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INTRODUCCION

En el ambito literario hace falta profundizar enestudio de la teatralidad en tanto esa
dimensién posible que habita en el texto dramdtigoe se traduce en lo que comunmente
denominamos texto espectacular (discurso escéiitcogfecto, ha quedado pendielater
bien a fondo la efimerkteratura que el actor despliega en el escenario. Por lo,tam
estudio filologico integral de la obra dramattelaprincipe constantee Pedro Calderén de
la Barca debe extenderse hasta la representa@émalteon las herramientas pertinentes
para que el analisis rebase las fronteras del papel

El Teatro es una de las disciplinas humanisticas mé@blematicas y mas
interesantes. Problematica desde el punto de atstdémico por la pluralidad de enfoques
para su investigacion. Por cierto, en universidam#so las mexicanas todavia no existen
programas consistentes de estudios de posgradalte®ero eso no es todo. Parte del
problema es que, dada la naturaleza tan compleji gwactica teatral, es imposible
establecer un modelo univoco de investigacion.

Por otra parte, desde luego que el arte teatiat&®sante. Lo es de suyo. Al teatro
le incumbe todo lespectaculapara bien y para mal. El teatro hace grande g
pero también relativiza las verdades absolutas.pgéosite asomarnos al desarrollo de los
actos de heroismo y de soberbia tanto como alfisigtd oculto de los gestos mas
humildes y sencillos. Y también hace pensar. Y a@deoura. El teatro hace pensar al
ofrecer un reflejo de los devenires de la exisgehamana. Al reflejarnos, nos alimenta con
otras posibilidades de ser, despertando nuestrginaEon y nuestra creatividad, nuestro
instinto del asombro y nuestra actitud critica. 3edo es, como se sabe, pensar. El teatro
cura, por otro lado, porque nos permite recupesampérspectiva de un orden mas
equilibrado, ideal, invitandonos, sin embargo, eexnentar en una fugaz tormenta la
intensidad del caos mas temible. Lo hacemos en midmwcon otros invitados, otros
feligreses, sentados uno junto al otro, hechos p@@ contemplar al Otro de la escena, en
un ritual donde podemos proyectarnos: nacer, grenar, amar, odiar, caer, levantarnos y

morir, para luego volver a nacer. Todo como en dagro que solo el acto teatral ofrece.

! En estos momentos se pilotea una maestria enilersidad Veracruzana. Ojala que el esfuerzo de esa
comunidad académica y artistica alcance buena Emosa.



Prado Zavala 5

Hoy se sabe que todo el problema y el interésegiteatro implica giran en torno a
la relacion efimera en un espacio controlado egitrespectador y el ejecutante del texto
draméatico. El ejecutante propicia la magia, es rdelds voces y los ademanes
transformadores del espacio-tiempo cotidiano pahaevio un acontecimiento fuera de lo
normal. Sus palabras y silencios, la disposicidategpliegue de su cuerpo en el nuevo y
volatil éter de la escena, nos cautivan y oriertiagia una experiencia no del todo
definible. Es esa participacion del ejecutanteaegdneracion del fenémeno teatral una de
las intrigas mas interesantes en el campo de unkEsdéisciplinas humanisticas mas
problematicas. Llamamos al ejecutante teatral: BAcgCOMoO lee un actor? ¢Qué
relaciones y procedimientos establece para rexdtaldigamos, una obra dramética como
El principe constantede Pedro Calderon de la Barca?

Planteamiento del problema

El texto dramatico es una obra literaria que seilEs®o sélo para ser leida sino, sobre
todo, ejecutada. La lectura del drama lleva poesiead al ejercicio, imaginario o real, de
su representacion. El como representar en los @sosre nuestros dias una obra de teatro
clasica universal sin traicionar su espiritu orgifla intentio del autor) es un problema
constante y apasionante no resuelto nunca del Elgmeriodo del drama barroco del Siglo
de Oro espafol es un claro ejemplo de ello. Tra& actualidad aquellas historias y
aquellos temas enfrenta entre eruditos y publicolroinagotables discusiones sobre el
tiempo, el espacio, los vestuarios, el lenguage gctoralidad.

La mayoria de los académicos reclaman un mofudjéext, es decir, uno que no
haga recortes, ediciones o adaptaciones a losnpantas originales. No importa si el
lenguaje original esta lleno de modos y palabmastadesuso que se escuchen huecas, sin
sentido para el publico comun. Para la academia, darinterpretacion escénica debe ser
una especie de “rescate arqueoldgico”, cuyo éxiteeeel espectador comun bien puede
pasar a segundo plano.

En el polo opuesto, el espectador llano espestiedkiego, encontrar divertimento
en la puesta en escena. Los valores historicoraldidel original le son relativos y, por
supuesto, agradece con sus aplausos cualquieciicgqne se haya tomado la compafia

teatral para acomodar la obra a los usos y costsmantemporaneos.
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Desde Sofocles hasta Chéjov, los llamados “grardtasas universales” son
representados sobre la delgada linea de una piadesiética que navega entre respetar la
version original con precision absoluta, o bieagdr a utilizarla como mero pretexto para
un ejercicio de irreverente trasgresion. Hallatéeinino medio o la innovacion que ubique
la interpretacion del actor equilibrada y/o allenéetre la fidelidad historica y la

contemporaneidad es otro problema particular ggehemos encomendado atender.

Hipotesis preliminar

El aporte potencial que puede hacer esta inveshigaecesariamente rebasa los alcances
de un estudio literario, pues puede ofrecer nuku@s acerca de la participacion creativa
del actor en la generacion del sentido escéniamgdector y como ejecutante) del drama.
En efecto, partiendo de la dramaturgia como gerarginal, el drama atraviesa las mas
diferentes perspectivas: del lector ingenuo, deticor del director de escena, del
escenografo, para aterrizar en el escenario emda®s y el cuerpo entero del actor, antes
del ejercicio activo de contemplacion-retroalimeitia del espectador. Por eso
defendemos quen el actor convergen y desde el actor se proyecttdos los elementos
de la representacion teatral Asi, en nuestra tesis abordaremos como la litexat
draméatica es interpretada segun estrategias mugcifisps del actor y como esas
estrategias, desarrolladas para la puesta en esgapHan el campo posible de la lectura

filologica.

Justificacion

Algunas veces se olvida que fueron los ritos tésgti@s que dieron origen a la literatura, y
no al revés. Es decir, fue un “actor” quien se Mol primer escritor, después de bailar

durante el ritual propiciatorio de la caza (imitanghimales y cazadores), al ponerse a
pintar (bajo el mismo esquema imitativo), que eoésnera lo mismo que escribir. Luego,

esa escritura primigenia habria de ser represerftatiaada, cantada, bailada) una y otra
vez. Fundamentalmente ello implica, desde entonges, cada texto (dramatico 0 no)

esconde una partitura pendiente de representaguéoes explicito en el género que

denominamos literatura dramatica.



Prado Zavala 7

Aquella relacién germinal entre literatura y espeucto se restablece por medio del
actor. Si bien hoy la lectura de la obra dramatigede limitarse a la apreciacion literaria,
todos los lectores imaginan una resolucién espgletacon actores ideales (incluso en la
lectura de géneros no dramaticos). Por lo tantopesinente que los estudios en
humanidades, particularmente en letras, no desatiela dimension espectacular del texto
dramatico ni a su ejecutante el actor.

Como practica artistica, la manera mas directastiediar el teatro es haciéndolo.
Sin embargo, la fabula del ciempiés nos recuerdaocs®e paralizaba a si mismo al tratar de
entender qué hacia para mover cada una de susosasgratas, sin lograr a fin de cuentas
entenderlas ni moverlas demasiado. Por otro la&lepeacion del arte teatral investigar la
naturaleza humana, sus conflictos, sus historiasteBlidad, se trata de una cuestién de
momentos alternados. Es decir: es imposible agt@acribir al mismo tiempo, pero nada
impide actuar, luego reflexionar y finalmente dsicyisecuencialmente.

Escribir para describir el teatro, por lo tantené que ver con el estudio de la
literatura dramética, pero también con el anatisi$a experiencia escénica. En ese sentido,
vale la pena recordar lo mas enriquecedor de egasiencias. Investigar el arte teatral de
esta manera, ponderando desde luego las obsergaaion una amplia bibliografia, hace
posible una descripcion particular de la particiaalel actor en la creacién del hecho
escénico.

Desde luego, para nuestro estudio el punto dédpaytel fundamento primordial
debe estar en un texto dramético bien acreditada erejor tradicion literaria tanto como
en la teatral. Al respecto, creemos dtleprincipe constantede Pedro Calderdn de la
Barca, sugiere los retos de lectura y de represiéntaespectacular con los niveles

analiticos y criticos requeridos para nuestra inyasion.

“Si toda la poesia del mundo desapareciera, sesilp reconstruirla sobre la baseHle
principe constante escribe Goethe en la carta que envia a Schalef804, junto a un
ejemplar manuscrito de la traduccién que Schlegababa de hacer al aleméan. Tanto
apasionaba a Goethe esta obra que la leyo, intangi@ él mismo todos los papeles,
durante una reunidon en casa de Johanne Schopenimaagmre del fildsofo. Pronto se
decidié a ponerla en escena en Weimar: hizo unptacan en cinco actos, y eliminé a
Brito, el personaje gracioso. [...] Esta obra maestsxrita por Calderon de la Barca
cuando tenia 29 afios, hizo que se ganara pararsiegghpatrocinio de Felipe IV, el rey
teatrero. Se dice quel principe constant@sta inspirada en l@ronica de Jodo Alvares
sobre la expedicion portuguesa contra Tanger, cdatan en 1437 por Enrique el
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Navegante. Acabd en desastre. Fernando, hermaBkarigie, fue hecho prisionero: para
su liberacién, los moros pidieron que se les regtita Ceuta, cabeza de puente portuguesa
en su territorio. No se hizo y el principe muridutbeo en Fez. (Vallejo, “El ‘Calderdn’ de
Grotowski”.)

Se trata de una historia apasionante, con un moistg entrafiable y una dimension
espiritual que reune, en el mismo drama, el maygefu artistico de su joven dramaturgo
(bien dispuesto a acometer los modelos aristogljcopistas) y las mas caras ambiciones
morales de su madurez (el auto sacramental). R@tlmaleza misma del argumento, seria
imposible omitir el valor religioso de esta obrargpaoptimizar sus cualidades
espectaculares, pero tampoco seria deseable arriesgotencia dramética por el puro
respeto a esa dimension metafisica, ya muy relativauestros dias. Esto significa que un
estudio esceénico serio de este texto ha de demandaenos que un fino andlisis literario,
pero mucho mas incluso que una produccién espdataelemental: una interpretacion
decorosa tanto en lo tedrico como en lo practico.
Después de todo, la idea es encontrar un sendepiopinédito y propositivo para

traer al presente, con fuerza y con fidelidad, wnsgaje artistico importante del Siglo de

Oro espaiiol.

Objetivo

El actor es el alma del teatro: convierte los gottfs de la historia del hombre en accion
viva, encarna las voces del imaginario culturalrgacun mundo posible, un laboratorio
ritual, donde podemos contemplarnos y proyectariws.los términos mas basicos o
elementales, se nos dice: “Actuar parece un juegoifibs, pero no lo es. Todos creemos
que es algo asi como fingir la vida. No. Es intetgmla con las herramientas de todo el
cuerpo, incluido el cerebro” (Braulio Peralta, “[@denaturaleza del histrion”, 14).

En esta investigacion se pretenden recuperar divetecturas, reflexiones,
propuestas y experiencias en torno a la literaduaanatica en general y sobre su relaciéon
con el actor en particular, con el objetivo dksarrollar una descripcién precisa de la
participacion del actor en una evolucion fiel del eéxto draméatico al discurso
espectacular Para ello, se intentara proponer un enfoque actoiginal a la lectura del
drama, producto del testimonio de un actor sobmestena, y como director, dramaturgo,
espectador de teatro y académico, con el fin degiat un todo que dé cuenta de la
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multiplicidad de procesos creativos y criticos qeemparian la lectura teatral, analizando
en especial la participacién del actor en la cdadieel discurso escénico. El hilo conector
para poner en diadlogo estos temas es la construdeidina interpretacion escénica integral
deEl principe constantede Pedro Calderdn de la Barca.

La pertinencia de desarrollar una investigaciomi¢eépractica parte del interés por
reconciliar las dos facetas primordiales del heattistico: la creacion y la contemplacion.
De acuerdo con José Ramon Alcantara Mejia:

es necesario tomar en cuenta que la constanteaaliilos grandes teatrélogos de todos los
tiempos, desde Lope de Vega enAste nuevo de hacer comedigsShakespeare en
Hamlet pasando por Victor Hugo y frefacio a Crownwelhasta llegar, por supuesto, a
Artaud, Grotowski y otros grandes teatristas coptadneos no ha sido contra la teoria,
sino contra la pretension de que se pueda ‘tedrifaera del hecho teatral
(“Redescubriendo la teoria”, 85).

Antecedentes

Como breve antecedente de una puesta en escereoo@da con aspiraciones de relativa
fidelidad podemos recordar en Méxica vida es suefdirigida por José Luis Ibafez en
19972 Nos consta, porque asistimos a varios ensayosgidives en la UNAM (advierto
gue nunca como actor), que su esfuerzo con loseactmnsistio en aprehender juntos un
conocimiento profundo del sentido del texto y, e@estdhi, convertirlo en intenciones
verbales, gestos corporales, tareas escénicasssyiiomplejas, etc. Ibafiez confirmo asi la
conocida tesis de Lope de Vega de que si el adomprendia con claridad al poeta,
entonces el espectador también, como Juan ManuzelsRmws |o recuerda:

El desbordamiento de las pasiones, el gusto poerementarlas -que se observa en los
noticieros de la época- nos va a situar en el cel@muestro problema. La pasioén la inventa
el dramaturgo, pero debe sentirla -saber sentddmente- para poder expresarla; pasa
luego al actor y de nuevo éste debe sentirla redém@ara comunicarla al espectador, en
quien realmente revive. Esto lo dice literalmentgé. en varios textos. Asi, &o fingido
verdaderQy obsérvese como hace equivalente el procesceitidien el dramaturgo y en el
actor:

El imitar es ser representante;
pero como el poeta no es posible

2 Lillian von der Walde nos recuerda que hubo tresfue de cuadros, cambio de la prisién de Segisonded
torre a pozo e interpretacion cantinflesca de afzgisonaje, entre otras licencias de la direccion.
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que escriba con afecto y con blandura
sentimientos de amor si no le tiene,

asi el representante, si no siente

las pasiones de amor, es imposible
que pueda, gran sefior, representarlas;
una ausencia, unos celos, un agravio,
un desdén riguroso y otras cosas

gue son de amor tiernisimos efectos,
haralos, si los siente, tiernamente;

mas no los sabra hacer si no los siente.

(Juan Manuel RozaSobre la técnica del actor barrogo

La cita de Lope es elocuente por cuanto se refideenecesidad de empatia del actor (el
recitante) hacia el personaje. La apudslatext de Ibafiez fue ademas enmarcada en una
ambientacibn mistica mas alla de una mera ubica@8pacio-temporal, mediante
decorados surrealistas de Vicente Rojo inspiradosl arte visual de Leonora Carrington.
Lo més interesante de tal propuesta modernistacfugsciente o inconscientemente, que
los poetas draméticos del siglo XVII, es decirlo®actores ni los empresarios (llamados
estos ultimos autores de comedias), sino los draged, proponian o mismo: apoyarse un
poco en la iconografia disponible, en las artesalés®

Este detalle de la iconicidad se repite en un gjeriastante memorable en el siglo
XX de otra obra de CalderdiEl principe constantedirigido por Jerzy Grotowski en
Wroclaw, Polonia, en 1968. Se trata de una de ¢teagptrasgresiones que han llamado
seriamente la atencion de los académicos. Estelseé,dorprendentemente, a la austeridad
de los elementos de produccién del espectaculoambi€én sorprendentemente, al
tratamiento dramatirgico, donde Calderén apareatila ¢rascripcion romantica de Julius
Slowacki. El caracter iconografico de la puestasrena estuvo dado por claras alusiones a
la Anatomia del Doctor Tulde Rembrandt, a los grabados de Doré pardivina comedia

de Dante, a la pintura hagiogréfica de El Greco lp @scultura sacr&l Cristo triste

% Asi lo observa Evangelina Rodriguez en “Regisgrazodos de representacion en el actor barrocoJpeg
Maria Diez Borque (ed.) 1988ctor y técnica de representacion del teatro cldsspafial 43 y 44. Otras
herramientas usadas en la metodologia actoraltdaaas fueron las teorias de los humores y dealsisies,
de las que cabria hablar en otra investigacion.
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popular en PoloniaMas sorpresa causé aln el trabajo del elencobenado por Ryszard

Cieslak como el Principe. El alto grado de coneeidn, la precisién coreogréfica de las
tareas escénicas, el entrenamiento del cuerpo a dez, el control absoluto de las
emociones y la mistica del grupo del Teatr-Labonato cautivaron a la critica y, mas
profundamente, a los creadores escénicos asistentes el publico que atestigué cada
funcion en Wroclaw, primero, y en distintas ciudadel mundo después, incluida México.

A propésito deEl principe constanteGrotowski declaro:

El actor debe tratar al personaje como una esplectesafio en el que su respuesta ha de
comprometer toda su capacidad (Entrevistado pogdM&ilantz para el suplemento “La
cultura en México” de la revistaiemprelen octubre de 1968, y citado Hacia un teatro
pobre224).

Es asi como uno de los grandes revolucionariotedlo contemporaneo reconocia no sélo
el valor filolégico y linguistico del texto intemtado, sino también su potencial artistico y
espiritual, tal y como lo demostrd escénicamentgoces parece que todavia hay caminos
estéticos o, mejor dicho, existen nuevos camincs pueden acercarse a los ideales
originales de comunion intima, sagrada, del teadligioso calderoniano. Particularmente

interesante es de notar que tal acercamiento psedéogrado a partir dena lectura

comprometida del actor.

Metodologia
Para comenzar a estudiar el teatro no sélo corepsno también como ciencia (la ciencia
teatral o —simplementeteatrologig, debemos hacernos de un concepto autorizado de
ciencia. Ruy Pérez Tamayo, como cientifico recatmgi miembro ademas de la Academia
Mexicana de la Lengua, opina: “Conviene caracter&da ciencia como una actividad
creativa humana cuyo objetivo es la comprensidtadeaturaleza y cuyo producto es el
conocimiento.” Acerca de Minervab5.)

Como vemos, la ciencia se asemeja al arte en tuoambas son actividades

creativas. Ahora bien, para comprender la natuaated teatro y producir acerca de él

* Grotowski,Hacia un teatro pobre
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algun conocimiento, hay quien toma la perspectieatificaavant la lettre es decir, en la

concepcion mas dura de una ciencia experimental:

La practica teatrolégica debe cumplir con el rdtuisfundamental de producir
experimentos repetibles, observables, creandassbhdiciones necesarias de validacién o
de invalidacion, segun las condiciones que preealen el desarrollo de la experiencia
(Luis Thenon. 2002. “La formacion del actor-invgatior” 22).

En lo que no cabe duda, es en la necesidad de Hetesstudio del objeto-teatro no
solamente una materia tedrica, sino también pgaediante una perspectiva de ciencia
experimental. El estudio del teatro tiene la patéicdad de ubicarse en el cruce de dos

ambitos diferenciados: la literatura y el fendmenoénico. Quiza por ello:

La investigacion teatral hasta hace dos décadas®@daba casi exclusivamente con la
interpretacion de la literatura dramatica a trade€das teorias literarias y el andlisis critico
acorde a los conceptos de la estética o a lo®guideologicos que le otorgaban valor (Elka
Fediuk. 2002. “Investigar la formacion teatral sug& 109).

En 1997, Ricardo Garcia Arteaga y Alejandro Ortidl@Goyri sefialaban:

Como ocurre en otras areas del conocimiento, se hecesario determinar los campos y
las lineas de investigacion en el teatro. Los elifess campos que por el momento parecen
ser los dominantes son: investigacion teodrica (ciomiento del teatro, sus lenguajes y sus
vinculos con otras disciplinas, sin necesidad inatadde corroboracion practica),
investigacion histérica (hechos teatrales del palsadvestigacion aplicada (problematica
de la puesta en escena) e investigacion experiin@otabina la creacion artistica con el
método cientifico). (Variodylétodos y técnicas de investigacion teatdd y 68-75).

Reconociendo que “uno de los campos que puede rdésase [...] es el de la
investigacion teatral, por el hecho de ser unasalfuente para todo lo relacionado con las
artes escénicas’Mgétodos y técnicas de investigacion teati@), pero que “una de las
carencias [...] es la falta de un posgradbid, 10), se han procurado reiterados intentos
para alentar la indagacion y generacion del conecito teatral con estandares
internacionales: programas experimentales de niag&n la UNAM y en la UV); un
Seminario de Investigaciones Etnodramaticas (creaddscar Zorrilla, Nicolas Nufiez y
Gabriel Weisz, con la participacion de Jerzy Gratkiyven 1981); un Seminario para la

Investigacion de las Artes Escénicas (SIAE, coadinpor Carlos Solérzano y Gabriel
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Weisz hasta 1997), y un Seminario de Estudios dlesti(coordinado por Carmen Lefiero
hasta 2007); todos éstos en la UNAM. Por su pertd AM ha impulsado, junto con Edgar
Cevallos, el proyecto editoridscenologiamismo que desde los afios 80 del siglo pasado
difunde conocimiento teatral altamente especiatizadimite investigaciones relacionadas
con el hecho escénico y mantiene colaboracionedéataas con instituciones como el
Centro de Investigacién y Documentacion Teatrald®odUsigli (CITRU). Actualmente,

la UAM también coadyuva en algunos proyectos dmlitorial teatraPaso de gaty de su
director, Jaime Chabaud Magnus.

Actualmente, ademas del andlisis literario, se tueon mdultiples herramientas
tedricas y teorico-practicas que atienden un nurosgoiente de areas de estudio: teorias
draméaticas y escénicas, historia, psicoanalisisgilstica, heuristica, hermenéutica,
semantica, semiotica-semiologia del teatro, redepteatral, etnologia y antropologia
teatral, etc. Para englobarlas a todas, suelersaldanplemente deatrologia “El uso de
la palabra ‘teatrologia’ se ha caracterizado pastaciacion espontanea de este término con
la investigacion tedrica del teatro” (Thenon 11¢. iSiplica con bastante pertinencia la

amplitud y alcance del concepto:

...un sector de la investigacion, cuyo campo de eésted el fenomeno teatral en su
integridad de obra escrita y de obra representpdey cuya actividad no se limita
exclusivamente al campo de la investigacion tepsr® incluye también al de la practica
teatral y la reflexion tedrica que emerge del @stugistematico y metodoldgico de la
actividad escénica (Thenén 11).

Patrice Pavis aclara: “Este término reciente ythohd al empleo ‘erudito’, si no cientifico,
corresponde mejor al término alentheaterwissenschafto determinante en él, mas que
su exigencia cientifica, es la totalidad y autoreomdé la disciplina critica encargada de
examinar las manifestaciones teatrales” (198 cionario de teatro496). Para fines
practicos, en este trabajo mantendremos el térmmaastellano y también el enfoque
tedrico-préctico sobre la investigacion teatralavisomo investigacion experimental.

Para acercarnos a estos propdésitos, proponemasufaizar la investigacion en la
obra de Pedro Calderén de la BaElaprincipe constanteun texto de asunto historico-
religioso con grandes exigencias de caracterizacodnrespecto al protagonista. Para su

representacion, ademas de un analisis literaregiat del drama, el actor debe hacer una
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lectura puntual de los objetivos mas profundos pikonaje, a partir de los cuales se
justifiquen las acciones dramaticas y se definantdsieas escénicas que el espectador
aprecia como la “actuacién”. A este respecto, uaalas vertientes teatrolégicas mas
discutidas recientemente para perfilar las didifiil@rzas que componen la maquinaria del
texto dramatico es la semiologia.

Creemos que con una metodologia semioldgica daréecomo punto de partida
podemos encontrar un enfoque actoral particularamadice la literatura dramatica en su

dimensién de partitura escénica.

Toda reflexion sobre el texto teatral se encontoltigatoriamente con la problemética de
la representacion; un estudio del texto sélo puemhstituir el prolegémeno, el punto de

partida obligado, pero no suficiente, de esa pradttalizadora que es la practica del teatro
concreto (Anne Ubersfel&emidtica teatrall10).

La efectividad de nuestro procedimiento, considesanrequerira su confirmacion por
medio de un espectaculo real. El espectaculo pedindieterminar si la lectura semiolégica
del actor aclara y/o actualiza el discurso ide@dgiultural del texto dramatico para el
publico, o bien, hasta qué punto lo limita. Talasemn esencia, la ruta critica para nuestro

estudio literario.

Estado de la cuestion del artey marco teérico-conceptual

El marco tedrico-conceptual de la dramaturgia larrpartira de un reconocimiento
autorizado de las condiciones originales de trallajos creadores escénicos (poeta, autor
de comedias, actor) estudiadas por Diez Borquef Jashrlein y Evangelina Rodriguez,
entre algunos otros; reconocimiento que dejara anednte claro para ledgl principe
constanteen un andlisis genérico y semioldgico actanciabba en Algirdas Greimas y
Anne Ubersfeld. Luego, el discernir en torno avalécion del protagonista (basandonos
en Lope de Vega, George Steiner, Ruiz Ramon y ARiekra) facilitard comenzar una
cuidadosa toma de decisiones sobre la orientacgdtadectura. Una vez precisado el
sentido original y profundo del texto con esos &soya lectura atenta de las acotaciones
literales y subtextuales facilitara el disefio da @oncepcion escénica que considere la
estética barroca original, su potencial artistiootemporaneo, el discurso gestual-vocal y

el psicologico-emocional, de modo que se puedaegtay un trabajo actoral integral.
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Sobre esta base conceptual de puesta en esceadicldacion de una partitura actoral
particular para un personaje debera consideran pinna agenda puntual de ensayos y una
linea de acciones-pensamientos-emociondsaieing necesario que capacite al ejecutante
para su interpretacion. La experiencia documenpaoipone referirse a los entrenamientos
stanislavskianos y grotowskianos, aunque no omdirteo posibilidad contingente de
matizar durante el eventual proceso de montajeesbbilazgos propios. De ahi que
consideremos imprescindible llevar la obra a esesntorma experimental, pues sélo asi
tendremos eleedbaclque confirme o refute nuestras suposiciones ity estéticas, asi
como los indicadores finales que nos permitirartieoma conclusion.

Especificamente sobre nuestro texto-objeto de iestu es poco lo que se ha
discutido. Robert Lau2rtiene elaborada una bibliografia muy especificmgae no del
todo actualizada, sobEd principe constante

En la bibliografia de Lauer la mayoria de las agmoines versan sobre @ntenido
(argumento, contexto, tema, personajes, simbat@genes, politica, filosofia y religion) y
la forma del texto dramatico (estructura, figuras poéticasnotopias). Mas en concreto,
mientras Garcia GoOmez, Stroud y Whitby analizandiana, Halkhoree y Varey exploran el
espacio carcelario, Alexander Parker la cosmovisiistiana, Antonio Sanchez el juego
virgiliano del espiritu de Fernando guiando a lostygueses, y Yun Shao la importancia
de la iconografia en las didascalias dramaticatas. Varios autores hallan un interés
particular en el sentido de los sonetos de Fénixegnando: Pablo Cabafas, Terence
O'Reilly, German Orduna y Elias Rivets.

Casi todos los trabajos que hablan directamentee dabrepresentaciénde la obra
hacen referencia a la puesta en escena dirigidalgray Grotowski en los afios 60 del
pasado siglo XX: Stefan Brecht, Donald Larson, @&satudlam, Serge Ouaknine, Jean
Jacquot, salvo los de David Ladra y Jack Sage.rirngacion comentamos otros titulos
gue nos parecieron sugerentes para reflexionae sotar hipotética reposicidén escénica.

Desde ungerspectiva psicologista Enrica Cancelliere hace un estudio comparativo

entre Segismundo, dka vida es suefjoy Fernando, el protagonista d# principe

®  http://faculty_staff.ou.edu/L/A-Robert.R.Lauer 1MIOGRAFIAINFOASISTIDA , consultada en
septiembre de 2009.

® Lillian von der Walde nos anota no olvidar quddema poética incide, ciertamente, en la repres#ma

Redondillas, casi siempre, conducen a un diadloge enfoquial, sin tantos tintes emocionales; mientpae

el soneto es especial: en éste se carga, por éoaean elevado sentido emocional.
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constante y ademas —en otra disertacion— analizah@hatos estratégico del segundo.
Héctor Hernandez Nieto hace el psicoanalisis edig& la obra. Susan Fischer estudia la
clarividencia y el martirio como tépicos psicoléogc y Elena Gascon indaga sobre la
voluntad y el deseo.

Dado que para la definicion del género dramaticduadamental la trayectoria del
personaje, resulta de interés que varios estuditsms en estacomedia nuevauna
tragedia. Recordemos quEl principe constantesta sefialada como comedia (drama de
final feliz) por su propio autor, como lo recuei@arlos Ortigoza. Hay, en efecto, ademas
de un personaje gracioso (como en toda “comedigafiyeun final donde, tras todas las
peripecias, los viciosos son sentenciados y lokio8pos recompensados. En contraste,
Audrey Lumsden, Jesus Maestro, James Parr, ArneldhBnberger, Matthew Stroud vy
Karen Vincent plantean la lectura del texto comothagedia de un martir de la
Contrarreforma. Goethe mismo prefirio un enfogégitto mas “puro” hasta el punto de
eliminar al personaje gracioso en su personal adejt, estudiada en manuscrito por
Henry Sullivan.

Sobre el desarrollo y funcion dramatica de pessonajeshay analisis tan concretos
como el de Alberto Porqueras sobre el moro Mulegl de William Whitby sobre Fénix,
asi como el mas amplio sobre la accion y los pajsserde Robert Sloane, o uno sobre el
adyuvante femenino de Sharon Voros, mismo que gauagiere un andlisis semiolégico.

Fuera ya de la bibliografia de Robert Lauer eneomixs otros nichos-posiciones que
se adelantan como precursores a la discusion qumtaresa. Estas fuentes argumentan en
torno al contexto de produccién y acerca de lasetxion entre literatura y teatro.

En el panorama tedrico conceptual d@ehtexto literario, teatral y cultural del
Barroco espafol consideramos a Alonso LOpez PincianSebastian de Covarrubias
Orozco, a Lope de Vega, ademas del mismo Caldezda 8arca, asi como los estudios
gue sobre el teatro en ese periodo hacen Oehiléa, Borque, Rodriguez Cuadros, entre
otros. Desde luego, Aristoteles y Séneca fueronatim® en cuenta como autores de
cabecera en el Siglo de Oro. Ademas no dejamosmgderar la pintura y la arquitectura
como referentes culturales importantes para condpreel Barroco. También hicimos un

analisis comparativo entre el Barroco y el estgtétco contemporaneo del Minimalismo
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con el fin de orientar las condiciones objetivasapan montaje contemporaneo que no
perdiera fidelidad al contexto original.

Con respecto al ambito liminal entiee literatura, la representacion y el actorhay
que mencionar los estudios semiolégicos de Annerdiddld y Fernando de Toro; los
antropolégicos de Eugenio Barba y Nicola Savardss; técnicas de actuacion
sistematizadas por Constantin Stanislavski y J&mytowsky; las observaciones sobre
autorreferencialidad actoral de William Worthen;témria de la recepcion, y el método
rizomatico de Deleuze y Guattari. Todas estas asorhodernas y contemporaneas
complementaran y enriqueceran el campo del estledideatro Aureo.

El panorama que nos ofrecen estas fuentes nostpatisbar el &mbito donde nuestra
aportaciéon puede ser pertinente. Por otro ladoglitiva escasez de comentarios sobre
otras puestas en escena (casi todas las refergrmiismativasacuden a Grotowski)
justifica un nicho sobre el cual apoyar un nuevtadie por completo original.

Ahora bien, sobre el campo especifico algbr barroco, una de las bibliografias mas
pertinentes es la elaborada por Evangelina RodriQuedros. Entre la teoria y critica del
Barroco que toca la figura del actor, Rodriguez dtom revisa desde tratados morales
comoBienes del honesto trabajo, y dafios de la ociosiéadocho discursesle Pedro de
Guzmén (Madrid, 1613) Primera parte de las excelencias de la virtud dedatidad de
José de Jesus Maria (Alcald, 1601), que sancidrditie vulgar del actor; cartas oficiales
como Memorial impreso al rey don Felipe Il, para que date la suspension en las
representaciones de comediate Casiano Pellicer (1598), que le defienderenitois
descriptivos como eDiscurso theoldgico sobre los teatros y comediasste siglo de
Ignacio Camargo (Salamanca, 1689),Tekoro de la lengua castellande Covarruvias
(1611) y elDiccionario de autoridade$1726-1739); hasta flratado de las pasiongsde
René Descartes (1649). La mayoria de estas fusatesfieren a la profesion del actor, asi
como a usos, costumbres y juicios morales. Poaoapcoveremos a lo largo de nuestra
propia investigacion, explican las estrategias atgbr para propiciar el transito texto-
espectaculo.

Otros autores mas recientes a los que haremogmefamos daran mas luz tanto para
hablar del actor y el arte teatral como de ladiiéra dramatica y su particular genealogia,

asi como deEl principe constanteAlgunos son: William Worthen, Roland Barthes y
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Michel Foucault, acerca de la condicion actualadégura del autor; Gilles Deleuze, Félix
Guattari, Paul De Man, Michael Bajtin, Gabriel WeiSarrington sobre la investigacion
humanistica contemporanea; y abundantes dramajudigestores y actores teatrales para
explicar la funcion del actor y la pertinencia @e dctoralidad teatral como objeto de

estudio.

Capitulario

Para nuestro estudio proponemos el siguiente aiiter

0. Introduccion. Planteamiento del problema, hipétesis, antecedgerubjetivos,
justificacion, marco teérico-conceptual, metodadogi

1. El actor dorado: Los representantes en el siglo d€alderon. Contexto cultural
de produccion. El actor frente a la literatura ditioa en el Barroco espaiiol.

2. Dramema Analisis semiolégico del texto dramatico Diseccion estructural que
determine las funciones semanticas superioreodglérsonajes principales.

3. El martir sublime: Analisis genealdgico Estudio particular del argumento, tono,
acciones internas y/o psicoldgicas y acciones easeo fisicas del protagonista, es
decir, de la trayectoria del personaje en el tetamatico, con miras a una
caracterizacion genealOgica del texto espectagulpartitura escénica).

4. Extasis e lluminacién: Estética teatral del Barroco Légica visual de la creacion
literaria y actoral en el Siglo de Oro Espafiol.

5. Austeridad: EI minimalismo teatral neobarroco. Fundamentos para una estética
escénica neobarroca (consecuente con la actuajidedl con el Siglo de Oro
Espafiol).

6. El principe constante o “La tragedia perdida del fante Santo Fernando de
Portugal”’, de don Pedro Calderon de la Barca, tal gomo habria sido
interpretada enbululd por don Antonio Garcia de Prado en la ermita derfa
Jordi, una legua al norte de Barcelona, la madrugadlel 23 de abril de 1629
como penitencia para ingresar a la Cofradia de Ae® de Nuestra Sefiora de la

Novena de Madrid Concepcion de puesta en escena. Cuaderno de direcci
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Adaptacion dramatargica. Conversion del texto dtamaoriginal en texto
espectacular o partitura escénica (version libreElgeincipe constanje

7. Primum vivere, deinde philosophari. Ensayos, repremtacion, recepcion
Representacion escénica. Estudio actesglecifico de don Fernando, protagonista
de El principe constante Conversion de la partitura escénica en discurso
espectacular (ejercicio representacional). Andligida puesta en escena. Registro
fotografico y en video. Analisis comparativo de facepcion del ejercicio
representacional. Evaluacién global de la expeigeactoral.

8. Escenoma Apuntes para una micropoética de la lectura act@l. Descripcion
analitica y critica de los procesos de lecturarpretacion y creacion artistica del
actor en la configuracion de un discurso espedacul

9. Conclusiones Recapitulacion y ponderacion de la tesis. Comaaienes finales.

10. Fuentes de informacion

En resumen, estudiaremos como una particular peigpe teatrologica del actor
condiciona modos practicos especificos de lectatmesel texto dramatico y orienta su
resolucion espectacular, utilizandél principe constantecomo caso practico. Lo que
ofrecemos, por lo tanto, es un ejercicio criticguroso fundado en urialogo
propiciatorid que apunte hacia lacotacién de un pequefio modelo que explique a la

literatura dramatica y al teatro desde la visiGiorat.

" Usamoddialogo desde luego en el sentido implicito de un intetiarenriquecedor entre distintos &mbitos
tematicos, disciplinas y formas tedrico-conceptiateetodologias, hipotesis y experiencias quee eitos
autores, encuentra su paradigma ejemplar en Nlggtin, cuya hermenéutica dialégica “permite insicria
pluralidad de distintas voces sin reconciliar lasmas en una sola Unica identidad monolitica sato,
contrario, valora las especificidades de sus furegagespectivas” (Malcuzynski 1996, 38).
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CAPiTULO |: EL ACTOR DORADO

Los representantes en el siglo de Calderon

Me parece que hace tiempo el teatro se ha codstien el Unico
espacio posible para que el hombre actual sea apazegrar
en su experiencia a los clasicos del Siglo de (Ewangelina
Rodriguez Cuadros, “Registros y modos de represiéntan el
actor barroco”, en Diez Borque 1989: 52.)

El Siglo de Oro espafiol suele subdividirse, parangjor estudio, hasta en tres ciclos:
prelopista (que podria abarcar desde la precuGomedia o tragicomedia de Calixto y
Melibeao La Celestinade Fernando de Rojas, haktss Pasogle Lope de Rueda), lopista
(que cubre toda la produccion del autorederte nuevo de hacer comediasla mayoria
de sus epigonos y a Cervantes) y el ciclo de Gadelosé Luis Sirera Turé es uno de los
estudiosos que apoya esta division; basicamente pestir de su trabajgl teatro en el
siglo XVII: El ciclo de Calderomue desarrollamos la primera parte del presemituba (a
menos que una referencia indique otra fuente)] gneehablaremos sobre el dramaturgo y
la figura del actor en su contexto cultural.

Pedro Calderon de la Barca nace el 17 de enero6d@ &n Madrid. Dada su
longeva existencia (muere a los 81 afos), le qoorefera ver fenecer a casi todos sus
competidores y, gracias a sus méritos profesionatesonvertira en el Gltimo gran autor
dramético de un imperio en donde no se ponia elsw@ de sus primeras obras la escribe
cuando soélo tiene trece an@d:carro del cielo

Calderon sobrevive a varios monarcas: Felipe Idlipe IV (el rey teatrero), el
ministerio del Conde-Duque de Olivares y las diligas de Mariana y Juan José de
Austria (regente y privado, respectivamente, ddoSdl). También ve pasar muchas crisis
econdémicas (quiebras del Estado), religiosas (farRe), sanitarias (pestes) y bélicas. Es

testigo de las guerras con Inglaterra (hasta 19043 Paises Bajos (hasta 1609), la de los

® Lo mas habitual es encontrar una divisién delditgl Oro en dos ciclos marcados por un relevo énipe
de Vega (ler ciclo) y Calderdn (2° ciclo) alrededer 1635 (fallecimiento de Lope). Al ciclo de Lope
pertenecen él, Guillén de Castro, Mira de Amestétez de Guevara, el indiano Ruiz de Alarcén ydide
Molina. En el de Calderdn se incluyen él, Rojasrilar Agustin Moreto y la mexicana Juana de Asb¥jr
Oehrlein: 8; Ruiz RamorH(storia del teatro espafipMadrid: 1979); Bobes NaveSémidtica de la escena
Madrid: 2001. 416) y AlborgHistoria de la literatura espafioldadrid: 1977.)
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Treinta Afos, algunas muy especificas contra Faaramilemas de las sublevaciones de
Catalufia y Portugal, y levantamientos en Andalusiagén, Navarra y Valencia.

Después de obtener el titulo de bachiller, Caldseimace soldado y combate en
Flandes e Iltalia. Es en esta ultima donde conomidy probablemente, todas las
posibilidades técnicas de la escenografia teatral.

En general, la Espafia de los Austrias intentaré &ste tiempo mantener una
concepcion politica basada en la autoridad y heg@arel Papado y el Imperio, es decir,
el concepto de una Europartical, frente a otros estados que defienden una cordepci
politica soberana, o sea, una Eurbpazontal

El teatro espafiol refleja esta cosmovisibn a tragésuna fuerte tendencia
ideoldgica, donde los estamentos de Dios, el Rel/honor determinan unestética del
decorqg misma que impregna, como estaremos viendo, todogmbitos de produccion: la
dramaturgia, el escenario, la actoralidad. “No s@cexaminaban los textos, sino que los
censores también juzgaban desde el criterio queab& formado en los ensayos a las
representaciones acerca de la pieza.” (Oehrlein: 8o significa que para los censores
era tan importante la pieza literaria como su pregacion espectacular. Afortunadamente,
y es importante aclararlo, esta influencia -masatgue artistica- no condiciona totalmente
las obras teatrales.

Por su parte, Félix Lope de Vega condiciona la foda entender y hacer el teatro
de todo el siglo a partir de gute nuevo(1609). Para Macgowan y Melnitz, Lope “fue el
inventor mas grande del Siglo de Oro espafiol, gtiedd iniciar. Fue quien dio forma final
a la comedia y le proporcion6 ademas distinciorf5§1 En 1622 Lope aplaude el tercer
lugar alcanzado por Calderdn (iniciado ya en 1620@apoeta de certamen) en el concurso

de poesia por la canonizacion de San Isidro:

A Don Pedro Calderon
admiran en competencia
cuantos en la edad antigua
celebran Roma y Atenas.
(Lope de Vega, citado por Rodriguez CuadroBenliscreto a voces

El joven poeta, sin embargo, con el triunfo de song@ra comediadmor, honor y podefde

1623) prefiere mejor hacerse dramaturgo. Esta idecimarcara sus creaciones con la
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ineludible intentio que acompafa a todo drama: la exigencia de seplamente leidas,
sino sobre todo representadas.

Calderon alcanza pronto su propio prestigio, coma®hgque desde una etapa
primeriza abarcan todos los géneros y se dirigeto ta los corrales como a Paladi@&
dama duendeEn esta vida, todo es verdad y todo es mentilapurgatorio de San
Patricio, El sitio de BredaEl astrélogo fingido

En 1629 el Rey ordena iniciar la construccion ggh€io del Buen Retiro en el que,
aungue al principio no hubo ningun espacio conaebgpecialmente para representaciones
teatrales, se utilizé un teatro portétil constryido Cosimo Lotti.

Ese mismo afio Calderdn escribe su primera obratraaks Principe Constante
La obra relata el heroico comportamiento del ppegortugués Fernando, cautivo de los
moros, que prefiere la muerte antes que entregataC@alderon aprovecha la anécdota del
héroe nacional lusitano en los momentos en queigarforma parte del Imperio Espafiol.
Ya primero Lope de Vega habia hecho su propia &ershfios después, Portugal se
independizard de Espafia y entonces elogiar al tthnf&@anto, ahora enemigo, sera
complicado™® La diégesis fundamental, sin embargo, se sostienda tragica historia de
como el infante don Fernando, principe de Portygabestre de la orden de caballeria de
Avis, intenta arrebatar el puerto de Tanger a lasos) con la ayuda de su hermano
Enrique el Navegante; pero cayendo preso -y alceptar su rescate con la entrega de la
estratégica ciudad de Ceuta- es maltratado hasta, rdefendiendo con su vida la fe
cristiana.

En 1632 escribéa devocion de la Cryzmientras Galileo Galilei revoluciona la
ciencia (al confirmar la teoria heliocéntrica dep@mico) y Londres presume poseer 17
teatros.

A partir de la muerte de Lope de Vega (1635) vetalcdonsolidacion dramaturgica
de Calder6nEl mayor encanto amof§l635),La vida es suefi¢1635), El médico de su
honra (1635}, El magico prodigiosq1637),El alcalde de Zalame1642), etc. Mientras,

° De ahi que nuestro estudio busque abarcar la guestescena como estrategia de lectura integral,
recurriendo para ello a la perspectiva del actaractector especializado, ejecutante del texto dtama

19 Entre el manuscrito de 1629 y la ediciprincepsde 1636 hay notables diferencias. Otros cambios
aparecen en 1640. Hablaremos de ello conforme aygs nesultando pertinente.

1 Nétese lo vasto de la produccion calderonianatémen ese afio.
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en el mundo, pintan Rembrandt y Van Dick, se fuled&cademia Francesa, Corneille
escribel.e Cidy Descartes sDiscurso del método

Desde 1651 deja de escribir para los corrales #ldaynas desgracias familiares y
nuevas politicas culturales), y refugiado en eksdarcio produce (para la Corte y la fiesta
de Corpug: El golfo de las sirena<l laurel de ApolpEco y NarcispCéfalo y PocrisLa
hija del aire La estatua de Prometep la Mojiganga de la muerteentre otras. En este
periodo Moliére se hace su propia fama; Milton ibscEl paraiso perdidoy Racine,
Fedra

Calderon escribe algunas obras cortesanas (laailkiado y divisa de Leonido y
Marfisa en 1680) y autos sacramentales hasta su mueti&8dn De los ochenta y un afios
que durdé su existencia, cincuenta y ocho estuvieleaicados a escribir para el actor

teatral.

Técnicas escénicas

Para Josef Oehrlein las variantes espectaculardés Bepafa barroca se reducen a tres:
comediade corralfiestade Corte yautodel Corpus? Sin embargo, para nuestro estudio el
teatro espafiol del siglo XVII puede desglosarsdahas seis tipos, que también se

corresponden con seis estilos o técnicas de espéatidad:

1. El teatro trashumantgunto con toda la tradicion de los Carros de Ciiase

austero heredero de los juglares y trovadores wade y de laCommedia
dell’Arte italiana, que deja entre sus mejores evidenciasupsorad.os pasosde
Lope de Rueda (con susémicos de la Leg)&. Lo incluimos aqui porque
sabemos que es un teatro muy popular con jerarguaiasales claras: bulubu [actor
solitario], Aaque [dueto], gangarilla, cambalea;.,etefinidas éstas por Agustin
Rojas Villandrando en 1603 (al iniciar justament&iglo Dorado). Aunque no se

pueda detallar mucho sobre su escenotecnia presmgarpor su caracter némada,

12 Oehrlein delimita su campo de estudio Enactor en el teatro espafiol del Siglo de Gwolo a las
compaiiias legalmente establecidas en Madrid eépEsz (compaiiias con licencia), por lo que dejadte

a los grupos trashumantes que no podian acercarselenuna legua a la metrépoli y las representasion
particulares realizadas por grupos familiares ognoargo en la privacidad de una casa.

13 Se les llamaba a estos grupmsnpafiias de la legupor no poder acercarse a menos de una legua de
distancia (entoncesrca una hora a pie o a caballo) de las ciudades dtmmen preferencia lasompafiias

de tituloo realesdebidamente acreditadas. (Oehrlein: 65).
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se conoce que en el mejor de los casos llega ardisgle templetes desarmables,
adaptables a las condiciones de plazas y caminesntfds evocan un recuerdo de
Cervantes (en loEntremeséssobre la compafiia de Rueda, Macgowan y Melnitz

escriben:

el escenario estaba formado por cuatro bancosatdones que los cruzaban a 60
centimetros del suelo. El fondo escénico era unatanaeja “detras de la cual
estaban los musicos cantando sin guitarra alguamoenantiguo”. Los atuendos y
la utileria de tal compafiia, cuando se representabacomedia pastoril, podian
caber en un saco, “y se cifraban en cuatro pelliclacos guarnecidos de
guardameci dorado, y en cuatro barbas y cabeljeramtro cayadas poco mas o
menos”. Recordando los recursos escénicos y lamyas de su propia época [50
afos después de Rueda], Cervantes observo queeaprasentacion como las que
hacia Rueda “no habia figura que saliese o pases#ds del centro de la tierra... ni
menos bajaban del cielo nubes con angeles o coasalRor todo esoRueda
“actuaba con la maxima destreza y naturalidad quesgen imaginarse”(Las
edades de oro del teatrd02. Enfasis mio).

2. Los corrales de comediamplican una teatralidad popular muy relacionada las

tesis de Lope: realista, costumbrista y accesiby no muchos elementos
escenograficos. El funcionamiento de los corragtd sujeto ademas al control del
Estado y de la Ciudad de Madrid, como se deja wetoe tresReglamentos

promulgados respectivamente en 1608, 1615 y 164lhr(€n, 27). Tienen ademas

la funcion social de mantener los hospitales d&lalad de Madrid.

Resumiendo, el auditorio de los corrales teniadgaiente estructura: el patio era
una superficie despejada para los mosqueteros flesngjue permanecian de pie].
A ambas partes se encontraban las gradas y pamardg éstas, dos pisos de
aposentos; de éstos, el superior suponia una neategoria. Delante de los
aposentos estaban los corredores. Arriba del tmgjo, el tejado, se albergaban los
desvanes. En la parte estrecha de los corralegnémfdel escenario, a derecha e
izquierda, habia sendos aposentos pequefios; poneegca todo lo largo de la
entrada, la cazuela de las mujeres; encima, loseapms del Consejo de Castilla y
de la Villa de Madrid y mas arriba aun, la tertutjae a veces se cuenta como parte
de los desvanes laterales. (Oehrlein, 23).

[.....] Consiguientemente, con los Corrales de lazGrulel Principe disponian los
actores madrilefios de dos escenarios que tenias tad instalaciones técnicas
importantes [tablado elevado, luneta, trampillasstvarios, escaleras, galerias,
balaustradas, corredores, aposentos, aparienekses de fondo y laterales,
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balcones, tejadillo en vez de techo, bastidoreshgae por lo que respecta al
espacio en la escena [31.75ym7.04m, respectivamente] y en los camerinos eran
bastante pequefioka posibilidad de usar maquinas en la configuracionde
decorados estaba bastante limitaddado este presupuesto espacial. La funcion de
éste debia mediatizarla el telon dispuesto al fo(@ehrlein, 26. Enfasis mio).

3. Las funciones denominadasrticularesson las representaciones de las comedias
de corral contratadas para casas privadas antéhlicg predeterminado. Aplican
también para funciones a pequefios circulos de fée.chos espacios son
habitaciones, camaras y salas, y las funcionesndsbe estrictamente a puerta
cerrada. (Oehrlein 29 y 32).

4. El teatro cortesan@s, por el publico al que esta dirigido, un teateo mayor

erudicion tematica (con personajes e historiasadeobleza o de la mitologia) y
sofisticacion escenografica (de ingenieria itajakeunque las representaciones,
gue por lo aparatoso llegan a denomindiestas sean indistintamente en las
camaras reales, salas grandes y jardines de Vidladdurgos, El Escorial,

Aranjuez, Toledo y Madrid, sus ambitos mas impdesuson el Salon Dorado del

Alcazar (Valladolid) y el Coliseo en el Palacio 8eien Retiro (Madrid):

Aun cuando en estos diferentes lugares se ha segpdesentando indistintamente
a partir de 1626, el teatro de la Corte ha teniaesarrollo totalmente diferente
del teatro de corral. En ese afio llega a Madridganiero florentino Cosimo Lotti,
al que Felipe IV le encarga que se ocupe en leeGlatlos jardines, de las fuentes
y, ademas, de la técnica teatral. Con Lotti llegéspafa el arte escénico italiano,
ya mucho més desarrollado. La forma italiana deréese diferenciaba del teatro
de corral espafol en aspectos fundamentales: pagsentaciones tenian lugar en
espacios cerrados, lo que hacia imprescindible tiliZzagion de iluminacion
artificial, mientras que en los corrales, sin tejase representaba a plena luz del
dia, lo que hacia especialmente dificil la repriesgdn realista de escenas
nocturnas. El teatro italiano contaba ya con ureamellada técnica teatral que,
gracias sobre todo a un solo logebescenario de perspectijimvento atribuido al
arquitecto Giovannio Battista Aleotti de Ferraraapal Teatro Farnese de Parma,
construido por Aleotti en 1618], hacia palidecelatlas posibilidades que el teatro
de corral tenia de lograr efectos ilusionistashf@®@: 34. Enfasis mio).

5. La Fiesta de Corpudinanciada por la Ciudad de Madrid (que ademagm @alos

actores) es el hogar del auto sacramental, desvistespliegue escenografico (con
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torres con maquinarias integradas y carros tirgawsbueyes) y con un proposito
predominantemente moralizad8rDesde 1648 Calderén se hace del monopolio de
la produccién dramaturgica de este festival. (Gmrid40-43).

6. Finalmente, no hay que desconsiderar el teatrejerdl local(distinto del teatro

trashumante) que, en fiestas determinadas, inctapeesentaciones teatrales y

parateatrales (mascaradas, musica, baile, etcg@smamotecnias multiples.

En esta diversidad escénica, los elementos dearnaafteatral influyen a las otras. Los
actores incluso pueden alternar la prestacion seseavicios entre ellas: “Para el actor esto
significaba que ningun lugar de representaciénde@almente extrafio, pero también que
constantemente se tenia que enfrentar a nuevaacieites espaciales y técnicas.”
(Oehrlein: 47).

Aunque este estudio no pretende ahondar en lasiparidades del espacio teatral
barroco, si es importante anotar que tanto el kgegelevado en general) como la teméatica
religiosa (de tratamiento casi hagiografico) e drisa deEl principe constantgécon el
infante de la casa real portuguesa Fernando damdeida por Ceuta), asi como las
necesidades de tramoya, escenografia y efectogi@sgepatentes en la obra (barcos,
ejércitos a caballo, batallas y apariciones fan#das), solo resolubles con los ingenios
patrocinados por Palacio, hacen pensar que nalegfi@a alvulgo (basicamente inculto),
sino a la Corte (de nobles supuestameloietog, pues aunque aun no se haya puesto en
funcionamiento el Coliseo con su avanzada tecnaldqgso sera hasta 1640), ya el
ingeniero italiano Lotti podia configurar espectaoes sucesos teatrales.

Desde que se introduce el escenario frontal, nogjoocido como la “caja italiana”,
Espafa depende de Italia en casi todas sus inmoeactécnicas, incluida la iluminacion y
los telones, asi como sus vistosos efectos espgcial

Lotti lleva ya tres afios (desde 1626) trabajanda palipe IV cuando Calderon
termina El principe constanteLa provisional tramoya escénica del italiano {eatro
portatil) seguramente es usada ese mismo 1629 g@mesentaka selva sin amode Lope

de Vega, utilizando en los laterales del escenaliogados uno tras de otro, cuadros

* En un nivel secundario en estas fiestas podiaewartremeses, como seria costumbre entre lasljeroe
cualquier obra teatral, incluyendo los autos saerdates.
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pintados sobre lienzos que, al introducirse sohites en el tablado, originan un cambio de

escena.

Un caracter peculiar de estos cuadros escénicad diujo en perspectiva que daba la
ilusion de profundidad de campo en la escena yihmtiempo podia transmitir al publico
el sentimiento de que el espacio reservado al tgp@ocontinuaba en el imaginario mundo
de la escena. (Oehrlein: 35. Enfasis mio).

Ademas de facilitar asi la realizacion de las “cdia& de tramoya”, Lotti también
introduce el telén de la boca del escenario (calotioy como “bocaescena” o teldn
principal), que puede separar la escena del esdadioado a los espectadores mientras no
se representa. Este no se usa en el teatro dé, soraplicacion se restringe al teatro de la
Corte.

Es posible que en las exigencias escénicas d&b wx 1629 deEl principe
constante Lotti encuentre el estimulo que requiere su imagbn para proyectar y
materializar la maquinaria del futuro Coliseo (aumgeguramente el estrenoElgrincipe
constantetodavia no goz6 de tal maquinaria). Es decir, geCalderén el escendgrafo
haya encontrado a su dramaturgo ideal.

Pero también Calderon seguramente descubre coin y.akespués con Baccio del
Biancd”®, la tecnologia idénea que puede convertir endadlisus fantasticas alegorias.
Una consecuencia tiene que ser que la pluma de@algrefiera entonces la maquinaria
del Palacio a las limitaciones de los corrales pararepresentadas sus obras, preferencia

gque puede comenzar a partir de una fiesta realeadias jardines...

A su riqueza de ocurrencias [de Lotti] hay quebairi el que una de estas prodigas
escenificaciones tuviera lugar incluso en un papag adecuado para representaciones
teatrales, pero que precisamente por eso era abpente atractivo. En el estanque, que
pertenecia al complejo palaciego, se representd68% EI mayor encanto, amprde
Calderon. [...] La representacion tuvo lugar en leheode San Juan. [...] En esta ocasion,
por supuesto, Lotti tuvo oportunidad de empleartéosicas hidraulicas. (Oehrlein: 34 y
35).

!5 Cosimo Lotti muri6 el 24 de diciembre de 1640. $Ensustitucién como ingeniero de la Corte madrilefia
vino, hasta 1651, Baccio del Bianco, quien se Bé§todmmo escendgrafo en 1653 con la prodigdromeda y
Perseode Calderén. (Oehrlein: 38 y 39).
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Calderén dejara definitivamente de escribir pasadorrales hasta 1633 Mientras tanto,
no es dificil deducir qu&l mayor encanto, amaes la primera fiesta calderoniana, como
conocemos hoy a estas ceremonias, mismas que s$muUeon hasta la muerte del
dramaturgo, todas con elocuentes expresiones ntesagii una enorme movilizacion de
personal. Todo desde luego es bien aprovechaddgsaphras de teatro. La Ultimatléado

y divisa de Leo6nido y Marfis@le 1680), cuya descripcion es elocuente:

En la primera jornada [ddado y divisa..] se requiere un paisaje rocoso, una gruta yaun ri

(sobre el que navegara un barco), en el segundohagtun paisaje de bosque y de rocas
representado en Idmstidores que deja ver una gran pefia en el fondo y quieallde abre

y deja aparecer un gabinete real; en una seguedaaparece incluso la sala de un palacio.
Finalmente se presenta al publico un decorado ddéafa con el volcan Etnha en erupcién

como atraccion. En la tercera jornada, un bosqiassforma en jardin, éste a su vez en un
decorado con arboles y montafias, se vuelve de ralgaodin y finalmente aparece una

plaza como decorado ante el palacio real. Por stpugie el aparato técnico del teatro de
Palacio estaba dotado de maquinas de volar, yalagupoetas exigian el descenso de
figuras... (Oehrlein: 37).

Toda esta modalidad espectacular tiene que af@tbaractores:

Desde la perspectiva de los actores, la actuacida €orte real era honrosa y lucrativa, si
bien exigia de ellos una manera de trabajar qudifseenciaba totalmente de la de los
corrales: las apariciones en el escenario domiramtola técnica escenogréfica y la
utilizacién de maquinaria muy complicada en comgiaracon la de los corrales exigian un
trabajo de ensayo muy exacto y, sobre todo, urdptiga y una disposicion al rendimiento
mayor.El dominio de esta técnica y el conocimiento de sfiectividad proporcionaban

al actor, frente al espectador, que tenia que dejae impresionar por estas artes, una
posicion privilegiada (Oehrlein: 39. Enfasis propio.)

Es claro como en el Barroco la profesionalizaci@h atctor lo convierte en un lector
especializado. Con todos estos elementos podenmogmafjueEl principe constantecon
su escenificacion en 1629, es una obra que sdliagasto en la transicion del quehacer

teatral en Espafia de mero divertimento a una iraptatprofesion.

'8 Si bien los corrales si lo siguen representanélo a
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La actuacion

Hasta hace un momento, hemos seguido el estudiirden para enmarcar el momento
histérico de la teatralidad que habitara Calde&hora nos apoyaremos en otros autores
para comprender como se vive la vida del actor s raismo contexto. Entre ellos,
principalente tenemos que considerar a Josef Oehpees es su indagacion la que logra
colocar el oficio del actor con claridad en su mstato profesional. Asi pues, la mayoria de
las siguientes citas se refieren a él, aunque taataente debamos dejarlo, puesto que el
nivel sociologico de su estudio no nos basta pasxribir —como requerimos aqui— las
técnicas de interpretacion actoral y sus implicaesoen la encarnacion de la obra de
Calderdn.

Como se asume en general, “Lengua y gesticuladdrncs dos medios auxiliares
mas importantes de los que se sirve un actor @araida al texto” (Oehrlein: 152). De ahi
que, especialmente en el Barroco, “el siempre gemuoiculo entre el que se reclutaban las
nuevas generaciones de actores habla a favor déagjuécnicas de representacion eran
tradicionalmente orales y de que los actores méangs en cierta medida se formaban
dentro del oficio durante el trabajo practico.” f[@ein: 152). La oralidad va ligada, en el
teatro aureo, con la literatura. Oehrlein descldbdependencia del arte teatral barroco de

su textualidad:

La obra nacleo de la representacion teatral eratégipretacion del textocOmedia auto,
fiestg creado por el autor [el dramaturgo]. Hay que #itvgue en el teatro espafiol de
comienzos del periodo estudiado, los textos fijguwsescrito tienen la mayor importancia
y —al revés de la italiana commedia dell’arte— s gboco lugar para la improvisacion.
(153).

En efecto, ademas de implicar una mnemotecnia alysé&ra su ejecutante a través de la
rima y el ritmo, la versificacion de la literatudmamatica barroca enfatiza a oidos del

espectador el caracter extracotidiano de la sitmagpresentacional, pero ademas:

[...] el estilo que hay en estos versos muy guar@sdgue la comedia sea en verso, y como
por este camino se le quita al representante etldlb de decir lo que quiere, y so6lo ha de
decir lo que compuso el poeta. (Casiano Pellice®§], Memorial impreso dirigido al rey
don Felipe Il, para que levante la suspension enrépresentaciones de comediagado

en Rodriguez Cuadros, en Diez Borque: 38).
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De todos modos, la fidelidad al texto en su repras#on puede ser muy relativa,
dependiendo de las condiciones objetivas en querse que escenificar, las condiciones
disponibles para la produccion del espectaculo,iem,blas condiciones diversas de
recepcion en los distintos lugares de represemagionque casi siempre las adaptaciones
las deciden el autor de comedias (empresario) yctomediantes (actores), Oehrlein
demuestra, a partir del analisis hecho por ArnatdthB aEl magico prodigiosoy con su
propio estudio del manuscrito de&a humildad coronadaambas de Calderén, cémo el
dramaturgo mismo podia ser quien operara estagoness adaptadas, sin mayores

complicaciones:

En la mayoria de los casos esto significaba unptadan a la situacion personal de la
compafia o a una situacion interpretativa especalespecie de ingerencias en el texto
podia ser muy variada, y éstas iban desde la madifin de términos aislados o pasajes del
texto, pasando por la fusion de papeles (cuandmrgpafiia no contaba con suficientes
actores) hasta la supresion de mayores o menoi@segu (Oehrlein: 153).

En otras palabras: el texto dramatico nunca etta ¢iesmo un documento definitivo, sino
como uno de trabajo, cuya culminacion se alcanzél@ con la representacion, y sélo
durante ella. Esto confirma que la lectura intededltexto dramatico sélo culmina hasta su
representacion.

El vestuario tampoco tenia por norma una fidelidgddoluta, al menos en lo

concerniente a la caracterizacion historica:

El rasgo mas destacado del vestuario usado emteb tespafiol del siglo XVII es que no
representa en absoluto una reconstruccion exaaatdeminados trajes histéricos, sino que
refleja, sobre todo, la moda de cada momento y rgpeoduce solo alusivamente las
indicaciones especificas de la vestimenta de @pasas historicas y circulos culturales.
(Oehrlein: 157).

Esto permitia otro tipo de exposicion, por muche iclara, ante el espectador:

Al no tomar en consideracion una detallada fidelidastérica, se podia indicar méas
facilmente en la vestimenta la posicion social déacuno de los papeles. Sélo en épocas
muy recientes se puede observar un mayor intenékpovestigacion de cuestiones tales
como el vestuario del actor. (Oehrlein: 157).



Prado Zavala 31

Juan Manuel Rozas, épobre la técnica del actor barroceita a Mateo Aleman para
inferir las virtudes més importantes del actor deor desenvoltura, diccion, fisico y

memoria:

Sin duda tenia partes grandes para el ejercicidgcodmorque vergienza habia afios que no
habitaba en mi; era expeditisimo en el hablar, abtafle ni donaire, memoria prodigiosa.
(Mateo Aleman, en Rozas.)

Lo cual corrobora Lope de Vega en unos versdsl dgiante de dofia Blanca

...que ha de tener el buen representante

accién, memoria, lengua y osadia.
(Lope de VegaEl guante de dofia Blanga

Estos fundamentos primarios del actor barroco noosdradicen con las habilidades de
verosimilitud emotiva que, para goce del publico,actor apasionado puede desarrollar.
Rozas considera: “La pasion la inventa el dramatupgro debe sentirla -saber sentirla
realmente- para poder expresarla; pasa luego al gctde nuevo éste debe sentirla
realmente, para comunicarla al espectador, en qwaimente revive”, a partir deo

fingido verdaderpde Lope de Vega:

El imitar es ser representante;

pero como el poeta no es posible

gue escriba con afecto y con blandura
sentimientos de amor si no le tiene,

asi el representante, si no siente

las pasiones de amor, es imposible
gue pueda, gran sefior, representarlas;
una ausencia, unos celos, un agravio,
un desdén riguroso y otras cosas

gue son de amor tiernisimos efectos,
haralos, si los siente, tiernamente;

mas no los sabra hacer si no los siente.
(Lope de Vegal.o fingido verdaderg

Por otra parte, es interesante la importancia @atlaaccion no s6lo como movimiento

fisico, sino como efecto emocional que alcanzaspketador, asociando la accién con la
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emocion en un movimiento de los animos. Rozas expjue el uso dmover aes un verbo

corriente en los textos sobre teatro de la época.

No en vanoinover § es un tecnicismo procedente de las retdricaerianntramos desde
el anénimo defensor de la comedia de 1649, cuaxgl@e que ver a Antonio de Prado en
el personaje de Carlos V, ya viejo, es recomendahles no hay quien “no salga edificado
y movidd, hasta en los mas serios preceptistas: “Powvernoslos animos”, dice el
Pinciano; movera los oyentes a risa”, dice Rizo. Pasando poptopios dramaturgos:
“Cuando a llanto y pasion pued®veros, escribe Rey de Artieda. (Rozas).

Podemos resumir que las cualidades del actor espafitmco son: buena memoria, voz
(volumen vy diccion), desenvoltura (osadia), acdiéntendida como movimiento fisico
tanto como emocional) y presencia (buen fisicte tadonaire). Al no hallar evidencias de
una metodologia actoral estandarizada, Juan M&uds determina que al parecer, estas
virtudes “son hijas ‘del natural’, y se desarrolleon ‘la experiencia’, sin que se hable
nunca de arte -ni viejo ni nuevo- de representantes

A pesar de sus virtudes, como en casi todas lasaépen casi todo el mundo, la
fama del actor en la sociedad de la Espafia deb 3§lll era moralmente dudosa y

discutida.

De todo lo cual, se saca lo que muchas veces se&lha; que el farsante que trata cosas
torpes, como infame y sujeto & pecado, debe sdpdelprivado de los sacramentos de la
iglesia, si ho propusiere de dejar tal profesiési ynuriendo no diere, por lo menos, sefial
de haber mudado propdsito, no le deben dar sepudtiesiastica, ni hacelle obsequias a la
manera que se hace con los demas pecadores ntasifyepublicos [...] Y desta suerte,
juzgo que sean las compafias de representanteangla® ordinariamente por Espafia,
vendiendo su arte por dineros; pues es cierto bjieetamente 6 de callada, casi en todas las
representaciones, proponen & los oyentes, torpeeshonestidades, engafios de rufianes,
amores de rameras, fuerzas de doncellas, y otsas ¢uie no hay por qué referirlas, por su
deshonestidad; y por tanto, como afeados con mutdrpszas, juzgo que deben ser
echados de la iglesia y apartados de la sanctidddsdsacramentos. (Juan de Mariana,
Tratado contra los juegos publicf®e spectaculis citado en Oehrlein: 64).

De ahi que lastética del decoroonsistiera no solo en una alineacion incondidianas
jerarquias sagradas de Dios, la Iglesia, el Relstddo, la nobleza y el honor en general,

sino mas especificamente en representar persopajesductas a seguir. Acatar (mas o
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menos) las normas de la estética del decoro leip@rah actor no sélo sobrevivir a los
ataques de algunos circulos eclesiasticeino ganarse ademas la proteccion oficial.

Otras reglas morales a las que estaba sometide teqgian un caracter legal eran: el
patrocinio caritativo de hospitales, la prohibicide imagenes impudicas, la sancion de

vicios y actos deshonestos, la apologia de laidelig del honor:

El hecho de que el tratamiento del motivo del h@®orealice en el escenario segun reglas
estrictas, confirma ademas el caracter ritual wegp en el teatro de corral. En el drama de
honor basta ya la mas minima sospecha para pondéuneionamiento el implacable
mecanismo de la venganza. El pariente masculino pn&&mo a la mujer, cuando la
sospecha se ha consolidado, est4 obligado a interyerocurar el restablecimiento del
honor: en secreto, si la sospecha no se conociegtiginte, y en publico cuando la pérdida
del honor es manifiesta. Y cuando la justicia pampfa mano entra en conflicto con el
ordenamiento juridico, el rey debe intervenir comstancia Ultima y definitiva para
restaurar el orden. (Oehrlein: 61).

Su respeto permitio que, a diferencia de InglatemaEsparfia si se autorizara la actuacion

femenina y que, poco a poco, el perfil del actae damsociedad se acercara a lo honorable.

Que las mugeres representen en habito decente gerésuy no salgan a representar en
faldellin solo, sino que por lo menos lleuen safireopa, vaquero, o basquifia, suelta, o
enfaldada, y no representen en habito de hombrdsagan personages de tales, ni los
hombres, aunque sean muchachos, de mug&eglafnento de teatrate 1615, citado en
Oehrlein: 163)*

José Antonio Mateos Carreterkl (teatro en Parla en el siglo XVlrecuerda que una
condicion basica era que “la mujer actriz debia csmada y estar en compafia de su

marido”.

" Por ejemplo Fray José de Jesls Maria, carmekizati®, quien ataca al actor como miembro podréltad
sociedad ePrimera parte de las excelencias de la virtud dedatidad glosado por Cotarelo éibliografia

de las controversias sobre la licitud del teatro EEspafia Ver Rodriguez Cuadros, “Registros y modos...":
36 y 37, y también el capitulo de Oehrlein sobredior en la sociedad”, donde dice el fraile: “Cedamos
gue los representantes sean miembros de este aetpaepublica, como los demas estados dellaggle

gue ellos pretenden dar a entender aqui: conforfeecaal conviene que se advierta, que quando algin
miembro esta ya podrido, se corta y entierra, pomu corrompa e inficione todo el cuerpo, y lo nises
necesario que se haga en éste” (1601, en Cot&i&a, citado en Oehrlein).

8 Aqui podemos confirmar que el seguimiento de estamas era mas bien flexible por parte de autores,
poetas y actores, como recordamod_arvida es suefide Calderén, donde Rosaura abre la obra en traje
masculino (aunque lo hace precisamente para prasedeonor). En el capitulo VI trataremos otrosrgjios,

que de cualquier manera no anulan la existencitiohjdel Reglamento.
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Tomando en cuenta que la presencia del actor sedvokcesaria para muchas
celebraciones privadas (cumpleafios, santoralels) asa Real y de las fiestas@erpus
mismos que se hicieron parte integrante y fijacaédndario eclesiastico, podemos afirmar
que el actor espafiol del siglo XVII no sélo se ¢ditven un medio solidario importante
para el mantenimiento de los hospitales de la difttacual permitié la defensa moral y
desarrollo de su arte), sino que fue también utadado factor de formacion religiosa (en
los autos) y elemento de divertimento para el pughh Corte. Con todo ello alcanz6 de
forma empirica un nivel profesional que le gandtai¢olerancia e incluso estimulo por

parte de la gente, y de las instituciones del Bsyadk la Iglesia:

Considerados en su conjunto, son cuatro factoregjle durante la época investigada han
estimulado constantemente y fomentado el desanellgremio de actores:

- la produccién de piezas por poetas cuya calidadalia y prestigio social eran casi
inatacables [como Calderon];

- la demanda de diversion de los numerasdssosque vivian en Madrid [a partir de
inmigrantes provenientes de Castilla, Galicia yufias que buscan vivir cerca y a
costa de la Corte, trasladada ahi primero en 156igitivamente en 1605 (siguiendo
a Oehrlein: 12 y 13)];

- el caracter benéfico del ejercicio teatral que dasul principio ha estado en relacion
con los hospitales municipales;

- la necesidad de representacion de la Corte, Viliglesia [se necesitan actores para
cumplir las representaciones de las ceremoniadeu€].

(Oenhrlein: 280y 281.)

Al respecto, Oehrlein también observa la gran irigmmia que la comunion teatral adquiere
en el Barroco como integrador social: “la vivencidtica comunitaria constituye el punto
medio integrador de todos los reunidos en torna eepresentacion” (54), en la cual la
funcién del actor es claramente indispensable, oledel concluye que el estamento

profesional del actor del Siglo de Oro fue el depanito ritual:

Con ello, el actor se manifiesta en una funciérscsacerdotal. Su pericia ritual consiste,
en todo caso, en que previametaoce el desarrollo del rito como concepto, queirdge
durante el acontecimientoon la ayuda de diversos mecanismos. Este coreiondel
desarrollo probable de la representacion antesiddgya empezado, junto al conocimiento
del principio funcional de cada uno de los elememimn los que se dirige el curso de los
acontecimientos (el conocimiento de la naturalezkadnaquinaria escénica, que para él no
representa un prodigio, sino un artilugio técnigp¥inalmente, su instrumental “artesano”
(diccién, gestos, mimica, dotes de bailarin, caalé$ musicales) le confieren en la
comunidad teatral una posicion destacada. (OehB8irEnfasis mio).
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Aunque en su caracter mas sencillo la “Tarea defr &a mediar entre las intenciones del
poeta y los intereses del publico” (Oehrlein: 188@),razéon ultima de este “experto
configurador del ritual en la representacion téa{@ehrlein: 277) es producir un efecto

trascendental:

Meta esencial de la interpretacion de los actonda época investigada es una fuerte carga
emocional del suceso escénico y una trasposicidasdefectos creados por los actores en
si mismo al publico. Precisamente asi surge, nosaparacion entre el representante y el
espectador, sino, en el caso ideal, [...] comunidad emocionale todos los congregados
para el ritual de la representacion teatral. Lagams dirigente del actor en este suceso
colectivo es, por supuesto, indiscutible. (OehrlgifD).

No existen, sin embargo, manuales ni poéticas -ctaes- sobre el actor espafiol en el
siglo estudiadd® Empero, en la blusqueda por sistematizar una teletiactor barroco a
partir de obras, registros visuales, didascaliatutdes, tratados estéticos, filosoficos y
morales, y los modos de representacién de la éfv@amgelina Rodriguez Cuadros logra
establecer un puente claro entre las técnicasfidé en el siglo XVIF° con las teorias de

actuacion que aparecieron entre los siglos XIX y XX

Asi, Francois Delsarte (1811-1871) explicaria, soley de correspondencila vinculacion
de funciones espirituales y corporales que nosdtensos convocado con la fisiognémica
[estudio del gesto corporal]. Mikhail Chekhov (18B455) y su teoria dglesto psicologico
(gesto tipo o psicofisico) se adentraria en unisisélalido para etlecora Stanislavski
encontraria urthesaurusinacabable para su relacién simbidtica persoraf@/een los
reiteradoscomo si.. del drama barroco (*hace como que le pesa”, “satao oyendo la
voz”, “hace la acciéon de querer arrancar las fledlel pavés”). Y Brecht tendria pocas
dificultades para admitir como elementos distarariesl (y doy so6lo dos ejemplos), la
camisa llena de palominogue denuncia en los entremesegcioso o el maquillaje
simbolico (color amarillo o cetrino) que identifigd melancélico. (Rodriguez Cuadros,
“Registros y modos de representacion en el actoota’, en Diez Borque: 52).

' Una poética particular sobre el actor es uno g@toductos que intentaremos aterrizar con esta tes

20 Entre la teorfa y critica del Barroco que tocéidara del actor, Rodriguez Cuadros revisa desatados
morales comdienes del honesto trabajo, y dafios de la ociosig@adocho discursosle Pedro de Guzman
(Madrid, 1613) yPrimera parte de las excelencias de la virtud dedatidad de José de Jesus Maria (Alcald,
1601), que sancionan el oficimlgar del actor; cartas oficiales coriMemorial impreso al rey don Felipe I,
para que levante la suspensién en las represemasiale comediagie Casiano Pellicer (1598), que le
defienden; intentos descriptivos comoDéscurso theoldgico sobre los teatros y comediagste siglode
Ignacio Camargo (Salamanca, 1689), Telsoro de la lengua castellanale Covarruvias (1611) y el
Diccionario de autoridadefl726-1739); hasta @lratado de las pasiongde René Descartes (1649).
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A pesar de no haberse estructurado una poéticagranaatica 0 un#ejnétan elaborada
como en otras tradiciones actorales, Rodriguez ©aatkfiende al actor barroco espafiol
como un agente cultural importante: “anerpo que elabora mitos, simbolos, conductas
sociologicamente significativas” (37), sin la cual Siglo de Oro seria, sencillamente,
inexplicable: “El actor se ofrece a que @werposea soporte de conductas significativas,
inserta su carne en el conjunto de los significatbsitidos para el siglo XVI.” (37. Las
cursivas son propias).

Hasta aqui podemos afirmar que con las condicico#arales de la Espafa del
siglo XVII el actor que conoce Calderon logra desliar un nivel profesional mas elevado
que el de un mero oficio artesanal, basado fundtaimeante en la comunicacién verbal y
en una estética relativamente limitada por la menaturso. Su competencia comunicativa
verbal tiene a su vez dos basamentos: la oralidadria fidelidad al verso, entendida esta
altima como una competencia lectora especializada capaz de asunuecisiones
interpretativas criticas. La expresion oral, por su parte, se apoya dedéuglidad y de la
interpretacibn emotiva para comunicar fielmentengncion del poeta dramatico; sin
embargo, la fidelidad al texto puede flexibilizarsegun las condiciones especificas de
produccion, representacion y recepcion del espelctain que ello implicara faltar a la
intentio original (tal y como el mismo Calderdn lo permii@perd en al mendsl magico
prodigiosoy La humildad coronadg la cual, en su caracter mas esencial de acuwerta
estructura con que se escriben los dramas, tequleianterpretarse contundentemente como
el ver la obra escenificada.

Al ser el ente mediador entre la intencion delndturgo y su receptor final el
espectadorl actor se confirma como el agente central del Hea teatral. Es el dirigente
-en los hechos- del acto ritual representacioral | que es él quien propicia los efectos
estéticos, emocionales y sociales consecuentete a@mtecimiento. En suma, el cuerpo
del actor es el depositario de una ofrenda amigtec obra) con las caracteristicas rituales
de una comunion (actores-espectadores).

