosfera llena de

tensiones, junto al vestuario negro de todos los personajes.

La critica, en general, califico el estreno de Eduardo Vasco de irregular. Eduardo
Haro Tecglen (2005) reconoce la sorpresa que supone ver a Mussolini en lugar del
Duque de Ferrara, una decision “facil” si se pretende aproximar el teatro del Siglo de
Oro a nuestros dias; no por ello desprecia el trabajo de los protagonistas que saben
defender bien un texto brillante. Su critica termina cuestionandose por qué hay tanto
pudor entre directores a la hora de mostrar los emblemas de movimientos politicos
totalitarios. Jesus Sanchez-Ferragut (2005) coincide con Haro Tecglen en que no es
nuevo ambientar una obra del Siglo de Oro en el siglo XX, y considera un error haber
reducido la obra original de tres actos a dos, porque el primer acto alcanza la hora y
media y resulta algo pesado al espectador; pero aplaude la iluminacion, la escenografia
y la interpretacion. Sergi Doria (2005) ofrece en ABC la critica de este montaje que
considera lleno de altibajos, con una sobreactuacion por parte de los amantes en la
primera parte; a pesar de la cuidada estética de la puesta en escena, las irregularidades
del ritmo narrativo y del trabajo de los intérpretes no termina de ganarse el favor del
publico. Por ultimo, Joan-Anton Benach (2005) también encuentra algo rigida la
actuacion de los protagonistas, en concreto la del Conde Federico interpretado por
Marcial Alvarez que en un momento dado llega a calificar de “desganado guaperas de
discoteca”, del mismo modo que encuentra “demasiado penitencial” la interpretacion de
Nuria Mencia en el papel de Aurora. Con estos ejemplos nos podemos hacer a la idea de

cémo fue acogido El castigo sin venganza dirigido por Eduardo Vasco.
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2.3.- Amar después de la muerte, de Pedro Calder6n de la Barca

2.3.1.- Laobra

Antes de adentrarnos en el montaje propiamente dicho, veamos algunos datos
relevantes sobre el texto. Calderén aborda el tema de la cultura musulmana en varias
obras, siendo Amar después de la muerte la primera de ellas seguida de La nifia de
Gomez Arias, EIl principe constante, El jardin de Falerina y El gran principe de Fez.
En 1677 se publica esta obra bajo el titulo EI Tuzani de la Alpujarra, y no es hasta 1691
cuando se da a conocer como Amar después de la muerte. La elaboracion de dicho
drama se apoya en el hecho histérico acontecido en 1568, la sublevacion morisca en las
Alpujarras granadinas, asi como en tres crénicas historicas: Guerras civiles de Granada,
de Ginés Pérez de Hita (1619), Historia de la rebelion y castigo de los moriscos del
Reino de Granada de Luis Marmol Carvajal (1600), y Guerra de Granada de Diego
Hurtado de Mendoza (1627). Sobre esta base, el dramaturgo disefia una trama de amor y
venganza que construye a partir de las civilizaciones cristiana y musulmana. Los
personajes de una y otra cultura ayudan a establecer paralelismos de tipo social, moral o
sentimental que se van haciendo mas complejos a medida que avanza la obra. Los
escenarios de estos encuentros y desencuentros entre moros y cristianos son algunos de
los pueblos que componen el territorio del reino de Granada (Galera, Berja y Gavia)
repartiéndose el tiempo en tres jornadas, de manera que la primera responde a la tarde
de un viernes (interrumpida por un afio), la segunda retoma el momento anterior
reduciéndose a una tarde y noche de un dia, para culminar en la tercera jornada, que son
el dia y la noche siguientes. El resultado es una inteligente combinacidn de géneros en
los que cabe la tragedia histdrica, la épica, el drama y el formato de capa y espada como

bien explica Yolanda Pallin, responsable de la versién empleada en este montaje™:

Amar después de la muerte es una obra histérica en el mejor sentido. En ella Calderon
aborda el levantamiento de los moriscos de la Alpujarra granadina durante el reinado de Felipe
I1, pero lo hace situando en el centro de la accién una historia de amor romantico en la que el
héroe es capaz de una mas que improbable hazafia: logra vengar la muerte de su amada, aun a
pesar de desconocer la identidad de su asesino. Por mas universal que sea el tema, el movil

dramatico eficaz no dejara de presentarnos la inestabilidad y el quebranto de los personajes. En

49 \er nota 21.
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tanto que comedia histdrica, tratara el tema del orden social; en tanto que comedia heroica, el
del honor y la obligacion (Zubieta, 2005b: 41).

También el director incide en este aspecto:

Vasco sefiala que la obra no s6lo es un drama de honor, “sino que revine una variedad
de géneros tremendos. La primera parte, antes de la batalla, presenta conflictos tipicos de las
comedias de capa y espada. La segunda, responde a la tipica comedia soldadesca, con la
aparicion, anacrénica desde el punto de vista historico, del personaje de Juan de Austria y del
soldado Garcés. Tiene un gracioso, Alcuzcuz. El lamento final del Tuzani recuerda a La vida es

suefio. Y también incluye una historia romantica (Perales, 2005).

En relacion con el lenguaje, se emplea un tipo de estrofa en funcion de las
circunstancias de manera que los romances sirven a la narracion, las redondillas y
décimas describen los encuentros amorosos, Y las silvas de heptasilabos y endecasilabos
se ocupan de ilustrar los momentos ceremoniales. Todos estos elementos quedan
recogidos en el siguiente argumento. La obra se inicia en Granada, el viernes en que los
musulmanes celebran su festividad religiosa. En plena celebracion, aparece don Juan
Malec que viene a informar a su pueblo de las duras medidas tomadas por Felipe Il (la
Pragmatica de 1567). Malec tratdé de conseguir menor rigidez en estas medidas pero al
ser ignorado, y con ello ofendido, los musulmanes se alzan en armas contra el rey.
Mientras se produce la sublevacion de la Alpujarra, Clara, la hija de Malec, decide
casarse con su enamorado don Alvaro Tuzani para que éste trate de vengar a su
ofendido suegro. En un ambiente de tensidon y detenciones, se plantea como posible
solucion juntar en matrimonio a un miembro de cada cultura para salvar las diferencias,
proponiéndose a dofia Clara y don Juan de Mendoza como candidatos. Cuando don
Alvaro conoce la noticia, planea atentar contra Mendoza y resolver asi todos los
conflictos, el politico y el sentimental. Sin embargo, Mendoza rechaza esta propuesta
conyugal y se entiende como una nueva ofensa al pueblo musulman. Concluida la
primera jornada, y tras algo méas de un afo, don Juan de Austria quiere ir a la Alpujarra
para acallar la sublevacion (Calderon introduce conscientemente un anacronismo, pues
don Juan de Austria viene de vencer en Lepanto, algo que sucedi6 en 1571 cuando
nuestra accién se sitla en 1568). Los musulmanes cuentan con un lider, Abenhumeya
(don Fernando de Valor), que ha impuesto algunas medidas que atentan contra el pueblo

