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Introduccién

El siguiente trabajo tiene como objetivo vincular mi formacion académica en la
licenciatura de Literatura Dramatica y Teatro con la experiencia profesional de
trabajar como actor en la obra 3 entremeses de Cervantes?, dirigida y producida
por Horacio Almada, a través de su compafiia Espacio Teatro que cuenta con 22
afos de trayectoria. El proceso de ensayos y funciones, analizados a un afio de
distancia, me permiti6 descubrir nuevos aspectos relacionados con el trabajo
actoral —principalmente lo que se refiere a la caracterizacion del personaje- y con
los mecanismos que hacian posible el funcionamiento de dicha puesta de escena.

Conoci al maestro Horacio Almada a principios del 2015, cuando me inscribi a su
clase de Taller de Canto e Integracion Vocal I. El siguiente semestre de ese
mismo afio me invitd a participar como actor en su compafiia teatral. De tal suerte
gue los ensayos comenzaron en octubre del 2015 y finalizaron en enero de 2016,
4 meses en los cuales se establecieron 3 dias de ensayo a la semana que
sumaban un total 10 horas: los martes de 10am a 2pm, los miércoles de 4pm a
8pm y los sabados de 4pm a 8pm. Este ultimo dia todo el elenco teniamos, en las
primeras dos horas de la sesion, clases de canto impartidas por la maestra Sonia
Machorro con el objetivo de entrenar nuestra sensibilidad musical.

El trabajo se llevd a cabo junto con los actores Alfredo Cruz, Miguel Nuche y José
Carlos Parra; todos ellos compafieros mios de la licenciatura. También se contd
con la participacion de las actrices profesionales Angélica Escamilla, Marcela
Rigoletti, Carmen Vera y Cristina Ramos. La produccion fue ejecutada por Claudia
Rodriguez, compafiera también de la licenciatura. Los tres entremeses
presentados fueron: Los habladores (atribuido a Cervantes)?, La guarda cuidadosa
y La cueva de Salamanca, representados en ese orden. El espectaculo duraba
una hora con quince minutos, en los que cada actor y actriz interpretaba dos o tres
personajes diferentes.

La eleccion de las tres obras de Miguel de Cervantes, publicadas en el libro Ocho
Comedias y Ocho Entremeses en el afio 1615 en Madrid, se debia a dos razones:
por un lado, 2016 fue el afio en que el autor de El Quijote cumplia 400 afios de su
muerte, por el otro, la linea tematica de la compafiia Espacio Teatro se especializa
en llevar a escena textos clasicos a través de un formato escénico itinerante que le
permite presentarse tanto en teatros convencionales, como en espacios publicos
al aire libre donde las personas se convierten sorpresivamente en espectadores,
esto con el objetivo de generar nuevos publicos. De tal forma que la estructura de

' El video completo de la obra se puede consultar en la pagina de internet YouTube, bajo el titulo “TRES
ENTREMESES DE MIGUEL DE CERVANTES SAAVEDRA”, subido en 2016, adjunto el link para mayor
comodidad del lector: https://www.youtube.com/watch?v=59jcZoy2JDg&t=3s

% “Entremés de los habladores se ha atribuido tradicionalmente a Cervantes, pero sin pruebas contundentes.
En el siglo XIX, Ferndndez Guerra confiesa haber visto una edicidon de 1646 en la que tal obra se atribuia a
Cervantes. De cualquier modo, no se ha confirmado la existencia de esta edicién ni de la atribucidon en ella
contenida. En 1881 Manuel de Foronda edita esta obra atribuyéndola a Cervantes.” Jesus G. Maestro,
Calipso Eclipsado: El teatro de Cervantes mds alla del Siglo de Oro, Madrid, Ed. Verbum, 2013, p. 76




dramatica del entremés cervantino permitia cumplir esa funcién por su brevedad,
su acento en las acciones fisicas de los actores y su economia en cuanto a la
escenografia.

El proceso de ensayos y funciones me ayudd a relacionar los conocimientos
académicos adquiridos durante mi formacion en la licenciatura con un trabajo
actoral profesional. Cabe mencionar que mi formacion se especializé en el area de
la direccion escénica, sin embargo, las diversas materias optativas que cursé
durante la licenciatura, relacionadas con la actuacién, me sirvieron para reflexionar
sobre las habilidades que debe desarrollar un actor en formacion cuando se
propone interpretar un texto clasico, perteneciente al siglo XVII, de tal suerte que
una de las preguntas que detonaron esta tesina es la siguiente: ¢ Qué tipo de actor
se ecesita para llevar a escena los entremeses de Cervantes?

Esos conocimientos escolares combinados con la guia del director fueron
esenciales para que pudiera disefar tres personajes diferentes, uno para cada
entremeés: Sarmiento en Los Habladores, el Amo en La Guarda Cuidadosa y
Pancrasio en La Cueva de Salamanca. Los tres personajes representaban el
papel del marido adinerado en la creciente burguesia espafiola, pero con rasgos
particulares en su caracter. Interpretar a esos personajes significo la posibilidad de
resolver muchas dudas personales sobre el teatro a través de un ejercicio
concreto de puesta en escena, el Unico lugar donde la teoria y la praxis son una
misma.

En Los Habladores, Sarmiento es un caballero rico que desea callar a su esposa
Dofa Beatriz, una perfecta parlanchina que alardea de todo, para ello recurre a
Roldan, un pobre mendigo a quien conoce por casualidad y que tiene una
verborrea imparable al igual que su mujer. Sarmiento lo lleva entonces a su casa y
Roldan logra “darle una cucharada de su propia medicina” a Dofia Beatriz.

En La Guarda Cuidadosa, el Soldado y el Sacristdn se disputan el amor de
Cristinica, la sirvienta de una casa adinerada donde viven el Amo y Ella (asi
identificado el personaje de su esposa). El Soldado, que lleva segun él 30 dias
resguardando la puerta de la casa, se la pasa espantando a todos los hombres
que intentan entrar ahi con distintos propdsitos: pedir dinero para una limosna,
vender listones y entregarle a Cristinica un calzado que habia solicitado al
zapatero. Finalmente, aparece el duefio de la casa, el Amo, quien también es
atacado por el Soldado. En medio de la trifulca aparece el Sacristan, Ella (la
esposa del Amo) y la propia Cristinica para calmar la pelea. La sirvienta elige por
marido al Sacristan, concluyendo el entremés en el festejo para la boda.

En La Cueva de Salamanca, Pancrasio, que vive en su casa con Su esposa
Leonarda, tiene que salir una semana de viaje, sin embargo, el coche en el que se
transporta pierde accidentalmente una rueda y regresa antes de lo previsto para
preocupacion de Leonarda y su criada Cristina, quienes aprovecharon la ausencia
de Pancrasio y decidieron tener esa misma noche una cena con sus respectivos
amantes: el Sacristan Riponce y el Barbero Roque. Para suerte de ellas llega un

4



invitado no esperado a la casa, un Estudiante que dice ser aprendiz de la Cueva
de Salamanca, un lugar donde supuestamente ensefiaban brujeria. El Estudiante
se presenta ante Pancrasio como un hechicero y mediante un falso conjuro invoca
supuestos demonios del infierno, que en realidad son el Sacristan y el Barbero
fingiendo ser demonios; Pancrasio cree el engafio y después de muchos
espantos, toma por desapercibidos los amorios de su esposa.

Durante el primer mes de trabajo leimos varios entremeses de Cervantes aparte
de los tres ya mencionados, por ejemplo, El vizcaino fingido o El Retablo de las
maravillas e incluso una comedia suya titulada La Casa de los Celos, asi como
textos complementarios, por ejemplo, el Entremés de los Romances de un autor
anonimo y los capitulos X y Xl de la primera parte de El Quijote, con el propdsito
de profundizar en el estilo literario de Cervantes, comparando el disefio de sus
personajes, la estructura de su narrativa y la tematica de sus obras. También
asistimos a una conferencia en el Museo Nacional de Arte sobre la influencia de la
Corona Real en las pinturas espafiolas del Siglo de Oro para conocer mas sobre
su contexto historico. El resultado de este primer mes de trabajo fue la eleccion de
los tres entremeses que conformarian el espectaculo.

El segundo mes sirvio para que los actores hicieramos lecturas en voz alta de los
textos, adecuando poco a poco las entonaciones, el ritmo de las frases, las
cadencias e intenciones de los dialogos. De esta manera todo el elenco
comprendié la anécdota de cada entremés junto con la idea que tenia el director
para la representacion, lo que permitié6 una agil memorizacion del texto. Para el
tercer mes de trabajo ya estdbamos jugando diferentes propuestas de movimiento
esceénico, siguiendo las indicaciones de Horacio que se enfocaban principalmente
en mantener el ritmo de la puesta en escena y en precisar los movimientos que
permitian el enlace de un entremés a otro. En el cuarto y dltimo mes de ensayo se
afadieron los elementos de disefio que hacian falta: vestuario, utileria,
escenografia y musica para dar lugar a los ensayos generales.

En cuanto al disefio escénico, la obra se mantenia fiel a la idea de recrear el estilo
espafiol del siglo XVII -periodo en que se publicaron los entremeses cervantinos-,
utilizando una estética que recreaba la vestimenta espafola de esa época -que
diferenciaba por sus telas, colores y encajes a los personajes ricos de los pobres-,
asi como objetos de utileria y escenografia que lograban evocar esa misma
época, aunque fuesen minimos, tales como una silla y una mesa de madera y 4
esteras enrolladas que servian para delimitar el espacio en lugares abiertos donde
no hubiera un escenario convencional. El concepto del director era mostrar una
rebanada precisa de lo que era el teatro espafiol del Siglo de Oro® espafiol,

* “Dos criterios hay actualmente para fijar los limites del Siglo de Oro, concepto en el que estan de acuerdo
todos los criticos e historiadores. Unos, por razones mas histéricas y comprometidas establecen los afios de
1526 y 1681 como principio y final del Siglo de Oro. El primero, 1526, por ser el afio en que el embajador
veneciano Andrea Navagiero anima y convence al poeta (mejor escritor que poeta, hay que reconocerlo),
Juan Boscan, barcelonés él, a probar “en lengua castellana sonetos y otras artes de trobas usadas por los
buenos autores de Italia” [...] El afio de 1681 —que pone final al Siglo de Oro- se escoge como tal por ser el
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periodo politico y artistico al cual pertenecié Cervantes, a pesar de que su teatro
no fuera valorado en ese entonces.

Después de 4 meses de ensayos el estreno de la obra tuvo lugar el sdbado 13 de
febrero de 2016, en el Teatro Carlos Lazo de la Facultad de Arquitectura de la
UNAM, para un publico conformado principalmente por estudiantes de
preparatoria. A partir de esa primer funcion 3 Entremeses de Cervantes se
representd en diversos teatros de la Ciudad de Meéxico, principalmente en las
delegaciones Coyoacan, Cuauhtémoc y Benito Juarez, cumpliendo un total de 30
funciones a lo largo de un afo, dando en promedio de 3 a 4 funciones cada mes —
descontando los meses de vacaciones escolares-, siendo presentada la Ultima
representacion el sabado 18 de diciembre de 2016.

En marzo, nos presentamos los fines de semana en el Jardin del Arte de Sullivan,
a un lado de la plaza del Monumento a la Madre. En abril, los fines de semana en
la explanada del Palacio de Medicina, en el centro de la Ciudad de México. En
mayo, los fines de semana en la sala Julidn Carrillo de Radio UNAM. En junio
volvimos a presentar algunas funciones en el Jardin del Arte y dimos dos
presentaciones en la explanada principal del Hospital Siglo XXI como parte de las
Jornadas Artisticas Cervantinas organizadas por el IMSS y el INBA. El mes de
julio descansamos, pero regresamos en agosto a dar una funcion de bienvenida
en la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM. En septiembre tuvimos dos
funciones en el Teatro Julio Prieto. Nuestras dos ultimas temporadas del afio las
dimos en noviembre y diciembre en el Foro Ana Maria Hernandez y en la Sala
Novo del teatro La Capilla, respectivamente.

En todas estas funciones contamos con una amplia presencia de publico,
confmorado muchas veces por transeuntes que desconocian que ese dia se
convertiria en espectadores de unos entremeses cervantinos, como era el caso de
las funciones al aire libre. Cada espacio en el que nos presentabamos atraia a una
audiencia diferente que iba desde estudiantes universitarios hasta familias con
nifos pequenos de diversas zonas de la ciudad. La respuesta ante el espectaculo
siempre era favorable: las personas sin importar su edad o condicion social, se
divertian con los entremeses y, a pesar de que el lenguaje no fue adaptado al
espafiol actual, resulté una gran sorpresa darme cuenta que eso no impedia que
el publico entendiera la trama y se identificara con los personajes. La
representacion de 3 Entremeses de Cervantes provocé que el publico descubriera,
con grata sorpresa, semejanzas con la sociedad espafiola de hace cuatro siglos®.

El director cuidé durante todo el proceso que los actores respetaramos las
palabras originales del texto, evitando hacer cualquier cambio, sustitucion o

ano de la muerte de Calderén de la Barca, el ultimo gran dramaturgo barroco de la centuria.” Lazaro
Sanchez Ladero, El siglo de oro espafiol y sus contempordneos: Una vision de conjunto de la literatura
espafola de los siglos XVI y XVII comparada con la de otros paises, Barcelona, Ed. Ramdn Sopena, 2003, p.10
4 Algunos testimonios de los espectadores se pueden revisar en el apartado Entrevistas, ubicada en los
Anexos de esta tesina.



adaptacion. Su premisa apostaba a que las personas de la audiencia pudieran
reconocer las situaciones ficticias, a partir de la musicalidad del lenguaje
empleado por los actores, es decir, mediante la entonacion y el ritmo de los
didlogos. Esta misma musicalidad ayudaba a los actores con sus
caracterizaciones pues identificaba a cada personaje, es decir, la manera de
hablar de cada personaje era diferente segun su personalidad y su estatus social.
Esta creacién de personaje, a partir de la musicalidad del lenguaje, hizo que
reconociera el texto dramatico como una partitura sonora.

Esta inquitud me llevd, en un inicio, a querer redactar un Informe Académico® a
partir de mi vivencia como actor, haciendo una recopilacion de mis bitdcoras de
ensayo y mi libreto de actor, con anotaciones individuales sobre mis personajes y
centrandome en describir metodolégicamente mi proceso actoral, detallando cémo
habia asimilado las indicaciones del director, el movimiento escénico, mis
referentes personales con los del personaje, etc. Sin embargo, durante mi
investigacion sobre el tema de los entremeses cervantinos descubri una amplia
bibliografia en torno al estilo de actuacién del Siglo de Oro, lo que permitié darme
cuenta de la relacion que compartia con la oralidad y la retdrica. Por lo que decidi
escribir una Tesina® que proporcionara al lector la informacién necesaria para
compreder la funcion de la palabra hablada en la interpretacion actoral.

Uno de los elementos de la puesta en escena que caracteriza un entremeés
cervantino es el uso que dan los actores a la palabra hablada como una
herramienta expresiva de su interpretacion. Casi todo lo demas ha cambiado con
respecto al teatro de los siglos XVI y XVII, tenemos diferentes convenciones para
el manejo de la escenografia, la estructura del edificio teatral o las condiciones de
produccion, sin embargo, la palabra en voz alta emitida por el actor como un
vinculo directo para relacionarse con la imaginacion del auditorio —la palabra que
construye ficcibn- es un elemento que ha estado presente en el teatro desde el
origen de la tragedia griega y hasta la actualidad.

Estudiar y trabajar con las palaras del entremés para interpretarlas con la voz y
con el cuerpo, implica situarse en el terreno de la oralidad, un concepto al que ya
apuntaba Ferdinand de Saussure’ a principios del siglo XX -uno de los primeros

> “E| informe académico es un trabajo propio que recoge la experiencia de una actividad profesional, de una
investigacién que derive en un articulo académico o en un informe, de apoyo para la docencia mediante la
elaboracion de material didactico, de servicio social o de trabajo de campo.” Modalidades de titulacion
Facultad de Filosofia y Letras, [consultado el 15 de  abril de 2018] en:
http://galileo.filos.unam.mx/modalidades titulacion/

® “La tesina es un escrito propio de caracter monografico y heuristico, cuyo objetivo es demostrar que el
alumno cuenta con una formacion adecuada en la disciplina correspondiente y posee las capacidades para
organizar los conocimientos y expresarlos en forma correcta y coherente.” Modalidades de titulacidn
Facultad de Filosofia y Letras, [consultado el 15 de  abril de 2018] en:
http://galileo.filos.unam.mx/modalidades_titulacion/

” Ferdinand de Saussure nace en Ginebra, Suiza, en 1857. Estudié sanscrito en Ginebra, Paris y Lipsia
(Alemania). En 1878, a la edad de 21 afios, publica su primer libro titulado Note on the Primitive System of
the Indo-European Vowels. Las investigaciones de Saussure se consideran de vital importancia en el
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tedricos dedicados a investigar el lenguaje-, pero fue complementado por el
norteamericano Walter J. Ong® en 1982, en su libro Oralidad y escritura:
tecnologias de la palabra®, al revalorizar el poder del lenguaje hablado como una
via para transmitir conocimiento, experiencia y memoria histérica, con ciertas
diferencias respecto a la palabra escrita en un texto. Ong distingue el
comportamiento de las culturas orales, del comportamiento de las que conocen la
escritura y la imprenta, planteando una evolucion del pensamiento humano, una
tendencia al individualismo y una pérdida del sentido de colectividad.

La lectura de Ong fue clave para este escrito, pues haciendo una comparacion
entre el progeso de las tecnologias de la escritura’® y el desarrollo del teatro
occidental, resulta que dos de los periodos mas importantes en la historia del
teatro se dieron de forma paralela a la interiorizaciéon de la escritura y a la
aparicion de la imprenta. El primero de estos dos periodos fue el origen de la
tragedia griega, en el siglo V a.C., que surgié poco después de la invencion del
alfabeto griego; y el segundo periodo tuvo lugar en el Renacimiento europeo,
época que vio nacer y difundid, gracias a la imprenta de libros, los dramas de
Shakespeare, las comedias de Lope de Vega, Tirso de Molina, Calderon de la
Barca y, por supuesto, Miguel de Cervantes.

Los 3 entremeses que aqui analizaremos reflejan en sus didlogos, sus personajes
y sus tramas todos los usos y costumbres de una sociedad que
considerablemente la oralidad, es decir, que cree en el poder de la palabra, de la
maldicion o de la bendicion, que escucha sabiduaria en los refranes populares,
gue le da mas valor a los acuerdos pactados por promesas que a los contratos
escritos. ¢A qué nos referimos con el término oralidad? A una caracteristica
humana en la cual la palabra articulada por el sonido crea los vinculos méas
dinamicos y significativos de la sociedad, y por ende, es el ndcleo del intercambio
de conocimiento entre personas™.

desarrollo de la teoria lingliistica. Fallece en 1931 en Suiza. Vid. Suzanne Kemmer, “Biographical sketch of
Ferdinand de Saussure”, Foundations of Linguistics, 24 de agosto de 2009, [consultado el 04 de mayo de
2017] en: http://www.ruf.rice.edu/~kemmer/Found/saussurebio.html

® Walter J. Ong (Kansas City, 1912-San Luis, Misuri, 2003) fue un sacerdote, profesor, académico y filélogo de
lengua inglesa. Se especializé en lengua latina en la Universidad de Rockhurst. Obtuvo los grados de
licenciado en filosofia y teologia y maestro en literatura inglesa en Saint Louis University, donde fue docente
durante treinta afios; posteriormente obtuvo el doctorado en literatura inglesa por la Universidad de
Harvard. Fue miembro de la Academia de las Ciencias y las Artes de los Estados Unidos y presidente de la
Modern Language Association of America. (Tomado de la contraportada del libro)

° Orality and Literacy: The technologizing of the world fue publicado en 1982, apoyado por el departamento
de investigacion de Harvard. Se tradujo por primera vez al espanol en 1987, para el presente trabajo utilizo
la Segunda Edicidon en espaiol publicada por el Fondo de Cultura econémica en 2016, traduccion de
Alejandro Ortiz Hernandez.

1% Me refiero al alfabeto y a la imprenta.

" Es una definicion personal del concepto oralidad, pues en su libro Ong, a pesar de hablar de su dindmicay
funcionamiento, no hace una definicion especifica y categorica del término.



http://www.ruf.rice.edu/%7Ekemmer/Found/saussurebio.html

Este concepto es el eje principal del presente trabajo, porque un actor que se
enfrente a un texto clasico del Siglo de Oro*? no puede ignorar la importancia que
tienen la entonacion de las palabras y la musicalidad del lenguaje en el contexto
de los autores. Podria parecer que se trata de aspectos elementales, innatos al
trabajo del actor, pero la manera en se expresan de diversas maneras en la
escena, hace una diferencia importante en la representacion que puede alterar,
complementar o restar sentido a las palabras del autor.

Por otro lado, es indiscutible que Cervantes era un hombre que amaba el teatro y
veia en este arte la posibilidad de transmitir sus inquietudes y discursos propios,
gue tendian a dignificar a los personajes marginados de su sociedad, utilizando la
ironia y la comicidad como artificios para mantener la atencidbn de sus
espectadores. Lamentablemente sus entremeses, como veremos, no fueron
representados en su época; de hecho tendrian que esperar tres siglos desde su
concepcion para que sus personajes fueran sacados del papel y representados en
escena, para que sus palabras cobraran vida.

El titulo de mi trabajo hace referencia al texto La construccion del personaje, del
actor y director ruso Stanislavski'®, que fue uno de los primeros en teorizar sobre
la actuacion, pues de la misma manera que él, mediante su hacer en la escena,
pudo formular una seria de ideas que compartia con aquellos que deseaban
aprender de su experiencia hecha reflecion, de igual manera este trabajo esta
dirigido a aquellos estudiantes de teatro interesados en interpretar las palabras de
Miguel de Cervantes en sus entremeses.

Para precisar ciertos conceptos del &mbito teatral he recurrido al Diccionario de
Teatro de Patrice Pavis, que representa un consenso general de los términos y
expresiones utilizadas en la teoria teatral. También hago uso de citas que han
surgido en conferencias en las cuales he estado presente y he tenido la
oportunidad de grabar o tomar apuntes, ya que me parecen pertinentes este tipo
de fuentes en una trabajo académico que busca dignificar el conocimiento que se
transmite por via oral.

Otro aspecto que me parece importante mencionar al lector es que me he
enfocado en seleccionar material tedrico de personas que han trabajado en el
mundo profesional del teatro y lograron aterrizar sus conocimientos en reflexiones
escritas, porque durante los ensayos de 3 Entremeses de Cervantes me fue de

2 Me refiero al periodo histérico que abarca el siglo XV y XVI en Espafia, al cual ya le he dedicado una nota.
Desde un punto de vista politico, el término Siglo de Oro reconoce como sus grandes exponentes del teatro
a los dramaturgos Lope de Vega, Calderén de Ila Barca y Tirso de Molina
(por ser autores favorecidos por la Corona), dejando de lado el teatro de Miguel de Cervantes, sin embargo,
no utilizaré el término Siglo de Oro en sus connotaciones politicas, sino como una convencion temporal.

BA quien me me referiré en el cuerpo del texto como Stanislavski, aunque en las citas pueda aparecer
Stanislavsky, pues depende del criterio de la editorial que utilizo, (generalmente las ediciones espafiolas
utilizan Konstantin Stanislasvki, mientras que las editoriales mexicanas, que traducen sus textos del inglés,

“»

conservan el Constantin Stanislavsky, con la caracteristica “y” anglosajona), en cualquier caso me refiero a la
misma persona.



gran ayuda conocer la experiencia que me compartian mis compafieras actrices y
el director respecto a su trayectoria profesional, esos consejos que provienen
de domar contantemente al “animal de 100 ojos™**, que es el pablico.

De tal forma que este ensayo da un lugar a lo que han dicho o escrito
profesionales del teatro mexicano como Hugo Arrevillaga, Emma Dib, Carolina
Politi, Luis Enrique Gutiérrez Ortiz Monasterio, Luis Martin Solis y Damidn Alcazar,
entre otros, asi como maestros de la licenciatura que han publicado en articulos su
postura sobre el trabajo del actor con el texto, como Mayra Mitre, Rafael Pimentel,
Pilar Villanueva y Rebeca Cabarfias. En un nivel histérico, fundamento mi visién de
la actuacién en los escritos del dramaturgo francés Denis Diderot y del actor ruso
Constantin  Stanislavsky. Y finalmente, complemento mi trabajo con el
conocimiento de la difrectora noreamericana Anne Bogart, pues representa para el
teatro contemporaneo una voz sumamente critica.

En el primer capitulo inicio estableciendo una comparacién entre la Retorica y la
Poética de Aristételes, relacionando la funcidon del orador con la del actor. Mas
adelante, retomo la teoria linguistica de F. de Sassure y W. Ong con el objetivo de
que el lector aprecie la importancia que tienen las palabras habladas no sélo en el
acontecimiento teatral, sino en las dinamicas sociales, pues son las primeras
herramientas con las que conté la humanidad para construir estructuras ficticias a
través de relatos, narraciones, cantos, etc. Con el paso del tiempo fueron fijados
en letras, dando origen a la literatura.

Mas tarde, subdivido el capitulo en tres aspectos de la palabra hablada que me
parecen fundamentales para este trabajo. Tres aspectos que justifican la
existencia de la oralidad en la génesis del teatro, y por lo tanto, en la esencia de la
representacion del actor: el primero es la palabra como suceso, es decir, como la
expresion de la vida y la presencia de otro, el segundo es la palabra como
memoria, es decir, como lo que contiene la historia y los mitos de una sociedad y
el tercero es la palabra como accion, es decir, como la capacidad que tiene la
persona que habla para estimular a otros.

En el segundo capitulo contextualizo brevemente el periodo historico en el cual
tuvo lugar el Siglo de Oro, donde fue de vital importancia la unificacion de la
lengua castellana en el territorio espafiol por medio de la imprenta. Para sintetizar
esta informacion he recurrido principalmente a la tesis de maestria del politélogo
mexicano David Sanchez®, que hace una recapitulacién de los momentos mas
importantes de la consolidacion del Reino de Espafia. Posteriormente, en el

1 ag) publico es un dragdén que uno tiene adelante [...] un animal con mil ojos. Es un solo animal, aunque
tenga mil cerebros es uno y es contra él que se esta lidiando, no contra cada persona que compone el
publico. Creo que ése es el secreto del actor, ver al piblicom como un dragdn con el que tiene lidiar, danzar
y ponerlo de su lado.” Daniele Finzi Pasca, Teatro de la caricia, Montevideo, Ed. FPH, 2009, p. 32

B Edgar David Sanchez Heredia, “Lenguaje y poder en el Siglo de Oro espafiol: testimonio barroco sobre el
papel de una aventura imperial”, Tesis de Maestria, Facultad de Ciencias Politicas y Sociales, Division de
Estudio de Posgrado UNAM, Ciudad de México, 2001, 203p.
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mismo capitulo, establezco una definiciébn de la literatura y sus tres géneros: la
novela, la lirica y el drama. Con el objetivo de sefialar las aportaciones a las que
contribuy6 cada género para la consolidacion del entremés cervnantino durante el
Renacimiento, por ejemplo, el teatro profano de la Edad Media o las novelas de
caballeria.

Después, en ese mismo capitulo, analizo las influencias especificas e inmediatas
que repercutieron en la mirada critica de Cervantes para escribir sus obras, tales
como los Pasos de Lope de Rueda, la novela de Boccaccio ElI Decameron y la
Comedia del Arte. En la ultima parte del segundo capitulo explico las aportaciones
del autor a este subgénero, haciendo énfasis en el tratamiento de sus personajes
que representan, para mi como actor, la mayor aportacion de Cervantes al
respecto, argumentando mi postura en las ideas de reconocidos criticos
cervantistas como Jesls G. Maestro®, Joaquin Cassalduero®’, Jean
Canavaggio®® o Alejandro Puche'®, por mencionar algunos.

Para concluir este segundo capitulo analizaré los tres entremeses de Miguel de
Cervantes, como ya mencioné: Los Habladores, La Guarda Cuidadosa y La Cueva
de Salamanca, con el propésito de argumentar por qué los personajes de estas
obras breves no sélo no son planos —como eran los personajes de las obras de
teatro breves anteriores-, sino que, en la terminologia de Ong, son personajes
redondos y mas alla de eso, son personajes extraordinarios, como bien sefala
Margit Frenk.

En el tercer y ultimo capitulo escribo acerca de los conceptos que fungieron como
una guia que establecio el director y en los cuales fundamenté mi proceso actoral:
la trama, el personaje y el lenguaje de las obras. Profundizando en lo que se
refiere al personaje, subdividiendo esa parte para desarrollar las principales
herramientas que me sirvieron para mi interpretacion: la nocién de una segunda
naturaleza en el trabajo del actor?®, la observacién constante, la relacién del
director con el elenco en el proceso de ensayos y el trabajo de la caracterizacion,
cualidad primaria de la construccion de todo actor.

¢ Jesus G. Maestro, Calipso Eclipsado: El teatro de Cervantes mds alla del Siglo de Oro, Madrid, Ed. Verbum,
2013, p. 11-95 y La escena imaginaria: Poética del teatro de Miguel de Cervantes, Madrid, Ed.
Iberoamericana, 2000, 382p.

v Joaquin Casalduero, Sentido y forma del teatro de Cervantes, Madrid, Ed. Gredos, 1990, 235p.

'8 Jean Canavaggio, “Biografia de Cervantes”, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2007, [consultado el 26
de julio de 2017] http://www.cervantesvirtual.com/portales/miguel de cervantes/autor_ biografia/

1 Alejandro Puche Gonzdlez, Pedro de Urdemalas: La aventura experimental del teatro cervantino, Galicia,
Ed. Academia del Hispanismo, 2012, 321p.

%% Con el término segunda naturaleza me refiero término convencional en la pedagogia actoral que hace
referencia a una reestructuracién del lenguaje corporal del actor, con el cual se expresa, se mueve y habla
de manera pre-disefiada en el escenario, pues tiene consciencia de ser visto y escuchado por el espectador.
Véase el tercer capitulo para mas detalle.
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Las Palabras®

Dales la vuelta,
cogelas del rabo (chillen, putas),
azotalas,
dales azlcar en la boca a las rejegas,
inflalas, globos, pinchalas,
sérbeles sangre y tuétanos,
sécalas,
capalas,
pisalas, gallo galante,
tuérceles el gaznate, cocinero,
desplumalas,
destripalas, toro,
buey, arrastralas,
hazlas, poeta,
haz que se traguen todas sus palabras.

La Palabra Dicha®

La palabra se levanta
de la pagina escrita.
La palabra,
labrada estalactita,
grabada columna,
una a una letra a letra.
El eco se congela
en la pagina pétrea.
Anima,
blanca como la pagina,
se levanta la palabra.
Anda
sobre un hilo tendido
del silencio al grito,
sobre el filo
del decir estricto.

El oido: nido
o laberinto del sonido.
Lo que dice no dice
lo que dice: ¢,cémo se dice
lo que no dice?

2L Octavio Paz, “lLas palabras”, en Ciudad Ceva, [consultado el 01 de

http://ciudadseva.com/texto/las-palabras/
22 Octavio Paz, “La palabra dicha”, en Poesias, [consultado del 01 de
http://www.poesi.as/op06014.htm

Octavio Paz

octubre de 2017],

octubre de 2017],
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l. EL SENTIDO DE LA ORALIDAD EN EL TRABAJO DEL ACTOR:
LOS USOS DE LA PALABRA

Recuerdo que el director nos dijo “Miguel de Cervantes confiaba en la palabra hablada, no sélo en
la palabra escrita...” ¢, Qué habra querido decir con eso?

17 de noviembre de 2015

Bitacora personal de los ensayos de 3 Entremeses de Cervantes

1.1. Retorica: El actor orador

Un entremés es, antes que nada, una obra de teatro corta que se estructura a
partir de didlogos® que guian al actor por medio de su significado y su sonoridad
para que pueda descifrar cuél es la accion hablada®® que propone el autor de la
obra, y que solo existe como potencia hasta que se enuncia en escena. Cabe
mencionar que el entremeés estd compuesto de palabras y es importante que la
persona que desee aproximarse a este estilo teatral, con el objetivo de
interpretarlo, conozca las implicaciones que la palabra tenia en la Espafia de los
siglos XVIy XVII.

El concepto de palabra ha cambiado a lo largo del tiempo, en la época de Miguel
de Cervantes su uso Yy significado era sutilmente diferente al que le damos en la
actualidad. Del griego parabolé, el término palabra quiere decir “comparacion,

2 “DIALOGO (Del griego dialogos, discurso entre dos personas. Fran.: dialogue ing.: dialogue AL.: Dialog):
Conversacién entre dos o mas personajes. El didlogo dramatico es generalmente un intercambio verbal
entre personajes. Sin embargo, también es posible otras comunicaciones dialdgicas: entre un personaje
visible y un personaje invisible (teichoscopia), entre un hombre y un dios o un espiritu (véase Hamlet), entre
un ser animado y un ser inanimado (didlogo con o entre maquinas, conversacion telefdnica, etc.). El criterio
esencial del didlogo es el del intercambio y de la reversibilidad de la comunicacidn. [...] es considerado como
la forma fundamental y ejemplar del drama. En efecto, a partir del momento en que se concibe el teatro
como presentacion de personajes que actuan, el didlogo se convierte “naturalmente” en la forma de
expresion privilegiada” Patrice Pavis, Diccionario del teatro, Trad. de Jaume Melendres, Barcelona, Ed.
Paidds, 1998, p.p. 125-126

% “ACCION HABLADA (Fran.: action parleé. Ingl.: speech act. Al.: Spreechhandlung): En el teatro la accidn no
es una simple cuestién de movimiento o de agitacion escénica perceptible. También se situa, y sobre todo en
la tragedia clasica, en el interior del personaje en evolucion, en sus decisiones y por tanto, en su discurso. De
aqui proviene el término de accion hablada (tomado de V azione parlata definida por PIRANDELLO). En
escena todas las palabras actlan y en este terreno, mds que nunca, decir es hacer.” Ibid, p.p. 24,25
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establecer un paralelo entre...”?®. El Diccionario de la Real Academia Espafiola de
la Lengua define el término palabra como: “Unidad linglistica, dotada
generalmente de significado, que se separa de las demas mediante pausas
potenciales en la pronunciacién y blancos en la escritura.”?® La definicion de la
RAE toma en cuenta tanto el aspecto visual que tiene la palabra escrita, como su
cualidad sonora cuando se pronuncia. En cambio, en el idioma inglés la etimologia
de word (palabra) quiere decir Gnicamente: “a thing spoken”?’.