Cuerpoes una figura que emerge al final de este apadadmodo muy Util para
entender al actor y sus funciones en la creacibsaigido teatral: un Cuerpo que encarna
la palabra del poeta creador; por lo tanto: el faielel actor es también verbo encarnado, y

ademas es: Cuerpo habitdculo de una pasion (peripgonocional de un personaje
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proyectada ante el espectador para su recepcioatiemmue lemueve asentir-vivir la
misma pasién): Cuerpo animado con el espiritu dparsonaje (posesion herética o casi).
Esta alegoria corporal resulta mas interesanteidemasido el contexto, de algin modo
mistico, en que el actor d#g principe constantele Calderdn participa en la escenificacion
del drama de un martir de indole claramente esplriLa profundidad del efecto mistico
de tal escenificacion dependera tanto de las eafstitas del texto (drama), como de los
recursos de la produccion, como de las condiciaeesecepcion, como de su ejecucion
escénica (la actuacion en si). En capitulos suiesites indagaremos hasta qué nivel
interpretativo se puede llevar la pasion del irddférnando en su lectura mediatizada por

un cuerpo actoral.
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CAPITULO Il: DRAMEMAZ?
Andlisis semioldgico deéEl Principe Constante

¢ Semiologia o semidtica teatral?

EnLa leccion inaugural1989), Roland Barthes explica giaesemiologia es la ciencia de
todos los signos que surge de la linguistica. Yaasemiologia1978), Pierre Guiraud
precisa que‘La semiologia es la ciencia que estudia los siateme signos: lenguas,
codigos, sefalaciones, etc.” (Guiraud 1978: 7.)i Yien para Guiraud semiologia es lo
mismo que semidtica, €l mismo aclara que semi&@gaefiere mas a un estudio de los
signos especialmente no linguisticos. Umberto Edalevez mas exacto cuando afirma que
la semidtica es un “estudio de los sistemas deosigue no dependan de la linguistica
(leyes del lenguaje)(Eco: 1986,La estructura ausentel3). Sin embargo, Eco acepta el
término semiotica para cubrir todas las posiblepeones de los términos semiologia y
semiotica, con base en la decision del comité fdodde la International Association for
Semiotic Studies (enero de 1969, Paris, citadacerlE86).

Nosotros consideramos que una separacion entrelsgiiai y semidtica es prudente
si hablamos de elementos linglisticos en el sistiaraagnos estudiado. Esto es, como diria
Anne Ubersfeld: “... partiendo de la hipotesis detheeteatral como relacion entre dos
conjuntos de signosgerbalesy no verbales.” (198%emittica teatral20. Enfasis propio.)
En este sentido, el estudio del sistema de signeses el teatro, encaja mas en una
“semiologia” (por incorporar signos verbales) que uma “semiotica” (definicion que

tiende a desincorporar esos signos). Analicemessesema.

¢, Signo o sistema de signos?
Anne Ubersfeld observa que “debemos descartarjgen, la nocion de ‘signo teatral’;

[pues] en la representacion no se dan elementdableis equivalentes a los signos

2! Este capitulo fue presentado en una primera versito una ponencia en el IV Congreso de Investigac
Teatral de la Asociacién Mexicana de Investigadiéatral (AMIT), celebrado en la Universidad de Sano
del 2 al 4 de mayo de 2001, bajo el titllbtextura poética del drama de Beck&brmd parte también de la
tesis de maestriderspectivas sobre Samuel Beckett y Heiner Mutler ltase en la creatividad minimalista
(México: UNAM, 2003), y es parte fundamental debymcto de investigacion permaneiiiscenomadel
Laboratorio de Teatro Libertad.
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lingtiisticos, con su doble caracter de arbitrariga(ivoY? y de doble articulacién (en
morfemas y fonemas)."Semiética teatral19 y 20.) No obstante, ella misma anota que
cabria considerar como sistema de signos excepeiente articulado el cuerpo del actor,
ademas de insistir en que el texto teatral si psedanalizado como objeto lingiistico y de

precisar también que:

La representacioneatral constituye un conjunto (o sistema) deasgie naturaleza diversa
que pone de manifiesto —si no total al menos parei@e— un proceso de comunicacion en
el que concurren una serie compleja de emisoreseeka y reciprocamente relacionados—,
una serie de mensajes —igualmente relacionadoseses caso segun unos codigos
extremadamente precisos— y un receptor multiplsgote en un mismo lugar. Que el
receptor no pueda, por lo general, responder anigho cédigo que el emisor [...] no
implica, en modo alguno, que no se dé comunica¢Bamiodtica teatral20.)

En otras palabras, hablar de semiologia teatrallucva tratar con una nocién estricta de
complejidad: “Abismo entre el texto, de lectura fm@esiempre nueva, y la representacion,
de lectura inmediata’Semidtica teatralll.) Para evitar cualquier confusién, cada vez qu
en este trabajo hablemos del signo teatral habentdmderse que nos referimos al sistema

de signos teatrales en todo su conjunto.

Arte de la paradoja

Acerca del teatro nos dice Carmen Lefiero: “La deadlisefiala con su presencia [la del
teatro] que existe y que a la vez no existe” (Lef#00,La luna en el pozal4.) El teatro

es un rito donde el actor es depositario de dagraazas: una real, que es la suya propia
(que existe), y una ficticia, que es la del peroiigue no existe). Desde este punto de
vista, podemos ver que el signo teatral es unjoefle dos mundos, que es un signo no
unitario, es decir, que es multiple, polisémicoroPel teatro es todavia mas. La misma

Lefiero dice, en un poema, que el arte teatral &s un

Cadena de suplantaciones
para hacer presa del sentido.
(Lefiero 2000: 80.)

2 Ubersfeld nos recuerda que, segun Saussure, rel Siggliistico se caracteriza por arbitrariedad, es
decir, por la ausencia de relacion visible entrsighificante y el significado: la palabséla no se parece a
una silla (erBemiética del teatrd21.)
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Esta reflexibn poética ilustra la naturaleza cobect(una cadena poeta, dramaturgo,
director, actor y personaje) y representacionalmykicion de otra realidad:
suplantacione$ del teatro, asi como su vocacién por capturatener la atencion de un
espectador (que es presa del sentido). Leferaaltambién el caracter polisémico del
teatro €adena de suplantacionessistema de signos). El signo teatral es multiplés
complejo que otros signos que, incluso, puedentitoin® (literatura: palabra hablada y
escrita; musica y danza; artes visuales: pintweylura y arquitectura; etc).

Eco y Guiraud, como muchos otros criticos, adnmtie&ta complejidad del signo
teatral. Se trata de un macro-lenguaje que abadasvlenguajes, incluido el verbal o
lingtistico (en muchos de los casos). Por esto miesque el término “semiologia” nos
parece mas adecuado, precisamente por no omdirdstion lingiistica. Incluso Fernando
de Toro, al elaborar stemidtica del teatr¢1987), después de la portada desarrolla todo su
exhaustivo estudio en términos semiolégitosbviando que es improbable desvirtuar al
signo linglistico como uno de los elementos asosiadisigno teatral.

En los siguientes pérrafos realizaremos un desglbsela caracterizacion
semioldgica del teatro segun De Toro, para lo ¢w@Emos un uso muy particular de
mayusculas, negritas y cursivas que permita digitingus categorias y niveles,
especialmente ahi donde se vuelven homofondextd Espectacular y texto
espectaculay, antes de proponer una adecuacion mas pertinente.

De Toro, al hablar d&exto en el teatro habla de urexto Dramatico y de un
Texto Espectacular Es decir, que se requiere de la colaboracione etitrs tipos de
escrituras para alcanzar un discurso teatral cample

La primera escritura se refiere a la dramaturgi propiamente dicha puesta en
texto (en papel) de la obra. De Toro llama a estaitara Texto Dramatico, y analiza
dentro de él unfuncionamiento textual y un funcionamiento escénico El
funcionamiento textual es la lectura que se hace de la obra como literattl
funcionamiento escénicoes la lectura que nos hace vislumbrar, imagingrever el
espectaculo posible que emergeria del papel, es, deic competencia como partitura

espectacular. El investigador chileno-canadienseefsere, por otro lado, a otro tipo de

% El ensayo s6lo lleva Isemidticoen el titulo. Al interior, igual que Ubersfeld,nchia el término por
“semiologia”.
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escritura, a otra textualidad, quiza mas cercara teoria de la recepcion que a la
semiologia, textualidad que tiene que ver con khilalad de percibir todo contexto, es
decir, ver todas las cosas con ojos de lectolpl@&DO.

En el teatro, este ambito es el dekto Espectacular el texto quese escribesobre
el escenario, que De Toro subdivide emegto de la puesta en escenael propiamente
texto espectacular

El texto de la puesta en escenson los arreglos que hacen los intérpretes (actor,
director, y escendgrafo o decoradorjeadto dramatico para decidir sobre alguna(s) de sus
posibles lecturas, es decir, se trata de acotapolésemia de la dramaturgia, sus
ambigiiedades lgares de indeterminaciorfcomo les llama De Toro) para obtener una
virtualidad espectaculgrun boceto claro del montaje. Es asi como laglitea se convierte
en un libreto de direccion (para el directorégisseuy, una partitura de entonacion y
acciones fisicas (para el actoperforme), un libreto de iluminacion y sonorizacion, o una
maqueta de escenografia.

Finalmente llegamos a la puesta en escena, algtexio espectaculay como lo
llama De Toro, que es una escritura conjunta, tigkecentre varios intérpretes, sobre el
espacio escogido como escenario. (Mas adelantetitligxs esta categorizacion.) Aqui, De
Toro distingue entre losddigos espectaculargslasconvenciones teatrales

Los cddigos espectacularegestos, palabras, silencios, manejo de las distsn
etc.) son signos transformados a partir de los go&dicotidianos de comunicacion,
textualidades (en el sentido de elementos comgnesscomo lenguajes) culturales que,
llevadas a escena, dejan de ser cotidianas pasabinse en un contexto estético y, por
tanto, con mayor carga de significado, de sentido.

De Toro indica que lagonvenciones teatralespor otra parte, van desde las
Generales, como elcto de cooperaciddel espectador, quien acepta asistir a una realidad
diferente, aunque lo que va a ver no es propiameatedad, sino la realidad del arte, y
someterse a ella por el tiempo que dure el espdotgzasando por las Particulares, como
el estilo de interpretacion (por ejemplo, el expmaista, el del absurdo [si es que existe], el
de laComedia dell’Arte el del teatro NO, el del Kabuki, o el realistadsta las Singulares,
que cada puesta en escena genera y que, eventtginiemden a convertirse en

Particulares y Generales (la Convencion Particddauna representaciael absurdo por
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ejemplo; o bien, el estilo personal de direccidrfGdethe o de Grotowski para escenificar a
Calderon).
Tarea de la semiologia —ademas- ha sido definimdggos primordiales de “la

teatralidad”:

un modo de representacion integral que no procedsgruencia sino por sincronia, y que
manifiesta nuestra facultad de imaginar un micraouvirtual, de transmitirlo tal y como

lo percibe un sujetan situ, y en términos de un acontecer en tiempo pregesta el
interlocutor. [...] El teatro se hace con los ingesles de la realidad material: espacio,
tiempo, cosas, cuerpos, voces, contactos, moviosgtensiones, todos ellos elementos que
se condensan y exponencian con el fin de ser entemste percibidos. (Carmen Lefiero.
“Palabra poética y teatralidad”. 230.)

En estas explicaciones se habla del actor a metiona partitura de acciones fisicas y
verbales, de una escritura colectiva sobre el pkswénico (obviamente una escritura
corporal con base en el movimiento) y de convermsorepresentacionales. El nivel de
codificacion (muy formal en las tradiciones oridéesa y emotivo-psicologico en

Occidente) permite llegar a comunicar estéticaméagetensiones de un mundo virtual
como si fueran reales. Lo interesante es que loedasfuerzo fisico y emocional del actor
no son falsos. Las dos dimensiones de realidadlagvidurante la representacion teatral
denuncian que con respecto al estudio de estensisie signos todavia falta mucho por
desarrollar. Una cuestion pendiente, evidentemestiy semiologia del actor, sobre la cual

se discute su volatilidad y especificidad en capaasentacion, que la hacen inasible.

Se trata de objetivar un tipo de comportamiento dnon el del actor, que posee
aumentados todos los problemas que han hecho,jgrople, que la psicologia sea una
ciencia de reciente aparicion. La dificultad deasapsujeto y objeto (o herramienta) en la
actuacion, afade obstaculos. (Raul Serrano. s sobre Stanislavski en la educacion

del actor. 16.)

Al respecto de la objetivacion del funcionamienéonantico actoral, Anne Ubersfeld ha

hecho grandes aportaciones:

Il est au carrefour des codes: visuel et auditifles sous-codes: gestuel, phonique,
linguistique. Il traverse les codes inconsciendgologiques et culturels. Tout le jeu des
signes visuels s’accroche a lui, a son corps (oostumaquillage, masque), a ses
mouvements (objets, décor) et c’est sur lui queose la lumiére. (Anne Ubersfeldécole

du spectateurl65.)
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Estas caracteristicas inestableslel quehacer actoral dificultan hablar de un texto
espectacular en tanto qdecumento estahl€€onsecuentemente, conviene que precisemos
una posicion particular frente a la nocion del etspmilo como“texto” espectacular.
Dado que, en sentido estricto, se entiet@do como una estructura perdurable, una
texturg como si lo es el texto dramatico en tanto geeditira, el término no nos parece el
mas apropiado para referirnos a la fugacidad deitacimiento escénico. El espectaculo es
efimero y mutable, sélo permanece inmutable y dijpdra siempre la literatura dramética.
Por otro lado, no conviene nombrar igual a la ecaied exto Espectacular(general) y a la
subcategoridexto espectacular(particular), pues se presta a confusion. Poamdot para
esta Ultima categoria y para referirnos en adelamdenocion semioldgica del espectaculo
(la creacion colectiva de la representacion) prepws el término mas prudente de
discurso escénicoAsimismo, llamaremosexto espectacularal boceto del montaje, es
decir, a la lectura, adaptaciones y arreglos heethdsxto dramatico para hacerlo una

partitura del espectaculo. Sobre esto enseguidaanes obligado abundar.

Textualidad, textura y discurso

La actuacion concentra en el cuerpo del actorcfjdalento, técnica, disciplina) todos los
elementos poéticos del texto dramatico, mas todoabhjo colaborativo donde se funden
varios contextos sociales y personales y, sin egobdray también un trabajo individual
gue no puede mezclarse con el de la compafiia. teQteéencarna este cuerpo un texto
ajeno, y queé tanto un discurso propio, originalddgidmos hablar de un@xtura al
referirnos a la escritura que realiza el actor salir escenario teatral mientras es leida por
el espectador?

Gabriel Weisz nos recuerda que ya Roland Barthééytimologiesy Jaques Derrida
enDe la grammatologidan definido a la textualidad por fuera del ustriegido al objeto
literario, resquebrajando las fronteras entretkxdiura y otras practicas de significacion
asociadas a la verbalidad o a la no verbalidad (@Wases de la pest®66.) En todo caso,
no dejamos de asociar la ideatdgtualidad con una estructura estable, perdurable y, por
lo tanto, a la que se puede acceder de modo reteurre

Pero la naturaleza de la textura actoral se dibgmese la nocion deexto como una

escritura perenne, dado quealetuacion teatral implica una redaccion efimera, volatil al



Prado Zavala 44

momento mismo de su creacion y su lectura. Dadcegt@nces esta proposicion tampoco
parece sostenerse, preferimos optar simplementdigmurso (como no podemos hablar de
la actuacion como una textualidad autbnoma, penpdao de la existencia de una textura,
dada la volatilidad del signo teatral, del que nedp documento integral, entonces
hablaremos de discurs@)scurso en tanto que enunciacion de un signo, 0 mejorogida

un conjunto de signos, exposicion efimera de unsajenacontecimiento comunicativo. Se
trata de la volatil articulacion de diversos eletosrcon un fin comunicativo, Unica en cada
representacion, y evidente en la interpretaciogrgsa dekl principe constantediscurso
como gesto corporal complejo e inestable.

El intérprete es portador de una concepcion eszédéc su director, asi como
responsable de salvaguardar la esencia literagtieaodel dramaturgo. Por otra parte, si
bien el actor no esta absolutamente obligado aidenas actuaciones anteriores, sabemos
que las comparaciones son inevitables. Todo estum horizonte de expectativa anterior
al levantamiento del telén y es un macrorrelato sgsa al mismo actor. Asi, el mas
grande problema del actor es, precisamente, haeeelyerbo se haga carne.

La residencia del que escribe es la pagina en dldacdel actor es el cuerpo dispuesto.
(Luis de TaviraEl espectéculo invisibler3.)

Hablando del trabajo individual, la actuacién poigien el cuerpo del actor un espacio-
tiempo insdlito donde cohabitan dos materialesdedl actor y el del personaje, que se
materializa en la figura que percibe el espectafbactor tiene una experiencia vital, una
formacion profesional y un proceso de ensayos é@spEs; pero también circunstancias
personales diferentes para cada funcion, todo & mos permite reconocer a la persona
detras del personaje, entendiendo a la personactial, o sea a la persona en situacion
actoral, como un cuerpo donde se suman talentoahat virtuosismo técnico. Como el
talento y el virtuosismo son cualidades distintag@&da persona, es obvio, como ya vimos,
que la interpretacion que el actor hace del prénckernando de Portugal cobra
caracteristicas Unicas (incluso con cada funciomahdo aun en cuenta las variables
diarias de sus circunstancias personales.)

Las limitaciones a superar y las decisiones masitaptes por tomar giran, luego

entonces, alrededor del actor, pues él es el porth concepto escénico.



Prado Zavala 45

El cuerpo del actor evidencia las tensiones crastque se dan entre la literatura y
el espectaculo, como en un combate: “stage verage’pplantea William B. Worthen
(1997, Shakespeare and the authority of performade como proponiendo que, ademas
del entramado argumental de la obra, hay que hdblagsfuerzo que implica el montaje
escénico mismo. Esta lucha consiste en someter aa pgnsona a un proceso de
identificacién, aunque sea estético, con un pejsditdicio. El arte de actuar, al menos en
Occidente, supone, efectivamente, tensar un insttorfisico, que es el cuerpo del actor,
hasta sus maximos limites expresivos, para repeesanun ente de papel. Si en esta
tension hay una labor creativa, entonces deberexistliscurso actoral y, por lo tanto, una

funcién autoral (“authority” [jautoridad!], plant&&orthen) escénica especifica.

El discurso escénico del actor

De antiguo se reconoce que la encarnacion de wornage por parte del actor, al menos en
la mayoria de los casos del teatro occidental,icapstudiar una partitura escrita, el texto
dramatico. A esto nos referimos cuando hablamd@siemir un papel”, y es asi como el
cuerpo del actor vive el transito de la literatakr&eatro.

En el enfrentamiento entre los discursos litergr@scénico, no escapa al espectador
atento el hecho de que hay méas de un Infante Fédonfiante a sus ojos durante una
funcién: el del dramaturgo, el del director de l&egta en escena y el del actor. Estamos
hablando de que, durante el espectaculo teatrlale@a no es el Unico autor en juego.

A este respecto, hay que notar que un espectaatoaltBinciona como un lector en
varios niveles, y que por ello es necesario ampdiarocion de texto para que abarque no
sélo el concepto literario sino, también, todo diguactible de ser decodificado, es decir,
leido. En el caso especifico del fendmeno teaeshiologos como Anne Ubersfeld, Patrice
Pavis y Fernando del Toro han distinguido dos ew@&senciales: el Texto Dramatico y el
Texto Espectacular (el discurso escénico), conratifes subnivelé§ tal y como maés
arriba ya expusimos.

Aqui nos remitiremos a los dos niveles basicos meados para analizar el trabajo
del actor como co-autor en el fendmeno teatral. €drexto Dramatico entenderemos

entonces todo lo referente al caracter literarfodecir, a la puesta en papel de la obra

4 Revisar especialmente De Toro, 1988midtica del teatrdodo el capitulo II.
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teatral, y como Texto Espectacular asumiremos he@miente a la interpretacion escénica,
implicando ahi etliscurso escénicalel actor.

Si bien dejamos en claro que la actuaciéon formeephal Texto Espectacular, habra
que distinguirla cuando menos, para los fines de estudio, como una sub-textualidad,
mas bien sub-discursividad. Pasando del nivelaliteral del espectaculo, ¢qué tan
autonomo puede ser el discurso o interpretacioaralctla actuacion como texto, con
respecto alPrincipe constante‘original”, el de Calderon? En el siguiente esgaem

ofrecemos un punto de partida para esta discusiériextual.

Texto A Texto B ‘ Fexte-TDiscurso A’

El principe constante
de Calderon de la Barca

Hipotexto dramatico del... [ "Hipertexto espectacular
El principe constante

Puesta en escena
(adaptacién dramaturgica,
cuaderno de direccion, bitacora

del actor)
Hipotexto conceptual del... ...discursoescénico
interpretativo
El principe constante
Actuacion

(Esquema intertextudEl principe constantg

Hay que anotar que ya el texto de Calderén (ebtéWtimplica la reunion de autores
anteriores que irian, cuando menos, desde JodweeAlypor stChronica dos feitos, vida e
morte do Iffantdsic] sancto Dom Fernando que morreo em Fdesta Lope de Vega (por
su primer tratamiento dramatuargico del relato), dindar las probables influencias, en lo
filosofico y en la conformacién del caracter depsusonaje, de laSartasde Séneca o, en
cuanto a la estructura y estrategias de constmcti@matica, defrte nuevode Lope, asi
como del Tesoro de Covarrubias, l&Philosophia antigua poéticalel Pinciano y el
Diccionario de autoridadescomo referentes culturales generales. Con estoeos

proponer que, desde un punto de vista intertextaaluncién de Calderon como autor
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germinal original dél principe constantecomo la de cualquier autor bajo esta perspectiva
intertextual, ya es de suyo relativa.

El andlisis intertextual muestra como el procesdadpuesta en escena (el texto B y
el discurso A’) diluye la participacion de Calder@mtanto quautor literario al transitar
por las interpretaciones de una adaptacion dragie&jrde la concepcion escénica de un
director y de la hermenéutica personal del act@ias que se suman para volver su guién
original una creacién colectiva. Lo curioso es aqueparece suceder lo mismo con su
funcién autoral, que mas bien se ve agrandada y fortalecida, fmges el background
cultural que sintetiza Calderon no habla de otrsacsino de su capacidad para
recontextualizarse en la historia. En otras patbsapesar de la impronta creativa de
adaptadores, directores de escena y actores, amoado hiper-texto o discurso escénico
nadie le negara el crédito de autoria original dré€alderon (“Yo adapté, yo dirigi, yo
actuéEl principe constant®E CALDERON?”). Incluso parte del goce estéticoleletores,
ejecutantes esceénicos y espectadores ha de comsistina compleja fascinacion por la
imperecedera trascendencia de su obra. Este femdméa explicado Walter Benjamin en
La obra de arte en la era de la reproducciéon mecaai constatar la permanencia de cierta
unicidad o cualidad Unica e irrepetible de las shata arte incluso ante su multiplicacion
industrial en lognass mediaBenjamin llama a esta cualidadra.

Puesto que es claro que aira de un poeta como Calderén perdura allende la
representacion de sus obras, no procede, por 1o, teemer a la inclusién de las demas
creatividades teatrales (adaptadores, directosegnégrafos, masicos, actores, etc.) en la
evolucion de la obra dramatica entre su fase cote@tura y la del fendmeno escénico.
Antes es mejor alentarla, pues entre mayor esrticipacion de los lectores intérpretes,
mas sofisticada se vuelve la obra misma, al midéme claramente su glosa y su goce.

Vale la pena asimismo analizar no sélo como leaaiar, esto por tratarse de uno
de los lectores mas especializados, si no el que emlo que a leer drama respecta, y
quien hoy por hoy puede ofrecer una genuina petispdidoldgica original, sino cooperar
con él para que lea cada vez mejor y, luego enspcediscurso A’ proyecte tanto la obra
original de Calderon como Wrincipe constant@rofundamente personal, explicitando asi

una condicion ya observada por la estética declepron: que es el lector quien aporta el
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sentido ultimo de una obra artistica, su intergiéta definitiva (al menos hasta ese

momento).

Andlisis actancial del texto dramatico
Necesitamos un modelo de analisis del texto dram&n propdsitos mas especializados
para la representacion, es decir, para lo quectosess denominamos, durante el proceso de
montaje, un “trabajo de mesa.” Un trabajo de meas&ssolamente un analisis teorico-
literario. Desde luego, son aspectos importantesrakexto cultural de produccion del texto
dramatico y un acercamiento a la forma y/o la estra dramatica, incluyendo el sub-
género dramatico. Sin embargo, lo que al actorlmmpeeocupa es entender la historia y los
personajes, especialmente su propio personajesyqmuesto, de forma tal que pueda
proyectarlos en escena. Una herramienta que peatéiearnos simultdaneamente a estos
dos elementos del texto (la historia y los perss)aps el andlisis actancial. En las
siguientes lineas veremos un enfoque novedosoegstedipo de analisis, pensado para la
utilidad inmediata, o sea representacional, deatisres. Si Don Pedro Calderdn escribia
para la escena, entonces sus lectores idealeslesdr luego los actores, quienes recibian
cada uno un papel para armar, colectivamente ael discurso espectacular, su fin altimo.
En el debate sobre la naturaleza de la literatuaadtica, eso es un voto por ligar su
textualidad a la representacion teatral, es dgoir,ver en la dramaturgia su cualidad de
partitura por encima de otras posibilidades daitect

Con el fin de fortalecer ese nivel de acercamiahtiexto dramatico, consciente de
su parcialidad mientras no se consuma el fenbmsoéne&o, intentaremos articular una
herramienta de lectura pensando en el actor, de ieel se le facilite al mismo entender la
participacion de cada personaje en un relato teatt@nstruir enseguida una interpretacion
escénica mas solida. Esta herramienta se apoylacencepto dehctante diferenciada de

la delactor:

Actantees el elemento de una estructura sintactica gadepser comidn a muchos textos.
Es una entidad general, no antropomorfa y no ftjiarael Amor, el Odio, la Ciudad, el
Poder, el Feudalismo, la Ley, etcétera. Tiene semdenuna existencia tedrica y légica en el
sistema de accion.
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Actor (tomado del término francéscteur, el queactlg es una entidad antropomorfa e
individualizada, caracterizada por un conjunto deianes concretas, que podriamos
equiparar apersonajeen el sentido tradicional.

(Norma Roman Calvd;| modelo actancial y su aplicacip&8.)

Norma Roman sefiala la diferencia entre la funcidtaetica y la funcién actoral, ambas
presentes en el fendbmeno teatral, y hace un estobre el modelo actancial de analisis del

texto dramatico y su aplicacion. Sobre este modelandica:

Este es, didactica y pedagdgicamente, un valicstouimento de andlisis y reflexion para
los estudiosos del texto draméatico, a quienes ¢&¥d de gran utilidad, gracias a su
acercamiento riguroso, cientifico, que se apartéode de la subjetividad y superficialidad
generalmente adoptados en la lectura de textosiispmente teatrales. (Armando Partida,
“Presentacion”, en Roman Calvel modelo actancial y su aplicacipn.)

Contra algunos sefialamientos de que el modelo@atas extremadamente esquematico,
reduccionista y, por lo tanto, superficial y fatte complejidad, Norma Roman argumenta:
“[...] con la aplicacion demodelo actanciaés posible llegar al nivel mas profundo de una
obra y encontrar ahi las fuerzas que mueven l@macktamatica” El modelo actancial y su
aplicacion 11.)

Queremos proponer un enfoque particular de analaisexto dramatico con base
en los modelos actanciales, observando que, preerga por sus posibles limitantes, es
importante revisarlos y actualizarlos con el fingiee su utilidad para los estudiosos, los
directores y —sobre todo— los actores que losaplgromueven, crezca.

Algirdas Julien Greimas (1971Semantica estructurplplanteé6 un modelo de
analisis semiologico, aplicable a microuniversosamé o socioculturales, como el teatro, a
partir de los estudios de Vladimir Prop¥drfologija skaskytraducida al francés en 1970)
y Etienne Souriau (1950,es 200.000 Situations dramatiglebasado en esferas de
significacién de acuerdo con las funciones de lesentos o personajes involucrados. El
sistema de Greimas permite hacer asi una redudebrelato dramatico convencional a
sus elementos semanticos minimos. El sistema é@=plios hilos que componen la textura
dramaturgica. Se trata de las funciones actancialasantes. Segun este modelo, existen

los seis siguientes actantes:
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1.Sujeto: EIl protagonista o héroe. Fuerza tematicantada, agente que ejecuta la
accién-base del relato analizado para alcanzabjgicobuscado, deseado o
amado.

2.0bjeto: Bien, personaje o valor orientador gqiendo buscado, deseado o amado
por el sujeto, da propdsito al relato analizado fallsman, un tesoro
escondido, el amor, la felicidad, la venganza.)

3.Destinador: donnor o provider Fuerza orientadora. Donador o proveedor del
bien u objeto deseado, convoca al sujeto a ejecutsrracciones. Puede
suponer divinidad, destino, azar, pasion, arbdnmluntad superior.

4.Destinatario: Quien obtiene virtualmente el aljdtien, consecuencias o efectos
finales del entramado de sucesos, como el viciasoeg castigado, la pareja
unida por fin, el padre vengado, etc.

5.0ponente: Fuerza contraria al sujeto en su bdsquel objeto. El, o los,
antagonistas. También pueden ser simplemente estangias adversas al
sujeto (una tormenta, un terremoto, un quiebreébili)s

6.Ayudante (traducido como “adyuvante” en casi $od#s ediciones): Fuerza
auxiliadora o colaboradora del sujeto, como sarfaamigo, un sirviente, un

ejército, un arma, un aviso, un mecenas o unarwgtancia favorable.

Cada actante o funcion actancial cumple, como verapa funcién especifica. Cada
funcién puede ser ocupada por uno o varios pemssrajcircunstancias, puesto que el
modelo no analiza en este nivel individualidade® ssferas de accion. Todos se ordenan

segun el esquema siguiente, ideado por el propor@as:

DESTINADOR | N OBJETO N  DESTINATARIO
4 j F %
AYUDANTE SUJETO OPONENTE

(Esquema 1: Analisis actancial de Greimas.)



Prado Zavala 51

En este esquema la categoria del sujeto no aptaeckierte como los personajes que
involucra, que serian el o los protagonistas. ahfh que relaciona al sujeto con el objeto
recibe el nombre especial tlaea del deseoEste esquema se centra precisamente en el
objeto de deseo, lo cual tiene sus ventajas alcapla este actante como objeto de
comunicacion entre el destinador y el destinatd@oposible inconveniencia del esquema,
radica, pues, en la subordinacién del sujeto. Ilcégdaadel sujeto no nos parece tan simple
como para ubicar a esta fuerza actancial en uro plesual inferior, pues semanticamente
se reduce su importancia. El esquema, por lo tatogde interés y hasta credibilidad. Si
consideramos que el proposito de Greimas es hacsu anodelo “la extrapolacion de la
estructura sintactica” (Greimas 1971: 284), acaswendria mas replantear la posicion de
los actantes y, especialmente, la del Sujeto.

Anne Ubersfeld (1989Semidtica teatrdl propone una modificaciéon al modelo
actancial que puede dedicarse especificamentdatb rdramatico. Ella coloca al sujeto
entre el destinador y el destinatario y al objattreesel ayudante y el oponente, con la

intencién de presentar al objeto como centro deomflicto.

S
D1 Sujeto D2
Destinador Destinatario
%
Ay o) L Op
Ayudante Objeto Oponente

(Esquema 2: Modelo actancial de Ubersfeld parex¢btdramatico.)

La mayor virtud de esta propuesta es que aumestwlmente la importancia del sujeto.
Norma Roman Calvo enriquece la propuesta de Ubdrsfe

Después de haber trabajado durante varios afo®lcdiagrama del modelo actancial,
hemos observado que [.tddo relato es la historia de un personaje que desgo con
toda su fuerzay que [...] a través de la historia, el sujeto imalna serie de acciones
tendientes a obtener ese objeto, [sin embargo,oatraste] la flecha que sefala ese
movimiento, del sujeto hacia el objeto, esta calacan posicion vertical [en el modelo de
Ubersfeld], lo que, visualmente, produce una sédsate rigidez. Por esta razon y para que
se tenga una imagen de aparente movimiento esanaeridente dibujar una linea diagonal
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entre el sujeto y el objeto. (20@& modelo actancial y su aplicacip®8. Ver también:
2001Para leer un texto dramaticd2 y 43, de la misma autora.)

La aportacion también agrega dibujar mas intenssem@m negro) esta flecha del deseo
(entre el sujeto y el objeto), considerada por Ro@alvo como el eje basico de todo relato
dramético, todo para mostrar: “mas claridad respactos movimientos de las fuerzas”

(Roman Calvo 2001: 43.) El esquema del modelo msioupor Roman Calvo queda asi:

D2

D1 N S
Destinatario

Destinado

Ay

Ayudante >
’

(Esquema 3: Modelo actancial segun Roméan Calvo.)

Op
Oponente

El énfasis en la flecha del deseo es toda la apoéntade Roman Calvo. Al conseguir
Ubersfeld el realce logrado para el sujeto, y Ro@alvo la reafirmacion de la linea de
accion y del deseo, se obtiene que: “La aplicad€lrmodelo actanciatevela y esclarece
los problemas de la accién dramatica, asi comodasas de la resolucion de los conflictos
0 no resolucién de los mismos.” (Roméan Cakibmodelo actancial y su aplicaciph97.)

El estudio, aplicacion constante y mejoras heclmsNorma Roman al modelo
actancial en su experiencia como dramaturga, caitioecteatral y en su tesis doctoral, le
han permitido concluir que: “A partir de la mantBson del cuadro general (o cuadros
generales) es posible enunciar la accion dramaésty es, lograr la reduccion del
desarrollo de la accion a su extrema sencilledjegsr, a un esquema puroEl(modelo
actancial y su aplicacignl99.)

La reduccion no significa una simplificacion si vesrcémo los ejemplos de Roman
Calvo en su aplicacion del modelo exponen no so&sencia del relato, en la forma de una
“gran oracion”, sino también descubren la estriactiramatica, posibilitan el célculo de la

proyeccion del tiempo, el ritmo e intensidad dedpresentacion escénica, y muestran la
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causalidad, conflictiva, tematica e ideologia l&enen los textos. De modo importante
para los actores, ademas, el modelo encamina ebldgueda de la psicologia y
motivaciones de los personajes.

Ubersfeld y Roman Calvo coinciden en que para sb ae una obra compleja,
como por ejemplo en nuestro casbprincipe constantepueden desarrollarse esquemas
multiples: secuencias actanciales, ya sea pordosios en el ejercicio de la voluntad, del
objeto de deseo, de las motivaciones destinadorésen, por ubicar la perspectiva del
analisis sobre otro personaje como sujeto actadelaklato.

A pesar de todas estas virtudes y posibilidaddaded por Norma Roman, en este

trabajo nosotros pretendemos, sin embargo, unantarimas critica.

Propuesta del modeldramema

Pensando en el ojo del lector, se propone que pleesa sea mas claro ubicando al
destinador por arriba de todas las demas fuerzamp caquella que detona la accion
sefialando el camino al protagonista(s), asi conende hasta el Ultimo, en el extremo
inferior, al receptor final de todo el entramadosdeesos. Enseguida, se coloca al sujeto al
mismo nivel horizontal del objeto, en una relacénsal y dinamica sobre la linea de deseo
gue los une. Finalmente, hay que poner al ayudi#gitenismo lado que el sujeto, aunque
en un orden inferior, abajo, con una sola flecligfaia que ilustre mejor su tension con el
oponente, haciendo quedar a éste, ademas, daldéhabjeto, como una fuerza claramente
antagonista del sujeto. Para diferenciar nominalene@sta variante radical del analisis

actancial proponemos el nombre provisionatidenema

D1: DESTINADOR

S: SUJET O: OBJETO

Ay: AYUDANTE Op: OPONENTE

< >

D2: DESTINATARIO

(Esquema 4: Modelo actancitamema)
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El simple cambio de orden visual altera el sentidbsistema. De ahi que lo consideremos
mas que un simple matiz, un nuevo modelo de agétish base en las funciones
actanciales. No cambia, sin embargo, la intenaidildmental de Greimas (acaso se afina),
que es ordenar las fuerzas que interacttan efa&.r€omo en un enunciado u oracion, el
sujeto se aprecia en una conexién coherente cabjeto: Sujeto+Verbo+Objefs. El
verbo de accién de este enunciado actancidbussar (pues es la funcion semantica
manifestada, segun el propio Greimas 1971: 277#@ Esunciado actancial expresa la
sintesis argumental del relato dramaticoSu presentacion mas sencilla quedaria asi: <<A
busca B>>. El resto de funciones actanciales (ayudamgonente, destinador y
destinatario) equivalen sintacticamente a compléosegircunstanciales del enunciado
elemental, y podemos llamarlas agitantes circunstanciales

Es importante reconocer que este modelo de anékslanitado y parcial, por lo
gue su uso solo es pertinente si se toma como pienpartida o referencia para un estudio
literario o teatral mas profundo, como es el casbnivel interpretativo del actor: “La
mejor actuacion se logra con base en la comprensidiunda de la situacion ficticia.”
(Braulio Peralta, “De la naturaleza del histriéd7.) Tal es lo que intentaremos cBh
principe constantede Calderon.

Para conseguirlo, vale la pena observar una camegmcia entre el Objeto de
deseo como fuerza actancial y el objetivo o tamalesistema de acciones fisicas de
Stanislavsky. Siguienddn actor se preparg La construccion del persongjdel maestro
del Teatro de Arte de Moscu, baste decir que diném de pensamiento que estimula la
vida interna del actor al interpretar su persofajebra es dividida en unidades de accion,
donde en cada unidad el personaje debe cumplitarea, misma que para el actor se
vuelve una tarea escénica, significada por un iobjeEn la practica, el objetivo se traduce
en acciones fisicas, es decir, en la vida animad#osl personajes ya en la escena: el
espectaculo. Es importante ver entonces la impdgajue tiene para el actor una lectura
del texto dramatico que facilite la ubicacion de ebjetivo. Para ponderar si el analisis

actancial puede ser esa herramienta, tenemos gs& per confirmar que puede

% Justamente Helena Beristain homologa los actafeeBreimas a categorias funcionales gramaticai®2(RAnalisis estructural del
relato literario: 74.) También José Amezcua, haciendo eco de [Ruiga(a estructura del relato y los conceptos de actantiencion
México: UNAM, 1978) y de Michael Issacharoff (“Dranand the Reader” [resefia sobire le théatrg, Poetics today2: 1981, nim. 3,
255-263) sintetiza: “La clasificacion actancialigrasiana se basa en la premisa de que un textatimarfo dramatico] equivale a una
oracion y, por tanto, es susceptible de ser aniipar el procedimiento gramatical con el que sa&dés la oracion.” l(ectura ideol6gica
de Calderon107.)
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establecerse una relacion directa (que no una &euisia) entre el objetivo en el sistema
Stanislavsky y el objeto actancial, asi como ealtigersonaje (protagonista en este caso) y
el sujeto. Es lo que aqui indagaremos.

Argumento
Aunque el manuscrito de 1629, la primera edicioril@@6 y la reedicion de 1640 &
principe constantdifieren en diversos aspectos, mismos que comentar@ detalle en el

capitulo VI°

podemos fijar el argumento basico-fundamental ceige:

Durante una de las ultimas aventuras de la Recstagaristiana de la peninsula
ibérica, ocupada por el Islam desde el siglo \Mllgeneral musulman Muley de Fez se
presenta ante el rey de los moros para advertia iegada de una armada fabulosa a las
costas del noroeste africano. La expedicion esbeaeala por Fernando, principe de
Portugal, quien viaja con su hermano Enrique (cmlmodistéricamente como El
Navegante) para arrebatarles Tanger y liberar griggoneros de guerra. Al principio la
contienda parece favorecer a los europeos, tantquasFernando se permite perdonar la
vida y la libertad al caido Muley para que pueddida mano de la princesa Fénix, hija del
Rey Moro. Sin embargo, la impronta de las tropagyeeeral Tarundante de Marruecos (y
quien ademas pretende a Fénix con el favor dedne)ppropicia que Fernando caiga preso.

La posicion de infante que tiene Fernando hacesgaemuy bien valorado como
pieza de rescate. Asi, para liberar al principensulmanes demandan Ceuta, bastion
estratégico (al sur del Estrecho de Gibraltar y dedas dos columnas de Hércules que
abren el Mediterraneo al océano Atlantico). Enrigquelve entonces con la aceptaciéon del
agonizante rey portugués Duarte de devolver Celts anoros. Sin embargo, Fernando
rechaza y destruye el bando de su difunto hermarast® aun cuando viene respaldado
por el monarca heredero Alfonso, arguyendo queehe diejarse perder esa ciudad, ahora
cristiana, aunque ello implique acompafar a suspatmotas presos en el mas indigno
cautiverio.

El Rey Moro, quien hasta entonces ha tratado obtena a Fernando, lo esclaviza

sin que nada puedan hacer Enrique ni Muley. Femandere cautivo en Fez. Pero

28 En el capitulo VI realizamos una adaptacién coedfirepresentacionales con base en un andlisisddilglogico que,

comparando sus dos primeras versiones (1629 y 188§)etara las intenciones esenciales del draguatriginal,

reflejara el contexto histdrico-cultural, cuidaeaverosimilitud y coherencia de la historia y buacia claridad de la
trama. No consideramos la edicion de 1640 por prapiina confusion entre los personajes de MulelyRey de Fez.



Prado Zavala 56

entonces su espiritu aparece para guiar a lasstpaptuguesas en una nueva campafa de la
gue por fin salen victoriosas. Enseguida los moyassometidos, entregan el cadaver de
Fernando a los suyos, liberan a los prisionerogesohentes y, adicionalmente, aceptan el

desposorio de Muley con Fénix.

Andlisis estructural deEl principe constante

Buscando las funciones actanciales, en beneficiclaidficar para la puesta en escena
cuales son los personajes mas determinantes pdesaatollo del conflicto dramatico, qué
tareas escénicas cumplen y cudl es el significadesds tareas (pero cuidando no equiparar
actante con personaje), se encuentra que el prosagale la obra es el Principe Fernando
de Portugal, puesto que es el agente que mueweitinalel relato dramatico: encabeza la
campafa de Tanger, perdona y libera a Muley, rechazpropio rescate por Ceuta, motiva
su cautiverio, esclavitud, muerte, y luego ya tatle guia de nuevo a sus compatriotas
hacia la victoria final. Por lo tanto, es el copasdiente Sujeto para el andlisis actancial.
Tampoco parece implicar mayor dificultad determiehiDestinador, es decir, la fuerza
orientadora del Sujeto. Esta es la ocasion paréingiisr con claridad entre fuerzas
actanciales y personajes, puesgprincipe constantes evidente que la fuerza que guia a
Fernando no es precisamente el rey (primero su drmnbuarte y luego su sobrino
Alfonso), ni su patria Portugal, ni el amor de wena&’, es decir, no es un personaje (ni
individual ni colectivo), sino su fe cristiana. Aarpir de la fe, Fernando despliega su
voluntad en distintos objetivos, los que acometaa@tareas por cumplir y que se ejecutan
como acciones sucesivas. Siguiendo a UbersfeldRpraan Calvo, conviene dividir el
argumento de la obra en secuencias, en este cascugedo con la evolucién de las
aspiraciones (deseos) del protagonista, en comdgpaia con la evolucién semantica de
Fernando como fuerza actancial (que busca y ejechtto permitira definir el o los

distintos Objetos de deseo, mismos que para un @mgtituyen los objetivos o tareas.

1.El primer objeto de deseo Fernando es la corajdesiranger.

2" Hay varias mujeres en la obra: Fénix, Rosa, Zatalin, de las que sélo Fénix, por su belleza alpida,

es significativa para Fernando. Rosa y Zara sdhoagcan y resaltan la presencia, como damas de ¢daypa
de Fénix. Sin embargo, al confirmar él que se tdtda amada de Muley, en una muestra de generoso
sacrificio (entre muchas otras virtudes que degalen toda la obra), renuncia a ella.



Prado Zavala 57

(Esquema 5)

2.El segundo objeto de deseo del infante portuglé&ser preso, es desde luego recuperar
la libertad, bien merecida ademas por su noblereergismo en una guerra donde ha
combatido limpiamente, con honor y hasta con gendad (al dejar con vida y en libertad

O: Libertad

(Esquema 6)
3.El tercer objeto de deseo del principe de Portegampedir la toma de Ceuta por los

a Muley).

moros, defendiéndola primero a costa de su an8ilztacion y luego de su vida misma.

S: Fernando

(Esquema 7)

4.Mas alld de la muerte, el cuarto objeto de dekdaguerrero lusitano vuelve a ser la
defensa de la cristiandad, la victoria de Portggate los moros y el rescate de los rehenes
sobrevivientes, orientando a los soldados y aniwmidasdhasta la entrega de su propio

cuerpo fallecido.

S: Fernando O: Victoria

(Esquema 8)
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5.Un quinto objeto de deseo de Fernando, no preeiste en orden cronoldgico, es ayudar
al moro Muley en su propio propésito de desposdfénix, perdonandole la vida y

concediéndole la libertad en plena batalla parapyezla poner en orden sus pasiones y
darles feliz resolucion. Ello atraviesa el propsg@ema actancial de Muley, atormentado
por los celos de perder a Fénix en un matrimomiegéado con el rey Tarundante, en parte
como consecuencia de mantener en secreto su vesdad®r. Como otro triunfo de

Fernando, y para fortuna de Muley, uno de los todwe guerra sera la concesion de su

boda con Fénix.

S: Fernando

(Esquema 9)

(Esquema 10)

Todos los objetos de deseo arriba enunciados pusitteembargo, resumirse en uno solo,
que ahora mismo explicamos. Dado que el caractear visdble de Fernando es el ser
virtuoso, podemos decir que es ésta la definicérsul ser, es decir, el significado de su
existencia: ser santo. Por lo tanto, hay que buscduncion semantica en las aplicaciones
de esa virtud. En este sentido, podemos aprecasigtematicamente Fernando aplica toda
su capacidad, sus virtudes, a la defensa no sdkrialasino también moral y espiritual de

la fe catdlica®

% Todo esto, recordemos, desde la perspectiva catplpor cierto contrarreformista de Calderén, parian
los acontecimientos dramatizados, incluso el milagdg la aparicion fantasmal de Fernando, eran lsecho
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Esto amplifica el alcance de su voluntad. Si Felpano puede ganar la guerra,
como planea al inicio del drama, entonces —presperara un momento mas oportuno, en
una futura campafia, mientras entrena (en la pemtelel cautiverio) su espiritu religioso
superponiéndolo a su cuerpo guerrero. Fernandadicai pretender otra cosa, y su mismo
deseo de libertad es un mero tramite hacia es@égitopbuscando liberar a sus soldados y
a si mismo con la seguridad de mantenerse dentpdasieprescrito por Dios.

Al ver, empero, condicionada su libertad a laegdrde Ceuta, el objetivo principal
de la victoria material sobre los enemigos de lagfenatiza en la variante de impedir que
ellos ganen, reduciendo de momento el alcanceridelfd total a una pequefia victoria
moral, pero victoria al fin. Fernando se asegura Geuta no sea entregada al destruir él
mismo el decreto signado por dos reyes (Duartefgn8b) que autorizan el rescate, aunque
ello implique categdricamente su condena a mu¥rnteuere, desde luego.

Una vez muerto, y en total concordancia con unespgetiva absolutamente
catdlica, Fernando ya no tiene ataduras matenes asegurar su proposito: la derrota de
los moros: el triunfo sobre los infieles: la viétode la fe. (Milagro péstumo no sélo de
valor hagiografico, sino ademas de un peso polit@paz de motivar multitudes para
ganar, como con Santiago Matamoros, batallas yramgIEsto, por cierto, lo consigue con
la ganancia adicional del matrimonio de Muley camik, lo cual implica una clarisima
derrota moral del programa politico, religioso ysomal de un monarca que en el drama
original de Calderdn solo recibe el nombre de “Rieyo”.

La sintesis argumental del relato dramatico Eeprincipe constantequedaria

expresada en el siguiente esquema actancial:

O: El triunfo
de la fe
catolica

S: Fernando

(Esquema 11)

Podemos ahora agregar latantes circunstancialesel Destinador (D1), ya lo

establecimos, es la fe catdlica. Al Principe ledayan (Ay), por una parte, sus virtudes,

histéricos, no ficcionales, recién ocurridos heaapenas dos siglos, con protagonistas sobrehumansizdd
menos tanto como lo son hoy los héroes de la Imdkpeia o los de la Revolucién Mexicanas.
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que practicamente hacen de él un santo cristiamo; gira parte, su comparfero
incondicional don Juan; sus hermanos Enrique ydges Duarte y Alfonso; el principe
moro Muley; y los soldados y los cautivos portuggePesde luego, su antagonista es el
Rey Moro (Op), representante del Islam, apoyadaondtmente por Muley, el rey
Tarundante y los soldados musulmanes. Finalmente,beneficiarios (D2) seran los
cristianos en general -la fe catdlica- y, en orderparticularidad, la corona, los soldados y
los cautivos portugueses, y Fénix y Muley, sin antdomo afectado -en su muerte- al
mismo Fernando (a quien la iglesia por cierto luggclard santo).

El enunciado actancial integrado se desglosa asi:

Por inspiracion de su fe catdlica, el infante dorefhando, principe de Portugal y maestfe
de la orden catdlica de caballeria de Avis, interdaerebatar el puerto de Tanger a Igs

moros con la ayuda de su hermano Enrique el navemgarios soldados lusitanos y sus

virtudes cristianas; pero cayendo preso -y al nceptar su rescate con la entrega de|la

estratégica ciudad de Ceuta- es maltratado hastaimalefendiendo con su vida la f¢

D

cristiana; aunque después de muerto logra su vidory los beneficiarios resultan,

finalmente, la fe catdlica, los portugueses, y Ermantes moros Fénix y Muley.

El esquema completo, con nuestra version del analkisancial, resulta asi:

D1: Lafe
catdlica

O: El triunfo del

S: Fernando cristianismo
Ay: virtudes cristianas, Op: El Rey Moro, con
Enrique, Alfonso, Duarte, Tarundante, Muley y

Juan, Muley, soldados y soldados musulmaneg

cautivos portugueses

D2: La Fe, La Corona,

soldados y cautivos
portugueses, Fénix,
Muley, y Fernando.

(Esquema 12: Andlisis actancial Heeprincipe constanteaplicando el modelBramema)
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El andlisis actancial, especialmente al definisilatesis argumental, facilita una eventual
adaptacion dramatirgitaal seleccionar las principales lineas de acciéwlayifica el
trabajo de los actores mediante la exposicién de fsaociones dentro de la historia.
También ofrece un enfoque original para enriquet@&studio de la literatura dramatica y
sentar las bases para un acercamiento diversifelagistema de signos teatrales.
Respecto a la utilidad del analisimmemaen el trabajo de los actores, no es dificil

encontrar una descripcién sencilla de sus funcieseénicas:

1.El intérprete de Don Enrique puede concentransig por detras de su hermano
Fernando, secundando con pequefias variantes aematis objetivos, tanto
en la campafia por Tanger como en la defensa de,Geuho en la Ultima
batalla ya muerto aquel. Sus pequefios conflictbesriames pueden ser
gratamente interpretados, como sus premoniciongsca de la guerra, su
dolor al abandonar a Fernando dos veces, sus skridsgpor Duarte y por
Fernando mismo, y su nobleza en la victoria.

2.Don Juan de Silva tiene como tarea primordialyapy acompafiar a Fernando en
todo. En este sentido, no tiene ningun conflicterior.

3.Muley y Fénix viven su propio drama dentro delFéenando. Aparentemente no
podian faltar los temas recurrentes del amor, dtisscy el enredo, tipicos de
la literatura barroca. Su historia sin duda enrceEble embellece ain mas la
de Fernando, aunque es claro que no es la didgeslis

4.Don Alfonso practicamente puede llegar al finalegir: “Ahora el Maghreb me
pertenece, gracias.” (No lo dice en la obra com@to lo puede asumir el
actor como una actitud en su interpretacion.)

5.Los cautivos de guerra estan destinados a haoswrd tragico de la condicion de
Don Fernando. Aunque de hecho abren la obra, neegra en la lista de

dramatis personaéunque se consideren implicitos entre los sole)ado

2 Muy util si se considera la extension total detexto comoEl principe constantgara una audiencia
contemporanea, de cultura mas audiovisual quealiter Mas alla de la critica humanistica, habria qu
considerar que una puesta en escena en nuestsodetiieria de acercar el teatro clasico al pubdicojez de
agrandar el distanciamiento hoy existente y erauit que la mayoria del pablico no estara precis@me
ansiosa por acercarse a una obra extensa sélepdeksiglo XVII. De acuerdo con nuestro estudigo
similar haria Calderén al acomodarse a las ciramesds particulares de representacién (ver cagitulo
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soldados de ambos bandos son adyuvantestivodecSu funcion esta
definida segun el bando correspondiente: adyuvantesponentes del
protagonista lusitano.

7.Rosa, Zara y Celin son comparsas que sirven jp@sentar y conocer los

pensamientos y sentimientos de Fénix. Celin enretmmi siquiera es
mencionada entre lodramatis personaey es usada s6lo como vocero
comodin de la corte musulmana, incluso parecieraegnrso particular
(como una nota) de Calderon ante alguna condicEpresentacional

emergente (notense las diferencias entre las veside 1629 y 1636).

8.En los contextos culturales posteriores del rditiamo decimonénico y la

9.Don

vanguardia del siglo XX, Goethe y Grotowski, respatnente, intervienen
el texto original al preferir prescindir de Brito @outifio, el gracioso (el
nombre varia entre 1629 y 1636), cuya conducta &s bien pragmatica y
obra de modo independiente a todos los demés @gesosin influir a favor
0 en contra de ninguno. Se puede inferir que sdadara funcién es de
contrapeso a las intensas emociones que vive @ctwesjpr durante el
desarrollo de la obra, lo cual lo reduce aun m&seraun mero recurso
escénico no indispensable para la anécdota. Sendatique la decision de
los directores mencionados obedece a puros matgyesentacionales con
respecto a sus respectivos programas estéticostfagoarte, sin personajes
como Brito se defiende mejor la tesis de Parkeledeen ciertas obras de
Calderén -como ésta- no precisamente comediassfeiote sentido), sino
grandiosas tragedias (esencia habitante de mucleacdenedia nueva De
cualquier forma, ya el hecho de estar discutieridasanto habla de su
respetable importancia. (Aclararemos mas adelandetanto la perspectiva
de Parker abona a nuestra particular lectural geincipe constantg
Fernando, o sea su intérprete, puede dediadrsiscar la victoria suprema, a
manifestar ese deseo y a realizarlo de la formareféeda posible. A pesar
de las derrotas, sinsabores y amarguras que aconatepersonaje,
finalmente la victoria mas alla de la vida terreeslsu propdsito, y a través

de su voz y su gesto fluyen transparentes sus acezhes y acciones.
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No se trata de simplificar el texto &t principe constantesino de sentar bases a partir de
las cuales los actores puedan comenzar su explorae los personajes y, entonces si,
escarbar tan profundamente como el concepto degpersscena (planteado casi siempre
con el director) y su interés se los permita. timaigs en que este analisis elemental no es el

punto de llegada, sino apenas el de partida.

Hay obras del repertorio clasico que contienen ef¢as que trascienden la época en que
desarrollan sus historias, de la misma manera chian textos de nacionalidades
culturalmente distantes de la nuestra que puedigjareeficazmente los conflictos que
caracterizan a la comunidad en que vivimos. Este demuestra que no debemos
conformarnos con la superficie de la historia gas narra un autor, sino que deberemos
encontrar su esencia. (Carlos Padron Montoya, ‘lesta en escena a partir de un texto
dramético”, 61.)

Acabamos de ver como plantear una linea genergledsamiento-accion que oriente,
como punto de partida, el trabajo del actor. Dafws asi que, en principio, el intérprete de
Fernando ha de buscar el triunfo de la religiérdlazat por sobre los moros. Ahora

rebasaremos ese punto de partida para ahondaespigtu profundo de la obra.
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CapiTuLo Ill: EL MARTIR SUBLIME

Andlisis genealdgico dé&l principe constante

“Si ves a un hombre intrépido en los peligros, erys apetitos intacto, entre las
adversidades feliz, entre las tempestades apagimecontempla a los hombres desde lugar
superior y desde lugar igual a los dioses, ¢ndrésrl impulso de venerarle?” (Lucio
Anneo Séneca. SigloCartas a Lucilio)

Ya hemos definido las funciones seménticas baslealas fuerzas que interactian en el
relato draméatico. Al aplicar una variante particulal analisis semiologico actancial hemos
hallado que el objetivo principal que orienta aatdd obra es la voluntad del infante
Fernando para imponer la victoria de la fe cat@icais enemigos. A partir de esta premisa,
podemos ahora profundizar en el estudio de la d¢tagie del protagonista con el fin de
precisar las condiciones fundamentales para uagphetacion representacional.

En ese sentido, es interesante tomar en cueptasinaje historico al que la ficcion
dramética hace referencia. Al respecto, el croritade Pina da cuenta de un prisionero
que solicita su liberacién llegando a mostrar @élialas ventajas de entregar Ceuta, segun

solicita en 1438 al rey de Portugal en:

Um escrito d’apontamentos que o Infante D. Fernaadtando ainda em Arzila enviou a
elle e a seu conselho, em que desejoso sair decapontava algunas causas e razbes
porque nom era servico del Rei, nem bem de seusofenantener-se Cepta pelos
Christaos, assinando os danos e perdas e gransfessde que Portugal pela suster recebia;
e assim alegando outras muitas fundadas em umeahatedade por as quais Cepta se
devia dar por ele. (Rui de Pir@hrénica 567.)

Muy diferente, sin embargo, es el encomio épicoltpee Luis de Camades:

Viu ser cativo o santo irmao Fernando
(Que a tdo altas empresas aspirabva),
Que, por salvar o povo miserando
Cercado, ao Sarraceno se entregava.
S6 por amor da patria esta passando

A vida, de sefiora, feita escrava,

Por néo se dar por ele a forte Ceita.
Mais o publico bem que o seu respeita.
Codro, por que o inimigo néo vencesse,
Deixou antes vencer da morte a vida;
Régulo, porque a pétria ndo perdesse,
Quis mais a liberdade ver perdida.
Este, por que se Espanha nédo temesse,
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A cativeiro eterno se convida!
(CambesQs Lusiadas108).

A pesar del contraste entre ambos relatos, ésiosiden en el valor de la constancia del
cautivo en su padecimiento y en el hecho firmewelgs cortes de Leiria de 1438 deciden

negar el intercambio de Fernando por la plazaafaade Ceuta.

El 13 de septiembre de 1437, Enrique y Fernand graestre de Avis, pusieron sitio a
Tanger. Habiendo acudido en su socorro el rey de ®dd al-Haqq ‘Ab Allah 1117°
Enrigue tuvo que acceder a un armisticio por el spientregaria Ceuta a los moros y se
dejaba en rehenes a varios caballeros portugueses, ellos a don Fernando, el hermano
del rey don Duarte. Las cortes de Leiria negaraendicion de Ceuta, pero favorecieron la
idea de recuperar al infante por la fuerza. Donrfeuaurio victima de la peste en 1438,
dejando escrito en su testamento que se rescathma Bernando con la entrega de Ceuta.
Las negociaciones no tuvieron éxito debido a lageexcias de los moros. Mas tarde el rey
de Fez pidio exorbitantes sumas de dinero porrgeaiel infante. Portugal no quiso pagar
el subido rescate y Fernando murié en cautividad.eEultimo periodo del cautiverio,
cuando la idea del rescate parecia improbableidshémbre y crueles tratos, hasta que
expiré el 5 de junio de 1443. Su cuerpo embalsamael@xpuesto a escarnio, colgado de
las almenas de Fez. Alfonso V, sucesor al trondugagés, conquistd Tanger en 1471y
obtuvo por negociacion los restos del infortunadogipe. (Valbuena Briones: 114).

El ambiente social y cultural (la promocion de f@agen de la monarquia en medio del
enfrentamiento con los moros, el fervor religiospagriotico, etc.) facilita equiparar en el
mismo nivel la historia y la literatura en una awea legendaria, por lo que no es de
extrafiar la evolucién heroica del relato. En eirteae atribuye a Lope de Vega un primer
acercamiento al tema en [@omedia famosa de la fortuna adversa del Infante do

Fernando de Portugabero es Pedro Calderdn de la Barca quien:

Nos “informa” de que, con don Enrique, como intedimago de la corte portuguesa, llega al
cautivo la noticia de que va a restituirse Ceuts ¢l [Fernando] quien se indigna con la
propuesta y asume con pasion su cautiverio (subgeke otro medio para liberarlo).

Solamente desdEl principe constanteesta postura de martirio indudablemente
voluntario, cuando la posibilidad de la liberacigxistia (lo que, repito, no tiene nada de
historico), empieza a marcar las leyendas peniresilgaobre don Fernando. (Resina
Rodrigues: 468 y 469.)

%0 calder6n omite darle un nombre al Rey Moro dePsincipe constanteEn el estudio arqueofilolégico
implicito en el capitulo VI nosotros proponemosniéalo “Abdald”, como una referencia directa al digto
‘Abd al-Haqq ‘Ab Allah Ill, quien hoy sabemos fueign mantuvo prisionero al infante Fernando.
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La aportacion de Calderon solo confirma la decigiénlos historiadores sobre como la
historia debia quedar mas convenientemente reggstoasea: como la tragedia poética del
sacrificio heroico de un guerrero cristiano pobDsois y por su patria.

Fernando, the “constant prince”, the brother ofRoetuguese King Duarte, was one of the
heroes of the Reconquista, the centuries-long glielgetween the Christians and the Moors
on the Iberian Peninsula. He was taken prisoneingluhe siege of Tangiers in 1438 and

died five years later in slavery. As early as 14@0vas canonized. (Gerstinger, en Duran y
Gonzéalez: 106 y 107).

El referente, mas cultural que histérico, es penia puesto que para el catélico Calderon
su relato dramatico no es una mera recreaciorofiati sino una fidedigna reconstruccion
histdrica, un drama historico:

In Calderon’s days, the battles of the Reconquaslalived so immediately in the memory
of the people that this play is to be seen as dr@atderon’s very few historical dramas
rather than as a romantic recreation. (GerstirggeDuran y Gonzélez: 109).

Ello, sin omitir -para ese contexto cultural- derde lo “historico” a lo sobrenatural (como

la aparicion del espiritu fantasmal de Fernando):

Nor does this contradict the simultaneous reprasient of the miraculous, that is, the
vision of the dead prince leading his army to wvigtd-or Calderon, the miraculous played
an essential part in history. (Gerstinger, en Dyr&onzélez: 109).

De ahi que no extrafie (no resulta inverosimil)uy eejor se potencie, el caracter de un
protagonista altamente virtuoso, mezcla de invéaahbballero medieval con santo martir.

iQué paradoja tan poética (invencible~martir)! Suegotables virtudes hacen de él un
héroe en todo el sentido del término.

The basic ethical foundations of Calderon’s imafgjthe world, that is, honor and religion,

are in no other of his works so inseparable int&emo (Gerstinger, en Duran y Gonzélez:
109.)
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Pero a diferencia de una comedia convencionalttaéiica™, Fernando no halla en su
aventura un desenlace precisamente feliz. Mue@oydespués de muerto gana. Muere y
con su muerte nadie se rie. Estamos ante una cameelvd’ con final tragico, esto es, de
una tragedia bajo las directrices dramaturgicala @@media lopista que, al mismo tiempo
que atiende las necesidades de entretenimientauttg®® (Brito [o Cutifiof* si hace reir),
tampoco queda mal con las exigencias para el tratdm tematico del honor y del
decord™ Fernando es un modelo de integridad moral -dsteasia- a seguir.

Ya que hablamos de la comedia nueva, no esta decamsultar lo que el mismo

Lope, conocedor critico de Aristoteles, anotaraadiferencias entre comedia y tragedia:

Ya tiene la comedia verdadera

su fin propuesto, como todo género

de poema @oesisy éste ha sido

imitar las acciones de los hombres

y pintar de aquel siglo las costumbres.
También cualquiera imitacion poética
se hace de tres cosas, que son platica,
verso dulce, armonia, o sea la musica,
gue en esto fue comuan con la tragedia,
solo diferenciandola en que trata

las acciones humildes y plebeyas,

y la tragedia, las reales y altas.

(Lope de VegaArte nuevovv. 49-60.)

1 Aunque la existencia de un supuesto tratado maoniiteo del filésofo griego sigue en duda (su pdisiail

la plantea ficcionalmente Umberto Eco Ehnombre de la rosa la tradicién sugiere que una comedia
verosimil debe premiar la virtud con una resolucadegre y castigar al vicio mediante el ridicule (d
cualquier forma esta norma general ha sido higtorente bastante flexible).

%2 “Comedia nueva” se tendi6 a llamar a toda la dtarg@ (comedias, tragedias, melodramas,
tragicomedias, etc.) producida luego de la aparidiél Arte nuevade Lope de Vega. En el mismo sentido, se
comenz6 a llamar “comediante” a los actores de gga@ro, calidad y condicién.

3y escribo por el arte que inventaron / los quedbar aplauso pretendieron, / porque, como |am
vulgo, es justo / hablarle en necio para darleaguétope de VegaArte nuevovv. 45-48.)

% El nombre varia dependiendo de si la edicién spoede al manuscrito de 1629 o gfmcepsde 1636.

Es Cutifio en 1629 y Brito en 1636. Importante darac que para ese 1636 aparece un Juan Coutifio com
noble soldado. Para evitar mayores confusionesstntesis nos referiremos al gracioso simplemeone
Brito.

% | os casos de la honra son mejores, / porque nmuewve fuerza a toda gente; / con ellos las acciones
virtliosas, / que la virtud es dondequiera amagaes [que] vemos, si acaso un recitante / haceaidot, es

tan odioso a todos / que lo que va a comprar o genden, / y huye el vulgo de él cuando le entaehy

si es leal, le prestan y convidan, / y hasta lascgrales le honran y aman, / le buscan, le regglde
aclaman.” (Lope de Vegarte nuevovv. 327-337.)
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Aunque en efecto, nuestra obra imita las accioresaldunos hombres (aunque no
cualesquiera) y nos pinta de los siglos XV al XMHB costumbres (la guerra, el patriotismo
y el fervor religioso), recordemos, por cierto, gerceptuando las intervenciones de Brito
(argumentalmente mas bien incidental&d)principe constanteo habla sobre acciones
humildes ni plebeyas, sino sobre las reales y al&sprotagonista Fernando y sus
contrincantes.

No es la unica distinciébn que hace Lope de Vedee dos dos géneros dramaticos

mas importantes:

Por argumento la tragedia tiene
la historia, y la comedia, el fingimiento;
(Lope de VegaArte nuevovv. 111y 112.)

Con respecto a su base argumental, observemos muel @rincipe constantelos
personajes, en general, no son mentirosos (soto Bei conduce de manera diferenciada,
fingiendo ser valiente cuando en realidad es urcenario miedosd). El Gnico equivoco o
error significativo es el malentendido amoroso emfiuley y Fénix, pero no lo es tanto
como para calificar la obra como comedia de entdelosialentendido no es gracioso, sino
doloroso, y no se produce por el fingimiento de agantes, sino por la pugna entre sus
pasiones (los celos de Muley) y las convencionesales (la obediencia de Fénix a su
padré’ para casarse con Tarudante).

Por otra parte, el argumento de la obra atienttelas luces un tema historico, de
donde -en suma- resulta plausible suponer que depéega, a partir de su propia teoria (el
marco estético-conceptual de la comedia nueva)ietaulzalificado la obra de su colega
como una tragedia (inscrita, debemos reiterar) eargexto estético de la comedia nueva).

No desconocemos que, de cualquier forma, Caldggle la nueva preceptiva a pie
juntillas en su insercion del gracioso (Brito), gue es de considerar que sus razones sean

primordialmente pragmaticis

% Tépico comun del personaje gracioso en la conmukza.

370 su hermano, dependiendo de la edicién (la fdliacle Fénix cambia entre 1629, donde es hermana de
rey de Fez, y 1636, donde ya aparece como su hija.)

% No omitimos reconocer que el personaje graciosoiftnaba como un importante contrapunto emocional,
como un referente de la diversidad social de lz&yoen el caso de Calderén, también como unasdtira
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Lo tr4gico y lo comico mezclado,

y Terencio con Séneca, aunque sea
como otro Minotauro de Pasife,

haran grave una parte, otra ridicula,
gue aquesta variedad deleita mucho:
buen ejemplo nos da naturaleza,

gue por tal variedad tiene belleza.
(Lope de VegaArte nuevovv. 174-180.)

Vale mencionar por cierto que al objetivo pragntatie deleitar con la variedad tonal entre
efectos tragicos y cémicos habria que sumar lanent@, muy personal del autor y
demasiado contextual como para ser claro para tdpublico contemporaneo, de
denunciar y ridiculizar a un cura farsante, deposib para ello la satira en el personaje de
Brito. Evangelina Rodriguez Cuadros pone los hedalwsboca de Calderon en una

entrevista ficcional:

Yo ya era miembro de la fardndula, compadre deddisantes y farsantas. Una noche, en el
Mentidero de los representantes, unas copas ddiniéson que el actor Pedro Villegas se
enzarzara a discutir con mi hermano Franciscoj@enduabiamos admitido en casa, pese a
los reproches de mi padre. Nos encalabrinamosg¢lma Guardia y el Villegas se puso a
correr como alma que lleva el diablo. Todos tragliél en refugiarse en el convento de las
Trinitarias que alli mismo estaba. Yo iba el primgr no me atuve a nada. Cosas de
juventud violar aquella clausura. Pasamos Jusacmgos y muchedumbre abriendo de par
en par las celdas. No hubo rastro del Villegasspupasaporté a Osuna; pero el escandalo
fue mayusculo. Lope me escribié una dolidisimaacpdrque entre las monjas vejadas se
hallaba su hija Marcela. Tenia razon el maestro Ipogue le tocaba. Mas no aquel
presuntuoso, fatuo, insaciable hablador sermonatirico mujeriego que fue Hortensio
Paravicino que se permitid desenterrar el sucesearRey en una misa de difuntos. Me
vengué en lo que mas le dolia. Hice que parodiageaeioso Brito sobre las tablas uno de
sus energumeénicos sermones de Berberia coengosnomios horténsicodignos de bufon
vinoso. Quiso aun el fraile meneallo todo para guBey me castigara, pero s6lo padeci
dias de arresto menor en casa. Aquel afio de 1628reman dos de mis obras favoritas. La
una, por el éxito portentoso en los corralesdama duende.a otra porque quise dibujar
por vez primera, de manera integra, la dignidadamary el valor de la tolerancigl
principe constanteY en ella, precisamente, meti la morcilla de il@ysos contra
Paravicino. Con lo que el cretino me debe su fawstrera. (Rodriguez Cuadrogn
discreto a voces: Entrevista (imaginada) con DodmBeCalderon de la Barga

contra personajes de la vida real (como veremosgeita, el personaje ficticio Cutifio, luego Brito,
representa a la persona real del sacerdote HartBasavicino, adversario de nuestro autor).
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Como vemos, hoy muy pocos -casi exclusivamenteterigpodrian restablecer la relacion
entre la caricatura que es Brito (disefiado comfudopara esa tarea tan concreta) y su
modelo original.

Volviendo a la trayectoria de nuestro protagonistacaso es que Fernando, un
héroe de estamento noble y virtuoso, muere; dealsadbserva que su trayectoria como
protagonista va de una buena situacién (buenaifarilena posicion social y econémica,
perfil honorable) a una mala (hecho prisionero, ilado, confundido con un cautivo

cualquiera... y muerto).

En el caso d&l principe constantedon Fernando de Portugal, podemos seguir una yent
emocionante caida desde la cuspide del poder lehspadecimiento de una muerte
miserable. El protagonista aparece en escena commoldado vencedor y generoso que
perdona la vida y deja en libertad a su contriredlatuley]. Al final del acto primero la
fortuna ha mostrado ya su rostro desapacible, yv@onando ha de rendirse al rey de Fez, a
quien entrega su espada. En la corte musulmanaapeo® como huésped de honor,
aunque sin libertad. Cuando el principe niega sjegaor la entrega de Ceuta, pues seria
perderla a los enemigos de la religion cristiaresapa ser un esclavo que tiene que sufrir
humillaciones y vejamenes. En el acto tercerotriisajos en los bafios lo han convertido
en un tullido que no puede alimentarse por su pragno. Vive en un muladar y sufre
hambre y enfermedades hasta que su cuerpo emahaden nauseabundo. En un pais
extrafio, solo ante su destino, muere sin habesigido en su mision. La ironia de la obra
se presenta al llegar los ejércitos que vienercaregrle, cuando ha fenecido ya. (Valbuena
Briones: 112.)

Esta trayectoria, sumada al tono solemne, hergoético en general en toda la obra,
coincide con la definicion mas ortodoxa que se beste cualquier tragedia:

Toda concepcion realista del teatro tragico deberteomo punto de partida el hecho de la
catastrofe. (George Steinég muerte de la tragedid 2 y 13).

Al referirse a las tragediaslasicas de Sofocles, Shakespeare y Racine, el estudioso
britAnico pareciera también estar definiendo cruatde) sin matices, el argumento de

Calderon que estamos analizando:

Enredados por falsa retérica y movidos por impulsoiéticos que no pueden explicar a
conciencia, los hombres salen a destruirse entreosi una especie de furia sin odio.
(Steiner: 11).
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Vista desde la mas amplia perspectiva, con unrdistaniento despojado de historicismos
y moralismos rigidos, ¢ no es relativamedialea retdricala poesia (inconcreta, abstracta)
con la que Fernando se afana en justificar su tbjdBva, objetivamente ciega,
materialmente inaprehensible, cientificamente inmemsible)? Después de todo, ademas
del honor y la dignidad de un héroe de la cris@@h@xiomas estrictamente morales), ¢qué
otra cosa gana él con su pasion catdlica? Y ¢nacso auténticampulsos politicoscasi
inexplicables de otra manera, las razones “relagbsgue llevan al gobierno de Portugal
mas alla de sus fronteras para pelear en Marruétas#erdadera Tierra Santa queda mas
al este, por lo cual ese desplazamiento forzadosdmoros tiene que verse, al menos en su
forma mas simple, como un aseguramiento de loscteslicoloniales del imperio lusitano
entrelazado con genuinas aspiraciones de evangjéliza Fernando, muy lejos de la
prudencia de Galil€d, en vez dexplicar a concienciau proceder, termina de ajustarse a
este perfil tragico al mostrarse como un combagiengergico, es decir cdaria (desde que
pisa el suelo africano como al cuello de su prgsapsin odiopersonal contra sus rivales
(lo que es ampliamente notorio en su trato con lylen su interés muy especifico por la
ciudad de Ceuta).

Yo he de ser el primero, Africa bella,
gue he de pisar tu margen arenosa,
porque oprimida al peso de mi hyella
sientas en tu cerviz la poderosa
fuerza que ha de rendirte.
(CalderdnEl principe constantg

Otro estudioso, Alexander Parker, es uno de losno@® se ha esforzado por defender la
existencia de un modelo tragico en las obras dde@ah y asegura que en ellas: “si es
posible observar una concepcion original, impogantvalida de la tragedia, concepcion
gue hasta ahora hemos pasado por alto y no helid® ser” (“Hacia una definicion de la

tragedia calderoniana”: 362). Sin embargo, sus @@mlLa devocién de la crytas tres

39 Galileo prefirié abdicar el 21 de junio de 1633nialmente de sus premisas copernicanas heliodastis sea que
prefirié no ser un martir por la ciencia) y resglaarasi la oportunidad de seguir defendiendo viwlg TierraEppur, si
muove!(muy prudente y de ningiin modo necio). La posidénFernando, en contraste, en su momento lo vuglve
héroe moral, impasible en su dogma cristiano (untimgor la fe), pero a ojos contemporaneos impnieley casi
soberbio. Hoy sabemos que a partir del Renacimsmibemostré la necesidad de una reforma espigtlesdiastica y de
un reconocimiento de las pruebas empiricas deelzcid y de los valores dialécticos de la filosgfiecolatina clasica,
mientras que las consecuencias para el contramisioo, el dogmatismo, el fundamentalismo y el alisyho fueron
catastrdéficas (Portugal, Espafia, Francia e Ingiafserdieron sus imperios globales y muchos halkatgcno-cientificos
ralentizaron su desarrollo).
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justicias en ung El pintor de su deshonyano incluyen &l principe constant¢en parte
porque considera que ahi la discusién ya ha fakativor del criterio “tragedia®} y, por

lo tanto, sus conclusiones siguen otra direccion:

En mi opinion, la vision dramatica de Calderon cespecto a la naturaleza de la maldad
moral es tragica y no casuistica: todos los homlresejor dicho cada hombre cava la
tumba de otros hombres, y también la suya propi@s pa que cada acto humano engendra
otros actos en una irrompible cadena de causacyoefiena accidbn medianamente malvada
cometida por una persona puede combinarse conpaiiecida cometida por otros y
engendrar un desastre moral de primer orden. Edmdramatico de Calderén nos muestra
gue la responsabilidad individual choca frontalreesuntra la fatalidad del nexo causal de
la cadena de acontecimientos. (Parker: 375).

Como podemos ver, la explicacidon no puede ni siguaoroximarse por comparacion al
argumento que nos ocupal. principe constant@o es una obra sobre la maldad moral, ni
sobre los actos malignos de un protagonista quendadenen a la larga malos efectos.

Nuestro personaje estudiado sigue otra trayectoria:

Don Fernando, antes que nada, sera el martir arstque, como Cristo, sufre con
“constancia”, resignacion y “paciencia”’ todos lasntentos, llegando al punto de casi
desearlos para mostrar su fidelidad al Creadosif@drodrigues: 476).

Por lo tanto, la teoria de Parker sobre algunagedias calderonianas no es aplicable en
nuestra investigacion. No queremos hacer aqui efiaiclon genérica definitiva de la obra
de Calderén por tratarse de una discusion tedueargbasa nuestros propésitos, pero si
una provisional y consistente en la forma de unapeetiva lectora especifica para los
fines practicos de representacion escénica. Plaraselale la pena rescatar la glosa que ha

encontrado ekl principe constanten paradigma tragico.

En Fernando se cruzan, evolucionan y graduan carhangabiduria el patriotismo del
guerrero, la fe desmesurada del cristiano y la tacEm de un martirio voluntario,
aprovechando sugerencias de distintas versiones@es, pero organizando un coherente
perfil de héroe de tragedia de la libertad. (ReBiodrigues: 474).

Los elogios dedicadosEl principe constantdeida como tragedia, no han sido pocos:

40 parker nunca pone a discusion la genealogk geincipe constanteomo tragedia.
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Goethe, who read this work aloud in the house bailna Schopenhauer, is said to have
suddenly interrupted his reading because he wasave with emotion. “If poetry were to
be lost from the world,” he said, “one could resuatrit once again through this play alone.”
And Joseph von Eichendorff called it “one of thesinglorious tragedies ever written.”
(Gerstinger, en Duran y Gonzalez: 106.)