cristiano como es hablar exclusivamente en &rabe o no celebrar ninguna ceremonia
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suya, con la posibilidad de recibir ayuda del norte de Africa. En un momento dado
Alcuzcuz advierte a su pueblo de la llegada inminente de don Juan de Austria y su
ejército. Termina la segunda jornada cuando, a la caida del sol, se produce el
enfrentamiento entre ejércitos. La tercera jornada recoge el encuentro de ambos bandos
y la muerte de Clara a manos de un cristiano, provocando en el Tuzani un fuerte deseo
de venganza que se ve satisfecho al final de la jornada. Su hermana Lidora consigue el

perdon de don Juan de Austria, y el Tuzani es indultado.

Tras esta breve aproximacion al drama de Calderdn, veamos cdmo se ha gestado
el montaje de la CNTC.

2.3.2.- La escenografia de José Hernandez en este montaje teatral

Estrenada por la CNTC el 26 de octubre de 2005 en el Teatro Pavon de
Madrid®.

FICHA TECNICA:
lluminacion: Miguel Angel Camacho (A.A.1.)

Vestuario: Rosa Garcia Andujar

Escenografia: José Hernandez

Version: Yolanda Pallin

Direccion: Eduardo Vasco

Reparto por orden de intervencién (segun el estreno en el Teatro Pavon de Madrid en
octubre de 2005):

-Cadi: Emilio Buale

-Alcuzcuz: Toni Mis6

-Don Juan Malec: Jordi Dauder

-Dofia Clara Malec: Pepa Pedroche

-Don Alvaro Tuzani: Joaquin Notario

%0 El anélisis de este montaje se apoya en la version del texto realizada por Yolanda Pallin (Calderén de
la Barca, 2005), cuyos versos se toman de referencia en nuestro estudio, y en la grabacion audiovisual
realizada el 24/11/2004 por el Centro de Documentacion Teatral. A lo largo del analisis de este montaje
teatral, se acudira al texto original (Calderén de la Barca, 2010) cuando se considere necesario, para
comparar las indicaciones del autor con la puesta en escena llevada a cabo por Eduardo Vasco.
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-Beatriz: lone lrazébal

-Don Alonso de Zufiga: Paco Paredes
-Don Fernando de Vélor: Cesar Sanchez
-Don Juan de Mendoza: José Luis Santos
-Garcés: Miguel Cubero.

-Dofia Isabel Tuzani: Montse Diez

-Don Juan de Austria: Juan Meseguer
-Don Lope de Figueroa: Rodrigo Arribas
-Soldado 1°: Jorge Gurpegui

-Soldado 2°: Javier Mejia

-Soldado 3°: Xavi Montesinos

Eduardo Vasco, el director de Amar despuées de la muerte, explica qué le ha

Ilevado a representar esta obra:

Es un texto de gran belleza formal y por otro lado su contenido es de una gran vigencia
en el mundo de hoy: la sublevacion de los moriscos en las Alpujarras (Granada) en 1568, que
Calderdn la interpreta como un drama de venganza. No es simplemente un drama histdrico, sino
que junto a la historia que se nos cuenta, se ahonda en el fracaso de la convivencia entre dos
comunidades. La Espafia multicultural que queda tras el final de la Edad Media aparece como
imposible para un Estado que pretende una integracion forzosa y consigue una discriminacion
oficial, que culmina en 1609 con la expulsién de los moriscos y da fin a la Reconquista (Diaz
Sande, 2005).

En este ambiente de conflictos politico-religiosos se idea un montaje muy sobrio
en su discurso, con una escenografia que ayuda a contrastar esta austeridad con la
gravedad del conflicto entre cristianos y musulmanes, de manera que el protagonismo se
lo lleva principalmente el texto, el vestuario y los intérpretes. Precisamente la sobriedad

de la puesta en escena es lo mas sefialado en la critica, como veremos mas adelante.

En el texto de Calderon hay muchas situaciones que transcurren en territorio de
cristianos y musulmanes y seria complicado idear una escenografia que retratase cada
una de las culturas en un constante cambio de espacio. En este sentido, Eduardo Vasco

comenta lo siguiente:
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Por el contrario, la escenografia es mas una vision abstracta que permite el juego
teatral, tanto de lo que en un momento dado puede ser un sitio cerrado, una casa o dos, y en
otro momento de la obra la montafia de las Alpujarras. El espacio requeria ese juego, que
pudiera servir a una comedia de capa y espada, que es lo que parece la funcién al principio, con
escondites y damas tapadas, y cambiar luego a otro género que tiene que ver mas con un drama
de venganza envuelto en un asunto militar, de comedia soldadesca, en el que empiezan a
aparecer mercenarios, personajes que recuerdan un poco a Torres Naharro, incluso personajes
que han estado en nuestra comedia siempre y vienen de los griegos, de Aristéfanes y Plauto. La
aparicion de personajes historicos de gran altura, como puede ser Don Juan de Austria, incidia
en la necesidad de un espacio que nos diera una amplia gama de posibilidades. El decorado
corpdreo para cada escena resultaba complicado y ademas, yo creo que choca frontalmente con
el tipo de propuesta que un dramaturgo como Calderén realiza en esta obra (Zubieta, 2005b:
36).

3 NS

A Puesta en escena de Amar después de la muerte.