El término palabra empezé a utilizarse para designar un vocablo a mediados del
siglo XV, antes (s.XlI-s.XIV) el término se referia a la accion de hacer una
comparacion entre dos cosas “yo comparo”. Hasta 1490 el término usado para
referirse a un vocablo era Verbo?®, tomado del latin verbum. El concepto Verbo
tenia una importancia tal que conjuntaba la gramatica con la filosofia y la teologia
como se puede ver en el articulo “El Verbo”, escrito por Santo Tomas de Aquino y
publicado en su libro Cuestiones disputadas sobre la verdad?®, en Paris entre
1256 y 1259, donde escribe: “El Verbo es todo aquello que es dicho [...] Asi como
el amor conlleva una emanacién del afecto, asi el Verbo (conlleva) una emanaciéon
del entendimiento”®

Las ideas de Tomas de Aquino marcaran un precedente en la construccion del
pensamiento humanista en las universidades Europeas, principalmente en ltalia,
Francia y Espafia. Mantiene con Cervantes 300 afos de distancia, pero a pesar de
eso su influencia en el contexto del Siglo de Oro esta presente, incluso se puede
observar una relacion con tedricos contemporaneos como F. Saussure respecto al
funcionamiento del lenguaje. Tomas de Aquino divide en Verbo en dos, el verbo
exterior, que es la manifestacion sonora —la palabra dicha- y el vebro interior, que
es la cosa en si:

...en la medida en que el verbo exterior, siendo sensible, es mas
conocido por nosotros que el interior, por la asignacion del nombre en
primer lugar es denominado verbo el vocal antes que el interior, aunque
en el orden de la naturaleza sea primero el verbo interior, en cuanto es
causa eficiente y final del exterior. Es causa final porque el verbo
expresado es emitido por nosotros para que el verbo interior sea

> Cfr. Joan Corominas, Breve diccionario etimoldgico de la lengua castellana, Madrid, Ed. Gredos, 1987, p.p.
433,

2 RAE, s.v. “palabra”, [consultado el 17 de julio de 2017] http://dle.rae.es/?id=RUI938s

%’ Una cosa hablada (Trad. mia) en: Walter W. Skeat, A concise etymological dictionary of the english
language, Inglaterra, Oxford University Press, 1927, p. 615, [consultado el 07 de septiembre de 2017]
https://archive.org/stream/conciseetymologi002983mbp#page/n5/mode/2up

%% “y/erbo: la especializacién como nombre de una parte de la oracién 1490, Tom. del lat. verbum ’“palabra’
‘verbo, parte de la oracién’...” Joan Corominas, Breve diccionario etimoldgico de la lengua castellana,
Madrid, Ed. Gredos, 1987, p. 602

? Tomas de Aquino, Cuestiones disputadas sobre la verdad, Trad. de Maria Jesus Soto-Bruna, Navarra,
Ediciones Universidad de Navarra S. A., 2016, p.p. 269-302

* 1bid, p. 278
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manifestado, por lo que es necesario que el verbo interior sea aquello
que es significado por el verbo exterior. Pero el verbo que es proferido
exteriormente significa lo que es conocido [...] Y es causa eficiente,
porque el verbo proferido exteriormente, en tanto que es significativo
segun convencion [ad placitum], tiene como principio a la voluntad, igual
gue las demas cosas artificiales; y asi como para las demas cosas
artificiales preexiste en la mente del artifice una imagen del producto
exterior, asi en la mente del que profiere el verbo exteriormente
preexiste un ejemplar de tal verbo exterior.*

Cabe resaltar que en las relfexiones de Tomas de Aquino, el Verbo parece sdlo
existir en cuanto a su expresion fonética. Siglos después, el padre de la linguistica
Ferdinand de Saussure definid la palabra como la parte perceptible del signo
linglistico que es la unién del concepto real al que se refiere (significado o verbo
interior) y su imagen acustica®’, es decir, la expresién visible o audible que
relacionamos inmediatamente con el concepto real (significante o verbo exterior).
El término de Saussure, imagen acustica, concilia el aspecto visual y auditivo del
ojo y del oido, pues se refiere tanto a la palabra dicha como a las letras que
conforman la palabra escrita.

Sin embargo, durante la época de Cervantes, el concepto palabra no se dividia en
esas dos nociones como lo hacemos actualmente: la palabra hablada y la palabra
escrita. El término se relacionaba directamente con el sonido producido por el
habla®®, el cual tenia un origen en quien la emitia® y un objetivo: dirigirse a quien
escuchaba, ya fuese para confrontarlo, persuadirlo o convencerlo. Incluso cuando
se trataba de leer un texto escrito solia hacerse en voz alta. La fildloga mexicana
Margit Frenk escribe al respecto en su articulo “Oralidad, escritura, lectura”:

*1bid, p. 273

32 ug) signo lingtistico tiene no una cosa y un nombre, sino un concepto y una imagen acustica. Esta ultima
no es el sonido material, cosa puramente fisica, sino la psiquica de ese sonido, la representacién que de él
nos da testimonio de nuestros sentidos; esa representacion es sensorial [...] Se olvida que si arbor es
llamado signo, es soélo porque lleva en si el concepto “arbol”, de tal suerte que la idea de la parte sensorial
implica la de la totalidad [...] Nosotros proponemos conservar la palabra signo para designar la totalidad, y
reemplazar concepto e imagen acustica respectivamente por significado y significante...” Ferdinand de
Saussure, Curso de lingliistica general, Trad. de Mauro Armifio, Ciudad de México, Ed. Nuevomar, 1982, p.p.
102-104

3 véase la definicién que da el primer diccionario impreso de la lengua espafiiola, el Tesoro de la lengua
castellana o espafiola de Sebastian Covarrubias: “PALABRA, Lat. dicitur verbum; pero trae [s]Ju etimologia de
parabola, barbaramente. Dar [su] palabra, prometer. Quebrar la palabra, faltar a lo prometido. Vender
palabras, entretener en palabras. Palabras y plumas, el viento las lle[v]a. Al buei por el cuerno, y al ho[m]bre
por la palabra. No hablar palabra, callar. [...] Tomarle la palabra, ace[p]tar el ofrecimiento. Tener malas
palabras, [ulno con otro, es, refiir de palabra. E[s]to es otro que palabras. No [h]ay palabra mal dicha, [s]ino
fue[s]e mal entendida...” Sebastian de Covarrubias, “Tesoro de la lengua castellana o espainola”, en Fondos
Digitales de la Universidad de Sevilla, p. 1185, [consultado el 17 de septiembre de 2017]
http://fondosdigitales.us.es/fondos/libros/765/1185/tesoro-de-la-lengua-castellana-o-espanola/

¥ “Todo el que habla posee el verbo que pronuncia” Tomas de Aquino, Cuestiones disputadas sobre la
verdad, Trad. de Maria Jesus Soto-Bruna, Navarra, Ediciones Universidad de Navarra S. A., 2016, p. 278
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Cada dia vamos sabiendo mas sobre la lectura en la Esparia del Siglo de Oro.
Es un hecho probado que todavia entonces, como en la Antigiiedad y en la
Edad Media, la mayor parte de las lecturas se hacian en voz alta,
frecuentemente frente a grupos de personas, de cualquier clase social. No
tenian que ser analfabetas; sencillamente la gente estaba acostumbrada a
que lo escrito le entrara por el oido, mas que por la vista; lo mismo la poesia
gue los cuentos, que los libros de caballerias, las cronicas; también las cartas,
los tratados, los ensayos y otros tipos de obras. La lectura era muchas veces
un acontecimiento social e involucraba al oido, a la vista, a la percepcién de
los demas oyentes y de quien leia; ademas podia traer consigo la
participaciéon de la gente en el “espectaculo de la lectura”. La invencion de la
imprenta no cambio las cosas de cuajo, como se pensaba hasta hace poco.
De hecho, la lectura oral de obras literarias continué siendo muy comdn en
toda Europa, hasta los siglos XVIII y XIX, como lo han comprobado varios
estudios recientes.*®

Cuando un lector estaba solo y leia para si mismo, era comun que lo hiciera en
voz alta, porque los libros estaban escritos para ser pronunciados por el lector. Los
escritores, independientemente de su género o estilo, seleccionaban sus palabras
conscientes de que éstas se transformarian en sonido, en el mejor de los casos,
gracias a una voz bella y con ritmo®. Leer, nos recuerda M. Frenk, queria decir
“pronunciar con palabras lo que por letras esta escrito”™’, incluso “Leer podia
usarse como sinénimo de oir lo que otro lee en voz alta”®.

El articulo de M. Frenk revela que la palabra hablada en la época de Cervantes,
transmitia conocimientos comunitarios y al mismo tiempo entretenia. Esta doble
funcion tiene sus origenes en los estudios que Aristételes hizo sobre la retérica®,

3 Margit Frenk, “Oralidad, escritura, lectura” en: Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha Edicion del
IV Centenario, Querétaro, Real Academia Espafiola, 2005, p.p. 1138-1139

%« los autores de los tratados de ortografia que se publicaron en esos dos siglos dejaron muy claro que,
como dijo Nebrija, “la diversidad de las letras no esta en la figura dellas, sino en la diversidad de su
pronunciacion”. Todavia en el siglo XVII, Miguel Sebastian afirmaria que “el leer principalmente es por los
que oyen, porque aquéllos entiendan lo que el libro dice”. Y antes, en el XVI, Juan de Valdés declard
sencillamente: “no pongo h porque leyendo no la pronuncio”, o sea, que este humanista leia en voz alta. Y
otro humanista notable, Ambrosio de Morales, se dejé decir, nada menos, que: “se escribe para que se
pronuncie lo que se halla escrito””. Ibid, p. 1139

¥ Margit Frenk hace referencia a la definicion de “leer” que escribié Sebastidan Covarrubias en el Tesoro de la
lengua castellana o espafiola. Cfr. Frenk, op. cit., Idem.

% Ibid. p. 1140

%% “En su volumen Il de la Oxford History of English Literature, C.S. Lewis advierte que la “retérica constituye
la barrera mas grande entre nosotros y nuestros antepasados” (1954, p. 60). Lewis honra la magnitud del
tema negandose a tratarlo, a pesar de su abrumadora importancia para la cultura de todas las épocas, por lo
menos hasta la del Romanticismo (Ong, 1971, pp. 1-22, 225-283). En sus albores, el estudio de la retdrica,
que dominaba en todas las culturas occidentales hasta esa época, constituyé la parte medular de la
educacién y la cultura de la antigua Grecia, donde el estudio de la “filosofia”, representada por Sécrates,
Platén y Aristoteles —y pese a su fecundidad subsiguiente- era un elemento relativamente menor en el
conjunto de la cultura, que nunca pudo competir con la retédrica...” Walter J. Ong, Oralidad y escritura:
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en el siglo IV a.C., cuya influencia perme6 en toda la cultura occidental en los
diferentes periodos histéricos de Europa y en diversos ambitos sociales,
manifestandose generalmente en discursos, debates, asambleas, juicios vy
negociaciones®’. De hecho, la exposicién oral de un tema académico, realizada
actualmente por los estudiantes universitarios para licenciarse, proviene de la
tradicién retérica®.

La retdrica también ha generado paradigmas que repercuten en la cosmovision de
las principales religiones occidentales: el judaismo y el catolicismo, asi como en
sus practicas de convivencia, por ejemplo, las misas donde el sacerdote lee en
voz alta la palabra de Dios para que todos puedan escucharla o el Bar Mitzvah
donde los varones tienen que cumplir un rito de madurez leyendo en voz alta
fragmentos del Tora en lengua hebrea. En la Biblia el lenguaje humano se crea en
el momento en que Adan, por medio de palabras, nombra “a toda bestia y ave de
los cielos y a todo animal del campo...”*. Santo Tomas, en este sentido, cita a
San Anselmo para afirmar que Dios es el Verbo que “diciéndose a si mismo, ha
dicho a toda criatura”*®

El filologo norteamericano Walter J. Ong nos recuerda en su libro Oralidad y
escritura: tecnologias de la palabra, que “La retdrica era, en su raiz, el arte de
hablar en publico, del discurso oral, de la persuasion [...] El griego rethor tiene la
misma raiz del latin orator: orador™ ** A su vez, la etimologia de la palabra orador
designa a “el que habla”® en publico. En el Tesoro de la lengua castellana o
espafiola, el primer diccionario del castellano, publicado en Madrid en 1611,
Sebastian Covarrubias define la retérica como “un modo de hablar con arte y
compostura.”*®

tecnologias de la palabra, Trad. de Alejandra Ortiz Hernandez, Ciudad de México, Fondo de Cultura
Econdmica, 2016, p. 178

0 “En las culturas orales primarias, incluso los negocios no son negocios: son fundamentalmente retérica.”
Ibid, p. 124

*1 “En la Edad Media, los textos se utilizaban mucho mds que en la antigua Grecia y Roma, los profesores
disertaban sobre textos en las universidades, y sin embargo nunca ponian a prueba por escrito los
conocimientos o la habilidad intelectual, sino siempre por medio del debate oral, costumbre que siguid
practicandose de manera cada vez mds disminuida hasta el siglo XIX...” Ibid, p. 186.

*2 Casiodoro de Reina y Cipriano de Valera et. al., Santa biblia y antiguo testamento, Salt Lake, Ed. La Iglesia
de Jesucristo de los Santos de los Ultimos Dias, 2009, p. 04

* Tomas de Aquino, Cuestiones disputadas sobre la verdad, Trad. de Maria Jesus Soto-Bruna, Navarra,
Ediciones Universidad de Navarra S. A., 2016, p. 288

* Walter J. Ong, Oralidad y escritura: tecnologias de la palabra, Trad. de Alejandra Ortiz Hernandez, Ciudad
de México, Fondo de Cultura Econdmica, 2016, p. 178

* Joan Corominas, Breve diccionario etimoldgico de la lengua castellana, Madrid, Ed. Gredos, 1987, p. 425

*® Sebastian de Covarrubias, “Tesoro de la lengua castellana o espafiola”, en Fondos Digitales de la
Universidad de  Sevilla, p. 1264, [consultado el 17 de septiembre de 2017]
http://fondosdigitales.us.es/fondos/libros/765/1264/tesoro-de-la-lengua-castellana-o-espanola/
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La retdrica definia gran parte de la dindmica social y cultural del pueblo espafiol
durante los siglo XVI y XVII, lo que la identifica como una cultura verbomotora®’,
“es decir, culturas en las cuales, por contraste con las de alta tecnologia, las vias
de accion y las actitudes hacia distintos asuntos dependen mucho mas del uso
efectivo de las palabras y por lo tanto de la interaccibn humana, y mucho menos
del estimulo no verbal (por lo general del tipo predominantemente visual)...”*.
Analicemos entonces qué implica la retérica desde el origen del concepto.

En su libro Retorica, Aristoteles se refiere a ella como la técnica que emplea un
orador para “reconocer los medios de conviccion mas pertinentes™®, con los
cuales puede influir sobre las decisiones de su auditorio, independientemente del
tema del que trate su discurso, siempre y cuando lo que dice sea admitido como
creible. Su objetivo es que el orador pueda defenderse de la sociedad ante alguna
acusacion o bien convencerla de ciertas ideas con argumentos, pues las palabras
al comunicar son “mas especificas que el cuerpo™®. La retérica considera con la
misma importancia los topicos de los cuales habla el orador, que pueden ser
varios, el orden de su discurso y finalmente, la forma en que lo dice:

Entendamos por retérica la facultad de teorizar lo que es adecuado en cada
caso para convencer. Esta no es ciertamente tarea de ningun otro arte,
puesto que cada uno de los otros versa sobre la ensefianza y persuasion
concerniente a su materia propia; como, por ejemplo, la medicina sobre la
salud y lo que causa la enfermedad, la geometria sobre las alteraciones que
afectan las magnitudes, la aritmética sobre los numeros y lo mismo las demas
artes y ciencias. La retdrica, sin embargo, parece que puede establecer
tedricamente lo que es convincente en —por asi decirlo- cualquier caso que se
proponga, razén por la cual afirmamos que lo que a ella concierne como arte
no se aplica sobre ningin género especifico.”

Aristételes divide la creacién de la retdrica en tres etapas que van desde la
concepcion del discurso del orador, hasta su declamacion. En la primer etapa
corresponde al orador saber el contenido de su discurso, es decir, investigar
aguella area del conocimiento que va a exponer sin necesariamente ser un
especialista en la materia; en segundo lugar, estructurar el orden en que lo va a
pronunciar, es decir, disefiar el discurso consciente de qué va primero, qué en

* Término que Walter Ong toma prestado, como él mismo sefala, del libro Le Style oral rhythmique et
mnémotechnique chez les Verbo-moteurs de Marcel Jossue, publicado en Paris en 1925, con el cual Jossue se
refiere especificamente a las antiguas culturas hebreas y arameas. Cfr. Walter J. Ong, Oralidad y escritura:
tecnologias de la palabra, Trad. de Alejandra Ortiz Hernandez, Ciudad de Meéxico, Fondo de Cultura
Econdmica, 2016, p. 23

8 Ong, op. cit., Ibidem.

49 Aristoteles, Retdrica, Trad. de Quintin Racionero, Madrid, Ed. Gredos, 1999, p. 172

> 1bid. p. 171

*! Ibid, p.p. 173-174
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medio, qué al final, y qué ideas se entrelazan para unir dichas partes; y en tercer
lugar, emitirlo con una expresién adecuada®?.

A este tercer momento en el que se presenta la ejecucion del discurso le
denomina la representacién oratoria® -y tiene, como veremos, mucha semejanza
a la accion que lleva a cabo el actor frente al publico-, porque en ella se acentla el
potencial del uso de la palabra hablada, acompafiada con el movimiento del
cuerpo, y cuyo fin es estimular al auditorio a moverse internamente hacia un
estado animico determinado:

La (representacion oratoria)>* estriba en la voz: en como debe usarse para
cada pasion —o sea, cuando fuerte y cuando baja y mesurada-; en como (hay
gue servirse) de las entonaciones —es decir, agudas algunas veces, graves y
mesuradas otras-; y en qué ritmos (conviene emplear) para cada caso. Pues
tres son, en efecto, las cosas que entran en el examen: el tono, la armonia y
el ritmo. Asi es, poco mds 0 menos, como los (oradores) ganan sus premios
en los certAmenes, e, igual que en éstos, los actores consiguen ahora mas
que los poetas [...] Pero el caso es que esta (representacion oratoria) tiene,
cuando se aplica, los mismos efectos que la representacion teatral [...] Pues,
en efecto, hay discursos escritos que tienen mas fuerza por su expresion que
por su inteligencia.>®

Aristoteles reconoce que un buen orador tiene cualidades histridnicas, semejantes
a las del actor®®, que le permiten desenvolverse fluidamente y sorprender a su

52 . . .
“...nos queda ahora por hablar acerca de la expresion, dado que no basta con saber lo que hay que decir,

sino que también es necesario decirlo como se debe, y esto contribuye mucho a que se manifieste de qué
clase es el discurso. Asi, pues, de conformidad con la naturaleza (del asunto), al principio investigamos lo
que es naturalmente primero, a saber, las materias mismas a partir de las cuales se obtiene la conviccidn;
pero, en segundo lugar, (debemos investigar) el modo como estas materias predisponen los animos
mediante la expresion; y, en tercer lugar —cosa que es potencialmente importantisima y de la que, sin
embargo, no nos hemos ocupado todavia-, aquello que concierne a la representacién. Esta, en efecto, se ha
desarrollado tarde incluso en la tragedia y en la recitacion épica, ya que, en un principio, eran los propios
poetas quienes representaban las tragedias. Pero es ciertamente claro que también en la retérica se da esto
mismo, igual que en la poética, como han tratado ya algunos autores.” Aristételes, Retdrica, Trad. de Quintin
Racionero, Madrid, Ed. Gredos, 1999, p.p. 479

> El término representacion oratorio es un término que elige Racionero para traducir el término que
Aristételes utiliza en el texto griego original: hypokrisis, cuya etimologia quiere decir “"accion de
desempefiar un papel teatral’, deriv. De hypokrinomai ‘yo contesto’, ‘dialogo’” Joan Corominas, Breve
diccionario etimoldgico de la lengua castellana, Madrid, Ed. Gredos, 1987, p. 322. Comparandolo con otras
traducciones de La Retdrica, que optaban por el término accidn oratoria, me decidi por la traduccidn de
Racionero pues es apropiada para compararlo con el término representacion teatral. Para mas informacion
sobre el tema consultese: “The Aristotelian tekhné of hypokrisis”, Center For Hellenic Studies, Harvard
University, [consultado el 16 de febrero de 2018] en: https://chs.harvard.edu/CHS/article/display/6123

** Los paréntesis son de Racionero, el traductor.

> Aristételes, Retorica, Trad. de Quintin Racionero, Madrid, Ed. Gredos, 1999, p.p. 480-483

*® En el texto original griego, Aristoteles utiliza la palabra hypokrisis para comparar al orador con el actor:
“Now, when it [sc. lexis] comes [into vogue] it will have the same impact as the art of [dramatic] acting...”
“Ahora, cuando [sc. lexis] entra [en boga] tendra el mismo impacto que el arte de la actuacion
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audiencia con su habilidad para hablar. Un discurso memorable poseia cualidades
teatrales, independientemente del contexto en el que se manifestara. Y un gran
orador era reconocido como una persona inteligente, cuyo desempefo movilizaba
a las masas. Relacionando la Retorica con la Poética, libro donde el filésofo griego
analiza los principales componentes de drama y de la representacion teatral -y
que él mismo menciona constantemente en el tercer libro que compone la
Retdrica®’- detecto cinco similitudes entre el orador y el actor griego.

La primera de ellas se refiere a las herramientas que utilizan para llevar a cabo
sus propositos, pues tanto el orador como el actor se valen de su voz y su cuerpo
como principal medio de comunicacion, sin embargo, ambos privilegian el uso de
la expresién oral, confiriéndole vida a sus palabras mediante su dicciéon®® y su
prosodia® -términos que actualmente predominan en el vocabulario actoral- que
permiten la articulacion de una frase con armonia y ritmo audiblemente
perceptible.

La segunda semejanza entre el orador y el actor se refiere al fin de su expresion,
pues ambos deben conseguir la virtud de la claridad, que es “la presentacion
adecuada del hecho”® cuyo objetivo es que quien escucha comprenda
intelectualmente lo que se dice, ain cuando no preste toda su atencién al
discurso. Sin embargo, para presentar el hecho el orador trabaja con palabras
especificas, es decir, nombres comunes o simples que todos usan coloquialmente,
mientras que el actor trabaja con nombres y palabras cuya construccion provoca

[dramatical...” (trad. mia). “The Aristotelian tekhné of hypokrisis”, Center For Hellenic Studies, Harvard
University, [consultado el 16 de febrero de 2018] en: https://chs.harvard.edu/CHS/article/display/6123

> “Asi, pues, los que al principio iniciaron este movimiento fueron, como es natural, los poetas, puesto que
los nombres son imitaciones y, por otra parte, la voz es, de todos nuestros érganos, el mds adecuado a la
imitacién. Y en razéon de esto se constituyeron las artes: la recitaciéon épica y la representacion teatral,
ademas de otras. [...] la expresién en el discurso es diferente que en la poesia. Y lo prueba lo que luego ha
sucedido, dado que no siquiera los autores de tragedias emplean ya el mismo modo de expresarse, sino que
asi como cambiaron el tetrametro al yambo, por ser éste, entre los metros, mas semejante a la prosa [...]
esta claro que nosotros no tenemos que examinar en rigor todo lo que cabe decir acerca de la expresion,
sino sélo lo que corresponde a los discursos. Por lo demds, de la otra clase de expresion hemos tratado ya
en la Poética.” Aristoteles, Retdrica, Trad. de Quintin Racionero, Madrid, Ed. Gredos, 1999, p.p. 484-485

*® “Manera de pronunciar un texto en prosa o en verso. Arte de pronunciar un texto con la fluidez, la
entonacién y el ritmo convenientes.” Patrice Pavis, Diccionario del teatro, Barcelona, Trad. de Jaume
Melendres , Ed. Paidds, 1998, p. 128

>° “PROSODIA (Del griego prosodia, acento y cualidad de la pronunciacidn.) Fran.: prosodie, Ingl: prosody, Al.:
Prosodie. El acento vocalico en la diccién de un verso y la estructura ritmica utilizada para valorizar el texto,
las reglas de cantidad de las silabas, en particular la alternancia de cortas y largas en funcion de la métrica
del verso [...] La calidad prosddica del texto dramatico depende del dibujo melddico que podemos descubrir
al leerlo: de la versificacién y de los condicionamientos métricos, pero también de la forma en que el actor
utiliza su presencia y su cuerpo para ritmar su texto, hacer que respire, acompafar su emision de figuras
gestuales, subrayar u ocultar partes del texto, poner de relieve las aliteraciones, los ecos, las repeticiones y
toda una retérica de la declamacién.”’ Ibid, p. 359

60 Aristoteles, Retdrica, Trad. de Quintin Racionero, Madrid, Ed. Gredos, 1999, p. 486
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una expresion adornada, es decir, frases insélitas o poéticas que no se escuchan
en el habla coloquial.

La tercer semejanza entre actor y orador se refiere a como trabajan para lograr
su fin, ya que, paraddjicamente, al presentar con claridad sus discursos ambos
necesitan acercarse a las palabras de tal forma que causen un efecto de
extrafiamiento en quien las escucha, utilizando tonos y acentos vocalicos poco
comunes, generando una agradable sorpresa en su auditorio, quien ante lo ya
oido muchas veces lo reconoce como si fuera la primera vez que se dice por
medio de este tratamiento hacia las palabras en boca del actor/orador:

Lo que se aparta de los usos ordinarios consigue, desde luego, que (la
expresion) aparezca mas solemne, pues lo mismo que les acontece a los
hombres con los extranjeros y con sus conciudadanos, eso mismo les ocurre
también con la expresion. Y por ello conviene hacer algo extrafio el lenguaje
corriente, dado que se admira lo que viene de lejos, y todo lo que causa
admiracion, causa asimismo placer.®

Este efecto de extrafiamiento con el cual se acercan el orador y el actor a las
palabras debe ocultarse “a fin de que no parezca que se estd hablando
artificiosamente, sino con naturalidad (porque esto es lo que resulta convincente,
al contrario que lo otro), dado que ante el que asi (habla), como si nos estuviese
tendiendo una trampa...”® Y a pesar de que Aristételes se refiere especificamente
al orador, cita como ejemplo de lo que se debe hacer a Teodoro, un célebre actor
de su época, que a comparacion de otros actores, “su voz parecia ser la del
mismo que hablaba, mientras que las de los otros resultaba ajenas (a sus
personajes)”®.

Al lograr ocultar el artificio de sus palabras para hacerlas sonar creibles, el orador
y el actor consiguen escucharse con cierta naturalidad, es decir, transmiten una
sensacion de claridad al momento de expresarse que le resulta creible a quien
escucha. Es esta la cuarta semejanza entre ambos y se refiere a una cualidad que
logran en su enunciacion.

Con los aspectos analizados anteriormente, queda demostrado que, tanto para al
orador como para el actor, la naturalidad y la claridad son el resultado de un
esfuerzo que no se da por si solo, ni por su contexto. Al orador y al actor no les
basta con hablar frente a su audiencia como lo harian en cualquier situacion de su
vida comun y corriente, no es suficiente. Esta lucha por dominar lo que podriamos
llamar un efecto de naturalidad, hermana la técnica del orador con la del actor.

El quinto concepto que vincula al orador y al actor —y Aristoteles menciona tanto
en la Poética como en la Retdrica-, se refiere a una caracteristica esencial para

61 Aristoteles, op. cit. Idem.
® Ibid, p.448
63 Aristoteles, op. cit. Idem.
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ambos, y consiste en alcanzar el reflejo de las pasiones en su discurso. Tanto el
actor como el orador buscan transmitir a su auditorio una emocién, mediante la
equivalencia entre lo que dicen y el tono en que lo dicen. De esta manera la
audiencia puede crear en su oido y en su pensamiento una idea congruente del
orador/actor en relacion con lo que expresa:

La expresion serd adecuada siempre que expresa las pasiones y los
caracteres y guarde analogia con los hechos establecidos. Ahora bien, hay
analogia si no se habla desmafiadamente de asuntos que requieren
solemnidad, ni gravemente de hechos que son banales, ni se le ponen
adornos a una palabra sencilla. En caso contrario, aparece (una expresion)
propia de la comedia. [...] Por otra parte, la expresion refleja las pasiones, si,
tratandose de un ultraje, se muestra llena de ira; si de actos impios y
vergonzosos, cargada de indignacion y reverencia religiosa; si de algo que
merece elogios, con admiracion; y si de algo que excita la compasion, con
humildad. E igualmente en los demas casos, Ademas, la expresion apropiada
hace convincente el hecho, porque, por paralogismo, el estado de animo (del
escucha) es el de que, quien asi le habla, le esta diciendo la verdad: en
asuntos de esta clase, en efecto, (los hombres) estan dispuestos de tal modo
que tienden a creer, incluso si el orador no se halla en esa misma disposicion
(al hablar), que los hechos son como él los dice; y, asi, el que escucha
comparte siempre con el gue habla las mismas pasiones que éste expresa,
aunque en realidad no diga nada®. Este es el motivo por el que muchos
arrebatan al auditorio hablando a voces. [...] si se dicen las palabras
apropiadas al modo de ser, se representara el talante, puesto que desde
luego no suelen hablar de la misma manera el rastico y el instruido...%

Comparense la cita anterior con lo que se menciona en La Poética para discernir
lo que respecta a la representacion oratoria con la representacion teatral.
AristGteles aconseja al actor conocer las pasiones para poder imitarlas en cuanto a
su elocucion® se refiere, es decir, la manera en la que el actor construye el
caracter de su personaje mientras habla, procurando sonar convincente; y lo
responsabiliza —junto con la persona que dirige al actor- de elegir la pasion precisa
correspondiente a cada palabra.:

Lo relativo al pensamiento puede verse en nuestro tratado sobre la Retdrica,
pues es mas propio de aquella disciplina. Corresponde al pensamiento todo lo
gue debe alcanzarse mediante las partes del discurso. Son partes de estos

Sl subrayado es mio.

® Ibid, p.p. 512-516.

% “ELOCUCION (Fran.: élocution, Ingl.: elocution; Al.: Vortragskunst, Elocution): Término de la retdrica:
eleccion y ordenamiento de las palabras del discurso, forma de expresarse a través de figuras retéricas.
Seglin ARISTOTELES (Poética. 1450a), la elocucidn es, junto con la fabula, los caracteres, el pensamiento, el
espectdculo y el canto, uno de los seis elementos de la tragedia. [...] En el teatro, la elocucién, o arte de la
diccion y de la declamacion, determina el sentido del texto pronunciado por el actor al prestarle una
enunciacion.” Patrice Pavis, Diccionario del teatro, Trad. de Jaume Melendres, Ed. Paidds, Barcelona, 1998,
p. 159
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demostrar, refutar, despertar pasiones, por ejemplo compasion, temor, ira y
otras semejantes, y, ademas, amplificar y disminuir. [...] La diferencia esta en
gue aqui deben ser procurados por el que habla y producirse de acuerdo con
lo que dice. Pues ¢cual seria el provecho del orador si las cosas pareciesen
atractivas sin necesidad de discurso? Entre las cosas relativas a la elocucion,
uno de los puntos que pueden considerarse lo constituyen los modos de la
elocucion, cuyo conocimiento corresponde al arte del actor y al que sabe
dirigir las representaciones dramaticas®’; por ejemplo, qué es un mandato y
gué una suplica, una narracion, una amenaza, una pregunta, una respuesta y
deméas modos semejantes.®®

Una vez analizadas las semejanzas entre el orador y el actor, podriamos concluir
gue la mayor diferencia entre ambos es que el espacio en el cual se expresa el
orador es la realidad, que busca modificar por medio de su discurso, mientras que
el espacio en el cual se expresa el actor es el teatro, que muestra una imitaciéon de
la realidad. Para lograr conciliar la naturaleza del orador con la del actor, en
beneficio de la comprensidn de este trabajo, recurriré a un concepto que unifica la
esencia de ambos y que se debe tomar en cuenta de aqui en adelante cuando se
mencione al actor.

El tedrico de teatro francés Patrice Pavis, en su Diccionario del teatro, utiliza un
término para referirse al actor, sintetizando las caracteristicas que lo asemejan a
un orador, como lo tenian claro los dramaturgos, los comediantes y el publico del
Siglo de Oro espafiol: “La retorica tiene su papel en el teatro, puesto que éste
constituye un conjunto de discursos destinados a transmitir al espectador con la
mayor eficacia posible el mensaje textual y escénico.”® Y define, finalmente, al
actor como un enunciador’® del texto dramatico, que era la principal funcién del
actor quien hacia uso del poder de la palabra hablada para persuadir al publico,
como se puede apreciar en la siguiente cita del libro El actor en el teatro espafiol
del Siglo de Oro:

7 El subrayado es mio porque me parece muy revelador la mencidn que hace Aristdteles con respecto a que
el trabajo del actor se relaciona con el de alguien que sabe dirigir una representacion dramdtica, cuestion
que ha dado lugar a muchas discusiones sobre si existia o no una figura que cumpliera la funcién del director
de escena en el teatro griego. Comparemos la traduccion de Valentin Garcia Yerba con la de Salvador Mas:
“En lo relativo al lenguaje, uno de los aspectos de su teoria reside en las figuras de la expresién, que deben
ser conocidas por el actor y por el especialista en estas materias.” Aristételes, Poética, Trad. de Salvador
Mas, Barcelona, Ed. RBA Coleccionables, 2003, p. 156

68 Aristoteles, Poética, Trad. de Valentin Garcia Yerba, Madrid, Ed. Gredos, 1974, p.p. 195-197

69 “RETORICA”, consultado en: Patrice Pavis, Diccionario del teatro, Trad. de Jaume Melendres, Ed. Paidds,
Barcelona, 1998, p. 399

O E| concepto de enunciador se encuentra explicado en una de las definiciones que hace Pavis del ACTOR en
su Diccionario: “El actor sigue siendo un intérprete y un enunciador del texto o de la acciéon; es al mismo
tiempo aquel que adquiere significado a través del texto [...] Juega —en francés jouer es actuar, al igual que
to play en inglés- con la palabra que él mismo emite colocandola de acuerdo con el dispositivo de sentido de
la escenificacion e interpelando al espectador (a través de sus interlocutores) sin concederle, no obstante, el
derecho de réplica” Ibid, p. 34
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Tanto en Lope como en Cervantes se manifiesta el mismo proceso al que esta
sometido la base textual del poeta en la transposicion escénica: del texto salen
impulsos que, acentuados mediante la configuracion oral y gestual, se cargan
emocionalmente en tal medida que el actor se transforma y se apropia del
papel escénico, sin limitarse a interpretar su comportamiento y afectos.”

1.2. La palabra como suceso

Analicemos ahora la relacién de la representaciéon dramatica con la oralidad. El
fendbmeno teatral puede entenderse como un derivado de lo que Walter J. Ong
denomina formas artisticas verbales’®, que son expresiones lingiiisticas de una
cultura oral”™ pronunciadas en voz alta por un narrador para una audiencia. Un
ejemplo de una forma artistica verbal son los cantos griegos que narraban las
aventuras de personajes heroicos (epopeyas) y que derivaron en las primeras
narraciones escritas’*: la lliada y la Odisea.

Ong se basa en la tesis doctoral del fillogo norteamericano Milman Parry,
L’Epithéte traditionelle dans Homére, publicada en Paris en 1928, en la cual
demuestra que tanto la Illiada como la Odisea son producciones artisticas verbales
registradas en un formato escrito, pues ambos textos se componen de cientos de
pequefios cantos de dominio popular que gran parte de la poblacién griega
conocia y repetia constantemente para mantener viva su mitologia y transmitirla
de generacion en generaciéon. Estas obras no fueron producto del genio de un sélo
hombre, sino que sintetizan el conocimiento acumulado de una sociedad durante
cientos de afos:

...el Homero de la lliada y la Odisea era considerado un poeta consumado,
excelso. Sin embargo, empezaba a decirse que mentalmente habia recurrido
a algun género de libro de frases. El andlisis detallado del tipo que hacia
Milman Parry mostré que repetia féormula tras férmula [...] Homero uni6 partes
prefabricadas. En lugar de un creador, se tenia a un obrero de linea de
montaje [...] En resumen, a medida que avanzaba el trabajo de Parry y que
era continuado por estudiosos posteriores, se hizo evidente que soélo una
diminuta fraccion de las palabras en la lliada y la Odisea no representaban
partes de formulas y, hasta cierto punto, de férmulas abrumadoramente
predecibles.”

! Josef Oehrlein, El actor en el teatro esparfiol del Siglo de Oro, Trad. de Miguel Angel Vega, Madrid, Ed.
Castalia, 1993, p. 178

& Cfr. Walter J. Ong, Oralidad y escritura: tecnologias de la palabra, Trad. de Alejandra Ortiz Hernandez,
Ciudad de México, Fondo de Cultura Econémica, 2016, p.51

> Me refiero a una cultura que desconoce la escritura. Cfr. Ibid, p. 35

“ “Después de ser moldeadas y vueltas a moldear siglos antes, las dos epopeyas fueron puestas por escrito
en el nuevo alfabeto griego alrededor de 700-650 a. C., las primeras composiciones extensas que se
consignaran en este alfabeto”. Ibid, p. 63

7 Ibid, p.p. 62-63
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El replanteamiento de Parry ayuddé a entender como funcionan las formas
artisticas verbales a partir de férmulas orales’®, que son frases construidas
ritmicamente para adherirse facilmente a la memoria del narrador, éstas encierran
un conocimiento popular y se transmiten de generacion en generacion, como
pueden ser, por ejemplo, refranes, adivinanzas, poemas, cantos, proverbios en
verso 0 en prosa e incluso lugares comunes dentro de una narrativa o la estructura
de un personaje.

Los narradores en las culturas orales, o con fuerte tradicion oral, eran reconocidos
no por la originalidad de sus historias, sino por la manera en que organizaban los
topicos contenidos en las férmulas orales para mantener el interés de sus
escuchas, quienes seguramente ya sabian de antemano qué personajes
aparecerian en la narracion y como terminaria la anécdota. El eje central de las
formas artisticas verbales recae en la persona que hace uso de la palabra.