Valbuena Briones traza con precision el caractagidop de Fernando como arquetipo del

martir cristiano:

El sufrimiento y los tormentos que padece, su sifueprecaria, conmueven y atemorizan y
producen una catarsis. La mision que desea culaplava a un combate desigual en el que
defiende el dictado espiritual, cuando sus mediosrsateriales -auténtico dilema tragico
de la contingencia humana-. Este personaje ilumimpek proclama la palabra de Dios se
ve acometido por los engafos y asechanzas deritdasey por los esfuerzos de aquellos
gue luchan contra su causa. Concibe, por tantexistencia como un camino aspero, lleno
de amarguras, y el mundo como un valle de lagrimasdefensa de la virtud produce la
“admiratio” del espectador y purga a éste de susgnastintos. Corneille elaboro esta idea
en su famoso Polyeucte, 1643. Calderon se hablanta@o conEl principe constante
(Valbuena Briones: 111.)

En este modelo tragico particular:

Man himself does not construct his fate, as indifama of character; rather, he receives fate
as a gift, even though this fate may bring him®errHis greatness lies in the fact that he
nevertheless receives his fate with gratitude. fieie will has made proper use of grace.
Because of this, the dead prince is still ableringovictory to his people. (Gerstinger, en
Duran y Gonzélez: 108.)

Aqui se puede contra-argumentar que el desenlaspuds de todo, es “feliz”, dada la
victoria final de los portugueses sobre los molasjevolucion honorable de Fernando a
los suyos y el desposorio entre Fénix y Muley. i@&atde una apoteosis con efecto de
justicia poética (entendida como modificacion dgusdicia debida a motivos artisticos), de

innegable valor estético y espectacular. Empero:

Aunque accediéramos en la creencia de que la &@®téoal resta sentido tragico -
entendido esto como una abstraccion filoséfica-pbea se encuentra en una tradicion
dramética que no obsta a la caracterizacién detrgérsofocles presenta la partida de
Oedipus del monte Remeter con el reconocimientteapio final de héroe, éedipus en
Colonus Euripides en dllippolytushace que la diosa Artemis -dea ex machina- apanezc
confirme la nobleza del desdichado mancebo; ylgtigenia en Aulis Iphigenia es
arrebatada por los dioses en el momento del sacripara ser llevada a la morada celestial
de los inmortales. Séneca, ldarcules en el Etaermina la obra con la ascension del héroe
a los lugares olimpicos. En todos estos casoyethpragico ha preferido la apoteosis del
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héroe a su ruina definitiva. Se trata, por taneoud tipo de tragedia que hay que tener en
consideracion. La apoteosis, por otra parte, s@gnifincoup de théatrele seguro y valido
efecto dramético. (Valbuena Briones: 113.)

No es improbable, por lo tanto, una lectura dondepg la resurreccion, material o
simbdlica, del héroe dramatico, su victoria poética

El hombre es ennoblecido por el rencor vengatiliojusticia de los dioses. No le vuelve
inocente, pero le purifica como si hubiera pasadpo lps llamas. Por esto hay en los
momentos finales de las grandes tragedias, seagagti shakespeareanas o neo-clasicas
[incluyamos ya las barrocas], una fusion de pegabijo, de lamentacién por la caida del
hombre y de regocijo en la resurreccion de suiasp{BteinerLa muerte de la tragedia
14.)

De todas maneras es claro que aun antes de la@paricion fantasmal de Fernando, éste
ya ha cobrado vida eterna en el corazon conmowdosiespectadores. Argumentalmente
su apoteosis es uplus que nos regala Calderon para no salir del teatro e alma
destrozada. Cabe sin embargo no ahondar mas pearasésdio representacional en torno a
ese y otros aspectos: el analisis del final apaepana indagacion sobre el gracioso Brito
y el profundizar en la anécdota secundaria derusres entre Fénix y Muley. Ello con el
propdésito ya establecido dmncentrarnos en la evolucion actoral del protagosta
literario hacia su resolucion espectacular.

Este enfoque de lectura es analogo a los result@ldaszados por otros estudios
filologicos a obras de Calderén, como en el casdadeesisque Néstor Lopez Reyes,

apoyado en Aristoteles, Ruiz Ramon, etc., desarsalbrd_a cisma de Inglaterra

Ayudado por la herramienta semidtica de los modelotanciales que recomienda
Ubersfeld se siguié de cerca la pista que dej&mslomaje o héroe tragico calderoniano a lo
largo de su trayectoria dramatica kea cisma de InglaterraSe demostré que la pieza

cumple con los requerimientos y esquemas estrlesureecesarios para tipificarla como

una tragedia, aunque no al estilo de los autorésicds, sino una tragedia cristiana
moderna, como la consideran Ruiz Ramon, AlvareeiSeb Alexander Parker. (Néstor

Lépez: 213.)

En efecto, como consecuencia de nuestro propioisenghuestra perspectiva lectora
actoral) podemos determinar gheprincipe constantes una tragedia cristiana moderna.

De hecho, el protagonista, Fernando, encaja pohme el perfil del héroe tragico.
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Segun Aristoteles, las tragedias incumben a pee®rde alta alcurnia y no bajos o
plebeyos: “Y tal es precisamente la diferencia sgjgara la tragedia de la comedia, puesto
que ésta se propone reproducir por imitacion a hesnpeores que los normales, y aquella
a mejores.” Uno mas es el denomindatoium identificado como anuncio fatidico. (Néstor
Lépez: 213.)

Aqui recordemos los signos oscuros que ve Fernamids de desembarcar en Tanger.

El alma traigo de temores llena,
echada juzgo contra mi la suerte
desde que de Lisboa, al salir, s6lo
imagenes he visto de la muerte.

Si miro al mar, mil sombras coieso;
si al cielo miro, sangre me parece
su velo azul; si al aire lisonjero,
aves nocturnas son las que me gfrece
si a la tierra, sepulcros representa
donde misero yo caiga y tropiece.
(El principe constanteJornada I.)

Como podemos constatar, se trata de la repres@ntac simbolos de la fatalidad. La
tragedia calderoniana, sin embargo, se distinquor@or el arrastre potente de las fuerzas
del destino hacia lo inevitable, sino por como tdumtad del protagonista decide por si

misma ajustarse a ese plan superior.

A partir de aqui el personaje realizara el ejeoaitd su libre albedrio, pues no esta marcado
por la fatalidad desde su origen, como ocurre osrplotagonistas de la tragedia clasica,
para ir al encuentro del vaticinio anunciado, emd#o el personaje se desenvuelve
libremente en busca de su final funesto y siguieridanco ejercicio de su libertad que lo
lleva paulatinamente hacia el cumplimiento irénidel anuncio. De esta manera se
consigue el elemento dethosen la mala interpretacion por medio de un estadaniteo

en el caracter del personaje y a través del ctelpreta su vaticinio, elucidacion que le es
conveniente diatuum (Néstor Lopez: 214.)

En el caso dél principe constantees importante hacer notar que nuestro protagonista
Fernando yerra solamente en interpretar como vaesaarios signos del destino, mas no asi
en cuanto al rumbo moral de sus actos, los cualpsran siendo los de un guerrero santo

sin caer en debilidades ni tentaciones.

Sorbernos una nave una tormenta
es decirnos que sobra aquella gente
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para ganar la empresa a que venimos;
vestir parpura el cielo transparente
es gala, no es horror, y si fingimos
monstruos al agua y pajaros al vient
nosotros hasta aqui no los trajimos;
pues si ellos aqui estan, ¢no agw@gto
gue a la tierra que habitan inhunsano
pronostican el fin fiero y sangright
Esos aguieros viles, miedos vanos,
para los moros vienen, que los grean
no para que los duden los cristianos
Nosotros — pues — lo somos;aeraplean
nuestras armas aqui por vanagloria
de que en los libros inmortales lean
ojos humanos esta gran victoria.
La fe de Dios a engrandecer venimos.
Suyo seré el honor, suya la gloria.
A servirle venimos, no a ofenderle:
Cristiano soy; haré como cristiano.
(El principe constanteJornada I.)

Efectivamente, en su proceder Fernando sera ahswute consecuente con estas palabras
empefiadas al filo de la batalla. Siempre serantaliearitativo, casto y humilde. Todo lo

contrario que Enrique VIII, el rey protagonistaldeisma de Inglaterra.

El libre albedrio y los actos responsables ejesci@legidos bajo la voluntad guian las
acciones de Enrique, no obstante, éstas no esténtasx de lances pasionales. El
enamoramiento mueve las disposiciones de su caséldénace seguir un objeto que no es
el piadoso, como si lo es al inicio de la obrag €smo un uso erréneo de la razéon vy el
juicio (danoig. Al contrario, lo mueve un gusto amoroso enfermizojyrioso por la joven
dama Ana, -a los otros personajes los mueve urioobiferente pero igual de obsesivo en
su cardcter pasional, premisas de su personalidad & soberbia y la ambicion
respectivamente-. Con esto se cumple un disposii&e en su afinidad con el personaje
tragico: lahybris entendida como exceso de obnubilaciéon del ratmdl dejarse llevar
por pasiones egoistas que lo conducen a efectiter @g/as consecuencias son desastrosas.
Esto genera un error de juicio al no usar debidéendm razon, que los conduce al
cumplimiento del elemento de teamartia,concebida como un error de juicio en la forma
de actuar, error que desencadena la catéstrofee Pelgcion con la ironia tragica en que el
héroe se dirige a su perdicion al engafiarse, camsohente en el caso de este tipo de
tragedia cristiana, acerca de su vaticinio. (Nésbpez: 214.)

Queda la posibilidad de juzgar como conducta iorzai en Fernando el sacrificar su propia
libertad, y a la larga su misma vida, sin dudaricsagundo ante la posibilidad del rescate
inmediato mediante la entrega del bastion de C&alda locura, seguramente, si se tratara

de un personaje comun y corriente, mas recorderneslas héroes tragicos son entes
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superiores y que estamos, de hecho, ante un ndhatée, gran maestre ademas de la Orden
Catodlica de Avis, esto es: principe, soldado y rslte (los votos mas genuinos de
caballeria eran los del sacerdocio: pobreza, @asiicbbediencia).

¢, No soy yo un maestre de Avis, un infante?
Como si no bastara ser portugués

en particular, para no haber visto

la cara al miedo. Pues Avis y @rist

a voces repitamos,

y por la fe muramos,

pues a morir venimos.

jAvis y Cristo, Avis y Cristo!

(El principe constanteJornada I.)

Fernando, pues, no se engafia. Sabe que viajaedeltvitud al martirio y de ahi hacia su
muerte segura. No podemos hablar de yerro tragew, acaso si de peripecia, el cambio
vital por el cual los personajes pasan de una bigehaa a la adversidad, o viceversa.

La peripeteiaes clave para comprender el avance de la consirudel héroe tragico. La
misma lleva a otro elemento tragicoal@agnorisiso agniciébn como un reconocimiento del
personaje al ver cumplido satumblestino, cambio desde la ignorancia al conocimiento
(Néstor Lopez: 214.)

Fernando pasa de ser infante de las cortes lusitasar cautivo. Como esclavo, no deja de
ser constante en su fe. Ello es dramaticamenteecoaeste con los hipotextos hagiograficos
de O Infante SantoEn la obra de Calderdn de la Barca, ya cerca deuerte Fernando da

una nueva exhibicién de virtud en su propia anagisor

iOh inmenso, oh dulce Sefior,

gué de gracias debo darte!
Cuando como yo se veia

Job, el dia maldecia;

mas era por el pecado

en que habia sido engendrado;

pero yo bendigo el dia

por la gracia que nos da

Dios en él; pues claro esta

gue cada hermoso arrebol

y cada rayo del sol

lengua de fuego sera

con que le alabe y bendiga.

(El principe constanteJornada lll.)
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Cuidadosamente, el dramaturgo no lo hace un seersatoral como para no padecer un

profundo dolor fisico y espiritual: el mas purorgufento humano.

Hombres, doleos de mi,
gue una fiera de otra fiera
aun mas se compadece.
Ni infante ni maestre ya soy,
el cadaver suyo si;
y pues ya en la tierra estoy,
aungue infante y maestre fuli,
no es ése mi nombre hoy.
(El principe constanteJornada lll.)

Se observa aqui que no hay ningun descubrimient@grte del personaje respecto de su
propia condicién. La agnicion de Fernando consisteconfirmar su fin inminente y en

aceptarlo demandéndolo incluso en un lance patéfaihos

Finalmente se presenta phthos o lance patético como una marca distintiva de toda
tragedia en el momento de producirsek&astrophéfinal. Esta accion destructora o
dolorosa, en donde el personaje expone abiertarsantendicion desastrosa en medio de
guejas terribles y patéticas, es un ultimo elem&dagico que retoma Calderdn para exhibir
a sus personajes en actitud desesperada. (Néster:L#15.)

Incluso aqui Fernando se distingue pues, aun efondedsu terrible agonia (hambre, sed,
enfermedad, cadenas, desnudez y trabajos forzaddssebafios y mazmorras), no es

dominado por la desesperacion.

Quien esto sabe, ¢,qué busca?
Claro esta que no sera

la vida. No admite duda.

La muerte si; ésta te pido
porque los cielos me cumplan
un deseo de morir

por la fe; que aunque presumas
gue esto es desesperacion
porque el vivir me disgusta,

no es sino afecto de dar

la vida en defensa justa

de la fe, y sacrificar

a Dios vida y alma juntas;

y asi, aunque pida la muerte,

el efecto me disculpa.

(El principe constanteJornada Ill.)
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Hay que insistir en recordar que no estamos antegetsbnaje comun y corriente, que no
estamos ante un simple mortal, sino ante un sbim@anto es un ser humano invicto en la

virtud, pero mortal al fin.

Pero, ¢qué mal no es mortal

si mortal el hombre es,

y en este confuso abismo

la enfermedad de si mismo

le viene a matar después?
Hombre, mira que no estés

descuidado. La verdad

sigue: que hay eternidad

y otra enfermedad no esperes

gue te avise, pues tu eres

tu mayor enfermedad.

(El principe constanteJornada lll.)

En la virtud infalible de Fernando no podemos avith Antigonade Sdéfocles donde,
consciente perfectamente de las consecuenciaedatple le traeran sus actos, la
protagonista decide dar sagrada sepultura a suahernen contra de las ordenes del
Estado, pero solidaria con una necesidad divinarsup Antigona, hija de Edipo, se
autoinmola para recuperar el orden cosmico pedeegior la guerra entre sus hermanos.

Los criticos como Ariel Rivera le llamaragedia de sublimacian

Tragedia de sublimacién.En la tragedia de sublimacion se manejan, en lm teato,
todos los valores més acertadamente calificado caipsolutos: la vida, el espiritu, la
religion, la conciencia individual y el amor.

Protagonista de sublimacionEn la defensa heroica de uno de esos valorestelgonista
estd defendiendo al mismo tiempo todos los dem@®ryende, cobra la grandeza de: el
superhéroe, el santo, el iluminado, el sumo sate@el semidids, y por ese extraordinario
heroismo, que equivale también a ponerse al nalehlasoluto, la sociedad lo considera un
agresor.

(Virgilio Ariel Rivera. La composicion dramaticaéxico: Gaceta: 1993. 95.)

Algo similar ocurre con Fernando, pues es con daca@in personal que se abren las
puertas para la victoria eventual de los portugugsae la fe. La sociedad cristiana, pues,
es a largo plazo favorecida por la postura éticasie héroe que lucha solo, pues falla en
socorrerle su circulo inmediato: su hermano Enrigligeneral moro Muley, la princesa

Fénix. Estos ven incongruente el proceder de Fdman juzgan como defensor de sus
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intereses personales y le propician sucumbir. Ab@a, este relato dramatico en particular

parece ser por su propia cuenta una excepcionlestreoldesle sublimacion

La forma dramética mas elevada, mas puramente loiolaces la tragedia de sublimacion y
nos parece extrafio que la cristiandad so6lo hayedaltragedias de destruccion para la
posteridad. [Desd&dipo Reyde Soéfocles hastiaargo viaje de un dia hacia la noclie
Eugene O’Neill.] Nos inclinamos a creer que fuesalvadas Unicamente por el gusto del
teatro profano, en tanto que todos los modelos ulginsacion fueron expresamente
destruidos, y su forma reservada para el gran diaingico, el sacrificio de la misa o la
tragedia de Jesucristo. (Virgilio Ariel Rivellaa composicion dramaticavéxico: Gaceta,
1993. 96.)

La observacion de Ariel Rivera es interesante ponopduce todas las posibilidades de
supervivencia del subgénero de la tragedia de reablén a la celebracién religiosa
catdlica: la misa (misa = drama litdrgico = eud#ais tragedia de Jesucristo). En efecto, el
sacrificio en cuerpo y sangre de Fernando lo asenadjritual eucaristico (lo que rebasaria
el criterio de “drama de santos”), sin llegar alcseaxplicitamente, y otras acciones
asemejan otros rituales catolicos sacramentaless@ichar a Muley y a Fénix en sus
remordimientos se asemeja a la confesion-recoaidfia la prueba de la guerra es un
bautizo (de fuego), la bendicion de la union deixgrMuley es una boda, enfrentar con
valor la adversidad es confirmacion, su ofertoagrado personal es el voto sacerdotal, su
agnicién es uncion de los enfermos. En otras padalademas de los protocolos basicos de
la misa catdlica se cumple también con la presesini@olica de todos los sacramentos,
llenando asi los requerimientos delto sacramental aunque de manera por demas sobre-
estilizada, rebuscada, en otras palabras: bafEstariamos entonces ante un drama no sélo
sublime, sino también espiritualmente edificantefyndamente vital.

¢,De dénde vendria entonces la tragedia? ¢ Quiza ‘@egria”, de la salud exuberante, del
exceso de vitalidad? (Nietzsch#.origen de la tragedial4.)

Calderén mismo debié enfrentar en su momento ehdilde como tratar dramaticamente
un personaje rayante en los limites de lo humanaaer en el absurdo, sin faltar a la
hagiografia, sin perder espectacularidad. De abilgsi decisiones creativas seguramente
sorprendieron al mismo autor, pues éstas consigtieahora lo observamos— en crear un

paradigma completamente original en el marco dé&régedia Clasica, de la Comedia
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Nueva, de la tragedia cristiana moderna y de {geti@ de sublimacion: el modelo tragico
del martir cristiano, inaugurado magistralmente Ebrprincipe constanteSin embargo,
incluso esta ultima afirmacion nos parece limitapéea abarcar todo los horizontes de
lectura que la obra ofrece, mas profundos de loagaeenta la superficie. Acaso podemos
contentarnos si recordamos que justamente muclsiisiipiades hermenéuticas son lo que
define a una gran obra de arte. Nuestras Ultimasideraciones a este respecto serian las

siguientes:

1. Los amores entre Fénix y Muley integran un relatmditico completo, digno de
una tesis aparte y de su propio estudio representdc Su trayectoria como
personajes se aparta de la “lectura tragica” que@agmemos sobre Bbrincipe
constantepues, por definicién, su emotiva lucha de valemse su amor “bueno” y
las adversidades y opositores “malos” sugieren eloanama.

2. No seriamos los primeros en omitir a Brito -el @so- de un estudio
representacional sobre este drama. Antes lo hici@oethe (en el siglo XIX) y
Grotowski (en el siglo XX). Nuestra premisa, sim#éaa de ellos, parte de subrayar
los valores tragicos que, entre muchos otros, eflacobra, para integrar una
experiencia estética mas concreta y eficaz pagapaictador contemporaneo.

3. Valdria la pena proponer una concepcion escénindeda dimension espiritual del
protagonista fuera descubierta como el productenadeactivacion emocional, moral
e intelectual del receptor-espectador inspiradauparinterpretacion actoral en vivo
y no por latramoya es decir, como un efecto estético propiciado elésdralidad y
la gestualidad actor y no solamente por los efefetoigisticos del relato dramético
(como el fantasma de Fernando volando por los)aires

4. Al igual que hiciera el mismo CaldefBnel primer motivo para una adaptacion
dramatuargica tendria que obedecer a las condiciohggdivas de representacion,
que en nuestro caso consiste en la ausencia desvastrsos materiales para sacar
adelante una produccion ostentosa de la puestaomma Poseemos, en cambio,
dos recursos inmateriales fundamentales: una igeegin tedricaex profesg/ una

preparacion actoral profesional. No hay beca, ¢oi®iso, patrocinador ni mecenas.

“1 ConEl magico prodigiosy conLa amistad coronadéVer capitulo 1 de esta tesis).
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Otra condicién representacional es el propésitoddonmental de nuestra
investigacién de concentrarnos en los aspectogmetativos actorales de un solo
personaje: el protagonista Fernando. Descartaafdigzsas de lo general (elenco
numeroso, escenografia imponente, vestuario de &) nos permitira apretar
exhaustivamente sobre el particular (una lechstaral lo mas fina posible).

5. Proponer un discurso escénico con estas acotaciomgfcaria despojarlo de
ornamentaciones y efectos ajenos a nuestro aatagxto cultural, lo cual puede
facilitar la experiencia del receptor-espectadocesnto a la comprension clara de
la intentio del autor y el goce estético de los valores litesay espectaculares

fundamentales de la obra.

Todo esto podremos analizarlo en el proceso deueidol de esta obra dramatica en un
texto espectacular (y luego en su representacédniiecir, en el paso de la literatura como
tal al de su definicibn como partitura de un espmdb (y, eventualmente, como un

discurso escénico). Por lo pronto y hasta aquitséhoos querido demostrar que, sin definir
categodricamente Bl principe constanteomo una tragedia convencional, la obra admite
positivamente una lectura interpretativa de caracdgico. En los siguientes dos capitulos
intentaremos resolver un problema del mas altaéatecoémo justificar una concepcién

escénica reduccionista como la aqui propuestalpar@mera obra maestra de Calderdn sin
basarnos soélo en los criterios materiales de sdupmodn, esto es, como fundamentar

estéticamente nuestra interpretacion espectacular.
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CAPITULO IV: EXTASIS E | LUMINACION
Estética teatral del Barroco

La denominacion del arte del siglo XVII bajo el nma de Barroco es moderna. El
concepto fue aplicado en el siglo XVIII, cuando r@ga por primera vez, todavia
exclusivamente a aquellos fendmenos del arte cure santidos, conforme a la teoria del
arte clasicista de entonces, comlesmesurados, confusos y extravagante@Hauser,
Historia social de la literatura y el arte #98. Enfasis mid%)

Considerando antes que nada la intencion del dwegmtsupongamos de una vez por
todas que la mejor estrategia de lectura paraxto tlamatico es concebir su puesta en
escena. Para desarrollar una concepcion de puestacena d&l principe constantes
pertinente tomar como referencia la logica vistalidonologia, mas que una iconografia)
del contexto cultural de produccion: qué se lefgefdiendo la nocion deexto como
escritura e imagen) y como se imaginasa visualmente (construccion del imaginario
colectivo), partiendo de que las evidencias sugieree los dramaturgos del Siglo de Oro
en ocasiones se inspiraban en la pintura coetéeadesarrollar escenografias y efectos
que luego serian construidos por especialistasanta (Lotti, Rizzi, Caudeli) con
novedosos conocimientos de perspectiva y osterwasamentacion. El claroscuro, la
iluminacion, la arquitectura, la decoracion, lomas religiosos y mitoldgicos son todos
elementos que hablan dma estética donde predominé lo espectaculael Barroco.
Parece ser que esa légica también inspir6 modogeatpretacion actoral.

Asi pues, acerca de la estructuracion de acoegiescenograficas con fundamento

pictorico, se nos sefiala que:

No se trata s6lo de un tipo de acotacion que smukrtbajo la formulacomo las pintaro
como la pintar(por ejemplo, et.a fiera, el rayo y la piedrale Calderén: “Abrese la gruta,
y vese en lo mas lejos de ella a las tres paroas ¢as pintan...”), sino la directa relacién
de esta teoria con los mecanismos de maquillajéosleactores. (Rodriguez Cuadros.
“Registros y modos de representacidn en el actwodal, en Diez Borque. 43y 44.)

En efecto, los tratados de pintura de la épocaidnao también como manuales de

caracterizacion teatral. Por ejemplo, acerca dejuitiaje:

2 Hauser hace referencia a Francesco MilRiajonario delle belle arti del disegrae 1797.
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Los accidentes mudan y alteran aquel mismo coémuirs la pasion, y mocion interior o

movimiento exterior, encendiéndose, o perdiendmklr, ya blanquecino, y ya verdinegro,

segun la calidad de la causa, y del humor, inqiieaor ella: célera, flema, sangre o

melancolia. (Vicente Carduch®ialogos de la pintura. Su defensa, origen, esencia
definicion, modos y diferenciasgladrid: Turner, 1979 [siglo XVII]. 160.)

Y quizé incluso comeademécumde actuacion, pues al hablar de la representgcéiita

de los personajes, se implican utilidades parateta

Se alteran las formas en mayor, 0 menor, y masrmsndilatadas, porque la admiracion,
espanto y afirmacion, dilatan y abren, segun léeemda accion de aquel que la haze. Y el
llanto, afliccidon y temor, las regoce, retira yrdisuye. Y los musculos, nervios y arterias,
se fortalecen y atenazan, segun la accion y ed#ak ¥jos, boca, narizes, manos, ombros,
y otras partes del cuerpo hazen lo mismo, confart@ correspondencia que tuvieron las
causas que las mueven: y todas estas alteracioneedos propios interiores y exteriores,
como esta advertido. (Carduclialogos de la pintura. 160.)

Rodriguez Cuadros observa:

Me quedan pocas dudas, dada la difusion culturaistizss acontecimientos en la época, de
que los actores no advirtieran la utilidad de seis pautas que indica una teoria de la
representacion aneja como es la pintura para nrotijetss (en maquillaje, gesto y atavio)
como los siguientes [citando a Carducho]: el justqgrudente, el piadoso, el lujurioso, el
desvergonzado y mentiroso, la avaricia, la crugléademor, el llanto o el melancdlico.
[...] Cuando se cita [refiriéendose a Carducho] laltgia de la locura, la gestualidad es la
correspondiente a la insana exacerbacion del eésdfortaleza disefia al galan, como la
majestad los movimientos graves y pausados... paap#rsonajes tragicos [cita a
Carducho]: “El semblante magnifico, las manos siengeupadas en cosas graves, altas y
generosas: la planta firme y grave, y todo el auedgo derecho, y no descompuesto, los
ojos tardos, graves y despiertos.” (Rodriguez GagadRegistros y modos...” 44.)

Antes ya estudiamos las peculiaridades literari@asEld principe constanteAsi pues,
apuntando a su escenificacion, analicemos ahorat@uéas nos aporta la iconologia

barroca a la teatrologia en general y a la actiadlen particular.

Burckhardt y los puristas posteriores, como, p@mgjo, Croce, que son incapaces de
liberarse del racionalismo frecuentemente estrelehaiglo XVIII, perciben en el Barroco

sélo los signos de la falta de logica y de tec#nien sélo columnas y pilastras que no
sostienen nada, arquitrabes y muros que se dobtatugrcen como si fueran de cartén,
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figuras en los cuadros que estan iluminadas de naodimatural y que hacen gestos
antinaturales como en la escena, esculturas gqueatbusfectos ilusionistas, cuales
corresponden a la pintura, y que, como se subd&yen quedar reservados a ésta. (Hauser.
Historia social de la literatura y el arte #98 y 497.)

Como vemos, las relaciones de la l6gica visuakigd XVII con el fendmeno teatral son
evidentes: apariencias, estructuras falsas, efedpsciales que buscan todos cautivar al
espectador. En general, reiteramos que se lo quefse claramente es una iconologia

teatral donde las estéticas visuales y escéniaadrealimentan.

Origen
La espectacular escenotecnia calderoniana (misnea egunarca el imaginario del
principe constande como sabemos, sélo pudo materializarse con mocimiento y un

estilo importados de la cuna del Barroco: Italia.

Cuando se plantea iniciar el andlisis de la épet&8drroco, es evidente que la Iogica lleva
a iniciar el recorrido en ltalia, y mas concretateean Roma.Historia del arte.1550.)

Designed by Nicola Salvi and completed in the X&htury, the Trevi Fountain in Rome, ltaly, is a@mple of
baroque art. Statues of gods and horses adorrotirtain, and the two Tritons on either side of Nept the
Roman god of the sea, seem ready to conduct Néptwireged chariot over the water. According to itied,

tossing a coin into the Trevi Fountain ensuregdarmevisit to Rome.

(David Barnes/ALLSTOCK, INC33

Los descubrimientos (Colon, Galileo), los inven(@Gatemberg), la Reforma Protestante
(Calvino, Lutero y Enrique VIII) y el Renacimient®a Vinci, Rafael, Miguel Angel)

43" Trevi Fountain, Rome.Encarta 2000.
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dieron otras perspectivas al mundo, pero tambiémndeon crisis. Las novedades invitaban

a aprender de todo y a combinarlo.

El barroco en ltalia, animado por el espiritu deClantrarreforma, reaccion6 contra los
refinamientos estéticos del manierismo de formderehtes. La vuelta al clasicismo,
predicada por los Carracci, quienes fundaron e 1@ academia de arte llamada de los
Incamminati (Encaminados) donde se discutia sobre arte y sefiaba perspectiva,
arquitectura y anatomia, sostenia que el medio planzar la belleza pasaba por la
practica de un eclecticismo que llevara a tomandgor de cada maestrddiétoria del arte.
1549.)

Asi, autores como Caravaggio se dejaron influiriiguel Angel:

‘q ‘
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Bridgeman Art Library, London/Mew York

Flagellation of Christoil painting by the 17th-century Italian artistr@eaggio, depicts its subjects in a naturalistic
style that was influenced by Michelangelo. Caravalgguse of tenebrism, a heightened variation é&rmscuro,
gave his paintings a powerful sense of drama.

(Bridgeman Art Library, London/New Yorlfl.fl

Naturalismo, tenebrismo y claroscuro son técnicgssg ven mas que nunca acompafadas
de un lenguaje escénico: drama, teatralidad, egcafi@, espectacularidad. Igual que
Caravaggio hiciera con Miguel Angel, Artemisa Glesthi tomé lo mejor de Caravaggio

para ejecutar sus propidsamaturgias visuales

44 "Flagellation of Christ."Encarta 2000.
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Bridgeman Art Library, London/Mew York

Judith Slaying Holoferneg@bout 1620) was painted by the Italian baroqtistakrtemisia Gentileschi. The use of
chiaroscuro (contrast of light and dark) in thisqa creates a sense of drama, and the influenitaliah painter
Caravaggio can be seen. Gentileschi, who was orleecfirst women to be recognized as a serioustadften
portrayed women as strong, decisive figures. Thtipg is 199 by 162.5 cm (78 by 64 in).

(Bridgeman Art Library, London/New Yorlf’f?

Los y las artistas acuden a escuelas, aprendganwaen efecto, heredan y mezclan su

saber en estilos personales no exentos de unaad&idomun a casi todos: lo teatral.

Definiciones del Barroco

Nunca un movimiento artistico y literario habiaosidn definidamente teatral:

Frente al Renacimiento considerado un arteséeke identifica al barroco como un arte del
parecer(Historia del arte.1538.)

Como sabemos, la apariencia y el fingimiento sosedalel arte del actor. El lenguaje
comun -y mas el artistico- de la época se impregigamuchos otros sentidos igualmente

teatrales, como observa Rodriguez Cuadros corldanagesto

El Diccionario de Autoridadegimpreso entre 1726 y 1739] introduce una apré@mc
disciplinar claramente escénica, de técnica miraédiel actor: “semejanza, apariencia y
parecer a la vista.” (Rodriguez CuadrRegistros y modos 41.)

O incluso con la palab@ma

45" 3udith Slaying HolofernesEncarta 2000.
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[La palabraalma...] se derrama en dDiccionario [de Autoridadelsen una distribucion
forense de atributos a profesionales como el oradonusico y sobre todo el “cédmico que
representa con afecto y gallardia, y acompafia coiorees propias lo que dize, y asi de
otros que animan con la expresién de lo accionadqué la voz pronuncia.” (Rodriguez
CuadrosRegistros y modos 41.)

La siguiente pintura despliega variastores(véase el gesto del Capitan Franz Banning
Cocq orientando a la tropa hacia el espectadofneaspacio artificiosamente iluminado
(n6tese en especial la nifia emergiendo entre ldadms y también al oficial a un costado

del capitan) en un montaje inequivocamente teatral:

The Night Watch1642) by the Dutch artist Rembrandt van Rijn a0 known as’he Shooting Company of
Captain Frans Banning Cochecause it was a group portrait commissioned hyiliia company. It shows the
company emerging from its headquarters and heddira ceremonial parade. Originally much largee, plainting
was cropped in 1715 when it was moved to Amsterddaawn hall.

(Bridgeman Art Library, London/New Yorlf’ff5

Arnold Hauser evoca élunstgeschichtliche Grundbegriff@929) de Heinrich Wolfflin,
para confirmarnos los elementos de lo que par&félaluna “intencidon cinematografica”
del arte visual Barroco (pintura, escultura, asgiiira), pero que nosotros apreciamos en

sus valores teatrales (literatura dramatica y egcen

46 The Night Watch.'Encarta 2000.
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La lucha por lo “pictérico”, esto es, la disolucide la forma plastica y lineal en algo
movido, palpitante e inaprensible [como la represgan teatral]; el borrarse los limites y
contornos para dar la impresién de lo ilimitadocoimimensurable e infinito [como la
escenografia moderraala italiana con su caja y sus perspectivas]; la transfornmadii
ser personalmente rigido y objetivo en un devemg, funcion, un intercambio entre sujeto
y objeto [como la actuacion entendida como ungdigla entre persona y personajel. [.....]
Los sucesos representados parecen haber sido doschaspiados [como el voyerismo
intencional y activo del espectador teatral], t&igno que pudiera delatar interés por el
espectador es borrado [como en el fendmeno tedgradminadocuarta pared, todo es
representado como si fuera aparente voluntad dasoagcomo ante una actuacion
naturalista que hace parecer que el drama vistaides que se vive _en ese momgnto
(HauserHistoria social de la literatura y el arte 500 y 501.)

Contexto cultural
Al hablar de un refinamiento -incluso rebuscamiergstético, tedrico e ideoldgico,

necesariamente tenemos que hablar de civilizacraodernidad.

Al barroco considerado como otofio del Renacimiembo,no decir de la Edad Media, se
contrapone un barroco visto como amanecer de izaidon modernaHistoria del arte.
1539.)

El publico del Barroco, defiende Hauser, tiene rasjnes tanto intelectuales como

espirituales:

Todo publico que se hace mas ilustrado, mas enterdi arte, mas pretencioso, desea este
realce de excitantes. Pero junto al estimulo deulevo, dificil y complicado se expresa
aqui también, ante todo, el afdn de despertar enoefemplador el sentimiento de
inagotabilidad, incomprensibilidad, infinitud derkgpresentacion, tendencia que domina en
todo el arte barrocoHfstoria social de la literatura y el arte 502.)

Precisemos un poco mas el avance que el Barrooiiciy

El mundo barroco es extenso. Los descubrimientaxyrgéicos ampliaron el mundo
occidental més alla de las miticas “columnas detdés” [Gibraltar al norte y Ceuta al sur,
siendo esta ultima la plaza disputadaEnprincipe constanie las investigaciones de
Copérnico, Galileo y Kepler destruyeron la fe etidara y en el hombre como centros del
universo para proponer otros horizontes infinitodyiles y mutables. Giordano Bruno fue
quiza el mayor propagador de la energia vital oi@hito: “Infinito espacio posee infinita
disposicién, y en ella se nota infinito acto desticia”. Historia del arte.1540.)
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En la siguiente pintura, es notorio como el paisaggamente decorativo cede paso a un
horizonte cargado de sentidos “infinitos, movilenytables”. El efecto remite nuevamente
a lo teatral, puesto que en el escenario teatdd twobra significado a los ojos del

espectador.

ScalafArt Resource, MY

In Landscape with the Burial of Phoci¢h648, Louvre, Paris), 17th-century French baragytist Nicolas Poussin
used mathematically derived spacing and austecesctil create an ordered, solemn painting. Oftentifled with
the French school of art known as neoclassicisnus$to utilized logical constructions and sober $one
emphasize his classical subjects. A careful corsitb® of his paintings often reveals a historidaérary, or
biblical story. This work depicts the burial of Athian general Phocion, who was put to death inE31dn a false
charge of treason.

(Scala/Art Resource, N\f‘]

Al observar con cuidado, veremos que el hermossapgatan lleno de vida trata en realidad
acerca de un funeral legendario, es decir, es @nasio de un drama tragico. La
ampliacion del espacio en significados y posibdieg convocan, como en el teatro, la
participacion activa del espectador. Un ejemplocoeto es el sal6n, donde el espacio
cotidiano de convivencia se transforma, por mediola decoracion barroca, en una
escenografia donde el visitante se convierte enaabr, afectando incluso su

comportamiento que, a su vez, se hace extravagadtacotidiano.

47 "Landscape with the Burial of PhociorEhcarta 2000.
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The reception room at the palace at Versaillesndgais designed in the barogque style. Some offeéhrires
include ormolu ornamentation above the mirror, sitzd motifs in the rug and candleholders, anddate carved
friezes poiserig along the top of the walls. The furniture stygefar simpler than that of the rococo era that

followed. (Bridgeman Art Library, London/New Yorﬁ'§

Se nos explica:

Los salones de los espacios aristocraticos, lasda®vy las cupulas de las iglesias se abren
hacia el mas alla, a los cielos del mito y de ligign implicando profundamente al
espectador Historia del arte.1540.)

Igual pasa entonces con el templo religioso, guenc@ve y solemniza para hacer de la

contemplacion estética una experiencia religiogatica.

(Colegial del Divino Salvador. Sevilla, Espafia.)

48 "Reception Room, VersaillesEncarta 2000.
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No hay que omitir recordar que este movimiento iogplina camparfa ideoldgica concreta:

Una “revolucion cultural en nombre de la ideologé&dlica” (Giulio Carlo ArganStoria
dell'arte italiana, cit. enHistoria del arte.1539.)

Lo cual se deja ver en las expresiones mas refindeldéa época en todo el orbe. Esto es, no

s6lo en Europa, sino también en América:

Latin Foous

This painted wooden image of Fray Felipe de Jesiiisut 1650) in the Cathedral of Mexico ranks anthiegmost
important pieces of 17th-century Mexican sculptufae sculptor, whose name is unknown, shows thet sai
striding forward, his face locked in a tragic exgzien.

(Latin Focus.‘}lg

Se incluye a los artistas plasticos mas reconod¢moao Velasquez y Rembrandt):

49 Fray Felipe de JestsEnhcarta 2000.
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%

Dahlem Staatliche Gemaldegalerie, Berlin/Bridgeman Art Library,
London/SuperStodk|

The Ten Commandments serve as the fundamental fa@rslof Judaism and Christianity. According to @iel
Testament, Moses received the Ten Commandmentstidifeom God on Mount Sinai. He smashed the tablet
upon returning from the top of the mountain wherfdwnd that the Israelites had begun to worshiplden calf.

The Dutch baroque artist Rembrandt captured thethwod Moses in his paintingMoses Smashing the
Commandments (1659). (Dahlem  Staatliche Gemaldegalerie, Bdlidgeman Art Library,

London/SuperStocléf)

Y en sus escritores, como es claro en Cervantgse dCalderdn. Al respecto, no hay que

olvidar que desde muy joven Calderdn fue impregraada pasion religiosa. Su familia,

como sabemos, lo presiond a abrazar la vida clef@eaque al principio haya sido por

razones economicas).

Naci en Madrid, y naci
con suerte tan importuna
gue hasta un Ventura de Tal
conoci (jno méas ventura...!).
Creci, y mi sefiora madre,
religiosamente astuta,
como dando en otra cosa
dio en que me habia de ser cura.
El de Troya me ordend
de la primera tonsura,
de cuyas 6rdenes solo
la coronilla me dura.
(Calderon, citado por Rodriguez CuadrosJandiscreto a vocep

S0"Moses Smashing the CommandmenEsitarta 2000.
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Mucho mas adelante -y acaso después de multiptgdgsefamiliares, sociales, legales y
profesionales- su propia conciencia lo harad acegdar humildad (¢,0 resignacion?) ese
destino, mismo que le dio la seguridad econdmica pader hacer otras cosas. El hecho es
que, visto desde nuestros tiempos, no deja de coemuue antes de los treinta afios de
edad este poeta haya logrado crear una obra dérpégioso tan emocionante coniel

principe constante

Logica visual
El manejo del espacio como escenografia y la amomlale decorados son tipicos del

Barroco.

La intuicion espacial puede constituirse en seetia del espacio, un espacio que, a veces
a modo de retablo colosal, es testigo de la midépion de curvas y contracurvas, de
ordenes y fragmentos de dérdenes, de personajemdsagy profanos, de estucos, de tablas
doradas, de espejos y de marmoles policronktistdria del arte.1542.)

En ese sentido, el catalan José Churriguera dejuedtilo propio que devino en escuela.

Faillet/ARTEPHOT + —
One of the best-known works by Spanish sculptoé Besnito Churriguera is thRetablo (Altar Screen, 1693-

1700) of the Church of San Esteban in SalamananSphis richly carved and gilded structure fite east wall
of the church. Its most distinctive features agesipiraling twisted columns, which became the halkrof the

Churrigueresque style(FaiIIet/ARTEPHOT.?1

51 "Retablo, Church of San EstebaRricarta 2000.
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La influencia estética del Barroco en las iglegadien conocida en todos los virreinatos
latinoamericanos. Es dificil encontrar hoy a unitaalbe latinoamericano que no haya
visitado una iglesia colonial con su respectivoalskt barroco: dorado, luminoso,
abrumador en sus adornos infinitos, imponente ertasga y recarga de significados
religiosos y profanos, festivo en sus homenajegas® en sus premisas, gozoso en sus
promesas, carnaval de signos. Resultaria inteesafiexionar qué tanto esta formaciéon
cultural, fruto de la evangelizacion, condiciondgakto casi consensuado que tenemos en
los paises de este lado del Atlantico por lo espetdr y lo carnavalesco, es decir, por el

Barroco®?

Latin Focus = - o — e

An important category of 17th and 18th-century hafimerican sculpture was the thetablo (Spanish for
“altarpiece”). Ornate retablos were often usedamk the altars of large Roman Catholic churchiei retablo, in
the monastery of S&o Francisco in Salvador, B&drazil, features gilded architectural elementsyedrsculpture,
and painting.

(Latin Focus§3

Qué mas rebuscadamente barroco que la representiiéemplo barroco en una pintura
barroca mostrando la escena de la complicada ceiamneacaristica. La comunién es el
acto ritual mas teatral de toda la liturgia catlidonde el protocolo mistico transforma el
vino y el pan en la sangre y el cuerpo de Crigongimeno llamadtransubstanciacionEs

nuestro siguiente ejemplo:

2 Un adelanto importante a este respecto lo hallasimosiuda alguna en élaberinto de la soledadde
Octavio Paz.

S3"Retablo, Monastery of Sdo FranciscBricarta 2000.
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e -
New York

During the eucharistic liturgy in a mass, priestribute the bread and wine of Holy Communion. Rmman
Catholic faith teaches that the priest converts firead and wine into the body and blood of JesussiC a
doctrine known asransubstantiationBy partaking of the bread and the wine, Roman @ath affirm their union
with Christ. In this late baroque painting by Clau@oello, King Charles Il of Spain receives Holgr@munion.

(Monasterio de El Escorial, Spain/Bridgeman Artrhity, London/New Yorkﬁ4

Si lo sagrado inspiré el nacimiento del arte (rdearos las pinturas rituales de Altamira),

¢qué tanto ahora el arte -particularmente el Barcomo arma pastoral- inspiraria nuevos

valores en lo sagrado?

El arte adquiere valores tactiles, corporeos, quarésionan la retina del espectador. Lo
trascendente se seculariza y se humaniza; paranViél espiritu era carne, del mismo
modo que Bruno habia afirmado que habia un serlparateria de las cosas corpéreas e
incorpéreas. Este proceso es comparado por Sypheglaogma de la transubstanciacion,
aunque planteandolo en el sentido inverso: “La déwoy el arte barroco modificaron y
contaminaron la doctrina de la transubstanciad&oarne no se hizo espiritual, el espiritu
se hizo carnal.” Si la materia parece estar dod@deda y energia propias, la curvatura del
espacio parece contener, a priori, una idea demiento. Historia del arte.1542.)

Quiza el mejor ejemplo de edtansubstanciacion estétian el ambito de la escultura, es

decir, de como lo espiritual deviene carnal, Eeéxtasis de Santa Teresie Bernini:

S4Eucharistic Liturgy."Encarta 2000.



Prado Zavala 97

Bridgeman Art Library, LondonMew York

Ecstasy of Saint Teregd645-1652) by the 17th-century ltalian sculptdar@orenzo Bernini was commissioned
for the Cornaro Chapel of Santa Maria della VigpiRome. The piece, made of marble, embodies tiié ap
baroque sculpture with its dramatic tension, iairic and sense of movement. The light rays andveare made

of bronze. (Bridgeman Art Library, London/New Yo)t%
El marmol parece cobrar vida y moverse bajo lah#ieyg los rayos de bronce. Quiza un
dramaturgo catélico como Calderdn se inspirara krasocomo ésta y la que sigue.
Obsérvese, junto con la anterior imagen, el reitenaso en los pies de foto del adjetivo

dramaticao “dramatic tension”, “dramatic light”:

The New York Public Library

Christ on the Crossvas painted by the 17th-century Flemish artisePPaul Rubens in 1620, at the height of his
career. The sense of movement, swirling line, amandtic light are characteristic of Rubens’s didtire style.
This painting is now part of the collection of tkeninklijk Museum voor Schone Kunsten, Antwerp, giem.

(The New York Public Libraryﬁ6

S5 "Ecstasy of Saint Teres&Ehcarta 2000.
56 "Christ on the CrossEncarta 2000.
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Ambos ejemplos ilustran la transubstanciacion cama experiencia estética donde la
dimensién de lo sobrenatural, efectivamente, senadiza y se hace sensible. En ambos,

igualmente, el arte visual se toma de la mano tartedramatico.

El Barroco espafiol
El Siglo de Oro Espafiol es, a pesar de los rasgesmin con otras naciones, un capitulo
anico y diferenciado:

A diferencia de la cultura italiana, para la caahistoriografia sitda el apogeo en la “edad
de oro” en tiempos del Papa Ledn X en el siglo X&cultura espafiola alcanza su apogeo
en el Siglo de Oro después de recorrer la “edguala’ del Renacimiento y a pesar de ser
un periodo de decadencia politica [0 sea, el 3{ylt)]. ( Historia del arte.1547.)

En ese sentido:

El barroco, al igual que el gotico tardio o el Rati@smo, seria un arte de crisis y
depresién. Historia del arte.1540.)

En efecto, haber alcanzado el apogeo de un imgemale no se ponia el sol y ser la
méxima potencia econdmica y militar entre todospaises catdlicos, significa también el
inicio de una decadencia irreversible, tanto emadl geopolitico (conflictos con América,

Portugal, Cataluiia, Francia, Inglaterra) como dntefior (una poblacién agricola pobre y

mayoritariamente analfabeta).

Bridgeman Art Library, Londen/MNew York

Water Seller of Sevillevas painted by the Spanish artist Diego RodrigleeSilva y Veldzquez in about 1619 or
1620, during the early years of his career. At timag, Veldzquez was interested in portraying edayylife and
ordinary people. The influence of Italian paintear&@saggio can be seen in the artist's usehisfroscuro,the

juxtaposition of dark and light. (Bridgeman Art kitvy, London/New York57

57 "water Seller of Seville.Encarta 2000.
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Véase en esta imagen la ropa humilde y rasgadegdallor, asi como su severidad gestual,
y el semblante desaseado y las prendas arrugadas deenes que lo flanquean. Se trata
de personajes cotidianos del pueblo llano.

Si Calderdn no conocio las obras de Rubens, al sneoio toda certeza conocio las
de Velasquez, pues coincidieron en tiempo y lulgaC6rte de Felipe IV y los pasillos del
Alcazar, donde se sabe que conversaron sobre ldilpasl de un retrato que

aparentemente nunca se realiz0).

La pintura es la manifestacién artistica mas netatdl barroco espafiol. La corte se
convirtié en un centro artistico destacado, dond®huna figura que brill6 con luz propia,
Velasquez. istoria del arte.1547.)

En la pintura inferior, una de las mas famosasad&r, podemos ver integrados la familia

del rey, un ‘salon-estudio-galeria’ del Palacid ynsmo Velasquez.

Las meninag1656, Prado, Madrid) by Diego Rodriguez de Siv¥elazquez is considered one of the great
paintings of all time. The central figure is InfarMargarita, daughter of King Philip IV of Spainhd king and
queen can be seen in the mirror on the far wall, atendants include the two maids of honor for mvhibe
painting is named. Velazquez includes himself, ditamby a huge canvas, perhaps painting a podfatie king
and queen. The painting is cleverly constructethabthe viewer seems to be standing where the &migqueen

must be. (Bridgeman Art Library, London/New Yorrks)

58 as meninas.Encarta 2000.
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La pintura espafola del Barroco trato todos losagetratables.

Sin embargo, los encargos de la Iglesia siguieiemde los mas abundantes, y por lo tanto
los temas religiosos fueron los méas cultivados lpsr artistas hispanos. También se
practicaron, en menor medida, otros géneros corde & pintura mitolégica, que tuvo sus
ejemplos mas sorprendentes, por la manera de alosrdan las obras de Velasquez. Los
bodegones fueron frecuentemente tratados, penmdsscaracteristicos son ha@nitas Se
trata de un tipo de pintura que incita a la meditasobre la fugacidad de la vida, muy
dentro del espiritu de la Contrarreforma, en laaperecen calaveras, relojes, joyas, dinero,
armas, en definitiva, bienes terrenales que desegarcon la muerteH(storia del arte.
1547.)

Efectivamente es en lagnitasdonde mas se relativizan las ambiciones mundaas &

riqueza, el poder y la belleza. El siguiente ejengd de Antonio de Pereda.

(Alegoria de la vanidad de la vidfc. 1640], por Antonio de Pereda. Museo Provinaal Zaragoza [Espafia] y
Kunsthistorisches Museum [Viena, Austria].) Sobreglobo terrdqueo que simboliza la expansion debrespafiol (un

imperio en el que “nunca se ponia el sol”), un &xgelto hacia el espectador sostiene un camafe@tretrato de perfil de
Carlos V. Ya habia transcurrido casi un siglo ddadeuerte del monarca. Las calaveras situadasrdetde la mesa, en
primer plano, simbolizan los despojos de la existehumana en vias de descomposicion; su imperiesnaperecedero.
“Nil omne” (“Todo es nada”) reza el mensaje juntoedoj de arena. Pereda pint6 el cuadro cuandafizspbajo el reinado de
Felipe IV (1621-1665), perdi6é su posicion hegemanitay6é en ruina econémica, perdia Portugal y (faa(1640) y la

guerra contra los Paises Bajos (1648, Paz de Wakt{SchneiderNaturaleza muerta82-86.)

La pintura se toma la mano de un fragmento del @idnomondlogo del personaje de
Segismundo, una vez que acabdse su suefo de pddaeyas, en la obra de Caldeidn

vida es suefio
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Suefa el rey que es rey, y vive
Con este engafio mandando,
Disponiendo y gobernando;

Y este aplauso, que recibe
Prestado, en el viento escribe;
Y en cenizas le convierte

La muerte (jdesdicha fuerte!):
¢, Qué hay quien intente reinar
Viendo que ha de dispertar

En el suefio de la muerte?
(Calderdn de la Barcha vida es suefidl, 19.)

Flores de la vida

La siguiente imagen es un bodegon, del holandége&teem, que también ilustra mucho
el sentido de fugacidad de la vida de las natuaalezuertas del Barroco. Esa sensacion de
estabilidad precaria es, desde luego, equivalérmaracter efimero del evento teatral, y tan
dramatica por cierto por su facil asociacion canrkflexiones existenciales a que incita su
deprimente belleza. Pongase especial atencidnserosas, desde luego bellas, pero ya a
punto de marchitarse, asi como en las uvas, muthadas cuales ya han iniciado su

descomposicion.

Cheltenham a-!'.rt.[';lallr;-r'g.l and Museums,
Gloucestershire/Bridgeman Art Library, London/Mew York

A twisting lemon peel, bright red berries, and damproses enliven this still life by Dutch paintégan de Heem.
De Heem's opulent compositions, brilliant colonsd @parkling highlights reinvigorated still-life ipéing in the
Netherlands in the 17th century, a time when Dutih lifes were typically limited to somber browand grey
tones.Fruit and Flowersis in the collection of the Cheltenham Gallery &fdseum in Cheltenham, England, and

is undated. (Cheltenham Art Gallery and Museumsu@stershire/Bridgeman Art Library, London/NEP.)

59 "Fryit and Flowers.Encarta 2000.
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El Teatro mismo da cuenta de esta calidad icoreda dxistencia:

En un entremés Juan Rana [...] hacia el Alcaidegdel palacio -del Buen Retiro, donde en
ese momento representaba- [...] y al entrar ainssédexpreso asi: «En esta mansion se
cantan los versos y se actlan las comedias. B leeyeina suelen sentarse alli, los grandes
aqui, los sefores all, etc.» [...] Y vuelto alcbal en que acaso estaban sentadas dos
princesas, dijo: «Considerad, os ruego, aquelltugn jCudn bien, cuan al vivo estan
pintadas aquellas dos viejas! Solo la voz les falthablaran las creyera vivas. En nuestro
tiempo el arte de la pintura ha llegado a sumaepeibn». (Caramuel citado por Rozas.)

En El principe constanteun dialogo entre el infante Fernando y la priace®ra Fénix se
vale de la misma técnica visual de las alusionagaléstas de los bodegonesanitaspara
tratar sobre la finitud de la existencia en unarlotucién apoyada sobre dos elocuentes
sonetos alegdricos. Aqui los convencionalismosadpalabra son dispuestos en toda su
potencia sin la necesidad de efectos mecanicosialgse (ramoya) para lograr una

contundente critica a lo inutil de la vanidad ydetoroso lucimiento actoral.

FERNANDO:  Para presumir por ellas
las flores habran venido.
Estas, que fueron pompa y alegria
despertando al albor de la mafiana,
a la tarde seran lastima vana,
durmiendo en brazos de la noche fria
Este matiz, que al cielo desafia,
iris listado de oro, nieve y grana,
serd escarmiento de la vida humana.
iTanto se emprende en término ddiah
A florecer las rosas madrugaron,
y para envejecerse florecieron.
Cunay sepulcro en un botdn hallaron
Tales los hombres sus fortunasovi.
En un dia nacieron y expiraron;
gue pasados los siglos, horas fueron
FENIX: Horror y miedo me has dado,
ni oirte ni verte quiero;
sé el desdichado primero
de quien huye un desdichado.
FERNANDO: Y las flores?
FENIX: Si has hallado
jeroglificos en ellas,
deshacellas y rompellas
s6lo sabran mis rigores.
FERNANDO: ¢Qué culpa tienen las flores?
FENIX: Parecerse a las estrellas.
FERNANDO: cYano las quieres?
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FENIX: Ninguna
estimo en su rosicler.
FERNANDO: ¢Cdmo?
FENIX: Nace la mujer
sujeta a muerte y fortuna;
y en esa estrella importuna
tasada mi vida vi.
FERNANDO: ¢ Flores con estrellas?
FENIX: Si.
FERNANDO:  Aunque sus rigores lloro,
esa propiedad ignoro.

FENIX: Escucha, sabraslo.
FERNANDO: Di.
FENIX: Esos rasgos de luz, esas cestella

qgue cobran con amagos superiores

alimentos del sol en resplandores,

aquello viven que se duelen de ellas
Flores nocturnas son; aunquéédias,

efimeras padecen sus ardores;

pues si un dia es el siglo de laef,

una noche es la edad de las egrella
De esa, pues, primavera fugitiva

ya nuestro mal, ya nuestro biem§ere.

Registro es nuestro, 0 muera ebsala.
¢, Qué duracion habra que el horebpere,

0 qué mudanza habra, que no reciba

de astro que cada noche nace y rAuere

La manera en que son nombradas las flores y lasllasty su relacion de profunda
semejanza con la vida y la belleza volétiles hageanhbos sonetos juntos una de las

escenas mas emblematicas del teafigico (en un sentido filoséfico) de Calderdn.

Alcances
La complejidad, diversidad y conflictos del Barrdwacen de €l un periodo polisémico y
también una corriente teatral en todo el sentidb télamino: espectacular, excesivo,

dramatico, emotivo.

Se ha intentado huir de una definicion univoca l@toco para incidir en el caréacter
complejo del lenguaje. Desde este punto de vidtayte del siglo XVII, heredero del
criticismo materialista hacia el modelo clasicoarape como un fenédmeno plural en una
Europa que habia dejado de ser unitaria. La dfieasion de las experiencias religiosas,
que van desde el misticismo mas exaltado hastaa@brmalismo mas estricto, las
alternativas del protestantismo y del catolicistas,distintas maneras de hacer visibles los
contenidos del poder, configuran experiencias \e&sutan diversas y aun opuestas como las
de Bernini, Le Brun, Veldsquez o Rubertéis{oria del arte.1547.)
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Art of the baroque era is characterized by an esipltn movement and emotional drama. Italian baragulptor
Gianlorenzo Bernini chose to show the biblical fgof David (16237, Galleria Borghese, Rome) at the moment of
maximum physical contortion, concentrated energyg, @motion—as he hurls the stone at the giant Golia

(Scala/Art Resource, N\ﬁ.?

Hoy podemos comparar en el Barroco obras sobretidianidad, la historia sagrada y la

mitologia clasica que combinan las técnicas maseramionales y rigurosas con la maxima
libertad y modernidad.

Bridgeman Art Library, London/Mew York

The Judgment of Parid635-?) was painted by Flemish baroque artistrAaul Rubens. The painting is based on
the Greek myth in which the shepherd Paris is aslethree goddesses to decide which of them isnbst
beautiful. According to mythology, this is the ident that sparked the legendary Trojan War. Theesehagitated
movement, dramatic light, and earthy figures inpgheting characterize Rubens’s work. (BridgemanlAwrary,
London/New York.?l

60 "Bernini's David.”Encarta 2000.
61" The Judgment of ParisEncarta 2000.
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En el siglo XVII, esta atmoOsfera de ultramodernidadmo también es explicada la
posmodernidad de nuestros dias) no pudo ser pasaddto por dramaturgos, autores de
comedias (empresarios) y representantes. En ekto®s] el crecimiento profesional -la
necesidad de aprender y actualizarse para hac@&seampetitivos y rentables- promovio,
por ejemplo, una evolucion del Iéxico hasta lodracer denominar de varias maneras su

oficio.

De seis modos diferentes he observado que se demamla profesion en esta época:
representanterepresentador(variante recogida en dlesorode Covarrubias)farsante
comediantehistrion y, naturalmenteactor. Pero quiero llamar la atencion sobre el escaso
uso de este Ultimo término que califica especifiuatey, segun elDiccionario de
Autoridades al que representa con primor o, como diria Zadakelos que “refinan el acto
gue hacen”. Por ello el Pinciano sustenta la searaneta entre el rudo histrion (en el
sentido de falta de juicio, de técnica, de conocmmd) de “movimientos torpes y
deshonestos”, y el actor que asume facultadestaesajss, y cuya obra es “de suyo mas util
y honesta” que la de los volantineros. (Rodrigugadtos. “Registros y modos...” 39.)

Notese la confirmacion de un equivalente especdetatransubstanciaciompara el oficio
actoral al hablarse por fin de sus facultades idsplies y de su obra “mas util y honesta”
(en tanto que funcidn social), una vez alcanzaduovel del virtuosismo. Algo muy digno
de mencién dado el contexto de estigmatizacion Ineorgue vivia entonces (y siempre) el
actor. Para ser mas consecuentes, habria que cecda@ctualizacion o modernizacion de
la frase mistica: “Y el Verbo [la palabra del podtamatico] se hizo carne [en la actuacion
teatral]”, para explicar el acceso -0 el regresel-tthbajo de interpretacion actoral a la
dimensién de lo sagrado. Jerzy Grotowski, un diretetatral contemporaneo lo explica en

términos semioldgicos:

Sabemos que el texfer seno es teatro, que se vuelve teatro por la utifiraque de él
hacen los actores, es decir, gracias a las entores;ia las asociaciones de sonidos, a la
musicalidad del lenguaje. (GrotowsKacia un teatro pobrel6.)

Vista de otro modo, la transubstanciacion es taml@éarea del actor teatral que, en el
ritual de la representacion, transforma todo lotgaga, pisa, viste y nombra. Asi, el espiritu

de la obra dramética, latentio se vuelve carne viva en el espacio escénico.
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El actor transforma, mediante el uso controladswdegestos, el piso en mar, una mesa en
un confesionario, un objeto de hierro en un compmérimado, etc. (Grotowskiacia un
teatro pobre 16.)

La concentracion de las potencias espectacularés diera de Calderén en la persona y
labor del actor no fue un ejercicio ajeno al dramg del siglo XVII. Es mas, en 1629 en
Madrid aun no se contaba con los escendégrafosntadi ni con el aparato técnico del
Palacio del Buen Retiro. El actor barroco debigaamor lo tanto, con todo el peso de las

sugerencias del texto, principalmente a partirrgeiaterpretacion oral fina y elocuente.

Si bien los cambios [escenograficos] afectan &peesentacion en su conjunto, hemos de
tener en cuenta que numerosos recursos nacidesépota de Lope siguen manteniéndose
vigentes (gestualidad de los actores, vestuariergénente contemporaneo se tratara de la
obra que se tratara, etc.) Otros, aun manteniéndesdesarrollan cuantitativamente de
acuerdo con los gustos de la época: pensemos @rltodnjunto de lo que podemos llamar
convencionalismos de la palabfapartes, conversaciones dobles, alusiones aicpuby);

se trata de recursos que Calderén maneja con saviladad. (Sirera: 71.)

También ya hemos visto cémo el actor calderonianccapaz de hacer de su cuerpo una
maquina altamente eficaz en cuanto a la gestuajdadcapacidad de mover a intensas
emociones cuando mencionamos como “ver a AntoniBreddo en el personaje de Carlos
V, ya viejo, es recomendable, pues no hay quiensalga edificado ynovidd.” (Rozas.
Sobre la técnica del actor barrocArticulo online) En otro caso...

Caramuel -y lo traduce libremente el Padre Alcazarenta como Maria Riquelme:
«mudaba el color del rostro con admiracion de to&se contaban en las tablas cosas
dichosas vy felices, las escuchaba bafada en o®laysa, y si ocurria alguna circunstancia
infausta se ponia al punto palida». (RoZgbre la técnica del actor barrocérticulo
online)

Transubstanciacion, éxtasis y acaso catarsis fugngoan que antes del Barroco sélo los

griegos degustaron.

En el Barroco, dramaturgo-actor-espectador soncadana en la que cada uno de los tres
eslabones vive el éxtasis y la alienacion. Por algmin autor, como Cubillo de Aragon,
aconseja no ir a ver los horrores del teatro despi@élas preocupaciones de cada dia,
porgue era afadir a la mente nuevos problemaspingda de la mayoria, sin embargo, no
era ésta, sino que creian que la enajenacion tedtemimiento, era un consuelo, siempre
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dentro de ese hacer aristotélico. Dice Cosme GOfAegii se hace mesa de manjares, y se
ministran las medicinas para sacar la risa de las tnistes hipocondrios; la musica
consuela, los bailes deleitan, las trazas suspenidsnversos admiran, los amores
enternecen, las traiciones ofenden, los desprdagignan, las gracias alegran, y todo
entretiene.” (RozasSobre la técnica del actor barrocArticulo online)

Y es que en el siglo de Calderdn ni la literatuianhatica ni el espectaculo teatral pueden

deslindarse de los maximos alcances del arte Barroc

La obra de arte pasa a ser en su totalidad, cogamiesmo unitario y vivificado en todas sus
partes, simbolo del universo. Cada una de estésspgpunta, como los cuerpos celestes, a
una relacion infinita e ininterrumpida; cada unat@ne la ley del todo; en cada una opera
la misma fuerza, el mismo espiritu. Las bruscagatiales, los escorzos de momentanea
perspectiva, los efectos de luz forzados: todoesgun impulso potentisimo e incontenible
hacia lo ilimitado. Cada linea conduce la mirada &jania; cada forma movida parece
guererse superar a si misma, cada motivo se emauentun estado de tensién y de
esfuerzo, como si el artista nunca estuviera camaplente seguro de que consigue también
expresar efectivamente lo absoluto. (Arnold Haubkkstoria social de la literatura y el
arte I. 507.)

En esta logica estética percibimos un animo dererpatacion, aprendizaje y sincretismo
constante, una necesidad inevitable de ponerséaadd modernizarse, afanes todos tan
obsesivos y adictivos que nos recuerdan a nugstopsos dias. En efecto, mucho de todo
cuanto define al Barroco coincide con lo que deit@ainta condicion posmoderna del siglo

XXy principios del XXI.

En la posmodernidad se enfatiza la interpretacion gncima de la intencion original
[obsérvese la actualizacion y nuevo enfoque dalbsres a los mitos clasicos], se valoriza
la parodia sobre la originalidadld fiesta de Bacm Los borrachosde Veldsquez], y se
prefiere la incertidumbre sobre la verdad irrefleédBl éxtasis de Santa Teregges 0 no es
un orgasmo?] Es un espacio propicio a la irongbkllas y mortales naturalezas muertas y
los vanitag, la autorreferencialidad [los autorretratos demBeandt y Velasquez] y la
paradoja [la expresividad rica y ostentosa en mediaun contexto socioecondmico en
crisis]. (Lauro Zavalal.a precision de la incertidumbr&8.)

En otras palabras, con ciertas salvedades (la ligiosa seria la mas importante) y
coincidiendo con muchos estudiosos (Lauro Zavalanesde ellos), la Posmodernidad es

una “Era Neobarroca”. El artista plastico conterapen Benjamin Rodriguez confirma:
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El Barroco —comenta el artista— no podria reflagjan mas claridad la época en que
vivimos, porque estamos viviendo una serie de probts que se deben sobre todo a la
tecnologia, que nos crea un conflicto interior. [Nunca [tanto como en nuestros dias...] el
hombre se habia acercado interiormente al conagdt®arroco, pues [el mundo] nunca
habia sido tan complicado como lo es ahora. Aueguen concepto de hace muchos siglos,
el barroco se adecua perfectamente bien al lengl@j® que queremos decir sobre la
humanidad de esta época. (En entrevista con Roginelo: “Benjamin Rodriguez:
Barroco”, enTiempo Libre Del 31 de marzo al 6 de abril de 2011. XXXI. 1642.)

Entendiendo la Posmodernidad como un nivel de ldéviudad del siglo XX donde ésta se
cuestiona y se critica a si misma, podremos cordpreta aparicion de posturas
Neobarrocas contradictorias, desde los excesossdaaktiches, collages y rebuscamientos
del Pop-art y del Expresionismo Abstracto (excesqsivalentes a las desmesuras y
extravagancias del Churrigueresco y el Rococo desiglos XVII y XVIII), hasta una
corriente antagonista que, en su oposicion, optarguucir las formas expresivas a las
minimas elementales: el Minimalismo.

En sus principios de austeridad y discrecion, ehiialismo es un polo
paradoxal de interés en el marco estético del Nemtra contemporaneo por cuanto les ha
permitido a criticos y creadores de hoy interprgtagcrear con pocos recursos materiales
la literatura y el teatro del Siglo de Oro sin ¢ranar su espiritu original, mismo que
nosotros consideramos fundamentado en la dramatyrgn el trabajo del actor. Asi pues,
debemos entender que aunque en el contexto deqeiédudeEl principe constantel
autor, el publico y el actor estaban listos tedyiespiritualmente para vivir una revolucién
estética espectacular, ésta comenzaria desde sucpotdramatirgica e interpretativa
(como vimos con su uso de los convencionalismda galabra en los sonetos de Fernando
y Fénix), tal y como lo redescubri6 Grotowski ensgllo XX para su propio montaje
Postmodernista, es decir Neobarroco, despojado féetos técnicos especiales:
Minimalista.

Todo esto sera pertinente para resolver el prabl@éenuna nueva interpretacion

teatral: una puesta en escena propia con la péirspeleobarroca del Minimalismo.
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CAPITULO V: AUSTERIDAD

El minimalismo teatral neobarrocc®

Nuestra estrategia de analisisElgrincipe constant@resupone que su mejor lectura esta
directamente vinculada con su naturaleza de patrepresentacional y, por lo tanto, con
Su puesta en escena, entendiendo ésta como elallesan vivo de una lectura actoral. En
este sentido, consideramos que una lectura esdélitanto a su contexto de produccién
en general como a latentio autoral en particular puede generarse en el méeobarroco
del Minimalismo teatral contemporaneo. En estetagardescribiremos los origenes y las
bases conceptuales de una actitud creativa crediastida en la austeridad y la discrecion
(“Less is more”, dictd Ad Reinhardt [1975]) quep&n comenzd en las artes plasticas y la
arquitectura, se extendio a otras formas de exprgshoy alcanza en el teatro a los estilos
de escritura dramatica, de puesta en escena yrmadmn actoral, dando en denominarse

“Minimalismo Teatral”.

En el escenario, menos es mas. Asi es el teatrinstmmento retorcido en el que hay que
soplar con toda el alma para obtener al menosnuetsonido adecuado. No mas, solo que
para eso hace falta un gran aliento. (Luis de &awfBtefanie WeissSer es ser vist@®7.)

¢, Qué es, en qué consiste, de donde, de quiénes hacia donde se dirige y cOmo nos
puede servir para nuestra puesta en escena? smraslgreguntas que intentamos resolver
aqui. Para comprender adecuadamente el concegtac@stel minimalismo, es decir, el
proceso reduccionista que llevaria a las artegedolo las visuales, hacia sus estructuras
mas simples y esenciales (todo lo contrario ald@ardel siglo XVII), comenzaremos por
revisar brevemente sus antecedentes en el arte@bstde modo que, eventualmente,
aterricemos en una nocién de lo que hoy es el mailemo teatral. Desde comienzos del
siglo XX, se reconoce a Wassily Kandinsky (18664)%bmo fundador de la abstraccion
estética en la pintura, es decir, como padre del @bstracto. En la siguiente pintura,

obsérvese la falta de elementos figurativos u oajes.

%2 Este ensayo aparecié en su forma original en si$ e maestri®erspectivas sobre Samuel Beckett y
Heiner Miller con base en la creatividad minimaigfMéxico: UNAM, 2003.) Aqui lo hemos ampliado para
explorar su viabilidad en la producciénBeprincipe constantdel Laboratorio Libertad.
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Improvisacion 28, segunda versi@912.)

Kandinsky liberé al signo visual de la encomienda str mera representacion de la
realidad. Buscaba trascender la pintura figurahdejar de imitar a la naturaleza.

Otro ruso, Vladimir Tatlin (1885-1953), aclaré yofundizé los fundamentos de la
nueva estética propuesta por Kandinski. Como lerides Anna Moszynska: “Yet in a
manifesto published with his wife, Xana Boguslaygkaat the ‘O-10’ exhibition, he
declared that ‘a picture is a new conception oftrabted, real elements deprived of
meaning’.”(1990,Abstract Art 74.)

La ruptura entre significante y significado no séédaria en las artes visuales. La
influencia seria basica, a partir de este momegram todos los creadores de vanguardia.
Moszynska prosigue: “The repudiation of meaningwadl as the commitment to ‘real
elements’, indicates an early attempt to justifg @ibstract art work as a self-sufficient
entity, with no further motive” (1990: 74.)

Otros autores importantes que pueden consideracsBo cprecursores del
minimalismo son el ruso Kasimir Malevich (1878-193%ue se apoyo en la supremacia del
sentimiento sobre cualquier otra consideraciorstaréi (suprematismo), reflejada en su
famosa composiciéon de un cuadrado negro sobre fdidoco; y el holandés Piet
Mondrian (1872-1944), quien cre6 una serie de pasticasi idénticas inspirandose en la
idea de la armonia universal (neoplasticismo). ébargo, a pesar de sus asociaciones
conceptuales con el minimalismo, estos pintorednestas relacionados con el cubismo,
creado por Pablo Picasso (1881-1973) y GeorgeBré@82-1963), de donde abrevan.
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La idea de la obra autbnoma avanza durante el Xi§lohasta llegar por fin al
minimal art “This formalist point of view —an abstract ‘adrfart’ sake philosophy- was to
recur later with Concrete art in the 1930s and Matiart in the 1960s” (Moszynska 1990:
74.) Segun la autora, un manifiesto artistico deguardia de tiempos de la Primera Guerra
Mundial es precursor directo de la ideologia pta&stninimalista. El primer y Unico nimero
de la revistaArt Concret publicado en Paris en 1930 por Theo van Doesloargroponia
nada nuevo para el arte abstracto (la autosuficietle la obra de arte ya habia sido
discutida desde 1924 por la revista polaBlk, y mucho antes en los circulos
constructivistas rusos), pero estaba escrito eferlgua mas usada por los creadores
vanguardistas, el francés (lo cual implicaba magibusién), y oponia claramente la

abstraccion a la naturaleza. Los puntos del maiifieran:

Art is universal.

The work of art should be entirely conceived andnied by the mind before its

execution. It should receive nothing from Naturiesnal properties or from sensuality
or sentimentality...

3. The picture should be constructed entirely fromepuplastic elements, that is to say,
planes and colours. A pictorical element has n@roslignificance than ‘itself’, and

therefore the picture has no other significance thself'.

N

4. The construction of the picture should be simplg eantrollable visually.
5. Technique should be mechanical, that is to sayteaati-impressionistic.
6. Effort for absolute clarity.

(en Moszynska 1990: 104-106.)

Las estéticas de vanguardia, y mas concretamentielarte abstracto, influiran en todo el
pensamiento moderno, desde Ortega y Gasset (L828eshumanizacion del ajtbasta
Umberto Eco (“El problema de la obra abierta”, @ E970.) Para algunos se trata de una
moda, para otros, de una crisis y, para otros deéproductos que buscan la participacion
activa del espectador en su creacién misma, eniggificacion® Para Lyotard l(a
posmodernidad explicada a los niiid®986), por ejemplo, estas obras generan su propia
estética en el acto mismo de su produccion. Paneskn El posmodernismo o la l6gica
cultural del capitalismo avanzad@991), se trata de una etapa cultural l6gicavdda del

capitalismo.

%3 Es lo que en teoria de la recepcién denominampkcacion del lector.
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Poco a poco, el rompimiento con el figurativismar{atacion de la naturaleza) se
fue haciendo una moda entre las corrientes adssticasta que el arte abstracto se hizo
cotidiano. Al no haber un nuevo camino a la vikig, artistas se dedicaron a explotar al
maximo sus capacidades expresivas, llegando askilesedel expresionismo abstracto

(encabezado por Paul Jackson Pollock) ypdel art(encabezado por Andy Warhol.)

Campbell's Soup CafWarhol, 1962.)

Los signos del maximalismo, es decir, de la solpie¢xcion de los recursos expresivos del
autor en Warhol, Pollock y otros autores, se veresms momentos impulsados por el
comercio a través de la oferta, la demanda y leodejecion masiva del producto artistico,
asi como apoyados por losass mediacon su infraestructura de promocién y difusion
publicitaria (comercial, no cultural.) Estos sigres mantienen vigentes en nuestros dias
(momento al que llamamos época postindustrial.)

Aunque Umberto Eco no utiliza el término “maxirsatio” enLa estructura ausente
(1986), si menciona el fenbmeno de lognsajes con cuerpo demasiado gramdea
contenidos pobres de significado, que puede fuacipara explicar y definir lo que es el
maximalismo:

Ya lo hemos visto: la historia, con su vitalidadam vacia y llena las formas, las priva y
dota de significado; y ante la inevitabilidad déegsroceso no nos quedaria otro recurso
gue fiarnos de la sabiduria instintiva de los geupdas culturas, capaces de hacer revivir
cada vez las formas y los sistemas significantes uedamos algo perplejos y tristes ante
unas formas inmensas que para nosotros han pesdideoder significante original y

parecen (referidas a los significados mas débileslgs inoculamos) mensajes demasiado
complejos respecto a la informacion que transmienla vida de las formas pululan estos
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gigantes sin sentido, o con un sentido demasiadoigi® para un cuerpo tan grande,
gigantes que solamente se pueden justificar infumltdiles unos sentidos desmesurados,
fabricando para ellos al buen tuntin unos codigosrdiquecimiento injustificables (y nos
encontramos de nuevo con aquellas férmulas de tériB® en el sentido estricto y
negativo del término, como los “cuarenta sigloslagepiramides.)

(Eco 1986: 352, 353.)

Para el criterio de algunos creadores, como Ad ettt (1975Art as Ar), el explosivo
impetu expresivo, es decir el maximalismo, de WayRollock, reflejaba una degradacion
de los mejores valores del arte y, por lo tantbjdngue preguntarse cOmo reencontrar esos
valores. La respuesta que encontraron se oponar@ate a las propuestas maximalistas,
e implicaba austeridad, discrecion y anonimato.

Al arte plastico minimalista norteamericano sedeace también como arte minimo
o minimal, o movimiento minimalistasystemic painting ABC Art serial art o
sencillamente minimalismo. Sabemos que el minimedisnici6 como “una tendencia en
pintura, y mas en especial en escultura, que sliugnte la década de 1950 en la que so6lo
se utilizaban formas geométricas elementales” glekal. 1992,Diccionario de arte 473.)
Poco a poco el minimalismo se fue consolidariéb:arte minimal se consolidé en EU a
partir de 1965 sugiriendo un proceso reducciorjsta llevaria la pintura, pero sobre todo
la escultura, hacia sus estructuras mas simpleseycles” Kistoria del arte[Ultimas
tendenciasvol. 16] 1997: 2898.) A las estructuras mas sasp esenciales de la plastica
se les nombré “estructuras primarias”. A partir elgonces, el minimalismo se fue
expandiendo, muy lentamente, entre criticas y mag)acomo una alternativa estética mas
all4 de otras vanguardias, avanzando en contraabimalismo, entendido como abuso de
los recursos expresivos, de otras propuestas cbpupearty el expresionismo abstracto.

Los artistas minimalistas comparten principios.de “economia expresiva y
simplicidad, asi como la obsesién por el ordemueeza plastica y la claridadHistoria
del arte[obra citada] 1997: 2898.) Acerca de creadorestiptZs minimalistas como Carl
Andre, Donald Judd y Frank Stella encontramosdaisnte informacion:

Carl Andre (n. 1935): “Realiza sus obras amontooapiezas de productos
comerciales, tales como planchas de poliestiregurillbs, bloques de cemento, piezas
magnéticas, etc., segun un sistema modular matané&nte organizado y sin ensamblaje

ni adhesivos” (lveret al 1992: 25.) Por su cuenta, la obra de Donald Jndd928): “se
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compone especificamente de cajas de acero inogidabierro pintado, o sencillas formas
similares, situadas unas junto a otras sin conmrtes emocionales{lvers et al 1992:
375.) Frank Stella (n. 1936) nos dice de sus tombd\What you see is what you see”
(“Minimal art”, en Encarta 2000, dando a entender que la mera experiencia visual

(aistesig de una pintura es mas importante que cualguiergretacion.

21 1999 Frank Stella /' Artists R

Rozdol ll(Frank Stella, 1973.)

Otros artistas minimalistas reconocidos son TonyttgrRobert Morris, Dan Flavin y Sol
Le Witt. En todos sus trabajos encontramos una ge@nque “no se presenta como
metafora o simbolo de otros contenidos, sino qatepde adquirir sentido exclusivamente
por el valor intrinseco de sus formas y de sus mate” (Historia del arte1997: 2898.)