José Hernandez se ha servido de varios recursos en una escenografia que puede
reducirse, a grandes rasgos, a dos elementos: los médulos de marmol o piedra y el telon
pintado del fondo. La jornada primera, comprendida entre los versos 1 y 690, comienza
en Granada con la celebracion de la festividad religiosa de los musulmanes. Casi a
oscuras, se advierten cinco ldmparas circulares con velas que cuelgan del techo y que

han sido disefiadas por Hernandez. Sus anotaciones en los bocetos nos informan de
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medidas y materiales: “Lampara-5 unidades. Calidad de bronce algo oxidado con
piedras / cristales de color rojo y verde. 60 centimetros de didmetro por 25 de alto.”
(Nieva, 2008: 208). La combinacién de estas lamparas con el jaspe, las alfombras y el
vestuario de los musulmanes que en ese momento celebran un acto religioso tiene como
resultado una estampa plenamente oriental que recuerda a los interiores de las mezquitas

arabes:

A Puesta en escena de Amar después de la muerte. Primera jornada. A Lampara, J. Hernandez.

it

L LARAA A2 T AR
U oo R T

m. - R,
W

A Interior de la actual mezquita de Santa Sofia en Estambul.



159

Los musulmanes que protagonizan esta festividad estan colocados en una
estructura que sirve para organizar la escena en varios niveles escalonados. El uso de
estos modulos que simulan ser de marmol entronca directamente con una técnica muy
usada en el siglo XVIII y que queda recogida en el tratado Arte de hacer el estuco
jaspeado o de imitar los jaspes a poca costa y con la mayor propiedad de don Ramoén
Pasqual Diez (1988), publicado en 1785 en Madrid. Este candnigo elabord este librito
para los profesionales de la arquitectura. Su aparicion no es casual, sino el resultado de
una serie de acontecimientos. A partir de 1720 se publican algunos de los libros que
sentardn las bases de la arquitectura de la segunda mitad del siglo XVIII como
Compendio Matematico (1727) de Tomas Vicente Tosca o Libro de varios adornos
sacados de las mejores fabricas de Roma... (1757) de Domingo Lois Monteagudo. Asi
mismo por estos afios se funda la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
(1744) y poco después las medidas politicas aprobadas por el Conde de Floridablanca
directamente relacionadas con las Bellas Artes, entre ellas la prohibicion de los retablos
de madera en 1777. Por lo tanto, este tratado nace como consecuencia de una notable
preocupacion por las distintas disciplinas artisticas; prueba de ello es su contenido,
organizado en capitulos. El primero de ellos repasa las cualidades del estuco con la
intencion de mostrar un sinfin de ventajas frente al jaspe. Entre las virtudes del estuco
estd la posibilidad de superar en belleza al jaspe, la facilidad de reparar cualquier
desperfecto asi como limpiarlo y manipularlo sin problemas (el jaspe es mas fragil y
duro que el estuco); igualmente es un material que resulta muy econémico, capaz de
conseguir idénticos efectos que el jaspe y suplir los retablos de madera que tantos
incendios ocasionaban en los lugares de culto. Los materiales que componen el estuco
son baratos y accesibles; el yeso blanco o espejuelo es el basico y a él se afiaden colores
como carmin, afiil, albin, etc. Una vez se cubre el armazén con estuco, se pasa a
desbastar la pieza que tras una serie de operaciones, alcanza la textura del méarmol
pulido. Esta simulacion de texturas o materiales encaja con la escenografia de José
Hernandez, en cuyos trabajos siempre persigue el efecto de la ilusion; lo vimos en la
escenografia de Don Juan Tenorio, donde la casa de dofia Ana de Pantoja simulaba ser
una pared de piedra en esquina, tridimensional, cuando realmente era una superficie
plana pintada; lo mismo ocurre con la plataforma pintada sobre la que actian los

intérpretes de EIl castigo sin venganza que aparenta ser un suelo de baldosas:
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A Amar después de la muerte 11, J. Hernandez. Boceto de la estructura de marmol.

En su obra gréfica y pictorica también hay texturas en suelos, ruinas vy
arquitecturas que simulan piedra, granito, o marmol como en El Aleph VII (1993), lo
que demuestra una vez mas que Herndndez aplica el mismo criterio pictorico al

grabado, la pintura y el teatro:

A EIl Aleph VII, J. Hernandez (1993).
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Uno de los aspectos mas interesantes de la escenografia de Amar después de la
muerte es que esta estructura de falso marmol tiene pestafias moviles ocultas, unidas a la
estructura fija con bisagras, que en la segunda jornada son desplegadas por los propios
actores para obtener una estructura mas alta. Esta transformacion del escenario ocurre
en tres pasos (con cada cambio de escena). El primer momento se da cuando Alcuzcuz
se dispone a ensefiar a Garcés el camino que conduce a la Alpujarra, saliendo ambos de
escena y apagandose la luz; en ese momento comienza una nueva escena (verso 932) en
la que aparecen varios moriscos que despliegan las pestafias del fondo, las mas cercanas
al telon del cielo®. La segunda ocasion en que se vuelve a transformar la escenografia
tiene lugar antes de comenzar la escena en la que Mendoza divisa Gavia, Galera y Berja
(a partir del verso 1232). En esta ocasion son los soldados cristianos los que levantan las

pestafias intermedias®?. Esta escena, seguin Jorge Checa, requiere especial atencion:

La posibilidad de que la vista abarque tres poblaciones en realidad muy alejadas entre
si constituye una licencia dramatica que se anticipa cuando Alvaro dice que Gavia y Galera
estan a dos leguas de distancia (v. 1577). Por otra parte, con su sugerencia casi cartografica de
amplitud espacial, el pasaje recuerda algunas manifestaciones del género pictérico de batallas
durante el siglo XVII (Calderédn de la Barca, 2010: 199).

Tal vez, la amplificacion de la estructura de marmol o piedra en esta segunda
ocasion responda a la intencién del escendgrafo de buscar ese paralelismo entre texto y
representacion, porque para poder divisar tres pueblos de Granada muy alejados entre si
(realmente imposible) seria necesario estar en una zona exterior muy elevada, y la
escenografia cobra una altura notable cuando se despliegan esas piezas. Ademas, la
accion transcurre ahora en la montafia, lugar de encuentros entre uno y otro bando y
donde se colocaran los explosivos para acallar la sublevacion morisca. Este espacio
natural quedaria sugerido con una mayor presencia de la piedra en escena, conseguida

con el despliegue de estas pestafias:

5! Esta primera ampliacion de la estructura se produce en el minuto 41:40 de la grabacion.