Surge una pregunta clave, ¢Por qué tenia —y sigue teniendo- tanta fuerza y
potencia la palabra hablada? Ong afirma que la palabra hablada es un suceso,
pues el habla ocurre, acontece, irrumpe en el oido de quien la escucha muchas
veces de forma sorpresiva. La palabra tiene lugar en el presente tanto de quien las
enuncia como de quien las escucha:

La palabra en su ambiente oral natural forma parte de un presente existencial
real. La articulacion hablada es dirigida por una persona real y con vida a otra
persona real y con vida u otras personas reales y con vida, en un momento
especifico dentro de un marco real, que siempre incluye mas que las meras
palabras, Las palabras habladas siempre consisten en modificaciones de una
situacion total mas que verbal. Nunca surgen solas, en un mero contexto de
palabras.’’

“El verbo de la voz es el efecto dltimo que procede del entendimiento”’® dice
Tomés de Aquino, y para darnos a entender acompafiamos las palabras habladas
de una serie de gestos 0 movimientos corporales que nos ayudan a percibir de
manera mas clara aquello que se esta diciendo, a diferencia de cuando leemos un
texto escrito, donde la entonacion de las palabras es una suposicién de nuestra
mente que surge a partir de descifrar los signos de puntuacién’® y suponer cudl es

76 . .. s
“...grupo de palabras que se emplea regularmente en las mismas condiciones métricas para expresar una

idea esencial dada” Ibid, p.65

"7 Ibid, p. 168

8 Tomas de Aquino, Cuestiones disputadas sobre la verdad, Trad. de Maria Jesus Soto-Bruna, Navarra,
Ediciones Universidad de Navarra S. A., 2016, p. 271

" Es importante mencionar que las primeras ediciones impresas de los libros que se publicaron en el Siglo
de Oro no estaban normados por reglas de puntuacién. El lector se podia encontrar desde textos escritos
completamente de corrido, sin ninguna coma o punto a lo largo de varias pdginas, hasta textos donde cada
palabra estd separada por una coma. Por lo que las ediciones actuales de los Entremeses de Cervantes (y en
general de casi cualquier texto de esa época), suelen no tomar en cuenta una puntuacién propia para el
habla, lo que constituye una tarea mas para el intérprete o actor. Véase la versién original [consultado el 26
de octubre de 2017] http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000165747&page=1
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el mensaje mas adecuado. La Dra. Rebeca Cabafas, docente del Colegio de
Teatro, escribe sobre esto en su articulo “Reivindicacion del texto”, publicado en el
libro Mascara vs. Rostro: Setenta afios de ensefianza del arte dramatico en la
UNAM:

. suelo partir de la premisa de que los seres humanos necesitamos de un
sistema linglistico para comunicar la mayor parte de nuestras ideas,
sentimientos, deseos, etcétera; pero respecto del teatro conviene hacer
énfasis en que no solo los signos linglisticos transmiten significado; es decir:
mas alld del significado referencial de un enunciado, hay una serie de
elementos emanados de la realidad especifica o general en que ese
enunciado es producido: al decir se busca un efecto, y cada quien hace un
uso especifico de la lengua®. El hablante trasciende la gramaética, y el
contexto define al hablante como individuo social en un contexto sociocultural
dado. [...] Més alla de los signos linguisticos, no era posible soslayar los
elementos paralinglisticos que, conjuntamente con las palabras, transmiten
significado: gestos, entonacion, productos fonicos, etcétera, ya que todos son
las piezas que permiten a la maquina linglistica expresar casi cualquier
significado y promover la construccion de las ideas.®*

Los elementos paralingliisticos que menciona la maestra Rebeca Cabanas, le
permiten al enunciador expresar con mayor especificidad su mensaje en presencia
del receptor. Narrador y audiencia comparten un contexto® donde experimentan
en el mismo tiempo y espacio un intercambio que representa para ambos una
situaciéon Unica, que depende de la relacion que ambos establezcan y de la cual
cada quien tendrd una percepciéon diferente, lo que no sucede con el lenguaje
escrito.

Cuando el sonido se manifiesta es porque estamos cerca de la fuente que produce
ese sonido, sus vibraciones nos han tocado y por lo tanto, entramos en contacto
con ese hecho sonoro, ese otro ser que existe y se manifiesta ante nosotros de
manera cercana y directa, aunque a veces decidamos no prestarle atencion. Al
respecto Tomas de Aquino dice “...la naturaleza del verbo consiste en que
manifiesta al que lo profiere”®. Al decir que la palabra sucede, literalmente nos

80 w14 lengua es un objeto bien definido en el conjunto heterdclito de los hechos del lenguaje. Se la puede
localizar en la proporcién determinada del circuito en que una imagen auditiva viene a asociarse a un
concepto. Es la parte social del lenguaje, exterior al individuo que por si solo no puede ni crearla ni
modificarla; sélo existe la virtud de una especia de contrato establecido entre los miembros de una
comunidad.” Ferdinand de Saussure, Curso de lingiiistica general, Trad. de Mauro Armifio, Ciudad de
México, Ed. Nuevomar, 1982, p. 41

® Rebeca Cabafias Maya, “Reivindicacién del texto”, en: Lech Hellwig-Gérzynski, Mdscara vs. Rostro: Setenta
afios de ensefianza del arte dramdtico en la UNAM, Ciudad de México, Téxere Editores, 2009, p. 122

8 Aunque a veces el espacio se encuentre convencionalmente delimitado, por ejemplo, si uno se encuentra
sobre un escenario y los otros en las butacas.

8 Tomas de Aquino, Cuestiones disputadas sobre la verdad, Trad. de Maria Jesus Soto-Bruna, Navarra,
Ediciones Universidad de Navarra S. A., 2016, p. 270
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referimos a que precede cierta existencia, pues la etimologia de la palabra
1184.

suceder es “venir después de alguien o de algo”®":

El sonido no puede manifestarse sin intercesion de poder. Un cazador puede
ver, oler, saborear y tocar un bufalo cuando éste esta completamente inerte,
incluso muerto, pero si oye un bufalo, mas le vale estar alerta: algo esta
sucediendo. En este sentido, todo sonido, y en especial la enunciacion oral
gue se origina en el interior de los organismos vivos, es “dinamico” [...] La
gente que estd muy habituada a la letra escrita se olvida de pensar en las
palabras como primordialmente orales, como sucesos, y en consecuencia
como animadas necesariamente por un poder; para ellas, las palabras, antes
bien tienden a asimilarse a cosas, “all4d afuera” sobre una superficie plana.
Tales cosas no se asocian tan facilmente a la magia porque no son acciones,
sino que estan muertas en un sentido radical, aunque sujetas a la
resurreccion dinamica.®

La articulacion de la palabra hablada tiene un principio y un fin que se origina en la
boca del hablante y termina en el silencio, sin posibilidad de retenerse, por tanto
es efimera. En el momento en que la palabra no se pronuncia existe s6lo como
posibilidad imaginativa, dice Ong: “Cuando una historia oral no es narrada de
hecho, lo Unico que de ella existe en ciertos seres humanos es el potencial de
contarla.” ® Coincide en este sentido con Tomas de Aquino quien siglos antes
sefald: “Una potencia activa es mas perfecta que el acto que es su efecto, y de
este modo se dice de las criaturas que son en potencia en el Verbo"®. Las
historias que no se narran asi como los nombres que no se dicen existen como
una posibilidad que la enunciacion activa haciandolos presentes y, una vez que se
inicia, no se puede dar marcha atras, en caso de errar el enunciador tiene la
opcion de corregirse pero no se puede borrar lo que ya se ha dicho:

Si una distraccion confunde o borra de la mente el contexto del cual surge el
material que estoy leyendo, es posible recuperarlo repasando selectivamente
el texto anterior. La vuelta atras puede ser del todo fortuita [...] En el discurso
oral la situacién es distinta. Fuera de la mente no hay nada a qué volver pues
el enunciado oral desaparece en cuanto es articulado, por lo tanto, la mente
debe avanzar con mayor lentitud, conservando cerca del foco de atencién
mucho de lo que ya ha tratado.®®

Comparemos la cita anterior de Ong con lo que escribio afios antes el actor y
director ruso Konstantin Stanislavski, uno de los primeros tedricos del arte de la

# Joan Corominas, Breve diccionario etimoldgico de la lengua castellana, Madrid, Ed. Gredos, 1987, p. 546
 Walter J. Ong, Oralidad y escritura: tecnologias de la palabra, Trad. de Alejandra Ortiz Hernandez, Ciudad
de México, Fondo de Cultura Econdmica, 2016, p.76

% Ibid, p. 47

¥ Tomias de Aquino, Cuestiones disputadas sobre la verdad, Trad. de Maria Jesus Soto-Bruna, Navarra,
Ediciones Universidad de Navarra S. A., 2016, p. 296

% Walter J. Ong, Oralidad y escritura: tecnologias de la palabra, Trad. de Alejandra Ortiz Hernandez, Ciudad
de México, Fondo de Cultura Econdmica, 2016, p.p. 85-86
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actuacion, en su ensayo “La voz en la construccion del personaje”, publicado en
su libro El trabajo del actor sobre el personaje, editado en 1957:

No se puede volver a la palabra dicha, la obra sigue avanzando hacia el
desenlace, sin dejarnos tiempo para detenernos y adivinar lo que no se
entiende. La mala diccidn crea una confusién tras otra. Crea confusion, nubla
e incluso oculta el pensamiento, la esencia y hasta la historia misma de la
obra teatral. Al principio el publico aguza las orejas, presta atencion, se
concentra, para no perder nada de lo que esta sucediendo en escena; si no
puede seguirlo empieza a agitarse, removerse, susurrar al oido del vecino v,
finalmente, a toser. [...] Las letras, las silabas, las palabras, no han sido
inventadas por el hombre, le fueron sugeridas por sus instintos, sus impulsos,
por la naturaleza misma, por el tiempo y el lugar concreto [...] ¢No notan
ustedes que esas olas vocales llevan consigo particulas de ustedes? No son
vocales vacias, tienen un contenido espiritual®

Las culturas orales tenian un gran aprecio por las formas artisticas verbales,
porque sabian que lograr una entonacion clara y potente implica un gran esfuerzo
de parte del narrador. Actualmente, sabemos que este esfuerzo se genera
mediante un proceso fisiolégico sumamente complejo, del que muchas veces no
somos conscientes. Para tener una idea de lo que implica el habla, cito una parte
del articulo “Anatomia y fisiologia del aparato fonoarticulador”, de la foniatra
mexicana Xochiquetzal Hernandez:

Para que pueda llevarse a cabo el lenguaje oral se requiere de:

*Un mensaje o idea que quiera comunicarse (lo que ha sido resultado de un
andlisis y una sintesis que llevan a cabo distintas areas de la corteza
cerebral). Esto constituye el lenguaje en si mismo.

*El envio de este mensaje o0 idea desde el cerebro a zonas anatémicas
especificas (orden del cerebro a estructuras del aparato fonoarticulador).

*La recepcion de esta orden por los 6rganos que seran los encargados de
utilizar un cédigo especifico (articulacién de un idioma, lengua o dialecto) para
comunicar el mensaje. A esta parte articulada del lenguaje oral se le llama
habla.

*La participacion de estructuras anatdmicas especificas que sonoricen, es
decir, agreguen sonido a la articulacion (habla) del mensaje o idea (lenguaje)
que se quiere comunicar. A esto se le llama voz.*

Hablar®® es usar la voz a voluntad®, es un acto que implica el trabajo conjunto del
cuerpo y de la mente. Requiere de seleccionar y organizar conscientemente lo que

% Constantin Stanislavski, “La voz en la construccién del personaje”, en: Fidel Monroy Bautista, Voz para la
escena, Ciudad de México, Ed. Escenologia, 2011, p. 346-347

% Xochiquetzal Hernandez Lépez, “Anatomia y fisiologia del aparato fonoarticulador”, en: Fidel Monroy
Bautista, Voz para la escena, Ciudad de México, Ed. Escenologia, 2011, p. 235

1 “E| habla es, por el contrario (de la lengua), un acto individual de voluntad e inteligencia, en el que
conviene distinguir: 1.°) las combinaciones por las que el sujeto hablante utiliza el cédigo de la lengua con
vistas a expresar su pensamiento personal; 2.°) el mecanismo psico-fisico que le permite exteriorizar esas
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se busca decir, usando una estrategia para mantener la atenciéon de la otra
persona y evitando lo que muchas veces puede llegar a ser un acto de
confrontacién. De hecho, la oralidad tiene un caracter ampliamente antagénico,
segin Ong®, caracteristica que permite el choque de dos puntos de vista
contrarios a través de una estructura de didlogos, fundamento mismo de la
literatura dramatica, dicho de otra manera, en la realidad el habla conlleva al
didlogo y el didlogo es —la mayoria de las veces- un choque de voluntades entre
seres humanos.

Centrémonos ahora en la figura del actor®, quien utiliza las palabras del texto
escrito como su principal fuente de trabajo, las cuales estudia con profundidad
para hacerlas llegar al oido del espectador porque éstas le permiten a cada
individuo de la audiencia construir en su imaginacion relaciones entre lo que dicen
los personajes y lo que sucede en escena, generando lazos estrechos entre la
ficcion y la realidad que se hilvanan a través de su enunciacion.

La Licenciada Mayra Mitre, quien imparte algunas materias sobre Expresion
Verbal en la licenciatura de Literatura Dramatica y Teatro, escribié en un breve
articulo una sintesis clara que explica cémo la voz es la unidon de un complejo
aparato fisiolégico, utilizado en favor de algo mas alld de las necesidades
bioldgicas: el deseo de socializar. El actor debe tomar en cuenta que la palabra y
la sonoridad no son conceptos abstractos, sino presencias concretas percibidas

por el sistema auditivo del espectador:
Dice Juan Maragall®®: “Yo creo que la palabra es la maravilla mayor del
mundo, porque en ella se abrazan y confunden toda la maravilla corporal y
toda la maravilla espiritual de nuestra naturaleza”. Confieso que comparto
plenamente su sentir: el acto de hablar constituye el triunfo mas grande del
espiritu humano. Antes de emprender la conquista del universo, el hombre

combinaciones” Ferdinand de Saussure, Curso de lingiiistica general, Trad. de Mauro Armifio, Ciudad de
México, Ed. Nuevomar, Ciudad de México, 1982, p.p. 40, 41

2 “E| verbo manifiesta, no solamente lo que esta en el entendimiento, sino también lo que esta en la
voluntad, en la medida en que la voluntad es ella misma conocida; y, por lo tanto, el mando, si bien es signo
de la voluntad, puede sin embargo ser denominado vebro y pertenece al entendimiento” Tomds de Aquino,
Cuestiones disputadas sobre la verdad, Trad. de Maria Jesus Soto-Bruna, Navarra, Ediciones Universidad de
Navarra S. A., 2016, p. 285

> Walter J. Ong, Oralidad y escritura: tecnologias de la palabra, Trad. de Alejandra Ortiz Hernandez, Ciudad
de México, Fondo de Cultura Econdmica, 2016, p. 91

% “ACTOR (Fran.: acteur, comédient; Ingl.: actor, Al.: Schauspieler.): El actor, al interpretar o encarnar a un
personaje, se situa en el centro mismo de acontecimiento teatral. Es el vinculo entre el texto del autor, las
orientaciones interpretativas del director y la mirada y el oido del espectador.” Patrice Pavis, Diccionario del
teatro, Trad. de Jaume Melendres , Barcelona, Ed. Paidds, 1998, p. 33

%« “Elogio de la palabra” fue el discurso inaugural del poeta cataldan Joan Maragall al tomar posesién de la
Presidencia del Ateneo Barcelonés, en 1903. En ese espléndido opusculo, el autor expresa su teoria sobre la
palabra y la poesia.” Maria Angeles Almacellas Bernadd, “Elogio a la palabra de Joan Maragall a la luz de la
Estética de la creatividad de Alfonso Lopez Quintands”, en Editora Mundravd [consultado el 15 de julio de
2017] http://www.hottopos.com/harvard3/angeles.htm
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emprendié la conquista de su propia naturaleza; inventé el lenguaje
articulado. Realmente, es un misterio como comenz6 todo, pues, para
empezar, no existe un solo 6rgano exclusivo de la fonacién, y todos los que
se utilizan para hablar tienen otra funcién primaria (como parte del aparato
respiratorio o del digestivo)®

1.3. La palabra como recuerdo

Las culturas orales saben que las palabras encierran gran parte del conocimiento
gue han alcanzado como civilizacién, la oralidad los vincula a la experiencia de
Sus generaciones antecesoras y establece un contraste con su situacion presente.
Las formas artisticas verbales traen consigo la memoria acumulada de culturas
pasadas, dice Ong: “...el conocimiento, una vez adquirido, tenia que repetirse
constantemente o se perdia: los patrones de pensamiento formularios y fijos eran
esenciales para la sabiduria y una administracién eficaz.”®’

Por esta razén, la figura del rapsoda®, cantor y narrador®® a la vez, fue tan
importante, pues su propdsito era transmitir esa sabiduria colectiva, compartiendo
en voz alta el recuerdo de sus relatos, cuyo contenido muchas veces él mismo
modificaba sin darse cuenta, pues no habia un registro fijo como la escritura para
compararlo con las narraciones originales, de tal manera que en cada
interpretacion afiadia u omitia algunos hechos:

El cantor no comunica “informacién” en nuestro sentido ordinario de una
“transferencia directa” de datos del cantor al oyente. En principio el cantor
esta recordando de una manera curiosamente publica; recuerda no un texto
aprendido de memoria, porque tal cosa no existe, ni una serie literal de
palabras, sino los temas y las formulas que ha oido cantar a otros. De ellos se
acuerda siempre de un modo diferente, segin los cante a su manera propia
en una ocasion particular para un publico en especial. “El canto es el recuerdo
de las canciones cantadas” [...] El canto oral (u otra narracién) es el resultado
de la accion reciproca entre el canto, el publico presente y los recuerdos del
ejecutante de los cantos ya interpretados.™®

% Mayra Mitre, “La importancia de la técnica vocal en el trabajo del actor”, en: Lech Hellwig-Gérzynski
(comps.), Mdscara vs. Rostro: Setenta afios de ensefianza del arte dramdtico en la UNAM, Ciudad de México,
Téxere Editores, 2009, p. 137

7 Walter J. Ong, Oralidad y escritura: tecnologias de la palabra, Trad. de Alejandra Ortiz Hernandez, Ciudad
de México, Fondo de Cultura Econdmica, 2016, p. 64

%8 u que junta o ajusta poemas” Joan Corominas, Breve diccionario etimoldgico de la lengua castellana,
Gredos, Madrid, 1987, p. 421

% Conviene sefalar que el término preciso del cantor de narraciones en la Antigua Grecia era rapsoda,
mientras que el actor griego como tal, surgio siglos despues, cuando aparecié un texto dramatico con el cual
pudo relacionarse a partir de memorizarlo, una diferencia sustancial con el rapsoda que prescindia del texto
escrito.

% Wwalter J. Ong, Oralidad y escritura: tecnologias de la palabra, Trad. de Alejandra Ortiz Hernandez, Ciudad
de México, Fondo de Cultura Econémicap.p. 225-226
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La palabra recordar viene del latin recordari, en la cual re significa “de nuevo” y
cordis deriva de cor, “corazén”'®’. La idea de que una cultura se explique a si
misma su situacion presente atravesando por el recuerdo compartido que se
manifiesta en una expresion oral, tiene un gran parecido a la explicacién que da la
directora norteamericana Anne Bogart'®? sobre la funcién que cumple el teatro. En
su libro La preparacion del director: Siete ensayos sobre el teatro y el arte,
publicado en 2001, ella inicia su primer capitulo “Memoria”, con la siguiente
premisa:

En toda buena obra dramética subyace una pregunta. Una gran obra plantea
grandes preguntas que permanecen en el tiempo. Representamos obras de
teatro para recordar preguntas relevantes: recordamos estas preguntas a
través de nuestro cuerpo y las percepciones tienen lugar en un tiempo y un
lugar verdaderos. [...] el acto de recordar nos conecta con el pasado y altera
la linea del tiempo. Nos transformamos en conductos vivientes de la memoria
humana.

El acto de la memoria es un acto fisico que reside en el corazon del arte del

teatro. Si el teatro fuera un verbo, éste seria “recordar”.'®®

¢, Como hicieron los rapsodas griegos para recordar estas historias prescindiendo
de la escritura? “La Unica respuesta es: pensar cosas memorables™®*. Esto es,
por un lado, construir por medio del pensamiento historias extraordinarias,
llevadas a cabo por personajes extraordinarios’®® (Dioses, Reyes, Guerreros,
Ciclopes, etc.) y con acciones contundentes (asesinatos, guerras, suicidios, etc.).
Y por el otro lado, disefiar esas historias con esquemas ritmicos, que estimulen un
proceso mnemotécnico de aprendizaje’®®. Pensar cosas memorables hace que los
actores articulen cosas memorables para la audiencia.

1% j5an Corominas, Breve diccionario etimoldgico de la lengua castellana, Gredos, Madrid, 1987, p. 497

%2 “Anne Bogart es una de las tres co-directores artisticos de la SITI Company (ubicada en Nueva York), que
fundé junto con el director japonés Tadashi Suzuki en 1992. Es profesora en la Universidad de Columbia
donde dirige el Programa de la Licenciatura en Direccién.” (Trad. mia) en: Anne Bogart (Artistic Director),
SITI, [consultado el 15 de noviembre de 2017] http://siti.org/content/anne-bogart

% Anne Bogart, La preparacion del director: Siete ensayos sobre teatro y arte, Trad. David Luque, Barcelona,
Ed. Alba, 2008, p.p. 33-34.

% walter J. Ong, Oralidad y escritura: tecnologias de la palabra, Trad. de Alejandra Ortiz Hernandez, Ciudad
de México, Fondo de Cultura Econdmica, 2016, p. 78

% 3 memoria oral funciona eficazmente con los grandes personajes cuyas proezas sean gloriosas,
memorables y, por lo comun, publicas. Asi, la estructura intelectual de su naturaleza engendra figuras de
dimensiones extraordinarias, es decir, figuras heroicas; y no por razones romanticas o reflexivamente
didacticas, sino por motivos muchos mas elementales: para organizar la experiencia en una forma
memorable permanente. Las personalidades incoloras no pueden sobrevivir a la mnemotécnica oral. A fin de
asegurar el peso y la calidad de notables, las figuras heroicas tienden a ser genéricas: el sabio Néstor, el
aguerrido Aquiles, el astuto Odiseo...” Ibid, p. 126

1% “En una cultura oral primaria, para resolver eficazmente el problema de retener y recobrar el
pensamiento cuidadosamente articulado, el proceso habra de seguir las pautas mnemotécnicas, formuladas
para la pronta repeticién oral. El pensamiento debe originarse segun pautas equilibradas e intensamente
ritmicas, con repeticiones o antitesis, alteraciones y asonancias, expresiones calificativas y de tipo
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Estas historias miticas que cantaba el rapsoda conforman un antecedente
importante de la representacién dramatica. El ditrambo'®’ era el nombre que
recibia, en la Antigua Gracia (que abarca del afio 800 a.C. al 600 a.C.), el himno o
cancion popular que enlistaba una serie de hazafias prodigiosas realizadas por
héroes miticos, disefiado a partir de una estructura de preguntas y respuestas
entre el personaje del coro (los ciudadanos) y el personaje principal (el Rey)*°,
ambos representados por el mismo grupo de personas. Muchos investigadores e
historiadores consideran al ditrambo una clave que dio origen al teatro

occidental*®®

Algunas autoridades comparten entre si y con Aristételes la teoria de que la
tragedia surgié del ditirambo, o himno coral, que se entonaba en honor a
Dionisios. Suponen que originalmente el ditirambo referia la historia de esta
deidad que vino al mundo como hijo de Zeus y de una mortal, que ensefié a
los hombres a cultivar la vid asi como otros frutos y productos comestibles,
que fue destruido y renaci6 en la cabeza divina. Pero por la época en que la
tragedia estaba a punto de aparecer, las leyendas de Dionisios habian sido
sustituidas en los ditirambos por las aventuras de los héroes culturales.**°

Con el tiempo el ditrambo se transform6 en el primer género del teatro: la
tragedia, cuya etimologia quiere decir “el canto de la cabra’*!. La mayor
aportacion para que esta transformacion fuera posible se atribuya a una persona
de nombre Tespis, considerado el primer actor —ya no rapsoda- , quien representd
de manera individual —ya no colectiva- al personaje que es interrogado por el coro,
posibilitando la existencia de un dialogo entre ambas partes. A partir de ese
momento se puso en marcha un proceso donde ya no se contaban historias de
manera coral, sino que se recreaban dichas historias, encarnando las palabras por
individuos que jugaban a ser esos héroes, no desde la distancia de un narrador

formulario, marcos tematicos comunes (la asamblea, el banquete, el duelo, el “ayudante” del héroe, y asi
sucesivamente), proverbios que todo mundo escuche constantemente, de manera que vengan a la mente
con facilidad y que ellos mismos sean moldeados para la retencion y la pronta repeticion, o con otra forma
mnemotécnica. El pensamiento serio esta enlazado con sistemas de memoria. [...] El pensamiento extenso
de bases orales, aunque no en verso formal, tiende a ser sumamente ritmico, pues el ritmo ayuda a la
memoria, incluso fisioldgicamente.” Ibid, p.p. 78-79

107 Apud. Kenneth Macgowan y William Melnitz, Las edades de oro del teatro, Trad. de Carlos Villegas,
Ciudad de México, Fondo de Cultura Econémica, 1964, 347p.

% Vid. Fernando Garcia Romero, “El ditirambo 18 de Baquiledes: estudio composicional y métrico”,
Universidad Complutense de Madrid, p.p. 121-125 [consultado el 17 de julio de 2017.]
file:///C:/Users/Win%207/Downloads/Dialnet-EIDitirambo18DeBaquilides-119101.pdf

1% Actualmente existen muchos criterios para hablar de los origenes del teatro y muchos historiadores lo
sitian en diversas culturas anteriores a la griega, pero para efectos prdcticos, en esta tesina nos remitiremos
al texto Las edades de oro del teatro de Kenneth Macgowan y William Melnitz que es el libro utilizado en la
bibliografia basica del primer afio de esta licenciatura.

10 enneth Macgowan y William Melnitz, Las edades de oro del teatro, Trad. de Carlos Villegas, Ciudad de
México, Fondo de Cultura Econémica, 1964, p.p. 14-15

YL Cfr. Ibid, p. 14
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gque cuenta sucesos pasados 0 ajenos, sino desde la cercania de un actor que al
mismo tiempo que habla actla y revive la accion, mas que narrarla.

La expresién oral dentro o fuera del escenario podia llegar a ser considerada una
muestra de virtuosismo, pues implicaba del uso de una habilidad con la palabra tal
gue ponia de manifiesto la razén de quien hablaba, su conocimiento y técnica,
como hemos visto antes, en el uso de la retorica. Dede Grecia hasta la Europa
Medieval una persona que hacia buen uso de la enunciacidon era considerada
sumamente culta, poseedora de todos los conocimientos que poseia en su
memoria y exponia ante los demas con su verbo, incluso si prescindia de la
escritura, como se puede ver en la siguiente cita de Tomas de Aquino: “En
nosotros “decir” no significa solamente entender, sino entender y expresar fuera
de si una concepcién, y no podemos entender sino expresando de este modo un
concepto; por ello, en nosotros, todo lo que es del orden del conocimiento es,
propiamente hablando, del orden de decir"**2,

Es curioso cédmo, en la actualidad, a algunas personas les cuesta trabajo hablar
con fluidez y precision, independientemente de su condicién social 0 su ambito
profesional. En el ambito cotidiano en el que nos desenvolvemos el intercambio
oral se ha vuelto torpe y, fuera del &mbito académico, es poco comun encontrarse
con oradores que dominen la elocucion de un discurso cuando prescinden de un
texto. La articulacién®'® de la palabra se ha vuelto cada vez mas imprecisa, como
sefala Anne Bogart en su ensayo “Articulation”:

One of the most radical things you can do in this culture of the inexact is to
finish a sentence. Notice what a vibrant act in the world this can be. Feel the
power of finishing a sentence. And yet, it is difficult to complete a sentence.
World conspire against it. Listen to people speaking around you. Inarticulate
people are not dangerous to any political or societal systems. Political agenda
has conspired against a citizen’s ability to speak. Words are dangerous and
they can be powerful. It takes effort and stubbornness to finish a sentence.**

Una sociedad que no puede encontrar sus propias palabras, no puede articularse
a si misma y no puede recordar, es totalmente manipulable, pues no hay nada que

2 Tomas de Aquino, Cuestiones disputadas sobre la verdad, Trad. de Maria Jesus Soto-Bruna, Navarra,

Ediciones Universidad de Navarra S. A,, 2016, p. 281

3 “prticular: Unir dos a més piezas de modo que mantengan entre si alguna libertad de movimiento/
Construir algo combinando adecuadamente sus elementos/ Pronunciar las palabras clara y distantemente/
Pronunciar los sonidos del habla.” RAE, s.v. “articular”, [consultado el 18 de julio de 2017]
http://dle.rae.es/?id=3r78MJV|3r7BQ0c

™ “Una de las cosas mas radicales que puedes hacer en esta cultura de lo inexacto es terminar una frase.
Observa qué acto tan vibrante puede ser esto en el mundo. Siente el poder de terminar una frase. Y aun asi,
es dificil completar una frase. El mundo conspira en su contra. Escucha a las personas que hablan a tu
alrededor. Las personas inarticuladas no son peligrosas para ningun sistema politico o social. La agenda
politica ha conspirado en contra de la habilidad para hablar de los ciudadanos. Las palabras son peligrosas y
pueden ser poderosas. Toma esfuerzo y perseverancia terminar una frase.” (Trad. Mia) en: Anne Bogart, And
then, you act: making art in an unpredictable world, Nueva York, Routledge, 2007, p. 17
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la arraigue al pasado o que la conecte consigo misma y dificilmente reconocera su
propia historia. Una de las razones por las cuales el acontecimiento teatral es tan
poderoso es porque unifica la voz de los individuos que conforman la sociedad,
generando un sentido de pertenencia, de identificaciébn con el suceso ficticio y la
experiencia propia.

Por otro lado, enunciar es denunciar. La construccion de narraciones permite a
una civilizacion manifestar sus inconformidades y descontentos, recordando por
medio de la ficcion aquello que muchas veces le duele recordar, por ejemplo,
situaciones que detonan un repudio general como las historias de injusticia, de
tirania, de abuso, etc. Con el objetivo de sensibilizarse y aprender de las
situaciones pasadas:

Articulation is born from the attempt to create bridges from the realm of private
suffering to the outside world. From the heat of experience, you signal to
others. Fueled by thought and feeling, its objective is clarity. Words and
sentences articulate but so do many sorts of actions and inactions.

The irritations of daily life and the aggravations of social and political
difficulties are frustrations that can be harnessed and transformed into the
energy necessary for expression and articulation. Aim for clarity even in an
atmosphere of insecurity and change.'*

La expresion y articulacion del dolor subjetivo de un artista, como un medio para
tratar de incidir en su realidad exterior, es una idea que plantea en la cita anterior
Anne Bogart y que relaciono con las premisas del trabajo de algunos directores
mexicanos contemporaneos, por ejemplo, Hugo Arrevillaga, quien comenté en
alguna conferencia que los textos que decidia llevar a escena eran textos que le
detonaban un fuerte sentimiento de céblera, que le recordaban dolorosas
situaciones personales que queria expresar a través del teatro y desde la ficcion
cambiar un hecho que consideraba transgresor, dotandole de otro sentido*®. De

5“3 articulacion nace del intento por crear puentes desde el reino del sufrimiento intimo hacia el mundo
exterior. Desde el interior de la experiencia, uno sefiala el camino a los demds. Alimentada por el
pensamiento y el sentimiento, su objetivo es la claridad. Las palabras y las frases articulan, expresan, pero
también lo hacen muchos tipos de accién o inaccidn. Las irritaciones de la vida diaria y las agravaciones de
las dificultades politicas y sociales son frustraciones que pueden ser aprovechadas y transformadas en la
energia necesaria para la expresién y la articulacidn, busca claridad incluso en un mundo de inseguridad y
cambio” (Trad. mia) en: Ibid, p. 19

16 “Wajdi Mouawad recuperd en sus textos algo fundamental, que si somos claros en el estudio de la
tragedia griega, es una de las grandes potencias que hace contar a los seres humanos historias: la célera.
éQué es la célera? ¢Qué es la rabia? No es lo mismo que la indignacidn frente a un hecho que nos trastoca,
me refiero a la célera profunda [...] Cada vez montamos menos en cdlera, nos indignamos y ponemos un like
o ignoramos las noticias o las compartimos por internet y entonces creemos que esa indignacion es
realmente valiosa porque le pusimos un like en Facebook [...] Cada artista tiene un grito de rabia interno y lo
canaliza de diferentes maneras: actuando, escribiendo, bailando, dirigiendo, produciendo, etc. Los artistas
somos seres que tenemos la responsabilidad de localizar en el fondo de nosotros mismos esa cdlera
profunda frente a la cual, todo el mundo se va abriendo, esa célera es la llave a cada una de las puertas que
vamos encontrando en la vida...” Hugo Arrevillaga, “Creacién y renovacion de publico en México, el caso
Wajdi Mouawad”, Festival de Poéticas Jévenes IV, Pachuca, Hidalgo, lunes 03 de julio de 2017. (Grabacién y
transcripcion mias)
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esa misma forma el actor puede canalizar su inconformidad y su rabia en la
energia necesaria para realizar un acto creativo, expresandose por medio de
palabras

Utterance, articulation, and expression are also a response to absence.
Speaking was born as an act of survival in desperate moments. Speaking
originated as an action in pursuit of the primal requirements for life: sex, food,
and survival. In the act of speaking, of finding expression for experience, the
idea of past and future were born. Language and stories allowed the human
species to escape the here and now. By telling stories about the past we begin
to imagine a future and find a language for the present.

Speaking is the final act in the attempt to communicate; the ultimate signal that
you resort to when you have tried everything else. Finally, when the entire
organism has attempted to signal an idea, you speak. When you cease to
signal to the outside world, you have begun the process of dying.*’

¢, Como relacionar estas ideas con el trabajo del actor? El actor es la persona que
utiliza su voz y su cuerpo para cargar de sentido a las palabras, la voz y el cuerpo
del actor son los puentes entre sus contemporaneos y los recuerdos de un mundo
ficticio, que al pronunciarse se hacen presentes. El acto compartido de recordar,
narrar o actuar es un acto de libertad:

When an actor hesitates, starts over, takes pauses and extra breaths, all in
avoidance of speaking the words, articulation stops. To act in between the
lines rather riding the words and the thoughts, thinking quickly and crafting the
experience in mid-air is to miss the point of articulation. [...] If speaking does
not threaten your own stability, your ability to stand, then you probably do not
have a good enough reason to speak.

How does the actor juggle? Create a body and a state that would say the
particular words of the play and then speak. Say the words. The words are
explained to the audience by the condition of the body. This is not an
emotional condition, rather it is an expression of the amount of energy, you
hear compose, and speak all in the same instant. For an actor, the moment of
expression is not about the meaning of the words. The situation engenders a
physical state and from that state, you speak. You articulate. And then you
refine the expression as it gushes forth. You multitask and allow expression to
burst forth. It is all breath. It is a physical body in search of freedom. This is the
essence of articulation.

Wi g pronunciacion, la articulacion y la expresidn son también respuestas contra la ausencia. El habla nacio
como un acto de supervivencia en momentos desesperados. El habla se origind como una accion para
buscar los requisitos primarios de la vida: Sexo, comida, y sobrevivencia. En un acto del habla, de buscar
expresiones para la experiencia, la idea del pasado y del futuro nacid. El lenguaje y las historias le permiten a
la especie humana escapar de su aqui y ahora. Contando historias del pasado comenzamos a imaginar un
futuro y a encontrar un lenguaje para el presente. El habla es el acto final de un intento por comunicarse, la
ultima sefial a la que recurrirds cuando ya has recurrido a todo lo demas. Finalmente, cuando todo el
organismo ha intentado sefialar una idea, hablards. Cuando cesas de sefialar hacia el mundo exterior, habras
iniciado el proceso para morir.” (Trad. Mia) en: Anne Bogart, And then, you act: making art in an
unpredictable world, Nueva York, Routledge, p. 23
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The more that you can manage to be specific, the more articulate you will be.
After all, you are not just generating energy; you are crafting and articulating
the energy into communication, into art. The most important ingredient in
articulation is specificity of action, word, and sound. The specificity of your

articulation must match the specificity of the playwright’s words™*®.