Sin embargo, es el pintor y escultor Ad Reinhai®13-1967) quien sintetizé la
premisa fundamental de la creatividad minimalist@ss is more ® En sus escritos, Ad
Reinhardt no deja dudas de su ruptura con el fijusmo: “Art is art-as-art and everything
else is everything else. Art-as-art is nothing drtit Art is not what is not art. [...] Art is Art
and Life is Life” (Reinhardt 1975: 53, 204.) Podesmpeensar que Reinhardt llevd hasta sus
Ultimas consecuencias esta propuesta, observarsdadiajos mas avanzados. Estos son

cuadros rigurosamente monocromaticos, negros,maitsionales.

® Reinhardt 1975: 205, tomada de Reinhardt 1957,efVev rules for a new academy”, originalmente
publicado en la revistart News(NY), de Mayo de 1957.
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[La imagen es una reproduccion propia del @bstract Paintingde 1964, ilustrado en Reinhardt 1975: 41.]

A square (neutral, shapeless) canvas, five feeg Wide feet high, as high as a man, as
wide as a man’'s outstretched arms (not large, moalls sizeless), trisected (no
composition), one horizontal form negating oneigaltform (formless, no top, no bottom,
directionless), three (more or less) dark (ligig)emo-contrasting (colorless) colors,
brushwork brushed out to remove brushwork, a mdl#, free-hand painted surface
(glossless, textureless, non-linear, no hard edgesoft edge) which does not reflect its
surroundings —a pure, abstract, non-objective, légse spaceless, changeless, relationless,
disinterested painting- an object that is self-cimss (no unconsciousness) ideal,
transcendent, aware of no thing [sic., seguramemft&ico] but art (absolutely no anti-art.)
(Reinhardt 1975: 82, 83.)

Para Reinhardt, el arte es un universo con nau&rgheopia, cuya comprension requiere
mas que palabras. Quiza de ahi parten sus cuadrosiar.

These paintings and comments present no clear stadding, no precise ground plan for
our labors to follow. They represent only brickslanortal materials awaiting use in the
shaping of our individual understanding. Until thede they remain but random comments.
(Reinhardt 1975: 58.)

Este reto al entendimiento tuvo algunas consecaegrtrante las exposiciones: “Two of
the galleries and museum rooms had to be ropdoectiuse too many viewers were unable
to resist touching the surface of the paintings Eading their marks” (Reinhardt 1975:
84.) Al respecto, Barbara Rose explica que: “Thastance of the black paintings to
interpretation, reproduction, and exhibition wagtpaf their rigorous and demanding
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ethical stance. [...] The black paintings are icanthout iconography.” (Barbara Rose en
Reinhardt 1975: 81, 82.)

Si el minimalismo contradice el principio de dles artes son representaciones de
la naturaleza y de la sociedad, representacionespgeden ser reales o imaginarias,
visibles o invisibles, objetivas o subjetiva@3uiraud 1978: 90), entonces ¢qué tipo de
representacion hacen las pinturas negras de Rdiphewando su intencién es no
representar?

Creatividades como el minimalismo y el arte congalplievaron los caminos de la
plastica a su abstraccidon mas pura, pero tambgalépo del espectador, pues los signos se
hicieron casi ilegibles y, por lo tanto, elitist&d.experimento de la autosuficiencia de la
obra artistica llevado a los extremos parece peneriesgo, o al menos a discusion, el
caracter envolvente del arte, es decir, la invitacal acto contemplativoaistesis) Se
retomd el figurativismo, parecieron agotarse lasguardias y, acaso entonces, entro en

crisis la modernidad artistica.

... the continuing vitality of abstraction was lalgobscured at the end of the 1970s by the
well-publicized explosion of figurative imagery. lleaving in the wake of the conscious
anonymity of Minimal and Conceptual art, a numbemajor exhibitions at the turn of the
decade unleashed evidence of a burning zest fasopak expression and pictorical
representation among many artists... The new fipgrampulse, which sometimes went
under the heading ‘Neo-Expressionism’, was intdgareas a timely response to the
apparent dead-end of Modernism. With economic demfte shattered by the 1973 oil
crisis, the notion of progress (which had underpthmodernity and hence modernists
concepts of art) was increasingly called into qoestin the context of the heart-searching
that ensued, abstract art, like modernist architectcame under attack. While recent
modernist art had paradoxically been accepted bgenms and institutions, it was also
seen as elitist, lacking in popular appeal.

(Moszynska 1990: 225, 226.)

El minimalismo paso6 de ser una propuesta artigiéceanguardia —quiza la ultima del siglo
XX- a ser un concepto corriente, funcionalista, vemtional y conservador de la
arquitectura, las artes decorativas, el vestidmaus$o, ocasionalmente, de la misma
publicidad que en principio combatié. Habra sidtoroes que el arte entré de lleno en lo
gue conocemos como posmodernidad.

El minimalismo, en fin, es una opcion estéticotissita que reduce la expresividad

de un lenguaje a sus elementos formales elemeitéaéssructuras primarias”.
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Con este modelo, surgido de la plastica, de redacexpresividad a las llamadas
“estructuras primarias”, apoyandose en las formdssymateriales, cada manifestacion
artistica, creatividad o modo expresivo puede deducpropia estilistica, poética o estética
minimalista. Asi, si bien en nuestros dias la méasminimalista original es vista como un
movimiento vanguardista aparentemente trascendid@ énistoria, sus valores estéticos
perduran. Y no sélo perduran, sino que, efectivdeese han extendido, o explicitado, en
otras manifestaciones artisticas. En la literajgpanesa, por ejemplo, podemos considerar
la sencillez de lobaikiscomo un antecedente lirico importante. Otras pesias literarias
ya daban sefiales minimalistas. Segun indican Delgu@Guattari (1975), por ejemplo,
Franz Kafka se manifestaba implicitamereur une littérature mineureHay que
mencionar asimismo los destacados ejemplos de istaantnorteamericanos como
Raymond Carver (1976, Quiieres hacer el favor de callarte, por favpr?y
latinoamericanos comAugusto MonterrosoH| dinosaurig® y algunos poetas mexicanos
(desde lodaikusde Octavio Pahasta logpoeminimosle Efrain Huertagstan también la
musica minimalista (como las éperas de Philip G¥assel cine minimalista del Grupo
Dogma®’ Hoy hay incluso tenis deportivos minimalistas pama pisada “mas natural”.

En el caso de Franz Kafka, lo que Deleuze y Guateontraron es una manera de

vivir la literatura trascendiendo las fronteradalkengua: la literatura menor.

Les trois caracteres de la littérature mineure $andéterritorialisation de la langue, le
branchement de l'individuel sur 'immédiat-politieul’agencement collectif d’énonciation.
Autant dire que <<mineur>> ne qualifie plus cerginittératures, mais les conditions
révolutionnaires de toute littérature au sein die cgr'on appelle grande (ou établie.)
(Delleuze y Guattari 197%afka, pour une littérature mineurg3.)®

% En realidad, el cuento mas pequefio del mundo es deexicano: “En él se resumen no sélo mis dudas
ante la vida y la muerte, sino la incertidumbrevarsal del hombre ante el destino. Este minicuelite
exclusivamente: ‘¢ Y?™" (Oscar de la Borbolla, enala 2000Relatos vertiginoso®4.)

% ...] “minimal music emphasizes continual repetitiohrhythm with slight alterations in pattern, anses
harmony sparsely"Encarta 2000 Hay que escuchar la épera de GEssstein on the beac{Cocreada con
el director teatral Robert Wilson y premiada efRedtival de Avignon de 1976.)

" El Grupo Dogma, fundado por el danés Lars vonrTpempone una cinematografia austera y anénima (si
crédito de autor, supuestamente), para cuyo finreakzadores juran umoto de castidacestética(ver
hemerografias de Betancourt y Velasquez de Ledruentes ConsultadgsHay que ver las peliculas de esta
escuelafFesten: La celebraciéfde Thomas Vinterberg)os idiotas(de Lars von Trier)Secretos de familia:
Mifune (de Krag Jacobsen)Viva el rey(The king is alivede Kristian Levring.)

® Confrontar con Steiner 197Extraterritorial.
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Como podemos ver, este modelo estético nos preseatditeratura menor que esta, por
contraste, mayusculamente comprometida en lo pmijtio social. Esta vision minimalista
no nos habla, entonces, de una estética superfleaipoco es una estéticaldgequefio,

si consideramos que disuelve la figura subjetivad®r (singular, individual) en beneficio
de la voz colectiva (plural, universal.) DeleuzeGyattari concluyen que el adjetivo
“menor” no califica sélo ciertas literaturas, sias condiciones que hacen revolucionaria a
toda literatura en el seno de aquella que se pesgrande”, recordandonos como Franz
Kafka vino a representar una expresividad emergeotano esta expresividad se valio de
una lengua ajena (el aleman, en el caso del esgutio-checo-austro-hingaro) para
realizar, finalmente, una revolucion. Veamos alwinao esta revolucién pudo alcanzar al

teatro.

La teatralidad menor de Sanchis

Si las creatividades anteriores pudieron hallaestllo que les permitiera alcanzar los
margenes de sus estructuras primarias, el teatroida. La cuestion era definir cuales son
las estructuras primarias del teatro. Parece sprabiema del signo teatral.

Entre todos los esfuerzos hechos al respecto di@dpente en torno a definir lo
dramaticg, podemos citar el manifiesto “Por una teatralideehor” (1994), que hiciera el
dramaturgo y director valenciano José Sanchost8iras el cual parte esencialmente del
modelo rizomatico de Deleuze y Guattari, y del éisilque éstos hicieran sobre Kafka,
aungue también se alimenta de propuestas come ldardy Grotowski y Peter Brook (que
mencionaremos mas adelante.) El modelo de Sanshi$ grimero que parece proponer
tedricamente un minimalismo integral para todaskdsras del teatro, o sea: dramaturgia,

puesta en escena, espacio esceénico, actuaciopoSuados son:

1. Concentracion tematica. Desde una teatralidad menor se optaria [...] jpor |
concentracion tematica sobre aspectos parcialssreths, incluso aparentemente
insignificantes, de la existencia humana; o biem @lotratamiento de grandes
referentes tematicos desde &ngulos humildes, pesciano pretendidamente
totalizadores.

2. Contraccion de la ‘Fabula’. La accion dramatica se ha liberado de su funcion
relatora y nos ofrece un devenir escénico, un d¢ans situacional mediante el cual
apenas se cuentan historias.
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3. Mutilacién de los personajesLa teatralidad menor acepta la condicidén inconaplet
del personaje draméatico, su caracter parcial ynedigo, revelador de apenas una
minima parte de si mismo.

4. Condensacion de la palabra dramaticala palabra no dice, sino que hace. No
muestra, sino que oculta. No revela lo que el p&jso parece decir, sino
precisamente aquello que no quisiera decir.

5. Atenuacién de lo explicito.Una teatralidad menor optaria por velar la diseigtsd
obvia, evidente, acentuando la incertidumbre ynwigledad de los contenidos
transmisibles, tanto en lo verbal como en lo nbakmaria asi al receptor un papel
mas activo, induciéndole a “escribir” aquello qliespectaculo deja en penumbra,
permitiéndole rellenar los huecos de la signifiéacy reclamando, por tanto, su
participacién creadora.

6. Contencion expresiva del actor.La teatralidad menor optaria por un estilo
interpretativo contenido, austero, enigmatico, medio del cual —segun la imagen
del “iceberg’- lo manifiesto de su comportamientcénico seria tan so6lo una
décima parte de lo que al personaje le ocurre,aneedsumergidas las otras nueve
décimas partes.

7. Reduccion del lugar teatral.Para que esta teatralidad menor funcione 6ptimamen
y se produzcan los efectos participativos y codp@® mencionados, hay que
asumir determinadas limitaciones espaciales, hayogtar decididamente por unos
ambitos teatrales que reduzcan la distancia eatoe yespectador.

8. Descuantificacién de la nocion de publicoAdmitir como factor positivo, no como
mal inevitable, la descuantificacion del publica bhceptacion del caracter
minoritario —pero no elitista- del hecho teatral.] [Mas alld de un determinado
namero de espectadores, el individuo desaparece diselve en lo masivo,
perdiéndose con ello la dimension de lo grupal keativo en que el encuentro
teatral hunde sus raices.

(Sanchis 1994: 27-31.)

¢Estan en estos postulados los elementos o esasiqgiumarias de la teatralidad? Al
respecto debemos sefialar que mientras no se legia@ia a un consenso sobre la
especificidad de este lenguaje, poco tenemos, gstéas propuestas (incluida la arriba
citada) son objeto de debate. Lo cierto es que HEnquiza sea el precursor
hispanohablante de una manera explicitamente mlistmae acercarse al teatro, y plantea

asi su pertinencia:

... esta reduccion o minorizacion de los parametefa teatralidad no implica, ni mucho

menos, una tendencia hacia la simplificacion dehbeescénico. Por el contrario, se hace
mas necesaria que nunca la exploracion de la na@6complejidad, que los cientificos

enarbolan como nuevo paradigma de un pensamieptprgtenda comprender la realidad.
(Sanchis 1994: 31.)

En este sentido, para comprender la realidad @fotehay que asumir y explorar su

complejidad, su naturaleza de signo multiple, recendo primero que el teatro no
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solamente es el texto dramatico. Por esto, tamméponemos hablar acerca de la puesta

en escena y de su ejecutante, el actor.

Creatividad minimalista en la puesta en escena

Actualmente, en los esfuerzos por desarrollar endadogia teatral, se dedican estudios no
solamente a la literatura dramatica, sino tambiédsgectaculo. Uno de los problemas mas
discutidos del estudio del signo teatral es la dejiglad del lenguaje escénico. Es este
problema del lenguaje teatral el que ahora nosacsipqueremos llegar a identificar los
elementos primarios de la teatralidad minimalisernando de Toro (198%emidtica del
teatro) plantea la problemética sobre la materia primdat@®meno teatral de la siguiente

manera.

Su complejidad esencial viene determinada por atarse, como otras practicas artisticas,
de un solo sistema significante, sino de una niditiiad de sistemas significantes que a su
vez operan doblemente: como practica literariangapractica escénica.

Una pregunta surge de inmediato cuando pretendempszar una sistematizacion
global del fenbmeno teatral: ¢en qué se diferelacipractica teatral de otras practicas
artisticas (espectaculares o literarias)? Respandsta pregunta implica enfrentarse con el
problema de la especificidad del discurso teatraia practica significante.

(De Toro 1987: 12.)

Como podemos ver, aunque la naturaleza de la segiaoteatral es tan complicada que
tiende a dificultar su especificidad, lo que esdemte es que el fendmeno teatral no se
cierra al exclusivo ambito de la practica literadaliteratura dramatica. Al teatro lo
constituye también la espectacularidad, la puastaseena: “[...] el texto dramatico y la
puesta en escena”: [...] “ambos fendmenos [...ftituyen la esencia misma del objeto-
teatro” (De Toro 1987: 13.) Una de las discusionesrca de esta problematica esta
directamente relacionada con los aspectos de ¢madidad y la recepcion en el fenémeno
teatral, es decir, mas con la relacion actor-eagectque con la dramaturgia, y son
aspectos que podrian analizarse a partir de usagmiva minimalista.

Si buscamos en el teatro como espectaculo, desemog que las alternativas mas
renovadoras en el pasado proximo (de los afios 1@6fa el presente) se declaran
abiertamente por algin modelo de minimalismo. Jdébzgtowski y Peter Brook son

quienes proponen un “teatro pob(&968) y un “espacio vacio” (1968), respectivamgnte
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en donde el actor es el elemento primario, la estra mas simple y esencial del arte
teatral.

El manifiesto de Grotowski es claro: “Eliminandoadualmente lo que se
demostraba como superfluo, encontramos que ebtgatede existir sin maquillaje, sin
vestuarios especiales, sin escenografia, sin uaciesgeparado para la representacion
(escenario), sin iluminacion, sin efectos de sonitoc. [Pero] No puede existir sin la
relacion actor-espectador” (Grotowski 1968: 13.y Bo parte, la concepcién de Brook
armoniza con la anterior: “Puedo tomar cualquigrae® vacio y llamarlo un escenario
desnudo. Un hombre camina por este espacio vaeiatmas otro le observa, y esto es todo
lo que se necesita para realizar un acto tegBatiok 1968: 9.) Ambas concepciones, la de
Grotowski y la de Brook, claramente proponen urgeetacularidad minimalista apoyada
en el trabajo actoral.

El tiempo ha confirmado el valor fundamental deagsdeas. Brook mismo, de
visita en Soweto, Sudafrica, cuando todavia eduggse no habia teatros, foros, auditorios,
se sorprendio al verificar cdmo su libEl €spacio vaciphabia sido utilizado para crear un

movimiento teatral.

Antes de leer el libro estaban convencidos de qezrhteatro en sus condiciones los
abocaria al desastre sin remedio, porque en lo&ipias negros de Sudéfrica no habia un
solo “edificio de teatro”. Creian que no podrigegdr muy lejos si no disponian de teatros
de un millar de asientos, con telones y telarexdwy focos de colores, como en Paris,
Londres y Nueva York. Y de repente descubrierohibmio cuya primera frase afirmaba que

tenian todo lo que necesitaban para hacer teBtrmoK 1994 [1993.] 13.)

Pero el panorama posibilita no s6lo un modelo dataje. También se abre la posibilidad
para dirigirlo hacia un novedoso modelo de analis@ico que habria que desarrollar
cuidadosamente y que, tentativamente, planteagiguptas como las siguientes: ¢Hasta
donde el fendmeno escénico puede ser reductiblegdgRrel minimalismo ser para el teatro

un paradigma alternativo que integre la investigacion la creacion?

El actor transiluminado de Grotowski
El dltimo cambio radical en la definicion del actlar planteé Jerzy Grotowski: “El

verdadero alumno traiciona al maestro con ‘granitddea Jiménez 1990: 503.) En una
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antologia sobre Constantin Stanislavski y sus eigioSergio Jiménez (1990l evangelio

de Stanislavski segin sus apéstoles, los apoctdagforma, los falsos profetas y Judas
Iscariote México: Gaceta) sugiere que el actor y direatsorfue el mesias del mundo del
teatro, y nos ofrece selectos textos de la “buermal, el sistema de actuacion vivencial,
tomando en cuenta a sus discipulos, entre quienles beguidores fieles, evangelistas
apocrifos, reformistas, falsos visionarios y, dek@®o, un gran traidor. El Judas de este

Evangelio teatroldgico es, para Jiménez, el dirgotdaco Jerzy Grotowski, fundador del
Teatr Laboratorium.

Cuando inicié mis estudios en la Escuela de Artaniatico, en la Facultad para actores,
fundé la base entera de mi saber teatral sobrprinsipios de Stanislavski. Como actor
estuve poseido por Stanislavski. Era un fanatieas&a que €l era la llave que me abriria
todas las fuerzas de la creatividad. Queria conderém mejor que los otros. Trabajaba
mucho para llegar a saber lo mas posible sobrdlaguee habia dicho o que otros habian
comentado sobre él. Esto me llevd, segun las redghssicoanalisis, del periodo de

imitacion al periodo de rebelion. (Jerzy GrotowSKespuesta a Stanislavski”, en Jiménez
1990. 490.)

El sentido de esta rebelion era, desde luego,rhail@amino propio.

Con toda su vida en el arte, Stanislavski dio@ingjo de que es necesario estar preparados
para el trabajo; precisamente él formul6 la neeebkidel trabajo de laboratorio y de los
ensayos en cuanto a procesos creativos sin espextadlambién la obligacion del
entrenamiento para el actor rindié grandes sewvi¢i®rotowski en Jiménez 1990. 494.)

A partir de este aprendizaje significativo, Grotkiwsicio un trabajo de busqueda que
requirio de la experimentacion constante, hallamdehos elementos relacionados con la
corporalidad del actor: procesos organicos, éxtasiance, confesion, sinceridad corporal,

sistema de signos preciso, aniquilamiento de blogjue resistencias, via negativa y
entrenamiento.

Todos los ejercicios mantenidos por nosotros erdgiabs sin excepcidn al aniquilamiento

de las resistencias, de los bloqueos, de los etifre individuales y profesionales. Se trata
de ejercicios-obstaculo. Para superar los ejesicgue eran como una trampa, era
necesario descubrir el propio bloqueo. En el fotudims estos ejercicios tenian un caracter
negativo, servian para descubrir qué cosa no de tieber. Pero jamas: qué cosa y como
hacerla. Y siempre en relacién con nuestro proginico. Si los ejercicios eran ejecutados
con excesivo dominio, se cambiaban o bien se alpabdm. Si se continuaba con ellos,
comenzaba la técnica por la técnica, el saber c@uando sentiamos que las fuentes no
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funcionaban en nosotros (o0 sobre nosotros), quesistencias se bloqueaban, se cerraban,
gue “el proceso creativo procedia”, y todo erarigséntonces volviamos a los ejercicios. Y
encontrabamos las causas. No las soluciones,asnmablisas. (Grotowski en Jiménez 1990.
495.)

El producto escénico de este sendero es muy rerelad

En primer lugar tratamos de evitar todo eclecticisintentamos rechazar la concepcion de
que el teatro es un complejo de disciplinas. Tratame definir qué es el teatro en si
mismo, lo que lo separa de otras categorias desemiacion o de espectaculo. En segundo
lugar, nuestras producciones son investigacionaggitisas de la relacion que se establece
entre el actor y el publico. En sunmzgnsideramos que el aspecto medular del arte
teatral es la técnica escénica y personal del actgGrotowski,Hacia un teatro pobre9.)

La busqueda por la especificidad del teatro lldvaeatr Laboratorium al despojo de los
elementos superfluos del escenario, a un empobextion que potencie e inspire la
presencia comunicativa del actor frente al espectabe ahi la importancia de la
exploracion de la comunion teatral y del entrenaioieocal, fisico, mental y espiritual del

actor.

Todo se concentra en un esfuerzo por lograr la tmeai del actor que se expresa a través
de una tensién elevada al extremo, de una desnoi@zde una exposicion absoluta de su
intimidad: y todo esto sin que se manifieste el one&somo de egoismo o autorregodeo. El
actor se entrega totalmente; es una técnica dmhc#” y de la integracion de todas las
potencialidades psiquicas y corporales del actegg,emergen de las capas mas intimas de
su ser y de su instinto, y que surgen en una especitransiluminacion”. Educar a un actor
en nuestro teatro no significa ensefarle algoarmas de eliminar la resistencia que su
organismo opone a los procesos psiquicos. El eskults una liberacion que se produce en
el paso del impulso interior a la reaccion exted®tal modo que el impulso se convierte
en reaccion externa. El impulso y la accion sorcementes: el cuerpo se desvanece, se
quema, y el espectador sélo contempla una seimapdsos visibles. (GrotowskHacia un
teatro pobre10y 11.)

Resulta pertinente estudiar estas cuestiones demdescenificacion contemporanea de la
obra de Calderén, misma que en esta tesis estoaiareomo referencia para nuestra
propia indagacion representacional: la puesta eenasde Grotowski d&l principe

constante
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El principe constantesegun Jerzy Grotowski
En la ultramodernidad del siglo XX el director pmlalerzy Grotowski redescubre esta
orientacion de los alcances del actor y haceEderincipe constantdadaptada por el

escritor romantico Julius Slowacki) su puesta ee®s mas emblematica.

El director no pretende, sin embargo, represeBtaprincipe constantegal como es.
Pretende imprimirle su propia vision a la obra ydkacion de ese escenario con el texto
original es la relacion que existe entre una vamay el tema musical original. (Ludwik
Flaszen, capitulo “El principe constante”, en Gnidsi. Hacia un teatro pobrer5s.)

En este montaje las paradojas del barroco sonpnetadas como un despojamiento
extremo de los ornamentos materiales de la repeesén teatral, a cambio de un

rebuscamiento obsesivo de la perfeccion interpvetat

Abandonamos el maquillaje, las narices postizase&tdmagos abultados falsamente, todo
aquello que el actor utiliza en su vestidor antesudrepresentacion. Advertimos que era un
acto de maestria para el actor cambiar de tipaadécter, de silueta (mientras el publico
contempla) de una manepabre usando s6lo su cuerpo y su oficio. La composidén
expresion facial fija, utilizando los musculos @eltor y sus propios impulsos, logra el
efecto de una transubstanciacién terriblementealeatientras que el maquillaje del artista
es solo un artificio. (GrotowskiHacia un teatro pobrel5.)

Esto significa que no se encuentran retablos deradda escenografia, sino en la maestria
-el virtuosismo- con la que el actor proyecta sargia y todas sus capacidades orales,
corporales y aun espirituales, puestas todas aficeerde la misma relacion actor-
espectador en el teatro que buscaran Bernini, RupeRembrandt en la escultura y la

pintura (una relacion mistica).

El productor cree que, aunque no fue fiel a laalead texto de Calderdn, retiene sin
embargo el significado més intimo de la obrarjtantio del autor]. La representacion es la
trasposicion de las antinomias profundas y de &sgas mas caracteristicos de la era
barroca, su aspecto visionario, su musica y suciEmién de lo concreto y su
espiritualismo. (Ludwik Flaszen, capitulo “El prijpe constante”, en Grotowkgilacia un
teatro pobre 77.)

Con base en lo anteriormente comentado, no es@ade calificar esta puesta en escena

como un ejercicio Neobarroco.
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En la escena de apertura, el Primer Prisionerdoodacon sus perseguidores. Yace en una
cama ritual y es simbdlicamente castrado y despeéser vestido con un uniforme se
convierte “en uno de la compafia’. La representa@é un estudio del fenomeno de
“inflexibilidad” que no consiste en la manifestatide fuerza, dignidad y valor. A la gente
que lo rodea y que lo mira como si fuera mas breaxtrafio animal, el Segundo Prisionero
-el Principe- opone sélo pasividad y gentilezategmesce a un orden de valores mas
espirituales. Parece ofrecer una oposicion a lohd®villanos y feos de la gente que lo
rodea y ni siquiera discute con ellos. Estan miasdal su consideracion. Rehlsa ser uno de
ellos. De esta manera los enemigos del Principe agarentemente lo tienen en su poder,
en realidad no tienen influencia sobre él. Miensmsomete a sus malas acciones, conserva
su pureza hasta caer en el éxtasis. (Ludwik Flaszagitulo “El principe constante”, en
Grotowksi.Hacia un teatro pobre75y 76.)

Con respecto al espacio, el minimalismo de Grotowssstr6 cOmo entre mas sencilla

fuera la propuesta escenografica, mas implicacisimeigélicas podia sugerir.

El arreglo del escenario y del auditorio se pamteierta medida a algo que esta entre una
plaza de toros y una mesa de operaciones. Se pagg&rar con los que contemplan desde
arriba algan deporte cruel en una antigua arenaman® una operacion quirurgica tal y
como la retraté Rembrandt en Anatomia del doctor TulgLudwik Flaszen, capitulo “El
principe constante”, en Grotowkslacia un teatro pobre76.)

Los atuendos igualmente eran parcos, sencillosol,lg@ mismo, con una significacion

contundente.

El pueblo que rodea al Principe, una sociedadadily particular, usa togas, pantalones y
botas altas para mostrar que goza detentando ef,pmzhfia en su juicio, particularmente
cuando se refiere a gente de otra categoria. Btipei lleva una camisa blanca -un simbolo
ingenuo de su pureza- y un saco rojo que a menuddepconvertirse en un sudario. Al
final de la obra esta desnudo, y nada lo defiesdl su identidad humana. (Ludwik
Flaszen, capitulo “El principe constante”, en Gnidsi. Hacia un teatro pobre76.)
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(Rizsard Cieslak es Don FernandoEgmrincipe constantedirigida por J. Grotowski.)

Los sentimientos de la sociedad hacia el Prinogpsom uniformemente hostiles, mas bien
son la expresion de un sentimiento de indiferep@atrafieza, combinado con una especie
de fascinacién, y esta combinacion contiene enisinenla posibilidad de respuestas tan
extremas como la violencia y la adoracion. Todasede poseer al martir y al final de la
representacion luchan por él como si fuese un @lfetcioso, en tanto que el héroe se
enfrenta constantemente a contradicciones sin fiseysomete a la voluntad de sus
enemigos. Una vez que el hecho se consuma, elguaelel atorment6 al Principe hasta
matarlo lamenta sus acciones y se compadece deege.d as aves de rapifia se convierten
en palomas. (Ludwik Flaszen, capitulo “El princgmnstante”, en GrotowksHacia un
teatro pobre 76.)

SAgencia Gazeta@

(Extasis, muerte y redencion de Fernando.)

Al final el Principe se transforma e un himno ve/o homenaje de la existencia humana, a
pesar de haber sido perseguido y humillado estiq@dee. El éxtasis del Principe es su
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sufrimiento, solo tolerable si se ofrece a la vdrdeomo en un acto de amor.
Paraddjicamente, la representacion es un intemtegiimepasar en si misma la pose tragica.
Trata de quitar todos los elementos que puedamrfuog a aceptar este destino tragico.
(Ludwik Flaszen, capitulo “El principe constanteri, GrotowksiHacia un teatro pobre76
y77)

Mucho de este logro se debid al particular entrém@im que ya hemos venido
describiendo, mismo que es base de una definic@ntreta de la actuacion como

investigacion.

La creacion como investigacion

Grotowski desarroll6 sus experimentos desde los &y hasta los 80, justo antes de
morir. Acerca deltraining y sus resultados en uno de los ultimos periodos de
Laboratorium, Ryszard Cieslak, el actor mas reptas®o del “Método Grotowski”,

explica:

Tengo a mis espaldas el entrenamiento de las detigs parateatrales, aquel periodo de
trabajo antes con Grotowski y luego por mi cueatague no habia “espectadores”, sino
solamente personas coparticipes. Por dos diasjabalbaos sin intervalos, sin dormir.
Haciamos una suerte de recorrido comun, con unasteaders Aparte de esto, cuando se
esta presente en escena, cuando se crea, hayrtinalgratension que permite olvidar que
uno esta cansado. Una suerte de trance, un partiestado de conciencia que dispone al
actor a otro nivel de energia. Cuando el espedé®urmina, entonces si que uno esta
cansado, agotado. Pero no durante el espectacatondes no hay tiempo para el
cansancio. (Ryszard Cieslak, en entrevista con éharzlorzenka. “La Ultima entrevista
con Ryszard Cieslak”, evldscara Afio 4, NUmero 16. Enero de 1994. 26.)

Esta formacion parece generar una actitud no s@atiga, sino también de constante

aprendizaje: la delctor-investigador

Tengo la impresién, mas bien estoy seguro que mecies, en la formacion del actor nada
esta terminado. El actor nunca puede decir questmairtado el periodo del aprendizaje.
Una vez durante el periodo en que iba a la esdeélen una antologia de poesia americana
una de Crane que expresaba bien la idea de estadulzs mia. Es una poesia sobre un
hombre que corre hacia el horizonte para tocarkyendo que podra tocarlo sélidamente
con las manos. Asi sucede con nuestra profesidmei@os hacia el horizonte queriendo al
final tocarlo. Pero en realidad la lejania siemggédéa misma. No se puede tocar. Tal vez por
esto es tan fascinante. (Cieslak en Torzenka 2004.
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Es el perfil profesional de Cieslak el que nos daasquejo de lo que un nuevo enfoque
teatrologico nos permitird alcanzar: un aprendizéjencial de la literatura, asi como del
arte teatral y de la actoralidad.

Hasta aqui s6lo hemos querido ofrecer una nocibreda creatividad minimalista
y acerca de como ésta ha estimulado algunos ruddss investigacion en humanidades,
del estudio vivencial de la literatura draméaticalel arte teatral. Parece suficientemente
claro como esta opcion estética puede facilitar apraximacion significativa del Teatro
Aureo al receptor contemporaneo en condiciones Geomo-materiales muy limitadas:
Falta de dinero, de espacio, de tiempo, de inttapree recursos materiales escenograficos
y técnicos (luz, sonido, efectos especiales), deuaeio, de maquillaje.

Recordemos que son funciones de la filologia: émstutcha cultura tal y como se
manifiesta en su lengua y especialmente en suatliter, ademas de reconstruir, fijar e
interpretar el texto\(id. DRAE: “filologia”.) No intentamos hacer otra casanEl principe
constante En este sentido, en el siguiente capitulo plaeteas como hacer una
interpretacion teatral del principe constantede Calderdn, apoyandonos para esa tarea en
la austeridad y la discrecion de una modalidadessprtacional minimalista proveniente del
Barroco original: ebulull. Para ello dispusimos cuidadosamente los estydesninares
(historia, semiologia, genealogia, estética barpaaeobarroca), asi como un analisis
linglistico contextual de los versos de Calder@ndula, literatura); con los cuales
reconstruimos una textualidad en principio inegtgbbn variaciones entre los originales de
1629 y 1636), misma que fijamos en una version restte, adecuada (se respeta sentido e
intentio original con una forma mas legible) y critica éggegan apuntes, notas y escenas

especiales tanto para académicos como para geteatos).
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CAPITULO VI

EL PRINCIPE CONSTANTE
“La tragedia perdida del Infante Santo Fernando d®ortugal”,
de Don Pedro Calderon de la Barca,
tal y como habria sido interpretada dwulult por
Don Antonio Garcia de Prado
en la ermita de Sant Jordi, una legua al norte darBelona,
la madrugada del 23 de abril de 1629,
COMO penitencia para ingresar a

la Cofradia de Actores de Nuestra Sefiora de la Nmvde Madrid

Adaptacion de
La comedia famosa del principe constat¢ePedro Calderon de la Barca,
concepcion minimalista para una puesta en escafmmeca y notas por
JORGE PRADO ZAVALA

“De como el infante don Fernando, principe de Rty maestre
de la orden catdlica de caballeria de Avis, inteatd®batar el
puerto de Tanger a los moras, pero cayendo preabnyg aceptar
su rescate con la entrega de la estratégica cidda@euta- es
maltratado hasta morir, defendiendo con su vida taistiana.”

O bien,

“De la representacion teatral de una aventuraigkd XV por un
actor del siglo XVII a principios del siglo XXI.”



Prado Zavala 130

Concepcidon Minimalista para una puesta en escena blearroca

Si partimos del principio de que al escribir drarallende los propdésitos ideoldgicos
(politicos, morales, religiosos, etc.)- unéntio fundamental del dramaturgo es que su
obra sea represent&taentonces es pertinente reconocer que en esteogérescritor crea
obras inacabadate naturay que es esencial a todo drama, para ser unacobrpleta, su
representacion. Mientras la representacion no suy@dexto dramético permanecerd como
una obra inconclusa o, para ser mas precisos: rstraocion’® Por su parte, es tarea del
actor el ejecutar el transito del papel al escenariaportar los detalles definitivos de esa
construccion, los especificos para el espacio-tied®la escena efimera. Se infiere que la
lectura del actor, en consecuencia, estd al sendel laintentio mas elemental del

dramaturgo.

En haziendo el poeta el poema actiuo, luego loegatia los actores para que hagan su
oficio; de manera que, como muerto el enfermo,rasgli officio del medico y empieca el
del clérigo, hecho el poema actiuo, espira el ofitdl poeta y comiencga el del actor, el qual
esta dividido en las dos partes dichas, en el oroaén el gesto y ademan; y, si no lo
entendéys agora, escuchad: ornato se dize de lpostuna del teatro y de la persona, y
ademan aquel movimiento que haze el actor conegpoupies, bragos, ojos y boca cuando
habla, y aun quando calla algunas vezes. (Alfongoek PincianoPhilosophia antigua
poética 534 y 535 [521 y 522].)

Una alternativa que nos permita concebir una prddacde El principe constanteon
nuestros limitados recursos econdmicos y matersdes, por definicion, minimalista (con
austeridad y discrecion). El montaje que realizd este estilo Jerzy Grotowski demostré
ya (en los aflos 60 y 70 del siglo XX) que aun enaessteridad se puede ser fiel al contexto
original de la obra, tanto asi que ese espectdaealccalificado como Neobarrocwid
capitulo V de esta tesis). Aqui defenderemos comgue se puede ser leal tanto a la
intentiocomo al contexto original de produccion al recapéas posibilidades minimalistas
de la modalidad espectacular barroca mas humildedae: ebulult.

Para ello no olvidemos el contexto cultural dedpzion en el que fue escrita,
puesta en escena y editada por primera vez laewbed siglo XVII, lo cual planteamos en

el capitulo | de esta tesis (apoyandonos en OahrlRiez Borque, Sirera, etc.) Ahi

%9 No se escribe drama, no se es dramaturgo, si dessa escribir para la escena.
" Diriamos también comaork in progressun trabajo en progreso, una obra en procesoatieaeion.
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explicamos como los actores y el mismo Calderériagelexibilizar su respeto por el
poema dramatico para adecuarlo a landiciones objetivas de representacion
Recordemos también queaaialisis semioldgicqGreimas, Ubersfeld, Roman Calebal)
desarrollado en el capitulo Il arroj6 como clar@tpgonista al infante Fernando. Su
trayectoria es el eje de la accion, por lo cuade®as lineas argumentales son accesorias,
complementarias. Su diégesis fundamenta los primsosstéticos del autor, tales como:
asombrar, conmover y hacer reflexionar con una tav@nemocionante; promover los
valores de la fe catdlica (principalmente la comsigay el estoicismo, entre muchos otros),
y ensalzar a un martir histérico, nacionalista ligreso. Todo el accionar de Fernando se
orienta a defender la fe catdlica y llevarla aitdoria sobre el enemigo infiel. Con base en
ese analisis, en el capitulo Il justificamos latipencia de un&ctura tragica. Concentrar
nuestro estudio en la trayectoria del personajgicmaprotagonista subraya todas las
intenciones dramaturgicas (empezando por clarifetaelemental de la representacion),
pero por encima de todas el espiritu moral de ta,au dimensién mistica. Puesto que el
misticismo es caracteristica basicaderincipe constantgprocedimos en el capitulo IV a
analizar el modo estético de ver y entender el muhdanteel Barroco,”* encontrando
que toda la ornamentaciéon y el rebuscamiento qsenepropios no son otra cosa sino la
manifestacion de una aspiracion metafisica, trakoeal, por lo que se habla de éxtasis,
transubstanciacion y santidad. Tal aspiracion es es&ncial que los decorados fisicos,
visibles o palpables, y coincide con la alternatesiética estudiada en el capitulo V
denominadaminimalismo, correspondiente ya al siglo XX. Vimos que la igaeon
minimalista por la esencia del arte coincide de hmscmaneras con la busqueda del
Barroco por la esencia espiritual del hombre. Lstexidad y la discrecién del minimalismo
despojan al discurso estético de todo cuanto sigsrficial y accesorio, sea en la pintura,
la literatura o el teatro, para encontrar sus coraptes elementales: linea, color, forma en
las artes visuales; personaje y situacion en daalitira; la relacion actor-espectador en el
caso del teatro. Se trata de descuantificar losresimateriales de la obra artistfcpara

potenciar sus cualidades mas esenciales y, panto,tlegitimas (“Less is more”, dice Ad

" Las artes plasticas y el teatro se aprecian poifper la vista antes que por cualquier otro sentido
"2 En el caso del teatro esta reduccién o minorizaaliarca al edificio teatral, al texto draméatidgy@lico,
al elenco y a todo @mbito en donde debiera prosenaas calidad que cantidad.
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Reinhardt, exponente del minimal art). Nuestra stigacion intenta ahora legitimar una
lectura escénica via la interpretacién cuidadosesde cualidades esenciales.
Imaginemoda Espafia del629 El joven Pedro Calderdn esté por terminar el que
hasta ahora ha sido su trabajo mas exhaustivor&ser mejor que “el mejor”, es decir,
que Don Félix Lope de Vega, y por ello su ejercicamsistiria en mejorar I&@omedia
famosa de la fortuna adversa del Infante don Fedoade Portugalatribuida alFénix de
los Ingenio¥ con una versiéon propia. Dado que parece bastamglicado desarrollar una
comedia (drama jocoso de final feliz) acerca de fortuna adversa (aunque dio en
llamarse “comedias” a casi toda la dramaturgiartirpel Arte nuevy, es probable que un
tratamiento preliminar tomara la forma de tragedtiavencional. También es posible que
ese manuscrito, quiza a punto de ser desechadogiderdn, fuera aprovechado en calidad
de “puesta a prueba” por un actor. Posteriormept®w, supuesto, tal documento
(seguramente lleno de ajustes y notas de aque)) &etoria permanecido “extraviado” por

las arenas del tiempo hasta su rescate por altgtarde.

(Manuscrito original d€&l principe constantpor Calderén [Biblioteca Nacional de Espafia).)

La Comedia Famosa del Principe Constaesereconocida como la primera obra maestra
de Calderdn y fue escrita alrededor de 1629 enontegto de produccion marcado por el
Arte nuevo de hacer comedids Félix Lope de Vega. El éxito final de la obem para su
autor el ser dramaturgo de planta de la casa veatha de la critica moderna encuentra
una tragedia en su lectura, mientras otros académefrendan con ella la amplia tesitura
que tuvo el movimiento estético de la comedia nu@aaa esta adaptacion ofrecemos la

solucion ficcional de un manuscrito apdcrifo: umagédia “perdida” precursora de la
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comedia “famosa’. Asi, aunque de acuerdo con lgipgrepoética lopisteEl principe
constante puede leerse como una tragedia por tratar lasoreesi “reales y altas”,
predominantemente histdricas segun Lope, y no tiénée como una comedia que trataria
de las “acciones humildes y plebeyas”, basicamdatéfingimiento” (una comedia con
final triste), nada contradice la eventual exisi@rtel borrador prelimind? de Calderén
fundado en la anécdota del tragico destino delntefa~ernando en las guerras de
Reconquista, antes de desarrollar la trama am@arsdela de Fénix y Muley, asi como los
detalles propiamente comicos de Brito, ni la pdisiéd de que ese documento llegara a las

manos de un actor como reto representacional.

Ocasionalmente los autores mismos han intervenideus propios textos y producido
versiones adaptadas a las diferentes condicionegedepcion en dos lugares de
representacion. (Josef Oehrléiih,actor en el teatro espafiol del Siglo de Ot66.)

De cualquier manera y ante las constantes accioleesensura en contra de las
representaciones teatrales, ¢cuantos borradoresbné escrito Calderdn y entregado a los
autores de comedias para ser representados, par@aadnutilados y pirateados, antes de la
edicion princeps que no vera la luz sino hasta 1636 (recuerda Elawag Rodriguez
Cuadros eJn discreto a vocgsimpresa por José Calderon, hermano del poeta?

N 109, Pap1
COMEDIA FAMOSA.

. EL. PRINCIPE

CONSTANTE,
¥ MARTIR DE PORTUGAL.

(Biblioteca Nacional de Espafia.)

3 Hoy llamariamos a un documento anélogo: borradocumento de trabajo, obra en procesork in
progress obra negra, versién preliminar, texto pre-espedta, premisa o proyecto dramatirgico, etc. Bajo
esta calidad no definitiva son justificables ldemincias que hagan falta con las ediciones ofisial
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El ejercicio de proponer un apdcrifo no es ajerw,qierto, a las técnicas contemporaneas
de investigacion humanistica. Uno de los ejemplas motables al respecto es el
desarrollado por Umberto Eco Bhnombre de la rosanovela donde el semidlogo analiza
las crisis de evolucion del pensamiento humanojojuron los extremos -incluso
criminales- que tales crisis conllevan, tomando @@nonotopo imaginario la biblioteca de
un convento medieval (donde varios asesinatos deratrepresion hacia el conocimiento
de un “extraviado” texto de Aristételes). Otro cad® interés edJn discreto a voces:
Entrevista (imaginada) con Don Pedro Calderén deBirca de Evangelina Rodriguez
Cuadros (el titulo se explica por si mismo). Elajio consciente es pues una forma que se
vale de la ficcibn para expresar lo que con la me@ia no se alcanzaria. Una

denominacién técnica es la siguiente:

Intertextualidad posmodernRelacion de integracion de elementos de un greptextos,

es decir, de sus rasgos genoldgicos y su conteioral. Recuperacidén del pasado (y de
sus diversas interpretaciones y valoraciones) esintgsis de un presente donde el texto
habla de si mismo y de sus condiciones de posbilidCreacion de pseudocitas,
mistificaciones facsimiles apécrifosy otros recursos donde se imitan rasgos formales y
estilisticos. Relacion sintagmatica (de combingcidie rasgos textuales (de textos
existentes y apocrifos). Adicion de un nuevo texsignificados ya existentes. Afirmacion
de lo viejo y su eternidad. (Ector puede encontrar el sentido al texto desde su @&rep
personal). (Pavlicic citado en Lauro Zavala.precision de la incertidumbré&42.)

En donde particularmente dacsimil apdcrifo consiste en la “reproduccion fisica de un
original inexistente” (Pavlicic citado en Zavalaa precision de la incertidumbrel39),
como nuestrdragedia perdida de El principe constante

Por otro lado, recordemos al verdadero Don Ant@aeocia de Prado (n. 1594 6 95,
m. 1651, indica Oehrlein), mejor conocido coAatonio de Prado, “autor de comedias”
(o sea actor y empresario) “de los nombrados pdi.5(asi se llamaba a los autorizados
por el rey y el Consejo Real para representaniees, reconocido oficialmente por Felipe
IV (rey de Espafia de 1621 a 1665), y que ejercédodicios con mucho éxito durante el
siglo XVII, principalmente en Madrid, donde residi@ainque se sabe (por contratos
conservados) que llevé a cabo varias giras pordaincia espafola (como resefia José

Antonio Mateos Carretero en “El teatro en Parl&lesiglo XVII").
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(Retrato del actor Pablo de Valladolmbr Velasquez [1635. Museo del Prado, Madrid]t&oeo de Antonio de Prado.)

Erasmo Hernandez sintetiza una descripcion de nouastor-empresario Antonio de Prado
como: ‘autor de comedias, que entre 1626 y 1630 estaba en phdajo, segin noticias
recogidas por Bergman [1965, 526-528]" (Erasmo Hedez Gonzalez. “Estudio dea
despreciada queridade Juan Bautista Villegas”). Josef Oehrlein data@ibmo su hijo
Sebastidn de Prado también fue un intérprete remmqg cémo la familia De Prado, en
general, se vio muy asociada al medio teatral @n &b siglo XVII (OehrleinEl actor en el
teatro espafiol del Siglo de Qrsobresaliendo como agentes destacados en &sproe
profesionalizacion del estamento social del acton huellas documentadas hasta inicios
del siglo XIX (con una Antonia de Prado casada ebmctor Isidoro Maiquez, sefala
Oehrlein, e incluso quién sabe si hasta el llamaohe de Oro mexicano del XX con la
conocida actriz Maria Prado). Antes de abrir siitalpteatral, la Casa de Prado habia sido
considerada histéricamente como una casta de dabsnts de reyes al servicio de

distintos monarcas.

La Casa de Prado

Se trata de un apellido castellano, concretamewnigsk, siendo considerado don Nufio Fruela, hijoeyetion
Fruela Il y nieto del rey don Alfonso Ill, como tro de este muy cualificado linaje. A este respegiste
cierta version que reproducimos, tomandola de lea diReinos y Sefiorios de Espafia”, del acreditado
genealogista don Francisco Piferrer. La transdiip@s esta: "Acerca del origen del apellido Pradées que
estando de caza el rey de Le6n, don Ramiro Illpeiné en un ameno prado a una hermosa doncellgyida
tuvo un hijo y en memoria del encuentro se ledliapellido Prado”. Este dictamen nos parece pyeemas
inverosimil. EI marqués de Mondéjar escribe quareki en Braga un rey de Leén, se prend6 de dofiedla
Gutiérrez de Silva, Sefiora de la Villa del Pradegdien tuvo hijos que tomaron por apellido el nmntel
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sefiorio de su madre, y por armas las de la caSdvde mudando los esmaltes; afiadiendo que adop&hiedn
negro para recordar que las visitas del rey fuemm frecuencia protegidas por la oscuridad deokhe. En
apoyo de este dictamen dice el citado marquésenquel, afio 1510, con unas fuertes avenidas questuio, se
desmorond parte del puente de la villa del Pradme en una de sus piedras se descubri6 esta miéarip
"Blanca et blance et rex legionis fecerunt". Alaidrmente citado tratadista Piferrer tampoco lega muy
fundada esta opinion y dice que sin animo de pendela de juicio la veracidad de la citada insiéip no ve
ninguna dependencia de causa y efecto entre stiayttas relaciones del rey con dofia Blanca Geizéde
Silva. Prescindiendo pues, de aventuradas suposegida realidad histérica sefiala que don Nufiol&rtugo
descendientes entre los cuales se destacaron vaup&minentes. El primero de ellos, legitimos yamonia,
fue don Martin Diaz de Prado, que florecié a ppius del siglo X y prest6 tan importantes servigbeey, don
Alfonso VII, que entre otras mercedes le hizo da@rade la villa de Alvires. [Su heraldica constauteescudo
de armas de sinople (campo verde oscuro, asocatite a la leyenda bucoélica como al significad@olkesia)
y un ledn rampante (significante del valor), delesdbegro, que significa prudencia), coronado de(por el
ascendente real).Bblioteca Basica Multimedia F y.5

Nuestra version libre del principe constantee Calderén propone un momento ficticio en
la evolucién profesional de Don Antonio, situandelo un periodo cuando aun no se
constituiala Cofradia de Nuestra Sefiora de la Novenégelite de actores de Madrid
distinguidos por recibir la bendicién eclesiastycgor lo tanto, la dispensa del estigma de
inmoralidad que pesaba en forma generalizada sshyeemio teatral}* Para asegurar la
licencia de la Corona, los actores debian prestaicsos teatrales de evangelizacion en las
fiestas de Corpus (jueves siguiente a la octavRaseua), para lo cual se organizo esta
cofradia (una cofradia es poco menos que una oaliginsa), auspiciada por la iglesia,
cuya fundacion fue firmada en Madrid en 1631, camdda en 1632 (segun Hdez. Glez.) y
definitivamente aprobada en s@snstitucionesl 21 de febrero de 1634 (Oehrlein. 248).
Pertenecer a esta agrupacion garantizaba la idéegmoral del actor ante la iglesia, el rey
y la sociedad. La Cofradia de la Novena (tituloesiado), importa decirlo, existe hasta
nuestros dias (Oehrlein). Aqui proponemos queusrvisperas, Don Antonio haya tenido

que presentar una especie de examen de ingreso.

La existencia espiritual del artista siempre y etat partes esta en peligro; ni un orden
social autoritario ni un orden liberal estan pdraréabsoluto exentos de riesgos; uno le
asegura menos libertad; el otro, menos seguriday. dttistas que Unicamente se sienten
seguros en libertad, pero los hay que sélo pueédspirar libremente en seguridad. Del

" Otras cofradias teatrales fueron la de la PasiBangre de Jesucristo (f. 1565) y la de la Solé¢ddd®67),

que destinando sus ingresos a los hospitales asidtencia publica de nifios abandonados pidemsiguoen
“que se deje representar todos los dias, que nm@da representar a las mujeres, que no se cidogen
teatros, y son, en resumen, los que se oponen préésnsiones de cerrar los espectaculos por razone
moralizantes” (Boves NaveSemiética de la escend?28.)
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ideal de unir libertad y seguridad estaba en taako el siglo XVII muy lejos. (Arnold
HauserHistoria social de la literatura y el arte 652.)

En nuestra ficcior® el joven actor acepta poner a prueba un textanatecabado del cada
vez mas célebre Calderén para acometer una peaitencsolitario -y despojado de sus
credenciales de autor de comedias prestigioso- ren de las modalidades de teatro

trashumante mas humildes conocidas en ese tiezhpotull.

Habéis de saber que hay bulult, fdfugangarilla, cambaleo, garnacha, bojiganga,
farandula y compafia. Hululd es un representante solo, que camina a pie y faasa
camino, y entra en el pueblo, habla al cura y digeke sabe una comedia y alguna loa: que
junte al barbero y sacristan y se la dird porquede alguna cosa para pasar adelante.
Jantanse éstos y él sibese sobre un arca y vadbicieagora sale la dama» y dice esto y
esto; y va representando, y el cura pidiendo lima@mun sombrero, y junta cuatro o cinco
cuartos, algun pedazo de pan y escudilla de caldolejda el cura, y con esto sigue su
estrella y prosigue su camino hasta que halla rem@lojas Villandrando,El viaje
entretenido Madrid: Imprenta Real, 1603.)

No podemos omitir, sin embargo, que las compafédeatro trashumante estaban sujetas a
normas estrictas. La normatividad espafiola delosiVIl exigia a las compafias
trashumantes no acercarse a las ciudades impatanm@enos de una legua de distancia
(entonces equivalente a una hora a pie o a calagdfoximadamente) de su plaza central,
con el objeto de no perjudicar a las compafiadriesgde establecidas (como ya en ese
1629 lo era la del mismo Antonio de Pradb).

Segun Mateos Carretero (“El teatro en Parla...”),dasdiciones de contratacion
solian ser muy parecidas para todos los teat(istelsiyendo a los trashumantes). Tomando
como ejemplo un contrato del “29 de julio de 164lla que la cofradia del Rosario de
Parla, se concierta con Bartolomé Romero, autocaisedias, para representar en las

fiestas de San Roque de dicha villa [Parla, ceedsladrid]”, refiere que:

5 Entiéndase esta ficcién no tanto como un trabaj@réacion, sino como una estrategia de lectuaaact
para cumplir con el propésito fundamental del tektamatico de ser puesto en escena.

" En el siglo XX, José Sanchis Sinisterra recEaviaje entretenidode Rojas Villandrando con sus
protagonistas Rios y Solano en la cométhgue o De piojos y actor¢Estrenada en el Festival de Sitges en
1980 y editada en México: CONACULTA/EI Milagro, 280

" pPlenamente establecida y reconocida, “una compsiéba formada por el autor o director, los astgre
las actrices, los musicos y los bailarines, un eyaeo del vestuario, un cobrador y un apuntadamad de
los figurantes, y podia tener hasta un total des trednta personas. Todos tienen un sueldo fijospdrabajo

y una seguridad” (Bobes Navé&emiotica de la escend29.)
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El autor de comedias se comprometia a represatarcomedias una por la mafiana y otra
por la tarde con sus loas y entremeses y bayles tmino lo pidieren los dichos
mayordomos y a su contento y satisfacion”. A cantdicofradia [del Rosario de Parla o de
la Novena de Madrid o cualquier otro contratante]én de dar mill reales en moneda de
bellon luego de contado el mismo dia de nuestraraefie agosto”, es decir una parte del
pago en moneda; ademas “le an de traer y a su édafaavispera de nuestra sefiora con
sus carros de a dos mulas desde madrid u otrawgeiafzprte donde estuviere el dicho autor
como sea de tres leguas en contorno de destaaviitstas de los dichos mayordomos [...]
demas de lo qual le an de dar los dichos mayordaiogscarros de a dos mulas para
guando se baya de la villa el dicho autor paralglleben a madrid o a otro lugar una legua
en contorno desta villa”, es decir otra parte dgala realizaban en especie. (José Antonio
Mateos Carretero. “El teatro en Parla en el sigihl’x)

Seguramente dbululd no corria con tanta suerte. Escogimos situar peesentacion de
Don Antonio en los alrededores de Barcelona, dagéaCatalunya (Cataluiia). ¢ Por quée?
Apenas en el siglo XV, durante el reinado de Fetodh de Aragon, Catalunya ha sido
integrada a Castilla, asi que conviene intentarvigaa los intereses catalanes
independentistas. En efecto, en un futuro no mstadie, para 1640, durante el reinado de
Felipe IV (coetaneo de Don Antonio y Calderdn),dliatya se sublevara (y precisamente
en Corpus), aungque sera nuevamente sometida. Ransar salvar esa provincia es légico
suponer que la corona y la iglesia, en el contedosus acostumbrados mecenazgos,
previeran promover expresiones tactico-estratégmasintegracion nacional y union
lingtistica-cultural como el teatro. ¢Qué mejor strieede conciliacion que enviar como
embajador de buena voluntad en 1629 a un promaottural como Antonio de Prado,
poniendo su orgullo madrilefio a los pies de Barw?oPor cierto, Barcelona es una ciudad
cuya catedral (Santa Eulalia), plaza y barrios masguos se remontan a la época
medieval, y sus ricas tradiciones culturales la trapan hasta hoy precisamente a la
vanguardia del arte y el teatro europeo (bastegpemslos Churriguera, en Gaudi, en Mirg,
en Tapies, en el Teatro Fronterizo, la Sala BecBe#ie Sanchis, Sergei Belbel, la Fura dels
Baus y hasta su futbol). Hoy las aln existentegadgpnes autondmicas (autonomia no
siempre es igual a independencia) matizan la dctigparatista original (vigente en otros
estados como Euskadi [el Pais Vasco]) con la dafeesla rica lengua catalana y una

libertad y originalidad artistica incuestionablesmnologando asi su nacionalidad esefitial

" Los catalanes han conseguido incluso represeid@diven el Parlamento Europeo, y su condicién de
nacionalidad es tema recurrente de dialogo eretaslhturas espafiolas.
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a la cultura catalana. Ademas pensamosetj@spacio representacionale esta penitencia
fuera una ermita, una muy pequefia capilla en désgmbconcebida no para la celebracién
de misas, sino para el retiro y la meditacion. dosmas de tema religioso conff)
principe constantgse trata de la vida de un santo reconocido papl&sia catolica)
siempre encontraron buen recibimiento en los tempéspecificamente en los atrios
(ademas de los autos y las vidas de santos, taresién las pastorelas, vigentes hasta hoy),
dada su utilidad evangelizadora pero, excepciongkme qué pasaria cuando sin atrio, y en
medio del yermo, el uUnico espectador fuera Dios8uRe interesante imaginar, si San
Pablo decia: “El que canta ora dos veces”, entopgeg tanto valor tendra la actuacion
como ejercicio espiritual? Muy a tono con la diog de la Compafia de Jesus, esta
encomienda seguiria al menos la soledad, la réftexiel claustro recomendados por San
Ignacio de Loyola (1491-1556, faro indiscutibleldecausa contrarreformista todavia para
la época de Don Antonio y de Calderon.) La ernmtaginaria para este rito de pasaje bien
hubiera podido asentarse en donde hoy esta el ®aeK, jardin disefiado por Antonio
Gaudi en la primera mitad del siglo XX, hogar defalvuloso dragén, mas o menos a una
legua al norte de la Plaza Catalunya (centro dedBama). Esta locacién estimula la
imaginacion, anima la espiritualidad y propiciaragia del arte, asi que quiza cuando yo
estuve ahi realmente, en 199@l querer inhumar mis melancolias en su jardém pude
haber “descubierto” el manuscrito en un pequefioecehterrado, e intercambiado una

reliquia por otras.

D P PP
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Drégén de Gaudi. Foto por Verénicadlkra [1996].)

(Jorge Prado Zavala, como mimo, fundido en darmzaaiécon el

" De octubre a diciembre de 1996 cursé en BarcaibBiplomado en nuevas tendencias de la produccion y
creacion teatral coordinado por José Sanchis Sinisterra.
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Proponemos que la fecha precisa de nuestra fuficiisia haya sido un 23 de abril. Ese
dia se celebra la fiesta de Sant Jordi, santomajustamente de Catalunya, pero ademas
de Aragon, de Génova, de Moscu, de Inglaterra ybigamde Portugal (patria del
protagonista d&l principe constande®® Hoy Dia Mundial del Libro, esta fiesta es coetanea
a las fiestas de Corpus (temporada de los autosrsantales), lo que supone
evidentemente enfatizar la vocacion de humildadritiedl artistico-religioso de nuestro
actor®® Abril, por cierto, es un mes donde se mezclanmds antiguos ritos dionisiacos
griegos con la Pascua cristiana (recordemos queiddioy Cristo comparten el sacrificio y
la resurreccion).

La mitologia que enfrenta a Sant Jordi contra urbte dragdn para salvar a una
princesa (como Perseo) es una alegoria de la dtexima -y victoria- del bien sobre el mal,
y por ello se convirtio también en icono del catralmedieval ideal. Asi, una orden de
caballeria asentada en una abadia en el desieAtiahea, en Catalunya, llevo el nombre
de Sant Jordf

Mol

La Orden de Sant Jordifue fundada en el afio 1201, por el rey Pedro IRaeg6n y | de Catalufia, con el titulo de OrderSdat Jordi de
Alfama. Recibi6 este nombre dado que se le conceldiesierto de Alfama, a unas cinco leguas dec$arfobispado a orillas del Ebro, en
Catalunya]. Para comprender la decision real delduruna Orden Militar, hay que tener en cuentadesqnalidad del monarca y las
circunstancias que rodearon su reinado.

Pedro era hijo primogénito de Alfonso "el Castadr Bl testamento paterno recibié Aragén, Catalufiaryas en el sur de Francia,
en tanto que su hermano, Alfonso, recibia Provektiign y Gabald&. A pesar de esta division, seseovd, cierta unién en los dominios
catalano-occitanos, fortaleza por la alianza malitintre ambos hermanos y porque a la muerte dastlfde Provenza, Pedro ejercio la tutoria
sobre su joven sobrino. Pero para mantener ladsistad de su corte, al tiempo que un ejército pienrechado, Pedro precisaba dineros y
éstos los obtenia mediante el impuesto de fueitegds que provocaban el descontento popular. dénaus ideas fue ampliar sus dominios,
emprendiendo la guerra contra los musulmanes defiarrebatarles tierras. Con este fin, en al afd,1&eyé muy interesante la creacion de
una Orden Militar cuyos caballeros le ayudaranse@nhpresa y a tal fin, se determind a fundar l&e®ade Sant Jordi, a la que se afiadiria, "de

8 Explica Fernando Martinez Lainez: “Segun la leyeran Jorge [‘Jordi’ en catalan] era un soldado de
caballeria romano que sufrié el martirio en tiemp@s emperador Diocleciano, en el siglo Il, por sus
creencias cristianas. Esta leyenda, asentada ep&en el siglo XIlIl, procede de Cilicia, y va uaid la
lucha contra un dragon que tenia aterrorizadgpaliéacion y al rescate de una doncella victimaadeektia.”
(“Entre la cruz y la espada”, éfistoria y vida Agosto 2005. No. 449, afio XXXVII. 37.)

81 En esta fecha se conmemoran también los fallentosade Cervantes y de Shakespeare (m. ambosdel 23
abril de 1616 [aunque en diferentes calendarios]).

8 Si habia una abadia en Alfama consagrada a Sadit 40 seria improbable que hubiese una ermita
sucursal en Barcelona; ambos lugares se ubicamfu@ya.
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Alfama”, por el sefiorio que le dio de ciertas &syren realidad desérticas, muy préximas a la déldortosa. La Orden decidio regirse por la
Regla de San Agustin (confirmada en el afio 1373).

Pedro emprendi6 la guerra y consiguié, con la aydeldos caballeros de la recién creada Orden Milaarebatarles a los
musulmanes de Valencia, Ademuz Castielfabib. Elsegentré en su alianza con Castilla y traté deleqarse de la isla de Mallorca con una
expedicion que finalizé en fracaso. Alfonso VIII @astilla solicité su ayuda para combatir el padesulman y los aragoneses y catalanes asi
lo hicieron, participando en la batalla de las Nag@ Tolosa. Entre las huestes del rey Pedro,cameaban los Caballeros de la Orden de Sant
Jordi, que no dudaron en acudir al llamamientawt@iarca.

Vino un intento de apoderarse de parte del Paiso/@&hn detrimento de Navarra, y los que resultanés beneficiados fueron los
castellanos. La Ultima etapa de su reinado se tesiaE por las convulsiones producidas en Occitaoiamotivo del catarismo [secta religiosa
de la Edad Media que se propagé principalmenterancka]. Pedro se encontré ante un dilema, poada tleseaba conservar la amistad de los
nobles del Languedoc y por otro, no queria enfreatal Papa que habia decretado la Cruzada costf2ékaros. La decision papal de enviar a
la nobleza franca contra los albigenses (catams)amos, obligé a Pedro a alinearse junto a edloss6lo porque era su deber proteger a los
que eran sus vasallos, sino que en aquel conélsttba en juego toda la politica occitana de siepasados.

El problema afectaba también a la Orden de Sadt, Jibligada, por un lado a combatir con el Rey lgueabia creado, y por otro,

a entrar en combate con las fuerzas protegidaslgeapa, lo que repugnaba a su catolicismo. En sBewo y los occitanos se enfrentaron a
las tropas francas dirigidas por Simén de Monfoatbatalla se rifi6 a las puertas de Muret el 12egitiembre de 1212; Pedro resulté derrotado
y muerto y toda Occitania qued6 en poder de logattos, con lo que las pretensiones sobre todas #steas quedaron definitivamente
arruinadas.

No por esto la Orden de Sant Jordi dej6 de exiB#rmanecid; pero, de acuerdo con las crénicagjuausus caballeros eran
hombres de bien probado valor en la guerra, erpisrde paz llevaban una vida un tanto relajadeeyEPedro IV de Aragén y Il de Catalufia,
llamado "el Ceremonioso”, quiso darle nuevo vigde &rden para lo que solicité del Papa Gregorips¥ll aprobacion pontificia. Esta le fue
otorgada y por parte del Rey, la Orden recibidugat de Aranda.

Ya por aquel tiempo, la Orden de Sant Jordi habéeido su decadencia. Su convento era muy pobreineero de caballeros era
cada vez mas escaso. De todos modos, participaronamtas empresas emprendio el rey Pedro "el @aieso", un reinado caracterizado por
convulsiones internas y guerras externas, entreuaslestacé la denominada "de los dos PedrosiUsadel enfrentamiento de los aragoneses
y catalanes del rey Pedro "el Ceremonioso”, cdnsaastellanos del también Pedro, Rey de Castifladado "el Cruel". A estas alturas, la
Orden de Sant Jordi ya estaba en franca decadeasidlegé hasta el reinado de Martin "el Humano".

Cuando sucedi6 en el trono a su hermano Juancsatesiba en Sicilia y ain tardé casi un afio ereszgra la Peninsula. En 1397,
Martin, juré los Fueros de Aragén y en la primetapa de su reinado se esforzé en acabar con le#lasmue existian en varios puntos del
Reino. Tuvo que pasar a Cerdefia para aplastabddide de los Jueces de Arborea, que, ayudadomgaenoveses, dominaban toda la isla a
excepcion de Cagliari, Alghero y Longorado, quenptecian fieles a la corona aragonesa.

Este rey tuvo la idea de fortalecer a la Orden aet Sordi, pero ya era muy tarde estando la mismabsoluta decadencia,
extinguiéndose poco a poco. Fue entonces cuanddnMiat Humano", concibi6é una solucién: Unir la @rdde Sant Jordi con la de Montesa.
El Papa Benedicto XIlI, dio su aprobacién y agi,laimenor dificultad, los Caballeros de Sant Jeedintegraron en la de Montesa. ¢Qué otra
cosa podian hacer? La Orden de Sant Jordi de Aléaenaomo un débil riachuelo de escasas aguas cadpeon el caudal ancho y caudalosa
del rio de la de Montesa. Pero, al menos, algoigoids que la Orden de Montesa, en lugar de utili@&Cruz de los Calatravos como distintivo,
aceptase portar la suya, la de San Jorge, la majadel Santo.

Diez Maestres tuvo la Orden de Sant Jordi: El prinfae don Frey Juan de Almenara. El Gltimo, doeyR&Buillén Castello, que
fue a quien le toc6 ver como su Orden desaparésiarisida por la poderosa de Montesa. Durante stieeia, que duré dos siglos, menos
algunos meses, tuvo que enfrentarse, no pocas,\&ke®rden de Calatrava, aun teniendo la misnggaRe

Siempre fue su rival y en no pocas ocasiones smigae De todos modos, al fundirse Sant Jordi comtieka, la primera dio a la
segunda su insignia como emblema, la roja Cruzadé Jrdi, y la segunda, al acoger a los miembeda dtra, su nombre y proteccion.

Una vez que se unieron, los Caballeros de Sani yaréstuvieron siempre al servicio de su nuevae®rd con los de ésta
participaron juntos, como un solo Cuerpo Militangceso fue lo que en realidad eran, en los diagadia de Montesa, asi como en los de su
decadencia.

Se distinguieron bravamente luchando en Valenoiatra los sublevados nobles de aquella ciudad apmyados por el pueblo,
formaron la llamada "Unién" contra el poder certeedor del rey Don Pedro "el Ceremonioso” de Aragfomaron parte asimismo en las
guerras de Italia, acompafiando a Alfonso V. Enambate naval contra los genoveses los caballerdes @eden de Montesa, en cuyas filas
luchaban ya los antiguos de la de Sant Jordi, tmmakenemigo cinco galeras e hicieron numerose®peros.

Cuando en el afio 1587, la Orden de Montesa fuepincada a la Corona de Felipe I, por bula del Pajpéo V, los antiguos
caballeros de Sant Jordi ya no existian. De la ©edia que pertenecieron tan solo quedaba, enjet e los casos, su cruz [analoga a la de la
Orden de Avis del Infante Fernando de Portugal,aprevierte los brazos de la cruz cristiana en ouatras “M” por Maria Madre de Dios] y
un lejano recuerdoB(blioteca Basica Multimedia F y .5

El mismo Calderdn de la Barca vincula a Sant Joodi Fernando, el protagonista e

principe constanteen:

Yo he de ser el primero, Africa bella,

gue he de pisar tu margen arenosa,

porque oprimida al peso de mi hyella

sientas en tu cerviz [el “cuello’l deagdn] la poderosa
fuerza que ha de rendirte. (Jorngda
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Un analogo compromiso espiritual es el que oblggarbDon Antonio a abrazar su profesion
mas alla del mero oficio, como una vocacion tradeatal; no desde las armas, sino desde
el arte dramatico, y tomando como votos noRkegla de San Agustitos Ejercicios
Espirituales de San Ignacio de Loyota los votos benedictinos (pobreza, castidad,

obediencia), sino su libreto.

De todo lo dicho acerca del caracter ritual detrtese deduce que, en el espacio de tiempo
investigado [el Siglo de Oro Espafiol], el actorideque cumplir una tarea mucho mas
amplia que la del mero recitado del texto ante dblipo. El término que mejor puede
expresar su funcion es el de “perito ritual”. [Ehg la tarea de trasladar a los congregados
alrededor del suceso de la representacion al mdeda ilusion teatral. [.....] Con ello, el
actor se manifiesta en una funcién cuasi sacerd@ahrlein. 61, 62 y 63.)

En nuestra ficcion, el bautizo de fuego para elistenio seglar de Antonio de PradoEs
principe constantele Calderon. Como casi todos los grandes clasiasaticos, es una
obra maestra destinada a evolucionar en nuevagdsctsignificados e interpretaciones.
Como partitura, convoca a ser ejecutada pero tamibirvenida. Asi seguramente la
intervino Calderon desde 1629 hasta tener listawamaion publicable en 1636. Asi la
habria intervenido Antonio de Prado, como otroritdas de su época, para adecuarla a las
condiciones objetivas de representacion. Asi lodsehecho nosotros para extraer de la
famosa comedia nueva (en tres jornadas) una tiafeelidida” (en un acto anico).

Por principio de cuentasa adaptacion dramaturgica trata de conciliar diversas
inconsistencias notables entre las distintas wegsi@onocidas en vida de Calderon (1629,
1636 y 1640). Entre ellas, por ejemplo, cambia ahlore del gracioso (Brito en 1636,
Cutifio en 1629, ambos desaparecen en 1640). Férex 629 hermana del rey de Fez,
pero se vuelve su hija ya para 1636. También akyyaslamentos importantes a veces
aparecen en boca de Fernando y otras en la demane Enrique. Etcétera. Si bien esto
hubiera podido obedecer, entre otras causas, eegrde los editores, lo cierto es que
siendoEl principe constanteina obra de juventud (Calderdn tenia 29 afios e0)1@l
hecho de que su primera impresion fuera autorihadta 1636 deja pocas dudas en torno a
haber sufrido esas alteraciones, correcciones guadmnes de la mano del propio autor;
un autor en constante evolucién, trabajando addrajaslas presiones de las condiciones

objetivas de cada representacion: condiciones ralEer(espacio escénico, tramoya);
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condiciones humanas (volatilidad de los elencostege censura, el favor del rey y la
bendicién de la iglesia); condiciones politicasr{@gal dejé de ser territorio espafiol en
1640, después de una dificil guerra donde lusitffemando] y espafioles [Calderon y
Felipe IV] dejaron de verse como amigos); condiegomorales (hubiera sido arriesgado no
matizar la posicion del gracioso con respecto adiesencias directas a personas de la vida
real), y quiza hasta condiciones religios@sIfifante Santes un icono que llevo a los
portugueses a la victoria, lo que lo descarta chéroe para los espafioles en medio de la
citada guerra Espaie Portugal). Lo que todo esto nos dice es Buprincipe constante
nunca fue un texto consumado. Ello no demeritaaidaxd de obra maestra (otros ejemplos
analogos somdamletde Shakespear®#/oyszeclde Blchner, eRéquiemde Mozart yEn
busca del tiempo perdidde Proust) pero, en tanto que partitura textuad, convoca a
nosotros a proponer su tejido final, cada vez e caontaje y aun en cada funcion.

También se hicieron alteraciones en tanto glaificaciones para el lector-
espectador contemporaneo en el sentido de lo emmaile acuerdo al contexto y
argumento esenciales. Lamliciones han de ser consideradas como colaboraciones
dramaturgicas con Calderdn para mantener la cotiargna claridad de sentido de la obra
en su version minimalista. (Sabemos que Calderéptacalgunas veces esta manera de
trabajar.) Los versos agregados han procurado tegsigemétrica (cuando no también la
rima) de la escena intervenida (octosilabos y exikdos, principalmente) hasta donde
fue posible. Ademas, hemos procurado el mayor tespmsueofilolégico mientras se
sostuviera el significado del discurso, de modo hamos conservado palabras como:
“aqueste” [este], “estotro” [este otro], “agorahfaa), de comprensién perdurable. Por otro
lado, nos atrevimos a proponer un nombre propica par Rey de Fez: “Abdala”,
apoyandonos en &esorode Covarrubias y en la historia veridica del reyrdz durante la
campafa de Tanger (que fue ‘Abd al-Haqq ‘Ab Alldh En todo caso, intentamos que la
adaptacion significara en si misma profundo analisis filolégicd” y las ponderaciones
hechas al respecto se asientan a pie de pagina.

Hemos procurado, sin embargo, que nuastevencion e interpretaciénsiguiera

usos y costumbres del teatro profesional caldenoniAsi, partiendo del analisis actancial

8 Un analisis filolégico y arqueofilolégico en elnsielo de estudiar una cultura tal y como se mastdien su
lengua y especialmente en su literatura, ademaedmnstruir, fijar e interpretar el textovid. DRAE:
“filologia”.)
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desarrollado en el capitulo Il y de la lecturaitcagropuesta en el capitulo Ill, la anécdota,
acciones, didlogos y personajes del texto oridiaal sido adecuados tal y como lo haria un
bulull, un ejecutante en solitario del Barroco espaificluko los recortes, elipsis, cambios
de orden del texto, alteraciones o adiciones aovgrotras libertades no difieren mucho de
las que tendria que haber hecho Antonio de Pradelomanuscrito de Calderon para hacer
de él unfolio de actor es decir, lo que hoy se denominaria “texto espetar’ (De Toro.
Semidtica del teat)p o sea, ungartitura personal. Ello no significa que se simplifique el
trabajo de montaje para el director contemporapeocierto, dado que tendra que resolver
dos situaciones ficcionales superpuestas: la dgblpemortal de Fernando (el drama de
Calderodn) y la de la iniciacion ritual de Don Animifsu contexto cultural de produccion
escénica). El desarrollar una concepcion de puastascena como un ejercicio ritual, y
precisamente en un espacio religioso, es coheramea estética mistica-espiritual del
Barroco analizada en el capitulo i

Con respecto a laroduccion, hay que sefialar que una produccién ostentoseadend
gue resolver “complicaciones como vuelos, descedsbsecho, caidas por el escotillon o
apariciones tras las cortinas, como ocurre en aoasedias palaciegas y religiosas, asi
como en algunosutos sacramentales” (Erasmo Hernandez Gonzalez. “EstddiLa
despreciada queridde Juan Bautista Villegas”), incluidos el mar, b@scos, los ejércitos,
las batallas y el fantasma Ehprincipe constanteA falta de recursos materiales, el apelar
a la imaginacion en la brevedad del espacio dehunglde ermita resuelve gran parte del
problema. El papel imaginativo (activo y creatiwt®l actor y del espectador siempre ha

sido considerado y apelado por los dramaturgos.

jQuién tuviera una musa de fuego para escalael@ nias resplandeciente de la creacién! jUn reino
por teatro, principes como actores y monarcas papectadores de la escena sublime! Pues
apareceria entonces el belicoso Hal, bajo su acaéidientidad, con el porte de Marte, y a sus pies
veriamos, atados como perros, el hambre, la gyeslafuego, dispuestos a ser empleados. Pero
todos vosotros, nobles espectadores, perdonachal gi@ llama que ha osado traer a este lugar un
tema tan extraordinario. ¢Acaso puede este refiidi@rgar los inmensos campos de Francia?
¢ Podria esta “O” de mad&tacoger los cascos que sembraron el panico erlel @@ Azincourt?
Perddn, ya que una reducida figura ha de repressntia millar en tan corto espacio, y permitid que
sea la fuerza de vuestra imaginacion la que déda@anesas grandes cifras. Imaginad que en este
recinto coexisten dos poderosas monarquias, cugote$§, amenazadores y dispuestos al conflicto,

8 Cuando en 1968 Grotowski trajo a México su mondajEl principe constantesolicité y le fue concedido
un espacio religioso que conservara el misticismtadbra: el Convento del Desierto de los Leones.

% La “O” de madera se refiere al edificio del Glokeeatre donde fue representada esta obra de Skakesp
cuya arquitectura es descrita asi de la maneraseméd|a.
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se hallan separados por el peligroso y estrecho Buplid mis carencias con vuestra mente.
Multiplicad un hombre por mil y desplegad un ejirdmaginario. Cuando hablemos de caballos,
pensad que los veis pisar con sus magnificos castdslando suelo, porque son vuestras
imaginaciones las que deben hoy vestir a los hégt@essportarlos de aqui para alla, cabalgar sobre
las épocas, amontonar en una hora los acontecosielet muchos afios. Por lo cual os ruego que me
admitais a mi, el Coro, en esta historia, a mivgrggo aqui, a manera de prologo, a solicitar vaestr
amable paciencia y a pediros que escuchéis y jizgu@ve e indulgentemente nuestro drama.
(William Shakespeard&nrique V1, i.)

En este sentido, una produccion austera como laemaeia que desarrollar un actor en las
condiciones debulull (lejos de los corrales de comedias, las grandezagply el teatro
palaciego) de los siglos XVI y XVII “encaja en elolde de las escenificaciones mas
sencillas (explicadas entre otros por Rennert [J,90%z Borque [1978], Varey [1976],
Ruano de la Haza [1988] y Rodriguez G. de Ceb#ll689]), debido a que los actores
entran y salen por la derecha y por la izquierdande de las cortinas, con un mobiliario
escaso” (Erasmo Hernandez Gonzéalez. “EstudioLaedespreciada queridale Juan
Bautista Villegas”), con el protagonista a lo mugubido “sobre un arca” (como indica
Rojas Villandrando), y con los deberes de ser magjinativa y sugerente, procurando una
actuacion “con la maxima destreza y naturalidadhi(c recordaba Cervantes a Lope de
Rueda)*®

(Ensayos d&l principe constanten su versidbulult. Junio de 2011.)