52 La segunda ocasion en que se despliegan las pestafias tiene lugar en el minuto 56:40, cuando entran
cuatro soldados y se colocan en el segundo nivel, agachandose para subir las pestafias mientras suenan
redobles de tambores militares.
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A Amar después de la muerte 11, J. Herndndez. Boceto de la estructura de marmol

con las pestafias desplegadas en color .

A Puesta en escena de Amar después de la muerte.

Estructura con pestafias desplegadas. Al fondo, telén (cielo).

Se amplia la estructura por tercera vez desplegando las piezas delanteras, justo
antes de comenzar la escena en la que Alvaro y Alcuzcuz van por la noche a ver a Clara
a la frontera (verso 1322)>. Es entonces cuando contemplamos una estructura de
grandes dimensiones desplegada en su totalidad, habiendo seguido los tres pasos

sefialados: primero las piezas traseras, en segundo lugar las intermedias y finalmente las

53 La tercera y Gltima ampliacién de la escenografia central tiene lugar después de que don Juan de
Austria, don Lope de Figueroa, don Juan de Mendoza, don Alonso de Zifiiga y unos soldados escuchen el
relato de Garcés (que acaba de descubrir el modo de atentar contra los moriscos). Es entonces cuando
salen todos de escena (en el minuto 59:39) y se suben las Gltimas pestafias, las mas cercanas al
espectador.
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delanteras. La obra transcurre con esta estructura desplegada por completo hasta que los
soldados de don Juan de Austria prenden fuego al explosivo que han colocado en una
mina natural de la montafia (tercera jornada); es entonces cuando Garcés describe este
hecho (versos 1505-1520):

Esta de la mina es
la boca que al muro sale;
Ilegad, llegad con silencio,
pues no nos ha visto nadie.
Ya esta dada fuego, y ya
esperamos por instantes
que reviente el monte, dando
nubes de polvora al aire.
En volandose la mina,
ninguno un minuto aguarde,
sino ir a ocupar el puesto
que ella nos desocupare,
procurando mantenerle
hasta llegar lo restante
de la gente, que emboscada

en esa espesura yace.

A Puesta en escena de Amar después de la muerte. Momento en que se va a producir la

explosion. Los soldados se disponen a plegar las pestafias que sostienen con las manos.
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Cuando el actor Miguel Cubero (Garcés) termina de recitar estos versos, todos
los soldados alli presentes pliegan las pestafias de los tres niveles a la vez, simulando la
explosion y dejando la estructura igual que al inicio de la representacién®. En la escena
que sigue (versos 1521-1549) se oyen las voces de Garcés, Lope, Mendoza, los
soldados y Clara que relatan el saqueo y la barbarie de la batalla en la que muere Malec
a manos de Lope. Durante estos versos el escenario esta a oscuras, iluminado sélo por
un cielo descolgado (el interior del marco dibujado en el telon) que permanecera hasta
que Alvaro jure venganza por la muerte de Clara (el verso 1701). Precisamente el telon
pintado que ocupa el fondo del escenario durante toda la representacion es el otro
recurso que junto a la estructura de marmol define la puesta en escena. Su carécter
multifuncional permite ambientar las distintas escenas gracias a la iluminacion completa
o parcial de la tela que simula un cielo repleto de nubes con un marco inclinado en su
interior. La iluminacion de la totalidad, o tan s6lo del cielo contenido en el marco,
permite conseguir distintas atmdsferas (recordemos que en esta obra hay escenas que
transcurren durante el dia y la noche, asi como en interior y exterior). Por ejemplo,
cuando don Juan de Austria aparece por primera vez en escena al comienzo de la
segunda jornada (verso 691) con la intencién de conocer los motivos de la sublevacién
morisca, el cielo aparece totalmente iluminado a sus espaldas y una luz plateada invade
el escenario; junto a la lustrosa armadura que porta se consigue una atmosfera que incita
a la veneracion, similar a la que se da en los lugares de culto, casi como si se tratara de
una figura digna de adoracion. Y es que la iluminacién varia segin protagonicen la
escena cristianos o musulmanes. Por ejemplo, la iluminacién se decanta por los colores
dorados cuando la escena es protagonizada en territorio musulman, acorde a los colores
de sus ropas (marrones, granates, dorados, verdes) de ricos estampados. Cuando se trata
del séquito de don Juan de Austria es la luz blanca la que se impone, reforzada por la

luz del cielo:

5 Esto ocurre en el minuto 1:10:41 de la grabacién, cuando los soldados pliegan las pestafias de los tres
niveles a la vez, desenvainando sus espadas a continuacién y haciéndose un oscuro. Las acotaciones de
Calderdn de la Barca que acompafian esta escena han sido escenificadas de una forma abstracta por
Eduardo Vasco. Ante la acotacion del verso 1520 que dice “Vanse. Explosion de una mina” (Calderdn de
la Barca, 2010), el director ha optado por escenificar este suceso plegando a la vez todas las pestafias de la
estructura central, y ha ignorado las indicaciones de Calder6n que proponian recrear las ruinas de Galera.
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L i
A Amar después de la muerte (cielo), J. Hernandez.
Boceto para la escenografia de Amar después de la muerte.

A Puesta en escena de Amar después de la muerte.
Interior del cielo iluminado.

Sobre este telon se proyectard una inmensa luna llena en las escenas que
transcurren de noche, e ira avanzando hasta llegar a cuarto menguante al final de la

representacion.
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Ademas de la estructura de marmol y el telon pintado del fondo, principales
apoyos escenograficos en este montaje, hay otros recursos complementarios que van
apareciendo a medida que se desarrolla el drama. A partir del verso 175 dofia Clara,
junto a su criada Beatriz, protagoniza la escena en que confiesa sentirse culpable al ser
incapaz de recuperar el honor de su padre por su condicién de mujer, y anhela el dia en
que pueda llevar a cabo su venganza. También llora por el probable rechazo que recibira
de su amante don Alvaro Tuzani, dadas las circunstancias. A este llanto responde el
propio don Alvaro que aparece repentinamente pidiéndole matrimonio para asi poder
vengar a su padre. Esta escena transcurre con una nueva y escueta escenografia; se trata
de un tapiz arabe pintado que ocupa el lateral izquierdo de la escena. De color verde,
este tapiz no tiene la minima intencién de crear un trampantojo, es decir, que los
motivos decorativos del tapiz (motivos florales, geométricos y caligraficos) han sido
disefiados con un fuerte caracter pictorico, como es habitual en los trabajos de José

Hernandez:

A Tapiz arabe, J. Hernandez. Boceto.