En la actualidad, cuando el publico relaciona las palabras del actor con su
experiencia personal, el teatro vuelve a ser un medio de aprendizaje comunitario,
como lo fueron durante muchos siglos las formas artisticas verbales. Los lazos de
las personas que conforman el auditorio se unen ante el camulo de sabiduria que
estan observando y escuchando en el escenario, comprendiendo al mismo tiempo
puntos de vista que les son adversos: “para una cultura oral, aprender o saber
significa lograr una identificacion comunitaria, empatica y estrecha con lo sabido
[...] identificarse con ello.”***

Una obra de teatro que no tuviera absolutamente ningun sonido (no solo en la voz
de los actores, sino que no se percibieran también las pisadas u otras vibraciones
sonoras), seria una experiencia donde cada espectador se sentiria aislado de los
demas, distanciado del resto. Esto se debe a que el oido concentra interiormente
el sonido y lo desarticula para poder descifrarlo. El sonido literalmente nos toca
por dentro:

La vista aisla, el sonido une. Mientras la vista sitla al observador fuera de lo
gue se esta mirando, a la distancia, el sonido envuelve al oyente. Como
observa Merleau-Ponty (1961), la vista divide: La vista llega al ser humano de
una sola direccion a la vez; para contemplar una habitaciébn o un paisaje,
debo mover los ojos de una parte a otra. Sin embargo, cuando oigo, percibo el

18 “Cuando un actor duda, vuelve a empezar, toma pausas y aliento extra, todo para evitar decir sus
didlogos, la articulacion de detiene. Actua entre lineas, en lugar de cabalgar sobre las palabras y los
pensamientos, piensa rapidamente y crea la experiencia a medias, perdiendo el punto de la articulacién. [...]
Si hablar no amenaza tu estabilidad, tu habilidad para estar de pie, probablemente no tienes una razén
suficientemente buena para hablar.

é¢COmo juega el actor? Crea un cuerpo y un estado en el cual puede decir las palabras particulares de una
obra, y después habla. Dice las palabras. Las palabras son explicadas a la audiencia por la condicién de su
cuerpo. Esto no es una condicion emocional, es mas bien una expresidn que se consigue gracias a la
cantidad de energia a la que trata de acceder por si mismo. La energia es el resultado de establecer
oposiciones en el cuerpo. Comenzando con una compresion de energia, tu escucharas, compondras, y
hablaras todo al mismo tiempo. Un actor no expresa el significado literal de las palabras. La audiencia
descifrard el sentido gracias al trabajo del dramaturgo. La situacién de la obra genera un estado fisico y a
partir de ese estado hablas, articulas y luego refinas las expresiones como éstas broten. Tus multitareas
permiten que la expresion estalle. Haces una serie de tareas multiples con el objetivo de conseguir esas
expresiones, todo es aliento. Es un cuerpo fisico en busca de libertad. Esa es la esencia de la articulacion.
Entre mas puedas lidiar con ser especifico, mas articulado seras. Después de eso, no sélo estaras generando
energia; tu estards elaborando y articulando la energia necesaria para la comunicacién, esto es el arte. El
ingrediente mds importante de la articulaciéon es la especificidad de la accién, palabra y sonido. La
especificidad de tu articulacién debe coincidir con la especificidad de las palabras del dramaturgo” (Trad.
mia) en: Ibid, p.p. 20-21

% Walter J. Ong, Oralidad y escritura: tecnologias de la palabra, Trad. de Alejandra Ortiz Hernandez, Ciudad
de México, Fondo de Cultura Econémica, 2016, p. 93
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sonido que proviene simultaneamente de todas direcciones: me hallo en el
centro de mi mundo auditivo, el cual me envuelve, ubichAndome en una
especia de nucleo de sensacion y existencia [...] Es posible sumergirse en el
oido, en el sonido. No hay manera de sumergirse de igual modo en la vista.
Por contraste con la vista (el sentido divisorio), el oido es, por lo tanto, un
sentido unificador. Un ideal visual tipico es la claridad y el caracter distintivo,
diferenciador. [...] El ideal auditivo, en cambio, es la armonia, el conjuntar.**

La palabra unifica. Un grupo de personas desconocidas pueden relacionarse entre
si cuando prestan atencién a lo que cada uno dice. Un individuo se siente
aceptado por la colectividad cuando tiene la sensacion de ser escuchado por los
otros*?!. Esta es una de las razones por las que siempre ha existido una conexién
entre la oralidad y lo sagrado, entre el teatro y el ritual, pues la palabra tiene el
poder de agrupar individualidades: “La fe es por oir (leemos en Romanos 10:17).
La letra mata, mas el espiritu [el aliento, que anima la palabra hablada] vivifica. (2
Corintios 3:6)"%%,

1.4. La palabra como accién

El actor que desea darle vida a las palabras de un texto le conviene tener plena
conciencia de que cada una de las letras encriptadas en las paginas del texto es
una accion en potencia. Puede aproximarse a ellas con mucha sensibilidad, pues
son estimulos para su imaginacion, para su aparato fonador y para todo el resto
de su cuerpo. Cada silaba de una obra de teatro encierra una intencién secreta,
un sefiuelo para guiar a quien la escucha hacia una infinidad de direcciones
posibles, definidas por el director y el actor durante el periodo de ensayos. Como
lo plantea Stanislavski con brillante lucidez:

La palabra es musica. El texto de un papel o de una obra es una melodia, una
Opera o una sinfonia. La pronunciacién en escena es un arte tan dificil como
el canto, exige practica y una técnica que raya en el virtuosismo. Cuando un
actor con una voz bien educada y una técnica vocal magistral dice las

2 1bid, p.129

! piénsese en las espacios intimos que se construyen en la relacién de paciente y psicoanalista, cuando por
medio del relato, los paciente reelaboran su experiencia y re-significan su identidad: “Si el paciente no logra
establecer una transicién de aquello inconsciente, silencioso y sin palabras que actua reiteradamente en sus
relaciones, y no puede transformarlo en un relato pleno de sentido, quedara atrapado, dependiente del
horror de la aparicién repetitiva de sus afectos que, en cada presentacién, lo inunda de nuevo. El
tratamiento le permitird intentar separarse de sus temores infantiles y el analista buscara la interpretacion
que logre modificar su historia, intentando crear, reparar y sublimar el sufrimiento para que ya no se
destruya en la repeticion. El nifio que queda dependiente de su mundo interior sin conocerlo, muchas veces
tiene una sensacidn de vacio, de muerto en vida, “porque la vida es posible cuando uno es historiador de su
propia historia”, dice Piera Aulagnier. El andlisis es la oportunidad de poder escribir la propia historia, de
buscar el sentido, de tener una voz —la nuestra- que nos permita vivir.” Miriam Grynberg Robinson, “Por un
relato pleno de sentido”, en: Alexis Schreck Schuler, Mitos del divdn: breves notas introductorias al
psicoandlisis, Ciudad de México, Ed. Lectorum, 2010, p. 66

22 Walter J. Ong, Oralidad y escritura: tecnologias de la palabra, Trad. de Alejandra Ortiz Hernandez, Ciudad
de México, Fondo de Cultura Econdmica, 2016, p. 133

12
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palabras de su papel, me veo totalmente arrebatado por su arte supremo. Si
tiene un estilo ritmico, me veo involuntariamente atrapado en el ritmo y el tono
de su forma de hablar, me impresiona. Si se abre camino hasta el alma
misma de las palabras de su personaje me lleva consigo a lugares
escondidos de la composicion del autor, asi como a los lugares escondidos de
su propia alma. Cuando un actor aflade el vivido adorno del sonido al
contenido vivo de las palabras, me hace presentir en una vision interna las
imagenes que ha formado en su propia imaginacién creadora.

¢, Como puede un actor no darse cuenta de que hay toda una orquesta en una
frase, incluso en una frase sencilla de seis palabras, como Vuelve, no puedo
vivir sin ti?*%

La etimologia de la palabra accion significa “hacer, poner en movimiento,
conducir'*®*. La teorfa teatral suele usar este término para referirse a dos cosas
diferentes: la primera se refiere una evento dentro del texto dramatico que
modifica el hilo conductor de la trama (como la toma de decision de un personaje),
es decir, lo que se refiere a la accion dramatica, y la segunda acepcion es el
movimiento visible que ejecuta el actor para representar en escena el drama, este
movimiento visible puede referirse al uso del cuerpo y a los matices vocales que

adquieren sus dialogos*®.

Ambos términos coinciden en que la accién transforma una situacién (ya sea en el
papel o en el escenario), y se encamina a alcanzar un objetivo (lo busque o no el
personaje, sea 0 no consciente del resultado). La manera en que fluye la accion a
lo largo de la obra suele ser a través de las palabras de los personajes, son los
pequefios eslabones, las pequefias vértebras que hacen la columna de una obra.

Para precisar el término accion recurriré a los ensayos que escribe el italiano
Gabrielle Sofia, como resultado de los coloquios internacionales “Dialogo entre
teatro y neurociencias”, a partir del cual escribié Las acrobacias del espectador:
neurociencias y teatro, y viceversa. El desarrolla y explica términos del ambito
teatral, con argumentos cientificos y recurre a la siguiente definicion: “Si tomamos
como ejemplo la taxonomia adoptada por el grupo de neurocientificos de la
Universidad de Parma, a quienes debemos las investigaciones sobre las neuronas
espejo, gigtinguimos tres conceptos principales: el movimiento, el acto motor y la
accion.”

123 , . . . . . .
Constantin Stanislavski, “La voz en la construccion del personaje”, en: Fidel Monroy Bautista, Voz para la

escena, Ciudad de México, Ed. Escenologia, 2011, p. 343-344

124 Etimologia de la lengua espafiola, s.v. “accion”, [consultado el 18 de julio de 2017]
https://etimologia.wordpress.com/2008/04/02/accion/ (El Diccionario Etomolégico de Corominas no tiene
registros de la palabra “accion”)

123 yid. “ACCION” en: Patrice Pavis, Diccionario del teatro, Barcelona, Trad. de Jaume Melendres, Ed. Paidds,
1998, p.p. 20-24

126 Gabriele Sofia, Las acrobacias del espectador: neurociencias y teatro, y viceversa, Trad. de Juan Lor,
Ciudad de México, Editoriales El gato en la zapatilla y Paso de Gato, 2005, p. 54
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Basicamente un movimiento es “un cambio de lugar de una parte del cuerpo que
no posee un objetivo o fin deliberado™?’, por ejemplo, un reflejo involuntario. Un
acto motor es un pequefio movimiento que permite a quien lo realiza alcanzar un
objetivo, por ejemplo, cuando queremos caminar y levantamos un pie del piso,
entonces, el acto motor se vuelve levantar el pie o simplemente llevar la mano a la
cuchara para beber sopa —pero sin beberla ni agarrar la cuchara, Unicamente
llevar la mano hacia la cuchara-, el actor motor es un fragmento de una accién
(caminar, tomar sopa), un impulso corto.

En cambio una accion se desarrolla por la concatenacion de actos motores y
permite a quien la realiza lograr un objetivo con una intencion determinada, por
ejemplo, la accion completa de caminar hacia un lugar determinado se realiza
gracias a los pequefios actos motores que implican llevar un pie enfrente del otro,
asi como beber un vaso de agua para saciar la sed implica una serie de pequefios
actos que van desde llevar la mano al vaso, sujetarlo, levantarlo, aproximarlo a los
labios, verter el liquido en el interior de la boca inclinando el vaso, etc. El
significado de la palabra intencion, segun el Diccionario de la RAE, quiere decir
“determinacién de la voluntad en orden a un fin"*?%,

Para Gabrielle Sofia la intencion es aquel “sistema” que enlaza los actos motores
entre si, logrando realizar un fin distante: saciar la sed (beber), saciar el hambre
(comer), llegar a un lugar a tiempo (apresurarse), etc. Cada accion puede ser
subdividida en pequefios actos motores, sin embargo, “los propios neurocientificos
reconocen que, en un caso limite, un acto motor individual puede ser considerado
una accion [...] El ligero movimiento de una ceja consigue cambiar la tonicidad del
cuerpo entero si esta animado por una intencion...”*?°.

¢, Como se relaciona esta informacion con el acto de hablar? Para convertir las
palabras en acciones, primero, habra que estudiar la unidad sonora de cada letra,
como lo plantea Stanislavski'*’, quien estudié las diferentes tonalidades de cada
vocal para luego combinarlas con las consonantes, haciendo un repertorio multiple
de silabas, cada una con posibilidades sonoras diversas que podian ir de un
sonido grave a uno agudo, o de un volumen alto a un volumen bajo**".

7 Ibid, p. 55

RAE, s. v. “intencion”, [consultado el 18 de julio de 2017] http://dle.rae.es/?id=LrgwJRt

Gabriele Sofia, Las acrobacias del espectador: neurociencias y teatro, y viceversa, Trad. de Juan Lor,
Ciudad de México, Editoriales El gato en la zapatilla y Paso de Gato, 2005, p.p. 57-58

130 Cfr. Constantin Stanislavski, “La voz en la construccion del personaje”, en: Fidel Monroy Bautista, Voz
para la escena, Ciudad de México, Ed. Escenologia, 2011, p.346-350

BlRelacionando el entrenamiento de Stanislavski con las distinciones que cita Gabrielle Sofia respecto a
movimiento, acto motor y accion, podriamos concluir que cada sonido aislado emitido por el aparato
fonador, como el sonido que hago al exhalar o al bostezar, podria ser el equivalente a un movimiento
(sonoro en este caso), es decir, un reflejo del organismo que no busca un objetivo en particular. La emision
de una vocal del alfabeto o de una consonante seria como un acto motor, en este caso un sonido motor, que
busca cumplir un pequefio objetivo fonico, y la unidn de esos sonidos, que originan silabas, formarian la
palabra, es decir, una unidad de accién designada a cumplir un objetivo determinado por una intencion
precisa, por ejemplo, saludar a alguien, detener a una persona que se aleja, presentarse, etc. Incluso
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Este entrenamiento dara al actor “la sensacién de controlar la direccion de los
sonidos, de contar con su obediencia, de saber que transmitirAn con fuerza los
detalles mas insignificantes, y las mas pequefias modulaciones y matices del
propio poder creador’**?. Existen una serie de técnicas sumamente complejas
sobre el uso de la voz en el arte de la actuacion, no es mi intencion desviarme
hacia esos temas, sino sefialar que existen muchas posibilidades —cada técnica
explora una de ellas- para convertir la palabra en accion, cuando asi lo construya
la voluntad del actor.

La conjuncion palabra + (intencion/objetivo) = accion tiene una gran potencia, pues
como hemos visto, la palabra nunca surge sola, siempre nace del acto de
comunicar que implica el desarrollo expresivo de todo el cuerpo, incluso hasta
para contradecir lo que se dice. Gran parte del trabajo del actor, como hemos
visto, es diseflar equivalencias entre el discurso de su personaje y su emision,
para manifestar de esa manera una congruencia que permite hacer creible la obra
al espectador:

La voz es parte integral de ese cuerpo, emerge de él, es imposible sin él,
depende enteramente de él y lo complementa con su capacidad expresiva,
pero, sobre todo, le sirve para explicar a los otros el sentir y el pensar de ese
propio cuerpo y las razones de su accién, a esos otros, que son el punto
central de nuestro quehacer.

Entonces, el acto de hablar se hace mas complejo: no hablamos, como en la
vida cotidiana, a una persona, dirigiendonos a ella; hablamos a una multitud
de espectadores mientras nos dirigimos a nuestros comparieros de escena, y
lo que decimos debe ser comprendido por el espectador (con su cuerpo, su
mente y su alma). Para ello, primero tenemos que lograr que el espectador
nos oiga, aun cuando esté sentado en la fila ciento cinco, que entienda lo que
decimos (por lo menos en el sentido denotativo), que lo comprenda y que eso
gue escuchay ve, lo provoque. Lograr esto, que parece tan sencillo, requiere,
a mi entender, un grado nada despreciable de dominio técnico, que sélo se
consigue con el entrenamiento cotidiano en el uso de nuestro instrumento.

podriamos tomar el concepto de fonema de Saussure para establecer un paralelo con el acto motor: “Es en
la cadena del habla oido donde se puede percibir inmediatamente si un sonido permanece o no semejante a
si mismo: mientras se tenga la impresion de una cosa homogénea, ese sonido es Unico. Lo que importa es no
ya su duracién en corcheas o semicorcheas, sino la cualidad de su impresién. [...] el fonema es la suma de las
impresiones acusticas y de los movimientos articulatorios (de la boca), de la unidad oida y de la unidad
hablada, que se condicionan una a otra: de este modo el fonema es ya una unidad compleja que tiene un pie
en cada cadena”. Ferdinand de Saussure, Curso de lingiiistica general, Nuevomar, Ciudad de México, 1982,
p.p. 68-69

32 Constantin Stanislavski, La voz en la construccion del personaje, en: Fidel Monroy Bautista, Voz para la
escena, Escenologia, Ciudad de México, 2011, p. 350

133 Mayra Mitre “La importancia de la técnica vocal en el trabajo del actor”, en: Lech Hellwig-Gérzynski
(comps.), Mdscara vs. Rostro: Setenta afios de ensefianza del arte dramdtico en la UNAM, Ciudad de México,
Téxere Editores, 2009, p. 139
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Una palabra puede causarnos rechazo, verglienza, miedo, tensién... Una palabra
nos confronta cuando sabemos el pensamiento que contiene, una palabra también
nos puede reivindicar, generdndonos una sensacion de alegria, ilusién o hasta de
melancolia. Como acertadamente postulara Tomas de Aquino hace setecientos
afios: “...por el verbo insigamos a algunos a actuar y ordenamos a otros ejecutar
aquello que concebimos en la mente”***. Evidentemente no es el significado de la
palabra en si lo que causa eso, sino el sentido que adquiere dicho significado por
la pronunciacion y entonacion del actor. No se olvide que al espectador le fascina
la sensacién de ver imagenes en las palabras del actor: “Oir es ver lo que se dice,
hablar es extraer imagenes visuales. Para un actor una palabra no es simplemente
un sonido, es una evocacién de imagenes.”**

Concebir la palabra como una accidon amenaza la estabilidad del esquema clasico
de comunicacién de medios: emisor-receptor™*®, en el cual la palabra Gnicamente
cumple la funcion de transmitir informacion, como un medio entre quien la emite y
quien la recibe. Sin embargo, al pensar que la palabra también es accion, existe la
posibilidad de que modifigue tanto a quien la emite como a quien la recibe y
viceversa, pues la palabra como idea o concepto sera interpretada por la intencion
y la razén de quien la emite. Para Ong, todo emisor es a la vez un receptor.

En cierto modo, tengo que encontrarme de antemano dentro de la mente del
otro para poder entrar con mi mensaje, y él o ella deben estar dentro de la
mia. Para formular cualquier cosa, debo ya tener “en mente” a otra persona u
otras personas. Esta es la paradoja de la comunicacién humana. La
comunicacion es reciprocamente subjetiva. El modelo de medios no lo es. No
existe un modelo adecuado en el universo fisico para esta operacion de la
conciencia, la cual es peculiarmente humana y sefiala la capacidad que los
seres humanos tienen para formar verdaderas comunidades de las cuales
una persona hace participe —interior, subjetivamente- a otra.**’

En el trabajo del actor, la idea de que todo emisor es a la vez un receptor quiere
decir que €l también estd recibiendo constantemente estimulos del publico,
generalmente sonoros (risas, suspiros, bostezos, etc.), con las cuales puede
percibir su presencia y saber como se encuentra. ¢ Es un publico con disposicion a

B4 Tomas de Aquino, Cuestiones disputadas sobre la verdad, Trad. de Maria Jesus Soto-Bruna, Navarra,

Ediciones Universidad de Navarra S. A,, 2016, p. 298

3> Constantin Stanislavski, “La voz en la construccidn del personaje”, en: Fidel Monroy Bautista, Voz para la
escena, Ciudad de México, Ed. Escenologia, Ciudad de México, 2011, p. 364

3¢ Uno de los modelos clasicos que establecen un esquema de comunicacion Emisor-Mensaje-Medio-
Receptor, es el modelo de Lasswell, publicado en 1948 en el articulo “Estructura y funcién de la
comunicacion de masas”, redactado por Harold D. Lasswell (1902-1978), profesor emérito de la Universidad
de Yale en Derecho y Ciencias Sociales; quien definia al medio cono un canal o instrumento a través del cual
el Emisor da a conocer al Receptor un mensaje que desea comunicar. Cfr. “Harold Dwight Lasswell, perfil
biografico 'y académico”, Infoamerica, [consultado el 07 de septiembre de 2017]
http://www.infoamerica.org/teoria/lasswelll.htm

B7 Walter J. Ong, Oralidad y escritura: tecnologias de la palabra, Trad. de Alejandra Ortiz Hernandez, Ciudad
de México, Fondo de Cultura Econdmica, 2016, p. 268
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escuchar o es un publico que se siente distante, ajeno, extrafiado, desconcertado
o tal vez indiferente a lo que sucede en escena? El actor trabaja para servir al
publico de cada funcién y con su voz tocar al espectador y permitirse, en la
manera de lo posible, ser tocado por él.

El director y tedrico teatral italiano, Eugenio Barba, explica que una palabra se
convierte en accion cuando, a través de la voz del actor, la palabra es
transformada en energia que se libera ante un estimulo especifico. En sus
bitacoras de trabajo con sus actores, sintetizadas en su texto Entrenamiento vocal,
Barba concluye:

La voz como proceso fisiolégico compromete el organismo entero
proyectandolo en el espacio. La voz es la prolongacion del cuerpo y nos da la
posibilidad de intervenir concretamente incluso a distancia. Como una mano
invisible, la voz se extiende mas alla de nuestro cuerpo y actia, y todo
nuestro cuerpo vive participando en esta accion. El cuerpo es la parte visible
de la voz; se puede ver cdmo y donde nace el impulso que al final se
convertird en sonido y palabra. La voz es cuerpo visible que opera en el
espacio. No existen dualidades, subdivisiones: voz y cuerpo. Solo existen
acciones y reacciones que implican nuestro organismo en su totalidad. [...]
Esta es la regla: para obtener reacciones precisas deben existir estimulos
precisos, de caracter bien definido, bien situados en el espacio, los cuales
provocan nuestras reacciones [...] Lo que nosotros llamamos estimulo es una
imagen concreta, precisa pero sugestiva, que apela a la fantasia del actor. Es
un punto de partida que permite al actor tomar la imagen inicial e injertarla en
la propia fantasia, en el propio universo interior, desarrollando imagenes
propias, asociaciones propias que son reacciones vocales. [...] Hay que
olvidarse de la propia voz, proyectarse con todo el cuerpo hacia el estimulo y
reaccionar a €él. Entonces el cuerpo vive, la voz vive, palpita, vibora como una
llama, como un rayo de sol que nace de nuestro cuerpo, iluminando y
calentando todo el espacio. Si tomamos este modesto punto de partida,
trabajando regularmente, con el pasar de los afios empezara a florecer
nuestra flora vocal, cuyas raices estan en nuestro cuerpo, donde viven con
sus experiencias y sus aspiraciones.*®®

El 28 de agosto de 2012, vino al Colegio de Literatura Dramética y Teatro de la
Facultad de Filosofia y Letras, la actriz griega Filareti Komninou'* a dar una
pequefia conferencia sobre la técnica para actuar una tragedia griega. Ella
comentaba que los autores de tragedias escribian con gran belleza musical sus
textos y a partir de ellos dibujaban un caracter diferente para cada personaje, por
ejemplo, en griego la mayoria de los didlogos de Clitemnestra —en la obra Electra
de Sofocles-, estan repletos de palabras que contienen el sonido S a proposito,

138 Eugenio Barba, Teatro. Soledad, oficio y revuelta, Catalogos , Buenos Aires , 1997, p.p. 81-88, [consultado

el 07 de julio de 2017]
http://www.odinteatretarchives.com/MEDIA/DOCUMENTS/EB_TRAINING TEXT SP.pdf
3% Filareti Komninou, “Conferencia de teatro clsico griego”, Colegio de Literatura Dramdtica y Teatro,
[consultado 07 de septiembre de 2017] en: http://teatro.filos.unam.mx/eventos/1466/
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pues busca manifestar en la sonoridad de este personaje, un silbido semejante al
de la serpiente, asi, un actor sensible puede crear una serie de gestos faciales,
posturas y movimiento a partir del estimulo que le provoca este ceceo™®.

En septiembre del 2013 el actor mexicano Damian Alcazar fue invitado a dar una
platica sobre actuacion en el Colegio de Teatro. Decia que cuando le dan un
libreto lo primero que hace es leerlo en voz alta, primero para reconocer de qué va
el texto y luego probando intenciones diferentes “asumiendo cada una, jugandola,
cuantas maneras existen para decir Hola, ¢cdmo estas?”, hasta que le toca filmar
en el estudio de grabacion y para el momento que dice su texto frente a la camara,
ya lo ha dicho antes unas 80 o 100 veces. “Después de decir el texto 80 veces, yo
ya sé qué le pasa al personaje y por qué dice lo que dice, y como ya lo hice 80
veces, el que se expresa ahora, frente a la camara, es el personaje™*

140 . .
Tomado de mis apuntes de la conferencia.

Damian Alcéazar, “Conversatorio sobre el arte de la actuacion”, Clase de Expresién Corporal 3
del maestro Rafael Pimentel, Ciudad de México, 23 de septiembre de 2013. (Tomado de mis
apuntes de clase)
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Cervantes#

Quienes se precian de él —académicos y gramaticos-

Lo convirtieron en un idolo augusto: Heroico y ejemplar
caballero

contra adversidades. Tan seco lo dejaron, tan arido, tan poco

aceptable, que los vanguardistas (jpobres!) debieron insultarlo.

Nada raro. Los vivos (ya sabemos) transforman a los muertos

-acaso por venganza- en marmoreas estatuas. Los matan
nuevamente.

Pero él fue, sobre todo, vida viva. Esa que temen de continuo

(pasada la juventud especialmente) tibios y bienpensantes.

Quiso vivir, sin salir de la vida. Y comprobé que en los
margenes.

Se abren flores mas intensas, y que el divino ideal,

El empujon primero de los afios, dura poco. Se marché
muchas veces

sin jamas sentir que ello fuese miseria. Se dej6 andar por
0SCcuros

laberintos, y cel6 cuanto pudo, como el tiempo pedia.

Gust6 del juego, del placer, de la vulgar, sapida germania,

y comprobd que el perdedor siente mas que quien gana,

y que en la adversidad brilla un claro talento.

Fue todo sombras, porque en sombras vivimos. Pero la sombra

es luz para quien siente carne y la totalidad del sentimiento.

No habl6 de la experiencia, mas su vivir -lo hondo-

lo pas6 a un loco y buen hidalgo antafion

en el que ciertamente nos vislumbramos todos.

Sedientos de ideal y perfeccion la realidad nos tumba,

y al final -en ese paso malo en que quiza fuese amiga

la demencia- nos damos cuenta del seco batacazo.

Todo fue falso. Nuestra ilusion también. Pero valié la pena

el arduo desarreglo, el ardor vivencial que nos llevo

a ese trance. Valio la pena el exceso y la lucha,

las palabras y los labios, los continuos fracasos

y €sos momentos dulces en que alguien -como el dia-

nos engafian. Sirvid llegar donde fuimos. El impulso sirvié.

Y entonces —en ese tragico instante-, ahi si, despertamos.
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Luis Antonio de Villena

Luis Antonio de Villena, El afdn desmedido, Xalapa, Universidad de Veracruz, 2017, p. 92
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. LAS LETRAS DEL ENTREMES: ORIGEN DEL ENTREMES
CERVANTINO Y APORTACIONES

En el teatro del Siglo de Oro espafiol los personajes le tienen gran aprecio y confianza a la
palabras, por eso utilizan el lenguaje para crear metaforas e imagenes poéticas. Hasta el mas
humilde de los personajes crea imagenes con sus palabras, hasta el mas rufian de ellos trata de
hablar en castellano lo mejor posible. Actualmente existe una tendencia a economizar la palabra, a
sintetizar nuestras expresiones linglisticas. El teatro del Siglo de Oro permite a un espectador
contemporaneo la posibilidad de asombrarse con las palabras.

17 de noviembre de 2015.

Bitacora personal de 3 Entremeses de Cervantes.

2.1. La consolidacion de lengua castellana

Comenzaremos este capitulo haciendo un breve recuento sobre la historia de
nuestro idioma, para analizar la obra de Cervantes con una éptica mas compleja,
reconociéndola como la cuspide de un proceso gque venia gestandose siglos atras
y que es motivo de orgullo para todos los hispano hablantes. Recordemos que la
unificacién de la lengua®® es un elemento clave para la construccién de la
identidad nacional, ya que nos permite interiorizar una frontera entre nosotros y los
que hablan diferente, reforzando la identidad'** de cada persona con respecto a
su lugar de origen. Pero mas alla de eso, la lengua es un instrumento politico que
posibilita la expansién de una nacion a costa de la segregacion de otras®”.

Cuando un pais conquista a otro, una de las cosas que hace frecuentemente es
intervenir en la rearticulaciéon de su lengua*®, imponiendo el idioma del vencedor,
forzando un cambio en la configuracion interna del pensamiento de los vencidos.
De esta manera la lengua se convierte en una institucion del Estado, entendido el
término institucion como “el establecimiento o fundacién de algo”, generalmente de
un “organismo que desempefia una funcion de interés publico, especialmente

3 Entendida aqui como el producto social depositado en el cerebro de cada uno, sindbnimo de idioma. Cfr.

Ferdinand de Saussure, Curso de lingiiistica general, Trad. de Mauro Armifio, Ciudad de México, Ed.
Nuevomar, 1982, p. 52

4 Entendida como “la constelacién de caracteristicas que marcan a un individuo o a un grupo,
contribuyendo asi a proporcionarles un sentido de pertenencia.” Claudia Lucotti, “Dime cémo escribes y te
diré quién eres. Un acercamiento a la identidad canadiense y sus representaciones a lo largo del tiempo”,
en: Claudia Lucotti y Elisabetta Di Castro (Coords.), Construccion de identidades, Ciudad de México, UNAM,
2012, p. 197

> Sj bien esta afirmacion podria ser debatible, el caso de la lengua castellana, al que nos referimos en este
trabajo, es un ejemplo claro que si cumple con esta condicidn.

16 Aunque no se puede generalizar, recordemos, por ejemplo, que el Imperio Romano de Occidente le
permitia a algunos pueblos conservar su idioma y sus constumbres.
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benéfico o docente™*’. La lengua permite la construccién otras instituciones como
la Iglesia, las Universidades, las Cortes, los Tribunales, y por tanto el desarrollo

literario de cada nacion*®,

Para dar un breve panorama sobre los origenes del idioma espafiol, recurriré a la
investigacion del filblogo mexicano Antonio Alatorre, plasmada en su libro Los
1001 Afos de la Lengua Espafiola. Nuestra lengua tiene su origen en un dialecto
que se hablaba hace mas de mil aflos en una regién al norte de lo que hoy se
conoce como Espafia’*, llamada Castilla**°, nombre con el que le designaron los
pueblos que vivian alrededor —situacién muy parecida al de la palabra espafiol***-,
porque en realidad los habitantes de esa region no tenian nada en comun. En un
principio Castilla estaba conformada por diversos condados que casualmente
compartian un mismo espacio geografico, pero a finales del siglo 1X se unieron
para pelear contra las poblaciones que les rodeaban: el reino de Leon, el reino
navarro-aragonés y el reino Cartaginense donde habitaban los moros*2.

Y RAE, s. v. “Institucion”, [consultado el 24 de julio de 2017] http://dle.rae.es/?id=LnOUwtU

Cfr. Ferdinand de Saussure, Curso de lingliistica general, Trad. de Mauro Armifio, Ciudad de México, Ed.
Nuevomar, 1982, p. 49

9 1a peninsula Ibérica, después de la disoluscion del Imperio Romano de Occidente a finales del siglo V y
hasta antes del siglo XV, fue siempre un lugar de extranjeros, de reinos intermitentes que se expandian, se
reintegraban a otros o desaparecian. Fue una regidon donde convivid una basta pluralidad de culturas,
religiones y dialectos, provocando que los conflictos bélicos no se hicieran esperar: “La peninsula ibérica, ha
sido considerada por el resto de Europa como una zona que forma parte mas bien del Africa que del mundo
europeo; su cercania con el continente negro —aunque mas bien con el Magreb- ha hecho de Espafia una
zona de trashumancia a la que el traslado y paso de grupos humanos ha convertido en una naciéon
profundamente mestiza [...] El reconocimiento de un pasado, una tradicién comun, es algo que en los
espafoles parece diluirse y desvanecerse antes de los siglos XIV y XV; el pasado remoto de la peninsula
hispanica es un pasado que mas alla de la aceptacion del dominio latino sobre el territorio, es sobretodo la
aceptacion de la remembranza de ser parte del Imperio Romano, de gran dilataciéon aun en los primeros
siglos de la era cristiana. Hombres como Quintiliano, Séneca o Adrian se reconocen latinos antes que
hispanicos.” Edgar David Sdnchez Heredia, “Lenguaje y poder en el Siglo de Oro espafiol: testimonio barroco
sobre el papel de una aventura imperial”, Tesis de Maestria, Facultad de Ciencias Politicas y Sociales,
Division de Estudio de Posgrado UNAM, Ciudad de México, 2001 p.p 32-33

10«14 palabra Castilla viene de castella, plural de castellum, que en tiempos visigdticos no significaba
“castillo”, sino “pequefio campamento militar” (diminutivo de castrum), o sea un campamento
rudimentario, un cuartel, o hasta la finca de algin colono arriesgado (en mozarabe, el sentido de castil es
completamente pacifico: “casita de campo”) [..] asi el nombre de Castilla recuerda las pequefias
fortificaciones que los romanos mismos, y luego los visigodos, y mas tarde los leoneses, construyeron para
tener a los descendientes de esos cantabros tan rudos como orgullosos.” Antonio Alatorre, Los 1001 Afios de
la Lengua Espariola, Ciudad de México, Fondo de Cultura Econdmica, 2002, p. 116

Ble la palabra espafiol, o sea el nombre mismo de nuestra lengua, es un extranjerismo. La explicacién de la
paradoja no es dificil. Eran los extranjeros quienes veian a Espafia como un todo. En Espafia misma no habia
“consciencia de Espafa”: se decia “soy navarro”, “soy leonés”, etc., pero no “soy espafiol” [...] La palabra
espafiol es un provenzalismo”. Ibid, p. 137

12 “En la época visigbtica, la region de Cantabria no habia sido literalmente nada mds que el punto de
confluencia de tres de las viejas provincias o divisiones administrativas romanas: la Galecia, la Tarraconense
y la Cartaginense. En los primeros tiempos de la reconquista, los reyes astur-leoneses no vieron en esa zona
sino su frontera oriental, dividida en unos cuantos “condados” que les estaban sujetos. (Precisamente, la
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La historia de la lengua castellana no puede entenderse bien sin el esbozo de
historia politica que le precede. Las acciones bélicas de Castilla han sido
comparadas con una cufia que, martillada desde el norte (Amaya, y luego
Burgos), fue penetrando mas y mas en el sur (Segovia, Avila, Toledo, etc.),
empujando a la vez hacia este y oeste. [...] La expansién de la modalidad
linguistica castellana significo la ruina del leonés y del aragonés y la absorcion
del mozarabe. También desde el punto de vista linglistico fue el castellano una
cufia que empujé con fuerza hacia abajo y a los lados, hasta crearse un
espacio anchisimo, totalmente desproporcionado a su inicial insignificancia.**®

El dialecto castellano se diferenciaba de los demés dialectos de la peninsula
ibérica, porque pronunciaba de manera incorrecta algunas consonantes que los
demaés dialectos habfan convenido en pronunciar siempre igual***, destacandose
por su incultura linglistica'®. De tal forma que, como dice Alatorre: “un leonés y
un aragonés platicaban mejor entre si que con un castellano interpuesto entre
ellos [...] Salta la vista esa “singularidad” del castellano, esa voluntad de llevarle la
contra al habla de los vecinos de izquierda y derecha”**°.

Durante los siglos X y XI el mozéarabe era el dialecto hablado por la mayor parte de
personas que habitaban la peninsula Ibérica’®’, mientras que el castellano apenas
tenfa sus primeros registros escritos™® y tuvo en ese mismo periodo una fuerte
influencia del francés'®® (derivado de ello es la palabra entremés), pero en los
siglos XIV y XV, logré expandirse en la mayor parte de Espafia'®, gracias al
trabajo puesto en marcha un siglo antes por el rey Alfonso X, quien decretd que
los poetas que escribieran en castellano, independientemente de su regién o

lengua original, adquiririan una carta de ciudadania®®*.