% Rojas Villandrando implica con suficiente claridadmo elbululi debia ejercer su oficio fuera de los ambitos
“naturales” de la comedia nueva: ‘[...] entra enwtlplo, habla al cura y dicele que sabe una con@eliaope de Rueda,
de Lope de Vega, de Calderon, etc; da igual] yredgoa: que junte al barbero y sacristan y seri@ porque le den
alguna cosa para pasar adelante. Juntanse éstianfielte no en un corral de comedias, ni en paklgiono, ni en una
plaza grande] y él subese sobre un arca y va dicieragora sale la dama» y dice esto y esto [hdai¢odos los
personajes]; y va representando, y el cura pididimosna [jpara el solitario actor!] en un sombrgro]” (El viaje
entretenido)
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Recordemos que en nuestro siglo XXI cada vez escoraplicado hacerse de los recursos
econdmicos y materiales para realizar una suUpeldogddon como las que sugiere
Calderon. No disponemos de subsidio alguno puliliqgorivado para nuestro fin artistico-
literario. En nuestra busqueda por una versionsticdi (texto+representacion) dd
principe constanteal optar por apoyarnos en un minimalismo (estiaen el capitulo V)
simultdneamente contemporaneo (Sanchis, Brooko®ski) y Barroco (por ebulull) se
nos abre el acceso a una lectura no meramente nuolatera o critica, Sino
justificadamente activa y, necesariamente, propasityna concepcion de puesta en escena
sencilla que facilitara transportar y acercar eatiee Dorado a espacios dificiles o de
escasos recursos, donde no haya arquitecturasaprepie teatrales o donde no se puedan
costear majestuosos elencos, vestuarios, escetasgnakfectos de tramoya.

Una tarea muy importante de los estudios litesanmouchas veces olvidada en las
esferas elevadas del academicismo, es la de prdaumproximacion de la obra al lector y
no el distanciarlos. Paul De Man hace la siguietititica acerca de los estudios
humanisticos tradicionales: “-La filosofia critida,teoria literaria, la historia- se parecen
entre si por el hecho de no parecerse a aquell gige derivan.” (De MarlLa resistencia
a la teoria 130.) En este sentido, la literatura dramaticheda ser estudiada con mas
razon desde puntos de vista que privilegien suwctardepresentacional, como el que aqui
proponemos desde la perspectiva del actor, puestdagrepresentacion teatral es la mejor
modalidad de lectura del texto dramatico. Como lepualido ver hasta aqui, una lectura
escénica no tiene por qué ser una lectura sup@rsicio, desde un principio, analitica.

Por lo pronto, todo esto nos posibilita una adaptaminimalista, factible de ser
producida y que se acerque al publico contemporf®eo que, al mismo tiempo, no
traicione su espiritu original. Mas que como utbdja creativo personal, esta adaptacion
debe considerarse como el producto de la lectutimaade un actor ante condiciones
objetivas de representacion. En suma, los elemdras® aqui expuestos plantean cémo
hubiera sido representadsl principe constanten el siglo XVII por un humilde actor
solitario, dejando al alcance de la mano todasptasbilidades para una representacion

contemporanea le.

87 Se podria pensar que con esta adaptacion busaigyma redencion familiar de la Casa De Prado. Empe
debo decir que no conozco un solo dato fidedigr® \qacule con certeza a la familia de actores edpafi
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Requerimientos técnicos:

1. Espacio escénico o representacional: Idealmentegspacio cerrado de tamafio
mediano: un teatro de camara, un salon de ensagoaula escolar, una sala de
juntas 0, mejor aun, una capilla. De cualquier maneon pocas adecuaciones la
obra puede representarse también en un Corral siedas, un Teatro a la Italiana,
un Foro Isabelino o en cualquier otro espacio @sgcéise requiere de caja negra,
telon de fondo o muro donde se pueda tender elra@écaespecifico ddtono de
Sant Jordi Asimismo, se solicitan mamparas o practicableslaies que permitan
aforar, en su caso, el espacio para sugerir ebravade la Ermita de Sant Jordi, y
colgar candelabros y reliquias (cruces, espadasdes, floreros).

2. Publico: La obra es apta para todo publico. Esteceocion escénica no contempla
lenguaje altisonante, ni escenas pornograficaaiogias de la violencia.

Duracion: Aproximadamente 90 mins. (una hora y mégdi

4. Patio de butacas (disposicion del publico): Frors@inicircular o en herradura.

5. Telares: Los tradicionales para telon de fondo, dedimas y piernas, en negro o
cualquier otro color oscuro: rojo, verde, café olaz

6. lluminacion: areas especialeslynmers

7. Sonido: Altavoces, reproductores de cd y mp3 paigica y efectos especiales
grabados, y micréfono para potenciar efectos s@n@movivo.

A continuacion ofrecemos la partitura actoral (ekto para la representacion”, en términos
semioldgicos) dé&l principe constanteNo omitimos advertir que, dada la naturalezaade |
adaptacion en un formato de manuscrito apdcrifo tfipotético borrador anterior al
Manuscrito 15.159 acompafian a los versos originales de Calder@nglee habria
insertado ebulult para facilitar y hacer coherente su ejercicio espntacional, asi como
citas y comentarios entre algunas escenas a modddlel@ones sobre el oficio actoral y la
obra misma. Podemos imaginar que asi es como alsodio fue encontrado. Las notas a

pie de pagina precisan y amplian la informacioneelte experimento arqueofilolégico.

del Barroco con la del actor-investigador mexicdabsiglo XXI que esto escribe y es servidor dedsss. La
ocasion no me impide, de todos modos, festejandaalidad.



Prado Zavala 148

EL PRINCIPE CONSTANTE
“La tragedia perdida del Infante Santo Fernando dortugal”,
de Don Pedro Calderén de la Baré4,
tal y como habria sido interpretada dyulull por
Don Antonio Garcia de Prado
en la ermita de Sant Jordi, una legua al norte dafBelona,
la madrugada del 23 de abril de 1629,
COmo penitencia para ingresar a
la Cofradia de Actores de Nuestra Sefiora de la N@mvde Madrid

Dramatis Persona¢Personas que hablan en é&fla)

Don FERNANDO, Principe de Portudal

Don ENRIQUE, hermano de Fernando y también PrirdéBortugal,
El REY ABDALA de FeZ? un monarca viejo, y

FENIX, doncella, hija del Rey Abdala de Peactuados todos por
Don ANTONIO Garcia de Prado, como adboitul (™

8 Adaptacion por Jorge Prado Zavala para la puestseena dEl principe constante y esclavo por su patda Pedro Calderén de la
Barca, a partir de la edicion digital de la Bibdioa Cervantes basada en el Ms. 15.159 de la Bibfidilacional de Espafia (ésta cotejada
con la edicién critica de Fernando Cantalapiedrafsedo Rodriguez Lépez-Vazquez; Madrid: Catedrd96), y en la edicién de
Empresa Latinoamericana de Comercio Exterior (Pand8i’7) apoyada primordialmente en la edigidinceps(Madrid: 1636). No se
considero la edicién de 1640 (Madrid) por propi@beconfundir los personajes de Muley con el dglde Fez.

8 Otros personajes, que omitimos como parte delesipule tratarse tanto de un manuscrito inacabacho de una estrategia del
bulult para representar como actor Unico una obra grasute, Don Juan de Silva (Conde de Miralva, no autifucon Juan de
Portugal), el general moro Muley, el gracioso Brébrey de Portugal Alfonso (sobrino de Fernandbjey de Marruecos Tarudante, las
damas de compafiia moras Rosa, Estrella, Zara yn&dliariables entre ediciones); el soldado mordnZglel esclavo Silveira
(igualmente variables); soldados portugueses,\aiyi moros.

“'vale la pena recordar que Portugal fue parterdpktio espafiol de 1580 (cuando al fenecer el mariagitano Don Sebastian sin
heredero, Felipe 1l de Espafia reclamara otros kdesede sucesion) a 1640 (con la guerra indepestipirtuguesa), lo cual reforzaria
en 1629 el interés de Calderén por un héroe norsblpioso, sino ademas nacionalista. Sin embagda época de Fernando todavia
Portugal vivia su primera independencia y la moniargstaba en manos de la Casa de Avis.

L Enrique de Portugal, el Navegante, hijo de Jude Portugal, nacido en Oporto (1394-1460). Fue gran

promotor de viajes para descubrir nuevas tierrasmidno del infante don Fernando.
92 Calderon presenta al Rey de Fez. Hoy sabemos uummbre verdadero fue ‘Abd al-Haqq ‘Ab Allah INosotros en nuestra
adaptacion lo simplificamos como Abdald, siguieralmisma l6gica que us6 Calderémpara asignar los nombres a sus personajes, es
decir, a partir de la historia y la geografia @@Marruecos: el general Muley (Muley Idris contfuislarruecos para el Islam en el siglo
VIIl) y el rey Tarudante de Marruecos (la ciudadTd@oudannt fue un centro de resistencia contrpdogigueses en el siglo XVI),
nobles mahometanos. (Informacién del Ministerio tdqui de Turismo y libros de consulta.) Calderépasa como dos reinos
diferentes a Fez y Marruecos. Elsorode Covarrubias indica:
ABDALA,muchos RevesMoros

tuuieron2fte nombre Abdalr Arrsez

de Cartago fue Alifa VItras fuherma-

no lezid ,Abdala Halifa de Garazn,Ab

dala Mouahedin Rey de Marruecos,

‘Abdalaben Mahomet gri perfeguidor

delos Chriftianos. Abdala Moshidin,

Morads Africa,que paflo altalia, y hi

zoqngelhgruaneﬂmgo.k e

(Tesoro de la lengua castellanaor Sebastian de Covarrubias Orozco. Madrid: 161A3.)

% Fénix es hermana del Rey moro en el original ®91Blacerla su hija (en 1636) enfatiza su subocitina
% La anécdota, estructura, acciones, didlogos yopajss del texto original han sido editados parsibjliiar su
interpretacion a través de un ejecutante Unicoiesigio los usos y costumbres de los teatristasigiel XVII (poetas,
autores, actores y aun editores). Cuando en laitbadespafiola del Barroco este protocolo erazadd por un artista
trashumante en solitario (sin importar si el dranabia sido escrito para mas personajes), entoeod® toda la
genealogia teatral profesional, tal actor recibiddnominacion deululd.
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(Sale Don ANTONIO al centro del sal6n unico y egtoede la ermita. Cansado esta de
mucho caminar. Se le ve sediento, sudoroso y cpielajuemada por el sol. En una mano
lleva una lampara que ilumina al fondo una pintuta “Sant Jordi y el dragon”. Con la
otra mano arrastra un arca de donde sacara todaselae objetos de utileria, armas,
vestuario y maquillaje y que, al mismo tiempo, amdnta la escenografia al funcionar
como barco, templete, muralla, torre, etc. La hemlaude¥, es decir, entre las cinco y
seis de la mafana, antes de rayar el alba.)

(Icono de Sant Jordi.

% La informacién de los horarios esta planteada rsdgiregla benedictina (citada por Umberto EEb.

nombre de la rosalb).

% Entre muchas imagenes hemos escogido este coditieval —aparentemente griego ortodoxo— dondebellleo (con su escudero)
se enreda en contienda con el monstruo, ya hezldnyal aparece atado por el cuello a la princesi&n a su vez espera su propia
salvacion o sacrificio a los pies de una torregyitlas de un lago (paradigmas geométricos amhoshedio de toscas dunas, mientras
los reyes contemplan la escena. La dama tiene atattagon, éste al caballo y éste Ultimo su propla. El caballo recuerda mucho a
los unicornios por la proporcién de la cabeza yntgidtiples ataduras que lo conectan finalmente @itecesa. La princesa, idealmente
doncella, estd coronada como la reina, y no vistblanco como en la mitologia del unicornio sinbaidor de la pasion amorosa; los
reyes (sus padres) aparecen alejados y segurosadto e las almenas. El rostro sobrenatural siel@ero hace pensar en un demonio
(como los de Hieronymus Bosch “El Bosco” o los dedgel El Viejo) o un duende de la conciencia, ngaacon arco, flechas y una
cantimplora con agua o licor. El rostro luminosb stato guerrero es sereno, meditabundo, y mitaac@ su presa sino al espectador.
Sus cabellos estan rigurosamente recortados ydmsnalo hay una sola cruz en todo el cuadro, pelreidlo asoma una mano diestra
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ANTONIO: “Sabios y criticos bancos,
gradas bien intencionadas,
piadosas barandillas,
doctos desvanes del alma,
aposentos, que callando
sabréis suplir nuestras faltas;
infanteria espafiola,
porque ya es cosa muy rancia
el llamaros mosqueteros;
damas que en aquesa jaula
nos dais con pitos y llaves
por la tarde alboreada:

& serviros he venidd”

¢Para qué me engafio? Cierto es que esta madmlgja@da de abril del Afio de
Mi Sefior de 1629 no estoy en el Corral del Prinaipen el de la Crd?, ni en la
Plaza Mayot’, ni en el Alcazar del réff. La verdad es que he venido a pie

haciendo una bendicién. La forma en la que es atidonel dragon es similar por cierto a la manerme@ase labra la tierra para
cultivarla (El nombre “Jordi” o “Jorge” [en espafisignifica “agricultor”).

9 Quifiones de Benaventepa con que empezd en la Corte Roque de Figueitaen Oehrlein, 59. Maria del Carmen Boves Nave
describe en el Corral de Comedias: “diversos espazara el publico en la sala: el patio, elemestdral, donde habia localidades de
asiento para los mas pudientes, en bancos freegeahario y en los laterales, y localidades de pgra los ‘mosqueteros’, llamados asi
por el barullo que armaban; en la parte de atrds goco elevada, estaba la cazuela [0 jaula odmrftea la que se accedia por una
escalera lateral, destinada a las mujeres, queiacudasivamente al teatro; en ella habia largogdsag un acomodador llamado
‘apretador de cazuela'. [...] Los balcones y ventatekas casas que daban al patio, cuando el evaréinprovisado o en la calle, o bien
las galerias laterales y de fondo cuando se cqestm los edificios, eran divididos en los denordosaposentogo troneras], especie
de palcos, que eran propiedad de nobles o loslabqui. En la Gltima planta, bajo techo se habditalios desvanesdestinados
generalmente a religiosos. Tanto los aposentoso dosndesvanes, podian llevar, sobre todo si stndban a las damas o al rey [p. e.
Felipe 1V], celosias para impedir que los ocupafitesen vistos por el publico del patio o de lauete [...] Habia también un aposento
llamadotertulia donde se reunian los entendidos y discutian ssbrelor de las obras y de la representacién y guigio interesaba
mucho a los autores. [...] A un lado del patio estibalojeria, especie de bar publico, donde se vendia la &fjal con agua
[hidromiel]) y otras bebidas y también frutaSefniotica de la escend25 y 426.)

(i | LI (A
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LI — oo, I (S T ...
I il My
7/ S Apouesnsa 4 balctn & MADRE ﬁ Aposcmes, de hakcon
H A T T i
—l — (T e o - -~
= =1l o= | @
- SECCION DREL CORRAL DEL PRINCIPE

(Cortes transversales del Corral del Principe femie y entrada], en Madrid, por Ramén Rodriguedyéfsitat de Valencia.)
% Los dos espacios representacionales mas impataetéMadrid en el siglo XVII. Dice Boves Naves: 4 primeros corrales se
hicieron en Valencia, Toledo y Sevilla, luego endki@d Se conservan algunos planos de Valencia yrislag se mantiene un hermoso
corral en Almagro (Ciudad Real). Entre los mas calos y famosos destacan@brral de la Cruz(1579), y elCorral del Principe
(1582), que sustituyeron a otros improvisados, ceh@rral de la PachecaEn Sevilla se conocen el de la Huerta de DofnaeElel de
las Atarazanas, el de don Juan, etc. Y practicaresathubo en todas las ciudades de Espafia. Ense9®dscubri6 un corral en Alcala
de Henares, construido en 160%&midtica de la escend30 y 431.)
% En la Plaza Mayor, y en el Consejo de Castill#yelntamiento de la Plaza de San Salvador y latRufer
Guadalajara (sitios todos de Madrid) se represantlds autos sacramentales (Oehrlein. 43.)
10 E| salén Dorado, la Pieza de las Audiencias yfdméekia para los pajes, todos en el Alcazar (quesen

tiempo eran denominados todos juntos “Palacio”),casno las habitaciones del rey y de la reina y los
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pidiendo limosna desde Madrid hasta este lugagridta de Sant Jordi, una legua
al norte de Barcelona, para cumplir la extraordénpenitencia de dar buena fama a
la lengua castellana a través del arte teatraudecon el cura de Sant Jordi, le
expliqué que soy Antonio Garcia de Prado, famodorag que estoy aqui para
representar yo solo, sin mas compafiia, 0 sea comediantebulul(, esta obrakl
principe constanteescrita con prisas y todavia sin pulir por migowamigo Pedro
Calderdn. Es la tragica historia de como el infat¢ée Fernando, principe de
Portugal y maestre de la orden de caballeria ds, Avientd arrebatar el puerto de
Tanger a los moros, con la ayuda de su hermanauEnrél Navegante; pero
cayendo preso -y al no aceptar su rescate conragande la estratégica ciudad de
Ceuta- es maltratado hasta morir, defendiendo aornda la fe cristiana. Con ello
espero merecer la bendicion de Dios y la licenei&elipe 1V para formar parte de
la Cofradia de Actores de Nuestra Sefiora de la tNgven Madrid, y asi demostrar
que soy un gran actor. ¢Pero con qué menbentra®®* Ayer el cura me confeso,
me rocié agua bendita, me dijo que ayunara elaigpteto y que ya en la noche en
esta ermita, a solas, sin publico para calificatnaibajo, hiciera oracion y diera la
funcién®? Me ha advertido habla con acento catalan, sefialando al icono del
fondg: “Aqui velaron sus armas muchos caballeros d@riden de Sant Jordf®
¢,Cuales son las armas del actor?” No he sabidestarie. “Persevera como el
Infante lusitano Fernando, buscate a ti mismo ypeimaras el aplauso de Dios”, asi
se despidid®® Asi que: aqui y ahora solamente quedamos yo y mis
circunstancia$® (Toma el manuscrito que primero lee, luego recitnglmente
interpreta) “El principe constante por Pedro Calderon de la Barca. Los
personajes...” —al menos los que tal vez yo podpeesentar- “... son: el principe
Don Fernando de Portugal, su hermano Enrique etddate, el rey Abdala de Fez
y su hija la doncella Fénix. La escena es en ldadlude Fez y sus contornos, y
desde luego en los del puerto de Targeka accién comienza el 13 de septiembre
del afio 143%' con el Infante Don Fernando y su muy breve arnfladando a las
costas africanas...”

(Dispone lo necesario. Toca un clarin y hace ruléadesembarcar.)

jardines integraban en Madrid el teatro cortes@ims escenarios se dispusieron para el rey erséirkl,
Aranjuez, Toledo, el Pardo y La Zarzuela (Oehridy 33.)

191 Encontrao contraccion vulgar de “encontrado”.

192 a reconciliacion (o confesién), el agua bendiayuno y la oracién en soledad se considerabade gel

rito de pasaje del aspirante a caballero.

193 Aunque quizé todos se habrian ordenado en surahtgiica en el obispado de Tortosa (en Tarragona)

194 Como con todo documento de trabajo, el manusgitdria contener adecuaciones especiales y
anotaciones hechas por Don Antonio, en el rigumnedo como un ejecutante trataria su partitura. iarka
funcion, especialmente en los cortes reflexivosateatrales, ha de ser visto haciéndolas.

195 El aqui y el ahora son la condicién efimera tat¢da existencia humana (Heidegger, Ortega y Gasset
como del acontecimiento teatral. A partir de etloactor activa una conciencia ontoldgica pecusar. el que

se es y ser el personaje.

108 £| drama abarca las ciudades de Fez (antigua tdplteeino de Marruecos, centro econémico y reig); Ceuta (plaza al norte de
Marruecos, punta sur del Estrecho de Gibraltarattavpor Don Juan de Portugal en 1415, pasé a sgeriol en 1688), y Tanger
(puerto de Marruecos en el Estrecho de Gibralt@r,dg Ceuta, antigua Tingis). (Informacién del Miei®® Marroqui de Turismo y
libros de consulta.)

197 En esta fecha inici6 el sitio de Tanger por Idarites Fernando y Enrique. (Ver Balbuena Brion#4:)1
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ANTONIO: (Canta mientras desembargdA la conquista de Tanger,
contra el tirano de Fez,
al infante don Fernando
envié su hermano el rey®

(Don ANTONIO se caracteriza como don FERNANDO.)

(Painel do Infante Santale Nuno Gongalves. Silo XV. Museu Nacional deeAmtiga de Lisboa.)

FERNANDO: Yo he de ser el primero, Africalll,
gue ha de pisar tu margen arenosa,
porque oprimida al peso de mi hyella
sientas en tu cerviz de drddla poderosa
fuerza que ha de rendirt%Baja del “barco”.)
Desierta esta campafa y esta sierra
los &rab&$, al vernos, han dejado.

Tanger las puertas de sus muros cierra.
Todos se han retirado a su sagrado.
Reconoced las tierras con cuidado,

111

198 canci6n original de la obra de Calderén de laresdX de la Jornada Il, interpretada por un caytivo
utilizada para la estrategiululi de don Antonio como una especie de obertura. Agmteamos la ocasién
para hacer notar otras diferencias. Un diferendmoiante es el que plantea la linea “contra ehtirde Fez”
(1636) al suplir a “contra el barbaro Muley” (1628 cual alteraba el sentido de la nobleza moual €
autor concedi6 al general moro.

199 Se agreg6 a “tu cerviz” el complemento “de dragpata poner en evidencia como Calderén alude al
arquetipo universal del héroe que abate al monsieumal, como Perseo, Sigfrido o Sant Jordi.

M0En esta estrateglaulult hemos apostado a que Don Antonio habria decidid@i su representacidn
medias resle la obra original, y no necesariamente desdeido.

M1 Muchas acciones y dialogos correspondientes a personajes en el texto original han sido incarpos

a Fernando. En algunas ediciones quien habla yrdesea primero es Enrique el Navegante, hermano del
protagonista. Por ser Fernando quien toma la decde intentar la conquista de Tanger, nos atenaoaisa

las ediciones que privilegian estas palabras drosa.

H2 «plarbes” en otras ediciones. Calderén también ‘adarabes”. Usamos “arabes” por considerar que la
intencién del autor es que se reconozca el topeoimi
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y antes que el sol, reconociencail,
con mas furia nos hiera y nos ofenda
haced a la ciudad la primer salva.
(Se dispara el cafionazo de adverterjcia
Decid que defenderse no pretenda,
porque la he de ganar a sangre gofue
gue el campo inunde, el edificioienda.
Para sf) El alma traigo de temores llehg,
echada juzgo contra mi la suétte
desde que de Lisboa, al salir, sélo
imagenes he visto de la mué'te.
¢, No son el mismo Ala y Dios?
¢ Por qué este afan de conquista?
“La fe no es cosa de ciencia”,
me explicaron en la Iglesia.
También me han dicho: “Fernando,
haz por Dios propia fortuna
sin mas armas ni recursos
gue de la cruz la defensa”, y
con promesa de riquezas
convenci tripulacién
sélo para dos galera¥
Apenas, pues, al berberisco6lo
previnimos pocos esta jornada,
cuando de un parasistfiel mismo Apolo,
amortajado en nubes, la dorada
faz escondid, y el mar safiudo yofier
deshizo con tormentas nuestra armada
Tragd una nao, jqué susto y desconcierto!
Y a Tanger llegamos en un solo barco.

13 parlamento de Don Enrique en el original. Muchascaes y didlogos correspondientes a otros pejesmna
han sido asimilados a Fernando, tal y como hatedadDon Antonio en las condiciones delult.

14 Pocos apoyaban la campafia de Fernando, quierrig@aqoeaditar méritos para obtener una fortunasgseotros hermanos ya habian
asegurado por el s6lo hecho de ser los mayores. Rilkan Elliot: “La sociedad de la Edad Media jeiyiaba a los primogénitos.
Abundaban los segundones de buena cuna [comoe$edao de Fernando] que querian ganarse el pan g®do honorable, lo que en
su casta significaba por las armas. No todos tdaianerte de heredar un sefiorio ni de obtenertmerate o casandose con una dama
rica” (“La vida por el honor”, erHistoria y vida Agosto 2005. No. 449, afio XXXVII. 50.) Fernande £l octavo hijo de Juan I.
“Fernando cedo se mostrou interessado na quedigiosa e, ainda muito jovem, foi ordenado Gréo fkeda Ordem de Avis pelo seu
pai. Por ser o irmdo mais novo, ndo tem acessop asnmais velhos, a tantas riquezas, e intentasg@e servico do Papa, do
Imperador, ou de outro soberano europeu para gaméstigio e prebendas. Por motivagdo dos irméaas wethos acaba por desistir,
virando as suas atencdes para a luta em Marroeogudl Ihe poderia vir imensa fortunaDi¢ionario Histérico, Corografico,
Heraldico, Biografico, Bibliografico, Numismatico Artistico. 1904-1915. Lisboa: Jodo Romano Torres — Editoic@edelectronica:
Manuel Amaral, 2000-2010.)

115 Nétese el potencial cambio de sentido entre “deg@ede Lisboa, al salislo/ imagenes he visto de la
muerte” y “desde que de Lisboa, al saalo, / imagenes he visto de la muerte.” Valga estoacama
pequefia observacion critica a las nuevas propudstasrmativa ortografica de la RAE en 2011.

11 Estos Gltimos once versos intentan una aportgmédsonal a la discusioén post-colonial de los valate
conquista territorial de los estados absolutised$@nacimiento y el Barroco.

117 Berberisco sinénimo deberebere oriundo de Berberia (nombre dado entonces aelgisnes del N de
Africa: Argelia, Tinez, Marruecos, a veces tambigmados en su conjuntdaghreh)

118 «parasismo”: paroxismo: “accidente peligroso d casrtal” (DRAB).
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Si miro al mar, mil sombras caoleso;

si al cielo miro, sangre me parece

su velo azul; si al aire lisonjero,

aves nocturnas son las que me qgfrece

si a la tierra, sepulcros representa

donde misero yo caiga y tropiece.
Pues descifrar aqui mi amor itgtda

causa del melancalico accidente.

¢ Por qué nos has tratado, Dios, ‘a3i?

(Trata de explicarse el naufragio y se arma de valor

Sorbernos una nave una tormenta

es decirnos que sobra aquella gente

para ganar la empresa a que venimos;

vestir purpura el cielo transparente

es gala, no es horror, y si fingiMods

monstruos al agua y pajaros al vient

nosotros hasta aqui no los trajimos;

pues si ellos aqui estan, ¢no as@gto

que a la tierra que habitan inhuns&rio

pronostican el fin fiero y sangrieght
Esos agueros viles, miedos vanos,

para los moros vienen, que los grean

no para que los duden los cristianos
Nosotros — pues — o somos;semplean

nuestras armas aqui por vanagloria

de que en los libros inmortales lean

0jos humanos esta gran victdffa.

La fe de Dios a engrandecer venimos.

Suyo sera el honor, suya la gloria.

A servirle venimd%, no a ofenderle:

Cristiano soy; haré como cristiano.

(Ve acercarse a la caballeria enemiga

Sin embargo, ¢ qué es aquesto?

A la falda de ese monte

veo una tropa de jinetes,

gue de la parte de Fez

corriendo a esta parte vienen

tan veloces, que a la vista

aves, no brutos, parecen.

19 1mpronta debulull.

120 Calderén usa “fingir” como ‘simular que hay’ o & como que vemos'.

121 Inhumanos son los “monstruos” y “aves nocturnagy(ramente murciélagos). También cabria tomar en
cuenta que solo si se es bautizado como miembila demunidad cristiana se consideraria aqui, em est
contexto de conflictos religiosos y geopoliticasmo ser humano a una persona.

122 E| libro “inmortal” se llamara, con el tiempEhronica dos feitos, vida e morte do Iffafgie] sancto Dom
Fernando que morreo em Feele Jodo Alvares, O.A. (1406?-ca 1490)

123 Calderén reitera “venimostenir en presente, nunca usa el pasado “vinimos”.
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El viento no los sustenta,
la tierra apenas los siente.
Y asi la tierra ni el aire
sabe si corren o vueldh.
Salgamos a recibirlos,
haciendo primero frente
todos los arquerds luego
los que caballos tuvieren
salgan también a su usanza,
con lanzas y con arne¥8¢Saca la espadp
Ea, Fernando, buen principio
esta ocasion nos ofrece,
Nno me espantan accidentes
del tiempo, ni me espantara
el semblante de la muéfte.
(Tocan alarma para pelear contra los moros.
Primera Batalla. Los portugueses van ganando, losasihuyen)
A ellos, que ya los moros
vencidos la espalda vuelven...
WMira el campo de batalla Llenos de despojos quedan,
de caballos y jinetes
estos campos... jAh! ¢ Quién vive?
(Descubre, persigue, vence e interpela al genembrMuley.)
En la desierta campafa
que tumba comun parece
de cuerpos muertos, si ya
no es teatro de la muerte,
s6lo tu, moro, has quedado
porque, rendida, tu gente
se retird, y tu caballo,
que mares de sangre vierte
envuelto en polvo y espuma
gue él mismo levanta y pierde,
te dejo, para despojo
de mi brazo altivo y fuerte,
entre los sueltos caballos
de los vencidos jinetgs.

124 vyyelen” en el original, una rima forzada de Cafiteque podria cambiar el sentido de la frase phra
espectador contemporaneo.

125 Calder6n propone arcabuceros, pero el arcabum asma de fuego que no se habia inventado todavia e
la época original en la Batalla de Tanger del lig&@anto (1437).

%6 Se describe a un ejército bastante bien guarne€idmo se sabe, un ejército medieval regular podiair tropas de infanteria
(lanceros, piqueros, espadachines [otras armasampaghr: alabarda, hacha, maza o mangual]), ddill@rqueros, ballesteros) y
caballeria (guerreros a caballo con armadura, lgezspada). Los arneses son las armaduras.

127 valentia estoica muy propia para este héroe dee@m, reconocido lector de Séneca: “Bien sabesique
es forzoso conservar la vida, pues lo importanteshaivir mucho, sino bien vivir. Asi es que elisalve lo
que debe, no lo que puede. Examinara dénde, c@najwién, por qué debe vivir; lo que sera su widalo
que pueda durar.Qartas a Lucilio LXX)
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(A punto esta de decapitar a Muley, pero se confjene
¢, Qué sientes, pues ya yo creo
gue el venir preso no sientes?
“Ganas de morir”, respondes,
¢y tu nombre? “Muley”, dicesme,
“Muley, general de FeZ:*
Comunicado el dolor
se aplaca, si no se vence,
y YO, que soy el que tuve
mas parte en este accidente
de la fortuna, también
quiero ser el que consuele
de tus suspiros la causa,
si la causa lo consiente... Esducha)
Te he escuchado y por la dama
gue amoroso tu pretendes,
hija doncella de Abdala,
el rey tirano de Fez,
gue por nombre llamas Fénix,
convencido me has. jVet&
Vuélvete, y dile a tu dama
gue por su esclavo te ofrece
un portugués caballero.
iToma otro rocin, es tarde!...
Generosa accion es dar,
y mas la vida: Huye, V&..
El guerrero moro se V&
(Suenan cajas y trompetas.)
Mas, ¢ qué trompa es aquesta,
gue el aire turba y la region maest
Y por estotra parte
cajas se escuchan; musica de Marte
-dios oscuro de la guerra-
son las dos.

128 Observamos en esta estrofa un notable ejerciciendabalgamiento de Calderén, usandolo de hecho en
referencia directa con imagenes de caballos y audiv la imaginacion del espectador para recrear un
desolador paisaje post-bélico.

129 E] nombre es desplegado de manera explicita pmrlel( para claridad del espectador.

130 Esta pequefia estrofa es un ejercicio de dramatamjoral en el contexto de la estratémiful( para adaptar el relato
dramatico original a las condiciones objetivasa@esentacion, conservando la intencion poéticudritor. La historia

de amor de Fénix y Muley, en conflicto por un coompiso obligado entre Fénix y el rey Tarudante derieos,
ademas de por los celos de Muley (otro moro celommpo Otelo), es adicional y complementaria a égelsis esencial de
Fernando. Para no omitirla del todo, si bien ningmescindible, en esta adaptacion se le hacerbtea®s referencias:
una aqui con Muley, otra mas adelante en una éstiesntre Fernando y Fénix, y una mas al finah fiberar a Fénix,
presa de los cristianos, a cambio del cuerpo dealRep, retenido por los moros.

131 A la valentia se suman aqui la nobleza y genexdsimo virtudes en don Fernando. Dice Séneca: “El
dolor debe ser vencido por el hombre, y no el henplor é1.” Cartas a Lucilio LXIII)

1325e ha hecho sintesis del dialogo original entredfelo y el general Muley, tratando de resolveoima lo
haria el actobululG.
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Aquellos ecos
ejércitos de Fez y Marruecos
son, porque el rey Tarudante de Wsoos
al rey Abdaléa de Fez socorre, y@arde
este rey con gente viene.
En medio cada ejército nos tiene
de modo que, cercados,
somos los sitiadores y sitiados.
Si la espalda volvemos
a uno, mal del otro nos podremos
defender, pues por unay otra parte
nos deslumbran relampagos de Marte.
¢ Qué haremos, pues, de confusitemss?. >3
(De la situacion desesperada toma nuevo valor
¢, Qué? Morir como buenos,
con animos constantes.
¢,No soy yo un maestre de Avis, diante?
Como si no bastara ser portugués
en particular, para no haber visto
la cara al miedo. Pues Avis y @St
a voces repitamos,
y por la fe muramos,
pues a morir venimos.
iAvis y Cristo, Avis y Cristo!
(Combate. Segunda Batalla. Se observa que ahonaoidagueses van perdiendo.)
Mala salida a tierra dispusimos.
Ya no es tiempo de medios,
a los brazos apelen los remedios,
pues uno y otro ejército nos cierra
en medio. jAvis y Cristo!
iGuerra, guerra!
(Pelea. Cae herido.
Lo aprehenden. Escucha que lo interrogan.)

133 Estas Gltimas dos estrofas correspondian a DoiguEnen el original. Aqui las hemos incorporado al
parlamento de Fernando siguiendo la estrategiduell. El personaje toma nuevas fuerzas a partir de sus
propias angustias.

134 Divisa que proclama la supremacia de la religiatdlica y de la Casa de Avis gobernante, a la qeréepece
Fernando. Se conoce que La Casa de Avis fue landaglinastia reinante en Portugal, fundada por Daarl385 (padre

de Fernando). Por otro lado, la Orden de Avis,quiatambién pertenece el Infante Fernando, y dadaes dirigente con

el grado superior de Maestre, fue una orden miitaligiosa, fundada en Coimbra (Portugal) engtbsXll. Su escudo

de armas es una cruz mariana (con los brazos e fibe letras “M”, como en la Orden de Sant Jordi.)
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(A su vencedoy Un caballero soy, saber no esperes
mas de mi. Dame muerte.
(Se abre el jubdn por el pecho,
que muestra un Crucifijo de A¥’§ emblema de su estirpe
Para si) jEa, muéstrese agora el heredado brio!
(Escucha al rival que le ha vencido: el REY ABDAlefFez.)
¢ Que este preso te basta
por ahora por victoria? Es€ucha)
Si mi prisiébn o muerte
con tal sentencia decret0 la suerte
es mi condicion que Enrique,
el Principe Navegante,
mi hermano, pueda ser libre
para ir a Portugal a
negociar mi libertad... Hscucha
Doy la espada yo, Fernando,
. jal rey Abdala de F&A(Entrega su espada al REY de Fez.)
Sdlo a un rey la rindiera,
gue desesperacion negarla fuera.
En la suerte importuna
éstos son los sucesos de fortuna.
Enrique, hermano, preso quedo.
Ni al mal ni a la fortuna tengo noed (Medita)
Dirasle a nuestro otro hermano,
el rey Duarte en Portugal,
gue haga aqui como principe cristian
en la desdicha mia.
Dirasle al rey... Mas no le digas nada
sino con gran silencio, en miedoovan
estas lagrimas lleva al rey mi hetma
(Se despide con pesar.
Vanse los suyos mientras él queda en prenda cos o#utivos’’
El alma
gueda en lastimosa calma,
viendo como os alejais
de mis manos. jQuien pudiera
socorrernos! jQué dolor!
Duéleme nuestra fortuhig

135 |11

Ibidem
1% Se han fundido en estos fragmentos parlamentd3oseJuan de Silva (noble y oficial de tropa en el
original de 1629, no confundir con Juan de Porjugldl rey de Fez, de Fernando y Helul(, siguiendo su
estrategia de colaboracion en los términos deldgabfesional del Barroco espafiol. Asimismo, ssentan

los nombres extendidos de Enrique y Abdala (esitmdilsin nombre en las versiones de 1629, 163649.)6
187 “A campanha revelou-se um desastre e, para evitéracina total dos portugueses, estabelece-seanmdigéo pela qual as forcas
portuguesas se retiram, deixando o infante combhgretfa devolugéo de Ceuta (conquistada pelos peses em 1415). No entanto, o
Infante pareceu ter pressentido o seu destino,gooélespedir-se do seu irméo, o Infante D. Henyiltpeetera dito ‘Rogai por mim a El-
Rei, que é a ultima vez que nos veremodDic{onario Histérico, Corogréafico, Heraldico, Biogfico, Bibliografico, Numismatico e
Artistico.1904-1915. Lisboa: Jodo Romano Torres — Editac&edelectronica: Manuel Amaral, 2000-2010.)
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y en la desdicha importuna
aprendo a ser infelice.
(Una melodia en flauta representa el paso del tiejnpo
Naciendo infante, he llegado
a ser esclavo; y asi
temo venir desde aqui
a mas miserable estado;
que si ya en aquésiwivo,
mucha mas distancia trae
de infante a cautivo que hay
de cautivo a méas cautivo.
... Un dia llama a otro dia,
y asi llama y encadena
llanto a llanto y pena a pena.
(Don ANTONIO representa el paso del tiempo en efmude don FERNANDO
y luego alterna entre él y don ENRIQUE.)
(A otros cautivap¢, Cuantos meses han pasado?
(Escucha que han transcurrido varios meses. Asiente
Amigos, su compafia
hace nuestra esclavitud
dichosa en la compartida
prisién tirana de FeZ?
(Divisa un barco en el horizonte del mar.
Mas, ¢qué veo en el horizonte?
iSalgan todos a la orilla
del mar, y veran en ella
el mas hermoso animal
gue afiadio naturaleza
al artificio; porque
una cristiana galera
llega al puerto, tan hermosa, ...
aunque toda oscura y negra,
gue al verla se duda cémo
es alegre su tristeZa!
(Sube a una torre para ver mejpr

138 E] pulul ha cambiado del original la 32 por la 12 persoaangtical del plural.

139 AquesteLos demostrativos se refuerzan en latin conerib demostrativaccey en latin vulgar con el
demostrativo ya reforzadeccum de dondeccu(m) —iste, aqueste (El principe constantdPanama: Empresa
Latinoamericana de Comercio Exterior, 1977. 90.)

140 Ejercicio de dramaturgibulult para dejar en claro el paso del tiempo y la cdaeidin de Fernando con
otros prisioneros de guerra.

141 Otro expresivo encabalgamiento calderoniano. (lEhgro que destacamos en esta obra es con el que se
inicia la Primera Batalla de Tanger.)
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Las armas de Portugal
vienen por remate de ella;
gue como tienen cautivos
a sus hijos, tristes sefias
visten por su esclavitud,

y a darles libertad llegan,
diciendo su sentimiert8.

(Asoma y mira mejoy Temo, amigos, no sea ésa
de su luto la razén,
gue si a librarnos vinieran,
en fe de la libertad
fueran alegres las muestras...

(Observa) iMi hermano el principe Enrique!...

Desembarcado ya ha...

Saluda a Abdala y a su corte...

Y agora viene conmigoB@ja a recibir a su hermang**
Ye que Enrique viste de negr&nrique, hermano,
¢ qué traje es éste? Mas cesa,
harto me han dicho tus ojos,
nada me diga tu lengua...

No llores, que si es decirme

gue es mi esclavitud eterna,

eso es lo que mas deseo;

albricias pedir pudieras,

y en vez de dolor y luto

vestir galas y hacer fiestas...

¢, Como esta el rey don Duarte,
nuestro hermano y sefior?

Porque como él salud tenga,

nada siento... ¢,Aun no respondes?

(Don ANTONIO se viste de Don ENRIQUE con un maetpm)

ENRIQUE: iAy, Fernando!

142 | as Quinasson las Armas de Portugal: cinco escudos azulesuen que llevan cada uno cinco monedas
en aspa. Aparecen en la bandera portuguesa yeseuwo personal de Fernando (este Ultimo con &l IeEh
bien me place.”)

e bi§ me plait
143 Estos parlamentos corresponden a don Juan deeSilehoriginal de 1629, cautivo junto a don Fedtan
144versos de dramaturgiaulul(.
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Si repetidas las penas

se sienten dos veces, quiero

gue sélo una vez las sientas.

Al rey de Fe2 Tu, dyeme, rey Abdalg;

gque aunque esta montafia sea

rastico palacio, aqui

te pido me des audiencia,

a un preso la libertad,

y atencion justa a estas nuevas.
Rota y deshecha la armada,

gue fue con vana soberbia

pesadumbre de las ondas,

dejando en Africa presa

la persona del infante,

a Lisboa di la vuelta.
Desde el punto que Du#hte

oy6 tan tragicas nuevas,

de una tristeza cubrio

el corazon, de manera

gue pasando a ser letargo

la melancolia primera,...

muriendo desmintio a cuantos

dicen que no matan penas.

Muri6 el rey, que esté en el ciéf(Saca un pliegd
En su testamento

el rey mi sefior ordena

gue luego por la persona

del infante se dé a Ceuta,

la estratégica ciudad,

como reclama Abdaf4’

Y asi yo, con los poderes de su hijo

don Alfonsd® que es quien le hereda,

porque solo este lucero

supliera del sol la ausencia,

vengo a entregar la ciudadsonfie esperanzaglo

y pues... ,qué piensas, Ferndittio?

“SEn la obra el rey de Portugal y hermano de Femariinrique. Calderén respeta “Duarte”, en portsgué
por “Eduardo”, nombre en castellano del monarched.

146 “Don Duarte murié victima de la peste en 1438adep escrito en su testamento que se rescatara a do
Fernando con la entrega de Ceuta. Las negociaciansvieron éxito debido a las exigencias de losos.”
(Valbuena Briones: 114.) Se sabe también que la&€£de Leira se negaron a rescatar a Fernandmolzaca
del estratégico puerto, y que fue hasta entonceelqorincipe reconocié y acepté su destino.

147Verso introducido para obviar las escenas dondeyale Fez presenta su demanda.

148 Alfonso V, hijo de Duarte y por lo tanto sobrine &ernando. Alfonso tiene a su vez un hermano de
nombre Fernando, que no aparece en Calderén.

149 pregunta de transicién entre personajes, proppestlbulul.
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(De subito, don Antonio deja de representar a don Hreiq
y ahora hace de don Fernangio

FERNANDO: (nterrumpe a Don Enriqye.. No prosigas, cesa.
Cesa, Enrique, porque son
palabras indignas ésas.

Mi hermano Duarte, en el cielo,
si en su testamento deja

esa clausula, no es

para que se cumplay lea,
sino para mostrar solo

gue mi libertad desea

y ésa se busque por otros
medios y otras conveniencias,
0 apacibles o crieles;

porque decir "Dese a Ceuta"
es decir "Hasta eso haced
prodigiosas diligencias.”

Que a un rey catélico y justo,
¢como fuera, como fuera
posible entregar a un moro
una ciudad que le cuesta
su sangre, pues fue el primero
que con sélo una rodéfa
y una espada enarbol6

Las Quina¥! en sus almenas?

¢, Fuera bien que sus capillas
a ser establos vinieran,
sus altares a pesebres?

Los catdlicos que habitan
con sus familias y haciendas
hoy, quiza prevaricaran
en la fe, por no perderlas.
¢ En misero cautiverio
fuera bueno que murieran
hoy tantas vidas, por una
gue no importa que se pierda?
¢, Quién soy yo? ¢ Soy mas que un hestbr
(Se quita el crucifijo insignia de su real estirpe

Si es numero que acrecienta
el ser infante, ya soy
un cautivo, de nobleza
no es capaz el que es esclavo;
yo lo soy, luego ya yerra

130 Escudo redondo y pequefio.
131 Escudo de armas de Portug4 supra
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el que infante me llamare.

Si no lo soy,

si ya no soy un infante,

¢quién ordena

gue la vida de un esclavo

en tanto precio se venda?...
Morir es perder el ser,

yo le perdi en una guerra;

perdi el ser, luego m&H.
. iMori!, luego ya no es cuerda

hazafa que por un muerto

hoy tantos vivos perezcan.

Y asi estos vanos poderes,

hoy divididos en piezas,...

(Rompe el pliego.)

... seran atomos del sol,

seran del fuego centellagdja los pedazos al viento

porque aun no quede una letra

gue informe al mundo que tuvo

la lusitana nobleza

este intento. Abdala, soy

tu esclavo, dispon, ordena

de mi libertad, no quiero

ni es posible que la tenga.
Enrique, vuelve a tu patria,

di a nuestro sobrino, el nuevo rey

Alfonso, que en Africa me dejas

enterrado, que mi vida

yo haré que muerte parezca.
Cristianos, Fernando es muerto;

moros, un esclavo os queda;

cautivos, un compafiero

hoy se aflade a vuestras penas.

(Antonio se despoja del vestuario. Se ve mas cargael al principio.)

ANTONIO: jPedro Calderdn, qué gran historia esdegjzara mi bautizo como actor!
¢, Cuanto mejor sera cuando por fin la termines@al..véz quieras escuchar mi
opinién mientras descanso un poco las piernasojjug pensé que no seria gran
cosa caminar desde Madrid hasta Sant Jofdim@ la espada. Diserta consigo
mismo) El arma tipica del soldado heroico es la espladeyal hace de tu obra

132 Dice Séneca: “Nuestro término esta firme alli dotafijo el hado inexorable, pero ninguno de nasot
sabe a qué distancia se encuentra. Dispongamaos, @eauestro &nimo como si ya hubiésemos llegado a
nuestro fin. No aplacemos nada: saldemos cadaugistras cuentas con la vida. El mayor defecto dalka
esta en que siempre es incompleta, porque siengpaends algo aplazado. A quien sabe dar cada dia a s
vida la Gltima mano, no le falta tiempo.” (SéneCartas a Lucilio Cl.)
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una tragedia historica o... quiza una comedia de gaspada. Sin embargo, una
fe llevada al sacrificio como la del Infante Fertarsolo se ve en la vida de los
santos, lo que vuelve la obra casi un auto sacramek todo esto, por cierto,
¢cual es el armamento del actor? Ah, ¢quién ibanaap que tan lejos de mis
compafieros, dehblad>y de la tramoya fuera a descubrir, en la humilded
solitario oficio del actotbulull, la esencia del arte teatral, persiguiendo, como
explica el maestro Agustin de Rojas Villandranda, “estrella de pueblo en
pueblo, ganando un pedazo de pan aqui y una dscddil caldo alld”, casi
siempre sin hallar mas remedio que la sonrisa dengiano espectaddr?
Cuanto consuelo me trajo la mirada de aquel barberuien le recité unos
fragmentos de cierta novela de Don Miguel de Cdesar'En un lugar de la
Mancha, de cuyo nombre no quiero acordarme, nodcotiempo que vivia un
hidalgo de los de lanza en astillero, adarga aatigacin flaco y galgo corredor.”
(Aplaude) “Bravo, Antonio, bravo!” Su sencillo aplauso setisfizo mas que una
bolsa llena con oro. Y es que como actor he poditis que sbélo conocer de
poetas y de letras, el vivir en mis labios y enpieil sus verso¥® Segin dice
Don Félix Lope de Vega, éstas son las armas det:détccion, memoria, lengua
y osadia.**® (Revisa el manuscrito de CaldernEl manuscrito de Pedro
Calderdn dice que después de haber protegido ar@wncomo prisionero de
guerra con algunos pocos privilegios especialas albtener Ceuta el rey Abdala
de Fez entrd en célera y comenzé a tratar al peéngeor que a cualquiera de los
otros cautivos, haciéndole lavar las mazmorras o&sios, y apenas dandole algo
de comer... Y yo que me quejo y me mareo por un di@ale ayuno. jSigamos
adelante! Haciendo agdra el didlogo del rey Abdald de Fez con el Infante
Fernando podré medir mi calibre como actor y qeizéontrarme a mi mismo.

(Don ANTONIO ahora hace del REY ABDALA de Fez.)

REY ABDALA: Desagradecido, ingrato
a las glorias y grandezas
de mi reino, ¢,como asi
hoy me quitas, hoy me niegas
lo que mas he deseado?
Mi ciudad de Ceuta,
la meridional de las columnas de Hércufés.

133 Tablaa Contraccién vulgar de “Tablado”, en referenciaeatenario de madera de los corrales de
comedias.

154 Recreacion de la descripcién dellult en Rojas Villandrandmp. Cit)

135 Se plantea que la experiencia actoral es, sincadmente: literaria, fisica y emocional, lo cualstiinye la
singularidad del andlisis filologico actoral.

158 (Lope de VegaEl guante de dofia BlangaComparando hoy dia testimonios, criticas y diesrestudios podemos
afirmar que las cualidades del actor espafiol bareyan: buena memoria, voz (volumen y diccion),edesltura
(osadia), accién (entendida como movimiento fiséado como emocional) y presencia (buen fisicde taldonaire), es
decir, poco o nada diferentes a lo minimo deseadéa para un actor contemporanedDiEtionario de autoridadede
1726 determina ademas, para ser calificado de “boen”, el representar “con primor”.

157 Agora Del latin hac hora forma arcaica, pomhora (El principe constante Panaméa: Empresa
Latinoamericana de Comercio Exterior, 1977. 81.)

1%8 Estos dos versos insertos pobelull explicitan la naturaleza estratégica del puertGeleta.
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Mas si en mi reino gobiernas
mas que en el tuyo, ¢qué mucho
gue la esclavitud no sientas?
Pero ya que esclavo mio
te nombras y te confiesas,
como a esclavo he de tratarte.
Todos los cautivos vean
gue ya, como Vil esclavo,
los pies agora me bes&spera a ser besado en los pjes
Mi esclavo eres.
Siendo esclavo, td no puedes
tener titulos ni rentas.
Hoy Ceuta esté en tu poder;
si cautivo te confiesas,
si me confiesas por duefio,
por Ala que es el unico Dios,
y por Mahoma, su profefa?
épor qué no me das a Ceut&3cucha)
iDices que es de Dios, no tuyaPiefisa un instantg
¢, No es precepto de obediencia
obedecer al sefior?
Pues yo te mando con ella
ique la entregues 0 mueEdqucha una nueva negatiya
Pues ya que no te doblegas,
vive muriendo; que yo
rigor tengo.. Azota a Fernandd
Despojadlo de sus ropas
y cargadlo de cadenas.
Que lave bafios, mazmorras...

FERNANDO: Cruel Abdal&®° En lo justo

dice el cielo que obedezca
el esclavo a su sefior;
pero si el sefior dijera
a su esclavo que pecara,
obligacion no tuviera
de obedecerle; porque
quien peca mandando, pe¥a.que el rey se dispone a ifse
¢ Tan pronto ya te vas? jOyeme!
Nunca sera tuya Ceuta.

Antes, tirano Abdal4,

conoceras mi paciencia,

porque ésta en mi sera etetfia.

139 Este par de lineas aportadas pdswlli colocan los argumentos del rey de Fez en el ctmtésl choque
de civilizaciones que significaran las Guerras dedRquista.
%0 Frase de transicion deulult.
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(Vase el REY ABDALA. Se hace de noche en Fez.
El infante FERNANDO es vestido de cautivo y cargamtocadenas.)
Cae una noche estrellada.
Triste estoy, muy hambriento,
enfermo y turbado...

ANTONIO: (Delira.) Fuerza, Fernando, que sois un caballero de A¥is.

FERNANDO: QDelira a su vez Constancia, Antonio, que eres un actor de Madrid
(Escuch@ Abdala mando que asista
en aqueste jardin, y no resista
mi obediencia a su ley®®,
iMayor que su rigor sea mi paciencia!

(Cava en un jardin pleno de flores amarillas, blasg rojas.}**

ANTONIO: Consolad los rigores, Fernando,
gue hay que regar aquestas flores.

(Toma un cubo de agua y canta.)

FERNANDO:“Estas, que fueron pompa y alegria

despertando al albor de la mafiana,

a la tarde seran ya sombra vana,

durmiendo en brazos de la noche fria
Este matiz, que al cielo desafia,

iris listado de oro, nieve y grana,

sera escarmiento de la vida humana.

iTanto se pierde en término de ah di
A florecer las rosas madrugaron,

y para envejecerse florecieron:

Cuna y sepulcro en un botén hallaron
Tales los hombres sus fortunasowi:

En un dia nacieron y expiraton;

que pasados los siglos, horas fuergh
(Tropieza) Mortales, no os espante

ver un Maestre de Avis, ver un inéf

161 a paréfrasis eliptica del dialogo es alternadasta escena con dramaturgialalglild.

162 E| cansancio, el hambre y la sed son aqui el gaswnicante para poner en discusion las fronteras e
ficcion y realidad, o bien, entre dos niveles ficzles.

183 E| original es la instruccion del personaje Cétizelin) a don Fernando: “y no resistas / su lay abediencia.”.

84| os colores corresponden a los de las rosas e fi@ve y grana” que se mencionaran en el sonssigue.

165 «Espiraron” (con “s”) en el original. La actualizén pretende que no se pierdantentio semantica.

186 Este soneto es un claro equivalente de las pmtilmmadasvanitas género de naturalezas muertas,
popular en el Barroco, donde se relativizaban alsiégiones mundanas como la riqueza, el poder glla4a.
Va mas adelante en el texto original.

87 Don Fernando es Maestre, o sea, el caballero germango en la orden militar y religiosa de Avis y
siendo principe de la casa real, Infante también.
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en tan misera afrenta;
gue el tiempo estas miserias reptase

ANTONIO: (Aparte)jFernando, Majestad, ... quisiera ocultarme y enconaiir

FERNANDO: A los demas cautivddlo hagais ceremonias ya conmigo, Antonio.

¢, Qué alteza
ha de tener quien vive en tal bdjeza
Ved que yo humilde vivo,
y SOy entre vosotros un cautivo.
Ninguno ya me trate
sino como a su igual.

(Toma un azafate y atiende.)

Al jardin sale Fénix, la sefiora
amada del libre Muley,
hija doncella del rejy?®
y manda que matices y colores
borden un azaftéde sus flores.

Yo llevarselas quiero,
gue en cuanto sea servir seré glgro.
Ea, vamos a cogellas.

(Vase el infante FERNANDO y sale Don ANTONIO, cagamas fatigado.)

167

ANTONIO: El ayuno y el humo de las velas ya memsidciendo delirar. Pedro, vaya que
tu obra es bastante complicada y agotadora. ¢Pard@lsarla algun dia?
(Revisando el manuscrito de la obr&yui dice que Fénix era la hija del rey
Abdala de Fez, enamorada del general Muley peligautd por su padre a casarse
con el rey Tarudante de Marrue¢dSEn un suefio terrible, ella profetiza que
aunque al principio Ceuta es la moneda de cambmidaxpor los moros para
recuperar a Fernando, es ella quien terminard ciehgrecio del rescate del
infante portugués, o de su cuerpo muerto. AmbosixF§ Fernando, se
encuentran en un momento en el cual Fernando astauy tullido, causando

incluso el asombro de quienquiera que lo mira.gafd@os salir a escena a Fénix.
“iApurad, cielos, pretendot*! (Comienza a improvisar su disfraz con lo que
encuentra en su arca, pero vac)l&in embargo... ¢a qué le tengo miedo?... jAh!

Las leyes del decoro me prohiben interpretar, sigrmdvaron, a una mujer. Solo
en Inglaterra, bajo otros usos y costumbres, losnbhes podemos
representarla5’? Claro que hay excepciones, pero en este lugar..mgGtebo

188 Una introducciérbulult para presentar a Fénix.
189 Azafate Canastillo de mimbre con borde de poca altura.

170 ya antes mencionamos que Calderén separa commsiosinos de Fez y Marruecos, aunque tanto Fez,

como Ceuta y Tanger son ciudades ubicables ensimangeografia marroqui.

"1 Texto tomado dé.a vida es sueficde Calderén. Aqui la hemos propuesto como idénésica de don

Antonio, jugando con la idea de que hubiera side astor quien se la inspirara al dramaturgo.

2 E] travestismo estaba expresamente prohibido sgrosiiciones como &eglamento de teatrafe 1615 (Oehrlein. 162). Sin embargo
los escritores hacian divertidas excepciones, quon@&jemplo en la Nueva Espafia donde la monja &oralinés de la Cruz, Juana de
Asbaje, se permiti6 la licencia de que un persowajén se disfrazara de mujer en la comédis empefios de una cadambién Tirso
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entonces proceder para hacer el papel de la darfeétiix sin profanar esta santa
ermita? No deberia preocuparme tanto, pues nadieensno...(al Cielo) ¢No
acaso eres tu mi divino espectador? ¢Castigo nadani@s si transgredo tu
mandato?... Aunque, ¢cuales son tus designios ¥nqupuede decir
verdaderamente que los conod@?Habra que averiguarlogContempla la
imagen del fondo de “Sant Jordi y el dragébnE) monstruo al que temo soélo
habita en mi interior. Un buen actor ha de ser zagatomar cualquier personaje
y domarlo con maestria, fundirse con él en sud@gyimas —fundirse mas no
confundirse— para después soltarlo mas libre y nosde pero también para
hacerse él mismo mas sabio... “Accidn, memoria, langesadia...” ¢Qué
falta?... Hace falta la imaginacién para crear premcomo nueva la vida del
personaje en el escenatib..Y ya? ¢Y cémo imaginar al personaje si no lo
siento? jCorazén! jCorazén es lo que he de sumebiéa a mis armaSP Si
Dios quiere que sea yo actor o no, yo mismo tendeg descubrirlo, sea él mi
juez, mi abogado o mi verdugo.

(Sale FENIX interpretada por Don ANTONIO.)

FENIX: Fénix soy, hija del tirano de F&2.
Flores he pedido que me manden.
Sus colores deseé

para que me divirtiesen

en mis graves melancolias.

¢,De pesadillas sufri?

iNo fue suefio lo que vi,

que fueron desdichas mf4s!

Sofié que por un cadaver

mi honor era compradd®
Cuando suefia un desdichado

gue es dueiio de algun tesoro,

ni dudo, ni ignoro,

gue entonces es bien sofiado;

mas si a sofar ha llegado

de Molina, enDon Gil de las Calzas Verdese permite introducir a una dama disfrazada dénvaPor el contrario, en Inglaterra las
mujeres tuvieron prohibida la actuacion teatratdatsiglo XVIII, por lo cual los varones debispresentar los papeles femeninos.

173 vale la pena recordar que fue en aquel tiemporaoeformista cuando la Inquisicién quemé a Gioadan
Bruno por sostener su panteismo y ordend tambiéstratoel menu de instrumentos punitivos a Galileo
Galilei para que se desistiera de publicar sushasi@gle apoyo al heliocentrismo copernicano y sebre
movimiento terrestre.

17 Constantin Stanislavski sistematizara a princigles siglo XX lo que muchos actores siempre habian
intuido: que el arma mas importante del actor cantigta es su imaginacion, misma que le permitardes
emociones del personaje como si las situacion#sidis del drama fueran las de su propia vitm éctor se
prepara La construccion del personaje

175 «g| actor es como el atleta fisico, pero con umg=endente diferencia: su organismo afectivo ésogo,
paralelo al organismo del atleta, su doble en wErdanque no actle en el mismo plano. El actonextlata
del corazén.” (Antonin Artauckl teatro y su doblel47.)

17 Frase de presentacion del personaje pbuleilu.

Y7 En la obra original, Fénix predice en suefios céana ser intercambiada por el cuerpo de don Femand
178 Dos versos aportados porbedluld.
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en fortuna tan incierta
gue desdicha le concierta
y aquello sus ojos ven,
pues sofiando el mal y el bien,
halla el mal cuando despierta.
Piedad no espero, jay de mil,
porque mi mal sera cierto.
Ya mis desdichas crei.
iPrecio de un muerto! ¢Quién vio
tal pena? No hay gusto, no.
iAy, infelice mujer!
¢, Sera profético el suefio?
¢, Que al fin de un muerto he de ser?
¢, Quién sera este muerto?
¢ Acaso mi amado Mule}/? (Viendo a don FERNANDO con las flores.)
jAy, cielos! ¢Qué es lo que veo?
(A Fernando) ¢No eres Fernando acaso,
el infante portuguésEécucha)
¢, Quién te puso asi y aquiEs€ucha otra vey
Ah. La ley de los esclavos
hecha por mi padre el rey.
Asombro y horror me has dado,
ni oirte ni verte quiero;
sé el desdichado primero
de quien huyé un desdichado.
(Esta por partir pero regresa
&Y las flores? Si has hallado
jeroglificos en ellas,
deshacellas y rompellas,
s6lo sabran mis rigoreSs¢ucha)
La culpa es de las flores por
parecerse a las estrellas.
Ya no las quiero. Ninguna
estimo en su rosicléf? (Escucha)
¢, Como? Nace la mujer
sujeta a muerte y fortuna;
y en esa estrella importuna
tasada mi vida vi.
Flores con estrellas. SEgcucha)
Aunque sus rigores lloro,

7% Esta Gltima pregunta es una insercién Helulld para relacionar a los ojos del espectador ambos
personajes: Fénix con Muley (el general liberado Feernando en la Primera Batalla de la obra). Adgun
piensan que la anécdota de estos amores pudo aaolaboracion de Rojas Zorrilla para dejar unaelob
accion en el conjunto de la obra. “La critica dglssXVIIl considerd esta doble accién dramaticancoun
defecto en la literatura del Siglo de Oro y, esglewénte, en Calder6nE( principe constantePanama:
Empresa Latinoamericana de Comercio Exterior, 1843J.

180 Rosicler Color rosado de la aurora.



también de ellas aprendo
gue vivir sin amar no es
justicia, que es locura,
egoista vanidad,
soberbia contranatura,
por eso a Muley de amar
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lo yo no me arrepientt* (Medita contemplando las estrelljis

Esta reflexién escucha:

“De esos rasgos de luz, esas centellas
gue cobran con amagos superiores
alimentos del sol en resplandores,
aguello viven que se duele de ellas.

Flores nocturnas son; aunquéo&dias,
efimeras padecen sus ardores;
pues si un dia es el siglo de a8,
una noche es la edad de las estrella

De esa, pues, primavera fugitiva
ya nuestro mal, ya nuestro biem§ere.
Registro es nuestro, o muera ebsava.

¢, Qué duracién habra que el horaebpere,
0 qué mudanza habra, que no reciba
de astro que cada noche nace y mtiéfe

En conclusioén, don Fernando, mi amigo,
para casos de amor y de destino
escuchar las estrellas o a las flores
para bien o por mal vale o mismo.

Yo ya me voy#

(Fénix unge con un beso al enfermo Fernajpdo

(RetabloO Infante Santeautivo. Ca eal en el Monasterio de Batafhartugal.)

81| os versos de Calderén se entrelazan con la duagiaiexplicativa debululd.

170

182 En el soneto de Fénix lo efimero del perfume gadbr de las flores es comparado con la fugacidathd
luz de las estrellas. Se trata de atanitaspoético, equivalente a las pinturas del Barroco.

183y/ersos de transicion dblluld.



Prado Zavala 171

FERNANDO: Siaconsejasy es mas: yo
igual viva por mi amor.
Que amando a Dios y a mi patria
no tema yo morir, y
asi se pueda decir que,
aunque el destino fue breve,
por mi Dios y por mi ley
fui: urPrincipe Constante
en la esclavitud de Fez.
No temas, doncella Fénix,
vete sin perder tu fe,
que tus suefios sélo anuncian
que pronto has de estar con Mut&y.
(Vase FENIX. Alborea en Fez.
Se sienta el infante don FERNANDO en una estera.)
Ya se va Fénix, la dama, y
llega el nuevo amanectr.
Pondreme en aquesta parte,
para que goce mejor
la luz que el cielo reparteCoftempla el amanecér
iOh inmenso, oh dulce Sefior,
gué de gracias debo darte!
Cuando como yo se veia
JoB¥® el dia maldecia;
mas era por el pecado
en que habia sido engendrado;
pero yo bendigo el dia
por la gracia que nos da
Dios en él; pues claro esta
gue cada hermoso arrebol
y cada rayo del sol
lengua de fuego sera
con que le alabe y bendiffa. (Siente un dolor repentinp
Hombres, doleos de mi,
gue una fiera de otra fiera

184 Los versos de Calder6n se vuelven a entrelazaucamramaturgiululd que evoca el otro titulo de esta
obra;El esclavo por su patridcernando asume la vocacién de martir como susteiid personal.

185 Estos dos versos son aportaciontigul.

18 patriarca biblico célebre por su piedad y resigmadbtuvo Satanas del Todopoderoso la autorinacié
para poner a prueba la virtud de Job, y éste seraioto rodeado de los mayores sufrimientos, misgues
soportd con paciencia.

187 El senequismo propio del Barroco y de Calderéretde la enorme capacidad de sufrimiento la mas
grande virtud de don Fernando. Su extrema pacid¢iesiada hasta la muerte da titulo y sentido abla.oEl
fildsofo escribid: “Vivamos, pues, con todo el aniny, puesto aparte lo que nos distrae, esforcémenaina
sola cosa: que no tengamos que comprender la papldk tiempo infatigable cuando ya nos haya
abandonado. Que cada primer dia agrade como s Rlemejor y que se haga nuestro. Hay que tomar
posesion de lo que se nos escapa.” (Sé@ardas a Lucilio CVIIL)
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aun mas se compadece.
Ni infante ni maestre ya soy,
el cadaver suyo’&Y;
y pues ya en la tierra estoy,
aungue infante y maestre fuli,
no es ése mi nombre hase que llega el rey Abdala de Fez
Aqui viene mi custodio
el rey Abdala de FeZ?
(Al rey Abdala.)Agora, aunque me levante
de la tierra, iré arrastrando
a besar tu pie.
Esta obediencia, mas
gue humildad o valor,
es mostrar
cuanto debe respetar
el esclavo a su sefior;
Y pues que tu esclavo soy,
y estoy en presencia tuya,
esta vez tengo que hablarte.
Mi rey y sefior, escuchi:
Rey te llamé y, aunque seas
de otra ley, es tan augusta
de los reyes la deidad,
tan fuerte y tan absoluta,
gue engendra animo piadoso,
y asi es forzoso que acudas
a la sangre generosa
con piedad y con cordura,
porque el ser rey no te disculpa
de otra ley, que la crueldad
en cualquiera ley es una.

No quiero compadecerte
con mis lagrimas y angustias
para que me des la vida,
gue mi voz no la procura;
gue bien sé que he de morir

18 Se refrenda el catolicismo nihilista de Calderiada somos, nuestra vida verdadera no esta en este
mundo. Los pensamientos de Séneca encajan muyehiesta perspectiva cristiana: “Cada dia, cada hora
nos revela la nada que somos, y nos advierte coruewo argumento nuestra olvidada fragilidad: ergen
nos obliga a meditar en lo eterno y a volver laaddr hacia la muerte.Cértas a Lucilio Cl.)

89 Dos lineas aportadas porteilult para explicitar la entrada del personaje.

1% E| mensaje dirigido al rey de Fez es una estratéigiactica en la estructura calderoniana pensadala
formacion moral del espectador. lraentio hagiografica y didactica de la obra la aproximadgrosamente

al subgénero del auto sacramental, incluso conrdaepcia alegérica del sacramento eucaristico en la
oblacion fisica (en cuerpo y sangre) de Fernandateepretando como personajes alegdricos a Femated

la santidad; a Enrique, de la prudencia; a Féréxadbelleza; a Muley, de la amistad, y al Rey Mal® la
soberbia. El resultado objetivo es uregedia de martir cristiano.
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de esta enfermedad que turba
mis sentidos, que en mis miembros
discurre helada y caduca.
Bien sé, al fin, que soy mortal,
y que no hay hora segura;
y por eso dio una forma
con una materia en una
semejanza la razén
al ataud y a la cuna.
Agora os lo explicd®
Accidn nuestra es natural,
cuando recibir procura
algo un hombre, alzar las mandglza las mangs®
en esta manera juntas;
mas cuando quiere arrojarlo,
de aquella misma accion usa,
pues las vuelve boca abajo
porque asi las desocupa.
Pues fue cuna boca arriba
lo que boca abajo es tumba;
tan cerca vivimos, pues,
de nuestra muerte, tan juntas
tenemos, cuando nacemos,
el lecho como la cuhig.
¢, Qué aguarda quien esto oye?
Quien esto sabe, ¢ qué busca?
Claro esta que no sera
la vida. No admite duda.
La muerte si; ésta te pido
porque los cielos me cumplan
un deseo de morir
por la fe; que aunque presumas
gue esto es desesperacion
porque el vivir me disgusta,
no es sino afecto de dar
la vida en defensa justa
de la fe, y sacrificar
a Dios vida y alma juntas;
y asi, aunque pida la muerte,
el efecto me disculpa.
Y si piedad no puede

91 Frase conectora para facilitar seguir el discesgiritual de Fernando.

192 varias didascalias implicitas se hacen expli@tasuestra adaptacion.

193 En estos versos se adelanta Calderén al pensanesistencial del siglo XX: Being situatedis an
essential and necessary characteristic of freeddistar bien ubicado [en un sentido ético] es una
caracteristica esencial y necesaria de la liber(&dttre.Literature and existentialisml50.) Fernando es
consciente de su inminente fin y se dispone atimdilejercicio de libertad al retar al rey moro.
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vencerte, el rigor presuma
obligarte. ¢ Eres ledn?
Pues ya sera bien que rujas
y despedaces a quien
te ofende, agravia e injuria.
¢ Eres aguila? Pues hiere
con el pico y con las ufias
a quien tu nido deshace.
¢ Eres delfin? Pues anuncia
tormentas al marinero
gue el mar de este mundo surca.
¢ Eres arbol real? Pues muestra
todas las ramas desnudas
a la violencia del tiempo
que iras de Dios ejecuta.
¢ Eres diamante? Hecho polvos
sé, pues, venenosa furfa;
y cansate, porque yo,
aunque mas tormentos sufra,
aungue mas rigores vea,
aunque llore mas angustias,
aungue mas miserias pase,
aunque halle mas desventuras,
aungque mas hambre padezca,
aunque mis carnes no cubran
estas ropas, y aunque sea
mi esfera esta estancia sucia,
firme he de estar en mi fe;
porque es el sol que me alumbra,
porque es la luz que me guia,
es el laurel que me ilustra.
No has de triunfar de la Iglesia;
de mi, si quisieres, triurtfa;
Dios defendera mi causa,
pues yo defiendo la suya...
(Ve que se retira el rey Abdala pero que llega pieasona)
Se va el rey mas ofendido.
Que tenga fe en este estado
mas le ofende y mas le infama...
iVuestra majestad me valga!
Llega a cambio otro cautivo,
leal amigo y soldado,
icon una hogaza de pan!
Amigo generoso y leal,

1% Simbolos de la realeza son: el ledn, el delfidgeila, la granada (el “arbol real”) y el diamante
19 El mensaje aqui de Calderén es que la vida dédomando es pasajera, pero eterna su causa.
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tarde llegas, que mi mal
es ya mortal®°
(Toma el pan con el cuidado de una ostia consagrada
y al momento de partirlo le asalta un dolor de nedt’
... Déme el cielo
en tantas penas consu&lo.
Pero, ¢qué mal no es mortal
si mortal el hombre es,
y en este confuso abismo
la enfermedad de si mismo
le viene a matar después?
Hombre, mira que no estés
descuidado. La verdad
sigue: que hay eternidad
y otra enfermedad no esperes
gue te avise, pues tu eres
tu mayor enfermedad.
Pisando la tierra dura
de continuo el hombre esta,
y cada paso que da
es sobre su sepultura.
Triste ley, sentencia dura
es saber que, en cualquier caso,
cada paso -jgran fracaso!-
es para andar adelante,
y Dios no es a hacer bastante,
gue no haya dado aquel paso.
Amigos, a mi fin llego.

(Muere.¥%°
ANTONIO: Fernando murio el 5 de junio de 1442si ha de termindgl principe

constante Pedro Calder6n? Tu obra inconclusa es hermoseery thste. ¢Te
satisface? Esta historia no se presta para unadieagomun y corriente, pero

1% En el original de 1629 es Cutifio quien llega a gartir su pan.

197 Asi como Cristo ofrecié en la Ultima Cena su coeypsu sangre en sacrificio para la salvacién deido,
asi Fernando lo hace por la salvacion de Ceutalgftensa de su fe. La comunién (o eucaristia) esaglmo
sacramento celebrado por los catolicos.

198 Estos dos versos corresponden al personaje deldugilva en el texto de 1629.

1% De nuevo se observa un antecedente para el pemaneixistencial del siglo XX. Sobre el propésittnio de la
literatura, Sartre escribid: “the writer has chotereveal the world and particularly to reveal niamther men so that the
latter may assume full responsibility before thggobwhich has been thus laid bare”: “El escritardscogido descubrir el
mundo y particularmente descubrir al hombre ant®sohombres, de modo que los posteriores asumam ple
responsabilidad ante el objeto que, en efectoidoarevelado.” Literature and existentialisn24.)

20 Fernando aparentemente murio por disenteria eiordednsalubres condiciones de cautiverio. “Edltéino periodo del cautiverio,
cuando la idea del rescate parecia improbablepgielo] sufri6 hambre y crueles tratos, hasta qpéd@el 5 de junio de 1443. Su
cuerpo embalsamado fue expuesto a escarnio, colimdms almenas de Fez.” (Valbuena Briones: 114 g$tenas posteriores de la
versiondefinitivade la obra, Calderén convierte a Fernando en paacin fantasmal que guia a los soldados porsegua la victoria
final sobre los moros de Tanger.
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entonces tal vez querras incorporar dos o tres mmmsealegres, supongo, mas
personajes y un final venturoso que nos deje ebu®o de una redencion
espiritual®®* Quiza en lugar de acabar esta tragedia comortairtaras haciendo
una tragicomedi&’? O tal vez tu obra llegue a ser tan profunda quirgpser
leida de muchas maneraklate anotaciones al manuscrifdso con respecto a
ti, mi queridisimo Pedro CalderorSyspira) Ahora quiero irme a descansar. De
dia le diré al cura que tu obra estd muy bien, § go he cumplido... jUn
momento!(Al Cielo.) Y conmigo, ¢ cual es tu juicio, Sefor? ¢Por quéstoicho
tu voz, 0 es que acaso es tu sentencia este sileal@dmne... como de muerte?
¢, Con qué respuesta he de volver a mi casa? ¢Que pamsar mi esposa y mis
hijos? El mayor es un &ngel tocando las cuerdasSebastian esta creciendo tan
rapido..2% Dios mio, no me abandonen tu perdén ni tu granieegta hora
prima®®* en mi prueba de fuego... Yo todo lo que quiero ¢a esindo o en el
otro es ser un buen aci®t Actuar para ti y para las personas que quieraey q
me quieren, traerles belleza, alegrar sus vidasatisu espiritu y mostrarles otros
significados y otras posibilidades del mundo: umdwdonde quepan todos los
mundos’®® Dame tu licencia, padre mio, tu bendicion, y yséss mejor actor
gue pueda ser... Solo tengo esto para ofrendartei anismo... Se hinca
exhausto y suplicante, viendo algin resquicio darenal frente) A lo lejos, en

el horizonte, comienza a rayar el alba. El solcggaa a iluminar mis oraciones en
mi Ultima escena en este lugar.

“Mejor que merezco estoy.
jQué de piedades aqui,
oh, sefior, usais conmigo!
Cuando acaban de sacarme
de un calabozo, me dais
un sol para calentarme.

201 a tesisArte nuevo de hacer comedids Lope plantea darle gusto al espectador pomende la rigidez
de las convenciones estéticas. Es posible que @seldeEl principe constanteFrancisco de Rojas Zorrilla
(1607-1648, autor dbel rey abajo ningung Entre bobos anda el juepbaya ayudado a Calderén a adecuar
su estilo en esa direccién para terminar de esdelComedia famosa También es posible que lo hayan
asistido actores como Antonio de Prado.

202 Maria José Rodriguez propone que aquello que Hepgega inaugurara como “comedia nueva” en realitizbria ser explicado
como una nueva teoria en torno a la tragicometiianézcla en una misma pieza de acontecimientisdry alegres'L@ critica ante el
teatro barroco espafioll4), subrayando cémo en 1616 el poeta valendiinardo de Turia (seudénimo posible de Luis Feyrer
Cardona o de Pedro Juan de Rejaule y Toledo) défet{d.] ninguna comedia de cuantas se represeetarEspana lo es, sino
tragicomedia” [bid. 15, y en “Apologético de las comedias espafiolait.’enLa critica ante el teatro barroco espafidB.) El buen
animo de contrastar el pesimismo barroco con aimesices podria resumirse en una frase como: “MagPly menos Séneca”
gggortacién personal.)

Sebastian de Prado sigui6 el ejemplo de su padlrte wno de los actores espafioles mas reconocelos d
siglo XVII. (Oehrlein.)
294 La hora prima: Hacia las siete y media, exactaenemtes de la aurora, segin la regla benedictina
(Umberto EcoEl nombre de la rosal5). También es la primera hora de la nueva d@Bon Antonio.
%5 La Real Academia Espafiola ya se referia desde a7BGen actor como a aquel que “representa con
primor” (Diccionario de Autoridade}y
%% E| teatro como imagen del mundo es una metéfdisioa del Barroco debida en mucho al mismo
Calderdn por su obrl gran teatro del mund¢1635, estrenada en 1641 por Antonio de Pradobjigada
hasta 1655). También Shakespeare, desde el Teztacentista Inglés o Isabelino, expresé: “All thraldis
a stage” edwelfth Night(1601). El tema se remontaFilebo de Platon y eEnquiridionde Epicteto.
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iLiberal, sefior, estais?’®

. conmigo, que so6lo soy un humilde aprendiz deract (De pronto se da
cuenta de que se ha reconocido a si mis@Qué he dicho? ¢Qué soy un actor?
No, méas bien dije que soy un... jAprendiz de ActostaEes tu respuesta, ya
escucho ahora tu aplauso: austero, discreto... j@ahcias! Con eso me basta
para respetarme a mi mismo y buscar cada dia asreigb nuevé® Dios te
bendiga, Dios. e pone de pig Pedro: podras haber escrito una hermosa
partitura, podras incluso hacerla pronto todavia b@la pero, ya que “en manos
del actor esta la vida del poent&® pues soy yo quien pisatablad®™®, entonces
ha de ser mi misién el representar la obra congriyndarle anima.Toma la
espada Recorta sus cabell@s?) Ahora: Que siga la funcién, pues en el teatro,
tanto como en el mundo: “La vida es suefio y logiesiesuefios sorf?