167

A Puesta en escena de Amar después de la muerte. Tapiz &rabe de fondo.

La escena culmina con el matrimonio apalabrado entre dofia Clara y don Juan de
Mendoza, porque la unién de ambos podria poner fin a los conflictos politico-religiosos
entre ambas culturas. La recuperacion del honor de su padre es lo que ha empujado a
Clara a aceptar el matrimonio, desatandose la ira de su amado don Alvaro que decide ir
a ver a Mendoza a prisién. Se inicia una nueva escena en la prisiéon en la que Mendoza
esta retenido (a partir del verso 447), y con ella una nueva escenografia, que Hernandez
describe en las anotaciones de su boceto y que dice asi: “Tapiz armado. Calidad de
tejido algo acartonado evidenciandose la estructura que lo sostiene. ElI motivo
ornamental (brocado) se repite en toda la superficie del tapiz” (Nieva, 2008: 208). Este
tapiz ha sido disefiado sobre un telén pintado donde el armazon que queda al
descubierto también forma parte de la ilusion pictorica. En sus cuadros y grabados
también recurre a arquitecturas en mal estado que dejan entrever los cimientos; son los
efectos del tiempo que afectan por igual a la carne de seres deformes,
descomponiéndose y descubriendo la estructura 6sea que hay en su interior. Muy
proximo a la escenografia de Amar después de la muerte es Testamento indtil (1974)
donde un telon rojo de fondo presenta el mismo estampado que el de la escenografia y
también deja a la vista los bastidores que sostienen la tela. En Pensador amenazado

(1975) un hombre decrépito mira al espectador en lo que parece un patio de suelo
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ajedrezado, con un teldn de fondo que oculta una arquitectura de tintes clasicistas. Todo
estd muy degradado, y por este motivo se aprecian las cuerdas o varillas que forman el
armazoén del telon. Es interesante que el telon rojo ilustre la escena mas violenta del
drama: cuando Alvaro da muerte a Garcés, el asesino de Clara; la combinacion de la

muerte y el color rojo del telon hacen que la escena cobre especial dramatismo:

A Amar después de la muerte I, J. Hernandez.
Boceto para la escenografia de Amar después de la muerte, finalmente no incluido.

A Telon corto, J. Hernandez.

Boceto para la escenografia de Amar después de la muerte.
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A Testamento indtil, J. Hernandez (1974).

A Pensador amenazado, J. Hernandez (1975).



170

A la sobriedad de la escenografia se contrapone un vestuario historico del que se
ha ocupado Rosa Garcia Anddjar. Ella misma explica como surgio el proyecto:

Como en otras ocasiones, Eduardo me llamé y en esta ocasién me planteé un
espectaculo histdrico desde el punto de vista del vestuario, ya que la escenografia era una
estilizacion abstracta y minimalista del espacio. Me pidié seguir la linea ya habitual en él,

realista, sobria y nada estridente, y en esas coordenadas me he movido yo (Zubieta, 2005b: 44).

El vestuario de Amar después de la muerte sigue la moda del siglo XV espafiol.
Para entender algunos de los gustos propios de esta época, hay que remontarse a la
segunda mitad del siglo XV. Francois Boucher (2009) explica como en esta época se
solucionan algunos de los conflictos mas graves de Europa, como la guerra de los Cien
Afos, y es entonces cuando a finales del siglo XV y principios del siglo XVI se crean
estados propiamente dichos que giran en torno a una monarquia central. La figura mas
poderosa del momento es Carlos | de Espafia que en 1519 pasa a ser el emperador
Carlos V de Alemania, con un amplio nimero de reinos bajos su poder: Napoles,
Castilla, Aragdn, Borgofia, los Paises Bajos, Italia del Norte, algunas posesiones
americanas y la mayoria de los Estados alemanes, excepto Venecia, Provenza, la
Confederacion Helvética y el Delfinado. A su muerte en 1558 su imperio es repartido
entre su hermano Fernando (que recibe los dominios alemanes) y su hijo Felipe (que
hereda Espafia, los Paises Bajos, el reino de Néapoles, Sicilia y las Indias). Con Felipe Il
Espafia conocera una de las épocas de mayor consolidacion politico-religiosa,
endureciendo la estructura social (telén de fondo del drama de Calderén).

Por otro lado, hay que recordar que el descubrimiento de América por Crist6bal
Col6n en 1492 trajo a Europa un notable enriquecimiento y la llegada de nuevos
materiales que activan la comercializacion textil, llegando a ser la industria mas
importante del siglo, con una amplia gama de productos. Las tres materias principales
eran el lino, la seda y la lana; el algodén era un material secundario empleado para
combinar con el resto. Con todos estos factores (transformacion politica, desarrollo de
la industria textil, introduccién de nuevos materiales americanos, crecimiento de las
ciudades, etc.) el refinamiento de la moda espariola se lleva al extremo siendo las clases

altas las que gozan de una mayor elegancia.
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Antes de continuar, veamos algunas imagenes del vestuario disefiado por Rosa

Garcia Andujar para Amar después de la muerte:

A Puesta en escena de Amar después de la muerte. A la izquierda César Sanchez como
don Fernando de Valor. A la derecha José Luis Santos en el papel de don Juan de Mendoza.

A Juan Meseguer en el papel de don Juan de Austria.
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La expulsion de los musulmanes de Andalucia trajo consecuencias que se vieron
reflejadas en el vestuario espafol; el prestigio politico que recuperd Espafia con este
acontecimiento se consolidd con la derrota de Francisco | en Pavia y con la
omnipresencia de Carlos V a nivel europeo. El resultado es un traje sobrio y elegante en

el que hay predileccion por los colores oscuros.