Ademas, impulso las escuelas de traduccion para traducir al castellano libros
escritos originalmente en lengua arabe que contenian grandes aportaciones en lo
que respecta al conocimiento cientifico (astronomia, matematicas, ciencias
naturales, etc.) de su época. De los textos escritos en latin pudo obtenerse una

designacion colectiva Castella aparece por primera vez en un documento leonés del siglo IX.)” Ibid, p.p. 116-
117

3 1bid, p.p. 120-121

4 por ejemplo, la f de ferir casi todos la pronunciaban, sélo los castellano la omitian dando lugar a la letra h
en las palabrs herir o hacer. Otro ejemplo esta en el consonante g que todos los demas dialectos, incluido el
mozarabe, pronunciaban al momento de decir las palabras giesta o janeiro, sélo el castellano se saltaba esa
consonante inicial derivando en las palabras Iniesta y enero. Vid, ibid, p.p. 121-125

155 “Quienes hoy dicen caird en vez de caerd, tasi en vez de taxi, giiélvamos en vez de volvamos o refalar en
vez de resbalar, dan muestras de algo que se llama “incultura lingiistica” [...] Pues bien: los compatriotas del
conde Fernan Gonzalez eran hombres de una incultura lingliistica en verdad notable.” Ibid, p.124

Y 1bid, p.125

Y7 Ibid, p.126

Y8 1bid, p.133

Y Vid. Ibid, p.p. 134-136

1% 1bid, p.127

181 Cfr. Ibid, p. 151
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amplia compilacién que, citando a Alatorre: “cubren el campo del derecho y el de
la historia. Sus Siete partidas son un cédigo de derecho civil, pero no escueto, sino
razonado y comentado. La General estoria, su empresa mas enciclopédica y
ambiciosa, aprovecha todo tipo de fuentes [...] Al morir Alfonso el Sabio, la
literatura escrita en nuestra lengua era ya una criatura robusta. Todo lo que vino
después puede verse como “continuacion”.'®?

La empresa de su reinado también fue vital para homogeneizar el castellano en
cuanto a su pronunciacion y la interiorizacion de la escritura, pues recordemos que
todas estas recopilaciones y traducciones se hicieron a mano, por lo que el
estdndar comun no era cdmo se escribian las palabras, sino como se
pronunciaban:

A partir de Alfonso X no sélo crece la masa de los textos escritos en nuestra
lengua, sino que los rasgos de esta lengua, a causa del habito mismo de la
escritura, adquieren una notable fijeza. Las vacilaciones entre varias formas
evolutivamente alejadas entre si se hacen mas y mas raras. Era como Si
Alfonso X les hubiera dicho a sus colaboradores: “Puesto que decimos otorgar
y vengar, no hay razon para escribir otorigar y vendegar.” En muchas de las
glosas emilianenses y silenses hay que distinguir entre la forma escrita y lo que
la gente pronunciaba realmente; pero podemos estar seguros de que las
formas usadas en la literatura alfonsi correspondian a la realidad.®®

Pero no fue hasta dos siglos después cuando el castellano logré ejercer un control
pleno en todo el territorio espafiol, institucionalizandose como la lengua oficial,
iniciando un momento clave para la consolidacion del Imperio Espafiol, que se
forma en “...1479, diez afios después de haber contraido matrimonio, Isabel | de
Castilla y Fernando Il de Aragén resolvieron unir dinasticamente sus reinos, de
manera que sus sucesores se llamaran reyes de Castilla, Leén y Aragén”*®*

Llamala Castilla inojo,
que es su letra de Isabel,
llamala Aragoén finojo,
que es su letra de Fernando,'®®

Un instrumento clave fue la introduccién de la imprenta moderna alemana en 1474
a Espafia'®. En 1481 y 1492, con el apoyo de la Reina Isabel, se publican los
libros de Alonso de Nebrija'®’ la Gramatica Castellana®® y el Arte de la lengua

182 1pid, 153, 157

Ibid, p.171

Ibid, p. 184

Alatorre, op. cit.

Julio Torri, La literatura espafiola, Ciudad de México, Fondo de Cultura Econdmica, 1969, p. 86

1¢7 “Elio Antonio de Nebrija (1441?-1522) nacid en Lebrija, la antigua Nebrissa Veneria, de donde derivé su
cognomento. Estudid cinco afos en Salamanca y fue discipulo de Pedro de Osma en filosofia moral. A los
diecinueve afios paso a Italia, y alli permanecié diez, en los cuales asimild el espiritu renacentista. Regresa en
1473 y comienza a enseiar en Sevilla, al servicio del arzobispo Alonso de Fonseca. Introduce las nuevas

163
164
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Castellana respectivamente, que ayudaron a homogeneizar la lengua; y por esos
mismos afos se imprimen también los documentos oficiales de la Santa

Inquisicién'®®, que ayudaron a estandarizar la religion. La dinastia de Castilla y la
iglesia Catdlica fueron los grandes triunfadores’’® que moldearon el Imperio
espafiol*".

La Gramatica de la lengua castellana era un manual del uso de la lengua, cuyo
propoésito consistia en ensefiar los cuatro elementos necesarios para la correcta
escritura del castellano: la ortografia, la sintaxis, la etimologia y la prosodia'’?.
Propiciando una comunicacion eficiente y clara, no sélo en individuos que hablan

el idioma, sino en aquellos que pretenden escribir cualquier tipo de texto en

ideas en materia de ensefianza del gran humanista Lorenzo Valla. Nunca dexé de pensar —dice Nebrija-
alguna manera por donde pudiese desbaratar la barbarie por todas las partes de Espafia tan ancha e
luengamente derramada.” Ibid, p. 85

108« la primera gramatica de cualquier lengua romance, y el comienzo de los estudios filolégicos en
Espafia. Nebrija llegd a significar gramatica y con su nombre se siguieron imprimiendo en los siglos XVII y
XVIIl epitomes y libros de ensefianza latina sin tener nada de la doctrina del Maestro. [...] En el Renacimiento
las actividades del gramatico son multiples, y las de Nebrija alcanzaron el campo de la Teologia, del Derecho,
de las antigliedades hispanorromanas, de la interpretacién de los textos biblicos.” Ibid, p. 85-86

19 | a santa Inquisicidn era una institucién Papal que existia desde el siglo Xlll, encabezada por la orden de
los dominicos, que tenia el caracter de fincar responsabilidades y sancionar las practicas y/o costumbres
herejes, entendidas como cualquier otra opinién ajena al dogma cristiano. Con el tiempo adquirié mas
poder, condenando también desviaciones morales. Era una de las pocas instituciones exentas del pago de
impuestos. Fue fundada en Espafia gracias a la bula papal expedida por el Papa Sixto IV, el primero de
noviembre de 1478, aunque comenzd a funcionar a partir de 1480. Fue acogida y promovida por Isabel de
Castilla como un instrumento para unificar la religion y recaudar fondos para la Corona, destinados a la
guerra. Cfr. Edgar David Sanchez Heredia, “Lenguaje y poder en el Siglo de Oro espafiol: testimonio barroco
sobre el papel de una aventura imperial”, Tesis de Maestria, Facultad de Ciencias Politicas y Sociales,
Divisién de Estudio de Posgrado UNAM, Ciudad de México, 2001, p.p. 55-56

7% Una de los argumentos que explica Edgar David Sdnchez en su tesis, es que Castilla tenia mas poder que
Aragdén por tres razones: 1) mientras que Aragon era una federacién formada por 5 reinos (Valencia,
Catalufia, Aragon, Mallorca y Cerdefia), cada uno con una moneda y una organizacion politica diferentes,
Castilla era un solo reino unificado por leyes y un mismo sistema fiscal. 2) La extensidén de cada territorio,
pues Aragdn constituia un poco menos de la tercera parte de Castilla, mientras que su poblacién era cinco
veces menor a la poblacién de Castilla. 3) Castilla era el principal motor econédmico de Hispania, teniendo
grandes terrenos para la agricultura y puertos importantes para el comercio marino. Cfr. ibid, p.p. 52-53
1w aparicion del libro de la obra de Nebrija en 1492 y el surgimiento de la Inquisicion fueron
determinantes en la construccién de la identidad espafiola; ya no sélo era la hegemonia de un credo, sino
que ademds se afirmaba el predominio de la lengua castellana moderna, dejando atras el castellano
vernaculo. Lengua y religion marcharian juntos de manera simbidtica y hasta mimética en la construccion
del Estado espafiol” /bid, p.p. 57-58

172 «E| conocimiento del castellano era ciertamente comparable con el del latin; si el conocimiento del latin
era expresable en una gramatica, no tenia por qué no serlo también el castellano. La idea rectora de Nebrija
parece haber sido: “El latin es de esta manera, muy bien; y el castellano de esta otra manera” [..] La
importancia de Nebrija es mucho mayor que la de un simple gramatico. Junto con los sabios italianos
residentes en Espafa y Portugal, él sentd en el mundo hispdnico las bases del humanismo...” Antonio
Alatorre, Los 1001 Afios de la Lengua Espariola, Ciudad de México, Fondo de Cultura Econdmica, 2002, p.240
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castellano, expandiendo aun mas la conquista del idioma a través de la impresion
de libros'"3:

La causa de la invencion de las letras primera mente fue para nuestra memoria,
et después, para que por ellas pudiéssemos hablar con los absentes et los que
estan por venir. [...] el primer inventor de letras, quien quiera que fue, mird
cuantas eran todas las diversidades de las bozes en su lengua, et tantas
figuras de letras hizo, por las cuales, puestas en cierta orden, representé las
palabras que quiso. De manera que no es otra cosa la letra, sino figura por la
cual se representa la boz; ni la boz es otra cosa sino el aire que respiramos,
espessado en los pulmones, et herido después en el aspera arteria, que llaman
gargavero, et de alli comencado a determinarse por la campanilla, lengua,
paladar, dientes et becos. Assi que las letras representan las bozes, et las
bozes significan, como dize Aristételes, los pensamientos que tenemos en el
anima.*’

El espafiol que hablamos y escribimos actualmente tiene un gran parecido al
castellano del siglo XVI y XVII*"™®, periodo en el que por primera vez, después de
muchos afos, la palabra simbolizaba unién y no divisidn, garantizando mayor
estabilidad, seguridad y comunicacién entre sus habitantes: “...remitirnos al Siglo
de Oro espafol, al esplendor del imperio mas dilatado que haya conocido el
mundo moderno, en el surgimiento de lo que se conoce hoy como Espafa; que
mas alla de sus diferencias y de los regionalismos existentes actualmente,
preserva una misma identidad anclada en el reconocimiento de un mismo
lenguaje...”*"®

2.2. Laliteraturay sus tres funciones.

Una de las mayores aportaciones del Siglo de Oro es su literatura, que sélo fue
posible gracias a la consolidacion de la lengua espafiola, pero ¢qué es la
literatura? EI término literatura se comenzo a utilizar en el idioma castellano hasta
el afio 1490, su raiz etimolégica viene del latin littera que significa letra’”’. El

173 4. . . , . . . .
Lo mds importante del trabajo de Nebrija no fue lo que decian sus libros, sino la influencia que tuvo en

los escritores que le siguieron, a los cuales inspird para que se creard, durante los tres siglos que durd el
imperio espafiol, una gran cantidad de tratados sobre el castellano, diccionarios, manuales de ortografia,
etc., sentando las bases de la filologia. Cfr. Ibid, p. 242-248

4 De Nebrija, Antonio Gramdtica de la lengua Castellana (1492), p.05 [consultado el 24 de julio de 2017]
http://www.filos.unam.mx/LICENCIATURA/Pagina FyF 2004/introduccion/Gramatica Nebrija.pdf

175w espanfiol tiene sobre una lengua romance como el francés, y sobre lenguas no romancés como el
inglés, una gran ventaja: que textos escritos hace siete y aun ocho siglos son casi totalmente comprensibles
para el lector moderno.” Antonio Alatorre, Los 1001 Afios de la Lengua Espainola, Ciudad de México, Fondo
de Cultura Econdmica, 2002, p. 169

17e Edgar David Sanchez Heredia, “Lenguaje y poder en el Siglo de Oro espafiol: testimonio barroco sobre el
papel de una aventura imperial”, Tesis de Maestria, Facultad de Ciencias Politicas y Sociales, Division de
Estudio de Posgrado UNAM, Ciudad de México, 2001, p. IV

77 Joan Corominas, Breve diccionario etimoldgico de la lengua castellana, Madrid, Ed. Gredos, 1987, p. 358
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académico mexicano Alfonso Reyes'’®, escribe en su ensayo “Apolo o la
literatura”, que la literatura es una actividad del espiritu humano que se ocupa del
“suceder imaginario” y que construye su pensamiento a través de la observacion
de la realidad, “Gnico material del que disponemos para nuestras creaciones™"®:

La literatura posee un valor semantico o de significado, y un valor formal o de
expresion linglistica. EI comdn denominador de ambos valores esta en la
intencion. La intencién semantica se refiere al suceder ficticio; la intencién
formal se refiere a la expresion estética. So6lo hay literatura cuando ambas
intenciones se juntan. La llamaremos, para abreviar, la ficcién y la forma.*8°

Alfonso Reyes sefala que no es importante si el texto que se escribe parte de una
descripcion fiel de la realidad o no, lo importante es el tratamiento que el autor
hace del texto y de su mensaje para expresarlo de forma atractiva e interesante.
En este sentido, la literatura presenta al autor una infinidad de ficciones®®!
posibles.

La literatura forma parte de lo que se conoce como lengua literaria'®?, que es la
representacion grafica de un idioma, y hace uso del lenguaje, sin embargo, el
concepto de lenguaje referido por Reyes dista mucho de sefialar simplemente una
serie de reglas gramaticales; de hecho otorga al lenguaje un triple valor con
caracteristicas muy similares a las que plantea Saussure, relacionando la escritura
con su expresion acustica*®;

...el lenguaje tiene un triple valor:

1° De sintaxis en la construccion, y de sentido en los vocablos: gramatica.

2° De ritmo en las frases y periodos, y de sonido en las silabas: fonética.

3° De emocién, de humedad espiritual que la l6égica no logra absorber:

estilistica.

78 Alfonso Reyes nacié en 1889 en la Ciudad de Monterrey, México. Trabajé como embajador y diplomatico

de México en Espaia, Argentina y Brasil. Fue miembro de la Academia Mexicana de la Lengua. Escribid
ensayos, poemas y su famosa obra de teatro Ifigenia cruel. Fallece en 1959 en la Ciudad de México.
Escritores.org, s. v. “Alfonso  Reyes”, [consultado el 04 de mayo de 2017]
https://www.escritores.org/biografias/243-alfonso-reyes

7% Alfonso Reyes, “Apolo o de la literatura”, en: Alfonso Reyes, Obras completas de Alfonso Reyes XIV: La
experiencia literaria, Tres puntos de exegética literaria, Pdginas adicionales, Ciudad de México, Fondo de
Cultura Econdmica, 1962, p.82

180 Reyes, op. cit., Idem.

La raiz etimoldgica de ficcion es la palabra latina fingere, que se usaba para significar los verbos de
representar, inventar, modelar, amasar. Vid. Joan Corominas, Breve diccionario etimoldgico de la lengua
castellana, Madrid, Ed. Gredos, 1987, p. 274

182 Cfr. Ferdinand de Saussure, Curso de lingiiistica general, Trad. de Mauro Armifio, Ciudad de México, Ed.
Nuevomar, 1982, p. 49.

'8 saussure da al lenguaje una definicidn abierta, que toma en cuenta sus propiedades sociales, gramaticas
y fonéticas: “Tomado en su totalidad, el lenguaje es multiforme y heterdéclito; a caballo de varios dominios, a
la vez fisico, fisioldgico y psiquico, pertenece ademds al ambito individual y al ambito social; no se deja
clasificar en ninguna categoria de los hechos humanos, porque no se sabe cdmo sacar su unidad” /bid, p. 35

181

51


https://www.escritores.org/biografias/243-alfonso-reyes

La literatura es la actividad del espiritu que mejor aprovecha los tres valores
del lenguaje. 184

Reyes sefala que existen tres diferentes funciones de la literatura: la funcién
dramatica, la novela y la lirica. Cada una puede desarrollarse de dos maneras, ya
sea en la manera del verso o en la manera de la prosa: “Caben todas las
combinaciones posibles, los hibridismos, las predominaciones de una funcion que
contiene elementos de otras”*®>. Reyes elige el término de funciones en lugar de
géneros®®®, porque la clasificacion se establece de acuerdo a los efectos

especificos que cada autor quiere lograr en el receptor.

La diferencia esencial entre la funcién del drama y la funcién de la novela es la
presencia de los personajes que encarnan la ficcion, pues ambos recurren a la
narrativa para generar un mundo imaginario, sin embargo el drama *“...es
ejecucion de acciones por personas presentes, representacion. Novela es
referencia a acciones de personas ausentes y, en concepto, pretéritas, aunque la
mente las edifique en teatro interior...”*®” Mientras que la funcién lirica busca
expresar la subjetividad de una emocioén por medio de la evocacion de una idea®.

2.2.1. La funcién dramatica en los antecedentes del entremés cervantino

La funcion dramética de la literatura construye una ficcion en la mente del
espectador, por medio de la accién de personas gue se sitian en un espacio real y
qgue utilizan su cuerpo y su voz como vehiculos a través de los cuales se revela
dicha accion. Como lo explico la profesora del Colegio de Teatro, la Dra. Norma
Roméan Calvo:

Se suele denominar teatro, tanto a la obra literaria, como a la representacion;
pues a un mismo tiempo se considera el teatro como fendmeno literario y como
fendmeno espectacular. [...] Al leer un parlamento dichos por personajes en el
texto, se estd pensando en personajes corpéreos hablando en escena; al
desentrafiar acotaciones, se estan visualizando movimientos, intenciones,

184 Alfonso Reyes, “Apolo o de la literatura”, en: Alfonso Reyes, Obras completas de Alfonso Reyes XIV: La

experiencia literaria, Tres puntos de exegética literaria, Pdginas adicionales, Ciudad de México, Fondo de
Cultura Econdémica, 1962. p. 84

% 1bid, p. 86

% Los géneros son definidos como subcategorias que contienen cada una de las funciones, cuyas
clasificaciones fueron establecidas por medio de una convencidon que responde a los criterios de la
costumbre, por ejemplo, dividir el drama en tragedia o comedia. Cfr. Ibid, p. 87

187 Reyes, op. cit., Idem.

A pesar de las diferencias mencionadas, la mezcla de las tres funciones se puede dar en una sola pero con
distintas proporciones. Para dar un ejemplo de la hibridacidn en que se pueden dar las tres funciones en una
sola, sefialamos la siguiente cita de Reyes: “En la tragedia ateniense —animal perfecto- discernimos
facilmente las tres funciones: los héroes o “personas fatales”, como decian los aristotélicos espafioles, son el
drama mismo, representan acciones. Los prélogos o mensajeros, que narran sucesos no escénicos, son la
novela. El coro, que expresa descargas subjetivas de la emocién acumulada, es la lirica.” Reyes, op. cit.,
Idem.
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objetos y escenografia; al hablar de lector, se esta pensando al mismo tiempo
en el conjunto de espectadores que veran la representacion.'®

Analicemos brevemente los antecedentes de la literatura dramatica del Siglo de
Oro espafol, que corresponden al periodo conocido como la Edad Media y que
representan una influencia importante en la creacibn de los entremeses
cervantinos; para eso nos basaremos en el libro La literatura espafiola’®® del
escritor mexicano Julio Torri, quien divide la funcién dramatica del medioevo en
dos categorias: el drama litrgico y el drama profano.

El drama litrgico'®*, estaba constituido basicamente por autos sacramentales®?,
y eran representaciones escénicas de pasajes biblicos, por ejemplo El Génesis o
Cain y Abel, escritos originalmente para ser representados en latin. El clero era
quien organizaba dichas representaciones, y aunque al principio solo actuaban
personas de la iglesia, con el tiempo convocaron a diversas cofradias
(organizaciones de varios oficios, carpinteros, zapateros, artesanos, etc.) para
participar en la produccion de las obras, que se representaban al interior de las
iglesias pero fueron dominando poco a poco el espacio publico, debido a la gran
cantidad de espectadores que lograban convocar.

Escasa informacién existe de los textos dramaticos escritos en el periodo de la
Edad Media en lo que era el territorio de Espafa, debido a que el conocimiento de
la escritura estaba en manos de una élite reducida, como hemos mencionado, el

'8 Norma Roman Calvo, El modelo actancial y su aplicacion, Ciudad de México, Ed. Pax y UNAM, 2007, p. 25

La razon por la cual tomo como referencia el libro del Dr. Julio Torri es porque ofrece un panorama
sintético de la historia de la literatura espafiola, casi esquematico, que ayuda a hacer un recuento breve y
practico, funcional para esta tesina.

Bl a palabra liturgia tiene su raiz etimoldgica en el griego leiturgia, que quiere decir “servicio de culto”,
“funcién publica”, “servicio publico”. Cfr. Joan Corominas, Breve diccionario etimoldégico de la lengua
castellana, Madrid, Ed. Gredos, 1987, p. 363

192 “E| quto sacramental es una forma de teatro religioso [...] La conversion del auto en auto sacramental
comenzo en 1236, fecha en que Urbano IV establecié la festividad del Corpus Christi. Las primitivas
procesiones en honor del Santisimo Sacramento pronto adoptaron formas populares desvinculadas de su
primitiva esencia, con representaciones de asuntos biblicos.” Marcos Salas, “Autos Sacramentales”, en:
Lazaro Sanchez Ladero, El siglo de oro y sus contempordneos: Una vision de conjunto de la literatura
espafiola de los siglos XVI 'y XVIl comparada con la de otros paises, Barcelona, Ed. Ramdn Sopena, 2003, p.
338

“En Espafia, las primeras obras religiosas, lo mismo que las profanas, recibieron el nombre de autos
(acciones o actos). Los mas antiguos dramas sagrados parece que fueron representaciones de historia
biblicas o de vidas de santos. [...] Pero los autores trataron estos sucesos en forma alegérica, en lugar de
hacerlo literalmente. Volvieron a actualizarlos con una especia de imagineria actualizada. Una figura biblica
se convertia en un hombre de la época. El diablo asumia la forma de un pirata o de un moro. Las cualidades
abstractas o las ideas tomaban forma humana. [...] Los primeros actos fueron representados por sacerdotes
o por miembros del gremio de artesanos. Pero ya en 1454 los registros municipales muestran que fueron
contratados tres bailarines y prestidigitadores para que aparecieran en una obra de caracter religioso.”
Kenneth Macgowan y William Melnitz, Las edades de oro del teatro, Trad. de Carlos Villegas, Ciudad de
México, Fondo de Cultura Econémica, 1964, p.p. 89-90
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clero y los nobles, mientras que el resto del vulgo consideraba la escritura como
algo distante, como un secreto que podia ser magico o peligroso®®.

No obstante, uno de los pocos registros del teatro espafol que ha llegado hasta
nuestra época es el Auto Sacramental de los Reyes Magos'® que cuenta con 147
versos, aunque esta incompleto, fue escrito en el siglo XIl. En él podemos apreciar
un tono solemne en el lenguaje y una reiteracion en sus dialogos. Los temas
religiosos seran una constante en los primeros dramaturgos del siglo XV1*%°.

El drama profano, por otro lado, tocaba temas cristianos pero con un tono
sarcastico. Tenia lugar durante las celebraciones religiosas del Corpus Christi, que
se representaban fuera de las iglesias, en la calle y bajo el calor de un festejo
relajado e impune, donde todos se podian divertir a costa de lo que el resto del
afio eran temas intocables: la sexualidad y la corrupcién del clero*®®, produciendo
un equilibrio importante en la sociedad. Aunque muchas veces se intentara

censurar, prevaleceria hasta el Siglo de Oro'®’.

Derivaron del drama profano las danzas de la muerte’® y los juegos de

escarnio’®, éstos hacian burla de la autoridad por medio del disfraz, antecediendo

% “Las huellas de esta antigua actitud ante la escritura todavia llegan a manifestarse en la etimologia: la
grammarye o gramatica del inglés de los siglos Xl y XVI, que se referia a la sabiduria adquirida en los libros,
llegd a significar el saber oculto o mdagico y, a través de una forma dialectal escocesa, surge en nuestro
vocabulario inglés actual como glamor (poder de seduccion)” Walter J. Ong, Oralidad y escritura: tecnologias
de la palabra, Trad. de Alejandra Ortiz Hernandez, Ciudad de México, Fondo de Cultura Econdmica, 2016, p.
157

9% “En el Auto de los Reyes Magos, compuesto en Toledo, hay formas como muorto, porto y clamar,
mozarabes mas que leonesas”. Antonio Alatorre, Los 1001 Afios de la Lengua Espafiola, Ciudad de México,
Fondo de Cultura Econdmica, 2002, p. 174

195 Cfr. Julio Torri, La literatura espafiola, Ciudad de México, Fondo de Cultura Econémica, 1969, p.25

Cfr. Kenneth Macgowan y William Melnitz, Las edades de oro del teatro, Trad. de Carlos Villegas, Ciudad
de México, Fondo de Cultura Econdmica, 1964, p.p. 96-98

197 4| 3 fiesta, durante la Edad Media, se entendia y utilizaba como regalo del poder hacia un pueblo avido de
que le hicieran olvidar momentdneamente sus condiciones de vida, ademas de ser un fendmeno
esencialmente urbano y que se desarrollé en parte como medio para atraer a una sociedad.” Edgar David
Sanchez Heredia, “Lenguaje y poder en el Siglo de Oro espafiol: testimonio barroco sobre el papel de una
aventura imperial”, Tesis de Maestria, Facultad de Ciencias Politicas y Sociales, Division de Estudio de
Posgrado UNAM, Ciudad de México, 2001, p.p. 78-79

198 “E| tema de la danza “macabra” —el de la Muerte democratica para quien el Papay el Emperador valen lo
mismo que el ultimo mendigo- habia tenido ya muchas expresiones en Europa, sobre todo a partir de la gran
peste que a mediados del siglo XIV maté a mas de la mitad de la poblacién. Los modelos de la Danza
espafiola son franceses. Pero su hechura métrica es espafiola.” Antonio Alatorre, Los 1001 Afios de la Lengua
Espariola, Ciudad de México, Fondo de Cultura Econdmica, 2002, p. 161

19941 s juegos de escarnio son representaciones farsicas que tenian lugar en celebraciones populares que
poco a poco irian tomando la forma de carnavales, donde las personas de disfrazaban de algunos personajes
tipicos de la época, por ejemplo clérigos; y con acciones jocosas hacian burla de ellos. [...] En la Espaia del
siglo XIll, asi como en Francia, surgen comedias groseras e irreverentes. Los espafioles las llaman juegos de
escarnio, y un Rey de Ledén y de Castilla prohibié a los clérigos actuar en ellas o siquiera asistir a su
representacion, porque contenian muchas bajezas y lascivia”. Macgowan Kenneth y William Melnitz, Las
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al carnaval, en el cual el filélogo espafiol Eugenio Asensio encontraria conexiones
importantes con el entremés:

En la atmésfera del Carnaval tiene su hogar el alma del entremés originario: el
desfogue exaltado de los instintos, la glorificacion del comer y beber —que nos
recuerda la de los pastores de Juan de la Encina en la Egloga de Antruejo-, la
jocosa licencia que se regodea con los engafios conyugales, con el escarnio
del préjimo, y la befa tanto mas reida cuando méas pesada.?®

Existe una prueba contundente de la influencia del carnaval en los entremeses
cervantinos que nos hemos planteado revisar. En La guarda cuidadosa, asi como
en La Cueva de Salamanca aparecen dos personajes diferentes que a la vez son
uno mismo: El Sacristan, que era la figura eclesiastica destinada a ayudar al
sacerdote en la misa y responsable de cuidar y mantener limpia la iglesia, asi
como los objetos sagrados que resguarda. Ambos personajes, emancipados del
drama profano, poseen un caracter picaro y sus objetivos son conquistar el amor

201.

de una mujer<--:

Existe una relacion entre la figura del loco o zani de la comedia del arte y la
figura del sacristan en las representaciones carnavalescas, de hecho un objeto
caracteristico de ambos personajes es un palo usado como baston, que en las
representaciones espafiolas usaba el nombre de matapecados, pues al final de
las obras cortas, el personaje del sacristdn salia aporreando y azotando con él
a los otros personajes para dar una resolucion cémica a los conflictos, lo que
recuerda mucho al sacristdn de La Guarda Cuidadosa que regresa casi al final
del entremés con un “rabo de zorra” (un plumero) para enfrentarse al Soldado,
.Sera que parte del humor de Cervantes era hacer una parodia cémica al
tratamiento de este personaje? [...] El sacristdn prospero en el teatro menor a
la sombra de los autos sacramentales. Con la mira de regodear al vulgo, para
guien toda fiesta religiosa necesita su contrapeso de bullanga y hasta de
irreverencia, el teatro religioso fue salpicado de escenas jocosas que
endulzaban la pildora doctrinal, la teologia versificada: asi ocurre en los autos
llamados de Rouanet Cdédice de autos viejos. La intrusion cémica rebajaba la
dignidad de la alegoria o de la historia sagrada tanto que no ha de extrafiarnos
el que intentase otra solucion: la de separarla en los entremeses que precedian
y seguian al auto, disociando las burlas de las veras. En estas piezas de
contorno llegé a ser personaje predilecto el sacristan.?*

edades de oro del teatro, Trad. de Carlos Villegas, Ciudad de México, Fondo de Cultura Econémica, 1964, p.
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Gredos, 1971, p. 20

201

mujer casada; y en La guarda Cuidadosa, el Sacristan lucha por enamorar a Cristinica

202

Ibid, p. 22

Eugenio Asensio, Itinerario del entremés: Desde Lope de Rueda a Quifiones de Benavente, Madrid, Ed.

En el caso de La Cueva de Salamanca, el sacristdn Riponce mantiene una relacidon con Leonarda, una
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2.2.2 La funcion novela en los antecedentes del entremés cervantino

En la tradicion de la literatura narrativa del medioevo europeo podemos mencionar
como un antecedente de los entremeses a las novelas de caballeria escritas
durante la Baja Edad Media, que el propio Cervantes reconoce como una
influencia importante de su trabajo en el Prélogo del Quijote: “Y pues esta vuestra
escritura no mira mas que a deshacer la autoridad y cabida que en el mundo y en
el vulgo tienen los libros de caballerias”?®.

Los libros de caballerias tuvieron un origen aristocrético, pero en el siglo XV
sus lectores eran ya, proporcionalmente, tan numerosos como los que hoy se
deleitan con las hazafias de “Superman”. [...] Las noticias histéricas o pseudo-
histéricas de Carlomagno y los Doce Pares de Francia dieron materia para
cuentos estupendos. [...] Aunque, desde otro punto de vista, la literatura
caballeresca es producto de una época abundante en hazafias tan reales como
las Cruzadas [...] los héroes de estos libros son absolutamente fantésticos.**

Los personajes y anécdotas que se describen en esos textos parten a su vez de
los cantares de gesta®®® que interpretaban los juglares -un personaje muy parecido
al rapsoda griego- que adquirieron una presencia significativa en la vida tanto de
nobles como de plebeyos, a manera de un poeta oral®® que cantaba y narraba a
la vez las genealogias de los reinos y las historias de los personajes vencedores
en las guerras, con un tono heroico y un estilo exaltado, haciendo uso de su
imaginacion y no solo de su memoria -de manera que el mundo medieval seguia
siendo, en gran medida, un mundo auditivo, regido por el oido?’-, los cantos
formaban parte de la cultura oral y comenzaron a ser fijados en una estructura
literaria para que perduraran a lo largo del tiempo.

...los juglares, especie de artistas ambulantes, o “de feria”, que, entre otras
habilidades para interesar o divertir a la gente (tocar un instrumento, cantar,
hacer juegos de manos, decir chistes), tenian la de contar, en verso, toda clase
de nuevas, noticias estupendas nuca antes oidas por el publico. Si las noticias

203 Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha: Edicion del IV centenario, Querétaro, RAE, 2005, p. 13

Antonio Alatorre, Los 1001 Afos de la Lengua Espaiiola, Ciudad de México, Fondo de Cultura Econdmica,
2002, p. 167

20> ) os héroes de estos cantares eran: el rey godo don Rodrigo, que perdié a Espafia a principios del siglo
VIII, los Infantes de Lara, unos jévenes nobles que fueron cruelmente sacrificados por su rencoroso tio Ruy
Veldzquez; Bernardo del Carpio, personaje que representa ciertos sentimientos hostiles a los franceses; el
Conde Fernan Gonzalez, campedn de la independencia castellana respecto al viejo reino leonés, Garci
Fernandez, célebre por la belleza de sus manos y por sus desdichas conyugales ferozmente vengadas; el Cid,
el mejor guerrero de la segunda mitad del siglo XI.” Julio Torri, La literatura espafiola, Ciudad de México,
Fondo de Cultura Econémica, 1969, p. 20

28 “Mas que la visién, el oido habia dominado de manera significativa el mundo intelectual de Ia
Antigliedad, incluso mucho después de que la escritura fuera profundamente interiorizada...” Walter J. Ong,
Oralidad y escritura: tecnologias de la palabra, Trad. de Alejandra Ortiz Hernandez, Ciudad de México,
Fondo de Cultura Econémica, 2016, p. 191

207 «pntes, la gente que conservaba residuos de la influencia oral podia entender mejor cuando escuchaba
qgue cuando veia, aunque se tratara de cifras.” Ibid, p. 192
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eran ya conocidas, los juglares tenian que buscar la “novedad” por otros
medios, digamos el agrandamiento de la realidad, la adicibn de nuevas
proezas, un mayor refinamiento de estilo. Estos relatos en verso, estos
“cantares”, no eran cosa inmovil, de una pieza. Pasaban por constantes
“refundiciones”. No se escribian, sino que se recitaban (0 seguramente se
canturreaban) de memoria.?®®

Los libros de la caballeria®®® florecen durante casi 500 afios de batallas y narran

todo tipo de leyendas que inician con el intento de Carlomagno por unificar
Europa, pero sera la imaginacion del vulgo quien la transforma cada vez mas en
piezas impregnadas de fantasia: “son novelas de tipo idealistas, en que todo es
imaginario (geografia y época inclusive)”?'° y seran, 500 afios después, una fuerte
influencia para Cervantes, como lo es ahora para nosotros, 400 afios después, la
obra de este autor espafiol.

Un libro que es importante para entender la obra de Cervantes es el Cantar de
Roldan (La Chason de Roland), originalmente escrito en francés en el siglo XI?*' y
adaptado al castellano un siglo después®? La historia narra la batalla de
Roncesvalles que tuvo lugar en el siglo VIII**3, donde el emperador Carlomagno
de Francia intent6 invadir Zaragoza junto con su sobrino y caballero Roldan, quien
sera ocho siglos después, el protagonista de uno de los entremeses atribuidos a
Cervantes: Los habladores:

2% Antonio Alatorre, Los 1001 Afios de la Lengua Espaiiola, Ciudad de México, Fondo de Cultura Econdmica,

2002, p. 142

209 “Algunas novelas sirvieron de inspiracion para las escenas o personajes de los dramaturgos de principios
de siglo XVI” Lazaro Sachez Ladero, El siglo de oro espafiol y sus contempordneos: Una vision de conjunto de
la literatura espafiola de los siglos XVI y XVII comparada con la de otros paises, Barcelona, Ed. Ramén
Sopena, 2003, p. 86

19 Julio Torri, La literatura espanola, Ciudad de México, Fondo de Cultura Econdmica, 1969, p. 102

2 Fue escrita por un personaje que firma al final del texto con el nombre de Turoldo, de quien se desconoce
si es el autor original o sdlo el escribano que escuchd y redactd el canto. Vid. Esteban Sarasa Sanchez, “Una
lectura histérica del Cantar de Rolddn”, en: Instituto de Estudios Altoaragonenses, Homenaje a Don Antonio
Durdn Gudiol, Huesca, Ed. Graficas Alés, 1995, p.p. 779-790

2 Llevé el nombre de Roncesvalle y se considera el primer cantar en nuestro idioma que toca un tema
carolingio. Vid. Antonio Alatorre, Los 1001 Afios de la Lengua Espafiola, Ciudad de México, Fondo de Cultura
Econdmica, 2002, p. 142-143

21 «pl menos desde los ochocientos, los intentos por recuperar los territorios fueron improductivos, los
esfuerzos realizados por los emperadores del Sacro Imperio Romano, no pasaron de sonadas victorias, como
la de Roncesvalles —narrada extraordinariamente en el Canto de Rolddn, uno de los doce pares de
Carlomagno-y de lograr negociar mayores espacios para los cristianos. Sin embargo, las insuficiencias
politicas y los enfrentamientos al interior del Imperio musulman desgastaron el poderio del Islam; lbn
Almanzor fue el Ultimo califa que pudo dominar dentro del Imperio, las revueltas al interior de al-Amdalus
(Andalucia) hicieron que sus fuerzas se concentraran en el control de las revueltas antes que en la expansion
del Imperio, propiciando que los reinos cristianos buscaron recuperar algunos territorios” Edgar David
Sanchez Heredia, “Lenguaje y poder en el Siglo de Oro espafiol: testimonio barroco sobre el papel de una
aventura imperial”, Tesis de Maestria, Facultad de Ciencias Politicas y Sociales, Divisién de Estudio de
Posgrado UNAM, Ciudad de México, 2001, p.p. 47-48
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Otro de los libros que mas influye en la obra de Cervantes es El Amadis de
Gaula®*, donde se establece el cédigo de honor de la caballeria cuyo objetivo es
reestablecer la justicia en la sociedad?". El libro fue “escrito probablemente en el
siglo XIV y refundido en el siglo XV por Garci Rodriguez de Montalvo, que lo
publicé en 1496"%'° y consta de cuatro partes®’.