(Actda.)

ANTONIO: (Al REY ABDALA de FezBéarbaro rey moro, gézate aqui
de que tirano quitaste
la mejor vida.
Mas presto veras castigo,
que por campafas y mares
ya descubro desde aqui
mis cristianos estandartes.
Subamos a la muralla
a saber sus novedaté¢Sube la muralla.)
Es Juan de Portugal al frente de
setenta y siete veces mil valientes lusitanos.
iEmbistan, portugueses! jViva el Gran
Rey Alfonso! jGuerra, guerraP

27 Don Antonio reza con palabras asignadas por QGadziDon Fernando en el texto original.

298 Con el tiempo Don Antonio se convertira en undodemaestros méas respetados de la escena espafiola.
29 “En manos del actor esta la vida del poema”, dijpinciano Philosophia antigua poétic&37 [524].) Mi
tesis como actor-investigador proport#: actor es el alma del teatrd.a literatura dramatica cumple su
funcion objetiva y lantentio autoral cuando el actor la representa sobre ehasio frente a su receptor final.

20 Tablaa por “tablado.” Se refiere a la duela de madertbd@scenarios teatrales.

211 Esto hacian los aspirantes a caballero despugssée la noche velando sus armas y rezando. Elliéhdescribe el ritual: “En caso
de guerra, el ritual de la investidura se redud& @onunciacién de una féormulag[ ‘Despierta del malvado suefio y mantente alerta,
confiando en Cristo y loable en tu fama’] y a ugue de mano o de espada [el espaldarazo] sobsewaero [el aspirante a paladin]. La
ceremonia podia oficiarla cualquier caballero, aignquanto mas eminente, mejor. Sin embargo, erptisrde paz el proceso era mas
complejo. [...] En primer lugar, en sefial de purifiéa, el escudero se bafiaba. Tras ese bautisnahavéds armas y rezaba toda la
noche, generalmente vestido de blanco, simbola dienpieza interna y externa. Al amanecer, bendepiot un sacerdote, el aspirante
era cubierto con una capa puarpura o roja, que septaba la sangre que estaba dispuesto a dar dérendmDios, y se le adjudicaban
medias de color marrén, por la tierra, a la qudalebtar dispuesto a regresar con valor si la @easirequeria. Un cinturén blanco (de
nuevo un signo de pureza), espuelas de oro (quarhegferencia a su celeridad, la de un caballoleagdo, en el servicio a Dios) y una
espada de dos filos (uno por la justicia y otrolpdealtad) completaban su indumentaria. El espaith era el instante crucial. [...] El
investido juraba ser leal y veraz, honrar y aywdks damas y asistir a misa diariamente siempedegfuera posible.” (“La vida por el
honor”, enHistoria y vida Agosto 2005. 47.)

212+y el mayor bien es pequefio, / que toda la vidauesio, / y los suefios, suefios son.” (Pedro Caldkrda Barcal.a
vida es suefip Se trata de una clara alegoria de la fugaciédd dida... y del acontecimiento teatral.

213 E| parlamento original pertenece al personajeude dle Silva.

214 Efectivamente, el histérico infante Juan de Patdthijo de Alfonso V y luego rey Juan 1) congdis

puerto de Tanger en 1471. “Setenta y siete vedégsiina hipérbole sugerida portelluld.
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(Combate con renovado brio. Tercera Batalla.
Tocase un clarin triunfante.)
iVictoria! (Aprehende a la infanta hija de Abdgla
Date presa, princesa Fénix.
Rey Abdald, ¢ahora quieres tu de vuelta a tu hija?
¢ A qué fin si no eres capaz de procurar su feligida
mas ocupado como estas en ser un monarca cruel?
¢ Ahora si dejaras que se case con Matéy?
Entrega entonces el cuerpo de nuestro héroe Frmpre,
tal y como hiciera el Mio Cid Campeatfdr
ha de compartir aun después de muerto la
victoria... VictoriaP*®
(Tocan cajas destempladas y alientos.
Amanece en la ermita de Sant Jordi.)
iQué tarde, cielos, qué tarde
le llegé la libertad a Don Fernarfdfd!
No se invade otra tierra sin
pagarla con sangre humaia(Baja el ataud.)
En mis brazos ya recibo
al divino principe marfif*
Mirad donde yace,
todos es bien le acompafien...
Al son de dulces trompetas
y templadas cajas marche
el ejército, con orden
de entierro, para que acabe
pidiendo perdén humilde
aqui, de sus yerros grarfdés,

215 En la obra, el sucesor de don Duarte, su hijorslfoV, el Africanq fue rey de Portugal de 1438 a 1481;
casO con Juana la Beltraneja y guerre6 en Afric@agtilla. Era sobrino dePrincipe Santo Durante su
reinado los portugueses descubrieron Guinea. Hirdmatizacion de Calderén de esta dltima batalla, e
espiritu de Fernando anima al ejército de Alfonsentabezado por Juan de Portugal (homénimo diddol
cautivo Juan de Silva), para conseguir la victdrgs dos Ultimos versos son adaptaciénbagld.

1% Recordemos que Fénix y Muley estadn enamorados, geramor esta en conflicto porque Fénix fue
comprometida con el rey Tarudante de Marruecodib8tacion, pues, es doble: tanto del ejército ymrés
como de Tarudante.

7Y mucho antes el héroe arabe preislamico ‘Antar.epopeyaSirat ‘Antar es popular desde tiempos
remotos. En uno de sus Ultimos pasajes se leeqteumuerto, seguia a caballo. Su cuerpo se apeyaba
lanza, mientras que Abjar [su caballo], esperaadarden de su amo, permanecia inmdvil como una. pefia
hasta el mediodia, ‘Antar tuvo asi a raya al enerhigustave Rouget.as aventuras de ‘Antaf.30.)

218 | a estrofa es una dramaturgia propia, siguiendssteategidulul para adecuar la intencion autoral a las
condiciones objetivas de representacion.

219 Se sabe que Fernando muri6 el 5 de junio de 1Md®ena Briones: 114) y que el rescate de su ouerp
fue hasta 1472, por negociaciones, un afio desgusabnquista de Tanger por Alfonso V. La exclagmac
corresponde a don Enrique en el original.

220 Corolario post-colonialista deululd.

221 Don Fernando fue beatificado por la iglesia cagén 1470.
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el lusitano Fernando,
principe en la fe constaffte.

(Don Antonio se persigna, guarda sus cosas
en paz mas que con euforia,
apaga la lampara y
se va)

FIN DE LA OBRA
(Madrid, 1629 — Barcelona, 1996 — México, 2612)

222 A pesar de sus muchas virtudes, calderén humanirnando dejando como indicios de error tragico |
imprudencia de acometer la campafia de Fez sinclssaga guarnicion, asi como la posible soberbiarde
exceso de fervor religioso.

%3 En todas estas Gltimas lineas de la obra se fupaiéamentos del rey de Portugal Alfonso, del reydz,

de don Enrique y de don Juan de Silva.

2% |magen de una representacion teatral en Austigéo %VII. Museo de Viena.

225 Madrid, 1629: se escribe el primer borradorEerincipe constanteperdido supuestamente en nuestra
version ficcional. Barcelona, 1996: aparece el reanto extraviado en el Park Guell, supuesto sil#o
asentamiento original de una Ermita consagrada mat Sardi. México, 2012: Se restaura y fija
cuidadosamente esta edicion criticaeierincipe constante
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CAPITULO VII: PRIMUM VIVERE , DEINDE PHILOSOPHARI 22°

Ensayos, representacion, recepcion

La creacion artistica es analoga a la investiga@éadémica en tanto que también
considera: hipétesi¥, indagaci6f*®, experimentaciéii®, andlisis de resultadd8 y el
desarrollo constante de teorias, leyes y principiosluestra tesis hace de esa analogia una
relacion dinamica al apoyar el estudio filologiategral deEl principe constantale
Calderon en su recreacion escenica, y viceversaskEncapitulo haremos una evaluacion
de la ruta critica del montaje teatral.

Es evidente que la leyenda hagiografica del Infdrgenando parece contener mas
licencias poéticas (estoicismo inquebrantable,ntald de sacrificio, aparicién supranatural
post morterhque certezas documentadas. Sin embargo, esaamig®ncias nos hablan
mucho de la emocionada agitacion mental y espirgfua respiraria Calderén al momento
de redactar su propuesta dramatica y de disefigeisonaje, esto es, su muy personal
Infante FernandcEl principe constante

La version apocrifa que propusimos, basada en alsanarqueofiloldgico fino, rescata
la intencion original del autor de ofrecer un reldteroico y emocionante sobre el

escenario, cuidando de respetar el contexto deipeath en sus paradigmas originales:

226 «primero vive [experimenta] y después filosofagdluaitica y teoria].”

227 Al igual que las investigaciones de Isabel Pasduaiilla, “Nuestro pequefio trabajo parte de unos
presupuestos muy definidos. Uno de ellos es laideracion del texto dramatic&l principe constantele
Calderén] como unahipétesis teatral articulada discursivamente’ [Villalba Garcia, Made los Angeles,
‘La gestualidad escénica en la comedia de cappades Revista de Literaturan® L1.101, 1989, pp. 55.],
puesto que el drama, partitura virtual, solo se pleta con su actualizacion escénica.” (Isabel Rdascu
Lavilla, “Claves para la técnica de la represedtadel actor en el Siglo de Orbon Gil de las calzas
verdes Una propuesta de lectura y puesta en escen&r<hheatrica-Estudios e Investigacif#d03].)

228 Montar una obra de teatro suponebissqueda de un concepto estéticcoherente que abarca desde el
tratamiento del texto dramatico y su estilo intetativo hasta el trabajo visual de escenografistuagio,
utileria,atrezzosy efectos especiales.

229 Una puesta en escena se construye selersayo y el errorhasta el dia de su representacion y, a veces,
incluso mas alla.

230 Todo teatrista profesionakvisa, reflexiona y aprendede sus experiencias atesorando una memoria
estratégica tanto de sus éxitos como de sus fracaso

%1 En el teatro, la acumulacion cuidadosardeiciones, usos y costumbres profesionaldgn dado paso a
leyes y principios mejor conocidos cormonvenciones teatralgsteorias escénicadlegandose en nuestros
dias al desarrollo primario de usemiologia teatra(ver capitulo 2). De manera analoga, la sistemeitin

de las experiencias actorales (Diderot, StanislaBskcht, Grotowski) ha generado distintasrias sobre la
actuacion llegandose incluso a uaatropologia teatra[Barba, Savarese).
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1. Al igual que hicieran los autores de comedias (esgnos), los comediantes
(actores) y los mismos poetas (dramaturgos) contide@m de la Barca en el siglo
XVIl, las adecuaciones al texto han respondido sa dandiciones objetivas de
representacion: elenco disponible, produccion, @spescénico y publico. En otras
palabras, se han seguido los protocolos mas aadimsz del siglo XVII para
representakl principe constanten el siglo XXI.

2. El bululd fue un modelo de produccién teatral vigente eéplaca de Calderén y la
manera como se plantea la representaciorEld@rincipe constantebajo esta
condicion respeta todas sus convenciones: un aoioo (haciendo él solo varios
personajes), una produccion modesta (fuera deréoalgs centros de espectaculos y
apoyada en lo poco que cupiere en un arca), unaasphbntualidad en las
ambiciones estéticas (un ejercicio minimalista @eaTo).

3. Antonio Garcia de Prado (Madrid 1594 6 95 — 1661B8jor conocido como Antonio
de Prado, fue un actor verdadero que dej6 su hclalta en la historia de Espafa.
Contemporaneo y conocido de Calderdn, su prestigino buen intérprete hace
plausible que sea él quien imaginariamente reptesainborrador apocrifo dEl
principe constanteon las herramientas propias de un actor de sypte“accion,
memoria, lengua y osadia” (Lope de Vega). Nuesjeocieio representacional
expone ambas dimensiones del teatro barroco: laaliea de Pedro Calderon y la
escénica de actores como Antonio de Prado.

4. La Cofradia de Nuestra Sefiora de la Novena esamparacion que desde el siglo
XVII admite actores de reconocido prestigio no sadstico, sino también moral, y
el ser admitido en sus filas (como lo hiciera Domtghio de Prado) suponia en
efecto pruebas de fervor religioso, compromiso inprarofesionalismo teatral, si
no iguales, seguramente poco menos que equivalani@giccion propuesta por

Nnosotros.

Nuestro siguiente cometido, nuestra “batalla”,eflexionar desde la conciencia misma del
actor acerca de su participacion en la construabgdsentido de un espectacubprincipe

constante apoyandonos en el proceso de lectura e integibetadel protagonista de
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Calderon, para lo cual no bastara con interpretaitica y teGricamente, sino que hara falta

encarnarlo, esto es, representarlo escénicamesde eéécuerpo de un actor.

De la hipétesis a la indagacion

Ya hemos establecido con claridad un andlisisaliterfino y una adaptacion cuidadosa
para la escenificacion dd principe constanteEs lo que denominamos el trabajo de mesa:
nuestra hipétesis teatral (capitulos 2 al 6 de traigssisf>? Desde entonces comenzé la
investigacion, la busqueda de una interpretaciémadégica, genealdgica, filoldégica. Este

trabajo preliminar se puede sintetizar en los sigigis puntos:

1. “Estudiar la cultura tal como se manifiesta en sagla y en su literatura,
principalmente a través de los textos escritos:ilgtogia”, enDRAE)

2. Respeto absoluto a lantentio dramatdrgica original, la cual consiste
contundentemente en entender el texto dramético cora partitura.

3. Utilizar los usos y costumbres de los dramaturgoactpres del Siglo de Oro
Espafiol como “técnica que se aplica a los textea peconstruirlos, fijarlos e
interpretarlos” (“Filologia” elDRAE) bajo una perspectiva espectacular.

4. Representar la obr&l principe constantesin sacarla de su contexto historico-
cultural de produccion, el Barroco, mediante laicagion directa de la técnica
teatral del actor trashumante conocido cdmlult.

5. Se puede entender el trabajo de adaptacion dragiicomo un ejercicio de
restauracion puesto que no se conoce una versialmeste definitiva ni
coherentemente acabada de la obra (las difereanias el manuscrito 15.159 de
1629, la ediciomprincepsde 1636 y la de 1640 pueden llegar a crear casriasiy
ambigtiedades il6gicas). Si bienrektaurarno puede pretender waconstruir, el
ejercicio si aspira a crear una leal verosimiliégtitica en los estandares histéricos
y filolégicos de la obra literaria original.

6. Nuestra restauracion intenta ofrecer una explonad® museade la lengua y la

literatura espafiola del Siglo de Oro, pero tambiérnos usos y costumbres de la

232 Esta hip6tesis no se resolvera sino con cadadnnaunque el anélisis textual y los ajustes inétapivos
que implica se prolongaran mas alla.
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entonces emergente profesion actoral, sus incgseapuntes de teorias, leyes,
principios, ideologias y parametros estéticos.

7. El punto de vista arqueofilolégico, linglistico gtético para esta exploracion-
restauracion es la participacion del actor comdeator especializado en textos
dramaticos. Este estudio se asienta sobre el taigmo adaptado en los pies de
pagina y en las escenas meta-teatrales (teatroodéet teatro) de don Antonio,
donde se discuten: la genealogia de la obra, lardeipn de la dramaturgia, la
aclaracion de voces, acciones, costumbres y utgrarios y teatrales entre el

Barroco y la actualidad; fijando, en fin, un seatidtegral de la obra.

En otras palabras, la hipétesis teatraHigrincipe constant@arte de que la obra es un
modelo inacabadg inconcluso tanto en su composicion (articulada lecfalta de algunas
sefales que so6lo pueden incorporarse en la repaegear) como en la misma intencion

autoral (cumplida solo al ver lograda la interpe&ia escénica de la partitura teatral).

De la indagacion a la experimentacion

Ahora el actor se concentrard fundamentalmente lepraezeso de construccion del
personaje que estamos estudiando, dejando por elento en un segundo plano las
cuestiones de produccién.

Es importante hacer notar que, aunque los ensagtvales pueden seguir muchos y
muy variados métodos, en la mejor tradicion eurtsa@ncasi todos siguen un estandar de
memoria del texto y memoria del trazo escénico s@etraduce en un entrenamiento
simultdneo de la mente, las emociones, la voz gueipo del actor. Nosotros escogimos
seguir una metodologia que abreva mucho del sistlEma@cciones fisicas de Constantin
Stanislavski, apoyandonos principalmente en alguslementos de dos de sus textos
tedricos:Un actor se prepary La creacion del personajenismos que, en esta redaccion,
aparecen necesariamente sintetizados y/o parafi@sdaos primeros elementos a trabajar

son las guias de un proceso de empatia artislieetde con su personaje:

1.¢Quién soy? La respuesta del actor, en funci®udeabajo dearacterizacion

debe ser: el principe Fernando. Pero, realment, fesma de responder la
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que crea al personaje. Esta debe integrar fundaineite al personaje
dramatico concebido por calderdon de la Barca, peromite el perfil del
personaje histérico, cuya informacion disponiblegriser recurrida por el
representante. El director de escena y otros crdbeoes (escenografo,
muasico y compafieros actores) participan también,dianee sus
interrelaciones creativas, en esta construcciomalfriente, la idiosincrasia
del actor también condiciona el cdmo se ha de “Berhando de Portugal.
Parte de la respuesta ya se tiene, pues fue etibdiaante el trabajo de
mesa, consistiendo en varias lecturas de compremgbtexto dramatico,
tanto a nivel individual como colectivo (en nuestaso con asesores
académicos, directores y actores simpatizantes ay asistente técnica:
Alejandra Juarez.) El resto de la respuesta seabaslo largo de varios
ensayos, conducidos por la nocion o concepto esté@uncebido por la
direccién (en general: trazo escénico, intencioverbales, equilibrio del
grupo de actores; en particular, con respecto eatacterizacion del rol:
orientacion de exploraciones emocionales, decisi@obre el vestuario, el
magquillaje, las entonaciones verbales y gestuales), y se busca también
durante el entrenamiento individual: en los ejeosicle acondicionamiento
fisico (ogging esgrima, acrobacia, danza, canto, expresion hvgrtaalo 1o
que Eugenio Barba analiza como pae-expresividad™®® o la plena
disponibilidad del cuerpo del actor para el trab&scénico), en la
memorizacién en voz alta del texto (al menos ®pss$os completos por dia)
y en el dialogo interior con el personaje (el veeta trabajo empatico.)
2.¢De dbénde vengo? La respuesta a esta preguntasscincunstancias dadas
Estas se refieren al contexto historico-ficcionel personaje, es decir, sus
antecedentes diegéticos, diferenciados en inmedijatiistales. Para el caso
de Fernando, nos dimos a la tarea de investigaf. afgalizamos los
acontecimientos historicos del siglo XV y su reelalsion dramatica por
Calderon en el siglo XVII. Fernando llega a Tangem todo en contra: sin

el apoyo de los nobles de la Corte de Leira, sierdi, con pocos soldados y

23 \er La canoa de papeMas alla de las islas flotantgsAnatomia del actor
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mucho menos barcos y armas. A partir de esta pee¢nanedias resle la
mala fortuna, inicia la tragedia.

3.¢,Adonde voy? Una vez adiestrado el cuerpo, laaneeal corazén del actor con la
caracterizacion y las circunstancias dadas, el aetoe lanzarse a la escena
con un unico proposito: el superobjetivo, mucho ro@so si se plantea
como lasUpertarea®** Esta es la premisa primordial, definida desde el
trabajo de mesa, que debera guiar el pensamidagacciones del actor en
su representacion del personaje sobre en el eszeBaresta investigacion
propusimos ya una manera bastante precisa de cdcootear esta directriz
actoral. Para Fernando, consiste en defenderdatééica con su vida, y todo

su corazoén, toda su mente y todas sus fuerzasaapamsa direccion.

Con los tres anteriores elementos se esclarecgefdidad ontoldgica del personaje, en
términos de José Ortega y Gasset, un: “Yo y miscuBistancias®. Con estas
herramientas, el actor todavia tiene que accedmiaaetapa mas dificil, que tiene que ver
con un intento consciente por disolver-ocultar sapja personalidad real en beneficio de
materializar-exponer la personalidad ficticia d#) es decirasumir el personaje

En un proceso creativo mal entendido, esto hadleva varias personas, quienes
querian ser actores y actrices, a autodestruitges parias veces hay quien ha querido
convertirse realmente en el personaje interpreteao el fin de darle un realismo absoluto
a su representacion. Es absurdo, desde luegoctim®es sensatos saben que no se necesita
matar realmente un ser humano para entender ysmyeg artisticamente un asesino.

En un auténtico proceso artistico, debe sucedeguéopropone Luis Villoro: “La
voz de la creacidon puede ser oida en el momentuermbandonamos el apego a nosotros
mismos. Esta es una posibilidad de una ética sarperVilloro 2006: 5.) La ética
filosofica de Villoro tiene sentido para el artd detor, en tanto que reitera lo mismo que
Stanislavsky al sugerir: “Ama al arte en ti mismaoya ti mismo en el arte”, planteando

que la creacion no puede ser un acto de vaniddd soberbia ni de irresponsabilidad.

234 Un objetivo es algo que hay que alcanzar, en tgqu®una tarea es algo que hay que hacer. Muchos
actuales estudiosos de Stanislavski son quienesapartado esta nueva orientaciéon y, de igual modo,
prefieren llamar a su escuela vivencial com@Sitema de las acciones fisican vez de meramente el
Sistema Stanislavski

2% Ver La deshumanizacion del arte
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Teniendo esta actitud bien clara, el actor estadisponibilidad deentrar en
situacion. Esto es que, en cada escena, vista como la umdaima de accion
dramética®® el actor caracterizado y con su personaje asudhitie llevar undinea de
pensamiento que le permita hacer interactuar, lo mas espoatadepte posible, a la
sUpertarea con las nuevas circunstancias que s@ dando. En otras palabras, a pesar de
gue el actor ha ensayado repetidas veces una escediaposicion ha de ser a la sorpresa,
a la expectacion de lo que va a vivir ficcionalneesbmo sifuera real y como si fuera
siempre la primera vez. El choque de voluntadege egit super-objetivo y las fuerzas
opuestas 0 antagobnicas es lo que genera, a ojoss@ektador, lo que Eric Bentley
explicaba como la “vida del drama™ el conflié®. Finalmente, si el actor esta
artisticamente en un momento ohspiracion, se propicia entonces la creacion libre y
espontanea, casi inconsciente, de Bn@cion que conmueve tanto a actores como a
espectadores en lo que todos deseariamos: uneaggydhdera comunion.

En todo este esfuerzo no hay que olvidar un detadlbjetable, el cual es que, a
pesar del trabajo de empatia, de caracterizacide gsumir el personaje, no se puede
ocultar realmente la experiencia personal del asbre la escena. Sabemos que lo que el
espectador ve es una compleja mezcla entre lagitnaels orales medievales, Calderon,
quinientos afios de lecturas e historia universatancepto de direccion, un trabajo grupal
y la experiencia personal del actor. Podemos haldarna figura, mas que de un actor o
que de su personaje. Pero si en la proyecciontddigara, mitad ficcion, mitad realidad,
no se puede negar esa experiencia del actor coreonae entonces mas vale aprovecharla.

¢, Qué tanto debo entonces profundizar a nivel pafrspara una interpretacion
actoral del principe Fernando? No debe ser denmagiadjue entonces el espectaculo se
convierte en un acto de exhibicionismo por parteadtr, o que opacara al personaje y al
verdadero trabajo creativo, ni tampoco superficeta porque entonces el trabajo creativo
se vuelve frio, impersonal, sin compromiso. Pdialtto, la respuesta ética y estéticamente

mas correcta seria: lo necesario.

3¢ Se ha consensuado que la divisién interior dealma teatral es en actos (o jornadas) y en esdenas
cuadros), asi como que la unidad minima de accid@i drama es la escena, entendida ésta commelppo,
desarrollo y cierre de una situacién significativao s6lo como el mutis (entrada o salida) de usg&je al
escenario. (Ver Bentley:a vida del dramalLawson:Teoria y técnica de la dramaturgiatc.)

#37\/er La vida del drama
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Todavia nos falta un ambiente donde el actor peggdarimentar con el analisis de
Su partitura para convertirla, poco a poco, en exgeriencia palpable, visible, corporal.
Ese ambiente no lo puede dar del todo un talleto dpie en un taller sélo se fabrica, se
manufactura, pero no se reflexiona, y para estasiigacion necesitamos reflexionar tanto
como ejecutar las posibilidades escénicas que fa plobpone. Tampoco nos basta el
ambito de un seminario pues, aunque en él se difumdliosas semillas de conocimiento,
se discute y se compara, la reflexién queda eivel de lo racional sin llegar a la préactica,
y una investigacion integral del texto dramatiemé que ser una indagacién mas vivencial.
Un laboratorio es el espacio 6ptimo para desarrelita investigacion, y el experimento
idéneo: la puesta en escenaHEleprincipe constantede Pedro Calderon de la Barca. En

este sentido, toda puesta en escena teatral auilhe apuesta extrema, vital.

He aqui el dilema clasico del personaje: ser oamolde aqui la conjuncién que hace al
actor: ser y no ser. (Luis de Tavira 1989¢espectéaculo invisiblet5.)

Siendo nuestra escenificacion Beprincipe constantenas que una puesta en escena, es
decir, una apuesta de laboratorio en donde el tgxed mismo investigador son los
conejillos de Indias, decidimos no representarfigxmnar al mismo tiempo, puesto que la
creacion y la meditacion son procesos diferentesntpnces asumimos realizar ambas
actividades (representar y reflexionar) por separdé modo alternado, no sincrénico. El
investigador necesita tomar distancia de su matddaestudio para poder ser lo mas
objetivo posible. Asumimos tomar el riesgo de comaerprimero la puesta en escena y
vivir la experiencia actoral en carne propia, cbmayor compromiso posible, y escribir

con posterioridad al respecto.

Solamente de un actor que tiene el valor de emfremtconsigo mismo puede salir una
entrega amorosa de o mas hondo que tiene, y deedsata, que trabaje con lo mas intimo.
Es una tarea dura, ya lo s€, pero una tarea sindano existe el arte teatral. (Margules
2004,Memorias 100.)

Por lo pronto, para interpretar al personaje estaug al actor le llueven varias preguntas:
¢, Cémo seria Fernando de carne y hueso? ¢ Se tianidades y/o parecidos con él, cuéles
ocupar y cuales no? ¢Qué hacer con los propiogeffrente al personaje? ¢ Coémo adaptar
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escénicamente un texto tan largo y complejo, y sagrado (para académicos puristas,
principalmente)? ¢ Como hacer para no descuidas tlmdoniveles de lectura de esta obra?
¢, Como se debe represerEaprincipe constante

Un actor se puede tardar meses en organizar |lgpaidaponer en un escenario esta
obra teatral. Pensar demasiado en la produccidle see el pretexto mas efectivo para
retrasar la tarea. Es complicado hacer coincidirclandiciones animicas (la desconfianza
en el virtuosismo propio), econdmicas (para sufragestuario, maquillaje, utileria,
escenografia, la renta de un foro y, eventualmesitesalario de actores y técnicos) y
humanas (hallar el equipo de trabajo ideal.) Paraesperar pasivamente el arribo de
circunstancias ideales, se opt6 por realizar umsidre deEl principe constanteon un
elenco formado por una sola persona, a la manemandeven aprendiz de letras y de

actuacion.

La gente joven, cuando se quiere dirigir con @farta gran energia, frescura, alegria en el
trabajo, contacto de seres que parecen condenddasterna juventud, y todo esto resulta

muy agradable, muy grato. El director y el puablieoiben una enorme inyeccion de vida.

(Margules 2004Memorias 107.)

Un actor no “es”, sino que “esta siendo” duranteefaresentacion. Si la representacion es
el espacio-tiempo en el cual el actor funciona dmena observable, entonces nuestro
concepto esceénico podria ser un experimento eggauénte actoral (¢,como lee un actor
El principe constanf®, con una ruta critica que permitiera seguir gliaar los procesos

creativos del actor.

Lo més importante para un actor que comienza, ise daenta de que no existe un sistema
0 escuela que lo vaya a convertir en actor; que tipie buscar y disefar su propio sistema.
Cada gran actor tiene su sistema, pero solo le sirel. Aprender a actuar, entonces, es
aprender a construir nuestro propio sistema deaeiéu;, el que mejor nos convenga, segun
el tipo de bicho que seamos. Una buena escuelatdac&n es la que nos da el ambiente
adecuado para que cada quien desarrolle su sistedaagla informacion y nos deja en
libertad para investigar, no nos impone su métg¢Beter O'Toole, citado por Nicolas
NuURez erleatro Antropocdésmicd7.)

Montar El principe constantesignifica volver a ser un estudiante de teatraleoletras,

efectivamente. De ahi que lo mejor, como proponEko@le, haya sido procurar un buen
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ambiente para el trabajo creativo y la investigacmismo que generd su propio “sistema”
0 “escuela”. un laboratorio actoral. Sin embargoa wprimera indagacion estuvo mas
asociada a la direccién que propiamente a la déma&l proposito de esta direccion

escénica fue:

Contar una historia interesante, en forma de aabiéamatica, lo0 mas claramente posible, a
un publico determinado. (Carlos Pifeiro, “Elementasicos de direccion”, 36.)

El producto fue una versién resumida Beprincipe constantele noventa minutos de
duracién, adaptada por un ejecutante teatral pargublico especializado en letras
(principalmente académicos universitarios) y paeatg de teatro (actores, directores,
dramaturgos).

En relacién con la produccion, y para concentramlastigacion en el desarrollo de
la lectura actoral, los personajes serian redudigeshando, Enrique, el Rey de Fez, Fénix
y Fernando, interpretados todos por el actor barrctonio), y todos vestirian lo que
pudiera caber en un arca (especie de cofre). Ldupotdn seria minima, con el arca de
madera mandada a construir (hecha por el Sr. EdmmAndves), con poca utileria y muy
pocos implementos escenograficos (un icono de Badt para representar una ermita). El
espectaculo se concibié para adaptarse a casiuteratigpo de espacio (un teatro, un salon,
una bodega, una capilla). Con este material, popoca empezamos a meditar solae
persona que se convierte en un actor que Se convéeren un personaje su
entrenamiento, su trabajo de mesa, las sesionglssatbn de ensayos y las condiciones que
lo predisponen a su quehacer.

Hecha la primera adaptacion del texto, la siguidase del montaje consistid en
preparar una lectura dramatizada para estudiarqiesfgsores de la Preparatoria Iztapalapa
1 durante las XX Jornadas Culturales de ese plJdnistando las intenciones primarias de
los personajes, planteandonos dudas, haciendo tamosry discutiendo criticamente, pero
todavia sin definirse como habria de quedar latadaym definitiva. La lectura dramatizada
se presentd de las 18:30 a las 20 hrs del martee b@viembre de 2010 en la Biblioteca
del plantel mencionado, en la Antigua Carcel dedvhg (Iztapalapa, Cd de México). Fue
prologada por el Mtro. Moisés Fuentes, especiatiatéirica, quien resaltd el doble interés

arqueofilolégico de considerar un texto dramatiebgiglo XVII representado de acuerdo
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con los usos y costumbres de su propio contextaralll Esta fase puede abarcar hasta tres

lecturas con sus correspondientes debates.

Estos debates tienen como objeto el conocimients méneral del texto y el
establecimiento de lalea central que funcionard en adelante como hipétesis dejtrab
para el andlisis dramaturgico... (Carlos Padron MgmtéLa puesta en escena a partir de
un texto dramético”, 61.)

Cierto es que en este espectaculo de lectura dratiata adaptacion ain se mantenia muy
apegada al texto original, con recortes basicosuy breves inserciones explicativas a
través de un representante fictiiolull. La falta de una depuracién mas orientada a su
resolucion espectacular devino en cierta decepeidta relacion actor-espectadores, con
evidentes lagunas de comprension, sobre todo dglidge y del contexto, en realidad del
doble contexto (el argumento del héroe del siglg XlVsupuesta representacion en el siglo
XVII). Si la idea del segundo contexto ficticio (tapresentacion de Antonio Garcia de
Prado) debia servir para aclarar, no para oscyriacebra de Calderdn, entonces teniamos
tareas pendientes.

Sin embargo, debimos mucho a esa primera exposienpublico por los
beneficios obtenidos al entendarrecepcion como retroalimentacionobjetiva, critica y
constructiva. Ademas, confirmamos la necesidad render al espectador como una
presencia activa y no pasiva, y coOmo su atenciomptata efectivamente el ciclo creativo

de una obra teatral, un ciclo que sigue esta se@uen

Historia real de Fernando de Avis > Drama de CalderVersion escénica > Espectador

En una nueva fase del montaje, se volvié a leandeera aislada el texto varias veces, a
solas, pero ahora corrigiendo entonaciones verhalssleccionando escenas especificas
gue trazaran un hilo anecdético principal sobiidéa central, escenas que tuvieran que ver

directamente con la anécdota del principe Fernaesto, es, apoyandonos en un andlisis
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238 Con base

actancial que destilara la sintesis argumentatelato dramaticodramema.
en esta seleccion, se afind la adaptacion recatapdrafraseando, agregando lineas,
ajustando versos y metros hasta donde fue pogdie, en un acto Unico. En lugar de
escenas Yy jornadas, se desarrollcontinuumdonde las secciones de la nueva version se
sefialan apenas por los mutis de los personajesigkso, se determinaron poco a poco las

entradas y salidas de los personajes en nuestreuparedicion.

... Se realizaran lecturas y debates mas profund@srpalizar la actualizacion, encontrar
los puntos de giro, dividir la obra en unidadetatdscer el punto de vista (confirmacion de
la hipétesis o idea central) y redactar la fab{ifadrén Montoya, 62.)

Apoyados en la experiencia de la primera lecturamdtizada, se enriquecieron las
intervenciones metateatrales de don Antonio GateiRrado mas explicativas acerca de la
lectura del drama y su interpretacion en los usossyumbres actorales del Barroco.

El paso inmediato del montaje consistié en afima&s que s6lo comentar, en forma
de micro-pasos escénicos (muy pequefios entreaelos)pntaje hecho por Antonio, el
actor espaiiol del siglo XVII, apoyandonos en imagos ejercicios de improvisacion,
siguiendo un proceso que en varios centros de foémateatral se suele denominar
dramaturgia actoraf®® Esta dramaturgia actoral explica aspectos paatieslde la obra y
su contexto (elipsis hechas por la adaptacion, dananécdota paralela de Fénix y Muley;
aclaraciones entre los rebuscamientos de la loganal, como el sufrimiento fisico de
Fernando; usos y costumbres del teatro y los actbeerocos) en un lenguaje mas
coloquial, el de los hispanohablantes del siglo X26h notas (términos, expresiones, citas)
gue nos mantuvieran vinculados al Siglo de Oroptidia produccion de manera definitiva
al numero disponible de recursos materiales y homaescenografia, vestuario,
maquillaje, tiempo, espacio, asistentes técnictiejid creativamente algunos huecos
dejados por la reduccién (con versos y frases asopal y como haria el ejecutabtdull);
recuperd los fragmentos originales mas significatide Calderon (las tesis morales-
estoicistas y dos importantes sonetos sobre |dikadal de la existencia), y definio las

tareas escénicas y la vida paralela de Antonio.

238 \/er el capitulo “Dramema”.
239 José Sanchis. 199@puntes del curstNuevas tendencias de la produccion y creaciomakesten el area

de la dramaturgia”. BCN: Sala Beckett (inéditos).
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También el trabajo dramaturgico arrojara: locali@aae bandos o tendencias (polos del
conflicto principal), conflictos secundarios, maukelbasicos del protagonista y demas
personajes o caracteres, asi como tipo de lenguaj#izar en escena. (Padron Montoya,
62.)

En todos los ensayos solitarios se revisd unaa/\@e esa dramaturgia actoral, afinando,
recortando, agregando parlamentos, trazando elmenio de todos los personajes en el
escenario, el cual habria de ser la planta altandecasa de cultura comunitaria. El uso de
este centro, que es la Casa de Cultura Las Jafilfasztacalco, Ciudad de Méxiéd)

defini6 una de las premisas que seria inamoviblenaestra concepcion escénica: el

maximo uso dramatico de un espacio minimo.

. se llegard a conclusiones sobre el estilo deaeitin, la concepcién de los decorados
escenograficos [espacio escénico y escenografilgyia, maquillaje y vestuario, las ideas
preliminares sobre el trabajo de luces y los requentos musicales de la puesta en escena
[luminacion y sonido]. (Padrén Montoya, 62.)

Se requirié un entrenamiento especial de la vaz etdin de proyectarla adecuadamente en
un espacio con problemas de acustica (reverberaci@maminacion sonora exterior,
irregularidad arquitectonica), sin perder una aiareentonacion ni lastimar las cuerdas
vocales. Se trabajé mucho el apoyo diafragmatiespf{raciéon) pero, mucho mas, la
precision en la articulacion del lenguaje (diccj@on el fin de proyectar la mayor claridad
posible para un texto complejo (en verso, rebusgagliemne). Se contraté a una asistente
técnica y de direccion (Alejandra Juarez) que feragademas como monitor-espejo que
retroalimentara critica y constantemente al act@etbr. Con ludismo y humor, poco a
poco se consiguié que Alejandra se expresara campleta libertad para criticar abierta y

constructivamente a su propio “jefe”. Como obseéigia Vincent:

Al igual que el suefio, el sentido del humor aligdrpeso de nuestras responsabilidades, la
conciencia de nuestra fragilidad, el esfuerzo quaica establecer y mantener los lazos que
nos unen a los otros, el miedo al ridiculo y afarobacion de nuestros actos. Solo el humor
nos permite dar la medida justa a las cosas yiviekat su importancia. (Nidia Vincent. “El
cuerpo que rie”. 141.)

40| a Casa de Cultura Las Jarillas se ubica en Av.188 esquina con Plutarco Elias Calles, colonimdéta
Millan, delegacion Iztacalco, frente al metrobis€la y a una cuadra del metro Coyuya. Tel.: 5649500
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Mientras se desarrollaban estos primeros ensayoscalmos también como ir
complementando nuestra produccion. Ya Rocio Arigeductora ejecutiva) habia
gestionado la construccid@x profesadel arca de madera (trabajo realizado por Edmundo
Aceves) que fuera simultdneamente sobria (acorddacpobreza del teatro trashumante),
correspondiente con el contexto historico (estétusto), muy resistente (capaz de resistir
el peso del actor de pie sobre él durante muchasdines), facilmente transportable (que
cupiera en un automdévil familiar). También Rocioista nos habia regalado ya una
elegante espada toledana ornamental adquirigitu (Toledo, 2005), de estilo medieval de
acuerdo con los cronotopos medievales del protagodeEl principe constantéernando

de Avis y Lancaster [1402-1443].) Algo del vestagan pantaldén y una camisa) ya habia
sido utilizado en temporadas anteriores del Labdmtle Teatro LibertadDon Quijote
2005) y su desgaste natural armonizaba con lasaones de marginalidad descritas por
Rojas Villandrando para los comediantes de la I€epj@s de las metropolis).

Otro trabajo fue el desarrollo de una coreografig tmasica de esgrima. Un primer
asesor fue el profesor de fisica y también cingraneélekendoAlan Garcia. Aunque las
coreografias de combate fueron lo mas arriesgadmaidgar, eso no parecié tan dificil
como el desarrollo de toda la biomecanica de lstauen escena, es decir, basicamente,

justificar y afinar los detalles de cada trazotggsentonacion sobre el escenario.

Es muy importante que el actor se sienta comodcetamvimiento marcado; para lograr
esto, el director deberd explicar exhaustivameatsignificacion de esa accion. El actor,
por su parte, debera justificar —dentro de la lideapensamientos y acciones de su
personaje- el movimiento en cuestion. [.....] Tamb&goordinacién del movimiento con
el texto sera un objetivo a lograr. (Padron Monj®za)

Se sum6 después la consulta de manuales antiguesgdena, que permitieran elevar la
espectacularidad de un relato literario clasictustrar visualmente el conflicto bélico y

religioso entre los catélicos europeos y los muankes berberiscos.
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Fiore dei Liberi 1410.Flos duellatorum
(En estas imagenes, histéricamente proximas anipada real de Fernando de Avis, se aprecian cdakda
proporciones que deben tener las espadas paraahbaléero; el combate entre personajes de distitda,
alcurnia y capacidad numérica, y distintas formaswfrentar, atacar y defender.)

Hans Talhoffer. 145%lte Armatur und Ringkunst
(En este otro manual, apenas posterior a la épp€@hando de Avis, se observan diversas manicbrai&
espada en una arena especial para duelos o jOsisérvese, por ejemplo, en el segundo dibujo cdmo e
primer caballero toma su espada como escudo sdietarhoja con la mano izquierda.)

A pesar de estos avances en la busqueda de unatigeamorporal equivalente a la
linguistica desplegada por Calderon en su partitodos estos ensayos continuaron bajo
un esquema basico de lectura dramatizada (lectarasz alta con guién en mano).

Se decidié eventualmente que las lecturas en la @aLultura Las Jarillas fueran
abiertas al juicio de cualquier espectador intafes&n su recepcion, se reportd cierta
sorpresa del publico por lo arriesgado de la adaptade una obra compleja y el manejo

econdmico del espacio. En estos nuevos ensayasostse trabajaron distintos aspectos:
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Busqueda de profundizacion y de matices. Insigtias justificaciones que no estén claras.
[...] Trabajar en los pequefios detalles y afadiroaes fisicas coherentes y significativas.
Estas acciones pueden ser propuestas tanto pactm®s, a menudo como justificacion de
movimientos, como por el director. En esta etapacter debe ir midiendo la emocion y su
control, al mismo tiempo debe crear toda la intacién entre los actores. (Carlos Pifieiro,
“Elementos basicos de direccién”, 46.)

Se confirmd ademas que todo acto de lectura, iackisconsideramos como tal la

representacion teatral, exige una disolucion, coanenos parcial, de la figura autoral.

La escritura es la destruccion de toda voz, de togen. La escritura es ese lugar neutro,
compuesto, oblicuo, al que va a parar nuestrogugetblanco-y-negro en donde acaba por
perderse toda identidad, comenzando por la prageatidad del cuerpo que escribe.
(Roland Barthes. “La muerte del autor” Bextos de teorias y critica literariade Araujo y

Delgado. 221.)

En efecto, observamos que la interpretacién débilesesga a la persona del autor y su
contexto de produccion original en medio de supipsbackgroundsEn este sentido, una
preocupacion fue el cuidar no sélangentio sino ademas la presencia viva de Calderdn en
la representacién de su obra adaptada, ponienddisension el espiritu estético de la
literatura clasica universal frente a algunas pastapocalipticas finiseculares, como la de

Barthes (arriba) o la de Michel Foucault:

Mediante todos los ardides que establece entrdaeye escribe, el sujeto escritor desvia
todos los signos de su individualidad particularmarca del escritor ya no es méas que la
singularidad de su ausencia; tiene que represehtaapel del muerto en el juego de la
escritura. (Michel Foucault. “¢,Qué es un autor?Textos de teorias y critica literariade
Araujo y Delgado. 230.)

También se comenzo6 a poner a prueba la memoritexkel con técnicas similares a las

siguientes:

Ensayos a la italianaExisten dos procedimientos, ambos muy productiiosnero, que
todos los actores reunidos informalmente, sin pmss fijas digan todos la letra a toda
velocidad, sin pausas ni movimientos, aunque imgicalos movimientos bésicos y las
acciones fisicas principales que realicen verbalnérm segundo es que los actores, en el
escenario, realicen todos sus movimientos y acsidigcas diciendo la letra a toda
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velocidad, sin actuar, sino simplemente indicandpedicialmente cémo van a actuar.
(Pifeiro, 47.)

Se recordo el planteamiento de la representacigm am ejercicio, un experimento donde

no se prohibieran los errores, algunas fallas. &gahtrabajado con una adaptacion
dramatuargica que recontextualizaba el discurso aldeton. Ese esquema permitia cierto
margen, dentro de la linea argumental, para laawigacion, aunque no mucho. Asi, poco

a poco el trabajo se dirigia a su estreno formal.

Se decididé una fecha para estrenar oficialm&htprincipe constantele Calderon

en Las Jarillas: el 28 de septiembre de 2011. 8&ia académicos, a la prensa, a amigos y
familiares. En realidad, por nunca sentirnos cotapiente satisfechos con nuestros
avances podemos decir que se tratd de un preestrengpermiso incluso de acudir al

guién cuando fuera necesario.

Algunos grupos teatrales realizan el denomina@@strenpque no es mas que un ensayo
general con publico, al que usualmente se le irevitlebatir la obra y el espectaculo en
todos sus aspectos. (Padron Montoya, 63.)

Esta audicion basto para ubicarnos en una reatjdacantes no se habia podido ver. Con
toda sinceridad, el publico critico el trabajo.r&bntaje no tenia un nivel por encima del
experimental, le faltaba claridad vocal, la adaptachabia descuidado demasiado la
ambigua complejidad del texto original y le faltdbarza expresiva.

Esto significé que hubo que trabajar mas con &hrimeento de la obra en tanto que
partitura y en el desempefio del actor, al concesgtran desarmar vicios profesionales, asi
como en observar mas objetivamente, para su andlissterior, su proceso actoral:
explorar mas la diferencia entre cada personagrprétado (Don Antonio, Fernando,
Enrique, Abdala y, en especial, Fénix); oscuridatidsrelato barroco en los parlamentos
(aclarar, explicitar, recortar, incluso en ocasgoéviar); determinar mas limpiamente la
gramatica corporal (caracterizacién de personafggima, femineidad de Fénix), y afinar
la interpretacion verbal (especialmente en la déadeénix). Para ello se determiné
aprovechar la primera temporada formal de funci@mekas Jarillas como un nuevo ciclo
de experimentacion, como una serie de ensayos alesecon un pequefio grado de

innovaciéon en cada representacion.
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Ensayos generale#\ los mismos deberan ser incorporados todoslémeentos materiales

y técnicos que se utilizaran en el espectaculeestuario, los decorados, la utileria, los
muebles, el maquillaje, las luces y los efectososm Es recomendable dividir estos
ensayos en dos grupos: lessayos técnicoglestinados a solucionar todos los problemas
gue se presenten con los elementos arriba citgdims ensayos propiamente generales,
para pulir detalles, darle unidad al conjunto yoeri@r el ritmo definitivo del espectéculo,
el cual varia segun el género y la fabula. (Patiténtoya, 63.)

Asi se re-aprendieron: volumen, entonacién, esgramabate escénico, coreografia, ritmo

y disciplina profesional.

Para que las intenciones de un actor sean totanwatas, con una tension intelectual,
unos sentimientos verdaderos y un cuerpo equilthrlud tres elementos —pensamiento,
emocion y cuerpo- deben estar en perfecta arm@ti@. entonces el actor cumplira el
requisito de ser mas intenso en un corto interstaltiempo de lo que es en su casa. (Peter
Brook. La puerta abierta26.)

Fue interesante observar como al seguir con eleptoyse abatian los limites del actor: el
pudor, la falta de mayor y mejor preparacion adiobAvocal, actoral, manteniendo el reto

continuo de no ofrecer un espectaculo ni simpkentillo.

Los mas graves defectos del actor son la perez@ghblardia. Extrafiamente sin embargo, la
cobardia suele hacerlos laboriosos, tanto comerkzp los lleva a ser audaé8s.

Por encima del placer de interpretar la obra, Ipomée todo es: el crecer como lector,
como investigador y como persona. Algo se deducestte la actuacion teatral exige ser

mejores seres humanos.

El teatro ofrece diversos caminos a los actoressguallegan al escenario para colmar su
vida del placer del arte. Unos consiguen la pleinén la autocomplacencia; han venido a
buscarse y el personaje es un camino hacia ellessasi son los conformes. Otros,

consiguen olvidarse de si mismos y sucumben all@godel otro, el personaje es la puerta
para salir de si mismos; son los inconformes. Lasrhejores: aquellos pocos que logran
superar lo que son y cambian para alcanzar a gexjnud del personaje, lo que pueden

llegar a ser; son seres superiofés.

241 | uis de Tavira. 199 espectéculo invisible. Paradojas sobre el ardalactuacion53.
242 i
Ibid.
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Los comentarios al final de las sucesivas funcidneson siempre de menos a mas: de la
descalificacibn mas dolorosa al encomio mas sind2esde luego, reconocemos que aun
en los ultimos comentarios que evaluaron el proeesstico del Laboratorio, se reconocié

mas el empefio y el crecimiento cualitativo logragiee el virtuosismo —en pleno proceso
de madurez- del actor. Pero el objetivo se consaxigerimentar dignamente la puesta en

escena como un reto actoral formativo: el del acbono lector.

De la experimentacion al analisis de resultados
El estudio de la recepcidn en el teatro por el@sper parte, desde luego, de la teoria de la

recepcion.

La teoria de la recepcién o, como también se had|aa estética de la recepcion, tiene
como objeto central la investigacién de las relaesoentre texto y lector. (Fernando de
Toro 1987 Semibtica del teatrd 30.)

Aunque la definicion de Fernando de Toro no noa tlggar a dudas, la aplicacion de la
recepcion al teatro debe desdoblarse despacie,aiisre aprovechar mejor. John Howard
Lawson {Teoria y técnica de la dramaturgiga tenia una opinion propia sobre la recepcion

teatral a mediados del siglo XX:

El publico es la necesidad final que da propésanyificacion a la obra de un dramaturgo.
[...] El publico piensa y siente sobre los acom@entos imaginarios en términos de su
propia experiencia. Pero el publico enfoca los acontemitos desde un angulo diferente;
la obra es la esencia concentrada de la concigriaiaoluntad del dramaturgo; él trata de
persuadir al publico para que comparta su inteastirsiento respecto al significado de la
accion. La identificacion no es un puente psiquaotravés de las candilejas; la
identificacion es la aceptacién, no solo de laidedl de la accion, sino de su significado.
(Howard Lawson: 263. Enfasis mio.)

El mismo critico indicd las principales dificultaed@ara hacer del concepto de publico,

teoria:

He preferido analizar el proceso dramatico parteeddl dramaturgo; podriamos haber
llegado a muchas de las mismas conclusipaesendo del publico. Pero tratar de definir

la teoria dramatica mediante un andlisis de lai@aes del publico, seria una tarea mucho
mas dificil, porque implicaria muchos problemas ciatiales. Las actitudes vy
preocupaciones del publico al ver una obra son mutds dificiles de medir que las de un
dramaturgo al crearla. En cada momento de la rept@sion, los distintos miembros del
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publico estan sujetos a una variedad infinita flaeéncias contradictorias, que dependen de
la arquitectura de la sala teatral, la personalitlatbs actores, las personas que los rodean,
los informes que han circulado sobre la obra, ysotmil factores que varian de una
representacion a otra. (Howard Lawson: 263. Enfagis.)

Sin embargo, el publico es una necesidad irrenblecidel fenbmeno teatral. La cuestion,
ante todo lo anterior, se resume en que: “Por taitpublico es un factor variable, pero
como desempefia un papel en la obra, se debe camnssdecomposicion.” (John Howard
Lawson: 265.) Son recientes (relativamente) losdegn este tipo de estudios, y parece ser

que ha sido la semiologia la puerta a una teorla geeepcion teatral:

La recepcion teatral es capital en el fendmenadedEl estudio se centra aqui en la
relacion teatral, es decir, en el intercambio que media entreesdaha, emisor/receptor...
[...] Quizés una de las razones por la cual la Gleigiia teatral no se habia ocupado de esta
area [la recepcion teatral] se deba al caractandretutico de la teoria de la recepcion,
caracter muchas veces falto de rigor y en apagelegbs de la semiologia. No obstante,
hoy el semidlogo debe integrar o mas bien incorparaecepcidén en el centro mismo de
sus investigaciones, particularmente tratdndoséedélo, donde laelacién sala-escena es
fundamental, puesto que no hay espectaculo sindblicp, sin un espectador. (De Toro
1987: 13 y 130. Enfasis mios.)

La razdn mas pertinente para que exista una teodstética de la recepcion teatral es,

creemos, la que expresa Pavel Campeanu:

El teatro es espectaculo y, por consiguiente, fodeasocializacion de las relaciones
humanas que no implica al espectador en tanto guarte, sino en tanto que constante.
Esta presencia no es alternativa, sino imperatfeaiante y alternativa es la manera de
integracion de los espectadores en el espectéati@at (Pavel Campeanu en Helbo 1978:
107.)

Si en el teatro el espectador es un factor irreabies entonces la teatralidad implica en si
misma toda una estética de la recepcion. Pero y@msingularidad de esta estética es su
movilidad, es decir, la irrepetibilidad de su fugagno, porque, contrariamente a lo que

sucede en el cine:

Una obra de teatro no se ve dos veces igual. Gadque los actores la interpretan, realizan
un nuevo acto de creacion, varian los matices sulge estado de animo, salud, humor,
etc., determinan, a cada instante, leves variasif¢@astagnino 1967: 32.)
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Como vemos, este caracter variable se derivaria detoralidad, es decir, del trabajo del
actor y, por lo tanto, de la claridad y eficienda tal trabajo depende todo lo que
fundamenta al fenébmeno teatral, porque la comutgétral consiste en lograr la relaciéon
entre el actor y el espectador.

A continuacidn compartimos un acercamiento alteroaa los conceptos de la

teoria de la recepcion, glosados ludicamente desa@erspectiva teatral.

Draminimo

Mondlogo ludico-monogréfico por: <<Yo>>

La pregunta por la existencia, en reconocimienttageopia identidad, sélo puede
responderse en la respectividad del otro. (LuiSaleéra enSer es ser vist®.)

Personajes:Un actor-emisor y una espectadora-receptora.
Lugar: Escenario de un teatro de camara. El telén estadme

(La espectadora-receptora, o lectora, esta sentadéas butacas desde hace rato, acaso
aburrida, cuando se hace un oscuro y una pequeiiastl concentra sobre el teldn.
Entonces, el telon es abierto por el actor-emispien da inicio a la enunciacion de su
parlamento o texto. Si la intencion comunicativd detor es eficiente, sin que surjan
confusiones sobre la otredad, por ejemplo, entof@esspectadora deberia prestarle su

atencion yalgo llamado arte -0 amor- podria surgjr

ACTOR- (Se coloca una nariz postiza roja, dewn) Tengo la ansiosa intencién de que
me escuches, mas el arte —como con Job- no seta atencion. Aristoteles y Platon ya
nos lo decian. Después de los formalistas rusesoriulos estructuralistas franceses. Pero
ni la semiodtica de Greimas y Ubersfeld ni las @&oiobre el lector de Iser, Suleiman o
Tomkins me explican ahora qué sucede con la re@ejgie tienes ta de mi. Te ofrezco la
poiesi$*® de mi pasién. Recibeme en waistesi$** que desate statarsi€* hacia normas

nuevas, para conservarlas o para transgredirlagl Béreceptora de mis emisiones. Si, lo

243 pcto de creacion de la obra de arte.
244 pcto de atencidn hacia la obra de arte.
245 Efecto de liberacién psiquica o espiritual prowcpor la obra de arte.
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confieso, yo era el autor explicitbdetras de esa misteriosa retérica. Yo soy elseathe

y hueso que firmaba por ese anénimo autor implféitesos oscuros estilos. Ahora lo
sabes. Te buscaba a ti, a ti, mi lectora implféftani lectora ideal. ¢Te llegaron esas
cartas? ¢ Percibiste el atffajue las envolvia? ¢ O fue otra conciencia la lactaplicita®>°

la persona real, interceptora de mis lineas, mitas, mis entramados linguisticos? Mi
amor por ti siempre estimulé aquella inmadura cdempea poéticd>* esa que evoluciond
para hacerme construir los mas complejos enuncidelodeseo. Yo soy el sujeto de esos
discursos; tu, el objeto de su pasion. ¢Y qué belsctd con tu competencia de lectéta?
¢Ya descifraste mis subtexfds,la oscuridad de mis intenciones? Acaso prefieres
mantenerte virgen... intelectualmente quiero dexsrdecir, olvidar ebackground® que
compartimos alguna vez, esa tierna estructuraralilheredada y enriquecida con nuestro
comun aprendizaje. Tal vez eso fue lo que pasdndependizaste para elaborar tu propio
horizonte de expectativas’ Claro. Nunca has estado obligada a esperar lo anigra yo.
Sin embargo, eso no te daba la libertad de entdodgue se te diera la gana. Ahora lo
entiendo yo. ¢Por qué no exploraste mis subtex&s? qué me convertiste en tu vano
pretextG>® para escribir otra versiéon del amor? jNo! Yo ng &n ambiguo. No soy el
libro, la obra abierd’ que otros te ofrecen. No necesito una lecturacespé&’o quiero
que me leas con sencillez. Insisto, yo no te eséjoun modelo complejo de lectérayo

tal vez te prefiera simple. Creo que ya hemos exgetado suficientemente los
transgresivos sabores vanguardistas. Me conformoqoe escuches el sentido Unico de

mis actos de habf&’ jVen a mi! Esta es toda la pragmética de mis saBaja releer el

248 persona fisica que realiza un texto.

247 Estilo personal de realizacién de un texto.

248 | ectores potenciales, de acuerdo al contexto lsdisadrico y cultural alrededor del texto.
249 Sensacion de unicidad sobre una obra de artell@que le hace Gnica y original).

20 persona real que lee un texto.

1 La competencia poética se refiere a una capacidtstico-creativa de la competencia lingiiistica
(capacidad de expresion oral y escrita.)

252 Capacidad para comprender signos lingiisticostescr

53 Subtexto: Sentido denotativo, indirecto, no litede un texto.

54 Contexto cultural de referencia del lector, prewiona lectura.

255 gyposiciones previas al acto de lectura.

2% Intencién previa a la enunciacion del texto.

%7 Obra de arte que admite multiples interpretaciones

%8 Modelo de lector: Lector implicito construido, episto, conscientemente.

29 Sentido pragmatico de un discurso oral.
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acontecimiento de tu cuerpo. Actualicemisrecontextualicemos esta relacién emisor-
receptor. Esta bien, yo tampoco te quiero ya p&Shaunque nunca lo fuiste realmente.
Reconozco que nunca leiste asi, ni en mis més ruetes, es decir, cerradas suplicas.
Asumo que no he sido el creador absoluto de nigeptaceres, mas tampoco el de nuestros
horrores. TG siempre dijiste la dltima palabra. iedalo. Como lectora activ® has co-
creado la historia de nuestros encuentros y desatros. Por todo esto, el valor de este
mensaje cumple sélo una funcién contextual, esrdéependerd de ti y tus nuevas
circunstancias que logremos un pacto de cooperdti¢Aqui se quita la nariz postileSi

mi intencidn no basta, entonces quiza tu puedasicakpmejor el significado de este
pequefio relato, de este posmoderno y absinatminimo No pretendo ser un clasico, pero
léeme. No encontrards mas nunca el mismo t&%\uelve conmigo. Te extrafii) Otro.

(Hace una reverencia y cierra él mismoT&@LON.)?®°

La recepcion como retroalimentacion

El fenbmeno de la recepcion teatral puede tenemdospectivas: la del publico y la del
actor mismo. La recepcion vista desde la perspgeetotoral tiene el matiz de favorecer o
de estimular la continuidad y el crecimiento dedésenvoltura en la representacion, es
decir, lo retro-alimenta. ¢ Cémo es que el espectadmalimenta al actor en el espacio-
tiempo de la representacion teatral? Parte dekeriostle lamagia del teatro reside en la
energia que el actor asegura percibir y recibiradelitorio. Después de haber puekto

principe constanten escena, podemos compartir algunas observa@brespecto:

1.Es mentira que el actor se aisla completamenteagdo al publico mediante una
“cuarta pared.” Por mas concentrado que esté et,atempre una parte de

Si es consciente de que es observado desde atukerastena.

260 Actualizar: Interpretar un texto a partir del nmouiltural méas reciente o inmediato.

%61 Nivel de lectura en el cual no hay interaccion ebtexto.

52 Nivel de lectura interactiva, en el cual quienpeeticipa del acto mismo de creacién del texto.

263 pceptacion por parte del lector de las convencigrepias de una realidad paralela a la objetive,as la

de la obra estética.

%4 Texto: Enunciacién oral o escrita. Por extensitmla forma de discurso o mensaje con intencién
comunicativa, cuyo sentido, segun la teoria dedapcion, depende del lector y se actualiza coa nadva
lectura.

25 ; Te invito a cenar?
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2.Esa parte de si, que es la misma que le perihgeemciar entre la ficcion que
representa y la realidad, esta tan atenta delqmiblie es capaz de percibir
no solo risas y susurros, sino también gestos famus como un matiz en
una mirada, aunque no necesariamente de formaientes®

3.Como el actor debe mantenerse concentrado eralsajd creativo, la atencion
gue presta al publico no logra cerrarse consciestéena reacciones
individuales de cada espectador, pero si alcanfain@arse un panorama
general de la colectividad: la idea de una reacgéeral del publico.

4.Cuando el actor percibe que la reaccion genetgiblico no es la que desearia o
esperaria, entonces su parte creativa (mas emocjoeaacional y, por lo
tanto, mas subconsciente que consciente), juzga age no esta
funcionando, que no esta trabajando bien, empezpmdsi mism3®’ Esta
micro-depresion es a lo que los actores llamamawerfga baja”, y
corresponde a una retroalimentacion negativa.

5.Cuando la reaccion general del publico se percimeo la esperada o deseada,
entonces el subconsciente creativo del actor reaibe mensaje de
aprobacion, es decir, de estar haciendo bien Isas¢cy esto lo estimula a
continuar con buen animo y seguridad. A esta mecrioria los actores la
llamamos “energia alta”, y es correspondiente coa retroalimentacion
positivaZ®®

6.La retroalimentacion del publico hacia el actar depende del numero de
espectadores. Podemos hablar de un enorme foradodais las butacas

ocupadas y, sin embargo, topar con una reaccidiawteable del publico.

%% Es a este fenémeno a lo que Stanislavski llamiedsd en puablico”, aunque en su sistema si hay un
intento por pretender en el actor la sensaciéa dearta pared.

267 Aunque no es el &mbito de nuestra investigacigade ser interesante comentar lo que la cienaigliast
desde hace ya rato, y es la especializacion detroselsemisferios cerebrales. Segun estos estudlios,
hemisferio izquierdo, que controla a la parte demedel cuerpo, es analitica y calculadora, miergesel
hemisferio derecho, que domina a la parte izquieielacuerpo, es sensible y creadora. Asi puesgeria s
extrafio confirmar en algin momento que, a pesatif@rnos con una conciencia central, situada segu
estos mismos estudios en la parte frontal del cerefabe que existan “subdirectores” neurolégioms ¢
responsabilidades bien diferenciadas.

%8 Como otro comentario allende a esta investiga@8mosible que la retroalimentacion positiva débra
coincida con altos niveles de endorfinas como ftatsaina y la adrenalina, entre otras. Ya se haodéado

la variacion de estas sustancias en condicionesediacion.
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Por otra parte, puede darse el caso de una funoi®so6lo un espectador tan
conmovido que su retroalimentacién resulte realmendtivante’®®

7.En el momento de la representacion, es respdidsabiprincipal del actor el
lograr captar, retener y hacer crecer la atencbespectador, aun si el texto
dramatico y/o la concepcion escénica no son losimdgt Esta
responsabilidad implica buscar y lograr una comagian entrafiable con el
publico, de tal forma que las acciones del act@vqguen una reacciéon
general positiva, de “alta energia”, por parteesdgectador.

8.Aunque la atencién y reaccion del espectadomsimicipalmente responsabilidad
del actor en el momento de la representacion, riiane fuerte peso la
partitura, el texto dramatico o el pretexto cowwdl se escenifica, asi como
la concepciodn o idea general de la puesta en esBebee esto hay que decir
gue, efectivamente, una buena historia, la form@rdsentarla, personajes
entrafables, acciones y sucesos asombrosos, eteq en los textos de
Shakespeare, son cautivantes, aunque duranterésseepacion el espectador
preste su atencion mas a lo que el actor hace,agl#e historia que se
presenta. De forma similar, imagenes, trazos y sotmovimientos
llamativos, decorados, iluminacion, sonido, efecéspeciales y muchas
otras cosas que integran un buen concepto de pelestacena, se pueden
desarrollar implicitamente en la naturaleza fisiehactof”° y en su trabajo
creativo.

9.También es importante el contexto cultural, dedl depende que el actor y el
publico puedan, aunque sea en un nivel esenciapEnderse. Los actores
entendemos que nuestro oficio nos hace investigadie la comunicacion

humana, y que cada vez que subimos a un escemaligiciamos un

%69 valdra la pena que alguien investigue la influarde las feromonas segregadas por la audiencia en |
conducta del actor. Acaso sean similares al corsgjpensamos que el actor pretende el favor gelotsdor

y que, si aquel lo hace bien, éste comienza a gmorelerle desde complicados mecanismos biolégicos
subconscientes, como los enamorados.

270\er Towards a poor theatrale Jerzy Grotowski. El director polaco y su a&aard Cieslak demostraron
cémo el cuerpo del actor puede ser una fuenteumheiribcion y una caja de sonidos no suficientemente
explorados. En el mismo sentido, son las palaboasgestos, la conducta del actor lo que transfoema
espacio. Cuando un actor dice: “Ahora estamos enparficie del planeta Marte”, nos transporta § hace
astronautas conquistadores con él.
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proyecto, estamos en la busqueda del lenguaje iabgne rebase nuestras
diferencias. El teatro es el mundo donde cabersttmomundos.

10.Un actor que decide ignorar la presencia deligmiho puede sostener, al mismo
tiempo, que pretende comunicarle algo, pues sendiunes contradictorias.

Tampoco puede esperar, incomunicado, ser retroatade’’*

Ademas de en Las Jarillas, también se dieron faesi@n el Auditorio de la UACM Casa

Libertad, en la UAM-Iztapalapa y en el IEMS “Saleadhllende”. Se puede decir que la

temporada deEl principe constantecon el Laboratorio de Teatro Libertad como
experiencia comunicativa fue muy afortunada. Tehgriblico a centimetros de distancia,

usar el espacio de forma que el publico se vierswawado por el frente, desde atras o a
través de la sala, el trabajo logrado en el voluspn&nentonacion, la proyeccion del justo

control en las escenas de combate y en todo @ &szénico, el rigor que se requeria y la
camaraderia y el entusiasmo de un equipo pequefolaeoradores en Las Jarillas fueron
las vias para que los espectadores observaranchesan, compartieran a Calderén y
respondieran, es decir, retroalimentaran el ejexcat final, con carifiosos aplausos.

(Fotogramas de las funcionesHeprincipe constantg

21 cuando el mismo Grotowski se dio cuenta de quelfieas investigaciones, méas introspectivas, lo
llevaban mas alla del espectaculo, él mismo dectingruentemente, dejar de representar.
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Algunas funciones se dieron con muy pocos espeaadb/na muy memorable fue para
estudiantes sordomudos, para quienes se realizésfuerzo particular en la expresion
corporal. A veces fueron nifios pequefios, ante gaie® adelantaba una introduccion
acerca de los “superhéroes de la antigiiedad”, gquskaron mas el ritmo de la obra y las

escenas de esgrima, de modo que fueran mas absactiv

(Fotogramas de las funcionesHEeprincipe constantg

Otro aspecto no muy evidente de la recepcion tematgalica notar lo activo que puede
llegar a ser el espectador. Para ello, lo primer@a®imir que no existe un espectador
pasivo, lo que ya hemos mas arriba ponderado. leosigue, es rescatar el valor de la

atencion del publico como una actitud no soloaajtsino ademas artistica.

La actitud critica del espectador es sin duda wtitud artistica. (Bertholt BrechEscritos
sobre teatrp138.)

Brecht justifica este pensamiento apoyado en @rvavolucionario y constructivo de la

critica.

Para introducir la actitud critica en el arte hag gnostrar su indudable elemento negativo
en su aspecto positivo: esta critica del mundactgaa emprendedora, positiva. Criticar el
curso de un rio significa mejorarlo, corregirlo. tidtica de la sociedad es la revolucion,
gue es critica llevada a término, ejecutiva. Uriduatcritica de este tipo es un momento de
productividad y como tal profundamente placentgrsi, en el lenguaje corriente llamamos
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artes a las operaciones que mejoran la vida dddasbres, ¢por qué el arte habra de
alejarse de esas arte&3¢ritos sobre teatral53.)

Consecuentemente, no podemos sino admitir el paabarativo de la retroalimentacion
del publico en la consolidacion de la puesta erresdeEl principe constantey reconocer

a los espectadores como cocreadores. Ello fuernomadio en sus criticas, constructivas o
destructivas, que facilitaron evolucionar en dbaja de lectura y representacion con dudas,

opiniones e incluso actitudes.

Una funcion ritual del actor

Desde antes de los ritos eleusinos, acaso en larea de las cavernas o en la frondosidad
de la selva, el ejercicio de representar mediantaitpvas pinturas y esculturas la vida
cotidiana de la tribu permitia establecer una réfamas profunda con los animales que se
iban a cazar, con las plantas que se veia renegerjos antepasados que ya nunca
regresaron y con las misteriosas fuerzas de |laalena.

En un espacio predeterminado, una buena cenal@l de una fogata y algun
brebaje preparado con raices u hongos alucinbgenasjando menos embriagantes,
propiciaba una fiesta en donde participaban los mu&sos junto a los mejores guerreros,
las doncellas que ya supieran bailar y los indiegdunas longevos. Avanzada la
celebracién, con todos cantando y bailando con ritmos de la vida evocados
principalmente por tambores, uno de los ancianasregpetables grita de repente, con una
vOz que no parece la suya y con gestos que defimgnte no le corresponden por
costumbre, que él no es él, sino que es otro. Afigoe es el abuelo del que todos cuentan
historias pero del que ya nadie se acuerda, o Quenes el tigre con el que han combatido
cada primavera, o bien, que es la voz de la llgumdesde hace varias lunas los abandondé
pero que quisiera volver. Ya sea por la embriagupar el animo festivo, por el deseo de
creer que las fuerzas desconocidas de la natursdezeontrolables o que se puede dialogar
con ellas, por la necesidad de entender lo quenadiene explicacion, o por todo junto, la
comunidad acepta jugar en la efimera nueva reatidadse le propone vy, asi, todos bailan
con ese “otro” encarnado en el chaman.

Ha nacido el “protagonista”, el primer personagtidio que ha cobrado vida entre

los vivos, casi como una persona real. “Casi”, peria fiesta termina, y el anciano recobra
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su identidad original. Todos aprenden que la funcié médium se ha de dar sélo en las
condiciones especificas propiciatorias de un ritusd entonces se hace sagrado y, desde
luego, necesario para la salud espiritual de laucndad. El protagonista, o primer
personaje, es el primer ente agonizante que lebreela vida, y les explica la muerte, con
un sentido que va mas alla de meramente sobreWwirsu corta existencia, que dura
Gnicamente lo que la fiesta sagrada permite, careetts hombres y las mujeres con todo
aqguello con lo que naturalmente no se pueden caaurior esa misma corta existencia, el
trabajo del chaman es un acto de ofrenda, de isagritle generosidad por prestar su
cuerpo entero, y arriesgar su alma, para que ¥’ ¢o habite y pueda comulgar entre los
vivos??

Como el mas alla esta lleno de misterios y de m@sidtras “otredades”, pronto
otros personajes se hacen oir en medio de la,figsta asi como la comunidad puede
asistir asombrada al dialogo mismo de los diosasprimera réplica es llamada entre los
antiguos griegos la del “deuterogonista”, o segupécsonaje, pero seguramente este
encuentro ya se daba, como dijimos, mucho antgsi€lse viera en los bosques de Eleusis.
Aunque el ritual sagrado no tardd en pasar del skdlego cosmogonico entre los dioses a
la representacion del debate interminable de losbines, es decir, en hacerse propiamente
teatro, la funcién del actor en el subconscientectiwo no ha cambiado mucho. Dentro del
corazén del espectador que asiste a una representaviva el profundo deseo de
encontrar, mas que el mero entretenimiento, urauessa alternativa a sus preguntas mas

esenciales.

No es que simplemente atudaa lo sagrado o a lo desconocido, sino que se geopi
contacto efectivo con esa dimension —el mundo dgarioertos, los dioses, los fantasmas,
los demonios, las fuerzas psiquicas méas reconddsasnstintos. (Carmen Lefiero 2003.
234.)

Como en las antiguas fiestas, los asistentes sgiberia oportunidad de aprovechar este
juego que fusiona realidad y ficcion es efimera durara muy poco, y que deben prestar
atencion. El espectador llega a la funcién teatosd un animo predispuesto para creer,
comprender y permitirse sentir, emocionarse, reflear. Por eso asistir al teatro nada tiene

"2 para responder mas claro a Barthes y a Foucauitpdsito de la anteriormente citada “muerte débrau
Es contundente que a muchos lectores y actoresiton @mo Calderdn nos inspira. En efecto, Calderén
jiinspira! Luego, si el “muertohspira, entonces no esta tan muerto.
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que ver con ver television. El actor teatral, cdosviejos chamanes, nos sigue conectando
con infinitos universos paralelos, todos posiblegogos con infinitas posibilidades
alternativas a la que ofrece este presente enugste El teatro sigue siendo, en resumidas

cuentas, magico.

El proceso del duelo actoral
Al terminar la temporada de funciones @eartetode Heiner Milller, bajo la direccién de
Ludwik Margules en 1996, Laura Almela explicabaub&n Ortiz su impresion general de

todo el proceso que vivido como actriz.

Fue como un clavado a la vida, a tintes de la gda yo no conocia, que no habia
manejado a nivel de experiencia personal. La migaadie hacer arte (lo digo entre

comillas, creo que se ha sobreestimado esta pal&®aronto te das cuenta de la cantidad
de matices del comportamiento humano. Estoy conbuioa en humanidad después de
este proceso. (“Entrevista” €buartetq de Heiner Muller. [Bitacoras de teatro.] México:

CONACULTA, 1997. 127.)

El testimonio muestra cuan profunda puede llegaemla experiencia teatral para un

ejecutante y, de igual manera, lo dificil que pusede digerirla y dejarla atrds. Para un

actor, la experiencia escénica se vive como la mgena, y hasta mas intensamente. Mas
el teatro, si ha de seguir siendo arte, debe gsedsr su virtualidad, en la utopia. La ultima
fase del trabajo creativo del actor es, precisaméatde escindir la figura actor-personaje.
Se trata de un mecanismo consciente y temporaipaaile a un duelo. Al final de una

buena temporada teatral, tal y como sucede endsggedidas de amor verdadero, puede
haber “perddn”, pero nunca olvido. Esto es, quactdr puede —y debe- iniciar un proceso
de resignacion por no poder seguir representandosm@ersonaje, aunque en su sentir
crea que siempre llevara esa esencia ficcionalistada, como si fueran las caricias de un
ser querido que, habiendo tenido vida propia, tguwe alejarse para siempre. Si es sano
saber despedirse en la vida real, tanto mas Inda @imension limbica (entre real y

ficcional) que es el teatro. El actor que no loehase enferma de melancolia, sufre
pesadillas y alucinaciones. El actor que lo logtasttodos- esta listo para iniciar una

nueva empresa.
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La semejanza entre la actuacién y la locura eseatéd escandalosa y frecuente; la
diferencia en cambio, es sutil, rara y oscura: isbmsen saberla. (Luis de Tavirg)
espectéculo invisible33.)

Como en casi todas las fiestas, en el teatro ¢icjpante verdaderamente activo acaba
completamente cansado y completamente feliz. Rgretsactor ha de desprenderse de su
maquillaje y de su vestuario teatral contento paivein hecho algo bueno en la vida, por
haber aprendido cosas nuevas y por haber conoerdonmas y personajes entrafiables.
Pero el actor no olvida del todo y, a pesar degnesse a colgar su disfraz, la
experiencia queda tan impregnada, que en realidadielve a ser exactamente el mismo.
Lo que profesionalmente se expresa como: “Tiene taidlas”, en realidad quiere decir:

“Ha vivido mas.”

We continually adjust our perceptions of realityfitoour own patterns of logic. In a vain
attempt to control what we may not understand, ay finighten us, we skew the organic
logic of life to fit a logic that comforts our inddual egos. When an artist such as
Shakespeare [0 Calderdn de la Barca] reflects tratk to us, he reacquaints us with that
original logic, and in so doing gives us a cleaterer picture than we are often capable of
seeing for ourselves. He gives us a pure truth éhtdrtains and enlightens, inspiring the
artist within us all. (Doug Mostory

“Es un misterio”, diria Tom Stoppard en su guionStekespeare in loveY se trata, por
otra parte, de algo que hacen casi todos los actooasciente o inconscientemente: dejarse
trasminar o mimetizar con su partitura, para comano, mejor dicho, para enriquecer sus

propias vidas.

Hay algo totalmente impredecible en la existens@rica de una obra frente al puablico. Es
este “misterio” o que hace tan fascinante y tamitie a la vez a la produccion teatral. El
miedo y la fascinacion (una cosa es parte de ¢ st las causas de la supersticion teatral.
(Harold Clurman, “La lectura de la obra”, 29.)

Y, dado que el ser humano que se ha entregadgqueloerdaderamente ama, no es un ser

arrepentido sino dichoso, asi el actor que acalaadena funcion de teatro es feliz.

273 Doug Moston. 1998. “Introduction”, iMr. William Shakespeares Comedies, Histories, &gedies, A
Facsimile of the First Folip1623. London: Routledge, iii.
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Capitulo VIII: Escenoma

Apuntes para una micropoética de la lectura actoral

“In recitante sonent tres linguae: prima sit oris,
Altera rhetorici vultus, et tertia gestus.”
(Geoffroi de VinsaufLa poética nuevaSiglo XII.)

Una de las misiones imprescindibles de una tesistocld es el desarrollar una
investigacién original que aporte un nuevo conoeirto. Ha sido hacia esa direccion que a
partir deEl principe constantele Pedro Calderon de la Barca hemos llevado a waho
cuidadosa lectura arqueofilologica, semiologicaegddgica y estética desde un exhaustivo
enfoque actoral representacional (llevado inclusivextremo practico-experimental). Este
enfoque ofrece una perspectiva original muy adexyada entender la naturaleza integral
de la literatura dramatica, tanto en su aspectarpente literario como en su dimension de
partitura solo consumada en el discurso escéniaoorlginalidad de la investigacion se
funda, ademas, en la incorporacion de esquemaisdamiticos contemporaneos (siglos
XXy XXI) junto a los pensadores mas cercanos atexto cultural de produccion (siglo
XVII y aledafos). Ambas aristas: perspectiva attgractualizacion conceptual le dan a
nuestra tesis la pertinencia de un nicho poco exgt pero necesario tanto para los
estudios de la literatura aurea como de la teddeatia. Por otra parte, un enfoque o
perspectiva original no necesariamente ofrece nusmaocimiento. A veces pueden
simplemente confirmarse o refutarse datos anterioE nuestro caso, sin embargo,
atestiguamos que el texto, las teorias y las sciposis preliminares han enriquecido el
campo de lecturas profundas posibles sobre latitex del Siglo de Oro, especificamente
sobre la dramaturgia calderoniana en el caso eg@ndelEl principe constantey que ese
campo de lectura ampliado nos permite ahora petfiia particular poética del actor como
lector especializado. Que una pequefia poéticactigdehaya surgido asi, desde un analisis
tan especifico, nos habla de un proceso inductitos®, y podemos decir que se trata de
un modesto, pero en efecto nuevo, conocimienta@iszni@mos en este Ultimo capitulo los
elementos, caracteristicas, definiciones y alcadeesste planteamiento. Advertimos que
esta ultima seccion de nuestra tesis puede paabksgjada del andlisis literario original &é

principe constantencluso como cosa aparte. No es el caso. De wealtprma, ofrecemos
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disculpas. Efectivamente, la literatura dramatieh teatro son dos ambitos muy diferentes.
Sin embargo, sus relaciones son continuas e imde®a tanto que una no puede
interpretarse cabalmente sin el otro. Aspiramosiea epta tesis abone a comprender esas
relaciones y a no excluir de los estudios humanistal fenomeno teatral ni a su agente

primordial: el actor.