Una de las primeras prendas a destacar es el jubon. Carmen Argente del Castillo
(Reyes Pefia, 2007: 11-41) se detiene en todas las prendas del vestuario masculino del
siglo XVI: ropa interior, trajes, capas, vestuario propio de ocasiones especiales e
informales, complementos, etc.>; y en relacién con el jubén, explica que es una prenda
que se remonta a la época medieval, y que fue usada Unicamente por hombres hasta
mediados del siglo XVI; su forma definia la silueta de moda, empleandose diversos
tejidos para su elaboracion, que con el tiempo pasaron a ser mas ligeros. En relacién con
esta prenda, sefiala Boucher (2009: 188): “El jubon ensancha el busto y lo pronuncia
como si se tratara de una coraza. La parte delantera es curva, dando un aspecto
abombado al pecho, y se le da volumen con un almohadillado de lana o algodon.”. El
cuello se va cerrando progresivamente hasta ser totalmente hermético, convirtiéndose en
una sefia de identidad de la moda espafiola. Es frecuente la combinacion de jubén de
cuello alto con calzas ahuecadas, realizadas con tiras de tejido rigidas y superpuestas a
un forro de seda (vestuario de El Tuzani). Como complementos destacan los mantos con
aberturas para los brazos, las botas altas, los sombreros planos (hasta 1580) que se van
adaptando a las modas italianas aumentando su altura, los sombreros blandos
(impuestos en Europa en el primer cuarto del siglo XVII), collares, etc. Las mujeres
buscan estilizar su figura y lo hacen a partir de dos prendas: el cuerpo, que es un corsé
rigido, en punta, que se coloca encima de la falda para alargar el talle y conseguir una
forma geométrica en la que el pecho apenas se aprecia) y el verdugado (una falda rigida
con forma de campana que lleva por armazon aros de madera cosidos). La saya, dotada
de mangas redondas y amplias, se ponia por encima pasando en la segunda mitad del
siglo XVI a una pieza en dos partes: cuerpo rigido y falda con cola. El cuello rizado
aparece a mediados del siglo XVI, y con el tiempo se estrecha y estiliza hasta cubrir la

nuca, gracias a una estructura de alambre. Las mujeres para salir se ocultaban bajo

% En sus péginas, Carmen Argente del Castillo (Reyes Pefia, 2007: 11-41) ofrece al lector patrones de
calzones, jubones y trajes, entre otras cosas, por los que se regian los sastres de la época para
confeccionar el vestuario de hombres y mujeres, lo que permite hacernos una idea méas completa de co6mo
era la moda del Siglo de Oro.
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mantos. Rosa Garcia reconoce haber unificado el vestuario de moros y cristianos en el

montaje de Amar después de la muerte:

Con respecto a Alvaro e Isabel Tuzani he hecho una traslacion; he pensado que ya son
la tercera o cuarta generacion arabe nacida después de la Reconquista, y que tienen que estar
bastante metidos en la cultura cristiana. De hecho, Isabel Tuzani es cristiana, y cristiana de
corazon, que siente su cultura arabe como una imposicion. También los mayores, Malec, Valor,
estan dentro de la moda cristiana. Lo que he hecho en general es marcarles, o bien con prendas
arabes un poco cristianizadas por los colores, o bien con ropas que luego se incorporaron a la
indumentaria cristiana, cuya referencia era arabe o turca, como la loba, emblema de letrados y
doctores, caracterizandoles como moriscos nobles pertenecientes a la sociedad culta e
influyente de su entorno (Zubieta, 2005b: 45-46).

La critica ha vertido todo tipo de opiniones sobre este montaje de Eduardo
Vasco. Rosana Torres, con motivo del estreno de Amar después de la muerte, escribe
una resefia en El Pais donde valora positivamente la representacion. Ofrecemos un

extracto:

El espectaculo es conservador y respetuoso con el texto, como queria Yolanda Pallin,
responsable de la versién. Abierto y moderno en el espacio escénico planteado por el pintor y
académico José Hernandez, quien ha realizado un trabajo de una sobriedad y efectismo que
recuerda las escenografias de Adolfo Appia. Riguroso en la direccién, con actores conocedores
de los clasicos, como Joaquin Notario, Pepa Pedroche y Jordi Dauder. Con un vestuario
histérico, de Rosa Garcia AndUjar, que reproduce el de la época de Felipe IV en la que se sitla
esta historia de enfrentamientos entre moriscos y cristianos. "Y donde se muestra hacia dénde
vamos con este juego de fronteras que hoy nos traemos entre manos”, dice Vasco (Torres, 2005).

Del mismo modo, la critica ha resaltado la sobriedad de la escenografia de

Hernandez:

La escenificacion ha optado por un tratamiento lineal, impoluto, e incluso en ocasiones
estatico, de la accion dramatica, muy alejado de la previsible agitacién atropellada de
operaciones de guerra, de canticos y de gritos, de marchas y de persecuciones. La escenografia
se compone de paneles rectangulares que contribuyen a abstraer una accién que resulta
finalmente mas proxima a una iconografia cartesiana que granadina y que enmarcan un
espectaculo drasticamente despojado de elementos accesorios. El director de escena se sirve
frecuentemente de la mera sugerencia o hasta la elipsis para las transiciones o para las

maniobras bélicas, lo que quizd produce una sensacion de frialdad, pero impide que el



174

espectador fije su atencién en lo anecdético, y lo obliga a una actitud mas reflexiva y lo empuja
hacia una comprension del problema mas intelectual y también mas proxima (Pérez Rasilla,
s.f).

Sin embargo, Javier Villan no encuentra un buen resultado a pesar de que el
equipo artistico es inmejorable, y no sabe si habria que pedir responsabilidades al
director o al texto. El vestuario y la escenografia se llevan reconocimiento, aunque en su

opinidn esta dltima llega a ser demasiado compleja (Villan, 2005).