El lenguaje de los libros de caballeria esta hecho de tal forma que el lector tiene la
sensacion de que se escriben como se hablan. No son sintéticos, abundan en
reiteraciones, metaforas, proverbios y construcciones poéticas. Ademas, los
dialogos de los personajes conforman gran porcentaje del texto®®, y sobre todo,
tienen la sensacion de no estar del todo terminados, de ser una obra abierta, pues
al ser escritos a mano sobre papel, constantemente el autor original o los
subsecuentes lectores intervenian el texto, tachando cosas o afadiendo otras al
margen®'®. A finales del siglo XVI, las novelas de caballeria comenzaron a perder
popularidad:

Durante la época imperial, los libros de caballeria, cuyo origen se halla en la
Baja Edad Media, experimentaron un clamoroso éxito entre el publico lector:
asi, a lo largo del siglo XVI, sobre todo los més famosos ciclos como el de
Amadis, y el de Palmerin, alcanzaron infinidad de ediciones, llegando incluso a
ser adaptadas algunas escenas de los mismos al teatro [...] A lo largo del siglo
XVI, moralistas y graves autores arremeten con violencia contra los libros de
caballerias y desaconsejan su lectura, tildandolos de ser incentivos para la
sensualidad, de ser lectura propia de personas ociosas, de estar mal escritos y
de ser contrarios a la verdad y a la auténtica historia.**

En su literatura, Cervantes reinterpretara a los personajes emanados del imaginario
caballeresco, quienes se encuentran en su ficcibn carentes de heroicidad,
incapaces de poder adaptarse a un nuevo siglo donde valores como la valentia, el

214 . .. ..
De hecho Cervantes escribe un soneto es sus preliminares del Quijote de la Mancha, donde

supuestamente el Amadis de Gaula le escribe unos versos a Don Quijote:

“Tu, que imitaste la llorosa vida

Que tuve, ausente y desdefiado, sobre
El gran ribazo de la Pefia Pobre,
De alegre a penitencia reducida...”

Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha: Edicidn del IV centenario, Querétaro, RAE, 2005, p.18
213 Cfr. Julio Torri, La literatura espafiola, Ciudad de México, Fondo de Cultura Econémica, 1969, p. 102
Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha: Edicion del IV centenario, Querétaro, RAE, 2005, p.18
Seran el Quijote de la Mancha y el personaje del Soldado en La guarda Cuidadosa, el par de lunaticos que
se creen caballeros con la obligacion de luchar para mantener el decoro que caracteriza a un caballero,
poniendo en alta estima (aunque sélo ellos lo vean) su honor; pero en la realidad ambos personajes viven en
un estado de absoluto descuido.
%% En este sentido tienen un parecido con los textos dramdticos
Cfr. Walter J., Oralidad y escritura: tecnologias de la palabra, Trad. de Alejandra Ortiz Hernandez, Ciudad
de México, Fondo de Cultura Econdmica, 2016, p. 209
220 | 4zaro Sanchez Ladero, EI Siglo de Oro Espafiol y sus contempordneos: una vision de conjunto de la
literatura espafiola de los siglos XVI y XVIl comparada con la de otros paises, Barcelona, Ed. Ramén Sopena,
2003, p.p. 85-86
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honor y la dignidad parecen ya no ser importantes, como lo prueba el consejo que
recibe mientras intenta escribir su Prologo del Quijote: “En efecto, llevad la mira
puesta en derribar la maquina mal fundada de estos caballerescos libros,
aborrecidos de tantos y alabados de muchos mas; que, si esto alcanzasedes, no
habriades alcanzado poco.”?**

2.2.3 La funcion lirica en los antecedentes del entremés cervantino.

Los antecedentes de la funcion lirica en el periodo de la Edad Media en Espafia, al
igual que el drama litargico, se adhieren con fuerza a la tematica religiosa. En un
principio, la poesfa describia de manera sublime la vida de algunos santos??, por

ejemplo Los Milagros®* escritos por Gonzalo de Berceo en el siglo XIl.

Pero el rasgo mas importante de la poesia lirica en los entremeses cervantinos es
su cualidad musical. La poesia no se escribia para ser recitada en voz alta, sino
para ser cantada: “Esta lirica primitiva tal vez comprendia otros géneros, como
cantos de segadores, de vela, etc., y cantarcillos o villancicos, que en algunos
casos han de ser estribillos o restos conservados por la tradicion de poesias mas
extensas.”**

Existen varios ejemplos de poemas liricos que eran creados para ser cantados en
celebraciones populares o religiosas. Estos poemas compartian raices con la lirica
musulmana por su estructura ritmica de versificacion, podemos mencionar como
un ejemplo Las Cantigas de Santa Maria®*® que compuso Alfonso X el Sabio en el
siglo XIll o las mayas®®, que se refieren a poemas que describian

acontecimientos que tenian lugar durante el mes de mayo.

Los poemas tenian un uso muy popular durante la Edad Media, lo mismo que los
refranes, ya que ambos se decian de boca en boca y se pasaban de generacion
en generacién, dando lugar a los que se conoce como la Poesia lirica
tradicional®®’, que era un repertorio que se compartia en ciertas regiones y no

221 De Cervantes Miguel, Don Quijote de la Mancha: Edicion del IV centenario, Querétaro, RAE, 2005, p.14

222 4 o5 mas antiguos poemas sobre la vida de santos que se conservan son el Libro de los tres Reyes de
Oriente y la Vida de Santa Maria Egipciaca, ambos del primer tercio del siglo XIlI.” Julio Torri, La literatura
espafiola, Ciudad de México, Fondo de Cultura Econémica, 1969, p. 25

2 “Son una forma popular del sentimiento religioso en la Edad Media, y en ellos se exalta la simplicidad
humilde, se galardona al inocente y se perdona al pecador por enormes que sean sus crimenes.” Ibid, p. 31
24 Ibid, p. 43

225 | as Cantigas son una vasta coleccion de milagros marianos. Cada diez milagros hay una cantiga de
alabanza a la Virgen. Milagros y poesias liricas de otros asuntos montan 430.

Hay en ellas variedad de metros, predominando la forma llamada zéjel, de origen ardbigo andaluz, que
consiste en coplas de versos monorritmicos (a veces con rima interior) terminadas con un verso con la rima
de un estribillo.” Ibid, p.p. 40-41

2% “parece que las mayas eran cantos para danzar en rondas, y que venian -como otras celebraciones
rusticas- de fiestas paganas. Asi, los marzos, que expresaban la alegria del nuevo afio.” Ibid, p.43

227 upoesia tradicional es la que ha sido acogida por el pueblo no pasivamente, sino repetida y conservada
alterandola por muy diversos modos: ya truncandola, o bien haciendo de ellas supresiones importantes; o
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tenia un autor como tal, por eso podia ser usado por varios escritores en sus
obras.

El género lirico que méas predomind en los dramaturgos del siglo XVI y XVII fue el
Romance??®, un género presumiblemente espafiol muy parecido a los cantares de
gesta interpretados por los juglares, pero se diferenciaban por no tener una
estructura narrativa y descriptiva tan detallada: “Los romances son producto de la
cultura caligrafica, creaciones en un nuevo género escrito que se basa
fundamentalmente en estilos orales de pensamiento y expresion, pero sin imitar
conscientemente formas orales anteriores, como lo hacia la epopeya artistica.”**

La influencia de la lirica en los entremeses de Cervantes se puede constatar en
los versos finales de Loa Habladores y La Guarda Cuidadosa, disefiados con un
ritmo particular para que los actores pudieran finalizar ambas obras con un canto
que tendia a ser coral, adoptando la estructura del villancico®°. En el caso de La
Cueva de Salamanca, la lirica esta presente en el falso conjuro que dice el
personaje del Estudiante para engafiar al marido cornudo (Pancrasio), y en la
cancién gque cantan el Sacristan Riponce y el Barbero, donde fingen ser demonios
para no evidenciar la infidelidad de Leonarda, la esposa de Pancrasio.

2.3. El origen del entremés: Los Pasos de Rueda

Hemos llegado a uno de los punto climaticos de este ensayo, preparese estimado
lector para conocer uno de los géneros que llegd a enamorar al célebre director,
dramaturgo y teorico del teatro, el aleméan Bertol Brecht, quien inspirado en el
trabajo de Cervantes, escribio al principio del siglo XX siete pequefias obras de un

sélo acto conocidas como Einakter?!.

mudando su estilo, de narrativo en épico lirico; o cambiando su materia misma, de épica en novelesca” Ibid,
p. 119

228 «| os romances estan compuestos en versos de dieciséis silabas, asonantados. Muchas veces los
hemistiquios no son precisamente de ocho silabas, sino de siete o nueve, y esto se explica porque sélo
tardiamente fueron poesia escrita (nos referimos a los de tipo tradicional), y por algun tiempo se
conservaron transmitidos oralmente [...] Son poemas, en general muy breves, que tratan un episodio o una
corta escena de la leyenda a la que se contraen. Parecen algo incompleto y fragmentario y semejan restos
de poemas extensos perdidos [...] En dos o tres versos abrevian sucesos; el didlogo, al que se salta de modo
brusco, es a menudo de gran belleza por su energia ” Ibid, p.p. 116-119

% Walter J. Ong, Oralidad y escritura: tecnologias de la palabra, Trad. de Alejandra Ortiz Hernandez, Ciudad
de México, Fondo de Cultura Econdmica, p. 244

230w romance, hacia 1600, era esencialmente un género cantable que le suministraba frecuentemente el
fin de fiesta, el baile terminal.” Eugenio Asensio, Itinerario del entremés: Desde Lope de Rueda a Quifiones de
Benavente, Madrid, Ed. Gredos, 1971, p. 66

21 “..juega una suerte combinatoria con los entremeses, para extraer de ellos una serie de
comportamientos arquetipicos, ddndoles dentro de su propio universo dramaturgico, una nueva
funcionalidad, y podriamos constatar en una lectura vertical, una serie de correspondencias profundas entre
los maridos burlados sea en la Cueva de Salamanca o el viejo celoso de El juez de los divorcios con el
pescador Paduck en La redada...” Eugenia Revueltas, “Tradicidén y ruptura en el teatro cervantino”, en La
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Al igual que a Brecht, los entremeses cervantinos han inspirado a otros autores
teatrales de suma importancia a lo largo del siglo pasado®?. Un ejemplo méas que
podemos nombrar es el director y dramaturgo espafiol Federico Garcia Lorca®®,
quien decidié escenificar, con su compafia La Barraca, los entremeses de La
Guarda Cuidadosa y La Cueva de Salamanca, en 1930, siendo esta puesta en
escena el primer registro que se tiene de una representacion de los Entremeses
de Cervantes, 300 afios después de su publicacién en 1615%**. A pesar de haber
sido ignorados durante tres siglos®®, la influencia que representaron para estos
dos autores, pilares del teatro occidental moderno, prueba que la obra de
Cervantes es Unica por su gran calidad y técnica narrativa.

Pero vayamos por partes, primero habra que responder con mayor profundidad:
¢, Qué es un Entremés? Se trata de un término utilizado convencionalmente para
designar una obra de corta duracion, con un universo dramatico autonomo de
cualquier otra obra, como un pequefio episodio desligado de los siguientes. Para
sustentar mi definicion, consultaremos lo que plantea El Diccionario de teatro de
Patrice Pavis, respecto al Entremés:

Obra comica corta (acrobética, dramética, musical, etc.) representada entre los
actos de la obra, por un canto coral, un ballet o bajo la forma de sainete. En la
Edad Media, los misterios eran interrumpidos por escenas o cantos donde el
Diablo y Dios comentaban las acciones presentes. En ltalia, durante el
Renacimiento, los intermedii consistian en escenas de tema mitoldégico entre
los actos de la obra principal. En Espafia, LOPE DE RUEDA, CERVANTES y
CALDERON fueron los grandes maestros del género.?*

Por tanto, el Entremés es un subgénero de la literatura dramatica (a su vez
derivado del género de la Comedia), caracterizado, entre otras cosas, por
estructurarse en un solo acto; entonces, ¢a qué nos referimos con el término
acto?: “El acto se define como una unidad temporal y narrativa, en funcién de sus

experiencia literaria, Colegio de Letras Hispanicas Facultad de Filosofia y Letras UNAM, n. 8-9, octubre 1998
- marzo 1999, p. 108

2 En su articulo, Eugenia Revueltas menciona también al director francés Jean Louis Barrault (1910-1994),
quien hace una adaptacion libre del entremés El Retablo de las maravillas. Cfr. Revueltas, op. cit., Idem.

>3 “Todas las nuevas puestas en escena de los entremeses muestran las virtualidades teatrales de los textos
cervantinos y asi lo apreciaron: Federico Garcia Lorca, que en su representacion jugd con las dos vertientes:
la de la tradicién y la de la ruptura, proponiendo a la Barraca una representacion estilizada inspirada en la
imagineria y juguetes populares, que contrastd en su momento con las versiones de visién costumbrista
tanto del Retablo de las maravillas, La guarda cuidadosa o La Cueva de Salamanca...” Revueltas, op. cit.,
Idem.

234 Cfr. Alejandro Puche Gonzdlez, Pedro de Urdemalas: La aventura experimental del teatro cervantino,
Galicia, Ed. Academia del Hispanismo, 2012, p. 54

2 “Ningun creador literario, y ain menos los intérpretes contemporaneos y posteriores de la literatura
dramatica, se ha fijado en los textos teatrales de Cervantes como modelo de arte moderno, salvo hasta bien
entrado el siglo XX.” Jesus G. Maestro, La escena imaginaria: Poética del teatro de Miguel de Cervantes,
Madrid, Ed. Iberoamericana, 2000, p. 366

236 “ENTREMES” en: Patrice Pavis, Diccionario del teatro, Trad. de Jaume Melendres, Barcelona, Ed. Paidds,
p. 161
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limites mas que por sus contenidos: acaba cuando han salido todos los personajes
o cuando hay un cambio notable en la continuidad espacio-temporal; en tal caso,
la fabula queda fragmentada en grandes momentos”>*’.

El entremés sucede sin cortes o elipsis temporales que marquen transiciones de
un dia a otro, de un mes a otro, de un afio a otro, etc. Todo lo que acontece,
podriamos decir, acontece en el tiempo real en que el espectador lo esta
observando. Por otra parte, existe una unidad espacial, es decir, toda la situacion
ficticia esta vinculada a un mismo lugar, en la cual sucede la mayor parte de la
accion de los personajes, aunque pueden existir divisiones sencillas en ese lugar,
como el interior o exterior de una casa.

¢Cual es el sentido de escribir una obra tan corta? Los entremeses se
consideraban una pieza de teatro breve, una suerte de dramas secundarios
insertados en la estructura de un espectaculo teatral completo, es decir, de una
obra de mayor duracion que generalmente se componia de tres actos, llamados
convencionalmente jornadas. Entre cada acto se representaba un entremés (0 una
jacara o una ensalada o un baile de final de fiesta) con trama y personajes ajenos
la obra principal, a manera de intermedio, mientras los actores principales se
cambiaban de vestuario o hacian algunos cambios de escenografia de una
jornada a otra. Los actores que aparecian en el entremés solian pertenecer a una
comparniia de teatro diferente:

Ademas del domingo, se representaba dos o tres veces en la semana; y
diariamente al acercarse la cuaresma, durante la cual se cerraban los
corrales. Las representaciones eran por la tarde, a las dos en invierno y a
las tres en verano. Se comenzaba por una “loa”?*®, suerte de prélogo en
verso en que se solian hacer al publico explicaciones necesarias sobre la
comedia, algunos donaires y alusiones festivas a sucesos del momento.
Muchas loas no tenian relacion alguna con la comedia que precedian.
Segun la comedia, que constaba de tres actos o jornadas, y en los
intermedios de ésta se ponian en escena los “entremeses”, 0 sea piezas
jocosas breves. [...] Con los entremeses se cantaban jacaras y se bailaban
“la pestifera zarabanda®*", la chacona, el escarraman®® y otras danzas de
la época.?*

El término entremés se empez0 a utilizar de manera oficial a partir de 1611. Antes
la palabra entremés, que poco a poco adquiri6 popularidad, se usaba

27 “ACTO” en: Ibid, p. 32

%% Recordemos que la etimologia de la palabra loa, quiere decir alabanza. Cfr. Joan Corominas, Breve
diccionario etimoldgico de la lengua castellana, Madrid, Ed. Gredos, 1987, p. 364

*%“Danza popular espafiola de los siglos XVI y XVII, que fue frecuentemente censurada por los moralistas.”
RAE, s. v. “zarabanda”, [consultado el 26 de julio de 2017] http://dle.rae.es/?id=cNhnlFj

240 «“aile del siglo XVIl en que se cantaba el romance de germania alusivo aEscarraman, personaje rufianesc
o creado por Quevedo.” RAE, s. v. “escarraman”, [consultado el 26 de julio de 2017]
http://dle.rae.es/?id=GCiQ3Ec

21 Julio Torri, La literatura espafiola, Ciudad de México, Fondo de Cultura Econdmica, 1969, p.p. 237-238
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indistintamente con el término paso?*? que fue utilizado por el dramaturgo Lope de
Rueda®”® para nombrar sus obras cortas®**, porque designaba el paso de una
jornada a otra, a mediados del siglo XVI. Este sub-género de la comedia con el
tiempo llegd a ser tan bien recibido por el publico, como sefiala Josef Oehrlein,
“hasta el punto de que una buena puesta en escena de un entremés podia
compensar el fracaso de una obra mala o mal interpretada o de que el entremés
fuese considerado por el publico la parte de la representacion mas importante o
atractiva?*

En el diccionario de Sebastian de Covarrubias, el Tesoro de la lengua castellana
o espafola, publicado en 1611, en Madrid, un paso se defini6 como “una
representacion de risa y graciosa que se entremete entre un acto y otro en la

242 4. . ;. ,o. . .
“éQué es un paso? Una breve escena comica o satirico-burlesca de construccion simple y saber populary

aspero, que se intercala entre situaciones dramaticas para alargar cominmente la accién. Sus protagonistas
son los que en otro tipo de teatro resultan secundarios: grotescos seres del pueblo bajo, criados, rufianes,
negros, bobos; el lenguaje, sin pretensiones literarias, se limita a reproducir la jerga callejera en todo su
realismo, groseria y agilidad.” Lazaro Sanchez Ladero, El siglo de oro espafiol y sus contempordneos: una
vision de conjunto de la literatura espafola de los siglos XVI y XVII comparada con la de otros paises,
Barcelona, Ed. Ramdn Sopena, 2003, p. 52

203w primer dramaturgo que escribié directamente para el escenario popular fue Lope de Rueda. Fue la
figura principal entre los autores de su época, que al mismo tiempo eran actores-empresarios, hacian giras
de una poblacién a otra y dominaron la escena espafiola hasta 1575. Como Rueda y sus colegas daban a sus
compaifiias el argumento y los didlogos, fueron llamados “autores de comedias”, pero cuando sus sucesores
renunciaron a escribir y comenzaron a contrastar autores y actores, el nombre “autor de comedia” vino a
significar empresario teatral.

Hasta 1558, en que Rueda abandond su trabajo de orfebre y se unié a un librero y a otros amigos para
fundar una compaiiia de teatro ambulante, la mayor parte del teatro secular habia sido representado
solamente ante la corte. Rueda fue el fundador del teatro nacional espafiol, al mismo tiempo como autor
popular y como empresario de arraigo. También él se inspird en ltalia. La commedia delldrte —tal como la vio
representada por una compaiia italiana que viajaba por Espafa- le hizo convertirse en actor. Sus comedias,
seis de ellas en prosa y tres en verso, seguian las tramas italianas, pero su forma, su dialogo y su humor eran
auténticamente espafioles. Fue Rueda quien inventd el paso (cuadro cdmico en prosa utilizado como
interludio entre los actos) y quien sobresalié en esta primitiva forma de obra teatral en un acto.” Kenneth
Macgowan y William Melnitz, Las edades de oro del teatro, Trad. de Carlos Villegas, Ciudad de México Fondo
de Cultura Econdmica, 1964, p. 101

2 “g| Diccionario de Coromias-Pascual sefiala su origen catalan con una acepcién gastrondémica: “manjar
entre dos platos principales”, y otra relativa al fendmeno parateatral: “entretenimiento intercalado en un
acto publico” [...] Javier Huerta Calvo retoma la segunda definicion de Coromias-Pascual, afirma que es esta
acepcion la que toma en cuenta algunos festejos y procesiones con imagenes durante los siglos XIV y XV, a
los cuales también se les conocia como pasos procesionales; posteriormente estas imdagenes fueron
sustituidas por personas pero es hasta mediados del siglo XVI cuando el término entremés, en alternancia
con paso, consolida su significado como pieza jocosa breve, la cual se intercalaba en una comedia. Con este
significado lo encontramos documentado por primera vez en el Prologo de la Comedia de Sepulveda: No os
puede dar gusto el sujeto ansi desnudo de aquellas gracias con el que el proceso dél suelen ornar los
recitantes y otros muchos entremeses que intervienen por ornamento de la comedia, que no tienen cuerpo
en el sujeto della.” Xareni Rangel Guzman, “éDe qué te ries? La maquina cdmica de Cervantes en los
Entremeses”, Tesis de Licenciatura, Colegio de Letras Hispanicas, Facultad de Filosofia y Letras UNAM,
Ciudad de México, 2015, p. 29

> Josef Oehrlein, El actor en el teatro esparfiol del Siglo de Oro, Trad. de Miguel Angel Vega, Madrid, Ed.
Castalia, 1993, p.151
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comedia, para mayor variedad o para divertir y alegrar al auditorio”.?*® EI manejo
del lenguaje espafiol fue determinante para la popularizacién del paso, como
sefala el investigador cubano Carlos Espinoza Dominguez:

Con los pasos, por primera vez se habla en el escenario improvisado de las
plazas publicas, en los corrales de los mesones y en la propia corte una lengua
nueva, fresca y de amplias posibilidades de comunicacion. Puede decirse que
ahora si se habla en el teatro espafiol. Asi, se ha hablado de su facultad de
espléndido hablista, y Menéndez y Pelayo sefala sus didlogos como “un tesoro
de diccién popular, pintoresca y sazonada.?*’

Lope de Rueda destil6 del saber popular y de la oralidad de los pueblos espafioles
una serie de lugares comunes®*® que condujeron a la aceptacion del publico. La
sencillez de sus tramas, sus personajes, su tematica y su efecto cémico, herencia

indudable del teatro profano®*:

La originalidad argumental carece de importancia, pues la esencia del
entremés consiste en su modo de enfoque. La dptica entremesil exagera la
incongruencia de la condicion humana, despoja al amor de toda aureola
emocional, rompe la armonia entre las palabras y las obras, convierte en
chabacana la peripecia que pudo ser patética, en grotescos los problemas de
pasion y honor.?®

Este nuevo género teatral sembré en los espafioles la posibilidad de identificarse
con un teatro que les evocaba recuerdos de un pasado entrafiable. Apelando al
acervo de la memoria colectiva, Rueda expuso escenas que tenian lugar en
aquellos pueblos rasticos®®* donde los campesinos vivian en una atmosfera
completamente diferente a la que se vivia en la Espafia de ese momento, cuyo

%8 parafrasis de Jesus G. Maestro, La escena imaginaria: Poética del teatro de Miguel de Cervantes, Madrid,
Ed. Iberoamericana, 2000, p. 207

7 carlos Espinoza Dominguez, Entremeses Esparfioles: Desde Lope de Rueda hasta Antonio de Zamora, Siglos
XVI'y XVIl, La Habana, Ed. Arte y Literatura, 1977, p.16

8 “E| entremés es un género inestable, perpetuamente buscando su forma, zigzagueante entre la historieta
y la revista, la fantasia y el cuadro de costumbres. Se apoya sin escrupulos en todas las formas asimilables de
divertimento, como el baile, la musica, la mascarada [...] Algunos de estos rasgos aparecen esbozados en
Lope de Rueda que le da su individualidad de género literario y le transmite un sélido nucleo de temas y
formulas expresivas.” Eugenio Asensio, ltinerario del entremés: Desde Lope de Rueda a Quifiones de
Benavente, Madrid, Ed. Gredos, 1971, p. 40

249 “Aunqgue sea el entremés género literario segregado por otro género literario [...] Lleva sin embargo al
plano dramatico rastros y reliquias de una comunidad mas ligada a la naturaleza, las estaciones y el
calendario. En su repertorio recoge unos tipos y un espiritu cdmico enraizados en la celebracidn cristiana del
Corpus y la pagana del Carnaval.” Ibid, p.p. 18-20

>% 1pid, p. 29

>1 por ejemplo en su paso Las aceitunas. Cfr. Lope de Rueda, “Las aceitunas”, Dramavirtual, 01 de
noviembre de 2014, [consultado el 08 de septiembre de 2017] http://www.dramavirtual.com/2014/11/Ias-
aceitunas-lope-de-rueda.html
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crecimiento economico, gracias al descubrimiento de América, derivO en la
vertiginosa expansion de las ciudades, del mundo urbano®?.

El entremés juega con el lenguaje cotidiano, con los distintos modos de hablar que
se pueden escuchar en una Espafa tan diversa como la de aquel tiempo, donde
las jergas lingiisticas del espafiol variaban de un poblado a otro. Para hacer un
retrato fiel, Lope de Rueda escribié sus dialogos en prosa; antes de él se
acostumbraba el teatro en verso. Por esta razon se dice que el entremés retrata
con veracidad las costumbres de la época®®®. Como sefiala Carlos Espinoza:

...los entremeses emplearon el espafiol vulgar, un lenguaje callejero de raiz
eminentemente realista, grafico y expresivo. Su importancia linguistica es, por
tanto, inmensa, y Fray Martin Sarmiento, en su Declamacion contra los abusos
de la lengua castellana, escribié en 1795: “Nunca supe lo que era la lengua

castellana hasta que lei entremeses”.?**

Su estructura dramatica breve progresa a través de los enredos comicos que
generan sus personajes, a veces con la intension de engafar a otro, y que
concluyen en un festejo o en una reprimenda fisica®™ para el personaje que
provocd el enredo®®. Al respecto el critico e investigador espafiol Jesus G.
Maestro escribe lo siguiente: “La simplificacion de la fabula conlleva una inmediata
reduccion de la accién y sus consecuencias, que con frecuencia suelen ser
variante de un modelo mas o menos fijo en el que se basa la comicidad: un
personaje astuto e inteligente trama una peripecia para burlarse de un simple.”®’

El publico poco a poco fue sintiendo una preferencia por el género. En 1570 se
publica El registro de representantes de Lope de Rueda, el primer libro
conformado Unicamente de Pasos.

22 “Madrid ofrece al entremés rico semillero de motivos. Claro gue, a modo de contraste, florecera la
materia villanesca, la rechifla de la aldea, de sus grotescas rencillas y pretensiones, de sus festivales
ingenuos.” Eugenio Asensio, Itinerario del entremés: Desde Lope de Rueda a Quifiones de Benavente,
Madrid, Ed. Gredos, 1971, p. 83

3 “syele incluirse el entremés, y con justicia, entre los géneros que de cerca describen tipos y costumbres.
No cabe sin embargo afirmar que constituya un género radicalmente verista, trasegado del natural, una
tajada de vida [...] Sélo con infinitas cautelas puede afirmarse que el entremés sea un tipo de teatro realista,
archivo de la vida de una época. A pesar de su mayor adherencia al lenguaje cotidiano, de sus personajes
vulgares, goza desde su nacimiento de una amplia libertad imaginativa que en los dias de Felipe lll y IV crece
hasta acoger las mas desaforadas fantasias.” Ibid, p. 33

>4 carlos Espinoza Dominguez, Entremeses Espafioles: Desde Lope de Rueda hasta Antonio de Zamora, Siglos
XVI'y XVIl, La Habana, Ed. Arte y Literatura, 1977, p.p. 21-22

2% “Raro era el entremés en qgue no hubiera discusiones, disputas e intercambios de golpes...”

Alberto Castilla, “Estudio Preliminar” a Miguel de Cervantes, Entremeses, Madrid, Ed. Akal, 2007, p. 18

26w entremés, contraste de hablas diferentes, combate de intereses y puntos de vista, requiere diversos
artificios unificadores: secuencia de incidentes encadenados y escalonados que desemboquen en un final
animado...” Eugenio Asensio, Itinerario del entremés: Desde Lope de Rueda a Quifiones de Benavente,
Madrid, Ed. Gredos, 1971, p. 32

27 Jests G. Maestro, La escena imaginaria: Poética del teatro de Miguel de Cervantes, Madrid, Ed.
Iberoamericana, 2000, p. 211
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Nacié como simple episodio cdémico primeramente incluido, mas tarde
segregado del cuerpo de la pieza principal, en la que el aplauso del publico le
hacia tomar proporciones desmesuradas hasta no caber en ella. Una vez
desgajada, esta rama crecié pujante y adquiri6 una morfologia especial
explicable por su situaciébn de contraste y prolongacion de la comedia. El
contraste le empuja a contemplar el mundo no como el gran teatro de nobles
acciones, sino como la selva de instintos en que el fuerte y el astuto triunfan,
0 como una vasta jaula de locos. La prolongacién le anima de un lado a
suplementarla mostrando cuadros que desbordan de la comedia, de otro a
remedar sus recursos de estilo y versificacion, a veces a parodiar sus temas y
personajes.®®

Por estas razones, el paso o entremés®®, se posiciona como uno de los Gltimos
vestigios que quedaron de las formas artisticas verbales y de la tradicion oral de la
Edad Media, en un siglo que sera totalmente rebasado por la escritura y que
culminara con la impresion de la primer gran novela literaria del castellano: El
Quijote; que supuestamente deriva del Entremés de los Romances®®, de autor
desconocido.

Si atendemos a que en el origen del género, hay una fuerte tradicion de
transmision oral, es facil comprender la preeminencia de temas y sentidos
signados por “lo popular”, es decir, por formas del imaginario popular que
encuentran en los entremeses un fuerte sentido desmitificador,
desenmascarador, ya que en ocasiones, detras de la risa y la burla, se
vislumbra un enrarecido mundo que transparenta fuertes tensiones sociales,
gue a través del regocijo, en un proceso de identificacién comica, el “reir con”
ha de haber servido como catarsis.

Cuando se habla de la teatralizacion del género se esta haciendo hincapié en
su caracter de ser representado, de tomar vida frente a un escenario y con
actores que cada vez mas dominan los recursos de gestualidades, espacios y
tempos teatrales, de modo que podemos decir que esta teatralizacién se
inicia en Espafa con Lope de Rueda, que va a tomar ciertas estructuras de la
comedia italiana, hilvanando los episodios en una pequefia estructura

28 Eugenio Asensio, Itinerario del entremés: Desde Lope de Rueda a Quifiones de Benavente, Madrid, Ed.
Gredos, 1971, p. 36

>% «“g| divorcio de paso y comedia queda refrendado cuando el nuevo tipo adopta, estrechandole su
antiguamente amplio significado, el nombre de entremés, acotando como propia la comicidad de personajes
y zonas inferiores.” Ibid, p. 44

%% En |a actualidad es absolutamente debatible el origen de esta pequefia comedia y si se escribié antes o
después de la publicacidon de El Quijote, sin embargo, cito una de las muchas posturas que tienen los criticos
al respecto: “el embrién del Quijote fue un Entremés de los romances, breve pieza teatral atribuida a Lope
de Vega (aunque quiza surgida al ambito de Gdéngora), en la que Bartolo, hombre Rustico, enloquece como
consecuencia de la lectura de romances caballerescos”. Maria Teresa Ruiz, “Los romances del Quijote”, en
Revista de Literaturas populares, Facultad de Filosofia y Letras UNAM, Afio VI, n. 1, enero-julio 2007, p.192.
Aunque estudios recientes han intentado demostrar que en realidad el autor anénimo del Entremés de los
Romances publicé su obra en fechas posteriores a la publicacién de El Quijote, con lo cual seria el autor
andénimo quien imité a Cervantes. Cfr. Andrés Murillo, “Cervantes y El entremés de los Romances”, Alicante:
Biblioteca Virtual de Miguel de Cervantes, 2016. [consultado 08 de septiembre de 2017]
file:///C:/Users/Win%207/Downloads/cervantes-y-el-entremes-de-los-romances%20(1).pdf
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narrativa, o sea un caneva®® de actuacion, en el que las acciones, con un
ritmo vertiginoso dado por el tempo del entremés, van a llevar al festivo,
humoristico y a veces carnavalesco desenlace. Los personajes siempre de
humilde condicion eran mimados de tal modo, que fueron troquelando en el
espectador una serie de gestualidades tipo, que de entrada sélo con aparecer
en la escena provocaban la risa del espectador —como sucede actualmente
con géneros populares como la carpa, o los teatros regionales, que presentan
sketchs con tipos o roles canonizados-; frente a estos modelos escénicos, el
gran reto para Lope de Rueda, como para Cervantes y los entremesistas
posteriores, fue hacer unas estructuras textuales, que a la canonizacién de
tipos y situaciones, brindara una riqueza de constructo poético, que los
individualizara.?®?

Dos son las huellas de la oralidad que permanecen en el género entremesil: La
primera son sus personajes basado en formulas orales (la definicion de Parry que
vimos en el Capitulo 1), que conforman estructuras pre-establecidas acumulativas
de un conocimiento generalizado del mismo personaje®®®, por ejemplo, la esposa
picara, el marido bobo, el rufian embaucador, el estudiante sin vergiienza®®*, etc.
Derivando en un catélogo de personajes planos?®®®, que cumpliran la funcién de ser
los protagonistas de la historia.

Y la segunda huella de oralidad que aparece en los entremeses se puede
comprobar en sus tramas cortas y su estructura episédica, que derivan de las
narraciones en las culturas orales, cuya sintesis anecdética era mas facil de
recordar por aquellos que no sabian escribir, pues una obra extensa y dividida
cronolégicamente para dar una estructura lineal que abarque muchos espacios y

261 “ os canevds —o guiones- como ahora llamamos a esas tramas de la commedia dell’arte, eran apenas
esquemas de la accion. Cada uno era el libro de apuntes de la comedia y se colocaba fuera de escena —
cuando habia un foro en el sentido moderno- de modo que ningun actor pudiera equivocar su entrada o pie
o desempefiar otra escena.” Kenneth Macgowan y William Melnitz, Las edades de oro del teatro, Trad. de
Carlos Villegas, Ciudad de México, Fondo de Cultura Econdmica, p. 80

262 Eugenia Revueltas, “Tradicion y ruptura en el teatro cervantino”, en La experiencia literaria, Colegio de
Letras Hispdnicas Facultad de Filosofia y Letras UNAM, n. 8-9, octubre 1998 - marzo 1999, p.p. 106-107.