Una tarea aristotélica pendiente

Aristoteles no nos hablé sobre el arte creativoad®dr. El capitulo seis délrte poéticade
Aristoteles se titul®efinicion de la tragedia y Explicacion de sus edemos Sobresale que

la tragedia sea “imitacién de una accion esforzada y complesgatuando los personajes y
no mediante relato, y que mediante compasion y rtdlena a cabo la purgacién de tales
afecciones” (1449b.24-28.) Toda tragedia incluy@eetculo, personajes (caracter),
argumento (fabula), elocucion (siempre en el lejegakevado o solemne del verso), canto
(melopeya) y un tono politico o retérico (pensartwgnSobre el espectaculo dice: “es cosa
seductora, pero muy ajena al arte y la menos prdgita poética, puda fuerza de la
tragedia existe sin representacion y sin actore$1450b.18-20). La lectura inmediata de
estas Ultimas lineas explica el desdén histérictedecos y criticos hacia el trabajo del
actor en la realizaciéon integral de la obra draraatEvidentemente el comentario hace
referencia a la fuerza lirica del drama, fuerza egencialmente trasciende lo efimero de su
representacion escénica. En cambio, afirma quenaslimportante de estos elementos es la
estructuracion de los hechos” (1450a.15 y 16),Ue gonocemos hoy como feama u
orden en el que son presentados los sucesos emata&ion 0 en un drama, “porque la
tragedia es imitacién, no de personas, sino deagoi®n y de una vida, y la felicidad y la
infelicidad estan en la accion” (1450a.16-18), decue “lafdbula es, por consiguiente, el
principio y como el alma de la tragedia; y, en selgulugar, los caracteres” (1450a.38 y
39.) Es evidente que Aristoteles percibe al espaliaomo un elemento constitutivo de la
literatura, y que, al parecer, en aquel tiempoiabig a penas el andlisis de ambos modos
discursivos (el arte efimero de la representadiénté al arte perenne de la escritura). El
hecho de que, entre los elementos constitutivda ttagedia le parezca la composicion del
canto (melopeya) el mas importante (un elementeegstrable en el papel como para que

su lectura ofreciera los mismos efectos que sweseptacion en vivo), demuestra que no se
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habia profundizado acerca de las peculiaridadés pdeesta en escena. Ahora se sabe, por
ejemplo, que hay aportaciones del actor sobre dan@sque pueden matizar, 0 incluso
cambiar, la percepcion del personaje por el esgectda tragedia, en consecuencia, no
produce el mismo efecto sélo leida que cuandopmesentada por el actor. Mas adelante,
en el capitulo diecinueve, él mismo reconoceradgjaete de la representacion escénica (el
arte del actor) le es inabarcable pues en realidagce de elementos para su analisis, es
decir, lo desconoce y corresponde a otro ambistelio.

El capitulo diecisiete de Roéticade Aristoteles se titul@onsejos a los poetakn
él vuelve a su apologia del realismo, sobre el baalde basarse la perfeccion de las
historias y de los personajes: “pues, partiendi@ aeisma naturaleza, son muy persuasivos
los que estan dentro de las pasiones, y muy ds agita el que esta agitado y encoleriza el
que estd irritado” (1454a.30-33.) Es también deré@#t suclasificacion de los artistas
entre virtuosos y apasionados: “El arte de la poeside hombres de talento o de exaltados,
pues los primeros se amoldan bien a las situagigries segundos salen de si facilmente”
(1454a.33-36.) Por otra parte, con respecto a lmposicion de los argumentos,
recomienda primero esbozarlos en general y luegestps ya también los nombres a los
personajes, introducir los episodios y su desarr@l filosofo observa ademas que en los
dramas los episodios son breves, mientras que &polaeya cobran mayor extension. Hay
gue recordar que estos planteamientos no brotamele raciocinio o de la imaginacién de
Su autor, sino que parten de una reflexion comwiaryente-espectador atento y analitico,
es decir, de un receptor critico. Aristoteles refien todo momento dramas, epopeyas,
cantos, danzas y poesias, y a sus autores, que@pygra demostrar sus dichis. habla
mucho, lamentablemente, de los actoreSin embargo, su clasificacién de los artistas, a
los que indistintamente llama poetas, es deciradmees, seria Util para entender el
temperamento de los actores, distinguiéndolos ¢htvmbres de talento” y “exaltados”,
interpretando a los primeros como los dotados @etéonica consciente y afinada en su
guehacer creativo, y a los segundos como los gasop de los trances de la pasion, crean
verosimilmente, pero sin plena conciencia de sa (huy cerca de como hoy distinguimos
entre actores formales y vivenciales). También edirgnte al actor considerar en el
analisis que Aristoteles hace de la estructuraadeafedia la importancia de una partitura

(cualquier texto dramatico, no sélo una tragedia, gpropiciando una correcta (verosimil)
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secuencia de tareas gestuales y verbales (acciormBglogos), promueva la reaccion
positiva del espectador en el sentido de sorprém¢iern obras inesperadas pero légicas),
conmoverlo (provocandole temor y compasion) y Haaeflexionar.

Sobre el pensamiento y la elocuceémel tema del capitulo diecinueve dedetica
aristotélica. Aqui se determina que “correspondepahisamiento todo lo que debe
alcanzarse mediante las partes del discurso” (1866a37.) Se refiere a los recursos de la
retérica, de la palabra. Muy importante resultgue se dice con respecto a fnedos de
elocucion “cuyo conocimiento corresponde aifte del actor y al que sabe dirigir las
representaciones dramaticas; por ejemplo, qué emamdato y qué una suplica, una
narracion, una amenaza, una pregunta, una respuéstaids modos semejantes” (1456b.8-
11). Con esto, Aristételes especifica giémbito del quehacer del actor (y también el
del director de escena) es el de la interpretacidrerbal. También se deslinda (con gran
honestidad) del estudio serio de un arte que naidera dentro del margen de su
competencia: “en cuanto al conocimiento o ignoram@ estas cosas no se puede hacer al
arte del poeta ninguna critica seria. [...] Quedespesta consideracion a un lado, como
propia de otro arte y no de la poética” (1456b151,18 y 19.) Si mediatizamos la lectura
de “seria” con un poco de atencion, habra que mmque el filosofo no esta juzgando de
poco serio al arte del actor, sino a la posibiliddidma de hacer ese juicio dado que no
corresponde a su esfera de dominio. En otras palaBristoteles no elabora una poética
del actor.

Aristételes considera que el ejercicio particularld voz y su modulacion es un
dominio que pertenece exclusivamente a sus ejgestano mismo podria decirse de su
gestualidad, su expresion corporal. Es una lastjma principalmente por falta de una
metodologia clara para su andlisis, el campo @etlaacion no haya sido estudiado por el
fildsofo con mas profundidad. De ahi que se noswrgegor siglos la sistematizacion de una
Poética actoralntegral .2

Dejando de lado las rigurosas limitaciones de taidey la critica para usar las
ventajas Yy libertades de la narrativa ficcional,déno Eco propone una hipétesis acerca de

como seria, 0 hubiera sido, una segunda parte Bedticaque en el imaginario de los

2" por “integral” queremos referirnos a una poétimmprendida desde el entendimiento del sujeto credelo
la obra artistica conocida como actuacién, y nareehte desde la perspectiva del espectador critico.
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lectores mas devotos de Aristoteles estaria dedliga@écisamente a completar sus
reflexiones sobre la comedia (cap. v dé&&gticd. En El nombre de la rosalantea cual

hubiera sido el contenido general, de alto intpogcierto para los actores:

La comedia nace en las komai, 0 sea en las aldeasrmpesinos: era una celebracion
burlesca al final de una comida o de una fiestahélda de hombres famosos ni de gente
de poder, sino de seres viles y ridiculos, aunguaalos. Y tampoco termina con la muerte
de los protagonistas. Logra producir el ridiculostrendo los defectos y los vicios de los
hombres comunes. Aqui Aristoteles ve la disposidiéta risa como una fuerza buena, que
puede tener incluso un valor cognoscitivo, cuaraldravés de enigmas ingeniosos y
metaforas sorprendentes, y aunque nos muestr@das distintas de lo que son, como si
mintiese, de hecho nos obliga a mirarlas mejompg/mace decir: Pues mira, las cosas eran
asi y yo no me habia dado cuenta. (Edsombre de la roséb71.)

Vale la pena observar aqui el paralelismo entferaion social de la comedia propuesta
por Eco en su version apdcrifa de Aristoteles futecion social del actor, llamado a veces
comediante: Una idea superficial del actor nosuklespresentar como alguien que miente,
aungue en su arte de hecho nos obliga a mirar reefpe las cosas. Eco también aventura

un primer parrafo apécrifo a manera de prologo paeaseccion perdida deRaética

En el primer libro hemos tratado de la tragedia ycdmo, suscitando piedad y miedo, ésta
produce la purificacion de esos sentimientos. Chattiamos prometido, ahora trataremos
de la comedia (asi como de la séatira y el mimoeycdmo, suscitando el placer de lo
ridiculo, ésta logra la purificacion de esa pas&wbre cuan digna de consideracion sea esta
pasion, ya hemaos tratado en el libro sobre el apoacuanto el hombre es —de todos los
animales— el Unico capaz de reir. De modo que idefitos el tipo de acciones que la
comedia imita, y después examinaremos los modagierla comedia suscita la risa, que
son los hechos y la elocucion. (EEbnombre de la roseb66 y 567.)

La elocucion, es decir el dominio del arte del gctoielve a ser el modo por el cual el
género consigue su eficacia. Acaso con mayor expee y observacion Aristoteles
hubiera dedicado alguna seccién a la actuacion.bieames muy posible que no haya
escrito nada mas sobre la comedia ni sobre el gu®io ya escuetamente contenido en los
capitulos originales de lRoética La Poéticaes considerada como una de las primeras y
mas importantes obras tedricas sobre arte, literatteatro. Los dichos del filésofo griego
perduran como referencia dogmatica, no soélo entawmformas y contenidos de la poesia,

sino como base de la tendencia realista que mancacemiento estético de “Occidente”
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(entendido como una civilizacion eurocentristaih &nbargo, leer esta obra como un mero

recetario para los creadores, o bien, comohatklistpara los criticos, trae graves riesgos:

Asi, la hermenéutica tradicional del discurso omgique comprendié al teatro como
dimension privilegiada del conocimiento, cuspidd Hacer artistico y origen de la
sabiduria, l&Poéticade Aristételes, no sdélo fragmentada y fragmentaméadida y hallada
en un laberinto linglistico irreparable, se coiien preceptiva y prematica de una técnica
literaria ajena a su realizacién escénica o endomahto de una estética incapaz de discernir
la realidad escénica del aqui y ahora efimeroedgtd; o un capitulo de interés filoséfico
en la sistematizacién cientifica del legado aridkd o recetario de férmulas
dramatuargicas, incomprensibles fuera del conteidgtersatico del pensamiento que la
produjo. (Luis de Tavira. 201Mterpretar es crear8 y 9.)

Con respecto del arte del actor visto por esa “bagutica tradicional” como accesorio

prescindible, hay que advertir que:

Tal impostura de la tradicion estética acostumlustificarse en aquella afirmacion

aristotélica que desde una inexacta traduccioriedéd de laPoéticaparece considerar la

representacion escénica del drama como irrelevzarte el discurso poético [vi.1450b.18-
20], cuando lo que en realidad confiesa Aristotates honestidad filoséfica es la

imposibilidad de su discurso para referirse a lasistencia efimera y variable del

fendmeno escénico, al que reconoce como el mastaddp enigma en que se realiza el
acto poético de lanimesisdramatica [xix.1456b.13-19]. (Luis de Tavira. 20erpretar

es crear5h.)

Considero importante rescatar ufeamada de atenciénsobre el talento, la técnica y las
nuevas busquedas escénicas para que, a partir demhajo mas elocuente, pero no
desmesurado, sino creativo, es decir, sugerentpresaente y emocionante, el actor
provoque tal efecto en el publico que ningun egmEet ni inocente, ni critico, ni teorico,

pueda considerar su arte como un apéndice innézesanuestro testamento cultural. Esto
importa particularmente para la actuacion teapags ni el cine ni la television pueden
registrar lo que significa una representacion em.vElementos especificqggecursores

para una poética del actor sugeridos efrtd Poéticade Aristételes son:

1.Aristoteles sienta las bases generales para tetiesformal de la creacidon
artistica. Los actores no deberian ignorar nocicneso: mimesis, tragedia,
anagnorisis, catarsis, peripecia, fabula, trama.TBera resume, para el

actor:
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Podemos entender la actuacion como aqpeli@sis[creacion artistica] que
crea lapraxis[quehacer orientado] que consumadaipecia[desarrollo del
conflicto] del drama en que consiste la existerntieno personificacion,
cuyo efecto irracional es uneatarsis [liberacion espiritual mediante
horror+compasion] cuya intensidad vital consigudirialidad esencial del
drama como arte. Lanagndérisis es decir, el conocimiento de la realidad
como acontecimiento, esto es, como camiiielpretar es crear9 y 10.)

2.Que los modos de elocucion (la voz) son el damital arte del actor. Entre los
griegos la actuacion estaba predispuesta por na&sgacoturnos, lo que
seguramente limitaba mucho el movimiento y la gdgtad. Desde entonces
la aplicacion de todos los recursos de la voz tha esencial para animar un
personaje.

3.La tragedia todavia podria defenderse como eleledsmdo de todos los géneros
literarios: drama (teatro), lirica (poesia), ép(oarrativa), incluso ensayo
(gndmico o doxal). Asi lo seguimos pensando alerel&dipo reyy
Antigonade SoéfoclesHamlety El rey Learde Shakespeark| burlador de
Sevillade Tirso,El principe constantde Calderéni-edrade RacineMadre
Coraje de Brecht dDe la callede Gonzalez Davila; y las aspiraciones mas
altas en la carrera de los actores coincide comop#dicar personajes
trgicos.

4. Aristoteles NO desarrolla una teoria sobre e del actor. Al observar que los
modos de elocucion son su dominio, ademas de nededi la interpretacion
verbal y la expresién oral sélo deja en claro lanf tan compleja como es
representado el discurso artistico frente al eapect nada méas (y nada
menos). Desde entonces se sigue buscando e imentamstruir una
Poética actoral Mientras tanto, no es correcto hablar de actarssotélicos

0 no-aristotélicos.

Ya en capitulos anteriores observamos qué tanapaeed a la elaboracion de eRaética
del actoren el Barroco, el ambito propio d@# principe constantele Calderon. Veamos
algunas definiciones que intentaron precisar desgel entonces una definicion del actor

para luego confrontarlas con las Ultimas ideasmaartes a nuestra intencion.
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El actor como lector desde el Barroco

En la blusqueda de una sistematizacion de los sigadsales, ya hemos mencionado los
esfuerzos de los teatristas espafioles del Sig@rdedescribiéndolos acaso mas oficiosos
que oficiales, esto es, mas orientados a la pmfabzacion de su praxis que al desarrollo
de una profunda teorizacion (Lope de Vega, Rojdlendrando, etc.) Es notorio de todos

modos como los intentos tedricos no han sido tosaddacsuficientemente en serio por

filblogos ni por estetas ni por fildsofos.

En la mayoria de las obras de teatro la palabgajue papel esencial (casos aparte
son la pantomima, el teatro-danza, etc.) que ha ahlizado a profundidad en toda la
historia de la critica y la teoria literaria. Ndisigntes estudiosos realmente han reconocido
el valor de la representacion escénica. Sin embaagmmportancia del espectaculo, del
oficio de los actores y de los decorados sobres@traario, ya se hacia patente en estas

palabras del siglo XVI:

En haziendo el poeta el poema actiuo, luego loegatia los actores para que hagan su
oficio; de manera que, como muerto el enfermo,raggi officio del medico y empieca el
del clérigo, hecho el poema actiuo, espira el ofitgl poeta y comienca el del actor, el qual
esta dividido en las dos partes dichas, en el oroaén el gesto y ademan; y, si no lo
entendéys agora, escuchad: ornato se dize de |postuma del teatro y de la persona, y
ademan aquel movimiento que haze el actor conegpoy pies, bracos, 0jos y boca cuando
habla, y aun quando calla algunas vezes. (Alongmez.dincianoPhilosophia Antigua
Poética Madrid: 1596. 534 y 535 [521 y 522]. Redaccidigioal.)

Importa atender cobmo mediante una ingeniosa comiparal Pinciano equipara el oficio
del poeta con el del médico, que cuando muerefefran cede su puesto al clérigo. De ese
modo, cuando el escritor acaba su tarea, empiedal lactor, y ain mas diriamos de todo
un complejo de elementos que en la actualidadnacsegia dramatica intenta abarcar en
toda su extension. Tradicionalmente, el estuditadigeratura dramatica se ha limitado al
texto escrito. Afortunadamente, sende cada vez mas a estudiarla desde una pévspect
integral, que no omita lo espectaculae confirma que la palabra (ya escrita, ya onales
nunca el dnico elemento a tener en cuenta entiardede una obra dramética: el teatro es,
ademds de literatura en la mayoria de las ocasipuesta en papel), espectaculo (puesta
en escena), y por eso es el mas complejo de losragtiterarios y el que conlleva,
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necesariamente, una recepcion mas dinamica. Cantiogl esta consideracion con otra

puntual observacién del Pinciano: “En manos dearaestq LA VIDA del poema.”

3 rEwmanosdclaioreftalavida detPoema;detal
manera que muchas acciones malas porelbuen
a&er fonbucnas, ymuchas buenas, malas por
a&ormale, cftofignifico etPocraEpigramarico,
quaridodixo. - S
0 Ellsbro que aora leesFidentino,

"'y Be lees y entiendes de manera
1 Que dexa'de Jer mio y[e baze tuyo.

(Alonso Lépez Pinciand?hilosophia Antigua PoéticdMadrid: 1596. 537 [524].)

Como vemos, el Pinciano ya entendia que la litemege transforma, por voz y cuerpo en
vivo del actor, en una obra por fin acabada y cetaplcomo si el actor escribiera las
Ultimas frases, las determinantes del significastalt sobre la pagina en combustién del
escenario. Como un resumen del universo barroddicelonario de autoridadesle 1726
concluye que lo propio del actor, aquello que Idinde es, sencillamente, hacer:

“Literalmente significa la persona que hace.” A@osidn, actuar=hacer, de acuerdo con
las raices latinas.

ACTOR. {. m. Literalmentc fignifica 12 perfona
que hace ; pero ¢n efte fentido no tiene ulo, fi-
no entee los Comediantes , que al gue reprefen~
ta con primoy le llaman Buen altor. Le ticne en
lo forenfe,, y legal , y vale el que propone, &
deduce 111 accion en juicio, o €l que pide,d acu.
fa a alyuno. Esvoz puramente Eatina. Lat. A=
tor yis. Qui alium in jusvocat , ank. fudicio fiftie.
Orpen, pE CasT. lib. 2. tit. 12. 1. 5. Mandamos
que nueftros Procuradores Fifcales no pidan, ni
lleven derecho , ni falirio alguno de las partes
del aétér, nidel aculido. Quev. Fort, Dividiera-
fe todo el Impetio en confufion de aitérer y
1¢0s,, y Jueces (obre Jueces, y conira Jueces
AxTEAc. Rim. fol.48.

Y de voluniaria avféncia

Jeas véo , y #l altor.

a” ———

L] H [

(Diccionario de autoridadesMadrid: 1726. 71, 2.)

Se precisa, eso si, que entre los comediantes (ensel gremio teatral): “al que representa

con primor le llaman buen actor.” Bdrimor es un concepto vigente hasta nuestros dias:



Prado Zavala 220

“Destreza, habilidad, esmero o excelencia en hackscir algo. Arte, belleza y hermosura
de la obra ejecutada con éIDRAE2006: 1200.) Entre todas estas definiciones tedaai
hecho falta caracterizar las destrezas, las hadisl y el arte del buen actor, y es que
también ha hecho falta tamizar nuestro conocimidatta literatura del Siglo de Oro con el
prisma de teorias mas recientes.

Consecuentemente, conocer y apreciar las estratdgidectura que desarrolla el
actor teatral desde la exploracion incipiente detd escrito (en nuestro caso practico con
El principe constantele Calderén), pasando por todo el proceso des#yaéinsayos y
representacion, hasta su retroalimentacion ercepoeon del espectador, es pertinente para
seguir construyendo la Semiologia dramatica, coaplena Estética de la recepciéon y
saldar el pendiente aristotélico de emprender wetidd del actor. Logrado lo ultimo,
vendra el reconocimiento de que no solamente ésaglaturgo el poeta del teatro, pues lo
es también el actor (en nuestro ejemplo con elot&pa@oEl principe constanje

Ya hemos hablado de los elementos basicos de unaISgia teatral a partir de los
términos de Greimas, Ubersfeld y De Toro. Explicampor qué conviene mejor hablar de
semiologia que de semiotica (para no omitir elsimguistico en la etimologia). De ahi
propusimos el matidramemapara precisar el analisis del texto dramatico lzase en sus
funciones semanticas internas y también plantedaqsertinencia de referirnos como
discurso escénico al acontecimiento espectacutavde de texto espectacular). Ademas
planteamos también los fundamentos para una Telwida recepcion teatral para el
espectador y una Estética de la retroalimentac&a pl actor mismo (una recepcion mas
analitica y critica del actor).

El uso que el actor hace de su cuerpo le permidueonar como lector, de ser
pasivo-contemplativo a activo-vivencial. Al actar ke basta con apreciar, emocionarse y
reflexionar con su lectura (sobre las aventurasenyupas de un infante portugués). La
lectura del actor activa la maquina de su cuerpa pacerse uno con lo otro: representar al
personaje y sus situaciones (jugar a ser Fernanaryimaginariamente su martirio). El
actor empata su vida real con la vida ficcional ldeliteratura. En ese transito, el
compromiso del cuerpo es ineludible y eso lo hata experiencia vivenciakrgo: La
lectura del actor es una lectura vivencial (EEeprincipe constant@ara un actor significa

vivirlo).
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El hecho contundente de que la lectura actoravsescial por naturaleza impide
gue el ejercicio sea superficial. El actor necepitianero, apenas lo dijimos, apreciar,
emocionarse, reflexionar; pero luego también eatuthracteres, acciones, justificaciones,
conflictos, ideologias, nudos, expectativas truasadrealizadas, resoluciones climaticas y
anticlimaticas, contextos culturales del autor|adebra, de si mismo, intertextualidades; y
todo ello traducirlo a los lenguajes de su cuepama lo cual requiere un cuerpo dispuesto:
fisicamente entrenado, psicolégicamente apto, @tansu mundo real y a ese mundo
ficticio del drama, modulado en la experiencia gy & inteligencia suficiente para acertar
en las orientaciones que exige cada nueva y planrticuierpretacion. La lectura del actor es
entonces profunda, pues su ejercicio empatico ¢e kiar al otro como un ser completo o
por completar. Ademas, la lectura del actor exigmhién practicas de observacion,
comparacion, jerarquizacion de informacion, disoranion, investigacion. Entonces: La
lectura actoral no solamente es profunda sino &mtdmpleja.

La importancia que estas observaciones tienenlparastudios de la literatura en
general y para las teorias literarias en particular son pocas. Primeramente,
complementan el conocimiento de un arte tan compieje hasta hace pocos siglos
comenzoO a tomarse como un quehacer serio: el eateat y a su oficiante el actor. El
mismo Aristoteles reconocié que ese ambito le astamlado por desconocimiento. El
hecho de que hoy contemos con mas y mejores hemtani para entender sus procesos
creativos, asi como para su analisis y sistemadizaes digno de apreciarse. En segundo
lugar, hay que reconocer que las estrategias quenhde la lectura del actor una
experiencia estética profunda (vivir tal cual léeritura) no son de ningin modo
impertinentes para ser aprovechadas por todo &pestlidiosos y/o amantes de las |€tfas.
La préactica de la lectura actoral desarrolla adeitadsensibilidad estética, el conocimiento
por la literatura y el arte, habilidades de comaai@n linglistica y corporal, actitudes
solidarias para la lectura y el trabajo en equipoliferatura como experiencia cultural
comunitaria) y aptitudes de creatividad. En tetagar, es evidente que la lectura actoral

25 podriamos afirmar que es a partir del siglo XVé& ge empieza a respetar profesionalmente el afiglio
actor en su version moderna-Occidental (acaso ao@dmedia ltaliana y el Teatro Isabelino). El w®atr
oriental es una historia aparte que partiria desdpunto que en otras latitudes llamamos Medioduato
con la canonizacion social del estamento actoratemgn las primeras notas preceptivas, reglamegntos
apreciaciones estéticas.

2’® ya hemos puesto como ejemplo a Goethe, muchasuyts decturas las desarroll6 como proyectos
teatrales siendo él mismo uno de sus actores.



Prado Zavala 222

facilita socializar la literatura (no sdlo la drama sino, mediante adaptaciones, también la
narrativa, la lirica, la ensayistica, e inclusmsipgextuales no literarios), con lo cual se
promueve su goce y estudio. El teatro genera nuleetsres y desarrolla el gusto por la
lectura. El actor y la actuacion son agentes inapbes para la promocion y difusion de la
literatura, el arte, la cultura. Finalmente, spetamos la obviatentio del dramaturgo de
escribir pensando en la escena, entonces es immt@mge e inapropiado desconectar la
posibilidad representacional que el texto dramé&tiucierra y la participacion indispensable
del actor’’’ Nos orientaremos a continuacién a analizar unungnto esencial para la lectura
actoral, mismo que no contempla ningun otro paradide lector: el cuerpo.

El cuerpo del actor es ante todo el lugar dondeosé&rontan y ponen en dialogo o
en crisis la literatura y el espectaculo. En elrpaealel actor se vierten las sustancias del
texto dramatico para, con su imaginacion y potenfigicas y emocionales, convertirse en
renovada (actualizada, recontextualizada, reteaitpada) expresion artistica. Ahora bien,
para tomar el cuerpo del actor como base de apagoymaPoéticano podemos omitir las

referencias més recientes que lo involucran.

Antropologia del actor como investigador

Las inquietudes acerca del funcionamiento orgawoicocorporal del actor, en busca de
principios universales que valieran para todastriadiciones o culturas, principalmente
para las occidentales ante las orientales, haméado un cierto orden en los consensos de
The Internacional School of Theater AnthropolodyTA\), fundada en 1979 con el impulso
de un antiguo colaborador de Grotowski, luego aeaddependiente. Hablamos, desde
luego, de Eugenio Barba y la antropologia teattah disciplina surgida de las inquietudes
de Eugenio Barba, retne a creadores e investigadarorno a la naturaleza del actor:

Originalmente el término antropologia era compréadicomo el estudio del
comportamiento del hombre no sélo a nivel socituecal, sino también a nivel biolégico.
¢ Qué significa entonces antropologia teatral? [Estadio del comportamiento del hombre
a nivel biologico y socio-cultural en una situacterepresentacion(Mas alla de las islas
flotantes184, se repite en 198 y en otras secciones y damios )

2’ Estamos obligados a insistir en que los estudtistios a nivel internacional animan hoy al doplecer
de entender la literatura dramatica como textgalite y como partitura espectacular, y al teatron@o
fenémeno literario tanto como escénico: puestaa@elpy “a-puesta’ en escena.
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La materia principal de analisis de la antropoldggtral es entonces el comportamiento
humano sobre la escena. Es claro que el comporitordel actor se deriva de su conducta
cotidiana. Sin embargo, en escena ese comportaidejd de ser cotidiano.

Utilizamos nuestro cuerpo de manera sustancialnéfeiente en la vida cotidiana y en las
situaciones de “representacion”. A nivel cotidiatenemos una técnica del cuerpo
condicionada por nuestra cultura, nuestra condisideial, nuestro oficio. Pero en una
situacion de “representacion” existe una utilizaci@l cuerpo, una técnica del cuerpo que
es totalmente distinta. Se puede, pues, distingod técnica cotidiana de una técnica
extracotidiana.Nlas alla de las islas flotantels34 y 185, se repite en 203.)

La Unica y verdaderaliscusion sobre el actor’en la cultura occidental, opina Barba, es
la discusion que hace contrastar la “técnica detifilsacion” con la de “alienacion”
(Verfremdung [distanciamiento]). Esta discusion, que ha llevaa@omuchos malos
entendidos, observa, encuentra sus raices en btega que no pertenece al mundo del
actor. Empez6 con Diderot y otros fildsofos delsigVlll, en forma de discusion sobre
problemas filosoéficos y psicolégicos que tan sdibzaban al actor como ejemplo. (Cfr.
Mas alla de las islas flotante371.) Para Barba, cuyo enfoque es transcultaragten
elementos comunes en todas las técnicas y tradgiactorales. Las denomipencipios

gue retornan, y se reflejan en tres aspectos:

1.La personalidad del actor, su sensibilidad, daligencia artistica, su individualidad
social que vuelven a cada actor Unico e irrepetible

2.La particularidad de la tradicién escénica yateitexto historico-cultural a través de los
cuales la irrepetible personalidad del actor seifieata.

3.La utilizacion del cuerpo-mente segln técnicdsaepotidianas basadas sobre principios-
gue-retornan transculturales. Estos principiosigti@nan constituyen aquello que
la Antropologia Teatral define como el campo deré&aexpresividad.

(La canoa de pap&l7.)

Cuando el oficio del actor implica una busquedaqeal de suios escénico, se despierta

la actitud de un aprendizaje constante, la de westigador.

La profesion del actor se inicia en general coadianilacion de un bagaje técnico que se
personaliza. El conocimiento de los principios gobiernan el bios escénico permite algo
mas:aprender a aprenderEsto es de enorme importancia para quienes etigperar los
limites de una técnica especializada o para lossquen obligados a hacerlo. En realidad
aprender a aprendees esencial para todos. Es la condicion para dgonainpropio saber
técnico, y no ser dominados por éla(canoa de papgeR6.)
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Aprender a aprender es lo que, de hecho, ya haitmeymque un actor como Stanislavski,
qguien constantemente se renovara, se volvieratigadsr y aportara entonces, ademas de
una creacidn escénica original, un conocimientétiest significativo. Por esto es que se
propone una indagacion de la actoralidad desdertopa misma del actor (el ejecutante de

El principe constan)een su quehacer individual y con sus propiagxafhes.

La investigacion actoral autorreferencial
Hay que reconocer que, en general, las ideas sblaretor y la actuacion hablan bastante
acerca de las técnicas profesionales de este qgrelgaobre los modos en que el mismo es
percibido. Sin embargo, en sus intentos por dédtarrdiermenéuticas, estéticas,
antropologias y semiologias que den cuenta deekciém del sentido teatral, los criticos e
investigadores se quedan aun con preguntas abi&gasctamente, la mayoria de estas
preguntas solamente podrian plantearse al actermomento preciso de una escena, pero
es improbable para el actor actuar y reflexionaresta actuacion simultdneamente. Lo que
no es imposible es aprovechar la sensibilidad padpd de introspeccion de un actor para
que recuerde las lineas de pensamiento y emociumesen forma de una conciencia
paralela, acompafaban su trabajo creativo en elemtunde la representacion y, entonces
si, allende ese tiempo, y con base en herramigetaisco-conceptuales adecuadas,
reflexionar 1o mas rigurosamente posible con maadejar, mas que un testimonio, una
explicacion puntual de su trabajo, es decir, urecrijgcion detallada de la participacion
creativa del actor en la generacion de sentido lemeseenario. Conviene, dada la
complejidad del fenbmeno teatral y la diversidadtaietextos culturales en las que el teatro
se practica, precisar como paradigma de nuestradiestl actor dentro del contexto
cultural occidentdl®

Si nos interesa conocer qué sucede exactamensntedwel lapso representacional,

en el cuerpo, la mente y las emociones del acterlgyermite capturar -del publico- la

2’8 Nos referiremos como “occidental” a la culturadicion o contexto histérico, politico, econémico y
social iniciado con el ascenso de la clase burgeesapea durante el Renacimiento, extendido commdo
de vida a América del Norte y Australia durante dagos XVIII y XIX (como complemento ideoldgico de
las campafias de conquista y colonizacion de IdessigV y XVI), y consolidado con la hegemonia del
imperialismo estadounidense durante el siglo XXbish elAmerican Way of Liffamas ha logrado sustituir
completamente los patrones de vida de las naciathas que influye y, de hecho, la Comunidad Eurgpea
varias etnias autonémicas latinoamericanas [MéxiBolivia, Chile] cada vez parecen buscar mas
diferenciarse y marcar nuevas pautas).
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atencion, retenerla y, finalmente, construir sigaios, es menester penetrar hondo en el
trabajo del actor, ya que es quien da unidad aitaconiento escénico. En el caso del actor
teatral, una paradoja condiciona un juego de poiseusencia que se da sélo durante la
representacion: El espectador ve y no ve un pegesofgh personaje es una ficcion
inexistente que se hace visible a través del adtbmtérprete sufre también la ambigiedad
de estar y no estar (o que esta en escena ets@EA que niega su propia existencia en
beneficio de la del personaje.) La paradoja coterial actor en una suerte de <<gato de
Schrédinger>> que, en el interior de una caja hecar@ente contaminada con gas letal,
sera considerado simultaneamente vivo y muerto tnaemo termine el experimento
cuantico®’® A esta perspectiva actoral particular convieneartg en algin lugar de la
cartografia de debates tedrico-criticos sobre tlxaliura dramética y el teatro y luego
entonces, como parte de nuestra estrategia, l®pdogmos un nombre que la especifique.
Recordemos acotar, entre todas las discusioneblg®sicerca del drama y de la escena,
gue nuestro objeto primordial de estudio es elraétbrespecto, el panorama no es muy
preciso. La literatura tedrica acerca del actoray actuacion en el siglo XX es
mayoritariamente, al menos en intenciones esescialga bibliografia sobre el llamado
training, es decir, acerca de la formacion profesional aeor. Este enfoque fue
imprescindible, como observa William Worthen (1998), en el proceso de asimilacién
del arte teatral (él lo observa partiendo del teathakespeareano), que era antes
considerado un mero divertimento vulgar, a la esfierla “alta cultura”.

Respecto al andlisis particular del cuerpo de woramntrenado antes, durante y a
través de la representacion de una obra, Willianth'8o hace ver la pertinencia de nuestra
investigacion al observar que: “Actor trainingraining of the body.” (Worthen 1997: 99.)
Asi pues, nuestro trabajo debera tocar constantemas relaciones entre Calderon,
concretamente desde el personaje de Fernanda;ofarizacion por el actor.

El interés de Worthen por el cuerpo del actor oleviexistencia de un instrumento
de trabajo inalienable durante la representaciatiae En el desarrollo de nuestro didlogo

con diferentes tedricos veremos como diferentesones decuerpo aparecen una y otra

219 schrodinger planteaba un experimento hipotétiparentemente nunca llevado a la practica, paracexpl
el Principio de Incertidumbre, el cual consistiacamparar nuestro conocimiento sobre el estadonde u
electrén en un atomo a una caja hermética en demdeibiera encerrado a un gato con un gas leta.|l®a
fisica cuantica, el gato estaria simultdneamente yimuerto, mientras no se abriera la caja pasgmirlo
directamente. De la misma manera habia que apofagrosicion o el nivel de energia del electron.
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vez. Entenderemos nuestra ideacderpo no en el sentido de un material manipulable, es
decir, como titere o la “super marioneta” a la gaerefiere Gordon Craig, sino a un
organismo inestable o, en los términos de Deleu@attari, unplan de consistenciao
maquina de guerra(definicion también adoptada por el director potarexicano Ludwik
Margules para el actor teatral [en 2004emorias 152]), dicho en otras palabras, una
construccion tedrica que represente en esta igaeshn a la persona-objeto de estudio que
es el actor. La institucionalizacién dehining, segun Worthen, devino en tres tipos de

texto:

1. Sobre el primero dice: “The most influential wrgéeachers/directors consider actor
training within a palpable, if sometimes vaguelyfimed, commitment to reform the
aesthetic and ideological mission of the stage.0it\en 1997: 96.)

2. "A second genre [...] is more directly and extensivebncerned with training the actor’s
‘instrument’ for the professional theatrelbif.)

3. “A third kind of writing about acting has come tcedr directly on discussion of
Shakespearean performance: books and essays vytetors.” (Worthen 1997: 97.)

En esta clasificacion podemos notar que un estuijorosamente actoral abreva
directamente de la tercera clase de escritura gtudi® en primera persona), y es ahi en
donde debemos inscribirlo, como un ensayo autoeeééal (0 una serie de ensayos
propioceptivos) acerca de la actuacion. Un ensatar@ferencial compromete, entre otras
cosas, reflexionar -mas o menos filosoficamenteoamo a una experiencia personal. Luis
Villoro defiende la pertinencia de involucrar lapexiencia personal en una reflexion

filosofica:

La reflexion filoséfica siempre tiene como Ultimaiz experiencias personales, vividas.
Experiencias que si son vividas intensamente vaakas fuerte la manera racional en que
tratamos de vivir con ellas. Entonces creo quesastperiencias personales son las que no
se borran en toda la vida y son las que dan lugego, al racionamiento. Yo no creo en
una razon separada de estas vivencias emotivasnades. La razon es el desarrollo y la
expresion, mediante categorias rigidas y raciondiedas experiencias vividas. (Villoro,
mayo de 2006: 5.)

Pero los actores, mas que pensar o cuestionagnadtacen. Su ambiente natural es el de la
accion. La escritura actoral es la del discursmefd de la representacion escénica, y no
aquella mas perdurable que rasca el papel. Poreslique tradicionalmente los actores

adolecen de método y de rigor para llevar a cal@oinwvestigacion. Mas que para otros
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humanistas, para el actor la investigacion metédEacomparable a un laberinto. Sin
embargo, hay actores que no sdélo actuan. Tambiéadiares que piensan en el sentido de
gue se cuestionan, buscan respuestas, generaryitisagscriben. Entonces es posible la
existencia del actor-investigador.

Se hace y se estudia teatro porque nos interesdalaporque nos gusta, porque nos
agrada vivir. Se hace y se estudia teatro por aEloteatro no soélo representa la vida,
también la multiplica para el actor y para el etgabar, al abrir ante sus sentidos otras
posibilidades césmicas (al mostrar otras posiblésa de mundo) y ontologicas
(presentando otras posibilidades del ser.) Pererhiawestigacion sobre teatro implica
realizar una buUsqueda introspectiva (que ve hddraexior de uno mismo) y extrovertida
(sus resultados se muestran abiertamente al di#®.Jnucho mas que hacer talleres
(espacios de manufactura o maquila artistica csamtd que permiten un aprendizaje
practico), seminarios (espacios de dialogo donutellegar a la practica, se propicia un
aprendizaje teorico) o laboratorios (espacios daedexperimenta o se pone en discusion
practica un conocimiento teorico, obteniendo ergenegn aprendizaje mas significativo.)
Entonces, reflexionar acerca del teatro se vuetveiaje muy especial... En medio de un
océano oscuro, picado por una tormenta de incembdes, el actor-investigador es
iluminado por un relampago de luz que le descuasepuertas de un territorio nuevo.
Inseguro, tiene que escoger alguna puerta de aenaladtrincado laberinto que significara
la busqueda de un misterioso tesoro cuya naturglgéza apenas intuye.

Como todos sabemos, los primeros pasos son |as @eskrvacion y, enseguida, la
reflexion. Reflexionar es tratar de incorporar @bvo territorio al mapa de lo ya conocido.
Ha bastado una apariencia de sentido para qudaetiagestigador decidiera el camino a
seguir. Para el actor-investigador no hacen falt@has sefiales, mientras su intuicion lo
lleve por senderos persuasivos, a veces mas biéws lpie concretos o especificos.
Conforme avanza, el actor-investigador se pierdie déas engafiosas aguas de su intuicion
y los duros senderos de la realidad. Ve intrigaptestas que tratan de seducirlo pero que
no necesariamente lo llevan a alguna parte, arlioktes invitandolo a andarse por las
ramas pero sin ofrecerle frutos, muros desafigotegoniéndole escalar alto, a veces muy
alto en algun tema de interés, pero sin adelantgdoificativamente en su verdadera

investigacion. Navegando a través de su formaadiéfesional, entre hallazgos y extravios
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aprende en algun momento que su mision primordidbagle vida a la palabra del Otro, que

ésa es la barca que intenta llegar al buen pueagte\él es el capitan. De vez en cuando, el
actor encuentra casas de descanso en donde puegietar, preguntarse y comenzar a
recibir respuestas, alguna le dice que va por lzaemno, otra lo confunde un poco, una

mas lo hace sentirse perdido. En esos momentos pedresar un poco sobre sus pasos,
recapitular para retomar el sendero, o abandonadi® y volver a la oscuridad de donde

vino, en vez de seguirse aventurando a la busgiedigo que no acaba de comprender, ni
de justificar, en el relato de su existencia.

Con estas reflexiones mas elaboradas, el actostige€lor paciente, constante,
accede al nivel de la critica. Ahi hay alguna péquerre formada con los escalones de sus
primeros y parciales hallazgos. No importa el tamaino que desde esa breve estatura se
pueda asomar un poco mas alla, con algo de agugd@zagntonces continuar con menos
miedos, con alguna pequefa nueva hipotesis en rded#lluvia de incertidumbres que no
cedera. Un actor-investigador que pueda criticarsé mismo convertira la nave fragil de
un poema apenas leido en la otra poderosa de uti@naaen proceso de interpretacion,
que le ayudara a avanzar mas rapidamente, con n@pdszos y con algunas nociones
conceptuales a modo de paraguas. Se convierteeemaéquina que chapotea mucho pero
que, sin duda, se mueve. Ahora sus hallazgos o siblen de puertas y escalones,
también son ventanas que asoman a otras rutasg, maiz sobre la tierra, mientras agrega a
Su equipamiento personal motores, velamenes vy esélgue, entre todos, parecen
fragmentos de un cascardn que poco a poco se sarwpendo. El constructo-aparato de
conocimientos es todavia tan fragil que puede rosepen cualquier momento, pero un
decidido actor-investigador ya esta lo suficienteteesumido en su busqueda personal
como para querer regresar, y se da cuenta de gasetdura consiste, precisamente, en
encontrarse a si mismo a través del poema.

El actor-investigador esta ya en el circulo dedaria. Aqui podria instalarse
comodamente, dedicdndose a la contemplacion mas gando vueltas indefinidamente,
tratando al poema como a las cuentas del rosaregerdo haber llegado a algun lugar
cuando en realidad se ha extraviado. Casi estant e llegar, pero no se da cuenta
porque tiene que mirar a otro lado después de smlaeostumbrado a un solo sentido. Si lo

logra y toma distancia y da el salto-cambio detadtientrara a la torre mas alta, la de la
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filosofia. La suma de sus poderes, es decir, sseraficiones, reflexiones, criticas y
conocimientos debe ahora ser fundida como pepgasal para que pueda forjarse como la
llave de la cAmara de la verdad. Tan cerca y fas e la verdad, el actor-investigador
representa, actla integrando entonces el conodimésu habilidad. Se sentira euférico,
con el jubilo de un arlequin. El panorama parenectaro como una ley, tan abierto como
un principio... pero la verdad es tan pequefia y faneea como la luz de una pequefia
lampara de aceite, y el arte tan discutible, que Isabra de iluminar brevemente al actor-
investigador apenas para que le dé tiempo de ésalijp de lo que haya comprendido y
luego, en esa misma torre, renazca, rompiendoeja gascaréon, con nuevas dudas en el
éter de la filosofia. Toda esta descripcion detgso de lectura-investigacion particular en
los usos y costumbres del actor teatral evoca wmadsa imagen onirica, similar tanto a

una espiral como a un laberinto.

El laberinto, de Remedios Varo.

Veamos qué tanto esta metafora nos puede serlidaditi

Segun diversos epistemélogos de las ciencias esciaha de las estrategias de escritura
mas Utiles para pensar los problemas sociales [@rf@mémeno teatral] es la metafora. Y
una de las metaforas mas ricas para referirsgpateshabitable [como el universo teatral]
es el laberinto. (Lauro ZavalBpsmodernidad, vida cotidiana y escritufd.)
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Uno de los defectos mas sefalados en los teatastasomento de discutir es nuestra
proclividad a disgregarnos, esto es, a la faltaigle argumentativo, a “andarnos por las
ramas”. Aqui intentaremos hacer del defecto unatopiolad, partiendo de la aceptacion
comun de que el campo de estudios teatral es berftdo de laberintos”, es decir, una red
de relaciones interminables y virtuales, con masimke entrada y mas de una solucion
posibles, donde, de hecho, cada entrada puedembién una salida (y al revés). Los
presupuestos para esta consideracion son los isigsie

El estudio del teatro son muchas disciplinas en una

La investigacion teatral es un espacio babélico

La ciencia teatral es un ambito conjetural

La teatrologia es un proyecto interminable

(Parafrasis a partir de “La ciudad como laberingmmatico”, enPosmodernidad, vida
cotidiana y escritura65.)

Como el teatro es espacio idoneo de lo imaginastg laberinto no tiene una Unica verdad
ni una unica solucion, no tiene principio ni firs Bl espacio virtual (el ambito de estudio)
de la virtualidad (el arte) donde todo es posiGlemo ocurre con el flujo de la conciencia,
cualquier punto se puede conectar con cualquier, agicluso de modo sincrénico con
otros. Soélo en la paradoja de este caos logicorposleentender el teatro y, por lo tanto,
desarrollar una reflexién sobre el actor. Por lddaen este apartado se intenta proponer,
mas que un modelo innovador, un enfoque particddaacercamiento tedrico-practico a la
investigacion teatral. Para ello, tomaremos conjetolnle analisis la figura, participacion y
funciones del actor teatral en la generacion dstulso escénico, considerando una
vertiente teatrologica autorreferencial (derivads ricoma de Deleuze y Guattari) que
considere su propia perspectiva como sujeto iryedtir, esto es una “propioceptiva

rizomatica”.

El andlisis rizomatico aplicado a la actuacion commvestigacion

Una de las propuestas mas refrescantes en cuamtdas de pensamiento surgidas durante
el siglo XX se la debemos a Gilles Deleuze, quiertg con Félix Guattari —entre otros-
rompe con las fronteras de la linguistica paradimnas campos de la filosofia (y los de la
psicologia, la sociologia, las artes, la literatuetc.), desarrollando asi el método

rizomatico. Veamos por qué este modelo de andbisisn palabras de Deleuze y Guattari,
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esquizoanalisises ideal para un proyecto comparatista como estnot A partir del libro
Mil mesetas(1979), Deleuze y Guattari (a quienes desde atiteeemos como D y G)
proponen su modo de practicar un analisis del mundmparando su modelo con un
tubérculo, es decir, con un tipo de vegetal quececrdébre y se interrelaciona

subterraneamente con su entorno.

El rizoma no tiene raices. El rizoma es un tallazomtal y subterraneo. El rizoma posee
muy diversas formas: una extension superficial fiaedda en multiplicidad de sentidos,
hasta concreciones en bulbos y tubérculos... Lopgetende el método del rizoma es crear
multiplicidades, conectarse con diversos planosplana de diversas maneras,
desterritorializar conceptos (aventura del pensatmieque tiende a lo inédito),
reterritorializar otros (reconquista del entendimieque funda territorios en la realidad que
siempre se escapa). (Paulina Lopez-Portillo 1B98prror: 37.)

Respecto a las virtudes del método rizomatico, digeez-Portillo:

El método rizomatico no pretende imitar al mundaeflejarlo, describirlo, crear un
discurso cientifico o basarse en una sola linendhbsis al fundarse en una raiz... Los hilos
gue componen el texto no se remiten todos a lantadiy hay fuerzas inconscientes,
culturales, colectivas, que hablan... No hay medida a seguiLopez Portillo 1999: 37.)

Podemos, por tanto, afirmar que este método perabifenas libertades en cuanto al
tratamiento del tema, la metodologia de investigagiel punto de vista critico. Aunque el

método, por principio, no tendria principios,Mi& Mesetashemos tomado los siguientes:

1° y 2° Principios de conexion y heterogeneidadilquier punto del rizoma puede ser
conectado con cualquier otro, y debe serlo.

3° Principio de multiplicidad: s6lo cuando lo mplé es tratado efectivamente como
sustantivo, multiplicidad, deja de tener relaci@m ¢do Uno como sujeto o como objeto,
como realidad natural o espiritual, como imagenmdo.

4° Principio de ruptura asignificante: frente a tmstes excesivamente significantes que
separan las estructuras o atraviesan una. Un rizmmeae ser roto, interrumpido en
cualquier parte, pero siempre recomienza segunoéstaella de sus lineas, y segun otras.
[...] Lo bueno y lo malo sélo pueden ser el produdtouna relacion activa y temporal, a
recomenzar. [...] El rizoma es una antigenealogiaallgcurre con el libro y el mundo: el
libro no es una imagen del mundo, segun una cr@engy arraigada. Hace rizoma con el
mundo, hay una evolucion aparalela del libro y elndo, el libro asegura la
desterritorializacion del mundo, pero el mundo &faaina reterritorializacion del libro, que
a su vez se desterritorializa en si mismo en eldmysi puede y es capaz).

5° y 6° Principio de cartografia y de calcomanfarimoma no responde a ningin modelo
estructural o generativo. (Dy G 1979: 13-17.)
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De lo anterior deducimos el caracter interdisciglim de nuestra metodologia. Otro aspecto
importante esta en que: “... el libro no es unagemadel mundo” (D y G 1979: 16.) Es
decir, que un texto, al menos desde el punto d& viszomatico, no deberia pretender
representar un objeto real. Reflejar, pues, conme aalcomania (un calco), la realidad,
segun el método rizomatico, no es una capacidadhsiera del libro. Un libro, entonces,
deberia ser: “... mapa y no calco. [Hay que] Hatenapa y no el calco{D y G 1979: 17.)
Efectivamente, escribir un texto de tippomaimplica aceptar que la verdad es efimera,
cambiante, como un mapa en constante proceso diébsgdo pero nunca acabado (como

la representacion teatral).

... el rizoma sélo esta hecho de lineas [vértieegticos en cualquier direccion]... el rizoma
esta relacionado con un mapa que debe ser prodwndstruido, siempre desmontable,
conectable, alterable, modificable, con multiplagadas y salidas, con sus lineas de fuga
[libertad de deconstruccién e interrelacion tenaéfi¢D y G 1979: 25, 26.)

El método rizomatico propone también dejar de Vautor como el agente de enunciacion
de un discurso personal. El autor no existe corjeicsde enunciacion sino como el agente
de un deseo del subconsciente colectivo. EI métmonatico propone voltear a ver el
texto mas que como un producto material, como wmtacimiento: “El sujeto no existe
como tal, como una realidad preliminar; lo que texes el acontecimiento” (Lépez-Portillo
1999: 35)?®° La emancipacion del texto del autor enmarca nueviterios para juzgar lo
gue conocemos como realidad. No necesariamentddogwdadero es real. La realidad es
incognoscibl€®! y juzgamos como verdadero aquello que, experirtreatde, se presenta
como una continuidad. Las leyes de la ciencia stedésticas de resultados constantes en
condiciones continuas. Aportaciones de la teoridadelatividad y de la fisica cuantica
plantean que nuestro conocimiento cientifico deeklidad es vulnerable, es decir, que
existen excepciones y discontinuidades en la rlaragaEs mas, es posible que las leyes

naturales no sean sino una serie de asombrosapcetes. En otras palabras, nuestro

280 | yotard (1986) es de los primeros tedricos enoihicir acontecimientopara referirse a los nuevos
modelos expresivos de lo que cominmente llamaridiesso”. Para los semidlogos, todo lo legible por
cualquier modo seguira llamandose “texto”, auratrdbse de sistemas de signos no linguisticos.

21« una ciencia se localiza en un campo del sgbermno absorbe, en una formacién que es de pbjetd
de saber y no de ciencialice Deleuze. (en su libro de 19&bucault 45.)
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juicio de verdad es algo relatf?6 e incierto®®® Quiza por esto, es reciente que los

investigadores occidentales se interesen tantelpcaos y la incertidumbre, algo que los
actores han sabido desde siempre al repasar pdatsas y su piel un vasto universo de
infinitos mundos posibles. La condicibn posmodemalica un reconocimiento de que
nuestras grandes verdades historicas no son samwleg mitos, es decir, narraciones
legitimantes. Jean Francois Lyotard (198&,posmodernidad explicada a los nifilama

a estos grandes mitgsands récits grandes relatos o macrorrelatos, a los cualeseopb
petit récit el pequefio relato o microrreldf.Los grandes relatos o macrorrelatos son las
grandes ideas en las que se apoyan las institwcignpracticas sociales, politicas y
culturales de la civilizacidbn occidental. Un pequefelato es un discurso parcial,
fragmentario y autorreferente, sin pretensioneslitatias; una pequefia verdad que
reconoce un origen ficticio, es decir, en la esfg@ion®®> Cuando ensaya, un actor escribe
en el aire pequenos relatos. Sus ensayos no eglpsten el papel son precisamente como
una serie de pequefios relatos ensayisticos, omeiettos, siguiendo el método rizomatico,

el cual:

... contiene a la vez una y varias verdades simegts, como un sistema de desconstruccion
recursiva de sus propias condiciones de posibiliate sistema de verdad da lugar a la
indeterminacion... La indeterminacion permite, gamente, la coexistencia de sistemas de
verdad cerrados, y sistemas abiertos a la ambidigda contradiccién. Se trata de un
metasistema constituido a partir de varios sistedegaradojas que se apoyan en el
principio de una incertidumbre que solo se resugdves esto lo que el lector requiere) en
cada acto de interpretacid@avala 1998: 13.)

Este método revalora el impulso creativo de la @dpeion (incluyamos en ella a la
intuicion) en los procesos de conocimiento. Losndes mitos surgieron de una
especulacion y siempre ofrecieron una explicacgimuindo. Sin embargo, a diferencia de

los grandes relatos, los pequefios relatos (comazema) especulan asumiendo la

282« laverdad es un concepto polisémico que nos recuerda questntido es contextual, y por esta razén

se produce en funcion de un espacio de referetadhkn el cual tiene validez propia”. (Zavala 1998)

83«E| saber no es ciencia ni siquiera conocimien(beleuze 1987: 45y 46.)

84 Aunque Enrique Lynch traduggand récitcomo “meta-relato” (en la edicién hispana de @it Gedisa,
junio de 1996), creemos que es mas adecuado usam tglato”, para evitar confusiones conceptuales
asociadas a la narrativa. Alfredo Michel, con lasmma intencién aclaratoria, nos ha propuesto usar
“macrorrelato” y “microrrelato”.

285« toda verdad es una construccion ficcional iquelica autorreferencialmente sus propias condisode
posibilidad”. (Zavala 1998: 12.)
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imposibilidad del conocimiento. Especular permiseraarse de alguna manera a aquello
qgue por el solo razonamiento l6gico no se alcanaalambrar. Especular es hacer ficciéon
de la teoria, una ficcion tedrica. Especular quél ésatro y cOmo poner en escena una obra
es lo que hace un actor cada vez que lee y reléextm (poético, narrativo, periodistico,
cientifico o incluso dramatico). El fenbmeno telatas ensefia la pertinencia de imaginar
didlogos inéditos que comuniquen lo incomunicaldeap entonces, aprender mas. No
somos, sin embargo, los primeros en buscar y/@apla posmodernidad fuera de su
supuesto espacio original. Recordemos, por ejentgplectura que Michel Foucault hace
del Quijote de Cervantes y deas Meninasde Velasquez ehas palabras y las cosas
(1966.) Anota Jean Francois Lyotard sobre los asten la posmodernidad: “El artista y el
escritor trabajan sin reglas y para establecerdgkas de aquello queabra sido hecho
(Lyotard 1986: 25). El texto que se puede genavaret método rizomatico es un texto de
lectura nébmada, es decir, de una multiplicidadedturas, donde cada bulbo o tubérculo,

cada ensayo, cada ficcion tedrica, o literariggussa conectar horizontalmente con otro.

... a diferencia de los arboles o de sus raiceszaha conecta cualquier punto con otro
punto cualquiera, cada uno de sus rasgos no re@desariamente a rasgos de la misma
naturaleza; el rizoma pone en juego regimenes gleosimuy distintos [inter, multi y
transdisciplinariedadi® e incluso estados de no-signos... (D y G 1979: 25.

Es decir, que: “contrariamente a los sistemas ados (incluso policentrados), de

comunicacion jerarquica y de uniones preestableciglarizoma es un sistema acentrado,
no jerarquico y no significante, sin General, sienmoria organizadora o autbmata central
[sin compromiso tematico definitivo], definido Gamente por una circulacién de estados
[variaciones de lectura y escritura sugeridas ptax¢o mismo].” (D y G 1979: 25, 26.) No

hay, por tanto, un tema absolutista, aunque siehaudcarse un pre-texto, un detonante,
para justificar el trabajo. Conviene que ese pteteea una inquietud o curiosidad por
reterritorializar (resignificar provisionalmente,iantras la curiosidad produzca lineas de
fuga, es decir, nuevas posibilidades de signif@gcias relaciones que hay entre las
manifestaciones escénico-espectaculares y literdespecialmente dramaticas, etc.) del
fendmeno estético llamado teatro. Para nosotrogesmmen, la propuesta del método
rizomatico implica una posibilidad para debatir éibertad que nos invita a la creatividad.

88 Este aspecto nos parece fundamental para el estadin sistema de signos combinados como ested.tea
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El cuestionarnos qué tanto puede aprovecharsesgeite del método rizomatico para un
estudio teatrolégico es algo que nos ocupa en naupsipia investigacion. No se trata de
un seguimiento a pie juntillas, es decir, de lacaplon ejemplar de un método conocido,
sino de la recuperacion de su caracsdnerto (estrictamente en tanto constante
elaboracion)dialogal (inter, multi y transdisciplinar) gutorreferencial (donde el actor

pueda hablar de si mismo y su quehacer), parardésaun esquema tedrico-practico tan
especifico como un proceso integral de puesta@mas“un oficio que, en el momento en
que se ejecuta, desaparece” (Bailba:canoa de papel2.) De ahi que hemos titulado

provisionalmentea nuestro modo de trabajo (conpan de consistencigpara esta

investigacién particularescenoma

El métodoescenoma

Ya que hemos establecido la pertinencia de un-aotestigador como lector especializado
competente para estudiarprofundisun texto comcel principe constantele Calderén, y
habiendo recorrido en su analisis el formalismstaiélico (en su sentido mas amplio), la
semiologia, la antropologia teatral y el métodmmatico, podemos ahora denominar

escenoman este modo especifico de investigacion.

El escenomaes el método particular de investigacion creatpar el que un actor teatral
desarrolla un profundo proceso de lectura analitismbre un texto draméatico y donde
como lector especializado adopta un papel explioiémte activo para la concrecion de |Ja
intentio dramaturgica fundamental que es la representaci@scénica mediante la
construccion de una interpretacion critica con re@os tanto filologicos como artisticas

avanzados.

Actuar, en tanto que interpretar diferentes roks,lo que de hecho todos hacemos,
mediante nuestras conductas, dependiendo del egceoeaial que nos toque atravesar. La
actuacion teatral es singular por concentrar tadeapacidad actoral del individuo en el
espacio-tiempo concreto de la representacion estéAqui buscamos una teoria del actor
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que parta de la subjetividad del mismo, o sea,udpessona, lo cual, en un campo tan

complejo como el estudio del signo te&ftalno es de ninguna manera impertinente.

Reflexionar sobre la actuacién es siempre un ptaguwontinuo sobre el enigma de ese
devenir humano que todavia llamamos teatro y quanesicesante preguntar sobre el
enigma del teatro que todavia llamamos acontecaraha. (Luis de Tavira 199%l
espectaculo invisiblell.)

No se propone una nueva teoria ni marco tedériceatmado, sino un boceto para propiciar
lecturas analiticas e interpretaciones escénitaativas que estimulen la actividad critica

del actor tanto en el plano de la creacion aréistamo en el de la investigacion.

El teatro no es sélo espejo de la realidad, sibor&torio y crisol de nuevas vivencias de 1o
real. (Lefiero 2003. 230.)

Un escenomas el plan de consistencia de una investigacidmctepractica en el &mbito
de las artes escénicas, concentrada especificamemtdacer en cada lectura y
representacion una descripcion detallada de lacgetion del actor en la generacion del
sentido teatral, desde su mas profunda subjetivédael escenario mismo, en una categoria

propioceptiva.

La categoria propioceptiva ubica la posicion delvds en su medio. Esta posicion revela
cdmo se siente y reacciona en su medio el ser yivd.La categoria propioceptiva, o
categoria timica, indica esa percepcién que ehgerano se hace de su cuerpo. (Gabriel
Weisz Carrington 1996, “Personificaciones somatjcan Poligrafias Numero 1, 1996.
66.)

Lo que proponemos, dicho en otras palabras, es gonpapel lo que Weisz denominaria

unahistoria corporal

El cuerpo se convierte en una superficie y unarioridad semidtica que procesa los
significados mediante una capacidad de sentirgodecer. (Weisz 1996, 66.)

El cuerpo de un actor, en tanto que instrument@ataeunicacion, puede compartir un

conocimiento potenciado que todos mantenemos éteatun nivel elemental.

%7 No intentaremos aqui precisar la naturalezasigglo teatral, sino ubicar en él la participacion del actor y
su quehacer.
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El cuerpo es el espacio donde se escenifican teletanuy diversa naturaleza y donde se
rednen esencias y humores antitéticos. (Weisz BiDp,

La historia corporal de un actor tiene especifideta (textos o discursos, esencias o
funciones, humores o ideologias-axiologias, etwm@ qale la pena recuperar. Esas
especificidades constituiran nueseecenomaAhora bien, en tanto que la experiencia
performativa del actor obedece a un acontecer gfinrebescenomaa de sustentarse como
una estrategia propioceptiva dinamica que sirva paftexionar acerca del actor desde el
actor mismo, para después poder convertirse en adelm teérico. Una vez acotada la
naturaleza propioceptiva de la investigacion attoexperimental, es necesario

contextualizar su caracter dinamico. Este caraeteerge del cuerpo del actor, que la
antropologia teatral estudia como un comportamjgrem no como el cruce de funciones
organicas que crean un significado escénico y aopieren, por lo tanto, de otra

aproximacion. Gabriel Weisz Carrington propone &igar el cuerpo como una

construccion tedrica, al modo de Deleuze y Guatpaia utilizarlo como herramienta de

conocimiento.

La biosemidticaactia como un &mbito donde se articulan el discimislégico, el
linglistico y el del inconsciente. [...] losemidticarelaciona el conjunto de conductas y
discursos corporales como representacion de tertogticos. La teoribiosemidticaretine

el cuerpo con el lenguajeDipses de la pest23.)

El tedrico plantea que el entorno cultural de udividuo puede alterar su conducta
fisiol6gica, como sucede con el poder sugestivaieurandero que, mediante palabras
magicas, es capaz de aliviar un cancer, o bienp@mel caso del actor que, a través de un
poema, no solo se conmueve hasta las lagrimas, soladragedia le hubiera ocurrido a él,
sino que todo su cuerpo tiende a enrojecerse, &rdblun inexistente frio, o sudar como si
lo estuvieran torturando realmert& 0 incluso generar feromonas como si su amor por el
compafero (a) de escena fuese verdadero. El asfoademas, capaz de llevar esta
sugestion de su propio cuerpo al cuerpo ajeno sfatador, compartiendo asi texto

corporal y alterando la fisiologia de todos los asisteates/ento escénico.

88 pensemos en la glosadisima actuacion de RiszaslaRienE| principe constantede Calderdn, bajo la
direccion de Jerzy Grotowski.
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El cuerpo constituye un lenguaje en el sentido we aparca varios sistemas de sefiales
diferenciadas. Pero también nos remite al textaddmo hay una parte del mismo que
pueda funcionar independientemente de las demas Bsstema imbricado en si mismo y
en los ambientes en que se encuendiasgs de la pest@4.)

Al ubicar al texto como manifestacion definitoriel @ntorno cultural, Weisz observa que el
texto puede operar transformaciones en el cuerpbcyerpo a su vez en el texto, e incluso
el cuerpo genera un texto propio. De ahi que iddeiassemidtica como una hermenéutica
cuya entidad principal sea el cuerpo. Lo que nterésa del enfoque biosemidtico para
nuestro analisis escendmico es el reconocimientasdeualidades del actor para modificar
su entorno cultural mediante su instrumento y sa.dbomo sabemos, tanto el instrumento
como la obra creativa del actor confluyen en unnmiselemento que es su cuerpo.
Mediante su cuerpo y en su cuerpo, el actor coyestelidiscurso ficcional de una fantasia

con grandes potenciales somaticos.

[...] la sustancia fantastica tiene la propiedad alevertir el texto en un instrumento para
producir turbulencia. La proyeccion consciente coirsciente del cuerpo sobre el objeto
creado activa un ambiente inquietante, pues entraussciedad se prefiere ocultar e
inmovilizar el cuerpo.ioses de la pest&0.)

El paso logico es recuperar la experiencia delpruactoral para entender los procesos que
articulan su discurso creativo. Como veremos er désibajo, una de las teorias
contemporaneas que permiten desplegar un anatisiplejo con una base corporal es el
rizomade Deleuze y Guattari. Ellos sugieren tomar efgpue€omo una maquina de guerra
critica-hermenéutica para estudiar la cultura yfeaémenos, como lo son la literatura y el
espectaculo. Un fendmeno cultural muy especificeldeatro (literatura + espectaculo).
Ludwik Margules, director escénico polaco-mexicaomincide con el punto de vista de
Deleuze y Guattari sobre ver en la corporalidadneldiador critico para desnudar la
cultura. Margules, desde luego, lo hace desde asigipn estético-creativa. Margules usa
el cuerpo del actor para introducir un discurséseicb en el entorno cultural. Su analisis
puede seguirse desde el trabajo previo al mongsje, es, desde la conceptualizacion y
seleccion de una obra dramatica, su estudio, cluatiézacion, lectura con los actores,
ensayos, montaje y produccion; hasta la retroataogdn con el publico llano y

especializado, incluyendo al equipo mismo de traleaj su experiencia representacional,
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de la primera a la ultima funcion, y aun las reffeesa posteriori(Todo eso es lo que
abarca una lectura actoral integral.) Pero adembsartlisis que el teatro hace sobre la
sociedad, esta la impronta critica de ser su egpgjpmedio de provocacion para inducir

su evolucion. Para lograr esto, Rodolfo Obregdmefique Margules busca...

Un actor imaginativo y a la vez poseedor de unaithamuy solida. No le interesa el actor
gue se oculta en su técnica para no tocarse asshanisino aquel que mediante la
imaginacién logra transgredir su técnica y descubrijue no sabe de si mismo. (En Carlos
Paul, “Definen a Margules como ‘poeta de la conngidef”, enLa Jornada viernes 6 de
agosto de 2004. Cultura 42.)

En tanto que medio de provocacion, el actor egtieéamente, una maquina de guerra,

tanto mas eficiente cuanto mejor entrenada, dispyeguarnecida.

Para Margules es imperativo que el actor no utiiteyuna estratagema que le permita
descubrir cualquier “comodidad” escénica. Ni en tosdios tonos de la luz, ni en el
maquillaje, ni en la distancia con el espectadbadior esta tan desprovisto de cualquiera
de estas herramientas, que no tiene otra eleceiénaqudir a la verdad escénica. Una
verdad que debe sostenerse puntualmente ya quargempara enflaquecer cualquier
expresion actoral puede ser descubierta de inneedialfredo Vargas, “Los Justos”, en
Paso de Gatoafio 2, nimero 7, marzo-abril de 2003, 51.)

Un escenomaeria entonces una red de conocimientos y exp@gran compleja como
la comprension del signo teatral, pero tan espacdomo el estudio directo del fenémeno
escénico; en de-construccién constante, es detigcréndose siempre, pero jamas sin
disolverse del todo; como una alfombra de musgo gereera una intrincada superficie
inestable; mas que efimera, mutable; relativameaisistente, pero no tan dura como el
roble; una alfombra de musgo que reverdece derwvenando, cuando una nueva lluvia de

ideas aparece, refrescante o peligrosa, para dhnheen

This green plot shall be our stage. (Shakesp@akidsummer Night's Dreantll, i.)

Sobre esta alfombra de musgo queremos que camscalde el actor. Después de todo,
sblo él, que re-significa la materia, el tiempo lyespacio, podria caminar por aqui.
Descalzo quiere decir sin los duros zapatos queptiyan sobre el escenario con juicios

previos sobre cOmo pisar, cOmo moverse, como habtamo predisponerse
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psicolégicamente, qué hacer, en fin: cobmo actuascBizo, pero no desnudo. Lo queremos
vestido con su ropa teatral, con su personaje, @asarvarlo asi, mientras carga con su
papel (su lectura especializada), y hacerle expl&ia prejuicios tedricos, lo que aqui y
ahora, sobre esta alfombra de musgo, esta penssimtiendo, haciendo y dejando de

hacer: Para escuchar su experiencia recuperada.

El ensayo (escrito) teatral (actoral)
Las reflexiones humanisticas requieren tomar unadoperdurable si quieren ser mejor
compartidas a lo largo del tiempo, incluso si deren a ese juego efimero que es la
representacion teatral. Pareciera que las ideas psiplicantes, ser escritas. “A batallas de
ideas, campos de papel”, dice Federico PAt&Bomo en las humanidades la diversidad de
los puntos de vista es la que enriquece al coneotmj la forma mas recurrente para
escribir sobre la literatura es el ensayo, porqceme todos sabemos- el ensayo es la
intencionada puesta en papel de un punto de wvistii&égo con otras posturas. Habria que
aclarar gue la forma mas recurrente para escibiresla literatura es la literatura misma,
en su sentido mas amplio, mas alla del ensayo, dordemuestran los clasicos poéticos,
narrativos y dramaticos en sus momentos, precis@memsayisticos meta-literarfos

El ensayo es la consecuencia de ensayar un puntsidemediante una forma
textual. Es una apuesta sobre papel en donde niagtor deberia de perder. El contenido
de un ensayo puede, eventualmente, tomar formaed® \0 prosa, narrativa o drama,
apunte, tesis o tratado, y es por ello que podembtar tanto de ensayos, en el estricto
sentido de una redaccién argumentativa, como desensayisticos, es decir, textos de
naturaleza originalmente distinta a la argumerdatien principio 0 en apariencia- pero que
ensayan el punto de vista del autor sobre algua.tetaciendo memoria, veremos cémo el
ensayo permea los otros géneros literarios y céstms ése trasminan en él a su vez. El
ensayo no esta definido por una forma especifio®, gor sus posibilidades abiertas e
hibridas para argumentar. Sin embargo, lo comlos &hsayos, como todos sabemos, es
plantear persuasivamente una perspectiva sobrguieialtema sin pretender agotar al

mismo, utilizando para ello la capacidad argumergatiel autor y su imaginacion.

2892001.Angela o las arquitecturas abandonadas.
20«Doxales o gndmicos”, se les llama también (Luzdka Pimentel 199 relato en perspectiva 62.)
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Considerando su vocacion dialogal, la estructuriandar de un ensayo consiste,
basicamente, de: tesis 0 perspectiva, argumentaciéanclusién. Hay que considerar
también la dimension de la imaginacién en la cdade un ensayo, recurso por el cual el
texto adquiere identidad propia o estilo. Una veérdemostrada puede no ser interesante, o
incluso no convincente, si la forma de presentagsees imaginativa (bella, creativa,
graciosa.) Por contraste, la mas grande mentirdi@svenida por venir, justamente,
adornada por la imaginacion. El sabor a originalidaa trasgresion, propio de la obra
artistica, es fruto de esta imaginacion. Asi, pamkehecir que en el ensayo se funde una
naturaleza fundamentalmente critica, que es ragiooa otra estética, que es basicamente
imaginativa. Tal vez la naturaleza imaginativa éediéndola como bella, creativa,
graciosa) es la que mas distingue al ensayo ds tdrbos argumentativos (el cientifico,
por ejemplo, que prioriza el rigor objetivo-demastro por encima de las posibilidades
subjetivas de belleza y gracia.) El ensayo literas un texto de creacion.

La verdad encuentra en el ensayo multiples espgjede descubren, cada vez mas,
una fragilidad que antes parecia no tener. Perel @amsayo, también, la verdad puede
parecer mas verdadera (la literatura es a vecevendsimil que la realidad.) Si vida y arte
no se reconcilian, no importa, porque en el cotdrg®demos contemplar, con mayor
claridad, las dos caras humanas del mundo, es teeqine podemos ver y la que deseamos.
No importa que los puntos de vista se contradigpales entre antagonismos cobran su
existencia, igualmente, ficcion y realidad. Es ee €ialogo ficcion-realidad donde el
ensayo se presta tan apropiadamente para el estedm literatura en general y para la
investigacion teatral en particular. Tradicionalteerse escribe ensayo acerca del teatro en
forma de critica y analisis. Sobre el espectacat,suele escribir resefia y crénica,
manifestando casi siempre la forma en la que Iatpuen escena acertd o no en su lectura
de un texto dramatico original. Cada vez mas essagdi que entienden la lectura como un
acto interpretativo mas amplio que las paginasrdibwo, han abierto el panorama de los
estudios literarios a los discursos de la pintdedcine, del cémic y -afortunadamente- del
fendmeno escénico, desarrollando asi la interdisaipedad que el estudio del teatro
necesita en general, al mismo tiempo que propicid@aespecificidad de la atencidon sobre

el espectaculo en si.
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Dialogar el teatro

Se dice que el teatro es la suma de todas las 8rtas es asi, por lo menos es uno de los
medios de comunicacion mas complejos. Es, por loosyeel arte que no excluye a ningun

arte. Es quiza el arte mas humanista. Baste recqudaen una representacion teatral el
trabajo de creacidon se da simultaneamente cont@lcaaotemplativo del espectador y que

el artista creador, el actor, es al mismo tiempaepde la creacibn misma, es decir, su

propia obra de arte.

Acerca del teatro dice Carmen Lefiero: “La realidadala con su presencia [la del
teatro] que existe y que a la vez no existe” (20@0una en el pozal4.) Efectivamente, el
teatro es un rito donde el actor es depositaridatenaturalezas: una real, que es la suya
propia (que existe), y una ficticia, que es lamkrsonaje (qQue no existe.) Desde este punto
de vista, podemos ver que la semiologia teatrahe®flejo de dos mundos, que tiene una
naturaleza no unitaria, es decir, que es multpdiisémica. Pero el teatro es todavia mas.

Lefilero misma, mediante un poema en su libro ydaitsugiere que el arte teatral es una:

Cadena de suplantaciones
para hacer presa del sentido.
(Lefiero 2000: 80.)

Esta reflexion poética ilustra la naturaleza cokect(una cadena poeta, dramaturgo,
director, actor y personaje) y representacionaticion de otra realidaduplantaciones
del teatro, asi como su vocacién por capturargnestla atencién de un espectador (que es
presa del sentidd Lefiero ilustra también el caracter polisémict téatro €adena de
suplantacionessistema de signos.)

El signo teatral es mudltiple, mas complejo que oteignos que, incluso, le
constituyen (linguistico: palabra hablada y esgxitsual: pintura, escultura y arquitectura;
musical, coreografico; etc.), y por ello su quehaesg interdisciplinario, en necesario
didlogo permanente con las otras artes (pinturayltesa, musica, arquitectura), las
humanidades (literatura, filosofia, historia, etg.)hasta con las ciencias naturales
(anatomia, fisica, Optica, acustica, kinésica, @nuka, etc.) Este didlogo es el universo

formativo que ofrece el teatro a quienes lo estudia
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La fabula del ciempiés

Parafraseando a Paulo Freire, el teatro no se &nsefaprende. Con esto queremos decir
gue, como practica artistica, la manera mas diréetastudiar el teatro es hacerlo. Sin
embargo, la fabula del ciempiés nos recuerda cdrgosanito se paralizaba a si mismo al

tratar de entender como hacia para mover cadaausasdnumerosas patas, sin lograr a fin
de cuentas entenderlas ni moverlas demasiado.tRotado, es vocacién del arte teatral

investigar la naturaleza humana, sus conflictos, testorias. Pero los actores, mas que
pensar o cuestionar, actuan, hacen. Su ambienteahas el de la accion. La escritura

actoral es la del discurso efimero de la represgmaescénica, y no aquella mas

perdurable que rasca el papel. Por ello es quéciwmadimente los actores adolecen de
método y de rigor para llevar a cabo una invesiiga@scrita. Mas que para otros

humanistas, para el actor la investigacion metédEacomparable a un laberinto. Sin

embargo, hay actores que no solo actuan.

También hay actores que piensan en el sentido éesgucuestionan, buscan
respuestas, generan ideas y las escriben. Entascgmsible la existencia del actor-
investigador. Lleva algunos afios y muchas criticaescalificaciones entender que para
realizar un trabajo como actor-investigador tiene que desdoblarse. No hace falta optar
radicalmente entre la creacién artistica o la itigasidon académica, como algunos todavia
sugieren. Se trata de una cuestion de momentosadtss. Esto es: es imposible actuar y
escribir al mismo tiempo, pero se puede primeroiactiuego reflexionar y finalmente
escribir sobre el arte escénico. El conocimiente gene el actor de si mismo es
fundamentalmente empirico. El actor huye del can@mito teérico casi siempre, cuando
no le haya aplicacion practica, de preferencia diata. No es que no le interese
documentarse. Lee, y mucho, pero principalmentelbputextos que le sirvan de partitura

0 complemento para ejercitar sus pasiones artistica

Cuando senti por primera vez interés por interpralgunos de los grandes papeles de
Shakespeare, intenté sacarles partido leyendoldagiee pudiera sobre ellos. Toda mi vida
he leido vorazmente, aunque siempre he sido capgzasar al galope con demasiada
rapidez a través de la enorme cantidad de maiiGaya digestion deberia haber dedicado
mas tiempo. Pero creo que me las arreglé paraeretea buena cantidad de informacion.
(John Gielgud. 2001 [1991aterpretar a Shakespeard?.)

En otras palabras: El actor teatral es un filolegmirico.
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El alma del teatro
El actor es el alma del teatro porque conviertectoslictos de la historia del hombre en

accion viva, encarna las voces del imaginario callty crea un mundo posible, un

laboratorio ritual, donde podemos contemplarnosygctarnos.

Le comédien est le tout du théatre. On peut seepdsstout dans la représentation, excepté
de lui. Il est la chair du spectacle, le plaisirghectateur. (Anne Ubersfeld. 1981école
du spectateurl65.)