175

3.- Conclusiones

Del estudio realizado sobre las puestas en escena de José Hernandez para la

CNTC, he llegado a las siguientes conclusiones:

Después de realizar un sintético estado de la cuestion se aprecia un ligero
aumento en los Gltimos afios del interés de los investigadores por la escenografia teatral,
asi como por el teatro y la puesta en escena; prueba de ello son las numerosas
publicaciones que hay al respecto, entre las que se advierte una especial dedicacion por
parte de las revistas, en concreto la Revista ADE-Teatro y Las Puertas del Drama, que
cada vez incorporan mas entrevistas a escenografos y articulos que narran en primera
persona los entresijos de una puesta en escena. Del mismo modo son resefiables las tesis
doctorales centradas en esta materia: La escenografia teatral de Sigfrido Burmann
(Beckers, 1993), La influencia del expresionismo y del surrealismo en la escenografia
del teatro de Garcia Lorca (Ahmed Allam, 1995), El teatro y las artes plasticas.
Escenografia y estética teatral de vanguardia: Federico Garcia Lorca, La Barraca y
otros montajes (1920-1937) (Plaza Chillon, 1996), La escenografia teatral en Valencia
durante el segundo tercio del siglo XIX (Pinedo Herrero, 1999), Estudio del proceso de
creacion de la obra de Robert Wilson (Valiente Martinez, 2003), Emilio Burgos. La
escenografia teatral madrilefia de posguerra (Martinez Roger, 2003), Realidad virtual,
escenografia y transformacion. Nuevas concepciones del espacio escénico en el teatro
actual (Suéarez Alvarez, 2006) e llusiones Opticas. Creacion de espacios escénicos y
alternativos con espejos (Rabia Leon, 2008). Junto a ellas, cabe afadir las numerosas
exposiciones dedicadas a la escenografia a lo largo del presente siglo. En este contexto
uno de los principales referentes en la investigacion teatral es el SELITEN@T cuyos
congresos internacionales anuales confieren una constante actualizacion de la cuestion
asi como la apertura de nuevos horizontes en los que no se descuidan las tendencias

teatrales vigentes, asi como la colaboracion del teatro con las nuevas tecnologias.

En este panorama falta ain un estudio de la Compaiiia Nacional de Teatro
Clasico y analisis pormenorizados de la obra de José Hernandez como escenografo,
puesto que es reconocido, principalmente, en su faceta de pintor y grabador, lo que
exige una atencion detallada y critica a su obra relacionada con el teatro. La mayor parte

de las publicaciones que hay sobre su obra se dirigen a su pintura y obra gréafica,
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dejando como algo accesorio y circunstancial sus escenografias. El catalogo publicado a
raiz de la exposicion José Hernandez y el teatro (1973-2007) (NIEVA, 2008) es el
unico referente bibliografico al respecto, lo que denota una gran vacio en este sentido

que requiere de una inmediata atencion.

Los montajes de José Herndndez para la CNTC son fruto del trabajo de un
equipo artistico integrado, en su mayor parte, por los mismos colaboradores en las tres
puestas en escena. El escendgrafo José Hernandez, la figurinista Rosa Garcia Andujar,
la autora de las versiones de Don Juan Tenorio y Amar después de la muerte, Yolanda
Pallin, y el responsable en iluminacién Miguel Angel Camacho, han trabajado a las
ordenes de su director Eduardo Vasco, consiguiendo una armonia entre todas las partes
que se aprecia en el resultado final. A la sobriedad de la escenografia de Hernandez se
suma un vestuario que, dentro de un enfoque historicista, persigue la misma linea con
disefios acordes a las tonalidades de telones y decorados. La iluminacion también muy
comedida en los tres montajes, se muestra mas teatral en Don Juan Tenorio por
transcurrir este drama durante la noche, pero perfectamente integrada en el espectaculo.
Las versiones de Yolanda Pallin siempre han buscado la menor manipulacion del texto
original. Es por ello que se desprende una homogeneidad en todas las puestas en escena,
a pesar de que El castigo sin venganza, a juicio de la critica, sea la menos conseguida en
este sentido. Del mismo modo encontramos intérpretes que colaboran méas de una vez
en estos montajes de Eduardo Vasco. Se trata de Jesus Fuente, Eva Trancon, José
Vicente Ramos, Daniel Albaladejo y Arturo Querejeta que participan en Don Juan

Tenorio y El castigo sin venganza®®.

Otro aspecto que se destaca del estudio de los tres montajes es la ambientacion.
Tan s6lo Amar después de la muerte ha respetado la localizacién temporal propuesta
por su autor. Don Juan Tenorio ha sido ambientado en el Romanticismo espafiol cuando
Zorrilla sugiere la Sevilla de 1545, y El castigo sin venganza ha optado por la Italia de
Mussolini cuando se trataba del siglo XVII espafiol. De esta manera, se ha recurrido a
tres tipos de localizaciones: la propuesta por el propio autor del drama (como ocurre en
Amar después de la muerte de Calderdn), la localizacion que le corresponde al propio

dramaturgo (en el caso de Zorrilla, que pertenecid al Romanticismo espafiol), y la

% Muchos de los intérpretes que aparecen en las tres fichas técnicas han colaborado con Eduardo Vasco
en otros montajes de la CNTC, cuyo andlisis no corresponde hacer aqui.
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impuesta por el director del montaje teatral (que es la solucion adoptada por Vasco en
El castigo sin venganza). A pesar de estas manipulaciones, las versiones de los textos

han sido muy respetuosas.

En los tres montajes de José Hernandez destaca, como recurso escenografico por
excelencia, el telon. En Don Juan Tenorio se emplea el telén pintado en seis ocasiones:
Telon Hosteria del Laurel, Telon celda convento, Telon quinta de don Juan, Forillo
quinta de don Juan, Teldn pintado sobre gasa (estatuas) y Telon cielo. En el montaje de
El castigo sin venganza encontramos tres telones: el telon de gasa verde, el telén de
terciopelo rojo y el telén pintado de fondo en el que aparece el ocaso. Y en Amar
después de la muerte se hace uso de un telén con un cielo pintado que tiene un marco
descolgado en su interior, y un telon rojo que deja entrever el bastidor que lo sustenta.
La constante presencia de este recurso escenografico es una clara reivindicacion por
parte de Jos¢ Herndndez (y de Francisco Nieva desde sus escritos tedricos) de “lo

teatral”, que hoy dia parece haberse perdido ante unas sofisticadas propuestas escénicas.

Ademas del telon, se aprecia otra constante en la escenografia de Hernandez
como es el fuerte caracter pictérico de sus disefios, aplicado a los decorados pintados
que aparecen en estos montajes. En Don Juan Tenorio la casa de dofia Ana de Pantoja,
como dijimos, es una superficie plana pintada que da la sensacion de tener volumen
gracias a los efectos pictoricos de los que se le ha dotado. Otro ejemplo lo encontramos
en la tarima de El castigo sin venganza, que simula ser un suelo de un palacio o
construccién noble de un tiempo pasado, con baldosas ricamente decoradas. En Amar
después de la muerte también se hace uso de este recurso a través del tapiz arabe
pintado y de la estructura central desplegable de tres niveles, cuyos efectos pictoricos

imitan el jaspe, como vimos anteriormente.