263 “| 3 tradicion popular oral prefiere, especialmente en el discurso formal, no al soldado, sino al valiente
soldado; no a la princesa, sino a la hermosa princesa; no al roble, sino al fuerte roble. De esta manera, la
expresion oral lleva una carga de epitetos y otro bagaje formulario que la alta escritura rechaza por pesada y
tediosamente redundante, debido a su peso acumulativo [...] Las expresiones tradicionales en las culturas
orales no deben ser desarmadas: reunirlas a lo largo de generaciones representé una ardua labor, y no
existe un lugar fuera de la mente para conservarlas.” Walter J. Ong, Oralidad y escritura: tecnologias de la
palabra, Trad. de Alejandra Ortiz Hernandez, Ciudad de México, Fondo de Cultura Econémica, p. 84-85

** Todos estos personajes propuestos por Lope de Rueda en sus Pasos Cornudo y Contento, Los Criados y El
Convidado, seran reutilizados por Cervantes en La Cueva de Salamanca. Cfr. Begofia Leticia Garcia Sierra,
“Sociedad y personajes en los Pasos de Lope de Rueda”, Centro Virtual Cervantes, 2002, [consultado el 28 de
julio de 2017] http://cvc.cervantes.es/literatura/aiso/pdf/06/aiso 6 1 070.pdf

26> “Opuesto al personaje redondo estd el plano, el tipo de figura que nunca asombra al lector, sino antes
bien lo deleita por actuar precisamente como se espera que lo haga. Ahora sabemos que el personaje
pesado (o plano) se deriva originalmente de la narracién oral primaria, que no puede ofrecer personajes de
otro tipo.” Walter J. Ong, Oralidad y escritura: tecnologias de la palabra, Trad. de Alejandra Ortiz Hernandez,
Ciudad de México, Fondo de Cultura Econdmica, p. 233
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temporalidades, como lo es una obra de teatro dividida en actos, s6lo es posible
gracias a una profunda interiorizacién de la escritura®®.

Cervantes realizard un aporte valioso al género del entremés y hara posible que
los personajes planos de sus antecesores, adquieran una dimension espiritual
profunda y una caracterizacion compleja, a través de su lenguaje particularizado,
creando personajes redondos, es decir, “que se presentan, a primera vista, como
imprevisibles pero, en ultima instancia, coherentes desde el punto de vista de la
compleja estructura de caracter y motivacion de las que se dota al personaje
redondo”®*’. Sin embargo, no podriamos decir que los personajes de Cervantes
parecen personas reales, de hecho estan por encima de eso, como lo veremos al
final de este capitulo.

2.4. El origen del entremés cervantino: Circunstancias biograficas del autor

Mucha y muy detallada informacion existe sobre el teatro espafiol de los siglos XVI
y XVII, sobre sus textos, la estética de sus representaciones, la construccion de
sus espacios teatrales, la biografia y aportaciones de cada uno de sus
dramaturgos, etc. De toda esa informacion solo tomaré la necesaria para entender
en profundidad el trabajo que escribié Cervantes quoen murié sin ver en escena
sus pequerfios tesoros, de tal manera que nunca pudo poner a prueba o contrastar
el aparato escénico de su tiempo con su creacion:

La edicion de las ocho comedias, y ocho entremeses no estuvo exenta de
dificultades; el mismo librero que imprimié la segunda parte del Quijote,
Robles, no quiso imprimir las ocho comedias, y quien lo hizo fue un tal Juan
Villarroel. Tampoco fueron un éxito literario en 1749; 125 afios después de su
primera edicion. Con este proyecto literario Cervantes independiza la creacion
de los dramaturgos de un mercado de autores especificos e imprime sus
dramas para actores y directores de otros tiempos y lugares...?®®

Recapitulemos un poco el contexto en el que surgen los Entremeses en la vida del
autor: Miguel de Cervantes publica El Quijote en 1605, cuando él tiene la edad de
57 afos. El éxito de su novela sucede inmediatamente, pero no es permanente, a
los tres afios todavia quedarian 400 ejemplares sin vender, olvidados en el
librero®®®, y tendran que pasar varios afios mas para que publique la segunda

2% Cfr. Ibid, p.p. 222-227

%7 Ibid, p. 234

Alejandro Gonzalez Puche, Pedro de Urdemalas: La aventura experimental del teatro cervantino, Galicia,
Ed. Academia del Hispanismo, 2012, p. 37

6% “p corto plazo, como observdbamos, el Quijote tuvo un éxito considerable, y las reimpresiones se
sucedieron a escasa distancia unas de otras. Sorprende un poco, no obstante, que las dos primeras se
hicieran en Lisboa (por Jorge Rodriguez y Pedro Crasbeeck, respectivamente), con licencias datadas a
veintiséis de febrero y a veintisiete de marzo, y la siguiente, ya posterior al texto revisado de 1605, en
Valencia (a costa de Jusepe Ferrer, por Patricio Mey) [...] el libro de gran resonancia en un primer momento,
con un rapido cortejo de reimpresiones mas baratas (salvo las madrilefias y la de Jorge Rodriguez, todas las
citadas son en octavo), pero cuyas ventas decaen a no mucho tardar, en parte no pequefia porque se
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parte de su novela en 1615, que a pesar de su buen recibimiento, no igualaria el
namero de ventas de su predecesor. Durante esos 10 afios que tarda en publicar
la segunda parte del Quijote es encarcelado, se muda varias veces de casa —
probablemente a falta de dinero-, fallecen sus dos hermanas y su nieta; en pocas
palabras es un periodo de altibajos para nuestro autor, quien a pesar de haber
alcanzado algo de fama, estuvo muy lejos de una vida abundante en riquezas
econdmicas.?”°

El mismo afio -1615-, teniendo 68 afios de edad y un estado de salud deteriorado,
lleva a cabo todos los intentos posibles para que sus Ocho Comedias y Ocho
Entremeses nunca representados vean la luz y salgan del cajon del olvido®™,
aunque sabe de sobra que jamas los vera en el escenario, pues nunca logré que
una compaiiia de teatro se interesara en su trabajo como dramaturgo. Sus ultimas
fuerzas las destina para los actores de la posteridad, para nosotros... Un afio

después, el 22 de abril de 1616, fallece Cervantes, no sin antes dejarle al mundo

considera basicamente como obra «de entretenimiento», que no invita a ser conservada, antes bien tiende
a pasar de amigo en amigo y entra con facilidad en los boyantes mercados de segunda mano y de alquiler.
[..]Las ventas del Ingenioso caballero fueron modestas: en 1623, Robles todavia almacenaba casi
cuatrocientos ejemplares (junto a unos ciento cincuenta del Ingenioso hidalgo de 1608), y es elocuente la
ausencia durante dos decenios de otras ediciones que las mencionadas.” Francisco Rico, “Historia del texto”,
en: Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha, Barceolona, 1998, Editorial Critica Barcelona,
[consultado el 27 de octubre de 2017]
https://cvc.cervantes.es/literatura/clasicos/quijote/introduccion/prologo/rico02.htm

7 Jean Canavaggio, “Resumen cronoldgico de la vida de Cervantes”, en Cervantes Virtual [consultado el 27
de octubre de 2017] https://cvc.cervantes.es/literatura/clasicos/quijote/introduccion/resumen/default.htm
! De hecho el librero Francisco de Robles que publicd El Quijote, se negd a imprimir los Ultimos trabajos de
Cervantes, incluyendo los entremeses: “En 1615, le quedaban pocos meses de vida; la imprenta, desplazada
a la calle de San Eugenio, no era ya el lugar que le resultaria familiar; y las relaciones con Robles tampoco
serian excelentes, cuando las Ocho comedias las editd, por los mismos dias de nuestra Segunda parte, Juan
de Villarroel.” Francisco Rico, “Historia del texto”, en: Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha,
Barceolona, 1998, Editorial Critica Barcelona, [consultado el 27 de octubre de 2017]
https://cvc.cervantes.es/literatura/clasicos/quijote/introduccion/prologo/rico02.htm

Léase lo que el mismo Cervantes escribe en su proélogo a los Entremeses: “Algunos afios ha que bolui yo a mi
antigua ociosidad, y, pensando que aun durauan los siglos donde corrian mis alabancas, bolui a
componer algunas comedias; pero no hallé paxaros en los nidos de antafio; quiero dezir que no hallé autor
que me las pidiesse, puesto que sabian que las tenia, y assi, las arrinconé en vn cofre, y las consagre y
condene al perpetuo silencio. En esta sazon me dixo vn librero que el me las comprara, si vn autor de titulo
no le huuiera dicho que de mi prosa se podia esperar mucho, pero que del verso, nada; vy, si va a dezir la
verdad, cierto que me dio pesadumbre el oyrlo, y dixe entre mi: «O yo me he mudado en otro, o los tiempos
se han mejorado mucho, sucediendo siempre al reues, pues siempre se alaban los passados tiempos.» Torne
a passar los ojos por mis comedias, y por algunos entremeses mios que con ellas estauan arrinconados, y vi
no ser tan malas ni tan malos que no mereciessen salir de las tinieblas del ingenio de aquel autor a la luz de
otros autores menos escrupulosos y mas entendidos. Aburrime, y vendiselas al tal librero, que las ha puesto
en la estampa como aqui te las ofrece; el me las pago razonablemente; yo cogi mi dinero con suauidad, sin
tener cuenta con dimes ni diretes de recitantes.” Miguel de Cervantes, “Prélogo al lector”, en Cervantes
Vitural [consultado el 27 de octubre de 2017] http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/ocho-comedias-
y-ocho-entremeses-nueuos--0/html/ff98639e-82b1-11df-acc7-002185ce6064 4.html
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un Gltimo regalo: Su novela postuma Los trabajos de Persiles y Sigismunda?®’

ve la luz en 161727,

que

Efectivamente, es el primer dramaturgo -al menos en la peninsula ibérica- que
publica su obra dramatica para lectores desconocidos y no para espectadores del
momento?’*, en un contexto donde todo el teatro se escribia para representarse al
momento. Esto marca un gran paso en la historia de la literatura, pues significa la
emancipacion del texto de su contexto y de su autor. A partir de ese momento la
escritura, altamente influenciada por la oralidad, que sélo tiene lugar en el aqui y el
ahora, tiene la posibilidad de interiorizarse como un discurso propio del lector, que
puede hacer una interpretacién personal del material del autor. Desde mi punto de
vista, la contribucion de Cervantes permite tender puentes (nunca antes
concebidos) que logran contrastar y empatizar realidades del pasado con el futuro,
apostando a una interpretacion propia de los actores al material del dramaturgo:

*?En su Prologo de El Persiles y la Sigismunda, Cervantes escribe un dulce y humilde despedida para sus

lectores, sumamente conmovedora, que recuerda siempre la fragilidad con la que vivié: "Cuando regresaba
de la ciudad de Esquivias, montando sobre su asno y acompafiado por dos amigos suyos, fue alcanzado por
un pobre estudiante que venia con su burro detrds de ellos. Al encontrarse, el estudiante reconocié con
sorpresa a Cervantes, a quien consideraba un escritor célebre y talentoso: “Apenas hubo oido el estudiante
el nombre de Cervantes, cuando, apeandose de su cabalgadura, cayéndosele aqui el cojin y alli el
portamanteo, que con toda esta autoridad caminaba, arremetié a mi, y, acudiendo asirme de la mano
izquierda, dijo: -iSi, si; éste es el manco sano, el famoso todo, el escritor alegre, y, finalmente, el regocijo de
las musas! Yo, que en tan poco espacio vi el grande encomio de mis alabanzas, pareciéme ser descortesia no
corresponder a ellas. Y asi, abrazandole por el cuello, donde le eché a perder de todo punto la valona, le
dije: -Ese es un error donde han caido muchos aficionados ignorantes. Yo, sefior, soy Cervantes, pero no el
regocijo de las musas, ni ninguno de las demas baratijas que ha dicho vuesa merced; vuelva a cobrar su
burra y suba, y caminemos en buena conversacién lo poco que nos falta del camino. Hizolo asi el comedido
estudiante, tuvimos algln tanto mas las riendas, y con paso asentado seguimos nuestro camino, en el cual
se traté de mi enfermedad, y el buen estudiante me desahucidé al momento, diciendo: -Esta enfermedad es
de hidropesia, que no la sanara toda el agua del mar Océano que dulcemente se bebiese. Vuesa merced,
sefior Cervantes, ponga tasa al beber, no olviddndose de comer, que con esto sanard sin otra medicina
alguna. -Eso me han dicho muchos -respondi yo-, pero asi puedo dejar de beber a todo mi beneplacito,
como si para solo eso hubiera nacido. Mi vida se va acabando, y, al paso de las efeméridas de mis pulsos,
que, a mas tardar, acabaran su carrera este domingo, acabaré yo la de mi vida. En fuerte punto ha llegado
vuesa merced a conocerme, pues no me queda espacio para mostrarme agradecido a la voluntad que vuesa
merced me ha mostrado. En esto, llegamos a la puente de Toledo, y yo entré por ella, y él se apartd a entrar
por la de Segovia. Lo que se dira de mi suceso, tendrd la fama cuidado, mis amigos gana de decilla, y yo
mayor gana de escuchalla. Tornéle a abrazar, volvidseme ofrecer, picd a su burra, y dejéme tan mal
dispuesto como él iba caballero en su burra, a quien habia dado gran ocasién a mi pluma para escribir
donaires; pero no son todos los tiempos unos: tiempo vendr3, quizd, donde, anudando este roto hilo, diga lo
que aqui me falta, y lo que sé convenia. {Adids, gracias; adids, donaires; adiods, regocijados amigos; que yo
me voy muriendo, y deseando veros presto contentos en la otra vida!’ Miguel de Cervantes, “Prélogo a E/
Persiles y La Sigismunda”, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2001, [consultado el 26 de julio de 2017]
http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/los-trabajos-de-persiles-y-sigismunda--0/html|/ff31b96e-82b1-
11df-acc7-002185ce6064 33.html#l 5

273 Cfr. Jean Canavaggio, “Biografia de Cervantes”, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2007, [consultado
el 26 de julio de 2017] http://www.cervantesvirtual.com/portales/miguel de cervantes/autor biografia/
27 “Seguro de si mismo, publicd sus comedias. Sino estoy equivocado es un hecho insélito en esa época.
Cervantes publica sus obras no por haber tenido éxito, sino porque no quisieron representarlas.” Joaquin
Casalduero, Sentido y forma del teatro de Cervantes, Madrid, Ed. Gredos, 1990, p. 26
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En la Adjunta al Parnaso (1614) aprovecha un diadlogo entre Pancrasio de
Roncesvalles con el propio Cervantes para denunciar, una vez mas, el teatro
de su tiempo, y menciona por primera vez sus entremeses, que no se
presentan “porque ni los autores me buscan ni yo los busco a ellos [ya que]...
tienen sus poetas paniaguados y les va bien con ellos, no buscan pan de
trastigo; pero yo pienso darlas a la estampa para que se vea despacio lo que
pasa aprisa y se disimula, 0 no se entiende cuando las representan, y las
comedias tienen sus razones y tiempos como los cantares”*"®

Considero gue esta riesgosa apuesta soOlo pudo ser tomada por alguien que
tuviera gran confianza en la escritura, alguien que tuviera interiorizado el proceso
reflexivo y critico al que alienta la lectura, alguien que devoré con los ojos los
libros de escritores de generaciones pasadas, entendiendo la valia de encontrar
en las ideas de sus antecesores una semilla potencial para su creacion en el
presente, para reinterpretarlas; la literatura no como un escape de la realidad, sino

como una herramienta para modificarla®’®.

En este sentido, ademas de la tradicion literaria del drama litargico, las novelas de
caballeria y los romances -que son una influencia no solo para é€l, sino para todos
sus contemporaneos-, existen dos importantes referentes escénicos, que
Cervantes conocié directamente como espectador de teatro, y un referente
literario, que sin duda fueron determinantes para la composicion de sus

entremeses: Me refiero a la novela de Giovanni Boccaccio®’’, el Decameron?’®,

> Alberto Castilla, “Estudio Preliminar” a Miguel de Cervantes, Entremeses, Madrid, Ed. Akal, p. 14

Cervantes ante todo, me parece que tenia una gran intuicion poética, como la define Johannes Pfeiffer,
refiriéndose a un tipo de poeta que “al buscar, ya vive en la verdad”, las propuestas de sus ficciones se
caracterizan porque “la idea objetiva estd inseparablemente fundida con un estado de animo y con una
actitud” que comunica no sélo una anécdota, sino “un sentimiento vital y un estado de dnimo”. A través del
arte de la poesia, el buen escritor hace “aparecer un contenido, una interioridad”. Cfr. Johannes Pfeiffer, La
Poesia: Hacia la comprension de lo poético, Trad. de Margit Frenk, Ciudad de México, Fondo de Cultura
Econdmica, 1979, p.p. 25-35

7 Giovani Boccaccio (Florencia 1313- Certaldo 1375): “...en el barrio de San Pier Maggiore pasara su
infancia nuestro escritor, en la casa paterna, lujosa, y al parecer, feliz. Su padre tomd luego como esposa a
Margarita de Mardoli, emparentada con los famosos Portinari, parientes de Beatriz, la amada de Dante. Se
comprende que esta mujer iniciara al pequefio Boccaccio en el culto al maestro de La divina comedia, obra
que, como veremos, comenté con fervor en su vejez. Conocemos igualmente el nombre de un maestro del
escritor, Giovanni Mazzuoli da Strada, también gran conocedor de Dante, y sabemos que ya muy joven fue
enviado a Napoles (¢13257?) en misidn comercial y que traté con el Banco de los Bardi, cada que dominaba la
economia de los Anjou. La experiencia comercial no parece haber sido feliz, asi como tampoco sus estudios
de Leyes; por eso, olvidando los primeros enfoques de vida, Boccaccio pensé que él habia sido llamado sélo
por las letras. Desde el principio tuvo excelentes maestros. Fueron éstos eruditos de la corte de Napoles,
tales como Andalo da Negro y Paolo Perugia, y a ellos se unieron excelentes amigos que le ensefiaron a
valorar a los ya consumados, entro otros a Petrarca. [...] Boccaccio debe ser considerado como un hombre
que recoge todos los elementos del Medioevo que termina y los transmite a la nueva época que va a dar
comienzo dentro de poco.” Angeles Cardona de Gibert, “Estudio preliminar” a Giovani Boccacccio, El
Decameron, Trad. de Caridad Oriol Serrer, Ciudad de México, Burguera Mexicana de Ediciones, 1977, p.p.
10-12
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gue aportd a la técnica dramaturgica de Cervantes una vision de como estructurar
tramas cortas de grandes efectos. Mientras que el teatro de Lope de Rueda y las
compafifas de la Comedia del Arte?”® que circulaban en Europa le ayudaron a
imaginar como podrian ser las representaciones de sus entremeses, es decir,

cémo resolver la puesta en escena®.

A los 18 afios?®?, en Sevilla, es espectador de una obra de Lope de Rueda, que lo
deja maravillado y de la cual nos deja un testimonio en su Prélogo al lector de
Ocho Comedias y Ocho Entremeses, describiendo la dindmica teatral que se
construia sobre los escenarios de Rueda, centrados en potencializar el uso del
espacio vacio®® (como le llamara Peter Brook siglos después), es decir, un
escenario construido con los minimos elementos técnicos, que posibilita en el
espectador la capacidad de imaginar cualquier lugar que la ficcion evoque, por
complejo que sea, detallado gracias a la capacidad expresiva de los actores y la
convencion de los dialogos:

En el tiempo deste célebre espafiol, todos los aparatos de un autor de
comedias se encerraban en un costal y se cifraban en cuatro pellicos blancos
de guadameci dorado, y en cuatro barbas y cabelleras y cuatro cayados, poco

278 . . oL s ; . , ~ . .
Boccaccio comienza a escribir E/ Decamerdn teniendo un poco mas de 40 afios, en 1348, inspirado en la

terrible peste negra que duraria hasta 1351 y eliminaria a la cuarta parte de la poblacién europea: “La
peste, enfermedad medieval que diezma mds vidas que cualquier guerra, ha entrado, con espiritu
devastador en Florencia. Y ya han caido muchos cuando las siete mujeres y los tres jovenes de El Decamerdn
se deciden a huir y alejar de su mente los horrores vividos.” Y la manera de distanciarse de la terrible
realidad serd huir de la ciudad hacia el campo, para refugiarse en una quinta, en la cual cada dia se elegird a
una reina para elegir las diversiones con las cuales se distraeran, durante catorce dias. Cada personaje narra
un cuento imaginativo y divertido a lo largo del dia, dando como resultado diez narraciones por dia, cada
uno con tematicas y personajes diferentes, pero de efecto cémico. “Boccaccio narra, pues, para hacer reis.
No hay preocupaciéon moral, ni malicia. Si el lector cae en pecado, es él el responsable por no controlar su
imaginacion. Boccaccio, simplemente, expone el hecho sucedido, sin comentarios, sin entretenerse en el
paladeo de lo escabroso.; narra en linea recta, un mundo tras otro, una novela después de otra, sin mas.”.
Boccaccio escribe su obra no para el mundo académico e intelectual de su época, sino para el alivio del
mundo de comerciantes, burgueses y artesanos que él conoce: “La primer versidn que aparece en Espafia de
esta obra es la que conserva el manuscrito catalan anénimo del monasterio de Santa Cugat del Vallés,
fechada en 5 de abril de 1429 [...] Paulo IV, en 1559, prohibid la lectura de El Decamerdn, que introdujo en el
“Indice expurgatorio”. A partir de este momento y durante tres siglos, no aparecié en Espafia ninguna
traduccion de nuestra obra, pues el inquisidor Valdés dictd su prohibicidn el mismo afio que Paulo IV.” Ibid,
p.p. 21-37

7 Es una forma de teatro popular italiano que aparecié a mediados del siglo XVI, y logré expandirse por
Europa: “Era un teatro de tablas y caballetes y su auditorio se reunia en las plazas publicas. Sus actores
pasaban su sombrero ante las personas que formaban el auditorio y, después deleitaban al populacho con
una obra improvisada. No contaban con comedias escritas. Pero su cerebro y su cuerpo eran tan agiles, y su
arte llego a ser algo tan perfecto, que invadieron Espafia y los paises teutdnicos, conquistaron Paris e incluso
dieron representaciones en Londres.” Kenneth Macgowan y William Melnitz, Las edades de oro del teatro,
Trad. de Carlos Villegas, Ciudad de México, Fondo de Cultura Econdémica, p. 79

%% Estas ideas son mias y se comprobaran enseguida.

2L Cfr. ibid, p. 102

%82 “pyedo tomar cualquier espacio vacio y llamarlo un escenario desnudo. Un hombre camina por este
espacio vacio mientras otro le observa, y esto es todo lo que se necesita para realizar un acto teatral.” Peter
Brook, El espacio vacio, Barcelona, Ed. Peninsula, 2015, p. 21
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MAas 0 menos. Las comedias eran unos coloquios, como églogas, entre dos o
tres pastores y alguna pastora. Aderezabanlas y dilatabanlas con dos o tres
entremeses, ya de negra, ya de rufin, ya de bobo y ya de vizcaino: que otras
estas cuatro figuras y otras muchas hacia el tal Lope con la mayor excelencia
y propiedad que pudiera imaginarse. No habia en aquel tiempo tramoyas ni
desafios de moros y cristianos a pie ni a caballo; no habia figura que saliese o
pareciese salir del centro de la tierra por lo hueco del teatro, al cual
componian cuatro bancos en cuadro y cuatro o seis tablas encima, con que
se levantaba del suelo cuatro palmos; ni menos bajaban del cielo angeles con
nubes o con almas. El adorno del teatro era una manta vieja tirada con dos
cordeles de una parte a otra, que hacia lo que llaman vestuario, detras de la
cual estaban los musicos cantando sin guitarra algiin romance antiguo.”®

En 1569, teniendo 22 afios, Cervantes huye a Roma después de haber sido
acusado en Espafia de herir a alguien en un duelo®®*. Deduzco que es en ltalia
donde conoce la obra de Boccaccio®®, pues ésta habia sido prohibida en Espafia
en 1559, cuando Cervantes tenia apenas 12 afios. Sin este viaje dificiimente
hubiera conocido las mdultiples y picaras historias de ElI Decamerdn, que lo
inspirarian para escribir, 200 afios después de la publicacion del libro, personajes
redondos de espiritu singular, que establecen relaciones complejas con sus
semejantes y que derivan en situaciones de enredos o engafios en las cuales
radica el mecanismo de comicidad.

Como ejemplo de la influencia de EI Decamerén en sus entremeses, podemos
nombrar la Narracién segunda de la Jornada Séptima®®®, en la cual Peronella, una
mujer adultera, es sorprendida con su amante Juanillo por su marido quien llega
antes de lo prevista a casa. Peronella, para evitar las sospechas, esconde a su
amante y al ser descubierto, ella le miente a su esposo haciéndole creer que
Juanillo es alguien que vino para hacer negocios con él. Toda esta narracion tiene
un gran parecido con los personajes y la trama de La Cueva de Salamanca.

En Espafa la transicion de la Edad Media al Renacimiento sucedié a mediados y
finales del siglo XV, como hemos visto, con las consecuencias derivadas del
matrimonio entre los Reyes Catdlicos. No obstante lItalia vivido su transicion al
Renacimiento unas décadas antes®’, gracias al trabajo de autores como

28 Miguel de Cervantes “Prélogo” a Entremeses, Navarra, Salvat Editores-Alianza Editorial, 1972, p.p. 11-12

Jean Canavaggio, “Cervantes en su vivir”, Biblioteca Virtual de Cervantes, [consultado el 27 de octubre de
2017] http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/cervantes-en-su-vivir-0/html|/00094668-82b2-11df-acc7-
002185ce6064 1.html#l 2

8 “Ep su pericia de la narracién es indudable su deuda con Boccaccio y con los novillieri (Tirso y sus
contemporaneos le llamaron el Boccaccio espafiol)” Julio Torri, La literatura espafiola, Ciudad de México,
Fondo de Cultura Econémica, 1969, p. 228

286 Cfr. Jesus G. Maestro, La escena imaginaria: Poética del teatro de Miguel de Cervantes, Madrid, Ed.
Iberoamericana, 2000, p. 243

287 ug siglo XV italiano es ya de pleno Renacimiento. Mejor dicho: el Renacimiento, ese fendmeno decisivo
en la historia de la cultura occidental, fue obra de los italianos. Hablar de Renacimeinto en Europa equivale a
hablar de “italianizacion” [...] Espafia estaba muy retrasada con respecto a Italia” Antonio Alatorre, Los 1001
afios de la lengua espafiola, Ciudad de México, Fondo de Cultura Econémica, 2002, p. 166
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Boccaccio, que lograron una temprana interiorizacibn de la escritura en su
comunidad, resultado de un modelo econémico®®® que fomenté el aumento de la
clase burguesa italiana; por tanto, la fuerte presencia del Humanismo?*® ocupaba
un lugar relevante dentro de la ideologia italiana para cuando Cervantes llego.
Otra forma artistica que desembocé de esta adelantada vision intelectual fue la
Comedia del Arte, que generaba un fuerte sentido de unidad e identidad en el
pueblo italiano:

Desde el siglo XV lItalia vive sumida en una circunstancia politica
caracterizada por la fragmentacion, fendmeno que va a determinar la
experiencia teatral y cultural que se desarrolla en esta peninsula mediterranea
durante el siglo XVI. La commedia dell'arte es, en cierta medida, expresion
teatral de la conciencia fragmentada y plural de la Italia de la época, en que
se aprecian, en curiosa amalgama dramatica, las diferentes idiosincrasias
regionales y variantes dialectales que la constituyen.?*°

Desde mi punto de vista, gracias a este teatro popular®®, callejero e itinerante que
se representaba en lItalia por todas partes, Cervantes vislumbré como el actor
podia enriquecer el caracter de un personaje, transformando sus gestos, su
postura y la entonacion de su voz, creando un disefio especifico y detallado, en el
cual el espectador podia reconocer un personaje esquematico, pero también, con
ciertos rasgos de humanidad que dependian de la propuesta individual de cada

actor?%2:

*%8 “También el papel de la economia es decisivo en la literatura de este momento. El hombre vive pendiente
de lo que gana o puede llegar a ganar, y por eso necesita conocer a los hombres que le rodean en el taller o
en su pequefio comercio. Debe sabe de quién puede fiarse, por lo que es necesario que descubra las
peculiaridades del caracter de las gentes que viven con él. De aqui que el escritor, sin darse cuenta, como
hombre de su época que es, quede sumergido en el mundo multiforme que le acoge; el escritor observa
también —con ojos muy abiertos- y luego estudia en su obra a los personajes que por ella desfilan. Y va a
interesarse ese escritor no sélo por el hombre sino por los detalles: vestidos, adornos de una habitacién,
arreos del caballo, disposicion del taller, etc.” Angeles Cardona de Gibert, “Estudio preliminar” a Giovani
Boccacccio, E/ Decamerdn, Trad. de Caridad Oriol Serrer, Ciudad de México, Burguera Mexicana de
Ediciones, 1977, p. 08

2% “Se trata de un impulso hacia la Antigliedad —Grecia y Roma maestras- por medio del estudio de las
humanae litterae, que servirdan de modelo para la formacién del hombre completo que pedira ya para el
siglo XV, con la llegada del Renacimiento. El Humanismo no es un fendmeno esporadico; se incubd durante
la Alta Edad Media, ya en los monasterios, con los estudios de las lenguas clasicas por parte de los clérigos.
Pero ahora, en el siglo XIV, con Petrarca, con Boccaccio, con Leonardo Bruni, el mundo clasico revive sobre
todo por la cantidad de hallazgos de manuscritos, que se estudian, se fijan y comentan [...] de un periodo
teocéntrico (Edad Media), la humanidad desembocd, en la centuria que sigue a la que estamos estudiante, a
un periodo antropocéntrico (Renacimiento), con el que se inicia la historia moderna de la humanidad.” /bid,
p.p. 09-10

20 Jests G. Maestro, La escena imaginaria: Poética del teatro de Miguel de Cervantes, Madrid, Ed.
Iberoamericana, 2000, p. 202

%% «E| conocimiento cercano de la commedia dell’arte, también proviene de esta época, cuyos mecanismos
son latentes en la composicidon de sus entremeses...” Alejandro Gonzalez Puche, Pedro de Urdemalas: La
aventura experimental del teatro cervantino, Galicia, Ed. Academia del Hispanismo, 2012, p. 30

%2 ks importante sefialar que en este apartado me encontré con un vacio en la informacién. Todos los
criticos Cervantistas que revisé coninciden en que los entremeses de Cervantes tienen una gran influencia
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En los entremeses cervantinos, la leccién es la creacién de una literatura
dramatica que se nutrio de fuentes populares y que encontrd su inspiracion en
la commedia dell"arte que Cervantes habia conocido en Espafia y durante su
residencia en ltalia. Varios procedimiento de la commedia (su caracter de
juego, uso de efectos comicos, la commedia in commedia, la misma estética
de expresion corporal que demanda el texto dramético) se destacan en los
entremeses de Cervantes [...] en La Guarda Cuidadosa, todo el texto
dramatico, personajes, gags, efectos y formas dialogales, evocan, también, la
commedia dell arte.*?

Ademas la Comedia del Arte, le permitido conocer el poderoso efecto catartico de la
risa, con la cual se puede criticar el rigido orden establecido por el sistema, y de
esa forma denunciar la injusticia social desde la representacion teatral, no solo
haciendo burla de la autoridad, como ya lo hacia el teatro profano, sino
exponiendo en escena el funcionamiento y mecanismo de ese sistema®®*. Sobre le
definicion de este género de origen italiano, que se expendié por toda Europa,
Patrice nos dice:

En este teatro de actor (y de actriz, lo cual es una novedad en la época), se
pone el acento en el dominio corporal, en el arte de reemplazar largos
discursos por algunos signos gestuales y de organizar la representacion
“coreograficamente”, es decir, en funcién del grupo y utilizando el espacio
segun una puesta en escena avant la lettre. El arte del actor no consiste tanto
en una invencion total o en una nueva expresividad, como en un arte de la
variacion y de la oportunidad verbal y gestual. El actor ha de ser capaz de
reconducir todo lo que improvisa al punto de partida para pasar el testigo a su
compariero y asegurarse de que su improvisacion no le desvia del guion. [...]
Este género posee el arte de casar las intrigas hasta el infinito, a partir de un
fondo limitado de figuras y de situaciones; los actores no buscan lo verosimil,
sino el ritmo y la ilusién de movimiento.?**

A los 24 afos, viviendo en lItalia, se enlista Cervantes en el ejército del Capitan
Diego Urbina, para luchar en la batalla de Lepanto, sin saber que volvera a su
natal Espafa 7 aflos después, ya que sera capturado por el ejército turco. En 1580

de la Comedia del Arte, pero hasta donde pude investigar, ninguno de una prueba contundente de esta
influencia, como podria ser una carta de Cervantes o un andlisis comparativo entre el periodo en que estuvo
ahi y la cantidad de Compaiiias que se presentaban cerca de donde residia, en fin, algin dato que ayude a
sustentar esta hipotesis (como si lo hay de Los Pasos que Cervantes vio representados). Este vacio podria
abrir una nueva linea de investigacion sobre su estancia en ltalia.

23 Alberto Castilla, “Estudio Preliminar” a Miguel de Cervantes, Entremeses, Madrid, Ed. Akal, 2007, p. 18
Por ejemplo, durante los ensayos se analizé que la primera escena de Los Habladores denuncia la
corrupcién de la autoridad, al mostrar a un Procurador de Justicia recibiendo un soborno de un caballero
adinerado que, en una rifia, acuchillo a otra persona y para evitar recibir una sancién por su crimen, compra
a la autoridad.

295 “COMEDIA DEL ARTE” en: Patrice Pavis, Diccionario del teatro, Trad. de Jaume Melendres, Barcelona, Ed.
Paidds, p. 84
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volvera a Espafia para irse un afio después a Portugal, donde le comisionan una
mision secreta en Oran.*?

En 1582 se instala definitivamente en Espafia y tiene a su primera hija Isabel a la
edad de 33 afos. Lo primero que hace en este periodo de estabilidad es escribir
su primera obra de teatro: El trato de Argel®®’ (que escribe incluso antes que su
primera novela La Galatea) y mas tarde en 1585, El cerco de Numancia®®. Este
primer periodo fuerte de gestacion de textos dramaticos es interrumpido por
problemas econémicos y mas tarde su encarcelamiento, en 1592, acusado de
malversar impuestos que él se encargaba de recaudar.

Después de su liberacion le sera muy dificil buscar, nuevamente, un sitio en la
escena, pues su ausencia en el oficio teatral coincidi6 con el aumento de
popularidad de Lope de Vega, uno de los dramaturgos consagrados y mas
productivos e influyentes del Siglo de Oro. Sin embargo, no se puede
responsabilizar totalmente a la predileccion hacia Lope de Vega, por el rechazo al
trabajo de Cervantes en su época.