Algunas veces se olvida que fueron los ritos testrlos que dieron origen a las demas
artes, entre ellas la literatura, y no al revésdédr, fue un actor el primer dramaturgo,
quien acaso al cansarse de bailar representangoidaos, se puso a pintar, que entonces
era lo mismo que escribir. Luego, esa escriturenigenia seria representada (actuada,
cantada, bailada) una y otra vez. Desde entondesexto dramatico es asumido,
fundamentalmente, como una partitura. Y esa ralaerdtre literatura y espectaculo se
restablece por medio del actor. Si bien hoy laulactle la obra dramatica puede limitarse a
la apreciacion literaria, todos los lectores imaginina resolucién espectacular con actores
ideales’® Es casi imposible expresar en términos riguroséeneconceptuales,
objetivamente descriptivos, el proceso creativoadédr. Su arte se despliega en complejas

combinaciones de accion, dialogo, silencios, tereso

Muchos se quedan perplejos frente a una aparemteadcion: ¢por qué, justo en el
momento en el que intentamos ir mas alld del comecito obvio sobre el teatro, las
palabras se niegan a ser cientificas, claras,pdaslen definiciones? ¢ Por qué se vuelven
liricas, sugestivas, emotivas, intuitivas, vuelam uha metafora a otra y no indican
directamente y sin dudas las cosas a las cualeise2n? Esta perplejidad desemboca a
menudo en una respuesta estéril; si las palabreecgra imprecisas quiere decir que
también aquello de lo cual hablan es imprecisso8ipersonales, quiere decir que indican
algo exclusivamente personal. (Eugenio Barba. 1l9®2anoa de papel0.)

Traducir esa dinamica en una estructura textuabkstiene que resultar en una retdrica
encabalgada entre la objetividad y la subjetivid@dn esas limitaciones procuraremos
ahora algunas descripciones acerca del trabajoactel en la generacion del sentido

escénico-teatral.

291 v/id. Introduccién
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La realidad del mundo y el deseo del actor

El ejercicio de cualquier profesion se justifica posolo cuando logra integrar los anhelos
de la infancia, el servicio a la comunidad, lasfaticion de necesidades vitales y el gozo
mismo de la practica profesional. No es imposihle gn infante suefie con ser actor de
teatro, aunque casi siempre se idealice la disartistica con el falso adorno de la fama,
el glamur y ciertos lujos de los que, a decir verae goza en la vida real la mayoria de los
actores teatrales. Sin embargo, a pesar de las ppoatunidades de éxito econémico (y
social, dicho sea de paso), ser actor en teatvoiedlge una necesidad casi vital, organica.
Deciamos también que ser actor de teatro no gasagitiéxito social porque, en la mayoria
de los casos, la practica es vista mas como unigagm que como una profesion: “No, en
serio, ¢a qué te dedicas?” La pregunta tiene guenel fondo, con cuanto dinero se gana
mensualmente, si es suficiente para mantener umdigay si ademas se reporta un
beneficio objetivo a la sociedad. En términos efstsi, la diversion y la reflexion que
propicia el teatro no son indispensables paradaédad y, mas bien, reportan un desgaste
economico importante. ¢Hacer teatro no satisfaceguna necesidad vital? No
directamente. Pero el publico agradece el habedadreir, llorar, pensar y ver el mundo

de distinta manera.

El Teatro es el arte de la utopia humana,
Que cree en la posibilidad de alterar

El curso inalterable de la historia.

(Luis de Tavira.)

Desde luego, actuar en un escenario teatral e820) gero un gozo que se padece. Actuar
significa llorar, sufrir de verdad las cuitas dekgpnaje, la insatisfaccion del director, la
incomprension del texto dramatico, los desvelos aremando lineas, explorando tonos
verbales y gestuales, lo exhaustivo de los Ultimesayos, las incertidumbres sobre la
recepcion del espectador. Casi nunca el actorestiona qué utilidad podra tener todo este
calvario en su vida, ni en la vida de otros. ¢Ra@ gntonces el gozo? Porque ser actor

significa hacerse de una idiosincrasia, de unadicimmes de vida especiales, es decir:
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1.La actitud vital es la den creador?® La profesioén actoral, si bien no es de las
mas remuneradas ni reconocidas, acaso sea de $agoflés, pues incluso
en el ejercicio de un espectaculo pro-anarquistarosrevolucionario, el
actor no hace sino poner en discusion una seriglafs y sentimientos,
prestando para ello, de manera constructiva y phlimecreatividad, su
cuerpo, su mente, su persona entera.

2.Alguiencon propuestas de mundoEl actor trae puntos de vista de otras épocas,
lugares y/o mundos y voces imaginarias, con resasiesoluciones, o bien,
nuevos problemas o cuestionamientos que nos despigrarrebatan a un
nuevo aqui y ahora posibles.

3.En otro tiempo chamén o sacerdote, la imagenaadsna a las facultades del
actor es parecida a la de un caballero andanteudstro tiempo, un
“superhéroe”, con una identidad llena de misteyioen una misioén positiva
en el cosmos, en un oficio donde es creador, m&nio y obra,
simultdneamente. No es sorprendente que a loseaatods reconocidos se
les equipare con estrellas en la constelaciomuggjinario colectivo.

4.Porque actuar, ya sea en el teatro (como artsta)la vida cotidiana (como actor

social), siempre es mejor que no actuatr.

En términos mitico-arquetipicos, el oficio del acteatral recupera ademas una funcién
casi perdida de antiguos sacerdotes, como es iedgamentre la humanidad y lo otro, lo
desconocido. Ser actor —entonces- ofrece una pdaibi de comunicacién con los
fantasmas propios y los del subconsciente colectimopuente con el pasado, el futuro,
otros continentes y con el mas alla. Es una formaidjar, tanto por el universo, con la
ayuda de la imaginacién, como hacia el interior wh® mismo, en la aventura del

autoconocimiento.

2 ncluso en las concepciones de Alfred Jarry y AmtdArtaud, la patafisica, la destruccién, la anégla
revolucién, la peste y la crueldad son elaboracsometaféricas de un desfogue catartico que, aunque
agresivo y hasta intencionadamente violento, resu#ativo.
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El trabajo de mesa

La primera herramienta que el actor anhela en su®s) frente a sus 0jos, es su partitura,
es decir, el texto dramatico. Adicionalmente, ébaao evade, orientado por el director o
el mismo grupo de trabajo, la revision de otrosudoentos que amplien y profundicen la
comprension de la historia, el personaje y la iogi@l que va a representar. No es dificil
inferir que este camino laberintico de aprendizjeeva de la competencia que el actor
desarrolle como lector en todos los sentidos, tansente de textos literarios (narrativa,
poesia, ensayo, ademas de drama); sino de eserpuoaenientes de otras disciplinas
(ciencia, periodismo, etc.), incluso de “literagir@mo siempre linglisticas, tales como las
artes visuales (como en los estudios comparatist@#gnold Hausert al), el cine (tomado
muy en serio desde Walter Benjamin), la arquitec(analizada por Frederick Jameson), la
moda (considerada por Roland Barthes), la gastra®m a la manera de Italo Calvino),
el comic (visto por muchos como la literatura dglas XX), etc. Mas especificamente,
cuando el actor lee como intérprete-ejecutant@gidormed, su investigacion acota el

universo epistemolégico al contexto de un guion.

(Ensayo con libreto dEl principe constantdmagen junto a Christine Hiittinger.)

El guion (el texto para la representacién) no siengeriva de una obra dramética, pues
puede ser un poema, un cuento, una premisa paravisgr, una imagen, etc. El actor sabe
que la primera lectura es apenas el comienzo dargo viaje consistente en relecturas del

guion (lentas, en voz alta, con reiteraciones sdistntos momentos, memorizaciones de
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voces y acciones fisicas), es decir la lecturdeded; asi como en la busqueda de referentes
directos e indirectos de los personajes leidossysguaciones (semblanza e intencion del

autor, contexto de produccion, ideologia, perspadastética, pragmatica del habla, etc.), o

sea la lectura del subtexto. Asi el actor, entretieiones y connotaciones, entre el papel y
Su cuerpo, entre su persona y el personaje, haok d# un filblogo muy riguroso, mismo

gue en su analisis llega a comprometerse de mangratica con su objeto de lectura.

Para el director y para el actor, el texto es wpe&e de escalpelo que nos permite abrirnos
a nosotros mismos, trascendernos, encontrar loegtée escondido dentro de nosotros y
realizar el acto de encuentro con los demas; e @alabras, trascender nuestra soledad.
(Grotowski.Hacia un teatro pobres1.)

El actor debe sentarse a estudiar todo un matieirio, tedrico y critico, antes de poder
pararse en el escenario, en una serie de jornagasiapnominamogtrabajo de mesakEn

estas sesiones...

1.Se determina con claridad el concepto de la puastescena. Esto se debe a que el
texto dramatico, por si solo, no determina la redéza completa del espectaculo
gue se va a generar. Lejos de ser un defecto penaa, es una virtud en
funcién de las posibilidades creativas que propicaaliteratura dramatica es un
pre-texto para el espectaculo, un discurso que @gle ser planeado y
organizado en la mesa, para luego ser desarrokadtos ensayos y, mas
adelante, consolidado con cada funcion. En la medaace la pre-produccién
del espectaculo (escoger el texto, estudiar suegtimtcultural, seleccionar el
reparto) y se toma una de las decisiones mas iamied, que es la de cual ha de
ser el punto de vista a defender ante el temarageptar (y empapar al elenco
con esta vision.)

2.El actor deja de leer un texto dramatico lit@ragricomienza a ejecutar una partitura
de tareas escénicas. El texto dramatico deja de \e@mo literatura, es decir,
como ideas, emociones, historias y personajesgmiestpapel, para verse ahora

como la posibilidad real de una puesta en escena.
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Una vez realizado este trabajo, que suele serria paas intelectual de una puesta en
escena, se pasa a conectar el papel con el réstoadpo del actor: voz, huesos, musculos,
nervios, corazon, etc., en el proceso de los essd&yomo consecuencia contundente de
este proceso, se da una reaccion virtualmente draré para aquellos que solo pueden
apreciar el texto dramatico como literatura enclrren un libro: El actor comete el acto de
rebeldia de liberar a esa literatura de su prisi@mpapel. En nuestro contexto histérico
actual, donde los seres humanos nos auto-esclaxizantadenandonos a la television y a

la internet, el actor hace explicito que desde gierl leer es una acciomebelde

También somos una realidad que aiin no somos, paabemos que estamos en la realidad
para realizarnos. En el teatro, el actor se regliza realizar al personaje. Gracias al teatro,
la humanidad se humaniza porque se personifica.eAshundo dependera del teatro que
realice; somos responsables del mundo que investathois de TaviraEl espectaculo
invisible 113.)

En la Antigliledad so6lo los sacerdotes leian y dserjbsiempre estuvo especialmente
prohibido a los esclavos; fueron los fenicios gefersocializaron la escritura entre
comerciantes. Entre griegos y romanos s6lo maegtanistocratas podian cultivarse. En el
Medievo la cultura estuvo encerrada en bibliotgcasnventos, y poca gente entendia las
misas en latin. La literatura salgariza(se hace popular) con el nacimiento de las lenguas
romances. Entre el Renacimiento y el Siglo XIX gk por el Barroco, el
Neoclasicismo, el Romanticismo, el Realismo y elukadismo) era visto con sospecha que
una mujer leyera y/o escribiera fuera de la igleBilasiglo XX es el de la verdadera
Revolucion del Lector. Sabiendo esto, no es exti® en nuestro siglo XXI aun haya
poderes que opriman a los pueblos en la mansaaigciar negandoles el acceso a la
educacion, es decir, a su libert&gigo: la labor del actor comkector por horas(muchas

horas en la mesa y otras tantas sobre el escepareyu sociedad es insurgencia pura.

Los ensayos (los no escritos)

Los ensayos implican el periodo de mayor incertid@ren un proceso de montaje. Son
también el tiempo preciso para buscar y, de pneteehallar el mayor nUmero posible de

respuestas. Orientado por un claro concepto esgéiactor no deberia de preguntar nada,

pero si lo ha de hacer éste es el momento.
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La importancia del ensayo en la vida diaria debracbnsiste en que en él puede ejercerse
un accionar real sobre la ética, como aquel corapuento personal que no rinde cuentas a
la colectividad sino a si mismo. [.....] Ensayar ¢itmge una apologia del error. Su razén
de ser es el error, a diferencia de la funcioneddrd, donde su razon es lo exacto y lo
preciso. (Alberto Villareal Diaz. “Del ensayo comsayo”, erPaso de gatoMéxico: Afio

5, nimero 26, julio-septiembre de 2006. 50.)

Se trata de disefiar, entender, asimilar y, solufe, tepetir didlogos, trazos y tareas (al

ensayo, en francés, se le diépétition) Ademas, para el actor el ensayo es un espamo pa
debatir posibilidades e interactuar con sus conmpafien los juegos creativos del teatro
(improvisar, sorprender, enmascarar, fingir.) Aloade sirve repetir, probar, interactuar y

discutir en los ensayos porque...

1.Los ensayos daseguridad Son parte integral del entrenamiento del aceomés
directamente relacionada con el proceso de la peeséscena.

2.Los ensayos son el lugar por excelencia pap&rimentar, en el sentido de proponer
y probar cosas nuevas.

3.Los ensayos son el lugar perfecto papaender, memorizar, equivocar, revisar y
corregir.

4.Es en los ensayos donde el actor tiene la opdedrde proponer spunto de vista

en el discurso efimero que se proyectara sobrecehario.

Curiosamente, el actor casi no discute ni plantegpunto de vista verbalmente, sino
mediante su conducta personal (entre disciplinadebglde) y a través del estilo personal

gque imprime a su personaje.

Las representaciones

Es admirable que, aunque puede haber mil razonascpacelar una funcion de teatro en
una temporada programada, ésta casi siempre deodésta razon, el teatro deberia ser
Visto siempre como un negocio seguro, como unaepi@i seria, responsable, capaz de
garantizar el poder vivir de ella. Sin embargo,sacpor el desgaste fisico, emocional y
econdémico que implica una sola funcién, a vecesgeague el actor, mas que vivir del

teatro, vive para él, como se ve en nuestras agtsa de las representaciones:
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1.Las funciones deben actuarse perfectas, sinesrngrsin embargo, completamente
espontaneas y abiertas a la inspiracion.

2.Los momentos de inspiracion son escasos, asuess mejor toparse con ellos
mientras se trabaja.

3.Es en una funcion donde el actor percibe, premsée, que funciona.

4.En el momento de la representacion, el actorgypiensa: actia. Lo que se llama
linea de pensamiento, y que en la cotidianidacavarito como la vida real, es
ahora para el actor un algoritmo preciso de taesaénicas especificas, en un

ambiente predefinido y extra-cotidiano.

Al final de una muy breve temporada teatral amatena estudiante suplicaba no volver a
dar funciones. Habia sufrido miedo, insomnio, pasbtbailar tango o a lastimarse y
lastimarme con un florete que debia esgrimir ererescSin embargo, jamas la domino el
panico antes, durante o después de actuar y, uestrentespués, cuando se le invitdé para
una funcién especial de esa misma obra, inmediat@naeepto. Volvidé a manifestar su
deseo de que fuera la ultima experiencia teatrauevida pero, nuevamente, cuando se le
convocd para otro proyedtd no dudd en participar. ¢De doénde vienen estas
contradicciones? El actor y profesor Héctor Teltkd Colegio de Literatura Dramética y
Teatro de la UNAM (Clidyt), hablaba de la sensadiénactuar como la de un prisionero
condenado a muerte que no puede, ya en la camagases, escapar a su situacion. No
tiene mas alternativa que morir. No puede registirmucho tiempo la respiracion, asi que
su ultima bocanada es profunda... y mortal. La maygreriencia de su vida es asi, al
mismo tiempo, la mas honda y la mas letal. Simékata emocién que siente el actor. El
actor en la representacion se siente intensamente & infinitamente indefenso,
vulnerable, mortal en la efimera comunion del tedta diferencia con el condenado a la

pena capital es que el actor sobrevive, y que s@@sipre- pide mas de ese gas letal.

293 |rene Solérzano actué en una version del Labdmatie Teatro Libertad deos monélogos de la vagina
de Eve Ensler, para conmemorar el Dia Internacideala Mujer el jueves 8 de marzo de 2007, en la
Preparatoria Iztapalapa 1, junto a Artemisa Morzdprofesora de Lengua y Literatura), Isabel Moreno
(profesora de Planeacion y Organizacion del Esjudimthia Reséndiz (alumna del plantel), Nelly Agu
(médico del Servicio de emergencias y de promod®la salud) y Jazmin Nava (alumna.)
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El oficio del ejecutante
De cada profesion, el profesional algo busca qusetiéido a su practica. En el caso del
actor, éste casi nuca busca, como primera opcidam,remuneraciéon econdmica. Lo que

buscan los ejecutantes es una especie de vidaaditer...

1.Mas intensa: Porque se concentran con una sel@amiuerpo, mente y aquello
gue percibimos como espiritu.

2.Entregada: Porque se ofrenda ritualmente la @rejia, la de “uno”, para que
cobre vida “el otro”.

3.Comprometida: Pues se es creador, instrumenboayad mismo tiempo.

4.Mas fugaz que la vida misma y, por lo tanto, Eplano de las experiencias

sensibles, mas vital.

El hombre en general, pero mucho mas el actor dicyar, jamas deja de actuar. Los
mejores actores parecen hiperactivos por naturaBrscan, se preocupan, se involucran
en el pequefio gran teatro de sus mundos persosalesmprometen, juegan, se fracturan
a veces, y siempre vuelven a la lucha para garars&la no convencional con la que

suefan.

También somos una realidad que aln no somos, p@&akemos que estamos en la realidad
para realizarnos. En el teatro, el actor se repkza realizar al personaje. Gracias al teatro,
la humanidad se humaniza porque se personifica.eAshundo dependera del teatro que
realice; somos responsables del mundo que investatfimis de Tavira. 1999El
espectaculo invisiblel13.)

Los actores no se conforman con una existencia egmaorriente. Los actores aspiran a
vivir de modo extraordinario, y casi siempre darfarconstructiva. El actor nunca deja de

ser actor. Se puede decir que su ontologia se bleselo:

1.Cuando estéa en escena, cuando esta —propiaraettando.
2.Si no esta en escena, entonces se esta prepaknaictor se prepara durante los
ensayos (extendiéndolos al trabajo de mesa y aldalizacion de nuevos

proyectos), o bien, durante su entrenamiento pafson
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El entrenamiento del actor
El training es una parte vital de la vida de cualquier a8bno esté representando, debe de
estar entrenando.

Como el material de que dispone el actor es sui@myerpo, debe entrenarlo para que
obedezca, para que sea elastico, para que respasitl@mente a los impulsos psiquicos
como si no existieran en el momento de la creaaon, lo que se quiere decir que no
ofrezca resistencia. (Grotowsklacia un teatro pobre220.)

El entrenamiento debe ser constante. El propdsiterttrenamiento es mantener al actor en
disponibilidad inmediata para el juego escénicoeriitenamiento es integral, es decir, no

abarca solo al cuerpo en términos de desarroilofisino también se trata de entrenar la
mente y, en su sentido mas amplio, el espiritacklr debe tener una cultura general vasta,
qgue le permita conectarse con sus personajes gortan demasiado de qué contexto

histérico-social provengan, para interpretarlogsagarlos.

El ejercicio técnico es una ficcion pedagogica qresu rodeo por la ficcion dramatica,
permite servirla mejor. (Jean Marie-Pradier “EugeBiarba: El ejercicio invisible”, en
Carol Muller [coord.]JEl training del actor 65.)

El entrenamiento es el protocolo por el cual segdaconstruye y da mantenimiento a la
maquina creativa que el actor percibe como su calidad, y que es la suma de todas sus
capacidades reunidas tanto en su herencia gefidititipo) y el contexto cultural en el cual
crecid como persona, como en sus experienciasdde su condicion fisica general y sus

practicas cotidianas.

Los cuerpos se dejan ensefiar, aprenden. En elngragucede lo mismo que en la
meditacion: si le dedicamos una hora diaria, n@aredlamos su objetivo, pero si le
consagramos tiempo, poco a poco el cuerpo comiangamprender. (Yoshi Oida “La
estrategia del ninja”, en Carol Muller [coor&l]training del actor 95.)

Por encima de todo, el entrenamiento da seguribdact@r para todo lo que necesita hacer
en escena, tanto a nivel consciente (al seguirsenaencia predeterminada, o bien, para
tomar decisiones frente al espectador) como subares (un organismo con reflejos casi
perfectos, una maquina programada para expresarsanargenes minimos de error).

Diferentes tipos de entrenamiento generan distimodos de actuacién y, por lo tanto, una
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mayor diversidad para la construccibn de un pejsorta training permite ademas

transmitir y hacer perdurar el intangible sabeoradt

El cuerpo del actor (Respuestas a un cuestionariedPatrice Pavis)

Un problema esencial ha sido resolver qué sucedel enerpo del actor, y entre este

cuerpo y el espectador, para hacer del acontedimnieatral una experiencia vital. Pavis y

Barba fueron los primeros en plantear que la aiinaes una condicion antropoldgica

efimer&® Buscando una teoria del actor, Patrice Pavis4(F%eatro y su recepciéri56

y 157) deline6 una serie de observaciones desuenéb de vista del espectador, de las que

se desglosan preguntas acerca del cuerpo delrietigrp

PoONPE

o

© N

¢,De qué cuerpo dispone el actor antes inclusoatgeacn papel?

¢ Qué muestra, qué oculta el cuerpo?

¢ Quién sostiene los hilos del cuerpo?

¢Esta el cuerpo centrado sobre si mismo, condurigsth manifestacion a un centro
operacional de donde todo parte y adonde todosagre

¢ Qué es lo que, en su medio ambiente culturalpssidera un cuerpo controlado o un
cuerpo “desencadenado”?

¢De qué modo el cuerpo hablante y actuante del iewtita al espectador a “entrar en el
baile”, a adaptarse al sincronismo y a hacer ca@everlos comportamientos
comunicacionales?

¢ Como es “vivido” el cuerpo del actor/actriz?

¢Cambia el actor de cuerpo desde el momento emhpredona la vida cotidiana por la
presencia escénica y la energia gastada a manas?le

(Expresion corporal eBl principe constanté=uncién en la UAM-I, 2011.)

2% EnLa canoa de papeEugenio Barba explica que la actuacion teatralnesconducta humana particular
en una situacion de representacion.
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Este tipo de observaciones suceden hacia el ineita naturaleza del actor, y tienen que
ver con su particular funcionamiento como maquiragativas. Tienen que ver con su ser
fisico, es decir, con su especial corporalidad.t&nsentido podemos afirmar, con las

observaciones que desde el ejercicio de la actuaealizamos y respondiendo a Pavis:

¢, De qué cuerpo dispone el actor? El cuerpo quealafuna persona como actor, aun fuera
de la escena, es necesariamemte&uerpo dispuestolo que quiere decir entrenado
y listo para expresar. Es inevitable su impregmagor la cultura que lo formo
pero, en todo caso, ello propicia su tipo de exyidesd actoral, mediante lo que
solemos llamar tradicion. Luego, tanto de la trigeicen que se ha cultivado este
actor, como del contexto cultural del espectadoe du ve, dependeran sus
posibilidades comunicativas.

¢ Qué muestra, qué oculta el cuerpo? Seria muy dfioihar que el cuerpo del actor
muestra al personaje y oculta a la persona. Eidaello que se puede ver es una
figura, mitad ficcién y mitad realidad, que combina lostextos del personaje y de
la persona en una construccion que igualmente méaoto el cuerpo fisico del
actor como el cuerpo cultural que el publico, estre expectativas y su asombro, se
permite ver.

¢, Quién sostiene los hilos del cuerpo? Los hilos spstienen al cuerpo del actor son el
entramado complejo entre un concepto de puesta escena
(texto+direccion+produccion colectiva), la atencida®el espectador (con su
horizonte de expectativas, sus deseos subconsgiestecontexto cultural, y en la
relacion de todo esto con el actor para retroalteresu discurso escénico) y el
mismo actor. El piloto es la conciencia del actoe,ginspirada, es capaz de
propiciar la formacion de ur@nciencia colectivadurante la representacion.

¢Estd el cuerpo centrado sobre si mismo, conduxiesdh manifestacion a un centro
operacional de donde todo parte y adonde todo sa@reo que observamos en la
orientacion del cuerpo del actor con respecto deisino es que, mas bien, en la
escena, se da un fenOmenoadéo-afirmacion extrema o superlativa, es decir, una
super-auto-afirmacion del cuerpo, que concentriatgtiza tanto a la persona como

al personaje en una misma ecuacion.
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¢, Qué es lo que, en su medio ambiente culturalpssidera un cuerpo controlado o un
cuerpo “desencadenado”? La condicion del actoriesamente paraddjica en el
sentido de que, bajo el mas rigurasantrol, su desempefio en la escena es en
completdibertad. El control propicia la seguridad mental y corpopze necesita el
actor para, en el momento de la representaciorendadenarse. Luego, es el
didlogo entre este trabajo y el espectador lo qefehal los ritmos de accién y
recepcion.

¢,De qué modo el cuerpo hablante y actuante del istita al espectador a “entrar en el
baile”, a adaptarse al sincronismo y a hacer cgeretos comportamientos
comunicacionales? El actor invita al espectadaartigipar de lacomunion teatral
mediante un trabajo sugestivo, propiciatorio, plocwal captura, retiene y hace
crecer su atencion.

¢, Como es “vivido” el cuerpo del actor/actriz ergtgublico? Desde luego, el trabajo del
actor convoca una atencion que en mucho dependeonpartir elementos
minimos de un mismo contexto cultural, incluyendeestebackgrounduna nocién
fisica, psicologica, social y/o espiritual de cuerPependera de este bagaje la
manera en que se “viva” el cuerpo del actor emetpn del espectador.

¢, Cambia el actor de cuerpo desde el momento emlmpreona la vida cotidiana por la
presencia escénica y la energia gastada a mamas?eEl actor no cambia de
cuerpo cuando pisa el escenario: lo que cambid asocedado a ese cuerpo. El
cuerpo actoral no se niega a si mismo en condisidagepresentacion. Antes bien,
se reafirma, superando su propia naturaleza, panstrair un significado. Mas que
en cualquier otro arte o profesion, en la actuad&atral se subraya la propia

existencia‘Yo significo.”

Refrendamos que la naturaleza corporal del actentimita a su condicién fisica, sino
gue abarca también su capacidad emocional y meagalcomo su condicion cultural
individual y social. El cuerpo del actor es unastarccion tanto fisiolégica como cultural,
y Su preparacion y funcionamiento para la represeim se salen completamente de los
parametros ordinarios. El siguienteapa biosemidtico ilustra los aspectos obligados del

entrenamiento continuo del actor y proyecta, erseomencia, una imagen muy precisa de
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su corporalidad, entendida desde un enfoque gl¢baérpo, mente, competencia

comunicativa).

Niveles de formacion Desarrollado por
Area Area Area particular Area especifica Biotinpo  Experiencia Ejercicios
global general de vida (Training)
Acondicionamiento del Velocidad \ \ \
. . ,
g g sistema musculo- Fuerza v v v
Lo c ati
@ 8 esquelético Elasticidad v v v
L
Sistema cardio-vascular| Resistencia (aire) \% \%
) Sistema nervioso Coordinacion \% \% \
g > .
5 2 Reflejos \ \ \
3 E _____
2 Motricidad fina \ \Y \
Volumen (respiracion) \% Vv \%
N Diccién \Y \Y \
o
> Entonacion Interpretacion verbal \Y \%
Canto \Y \%
Habla, lectura, escritura, \% \% \
Competencia linguistica y comunicativa en general dibujo, atencién
Gesto (comunicacién no \% \% \
. verbal)
8
& " Salud mental (relacién con lo probable y lo impiba \% \%
T ()
3 5 Memoria de emociones \% \%
e ‘O
S g Relajacién y resiliencia (adaptabilidad a los carslel \% \%
IS i} .
5 entorno vital)
Q.
8 Criterio (capacidad para reflexionar, juzgar y towhecisiones) \ \ \%
Sensibilidad (capacidad para conmoverse) \Y, \Y
Pensamientg Lineas de pensamien{o Ideologia pérsona \% \
Formas alternativas del \Y \
pensamiento (filosdficas,
politicas, cientificas o
o ficticias)
c
g Imaginacion Capacidad para ver y \% \Y,
entender cosas mas alla de|lo
percibible
Creatividad Capacidad para idear y \% \
construir cosas que no
existian
Contexto social general \% \%
Conocimientos y Contexto familiar particular \%
Cultura general Educacién escolar Y \
Autoaprendizaje \ \%
Capacidad de memorizacion de datos V] \% Vv

El cuerpo del actor (biosemiética de la actoraljdad
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Estemapa escenomicpermite ponderar qué tanto de la naturaleza del as congénita,

cuanto se adquiere con la compleja experiencia idig y cuanto por aprendizaje
especializado (entrenamiento.) De hecho, parecenqu&do lo da la cuna y que, en
contraste y con algunas reservas, el entrenamigstimula y propicia el desarrollo de

cuanto necesita el actor. Todo indica que el asi®olo nace, sino que también se hace.

Trascendencialiteraria de las estrategias del actor como lector

El actor es un lector profesional. Ya hemos exgdlicadmo la lectura del actor no es

meramente contemplativa ni mucho menos pasiva. ffpata con el personaje y sus

situaciones rebasa los limites del lector recredtivdo aquel que lee por placer) e incluso
los del critico (que pondera las virtudes y limibaes de tal o cual obra) y los del fil6logo

(quien estudia, reconstruye, fija e interpretat&dtura). Cuando el actor vive al personaje
esta viviendo la literatura. Innegablemente, l&uecactoral es una lectura vivencial.

En esta practica de lectura vivencial, los conmglgjactos de cooperacién con el
espectador convierten a éste Ultimo en lector écthr tanto del texto dramatico
representado como de todas las ditagaturas contextuales, intertextuales y subtextuales
implicadas en el despliegue del actor. Asi, desaseenario, el actor socializa todas sus
propias lecturas. De ahi que resultaria muy comgticnegar que parte de la estrategia de
lectura de un actor deviene en indispensable pridmog difusion de la literatura en
particular, y de la cultura en general. El actouegromotor culturgbor necesidad

No debatiremos aqui que uno de los primeros comigos de un critico, un
filblogo o cualquier otro estudioso de la literatuteberia de ser el persuadir al resto de la
gente acerca de las bondades y los placeres déEldezcho es que no todos lo hacen. Ya
explicamos como el actor si.

Por otra parte, objetivamente seria dificil deewer que la perspectiva lectora y la
competencia como investigador documental de urr actmprometido sea de menor ralea
gue la de cualquier otro lector profesional, inelugo en esa evaluacion sus referentes
tedrico-conceptuales.

En consecuencia, seria pertinente tomar en cuentanayor seriedad la figura del
actor en sus estrategias de lectura y en su fursnéml de promotor en el marco de los

estudios humanisticos y literarios profesionales, desdefiar su perspectiva critico-
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filologica, e incluso considerar sus practicas dalisis y comunicacion en los niveles

tedricos mas elevados y profundos.

Creatividad y Trasgresion

No hay duda de que la imaginacion es un recurgmdible para todos los seres humanos.
Los actores, sin embargo, le dan un uso particilaactor necesita imaginar que es otro
para que el espectador imagine lo mismo. La imagnadel actor debe estar tan
estimulada, y ser tan estimulante, que toda sueaquda y su conducta se ajusten a la de un
personaje que no existe, en un espacio que tarsbi@ra ser otro, entre objetos que no
son lo que aparentan y ejecutando acciones quédicagnmucho mas, para entregarle al
espectador un nuevo mundo, un mundo imaginarioiskaaski llamaba a esta facultad del
actorimaginacion creadorg®, y por esta investigacion ahora entendemos quesede

una imaginacion personal que logra despertar lgimaaion del otro, la del espectador.

Solo puede haber teatro a partir del momento ensguiicia realmente lo imposible.
(Antonin Artaud. 1987 [1938El teatro y su doble29.)

Para que la imaginacion personal del actor puedatase estimulante que alcance a
estimular la imaginacién ajena, Ludwik Margulesnpé@ba que el actor debkicinar?®
Su personaje, es decir que, de una forma constaiciebe estar enajenado con él. Con ello,
como deseaba Antonin Artaud, el actor debe detarmoh acontecimiento tan sugerente y
provocador que se extienda por el mundo comopesa#®’ medieval. Es decir, que la
alucinacion del actor debe compartirse, ser vipidatodos. Esta ambicion es posible en la
escala de un foro teatral, de donde los particggardalgamos contagiados con el
padecimiento gozoso de un buen espectaculo queagasreir, llorar y pensar.

Idear y construir cosas invisibles, improbablesie go existian es la aplicacion que
el actor da a su imaginacion creadora. Esta capdcainbién se llama creatividden el
escenario, todo cobra sentidgracias a la creatividad del actor, porque elracbovierte

un templete de madera en llanura agreste, un pEsagu espada, una silla plegable en

?% En Constantin Stanislavski. 1990 (1953r) actor se prepara

En Ludwik Margules. 200Memorias Conversaciones con R. Obreg6n.
297 Ver “El teatro de la peste”, en 1987 (193B.}Yeatro y su doble

296
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trono, un mantel en capa o alfombra magica, es,dgge no solo da vida al personaje

ficticio que interpreta, sino también al espac#lgs objetos que utiliza.

La creatividad, especialmente en la actuacion, ifiggn sinceridad infinita, pero
disciplinada, es decir, articulada mediante sig(@sotowski.Hacia un teatro pobre220.)

No es que la tela negra deje de serlo a los ojbesjeectador, ni que la cantidad de
personas se multiplique magicamente en escenald’que el actor hace creativamente es
propiciar la participacion activa del publico med&su propia imaginacion. El actor nos
invita a todos a jugar, aun sabiendo que su persarespacio, las acciones, los objetos
siguen siendo los mismos, en un juego de resigweiies que da nuevos nombres a su
persona, al espacio, a las acciones y los objetwdo tanto, el actor no solo es propiciador
de la generacion de sentidos, también propici@generacion.

El trabajo del actor parece ser en el fondo un deteontradecir la realidad, o lo
gue del mundo se dice que es real. En efecto, auparezca contradictorio, el oficio que
tanta disciplina, autocontrol y seriedad exige/dlémplicita una vocaciéon de rebeldia. Es
rebeldia afirmar que hay otros mundos posibles,e & teatro es un modelo de mundo
donde caben todos los mundos (como la utopia netigt). Rebeldiaes dedicar
esfuerzos, tiempo y hasta dinero a una practicanquieja mucho para comer. Rebeldia es
insistir en esa practica cuando el siguiente ajergparece imposible, o cuando otros
afirman que lo es. Pero la profesion del actopes;isamente, hacer posible lo imposible,

visible lo invisible o, como proponia Octavio Peamunicar lo incomunicable.

Si el teatro es teatro, transforma el mundo, nariba; no solamente lo representa, lo
cambia. (Luis de Tavira. 1998l espectaculo invisiblel06.)

Con ese perfil transgresivo, el actor sabe qud agemte de un cambio social; quizad mas
lento y menos agresivo que un terrorista o unipolipero trasgresor al fin. El actor es un
animador de las ideas de la sociedad. Aun masy esotivador. El actor motiva burlas y

lamentaciones, debates y reflexiones. Con su d#spagticipacion en la estructura social,

el actor va cultivando un cambio profundo: ypeguefia revolucion cultural.
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Sobre la investigacion teatral en los estudios de@ggrado

Después del primer proyecitne Complete Workkevado a cabo por la Royal Shakespeare
Company (RSC) para representar en dos afos (20@60Y¥) todos los dramas de
Shakespeare, desde luego con el apoyo de recosocdmpaiiias nhacionales e
internacionales, el nuevo reto autoimpuesto poiresaucion es el manifiesttand up for
Shakespeargconsultable en elvebsitede la compaiiia). Este consiste en un ambicioso
experimento para promover y difundir las obrasameé y, por supuesto, la ideologia
shakespeareana en el publico desde su mas tengtadaes decir, la mas tierna infancia
escolar. El proyecto, coordinado por Michael Bowitector artistico de la RSC) esta
respaldado por el Arts Council de Inglaterra y ¢stesen un referéndum abierto con tres

importantes demandas:

1. “Do it on your feet.” Los resultados de las invgationes pedagogicas
constructivistas han demostrado que la mejor fatmaprehender el conocimiento
es “hacer”, esto es, ejerciéndolo vivencialmente.eE caso de Shakespeare, es
obvia la invitacion a pasar de las mesas de leenra biblioteca a los escenarios.
Ello pone en evidencia la politica institucional ldeRSC de entender los textos
dramaticos como partituras y no sélo como liteeatur

2. “See it live.” Al oficializar la teatralidad de lgeratura dramética, es clara también
la intencion de que todas las lecturas de Shakespsa hagan en el marco
preformativo, si no como actores, entonces comeatagores de una experiencia
escenica.

3. “Start it earlier.” La promocion y difusién de labras de Shakespeare y del arte
teatral remataria abiertamente como el proyectmstauracion de una ideologia

gue cimiente la cultura de la poblacion britanieadk la educacion basica.

El proyecto tal vez muestra lo avanzada que estallara teatral en el Reino Unido, y lo
mas lejos aun que pretende llegar, pero deja tar@n&ever los posibles riesgos a los que
se va a enfrentar pues, una vez alcanzado el apbgesu desarrollo, la propuesta de

expansion hacia el publico infantii como a rajadapluede devenir igualmente en un
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hartazgo mas temprano y, por lo tanto, en una @éec#l del interés por Shakespeare, con
el consecuente fracaso del programa cultural.

Una variacion méas adecuada parece darse en Ghirla ©Opera de Beijing (Pekin).
Hace poco, las autoridades culturales de la naagdatica diagnosticaron un marcado
desinterés en su juventud por su manifestaciomateaias importante. Lo que entonces
decidieron fue insertar una asignatura obligatoiéadpera en los programas escolares
elementales, con el fin de incorporar la cultureééaga en la poblacion desde la infancia,
tal y como pretende hacerlo Inglaterra en cortmpi@. Sin embargo, los chinos empezaron
a notar que la impronta, en vez de estimular y eltspel interés de sus menores hacia el
arte dramatico, los violentaba y les generaba riedsdierto rechazo (considerando ademas
la dificultad de las distintas exigencias: cantnzh, acrobacia, etc.) La rapida evaluacion
de la estrategia didactica permiti6 una Optima @6y consistente en hacer de su
asignatura de Operana materia optativa®® Esta solucién resuelve el rescate de la
tradicién nacional al propiciar una sensibilizaciémprana, pero no impositiva, hacia el
arte escénico y, por otra, seguramente le dardemonmpulso al generar intérpretes mejor
preparados, pues muchos seran aquellos que esestnvocacion hoy, siendo todavia
nifos, poniendo el tiempo a su favor. Tal vez elnRdJnido podria aprender de la
experiencia ajena y evitar un futuro e innecesaslapso de toda su cultura teatral.

Mientras en aquellas dos potencias econémicasvestiga como consolidar una
hegemonia cultural, en muchos otros paises, comoesitro, las riquezas culturales lucen
tan mal administradas como las econdmicas. No séegonegar que hay mucha produccion
teatral, incluso mucha de decorosa calidad vy, sibaego, y a pesar de la amplia cantidad
de escuelas y docentes, no podemos hablar hoyadeultara teatral nacional. Gran parte
de esta carencia la debemos, desde luego, a dad@linvestigacion. Como sabemos, la
mayoria de la investigacion académica profesiosid kgada a los estudios universitarios
de posgrado.

La investigacion teatral en México tiene en esfas @l perfil de la heterogeneidad,
de la falta de rigor, del autodidactismo y del axito porque no hay en nuestro pais

estudios universitarios de posgrado en artes esrios estudiosos que se desempefian

2% En México la mayoria de las vocaciones profesemglara las artes escénicas tienen su primera
manifestacién como una asignatura optativa durgrttachillerato.
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en el Centro de Investigacion Teatral Rodolfo USQITRU), en la Asociacion Mexicana
de Investigacién Teatral (AMIT), en la Casa del figaen el Centro Dramatico de
Michoacan, en editoriales como Escenologia, El ddeo Paso de gato, y los académicos
que laboran en universidades e institutos en tateatro como objeto de indagacion son,
por lo general, profesionistas o0 ejecutantes deslnpasante, diplomado, técnico o
licenciado en alguna de las muchas carreras de tedtumanidades que la nacion ofrece.
Muchos son maestros e incluso doctores, aunque hea&ro, sino en literatura, filosofia,
antropologia, historia del arte, artes visualesjdéss latinoamericanos, psicologia, etc., es
decir, materias que podemos llamar afines, peranirinsecas al teatrger se Sin
menoscabar las aportaciones que hasta el momentus tiateresados han brindado para
ampliar y profundizar en el estudio del objetor@abay que reconocer que los posgrados

en teatro hacen falta, y que los esfuerzos poradisalos no han bastado.

La formacion teatral de nivel licenciatura en lgiée hispano-parlante fue iniciada por
México, le siguieron Colombia y Cuba gracias a Uarfa de los proyectos teatrales
surgidos en el siglo XX. En el caso de México epdrtante mencionar la coyuntura
politica emanada de la ideologia de la revolucién1810 y en Cuba el modelo de la
politica cultural implantada por la revolucion d85%. Sin embargo, lo que llama la
atencion es que estos paises no mantuvieron gadgie en la dinAmica del desarrollo en
cuanto a los niveles de posgrado. Mientras Brasgentina, Colombia y Chile inician o
iniciaron ya sus programas de maestria e inclustod®rado, en México, los proyectos de
la UNAM [Universidad Nacional Autonoma de Méxictd, EAT-INBA [Escuela de Arte
Teatral del Instituto Nacional de Bellas Artes]e/ld UV [Universidad Veracruzana] estan
en suspenso [el de maestria en la UV ya se cursdimo (FEDIUK, Elka. 2003.
“Investigar la formacion teatral superior, Histoniealidad y deseo”. 127.)

Algunas de las muchas excusas esgrimidas comoesarfuargumentos hablan de la
imposibilidad para dar una orientacién precisaragmma emergente (¢ hacia la actuacion,
la direccion, la dramaturgia, la critica, la tept@apedagogia, la escenografia, la gestion,
produccion, difusion y administracion cultural ynoercial, la historia, la literatura
dramética, el teatro corporal, los titeres y marias?, etc.) Otras, a la carencia de
herramientas técnicas y tedricas en cuanto a mlegidoy backgroundcultural para la
investigacion con que egresan los ejecutantegiensssde las carreras teatrales (actores,
directores, escendgrafos, a veces también alguresatlirgos). Haria falta pues, una
diversidad vasta que atienda todas las derivacignegosibilita el territorio teatrolégico, o

bien, una especie de programa super-incluyentdagueontemple a todas, o a la mayoria.
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Asimismo, este 0 estos programas deberian inatomo indispensable, el tema de los
métodos de investigaciéon (documental, experimentde campo) y el bagaje tedrico-
conceptual que la profundizacion en la literatusmnthtica y el teatro requieren.

La tarea es compleja, pero no imposible. Consideemun programa para estudios
teatrales de posgrado no puede abarcar todo ekémspitematico teatral, pero si podria
capacitar al estudiante para que construya él m@mmonocimiento. lgualmente, dada la
naturaleza del arte teatral que tanto hemos dismuél programa en cuestiéon no debe ser
puramente tedrico, como tampoco excluyentementgipoa sino que debe de contemplar
asignaturas de tipo mixto, es decir, de modalidadcztaller (materias tedrico-practicas.)
Debe necesariamente de orientar al estudiante,amtedseminarios (espacios para la
discusion y reflexion eminentemente teorica) y rego(atencion personalizada), para
desarrollar una investigacion (personal o colegtiga donde pueda ser evaluado el
desarrollo de sus competencias. Finalmente, deb&rcoon tiempos, espacios y demas
recursos para el trabajo experimental, es deair|a® condiciones de un laboratorio que le
genere experiencias de aprendizaje significatimasneescenario.

No omito reconocer, sin embargo, que el Programistiedios de la Licenciatura
en Literatura Dramatica y Teatro ya ha incorporada renovacion largamente esperada,
con la inclusién de asignaturas obligatorias emdalalidad de laboratorio, y que, ademas,
también ya se cursa un nuevo Programa de Maestrideatro en la Universidad
Veracruzana (aun hace falta el doctorado). Mientata u otras propuestas son
consideradas por los consejos y comités correspotedi, me quedo con la imagen del
actor corriendo hacia el horizonte de su culmimacidmo artista y como investigador, es
decir, con la conciencia de que la utopia, si leeimalcanzable, hay que buscarla, como a

la felicidad, como a la perfeccion misma.

La meta que persigo es, hasta donde me alcancdndiaas, hacer evidente a la actual
generacién que el actor es un misionero de laZzellda verdad. Para lograr esto, el actor
debe saber levantarse por encima de la plebeyteid vie su talento, o de su autoeducacion
o de otras capacidadesn actor debe ser, ante todo, una persona culta, loe ser capaz

de ponerse a la altura de los genios de la literat. (Stanislavski. [Marzo 11, 1901.]
“Carta a un estudiante de teatro”, en Jimékérvangelio de Stanislavski65.)

En otras palabras: El actor debe de ser un creadalito. De otro modo, ¢qué sentido

tendria el llamar “arte” al teatro y el ejercertom un modo de vida? Ahora propondremos
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algunas definiciones inferidas a partir de nuestrdagaciones y experimentos, asi como
nuevas directrices de orientacion del quehaceraato el &mbito de su arte y en el de la

investigacion.

Una definicion deActor
Después de analizar experiencias y saberes teatigdgié es, pues, el actor? Nuestra
siguiente reflexion es una definicion propia. Edgéinicion expresa:

El actor es una persona que crea una representacigintética, original, creible

fascinante de la vida, mediante su cuerpo, ideas sgntimientos, orientado

)

intencionadamente a capturar, retener y hacer crete atencion del espectador en cada

funcidn, para la recreacion emocional, intelectuglespiritual del ser humano.

Procedemos ahora a explicar detalladamente estacitai. Punto por punto:

1. El actor es unpgersona Un ser humano con identidad, cultura y cuerp@ioso

2. El actorcrea: Sélo con una actitud constructiva (positiva, estdictiva, dispuesta
a hacer mas que a deshacer), generosa (de engegjardsmo en el mas amplio
sentido) y orientada (con reglas y limites orieotad la creacion), puede el actor
representar la riqueza de la vida (en todos swusctsp bellos y grotescos, amables
y odiosos, felices y tristes, incluyendo a la meieamo parte de la vida.)

3. El actor crea unarepresentacion de la vida El teatro, como todas las
manifestaciones culturales, es un intento del seramo por ofrecer respuestas y/o
replantear preguntas acerca del mundo (o cosm@s)sy mismo, acerca de su vida.
No soélo reproduce la vida: la revisa en formas Ipks allende la reflexion
cotidiana: realista, no realista, concreta, abtdradirecta o indirecta: la interpreta.
El trabajo del actor es buscar, seleccionar y imscar material vital, entenderlo
racional y emocionalmente, organizarlo, sintet@zadarle ritmo e intensidad para
representarlo de un modo extraordinario.

4. Una representacion teatral de la vida ha de sintética (el teatro comprime e

intensifica momentos selectos y/o recreados de id&);voriginal (el actor
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representa la vida de una forma distinta y nueva@mo se nos presenta o la
entendemos ordinariamente&yeible (sin verosimilitud, es decir, sin una minima
relaciéon con la vida —sea el discurso realista -oamoel teatro no podria darse la
necesaria comunicacion que lo hace un acto de cowmmitn), y fascinante
(“fascinante” es aquello que le importa a mas de persona a tal grado que les
descubre respuestas, o bien preguntas, que nm diiar en su interior y, por lo
tanto, que pueden re-significar sus vidas.)

La creatividad del actor se apoya en su prapierpo. Es el contenedor de la
existencia vital del actor, también su instrumesreativo. A través de su capacidad
gestual, vocal y emocional, encarna al persongjeds asi no sélo el proyector del
sentido teatral sino, también, parte del signo mism

El actor también necesita de sdsas y sentimientos Ello implica una vision y
una experiencia personal del mundo y de la vida.

El cuerpo, las ideas y los sentimientos del actmm srientados (dirigidos
consciente y/o subconscientemente para transnlitiseatido teatral a otros)
intencionadamente (con la disposicion y la disponibilidad necesgriaka
orientacion fisica y psicolégica de un actor (copeosona dedicada a crear teatro)
se alcanza con ensayos, entrenamiento, estudipeyiercia.

El trabajo del actor debecapturar la atencion del espectador mediante la
presencia en el aqui y el ahora del actor caraatiwi (esto funciona asi porque, por
su naturaleza vital condensada, los personajestftmaiones ficticias] lucen con
mas intensidad, es decir, proyectan mas vida, gaepérsonas [seres reales));
retener esa atencion mediante tareas fisicas y movimientos externosazdtr
escénico) e internos (trabajo sobre las emociogdsgcerla crecer(sin el manejo
ritmico del suspenso [construccion y resolucidnedpectativas] orientado para
alcanzar un climax emocional en todos los asistaiteeatro por parte del actor, el
relato dramatico sera plano, es decir, sin emagi&entido).

El actor crea emada funcion El actor tiene el reto de trascender su expeaenc
cotidiana, con todo lo que le implica y que lo dente en una persona realmente
diferente cada dia, para representar en cada fubteadral al mismo personaje en el

mismo relato dramatico. Sin embargo, el reto esptafiesionalmente ineludible
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como vitalmente paraddjico, pues en un sentidoicesties inevitable que el
personaje proyectado en la escena vaya re-cargadada funcion con el contexto
actualizado del actor.

10.EIl actor crea para lee-creacion del ser humano ¢Qué es la recreacion? Las
personas constantemente actualizamos nuestra vigbmundo y de nosotros
mismos, pero no solamente acumulando conocimientegperiencias, sino que
también armando, desarmando y volviendo a armastreuedentidad, nuestra
cultura y nuestros propios cuerpos, todo lo cudeptwos llamar: recreacion. Ahora
bien, ¢como se da la recreacion del ser humanmedio del arte teatral? En tres
niveles:emocional(lo primero que toca el trabajo del actor en pketador son sus
sentidos [ojos y oidos de manera principal] y, gagk®, sus emociones; entre la
alegria y la tristeza, el amor y el odio, la erdrgda ambicion, el trabajo del actor
facilita recorrer al espectador la tesitura denstrumento complejo que llamamos
familiarmente “corazon”)jntelectual (el trabajo del actor no solamente emociona
sino que, ademas, invita al espectador a reflekianarca de si mismo y de su
mundo o, en otras palabras, de la vidakgspiritual (todos los seres humanos
intuimos, acertada o equivocadamente, la presealecialgin o algunos elementos
superiores a nuestra naturaleza; propiciar laid@igencuentro o reencuentro] con

esos elementos es idiosincrasico del rito teatral).

El arte del actor como proceso de investigacion

Nuestra definicion del actor emerge desde el @jergractico de la creacién artistica y el
dialogo critico con distintas ideas como una réflextedrica particular, es decir, nos

apoyamos en el andlisis directo del fenOmeno esséactoral y en una amplia

documentacion correlacionada, yendo de la practita teoria. De ahi que, aun en sus
limitaciones como concepto, nuestra definicion puegr leida como una alternativa

estética particular.

Pienso que la investigacién debe proponer una raateformular alternativas creativas en
la representacion y no solo dedicarse a la docwaoiémt y analisis del fenédmeno. (Gabriel
Weisz, “Aculstica animada”, 98.)
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Al reconfigurarse nuestro punto de vista como uterretiva creativa, se abren también

nuevas posibilidades indagatorias:

1. La creatividad artistica como una actividad de stigacion. La aplicacion de la
imaginacion a la construccion de una obra origoaasa por el ensayo, el error y la
blusqueda, entendida esta ultima como observacida daturaleza, introspeccién
critica, contemplacién de otras obras de arte,oeapion tedrico-practica de formas
y contenidos estéticos, lectura y analisis de documentos muy variados
(literarios en general, dramaticos en particulagritos, criticos, filmicos,
audiovisuales, iconogréficos, etc.)

2. La obra de arte como experimento. La construccetétiea es producto de un
proceso amplio de indagacion, léetura (en el imaginario personal y/o colectivo,
en la experiencia acumulada y aun en un bagajenumtal) y de prueba (cada
puesta en escena es también una apuesta estética).

3. La investigacion como un acto creativo. Se investgprque se busca una
posibilidad distinta de la realidad inmediata, estpse imagina un mundo potencial
ahi donde ahora no lo hay, de donde se reconogeequgrincipio, investigar es
imaginar, es decir, concebir —al menos en la fitcidtra realidad: crear un
escenario alternativaeer es crear

4. El espacio y tiempo estéticos como laboratorioré&mnoce que en el ambiente
controlado de la escena teatral se disponen, nmegadambinan distintos elementos
simbdlicos que, por la mediacién detonante delrastotransforman para animar un
mundo posible, o0 sea, experimental.

5. EIl artista como investigador. En cada nuevo proagsativo, con cada nuevo
montaje, el actor aprende, desaprende y reapreigkrsas conocimientos,
habilidades y actitudes: desarrolla una investiadee.

6. Se reconoce que todos los artistas, de una u @nena, investigan (leen, buscan,
experimentan, preguntan), aunque no todos sonciotedamente investigadores.

7. El artista-investigador. Un actor-investigador raoslee textos diversos, sigue
instrucciones y crea una imagen y un algoritmo aBoaes y pensamientos para

crear un personaje, sino que ademas experimengéflexiona constantemente en
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todas las posibilidades del fendmeno escénico hdscanuevos aprendizajes

significativos. El actor-investigador es un leatonstante: un principe de la cultura.

Animao Del sentido teatral

La estructura de una escritura dramatica no estaitada a todo tipo de lector. Es una
estructura dirigida a lectores-ejecutantes, es @etores. El actor es el lector implicito en
la intentio de un escritor de teatro, esta en su imaginaeldisu escenario virtual mientras
redacta, revisa y corrige dialogos y acotaciondses&ribir para el actor, el dramaturgo

reconoce una verdad no sujeta a controversias:

Le comédien est le tout du théatre. On peut seepdsstout dans la représentation, excepté
de lui. Il est la chair du spectacle, le plaisir shectateur. (Anne Ubersfeltd'école du
spectateur165.)

En este ensayo hemos aportado nociones para unaranao solo de entender, sino
también de ejercer el arte del actor, es decir, “poatica” teatral. No se trata de una
reglamentacion rigida para la creacion artisticay sle una perspectiva particular sobre
como puede asumirse el oficio actoral. Algunasainge orientacion basicaacotaciones

para esta “poética del actor” serian:

1.Son elementos fundamentales de la representatédtral: la premisa
dramaturgica, el concepto de puesta en escenspettador y el actor.

2.El actor es la encarnacion viva del texto dragoatSin el trabajo del actor, la
partitura de acciones, parlamentos y silencios 6bs kteratura. El actor
convierte, pues, la dramaturgia en espectaculmnéemplacion en accion.

3.El actor es el ejecutante Unico del trazo esoémice Margules: “No hay teatro
sin actor. El director habla a través de las enmaspdel cuerpo y del rostro
del actor. El actor es el centro del espectaculdirEctor expone sus ideas a
través de los actore$” El concepto de puesta en escena es una abstraccion

gue solo el actor puede concretar.

29No hay teatro sin conflicto”, eha Jornada SemanaMéxico, domingo 31 de mayo de 1987.
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4.El actor transforma el tiempo y el espacio realua mundo alternativo. Es el
actor quien propicia el pacto de cooperacion ficai@ue convierte un lugar
y un momento ordinarios en una cronotopia extreizota.

5.El espectador se hace tal delante del actor, glmevés. Es el publico el que
busca al actor en su trabajo. La contemplaciénesajacto creative’ ¢ Y
cudl seria la materia prima para lograr la comunbca teatral entre el
espectador y el actor? Margules dice que: “No leayro sin conflicto®”,
pero no soélo se refiere al que viven los persordj@asaticos: “Por supuesto
gue se trata de expresar los conflictos de losopajss dramaticos en el
escenario, pero para estbactor tiene que recurrir a su propia conflictiva,
para de ahi tomar material de identificacién copeesonaje 3°2

6.Por todo lo anterior, el actor esana®* del signo teatralEl término (del latin

anima) define una esencia vital sin omitir un desplie§jaEo o material en
el tiempo y el espacio. El actor es el principiossegvo e intelectual que da
forma y organiza el dinamismo del fendmeno escéniEo el actor

concurren y desde el actor se proyectan todos lesnentos de la

representacion teatral.

Es claro que no estamos diciendo que el actorls@aia® fundamento para la realizacién
del fenbmeno teatral, pero si que, sin duda algasda actuacion el ejercicio que da
sentido a todo cuanto se percibe en el escenarseriédo final deEl principe constande
Obviamente, esta particular “poética” no pretende definitiva. La consideramos
pertinente ante la necesidad de ideas que habldeati® y del actor; ante la necesidad de

nuevos caminos para imaginar, para crear, tambaa [eer. Mas importante que lo

390 No vamos a discutir aqui la cualidad creativatiséica del acto mismo de contemplacién, capazedein
teatro en el mundo cotidiano (p.e., el “espectadalda vida’ o “el gran teatro del mundo”), conessarios
bien definidos y actores involuntarios, es decetspnas que, en su cotidianeidad no son necesatiame
conscientes de estar asumiendo roles. Nos refergmpscificamente a la intencionada creacion &disti
teatral.

%91“No hay teatro sin conflicto’pp cit

%92«No hay teatro sin conflicto’op cit

393 podriamos pensar ademasvértice: en tanto centro de un ciclén que con gran enexggarbe la materia
que lo rodea, transformandola, para luego proylectar enormes distancias. Pensariamos también en
detentador. como alguien que retiene provisionalmente una cp® no es suya, mientras llega a su receptor
final. Otro término, mas conservador, satépositario (que no depésito): al ser la persona a quien s8aco
voluntariamente una cosa valiosa, significativa.
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anotado hasta aqui sera lo que se piense, sealissetcree después. Ojala que mucho de

ello se haya propiciado desde estas lineas.

Consideraciones finales

El actor es un humanista porque el teatro es higtaapior excelencia: El teatro es una
actividad realizada por el ser humano para el saramo. Es una practica cultural, pero no
cualquiera. El teatro regala un nuevo sentido aida: una vision alternativa del ser
humano y su mundo. Este sentido es gratuito eo tare artificial y prescindible (la vida
no necesita de un sentido para ser vivida, aungizé gi para ser disfrutada o tolerada.) El
teatro, como todas las artes, es un acto de geéd@dosbsoluta en tanto que no es
redituable, es decir, que no sacia una necesidaediata de las personas (como alimento o
salud.) El teatro no ofrece un beneficio visibleteelirecto a la sociedad. Sin embargo, es
un ejercicio ritual de comuan-union. El teatro rgngiica la existencia humana, o sea, el
teatro es necesario porque le facilita al ser hunsalbre-vivir. El arte del actor es construir
el mundo donde caben todos los mundos. Darle w@rpo y vida al otro. Leer con todos
los sentidos y animar personajes y situaciones nilersos paralelos que nos faciliten
comprendernos mejor para ser mejores. Pero logeact suelen pensar en esto. No
importa. Aunque en su mayoria no se den cuentaagias en el escenario y actores
sociales en la vida cotidiana: animadores del muSéo actor, por lo tanto, es una opcién
profesional hermosa, aunque no siempre tan red@uatimo para tener por ella casa,
vestido, comida. Y cuando se puede, es mejor piada el teatro, que vivir de él. En todo
caso, siempre es mejor vivir. El teatro da cueptalth. Hasta en la representacion de una
tragedia, el teatro es siempre un ritual vitaldesir, un homenaje —ya sea en calidad de
exaltacion festiva (celebracion, confirmacion) omeo holocausto (puesta en crisis,
cuestionamiento)— a la vida. La relacion entrertel yla vida es mas que una coincidencia.
El arte es un espejo, a veces fiel, a veces dettonpero espejo al fin, de la existencia. El
arte es reflexion de la vida. Hacer teatro, esrdeeflexionar la vida en homenaje o en
duelo para traer belleza, alegria, riqueza esplritatros significados u otras posibilidades
de mundo, o para disfrutar la literatura clasicavensal y aEl principe constantees

prestar un buen servicio a la humanidad.

* * *
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CONCLUSIONES

Hemos confirmado quiél principe constantes una de las grandes obras maestras de Pedro
Calderon de la Barca por tratarse, en primer luggremocionante relato de un soldado
que lucha hasta la muerte por su dios y por suap@in arquetipo universal). De la
admiracion por el valor y las virtudes de Fernaedoel inicio de su campafia (antes y
durante la batalla de Tanger), el lector-espectasormovido a conmoverse por su
cautiverio voluntario (asumido ante su hermano dtr) y a reflexionar con sus
disertaciones acerca de la vida (en el didlogo ateetes con Fénix) y el compromiso
estoico con un propdsito trascendental para bienr rfen las discusiones ante el rey de
Fez). En estas Conclusiones recapitularemos totéedbo a partir del andlisis literario de
la obra y de particulares alcances logrados mesliama perspectiva critica actoral, lo cual
interesa tanto al estudio general de la literatlelaSiglo de Oro (comedia espafiola del
siglo XVII) como a los ambitos de la Teoria Litésay del Teatro (teorias dramatica y
escénica) en particular.

Las caracteristicas del contexto de produccion ambinuestra obra como una
Comedia Nueva, tal y como dio en llamarse a togadduccién dramaturgica a partir del
Arte nuevade Lope de Vega. “Comedia” la llama el mismo Calde Sin embargo, por su
estructura dramatica y las trayectorias de suopajss podria ubicarse como tragedia (por
la caida y muerte de Fernando), comedia (por tasvienciones de Brito y por el final feliz
dada la victoria postrera de los portugueses sawemoros), tragicomedia (asi han
definido los criticos a la tragedia con final fejizal drama en donde después de muchos
obstaculos se obtiene una riqueza espiritual), analoa (por la anécdota secundaria de
Muley y Fénix) y obra didactica (por las intencismaeoralizantes del perfil hagiografico de
la obra, anélogas a la comedia de santos y, en@guocos aspectos, al auto sacramental).
Estas decodificaciones tan diversasti@rincipe constantéa enriquecen al pluralizar sus
posibilidades de lectura y de interpretacién. E®&te sentido que es pertinente su lectura
tragica y un profundo y cuidadoso analisis.

Leer la obra como tragedia significa escoger unasute muchas posibilidades
interpretativas, poniendo énfasis en la trayecteiscendente del protagonista (de elevada

y buena a baja y mala), de ser un maestre, unt@fan principe, a ser un cautivo, un
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esclavo y un martir, con sus causas (una invasan pretexto religioso), desarrollo
(primero éxito, luego cautiverio) y consecuenciasnfuerte). En otras palabras, significa
concentrarnos en el personaje principal, sujetdadaccion esencial de la historia. Esto
condiciona asimismo la version espectacular, pumasrepresentacion no podria perseguir
el mero divertimento del publico. Después de hexdte analisis era de interés procurar la
exploracién de sus posibilidades representacionatesivel todavia muy poco estudiado
en trabajos de investigacion académicos.

El tomar en cuenta la representacion de la &bincipe constantes importante
por tratarse de un texto dramatico, es decir, urergeliterario concebido con la intencion
esencial de verse escenificadoténtio autoral fundamental en estas literaturas). La
escenificacion compromete asimismo una lecturaupds al requerir considerar a detalle
el espacio, el tiempo, la relacion entre los peag®) asi como de €stos su pensar, su sentir,
sus acciones, omisiones, palabras y silenciosetiura en ese mismo sentido puede ser
todavia mas profunda si se realiza desde la pdirgpedel actor (el intérprete del
protagonista Fernando, primordialmente), puesto lguectura actoral exige un nivel de
empatia consciente entre la persona-lector-actlr personaje, en una relacion donde el
actor presta su cuerpo al ente ficticio y el erticfo una serie de tareas verbales (dialogos
y silencios) y fisicas (acciones externas [gesto$fternas [atmdsfera psicologica)). El
resultado de esta relacién actor-personaje, auesfaeapoyado sobre un texto prescrito, es
una creacion original no previsible por completoapal dramaturgo, el lector, el actor
mismo, o para el espectador, y es el discurso &spedar. En este trabajo nos referimos al
discurso espectacular como la relacién actor-eagecue se da durante la representacion
teatral. El discurso espectacular es imprevisiloepe se desarrolla sélo en un presente
efimero, sujeto a la volatilidad del universo reéalvida misma (las condiciones objetivas
de representacion abarcan en los hechos desdeonessecondmicas basicas hasta la
compleja vida personal del intérprete). De cualqumanera, de una lectura donde se
comprometen el cuerpo y la conciencia integraletbr deducimos: Una lectura actoral es
una lectura vivencial.

El contexto cultural del Barroco ya ofrecia un washenu de resoluciones
espectaculares para la literatura dramatica, dekdeatro trashumante, pasando por el

Corral de Comedias y las fiestas de Corpus, hastateo cortesano. En principio, una obra
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como El principe constantale Calderon podria haber sido montada en casi wealq
variedad espectacular. En el teatro trashumantegjpmplo, pudo haberse representado
explicitando las didascalias y la falta de acta@s un “agora sale la dama y dice esto”; o
en el Corral, donde el pueblo buscaba esparcimignton esa justificacion acaso se
incluyeron los seductores enredos amorosos de FgniMuley (posiblemente como
colaboracién de Rojas Zorrilla) y las gracias denJule Silva, “Brito” (recurso no
desaprovechado por Calderon para hacer burla desrsmmigos); o en Corpus, como
ocasion para socializar la vida ejemplar y moraligade un santo plenamente acreditado
(O Infante Santo Fernande llaman en Portugal); o en la Corte, con su uefg docto
pleno de referencias al estoicismo senequistgpgsimismo general del Barroco, asi como
a los novedosos recursos de la tramoya italianapfeseso de insercion a Espafia
precisamente a partir del afio de creaciofEldgrincipe constantel629). Es factible que
originalmente la obra fuera pensada para la Uldp@dn mas que para cualquier otra, dada
la preeminencia de la anécdota tragica (menos popule la comedia), lo rebuscado y
exquisito del lenguaje (con referencias Iéxicaslosdficas mas cercanas a la educacién
noble) y los requerimientos para su produccion ret@as didascalias implicitas sugieren
el uso de un espacio amplisimo, asi como efectosati@oya como barcos, tormentas,
batallas con caballos y apariciones fantasmaleg, caros para las compafias de Corral o
imposibles para el teatro trashumante), todo |d baee pensar en un receptor implicito
palatino.

La carencia de recursos suficientemente holgad@sgraducir la escenificacion de
El principe constantecon actores contratados para todos los personejedisefio y
realizacion de vestuarios, utileria, escenografi@fgctos especiales tal y como son
sugeridos en el texto original no es una razon gajar de representarla. Ya en su propio
tiempo, se sabe que Calderdn tuvo que realizartaclapes de sus propias obras para
adecuarlas a las condiciones objetivas de repasént sin traicionar por ello su espiritu
original. Posteriormente, uno de los mas destachxbtares deEl principe constantéue
Goethe, quien no parece haber dudado mucho enrgreps adaptacion propia de la obra
para poder representarla.

Buscando entre las teorias escénicas contemporageatia que respondiera al

espiritu calderoniano vivo dfl principe constantencontramos el Minimalismo teatral, el
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cual en su exploracion de los valores mas esescigmfundos, en otras palabras
espirituales del arte, se asemeja a las mas geapbzraciones misticas del Barroco. En ese
contexto, el director Jerzy Grotowski, acompafaeaid actor como Rizsard Cieslak, ya
fueron capaces, en los afios 60 y 70 del siglo XX¢r@ar un espectaculo Neobarroco a
partir de la obra maestra de Calderén.

Por otra parte, parece ser que en el Barroco afigim existia una forma previa de
Minimalismo teatral entre las compafias de tea@wshumante también llamadas “de la
legua”. Los comicos de la legua dobleteaban pejssnas decir, un actor hacia de dos o
MAas personajes; sus vestuarios, decorados y atileran toscos, muchas veces
improvisados y primitivos; la maquinaria de tramaya existia para ellos, su recurso
principal era la sugestion detonada en el especfaitda palabra y el gesto actoral. La mas
humilde entre estas humildes teatralidades fubuklll, integrada por un representante
anico.

En contraste, en metropolis como Madrid el oficiotoeal alcanzaba el
reconocimiento profesional y, por lo tanto, la pozién del estado y la legalizacidén de sus
ingresos, todo lo cual facilitaba el pago de safa(jvivir de la profesion!), la adquisicion
de vestuario y utileria, la construccion de esdemay escenografias, el disefio y
elaboracion de decorados y tramoyas y, en gerardkesarrollo de una compleja cultura
teatral. En ese contexto sobresale en particulanelbre de un actor: Antonio Garcia de
Prado, mas conocido como Antonio de Prado, famasoocexitoso empresario teatral
(autor de comedias), respetado hombre de famillzugn intérprete. La confirmacion
formal de su estatus esta documentada con suc#filia la Cofradia de Nuestra Sefiora de
la Novena, lo cual no sélo lo acredité para reprseen las fiestas de Corpus, sino que le
aseguro la licencia general del rey y de la iglpaia ejercer y vivir como actor.

Hemos concebido para nuestro estudio actoralEdeprincipe constanteuna
reintegracion del texto dramatico a sus condicionestextuales de representacion
(histéricas, culturales, sociales, estéticas) eeasenario virtual: La imaginaria penitencia
del actor Antonio de Prado para representab@nlt (como representante solitario) el
primer borrador manuscrito de CalderonEderincipe constantécon apenas el argumento
nodal de la tragedia del infante Fernando), enarmata lejos de Madrid, a una legua de

Barcelona (un espacio alternativo despojado detaptejidad de la arquitectura teatral),
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para ameritar su ingreso a la Cofradia de la Nowesar, por lo tanto, reconocido como

actor. Para lograr esta reintegracién, hemos #atiouque:

1. Historicamente, son coetaneos Calderon, Antoni®melo y elbululd, por lo
cual es creible, verosimil, establecer una relasitaginaria especifica para la
puesta en escena Beprincipe constante

2. Desde el punto de vista cultural, miluld es una modalidad espectacular del
Barroco que se corresponde muy convenientementelddimimalismo teatral
contemporaneo, lo que facilita realizar una puestascena leal.

3. En el proceso del reconocimiento social de su pidfe no es inverosimil
imaginar a Don Antonio de Prado enfrentando el istigude una penitencia
como examen de ingreso a la Cofradia de la NovEnaeste sentido, es
razonable suponer que el requisito consistiera w@ifigar sus capacidades
actorales en la humildad de una ermita (despojadosirecursos del corral y de
la Corte), como un solitarioulull (lejos de su famosa compaiiia).

4. Estéticamente, esta concepciOn escénica es unaestspcreativa a las
condiciones presentes y reales de representaci@regfientamos. Buscada y
hallada como un estilo Minimalista posmoderno, oesie ademas plenamente
al espiritu original de la obra (se respeta el menuto nodal de la lucha heroica,
el cautiverio estoico y el martirio sacro de Fed@ny a su contexto original de
produccion (ebulull, sus recursos actorales, usos y costumbres aéb)ofio

gue lo acredita como Neobarroco.

Con estos fundamentos sumados al cuidadoso arldaésasio previo, se intervino el texto
conocido deEl principe constantpara recrear el hipotexto desconocido, esto gw;iraker
borrador de Calderén (anterior en nuestra ficcibwamocido manuscrito 15.159 de la
Biblioteca Nacional de Espafa), y se agregaromdéas que hubiera hecho Don Antonio
para volverlo una partitura actoral: el texto etspadar (el texto dramatico editado y
enriguecido con las notas y observaciones deltdireel escenografo y el actor mismo fara

facilitar su representacion).
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En etapas avanzadas de esta intervencion, todenés de la primera funcion
formal, se comenz6 a estudiar la reaccion del ¢spec mediante el recurso de lecturas
dramatizadas y ensayos abiertos. Esta recepcidimipra permitio depurar el ejercicio
representacional para reducir las distancias ééra original de Calderén de la Barca y
el receptor final: el espectador. En este procesdibzaron algunos postulados de la teoria
de la recepcidbn como premisas estéticas: si lagliesbs han observado que de todos
modos el creador final del sentido de una obraleseaeptor final (entendido como
participante activo y no nada mas contemplativoekrircuito comunicativo del arte),
entonces es oportuno adelantarse a interceptadstionar y aprovechar sus comentarios,
dudas vy criticas, integrandolos explicitamente ctosacocreadores que de hecho son. En
esta retroalimentacion nunca dejé de ser el ageititeo-integrador el actor.

El resultado final de nuestra lectura actoral @rpental confirma las observaciones
del Pinciano, Rodriguez Cuadros, Ubersfeld, De fomuchos otros sobre la naturaleza
del texto dramatico como partitura, es decir, conma literatura concebida para ser
ejecutada (mas que meramente contemplada en d) papa marco de la construcciéon de
un discurso estético mas complejo: el espectacBarvalida la escena como el mejor
laboratorio para investigar la obra teatral (la gpaeen escena como proceso de
investigacién), donde de hecho cada funcibn acmaku significado pues cada
representacion es irrepetible: cada funcidéiderincipe constantes una nueva lectura.

En este sentido, para el casoElerincipe constantse hizo claro que respetar la
naturaleza de la literatura draméatica como padias la opcion que mas posibilidades para
su lectura e interpretacion ofrece, siendo la tecton perspectiva actoral la mas profunda
de todas por la empatia exigida con las circungtansituaciones, ideas, sentimientos,
acciones, omisiones, dialogos vy silencios del pejgodramatico, todo ello encarnado en el
aqui y el ahora de la representacion teatral poaicedr. Esto significa que la lectura
especifica que lleva a cabo este ejecutante es ala@ experiencia integral
(lectura+interpretacion+creacion), pues su ejarcibmpromete toda su atencion, sus
sentidos, su conciencia, sus propias emocionesas igdompartidas o aun en discusion con
las del texto representado) y el gesto de su cuatf®yo en voz y movimiento (explicitos o

contenidos). Todo esto lo vimos en el profundo iaisadel texto calderoniano y en el
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estudio interpretativo de su personaje protagongtarincipe Fernando. La lectura actoral
es una lectura vivencial.

Al leer e interpretarEl principe constantedle Calderén desde una perspectiva
actoral, se concluye que la estrategia de lecteraurd actor de teatro cubre hasta tres

niveles:

1°. Filoldégico. Como lector critico especializado @ andlisis tipoldgico,
estructural, tedrico y genérico del texto dramatico

2°. Vivencial. Dada la empatia psicologica y emoaiaon los personajes,
caracteres, situaciones y trayectorias, tanto @ personal-individual (en el estudio
intimo del actor) como colectivo-colaborativo (agliresto de sus comparieros en la
empresa teatral), derivado de lo cual la experéeleastora es, por necesidad, mas
profunda y significativa.

3°. Social. La lectura del actor lleva, por necagjda la promocion y
difusion de la literatura al compartirla durantedpresentacion.

Allende, se pone en evidencia que el ejecutorrdekito texto-escena, el actor, no es un
mero intermediario entre el dramaturgo y el espiErtasino que su participacion es
creativa, o sea cocreadora del discurso escénicgearral pues, en particular, es el
verdadero creador artistico de la vida del persoteatral (por su lectura-interpretacion
personal del personaje literario).

Como derivacion del analisis cuidadosoEdgrincipe constantese dibujan nuevas
posibilidades interdisciplinarias para el estudedalliteratura y las humanidades mediante
enfoques particulares de la semiologia, la histdaa artes visuales, la teoria de la
recepcion, la antropologia y el método rizoméatiPara nuestro caso, en semiologia,
atendiendo la complejidad de los signos dramatiebdramemacomo un nuevo enfoque
del analisis actancial) y teatrales (las funciosamificantes del actor); en historia,
transitando de la macrohistoria de Espafia y Pdrtpgaando por sus escenarios y reyes, a
la microhistoria del actor Antonio de Prado; en &ges visuales, haciendo analisis
comparativos entre el Barroco, el Minimalismo poderao, la literatura y el teatro; en

estética de la recepcién, en las posibilidadeseseal leales para la recepciéon
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contemporanea de una obra del siglo XVII; y en tmahmétodo Rizoma, por las licencias
criticas que sugiere (saltos transdisciplinariosl@gias, desterritorializaciones, lineas de
fuga, mapas), mismas que nos permitieron imaginateyrizar un estudio original y
exhaustivo d€&| principe constantde Calderén.

A partir del método rizomatico o Rizoma se juséfi¢ sin por ello perder rigor
metodoldgico ni coherencia en el trabajo, recuaternativos de investigacion, formas
poco usuales o definitivamente inéditas: El contare entre las artes visuales y la
literatura no es tan ajeff§, pero si lo es la extension de esas relacioniemameno teatral
y a la actoralidad con el involucramiento de cotagple historia, sociologia, semiologia
(inter, multi y transdisciplinariedad); el ejeraaile un apdcrifo como medio para facilitar
la comprensiéon de una lectura particular (analagia las practicas dramaturgicas y
actorales del Barroco); la ampliacion de la noaiéntexto para entender al drama como
partitura y sus derivaciones en texto espectaguldiscurso escénico en el marco de un
estudio literario (linea de fuga para dibujar ueaspectiva actoral); entender la literatura
como un fendmeno que rebasa la puesta en papdkrfitesializacion del concepto
literatura de la rigidez del libro); la literatudsamatica no como obra acabada, sino como
mapa de un modelo en constante deconstruccion darrdasarmado-+rearmado, siempre a
partir de nuevos esquemas y propositos). Una ldeeéuga mas audaz: El proponer un
analisis rizomatico especifico desde la perspedi@lactor como un modelo no meramente
ocasional (contingente) de lectura analitica irgegino a reproducir y por desarrollar mas
ampliamente, incluso mas alla de la literatura, @onm marco tedrico para generar
agenciamientos y rutas en la critica humanistical yactivismo cultural (agentes y
protocolos de investigacion, interpretacion y accén escenarios dejran teatro del
mundo real), y las bases incipientes para unaqaoéiel actor como lector, nos permite
sugerirle un nombre provisionascenoma

Se actualiza el estado de las discusiones acertzs delaciones entre la literatura
dramética y el teatro, lo que supone una aportatgdinterés al campo de la teoria literaria
en general, y a los de las teorias dramaticas ness en particular. Particularmente se
pone al dia el estudio de la participacion dedraen la evolucion del texto dramatico hacia

Su version espectacular. Se ponen en evidenciaskaategias creativas del actor como

394 Tan sélo recordemos el clasico de Arnold Hattistoria social de la literatura y el arte
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lector. Se denota la naturaleza creativa y vivergaejercicio lector desde la perspectiva
actoral. Se reconoce la figura del actor como umeim de lector particular activo y
creativo, y a la actoralidad como un espacio pamJestigacion literaria y humanistica. Se
denota la utilidad de aprovechar la figura de ulraavestigador no solo para el ambito
teatral-esceénico, sino para dilatar positivameosede la literatura y las humanidades. Se
ofrecen nuevas herramientas (como lector critiomna espectador activo y como
ejecutante actor) para el estudio de la literatlreanatica, particularmente del teatro del
Siglo de Oro Espafiol, el Drama Barroco. En resursendemuestra que en una lectura
actoral no solamente se puede conocer de poetateyras sino, ademas, vivir en los labios
y en la piel sus versos.

Finalmente, se celebra la oportunidad de renovgoeé imperecedero del teatro
espafiol del Siglo de Oro (en su doble dimensi@ndlita: puesta en papel, y espectacular:
puesta en escena) a través de un paradigma taacadstcomdel principe constantele

Pedro Calderén de la Barca.
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