Hay que dedicar especial atencion al valor semantico que consolida la relacién
entre texto y representacion. EI método seguido a lo largo de este trabajo se inserta en el
campo de la semidtica teatral, en el que no cabe la idea preconcebida (que hoy goza de
relativa aceptacion) de que el hecho teatral so6lo puede ser texto o espectaculo. Como se
ha podido comprobar a lo largo del analisis de las tres propuestas de Eduardo Vasco, la
escenografia de José Hernandez es un claro ejemplo de la existencia de una solida unién

entre texto y puesta en escena. Su obra pictérica y grabada, tiene un acentuado caracter
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figurativo en la que el misterio, asi como los espacios y situaciones inquietantes, juegan
un marcado protagonismo; su obra, en este sentido, presenta un perfil narrativo y
literario que consigue una cabal integracidn entre texto y representacion, asi como una
original concepcién del espacio escénico. Su escenografia no es solamente una
ambientacion, sino la creacion de unos espacios plasticos dotados de una intensa y
original tension que acentua el valor y efecto dramatico de la obra. El ejemplo mas claro
lo encontramos en Don Juan Tenorio, donde las acotaciones de Zorrilla sirvieron a
Hernandez de inspiracion, tanto en las escenografias empleadas en el montaje como en

los bocetos finalmente desechados.

Otro aspecto que quisiera destacar es la funcién que desempefia artistica y
tematicamente la escenografia. Como se acaba de indicar, la escenografia de un montaje
teatral conoce una evolucion que corre de forma paralela al texto dramaético,
adaptandose de una u otra forma a la ambientacion, la tematica, las pasiones de los
personajes, la idea del director de escena, etc., manteniéndose la impronta artistica del
escenografo. Pero ademas de reforzar o complementar el texto dramatico, debe
concebirse como una creacion artistica en si misma, un aspecto que cobra fuerza en el
caso de José Herndndez que, al igual que introduce arquitecturas teatrales en sus
pinturas y grabados, trata sus escenografias como cuadros tridimensionales donde el
cardcter pictorico es el leitmotiv. Asi pues, el teatro es un “todo” en el que conviven
distintas disciplinas (interpretacion, direccion, iluminacion, vestuario, musica,

escenografia...) pero todas ellas se alzan como expresiones artisticas unicas.
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http://www.elcultural.es/version_papel/TEATRO/15923/Amar_despues_de_la_muerte
http://www.elcultural.es/version_papel/TEATRO/15923/Amar_despues_de_la_muerte
http://teatroclasico.mcu.es/index.asp?idioma=es
http://teatroclasico.mcu.es/descargas/CP18.Amardespuesdelamuerte.pdf

4.2.- Direcciones de Internet:

-Asociacion de Autores de Teatro (AAT): http://www.aat.es/

-ABC: http://www.abc.es/

-Asociacion de Directores de Escena de Espafia (ADE): http://www.adeteatro.com/

-Andrea d’Odorico: http://www.teatro-andreadodorico.com

-Bases de Datos de Tesis Doctorales del Ministerio de Educacion (TESEO):

https://www.educacion.gob.es/teseo/irGestionarConsulta.do

-Biblioteca Virtual de Museos: http://bvpb.mcu.es/museos/es/micrositios/inicio.cmd

-Calixto Bieito: http://www.calixtobieito.com

-Compaiiia Nacional de Teatro Clasico (CNTC): http://teatroclasico.mcu.es/

-Centro de Documentacion Teatral (CDT): http://teatro.es/inicio

-El Cultural: http://www.elcultural.es/

-Daniel Bianco: http://danielbianco.blogspot.com/

-Decorados Odeodn: http://www.odeondecorados.com/

-Dialnet: http://dialnet.unirioja.es/

-Diario Bahia de Cadiz: http://www.diariobahiadecadiz.com

-Eduardo Haro Tecglen: http://www.eduardoharotecglen.net

-Fundacién Juan March: http://www.march.es/

-Gabriel Carrascal: http://www.gabrielcarrascal.com.

-Google Books: http://books.google.es/

-Hemeroteca ABC: http://hemeroteca.abc.es/

-Hemeroteca Digital del Institut del Teatre de Catalunya:
http://hemerotecadigital.institutdelteatre.cat/jspui/index.jsp

-Hemeroteca La Vanguardia: http://www.lavanguardia.com/hemeroteca/

-Instituto Almagro de Teatro Clasico: http://www.uclm.es/centro/ialmagro/index.asp

-Jesus Campos Garcia. http://www.jesuscampos.com/

-JesUs Sanchez-Ferragut: http://jesusferragut.blogspot.com/

-Joan J. Guillén: http://www.escenografia.com/

-Jornadas de Teatro del Siglo de Oro de Almeria: http://www.teatrosiglodeoro.org/

-Jornadas sobre Teatro Clasico de Olmedo: http://www.olmedo.es/olmedoclasico/

-José Hernandez: http://www.jose-hernandez.com/

-José Manuel Castanheira: http://jmcastanheira.no.sapo.pt/

-Museo Nacional del Teatro: http://museoteatro.mcu.es/
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-Lloreng Corbella: http://www.llorenscorbella.com/

-El Pais: http://www.elpais.com/

-Parnaseo: http://parnaseo.uv.es/Parnaseo.htm

-Primer Acto. Cuadernos de investigacion teatral. 1957-2003. NUmeros 1-
300. Edicion facsimil digitalizada. DVD.

-Revista Stichomythia: http://parnaseo.uv.es/stichomythia.htm

-Radio Television Espafiola (RTVE): http://www.rtve.es/

-Signa. Revista de la asociacion espariola de semiotica:

http://bib.cervantesvirtual.com/hemeroteca/signa/catalogo.shtml

-Teatr@. Revista de estudios culturales: http://www.revistateatro.es/

-Teatro Abadia: http://www.teatroabadia.com/home/index.php

-Universidad Complutense de Madrid: http://www.ucm.es/

- La Vanguardia: http://www.lavanguardia.com/
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