Recordemos que los trece afios que estuvo ausente de su tierra natal (en Italia y
en su cautiverio), coincidieron con el periodo en el que el teatro espafiol despunto.
Cervantes se perdi6 de la transicion de los escenarios improvisados a la
construccion de los primeros teatros fijos, de la consolidacién de las compafiias
teatrales mas importantes y de los apoyos que diera Felipe Il para consolidar el
teatro espafiol. Y a pesar de realizar algunos intentos por pertenecer a la escena

2% Jean Canavaggio, “Cervantes en su vivir”, Biblioteca Virtual de Cervantes, [consultado el 27 de octubre de

2017] http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/cervantes-en-su-vivir-0/html|/00094668-82b2-11df-acc7-
002185ce6064 1.html#l 2

7 “En una de sus obras mas logradas, Los tratos de Argel, abordaba la historia como relato de un hecho
relevante y verdadero, recientemente acaecido, narrado por sus protagonistas, con un valor de testimonio,
de aportacidon documental. Primera de sus comedias conocidas, de evidentes rasgos biograficos, basada en
el propio cautiverio de su aturo, concebida y tal vez redactada en cautiverio, el propio Cervantes aparece
como personaje con su segundo apellido Saavedra, el cual se dirige a Felipe Il exponiendo las penalidades de
los cautivos y solicitando ayuda y atencién [...] Comedia también de ficcion y de fantasia, de aventuras,
intrigas y amorios, recoge episodios y personajes de intenso realismo, con un claro tema principal:
denunciar el sufrimiento, en las mazmorras musulmanas, de los espanoles cautivos.” Alberto Castilla,
“Estudio Preliminar” a Miguel de Cervantes, Entremeses, Madrid, Ed. Akal, 2007,p.p. 10-11

%% De hecho, esta obra es considerada la primera tragedia en castellano, cuyos protagonistas no son
personajes nobles: “La destruccion de Numancia (que asi cita Cervantes en el Prélogo a sus Comedias y
Entremeses), obra de 1585 vy, tal vez, la mejor tragedia en castellano antes de Lope, fue un intento de revivir
y de renovar la tragedia clasica con un discurso eminentemente espafiol que trasciende el episodio antiguo
en que se inspira (el del sitio y destruccién de Numancia por las legiones romanas y la heroica resistencia de
sus pobladores). Cervantes fue efectivo en su intento de invocar en el pueblo un sentimiento de
independencia y dignidad. La interpolacion de personajes abstractos o alegoricos (la Guerra, el Hambre, la
Peste, Espafia) entre los personajes historicos, el patetismo y plasticidad de las situaciones, son logros de
esta obra que, desde su publicacidn (tardia, en 1748), ha sido siempre muy admirada y valorada por el
publico.” Castilla, op. cit., Idem.
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espafiola®®, los infortunios no dejaron de perseguirle. Pero algo es cierto, sus

obras no encajaban con los margenes de produccion teatral de su época, razén
determinante para no encontrar comparfias que les interesara escenificar sus
dramas:

El teatro de Cervantes no tuvo buena acogida por parte de los autores por no
ajustarse al modelo de la Comedia Nueva, lo que generaba innumerables
problemas practicos. En sus obras aparecia un nimero de personajes que
excedia la posibilidad de la empresa teatral, y que observan comportamientos
diferentes a los prescritos en su decoro; las complejas didascalicas,
caracteristicas de todas sus comedias, fueron tomadas como exageradas o
irrealizables por parte de los autores.*®

2.5. Aportacion de Cervantes al género del Entremés

Cervantes escribié ocho entremeses, seis en prosa El viejo celoso, La cueva de
Salamanca, El retablo de las maravillas, El vizcaino fingido, La guarda cuidadosa,
El juez de los divorcios; y dos en verso, El rufian viudo y La eleccion de los
alcaldes de Daganzo. Ademas, se le atribuyen otros cinco entremeses de autores
desconocidos®™: El entremés de los romances, El hospital de los podridos, La
carcel de Sevilla, Los habladores y Los morines. Desde el punto de vista de la
actuacion, la mayor aportacién de Cervantes en sus entremeses es la inventiva de
sus personajes. Por personaje entendemos lo que refiere Patrice Pavis:

En el teatro, el personaje acepta de buen grado adoptar los rasgos y la voz
del actor, de tal manera que, al menos en principio, no parece que ello deba
crear problemas. Sin embargo, pese a la “evidencia” de esta identidad entre
un ser vivo y un personaje, el personaje soOlo fue en sus origenes una
mascara —una persona- que correspondia al papel dramético en el teatro
griego. A través del uso gramatical del término latino, la mascara griega
adopté lentamente el significado de ser animado y de persona, de tal modo
gue el personaje teatral acaba siendo la ilusion de una persona humana. [...]
el personaje se identificara cada vez mas con el actor que lo encarna y se
transformara en una entidad psicolégica y moral similar a los otros hombres,
destinada a producir en el espectador un efecto de identificacion. Esta
simbiosis entre personaje y actor (que culmina en la estética del gran actor
romantico) provoca las mayores dificultades en el andlisis del personaje. Esta

29 “pyrante su ausencia en Madrid, Cervantes suscribe un contrato en Sevilla, en 1592, con Rodrigo Osorio,
uno de los actores mas famosos de su generacién y director de su propia compafiia, donde se comprometia
a escribir seis comedias. Este contrato es incumplido por Cervantes, lo que debid provocar una desavenencia
con los cdmicos. Para Carmen Sanz Ayan (Canavaggio, Jean, Cervantes, en busca del perfil perdido, Madrid,
Espasa, 1992, p.295), Cervantes incumple este contrato ya que coincide con las fechas en que estuvo preso
en Castro del Rio.” Alejandro Gonzalez Puche, Pedro de Urdemalas: La aventura experimental del teatro
cervantino, Galicia, Ed. Academia del Hispanismo, 2012, p. 31

% ypid, p. 33

3 “En el transcurso del siglo XIX, algunos estudios poco fiables en el momento de asignar autorias le
atribuyeron diversos entremeses, sin aportar pruebas documentales o analisis estilisticos o estructurales
que permitan establecer conclusiones definitivas.” Alberto Castilla, “Estudio Preliminar” a Miguel de
Cervantes, Entremeses, Madrid, Ed. Akal, 2007, p. 52
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evolucién empieza a dibujarse desde la aparicion del individualismo burgués,
desde el Renacimiento y el clasicismo (BOCACCIO, CERVANTES
SHAKESPEARE)...%?

Algunos criticos como Eugenio Asensio le atribuyen a Cervantes la construccion
de personajes redondos, que empezaban a surgir en las Comedias, pero nunca
antes habian sido concebidos para un género menor. Como hemos sefialado
anteriormente, los personajes redondos destacan por actuar de manera sorpresiva
para el espectador, evidenciando la complejidad humana en sus acentuadas
contradicciones, entre lo que se espera de él y lo que hace, entre lo que debiera
aspirar y lo que realmente desea. En el Itinerario del Entremés: Desde Lope de
Rueda a Quifiones de Benavente, Asensio nos dice:

Cervantes alia en el entremés la continuidad de la narracion, la consistencia
imaginativa de las situaciones con la variedad de personajes rapida e
inolvidablemente esbozados. Frente a los nuevos pobladores del entremés,
cada vez mas puntualizados por una obsesion o rasgo definitorio, propone
personajes amalgamados de seriedad y jocosidad, contemplados a la vez
desde la risa ironica y la simpatia benévola. Pinta no entes de una pieza —lo
que llamo figuras®®-, sino seres con una sombra de complejidad, con una
alternancia de sentimientos que con intencibn moderna tendriamos la
tentacion de llamar caracteres.®%

Esta reelaboracion del personaje cervantino, en la que coinciden todos los criticos,
puede ser explicada desde diversas perspectivas. Jesus G. Maestro propone que
es una apuesta de Cervantes, determinada por su pensamiento humanista, en la
cual prioriza en el individuo la conciencia del libre albedrio y la accion se desarrolla
a partir de las decisiones que tome y sus consecuencias. De ninguna manera
busca nuestro autor la intervencion de algun personaje externo e idealizado para
resolver el conflicto de la obra (ya sea un Dios 0 un Rey), pues le interesa sefalar
la responsabilidad de cada sujeto en la trama, estimulando en su teatro la critica
social y dejando de lado el simple divertimento bufonesco, absurdo y elemental:

Cervantes modificara sensiblemente el concepto aristofanico de lo comico,
vigente desde la antigiedad helénica hasta el Renacimiento europeo (Close,
1989,1990,1993). Cervantes sustituye la “realidad corporea” de la comedia
por una “realidad critica” que pertenece por entero al mundo real, y de este
modo —en la experiencia de la expresion comica- suplanta la irresistible
disposicién al mundo sensorial y organico del hombre antiguo por una facultad
critica, y a la vez ludica, caracteristica de una personalidad moderna[...] En la
literatura de Cervantes, Shakespeare y Moliére, no hay otro orden moral que

302 “Personaje” en: Patrice Pavis, Diccionario del teatro, Trad. de Jaume Melendres, Barcelona, Ed. Paidds,
p.p. 334-335
303 4 . . . . . . .

La figura designa un tipo de personaje sin que sean precisados los rasgos particulares que lo componen.
La figura es una forma imprecisa que adquiere un significado mds por su posicién estructural que por su
naturaleza interna (como el término aleman Figur, a la vez silueta y personaje)” Ibid, p. 207
304 Eugenio Asensio, Itinerario del entremés: Desde Lope de Rueda a Quifiones de Benavente, Madrid, Ed.
Gredos, 1971, p. 101
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el que emana genuinamente de la accion humana, por consenso 0 por
violencia, pero en ningln caso por intervencién numinosa o divina. He aqui la
expresion literaria de un poder civil, liberal, laico, con todas sus posibilidades
de grandeza o de miseria.?**

Al innovar sus personajes, renovo la comicidad, pues en lugar de provocar la risa
acentuando la torpeza o los rasgos grotescos de sus personajes —como solian
hacerlo los pasos-, decidid exponer la tonteria humana, es decir, las acciones
ridiculas y sinsentido, como principal recurso comico. Esa sutil contradiccion entre
la inocencia y la pretensién que logra retratar en muchos de sus personajes®®,
sale a relucir cuando viven un momento de burla o engafio, donde resultan ser las

victimas, pero la maestria de Cervantes la salva del escarnio y de la humillacion.

Las burlas proceden sin dolo, es decir, sin consecuencias negativas’’. Sustituye
el castigo por la armonia, reestablece el equilibrio al final del entremés, no deja
que el conflicto lastime a alguno de sus personajes, desdefia el final agresivo
donde se reprime al protagonista y fija el desenlace musical en sus piezas:

A nivel estructural salta a la vista que los desenlaces violentos, llenos de
insultos y aporreos son sustituidos por fiestas musicales, bailes y un ambiente
festivo precedido por la reciproca armonia; los Mdsicos son un tipo que
aparece cada vez con mas frecuencia. [...] Héctor Brioso destaca dos
férmulas de construccion como propias de Cervantes: la acumulacién de
personajes en relacion con la disminucion del papel y la cancién agrupa a
todos los que han tenido parte en el entremés...>*

Este equilibrio en el que concluyen sus entremeses no sélo se debe al manejo de

las acciones que suceden a lo largo de la trama, sino al caracter gentil de sus

personajes que saben perdonar, aceptar una derrota o confiar en los demas®®.

% Jesus G. Maestro, Calipso Eclipsado: El teatro de Cervantes mds alld del Siglo de Oro, Madrid, Ed. Verbum,

2013. p.p. 16- 45

3% por ejemplo Pancrasio de La Cueva de Salamanca, cuando se hace el valiente para enfrentarse a los
supuestos demonios, que en realidad son los amantes de su mujer y su criada, pero en realidad estd muerto
de miedo: “Ahora bien; si ha de ser sin peligro y sin espantos, yo me holgaré de ver esos sefiores demonios y
a la canasta de las fiambreras; y torno a advertir que las figuras no sean espantosas.” Miguel de Cervantes,
“La Cueva de Salamanca” [consultado el 27 de octubre de 2017]
http://miguelde.cervantes.com/pdf/La%20cueva%20de%20Salamanca.pdf

%7 como bien dice el personaje de Solérzano en la primer escena de El Vizcaino Fingido: “Cuando las
mujeres son como éstas, es gusto el burlallas; cuanto mds, que esta burla no ha de pasar de los tejados
arriba; quiero decir, que ni ha de ser con ofensa de Dios ni con dafio de la burlada; que no son burlas las que
redundan en desprecio ajeno”. Miguel de Cervantes, “El vizcaino fingido” [consultado el 30 de julio de 2017]
http://miguelde.cervantes.com/pdf/EI%20vizcaino%20fingido.pdf

3% Yareni Rangel Guzmdn, “éDe qué te ries? La mdquina cdmica de Cervantes en los Entremeses”, Tesis de
Licenciatura, Colegio de Letras Hispanicas, Facultad de Filosofia y Letras UNAM, Ciudad de México, 2015,
p.p. 45-46

3% En Los Habladores, Sarmiento termina perdonando a su mujer por ser tan parlanchina, en La Guarda
Cuidadosa el Solado acepta la decision de Cristinica cuando en lugar de elegirlo a él como esposo elige al
Sacristan, en La Cueva de Salamanca, Pancrasio tiene ciega fe en las palabras de su mujer aunque ésta lo
engafie con su amante, pero decide creer al final en la mentira que ella le dice.
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Esa es la gran virtud de sus entremeses: la nobleza de sus personajes®® —que
curiosamente suelen ser de bajo estatus social-, entendiendo nobleza en su
acepcion de generosidad, y no como la soberania que concede un titulo o una
herencia. Permitiendo reivindicar a los rufianes, mendigos, locos y prostitutas que
pueblan las paginas de sus obras: “Cervantes, sin caer en ninguna blandura o
fofiez, es capaz de tanta ternura y bondad, cuando presenta la tonteria humana
es el momento en que se llena de mayor misericordia.”**

Los protagonistas de la accion son personajes de clase social baja que no
cumplen la funcién que la sociedad espera de ellos, por ejemplo, en La Guarda
Cuidadosa, el personaje del Soldado es descrito como un mendigo pobre, del cual
uno esperaria que pida dinero a los otros personajes, sin embargo el eje central de
la trama consiste en que él pide la mano de Cristinica, la criada de una casa rica.
Es paradojico, primero, la idea de un Soldado que en lugar de mostrarse fuerte y
aguerrido, se le pinta pobre y vagabundo; segundo, su enamoramiento y su pasion
desbordada, causan otro desajuste en la percepcion del “deber ser” que el
espectador presupone del personaje y finalmente, a pesar de todos los intentos
por conseguir el amor de Cristinica, es rechazado... sus expectativas son
menospreciadas por una realidad en la que figura como un ente extrafo,
provocando en el espectador una reflexion en cuanto a la postura del Soldado,
qguien finalmente se lee como una persona llena de dignidad, a pesar de carecer
de todo lo demas (dinero, riquezas, trabajo, cordura, compostura, etc.)>*2.

Considero que el objetivo de este manejo de los materiales es promover una,
como la llamaria Jesls Maestro, comicidad critica, no basta con reir, con
juzgar o moralizar, Cervantes invita a la risa reflexiva, una que no termina de
funcionar exitosamente porque no desea que se diluyan en una carcajada los
postulados que expresa a través de sus personajes, busca una risa
compasiva que dota de dignidad a una categoria estética considerada por
muchos, ain en nuestro tiempo, como baja, insignificante o grosera.®"?

Cervantes le da voz a aquellos que no tienen muchas opciones de hacerse
visibles en la sociedad, hace un teatro para los marginados, los relegados, los que
no encuentran su lugar en la mayoria, los que no pertenecen. Nadie mas en su

310 .. . .
“...otro de sus procedimientos consiste en ennoblecer, en busca de mayor profundidad humana a los

papeles del bobo y del fanfarrén, personajes inevitables del género.” Ldzaro Sanchez Ladero, El siglo de oro
espafiol y sus contempordneos: Una vision de conjunto de la literatura espafiola de los siglos XVI y XVII
comparada con la de otros paises, Barcelona, Ed. Ramdn Sopena, 2003, p. 95

31 Joaquin Casalduero, Sentido y forma del teatro de Cervantes, Madrid, Ed. Gredos, 1990, p. 24

312 41 5 cémico se nos revela, en la mayoria de las veces, con un caracter brusco, cuenta con un aspecto
explosivo, repentino, insdlito e inesperado. Muchas veces el fendmeno de la comicidad se da por la
sorpresa; incluso cuando el espectador espera un elemento humoristico, espera también ser sorprendido,
espera el desajuste. Esta categoria busca lo insdlito y lo innovador, aun cuando recurra a recursos, frases y
rutinas para provocar el efecto deseado, requiere de un elemento que vuelva anormal la situacién o el
fendmeno.” Xareni Rangel Guzmdn, “éDe qué te ries? La maquina cémica de Cervantes en los Entremeses”,
Tesis de Licenciatura, Colegio de Letras Hispdnicas, Facultad de Filosofia y Letras UNAM, Ciudad de México,
2015, p. 131

3 1bid, p. 117
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tiempo tuvo el interés en reivindicar este tipo de figuras. La manera en la que
Cervantes construye el espiritu noble de sus personajes es de una forma extra-
ordinaria, es decir, si bien no pueden competir con los personajes nobles como los
caballeros o los Reyes en cuanto a riqueza o fuerza, lo hacen por la singularidad
de su caracter, su desbordado ingenio o la amplia cultura con la que alimentan su
imaginacion.

Es mediante el lenguaje que Cervantes los dota de una caracterizacion particular,
Gnica en su estilo de expresarse y de idear sus estrategias, es el ingenio de los
didlogos lo que envuelve a estos personajes y los caracteriza. En sus palabras
esta la magia, la capacidad de evocar lo desconocido, como el Estudiante de La
Cueva de Salamanca cuando lanza su conjuro®?, de contrastar con su situacion
real, como el Soldado de La Guarda Cuidadosa que habla de si mismo como un
héroe de guerra®®; de manipular y engafiar a los otros, como Sarmiento en Los

Habladores que con su labia y retérica logra siempre salirse con la suya>®.

...el lenguaje se convierte en un elemento caracterizador del personaje. En el
entremés se dan cita multiples voces procedentes de diversos origenes,
vemos desfilar vizcainos, portugueses, gallegos, franceses, italianos e incluso
moriscos y negros, quienes resultan expuestos y ridiculizados por su habla
particular. También son susceptibles de burla algunos sociolectos como el
macarronico latin de los médicos, sacristanes y estudiantes o la lengua de los
esotéricos. [...] Poco a poco queda de lado el Bobo clasico y los actantes

314 “Vosotros, mezquinos, que en la carbonera hallastes amparo a vuestra desgracia, salid, y en los hombros,
con priesa y con gracia, sacad la canasta de la fiambrera; no me incitéis a que de otra manera mas dura os
conjure. Salid: équé esperais? Mirad que si a dicha el salir rehusais, tendra mal suceso mi nueva quimera.”
Miguel de Cervantes, “La Cueva de Salamanca”, [consultado el 27 de octubre de 2017]
http://miguelde.cervantes.com/pdf/La%20cueva%20de%20Salamanca.pdf

31> “5OLDADO. Pues lléguese vuesa merced a esta parte, y tome este envoltorio de papeles; y advierta que
ahi dentro van las informaciones de mis servicios, con veinte y dos fees de veinte y dos generales debajo de
cuyos estandartes he servido, amén de otras treinta y cuatro de otros tantos maestres de campo que se han
dignado de honrarme con ellas.

AMO. jPues no ha habido, a lo que yo alcanzo, tantos generales ni maestres de campo de infanteria
espafiola de cien afios a esta parte!” Miguel de Cervantes, “La Guarda Cuidadosa” [consultado el 27 de
octubre de 2017]
http://www.rinconcastellano.com/biblio/renacimiento/entremeses/entremeses _guardacuidadosa.html

318 “SARMIENTO.- Sefior alguacil, suplico a usted, que por haberse hallado en mi casa, esta vez no se lleve;
que le doy palabra a usted de darle, con qué se vaya del lugar, en curando a mi mujer.

ALGUACIL.- Pues éde qué la cura?

SARMIENTO.- Del hablar.

ALGUACIL.- Y écémo?

SARMIENTO.- Hablando; porque como habla tanto la enmudece.

ALGUACIL.- Soy contento por ver ese milagro; pero ha de ser con condicién que si la diere sana, me avise
usted luego, porque le lleve a mi casa; que tiene mi mujer la propia enfermedad, y me holgaria que me la
curase de una vez.” Miguel de Cervantes, “Los Habladores” [consultado del 27 de octubre de 2017]
http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/los-habladores-entremes-famoso--0/html/ff0e0db6-82b1-
11df-acc7-002185ce6064 2.html#l 1
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cobran rasgos distintivos de acuerdo con su edad, temperamento y cultura, lo
cual provoca que paulatinamente se conviertan en papeles teatrales.*"’

Es el lenguaje y no tanto las acciones que llevan a cabo los personajes, lo que
compone la dinamica ritmica de los entremeses, lo que provoca la tension o
intensidad de determinadas escenas, es el lenguaje lo que nos deleita y o que nos
permite reconocer las peculiaridades de cada personaje, ademas su lenguaje es
dindmica pues se modifica seglin sus circunstancias®®. La estilizacién de las
palabras nos impide categorizar los entremeses de Cervantes como una obra
totalmente costumbrista, que retrate al ser humano ordinario de su época, en
situaciones cotidianas. Si bien no podriamos decir que el tratamiento de los
personajes de Cervantes “nos recuerda a personas reales”, como los personajes
redondos, definitivamente quedan descartados de la categoria de personajes
planos. Por tanto, ¢como podriamos definirlos, pues aunque estén llenos de
matices, su excentricidad los aleja de la realidad?

Recurro al articulo de Margit Frenk, Un personaje Singular: Un aspecto del teatro
del siglo de oro, para contestar esta pregunta. Ella nos recuerda lo que decia
Alonso Lépez El Pinciano, en su libro Philosophia antigua poética, publicado en
1596 en Madrid, en el cual expone las preceptivas de las estructuras dramaticas
que deben componer las obras de su tiempo: “Glosando a Aristoteles, el Pinciano
enumera los tres requisitos que debe tener todo argumento literario: La fabula
debe ser: 1) unay varia 2) perturbadora y quietadora de los animos, 3) admirable y
verosimil.”*'® Lo perturbador y “quitador” de los animos, lo admirable y verosimil, lo
sorprendente para el espectador-lector no solo esta en la fabula. En Cervantes
estos rasgos se pueden apreciar también en el caracter de cada uno de sus
personajes, que en mayor o menor grado estd marcado, como dice Frenk, por una
alta dosis de singularidad que los diferencia de los demas, por una caracteristica
que se magnifica y se concentra bajo la pluma de nuestro escritor, por ejemplo en
Roldan de Los Habladores su verborrea exagerada, en Cristinica de La Guarda
Cuidadosa su inocencia coémica, en Pancrasio de La Cueva de Salamanca su gran
ingenuidad.
Esa peculiaridad puede ser parte de su personalidad o puede surgir en un
momento dado, por las circunstancias que los envuelven; en todo caso, los
singulariza y los convierte en objeto de admiracion [...] su sola presencia y
actuacion suele incidir de forma decisiva en la fabula.?*

317 . . . ) , P . ;. .
Xareni Rangel Guzman, “éDe qué te ries? La maquina cdmica de Cervantes en los Entremeses”, Tesis de

Licenciatura, Colegio de Letras Hispanicas, Facultad de Filosofia y Letras UNAM, Ciudad de México, 2015, p.
131, p.p. 38-39, 42-43

318 por ejemplo, Sarmiento en Los Habladores, que suele tener mucho cuidado con las palabras que elige
para hablar y la construccion de sus frases, habla de manera desordenada y confusa cuando la Justicia toca a
sus puertas y trata de esconder a Roldan, un préfugo, en el interior de su casa: “SARMIENTO.- Pues, seiior,
el remedio es meterse en esa estera usted; que las habian quitado para limpiarlas, y asi se podra librar; que
yo no hallo otro” Vid. Miguel de Cervantes, “Los Habladores” [consultado el 15 de septiembre de 2017]
file:///C:/Users/Win%207/Downloads/los%20habladores%20(1).pdf

319 Margit Frenk, Del Siglo de Oro Espariol, Ciudad de México, El Colegio de México, 2007, p. 14

Frenk, op. cit., Idem.
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Los personajes de los entremeses se posicionan como personajes extra-
ordinarios, totalmente fuera de lo comun, como lo son, de hecho, todos los
personajes que construyen la obra cervantina®¥, y seria menester de otro estudio
argumentar por qué el Quijote, Sancho Panza, Rinconete, Cortadillo, Tomas
Rodaja, Angélica la bella, Leonarda, Brigida, etc. son unicos, originales e
inigualables.

El espectaculo de los entremeses se da por si solo cuando aparecen estos
extrafios personajes y el publico queda fascinado por su excentricidad. “Ahi es el
espectaculo lo que cuenta, el espectaculo de un personaje curioso o conmovedor,
siempre extrafio. Ahi estamos en el deleite puro, estamos viendo y viviendo la
carne y los nervios y la sangre de la obra de arte literaria.”***> Pero en el caso del
teatro, la obra de arte se encarna, por lo que actuar las obras de Cervantes
representa un enorme privilegio para todo actor o actriz.

Los grandes dramaturgos del Siglo de Oro espafiol suelen prestar a sus
personajes una atencion paralela o superior a aquella que dedican a la accion
[...] Al encontrarnos con esos personajes singularizados por un rasgo peculiar
0 por reacciones de una intensidad anémala y al interesarnos por ellos,
abandonamos el terreno de las verdades universales en que se han
desarrollado muchos estudios sobre la comedia, para adentrarnos en el
mundo de lo individual, lo Gnico, lo extraordinario.**®

Podriamos calificar los personajes de los entremeses cervantinos como metaforas
poéticas®*, que transforman la visién comun que tiene la sociedad de esos personajes,
para representarlos como seres llenos de contradicciones, hermosos y grotescos a la vez:
“Asi, la metafora poética logra fundir en unidad convincente imagenes que en la
experiencia estan separadas, y hasta son incompatibles”*?*. Cervantes logra dar, con sélo
unas pinceladas —término usado por Julio Torri y Margit Frenk-, una muestra de la
complejidad humana avasalladora, virtud que Johannes Pfeiffer considera esencial en
toda creacion poética: “logra abarcar de un aletazo la totalidad de lo existente, conjurar de
un golpe lo mas cercano y lo méas lejano. Aquello que para nuestra experiencia esta y
permanecera siempre rigidamente separado y se une en virtud del hechizo poético.”*?®

321 “| 35 doce Novelas ejemplares de Cervantes son, en palabras de Casalduero, doce maravillas; lo son por
los sucesos notables que relatan o por los personajes excepcionales que se ponen en escena.” Ibid, p.20

322 Eren k, op. cit., Idem.

Ibid, p.p.20-21

Tomando en cuenta la etomologia de la palabra metdfora “traslado, transporte, [...] yo llevo”, la metafora
poética de los personajes del entremés cervantino transportan al personaje de su representacion realista y
cotidiana (lo que se le atribuye en la realidad al comportamiento de personajes como una prostituta, un
soldado, un vagabundo, un rufian, etc.) a una idealizacion de si mismos que tiene lugar gracias al pre-disefio
que implica la ficcidn literaria.

3 Johannes Pfeiffer, La poesia: Hacia la comprension de lo poético, Trad. de Margit Frenk, Ciudad de
México, Fondo de Cultura Econémica, 1979, p. 39

%8 Ibid, p. 40
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El Verbo

Asi como las similitudes de las cosas en el Verbo son para estas cosas causa de
su existir, asi son para las cosas causas del conocer, esto es, en cuanto son
impresas en las mentes intelectuales para que de este modo éstas puedan
conocer las cosas, y por ello son llamadas vida en cuanto son principios del existir
del mismo modo que son llamadas luz, en cuanto son principios del conocer.??’

327 Tomas de Aquino, Cuestiones disputadas sobre la verdad, Trad. de Maria Jesus Soto-Bruna, Navarra,

Ediciones Universidad de Navarra S. A., 2016, p.p. 301
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[l. ELEMENTOS DEL ENTREMES CERVANTINO APROPIADOS POR EL
ACTOR: LA PERSONIFICACION

Construir un personaje complejo implica para el actor no solamente poder identificarse
con él, sino reconocer algunas cualidades que le sean admirables del personaje. De esta
manera la caracterizacion que haga el actor del personaje no estara generalizada, sino
particularizada.

17 de noviembre de 2015

Bitacora personal de los ensayos de 3 Entremeses de Cervantes

3.1. El fundamento del actor de teatro clasico

Llevar a escena un texto del Siglo de Oro requiere una gran cantidad de
entrenamiento, conocimientos y sensibilidad hacia la lenuga de parte de los
actores que demanda mayor tiempo, esfuerzo y exigencia del que se pudiera
pensar. En Europa existen compafiias de teatro especializadas Unicamente en la
representacion de estos textos. Podemos mencionar, por ejemplo, la Royal
Shakespeare Company en Inglaterra, la Comédie-Francaise de Francia y la
Compaifiia Nacional de Teatro Clasico de Espafa, todas ellas subvencionadas por
el gobierno. Afio con afio amplian su repertorio y abren espacios de
profesionalizacién para jovenes actores que deseen especializarse en el estilo de
teatro clasico.

En palabras de Helena Pimienta, la directora de la CNTC de Espafia: “Trabajar
desde la escena con nuestra herencia y para nuestro horizonte es nuestro
cometido. Inspirarnos en nuestro pasado para seguir ofreciendo un presente mejor
es nuestro compromiso.”?® La misién de estas compafifas es proteger y difundir el
patrimonio cultural intangible de su pais, en este caso el teatro, reflejo de su
historia, su lenguaje, su ideologia y su produccion artistica. En México no existe
una compafifa nacional de teatro®*° especializada en escenificar obras del periodo
clasico, a partir de una técnica en la cual el actor respete el texto sin adaptarlo.

328 Helena Pimienta, Compafiia Nacional de Teatro Cldsico: Temporada 16/17, [consultado el 08 de agosto de

2017] http://teatroclasico.mcu.es/wp-content/uploads/2016/06/Programa-CNTC1617.pdf

3 se podria argumentar que el programa Carro de Comedias de la UNAM, puesto en marcha en 1998,
cumple con la funcion de promover el teatro del Siglo de Oro en los espacios universitarios o al menos eso
se argumentd en un principio cuando se cred el programa en 1998, pero desde entonces hasta el 2017,
Unicamente ha presentado cuatro obras de dicho estilo: La Cueva de Salamanca de Cervantes (1998-1999),
El villano en su rincén de Lope de Vega (2001), La Verdad Sospechosa de Juan Ruiz de Alarcon (2016) y Los
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Afortunadamente, aun sin apoyos institucionales, la labor de escenificar obras
clasicas y llevarlas al publico es llevada a cabo por muchas compafias de teatro
independientes de nuestro pais, entre ellas la Maquina de Espacio Teatro A.C.,
fundada por Horacio Almada, quien desde 1995 dirigi6é la primer obra de dicha
agrupacion: El vergonzoso en Palacio de Tirso de Molina. Han pasado 22 afios en
los cuales su equipo ha realizado 30 puestas en escena —entre obras de teatro y
Operas-, de las cuales por lo menos 14 pertenecen al periodo del Siglo de Oro
Espafiol y al Teatro Isabelino. Procurando, en la medida de lo posible, respetar el
lenguaje original de los textos.

Una experiencia clave en la formacion de Horacio Almada fue haber trabajado
como actor en las obras dirigidas por José Luis Ibafez>*°, durante 1983 y 19893,
Ibafiez es uno de los pocos directores de teatro mexicano que se consideran, en la
actualidad, especialistas en montar obras clasicas, asi como en instruir a actores y
actrices en el arte de la versificacion. Para tener una idea precisa de su quehacer
teatral, Margit Frenk en un articulo publicado por la revista Paso de Gato, describe
Su percepcion sobre las puestas en escena de Ibafnez:

Para cada puesta en escena, José Luis estudia toda la obra, escudrifia con una
sensibilidad, una profundidad y un rigor que ya quisieran muchos criticos
literarios. Descubre su estructura, encuentra sus vetas mas escondidas,
desentrafia sus temas y sus motivos [...] El teatro espafiol del Siglo de Oro esta
compuesto en verso y tiene una particularidad que lo distingue del teatro
contemporaneo en verso de otros paises europeos: no emplea una sola
medida, sino muchas; alternando con los octosilabos y hexasilabos,
encontramos los versos de once, siete y cinco silabas; las redondillas, las
quintillas, los pasajes en romance conviven con las octavas, las liras, las silvas,
los sonetos. Y cada forma métrica exige una recitacion distinta y debe causar
un efecto diferente (como las muchas maneras posibles de caminar por el
espacio) [...] Pues bien, una de las cosas que mas he admirado en el trabajo

empefios de una casa de Sor Juana Inés de la Cruz (2016), éstas tres ultimas, por cierto, fueron una
adaptacion del texto original. Vid. “El Carro de Comedias”, en Teatro UNAM, [consultado el 08 de agosto de
2017] http://www.teatrounam.com/

30 ugg profesor de carrera de tiempo completo del Colegio de Literatura Dramatica y Teatro de la Facultad
de Filosofia y Letras de la UNAM. Se ha dedicado profesionalmente a la traduccién y direcciéon de obras
dramaticas y ha sido director de una larga serie de recitales de poesia mexicana y espafola. Fue cofundador
del grupo Poesia en Voz Alta, junto con Octavio Paz, Juan José Arreola, Juan Soriano, Leonora Carrington y
Héctor Mendoza. Entre las obras que ha dirigido con notable éxito se encuentran: La fierecilla domada,
Tartufo, La gatomaquia, Mudarse por mejorarse, Asesinato en la catedral, Las criadas, Crimen por escrito,
Vidas privadas, Alerta en misa, La sefiorita de Tacna, El vestidor, Las relaciones peligrosas, La muerte y la
doncella, La vida es suefio, asi como las obras musicales Mame, Sugar, Anita la huerfanita, Un gran final, La
jaula de las locas, ¢Qué tal, Dolly? y Hermanos de sangre.” “Maestro José Luis lbafiez”, en Cultura Unam:
Grandes Maestros, [consultado el 08 de agosto de 2017] http://www.grandesmaestros.unam.mx/dr-jose-
luis-ibanez/

B Traviata”, “La Familia Real”, “La Celosa de si misma”, “El Vergonzoso en Palacio”, “El Burlador de
Sevilla”, “Las manos blancas no ofenden”, “Otelo” y “La Celestina”, son algunas de las obras en las que
Horacio Almada trabajé como actor o asistente de direccion de José Luis Ibafiez. Vid. Horacio Almada
Anderson, “Semblanza”, en ANEXOS.
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de José Luis es, precisamente, la maestria con la que aborda la recitacion en
esos versos polimétricos. Quienes compartimos su aficion por este teatro le
agradecemos infinitamente el placer que nos causa oir los versos en boca de
sus actores.>*

Los ensayos con el maestro Horacio Almada, para representar 3 Entremeses de
Cervantes, fueron muy similares a lo que describe Margit. Comenzamos con
lecturas en voz alta de cada uno de los entremeses, donde el director nos daba
ciertas indicaciones sobra la pronunciacion y la entonacion, de tal manera que
fuimos descifrando la partitura de acciones que proponen los textos, a partir de
estudiar la estructura ritmica y dinamica de los dialogos, semejante a una partitura
de notas musicales en la que un cantante puede interpretar una canciéon con su
voz a partir de reconocer la medida temporal y tonal que exige cada sonido. El
rigor del actor estaba en memorizar cada palabra del texto, sin sustituirlas por
otras que resultaran mas comodas para el habla actual, adecuando la
imaginacion, la coordinacion y la diccion al lenguaje de Cervantes.

En un Congreso sobre teatro del Siglo de Oro, llevado a cabo en 2003, en la
Universidad de Navarra, Horacio Almada fue invitado a participar como ponente,
para lo cual escribi6 un breve ensayo titulado El lenguaje del actor y la
construccion de personaje aureo, donde sintetiza muchas de las premisas que
como director nos propuso al elenco. Primero, el actor debe tener claro que una de
sus principales tareas es disefiar, a partir de su creatividad, una formulacién
verosimil de la accidon que propone el texto y ejecutarla frente al publico para
“lograr un peso de pasado y un peso de verdad en la experiencia de lo efimero”3*?,
sin importar que el lenguaje parezca alejado de nuestro contexto.

Segundo, aprender a confiar en que el pablico reconocera las palabras a partir de
la carga de sentido que les imprima el actor: Todo lo que se pronuncia sobre el
escenario, debera llegar al publico como el actor quiere, es decir, cuando existe un
trabajo de cargar de sentido las palabras, el publico reaccionara a esa carga, no la
podra dejar pasar, y la principal forma en la que el publico percibe esas cargas es
por medio de la escucha, habra que tomar en gran consideracion la construccion
sonora del lenguaje®*.

Es un error pensar que al actor le basta simplemente con entender el significado
de las palabras que desconoce, pues eso no garantiza que el publico también las
entienda. El actor requiere ingeniarselas para expresar ese significado —ya sea por
medio de un gesto, un acento en la pronunciacién, una accion, una pausa o las
diversas combinaciones de todas las posibilidades anteriores-, como un intérprete

332 Margit Frenk, “lbafiez y el teatro del Siglo de Oro”, en: Paso de Gato, n. 33, Abril-Junio, 2008, p. 13

Horacio Almada “El lenguaje del actor y la construccion de personaje aureo”, en: Carlos Mata y Miguel
Zugasti, Actas del congreso: “Siglo de Oro en el nuevo milenio”, Pamplona, Ed. EUNSA, 2005, s/n.

34 Estas son algunas de las reflexiones que surgieron durante los primeros ensayos y se puede comprobar
en las “Bitacoras de ensayo” ubicadas en la seccion ANEXOS.
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del autor que media entre el texto y el ptblico®®, este Gltimo quedara fascinado en
la medida en que pueda reconocer lo que dice el personaje, en ese momento se
genera un sentido de verosimilitud®* en la creencia del espectador.

¢, Qué hace un actor en escena: personificar, interpretar o revelar a otro?
Cualquiera de ellas necesita un alto contenido de imaginacion, una preparacion
rigurosa y una guia precisa de un director que sepa qué decirle, qué pedirle a
su actor.

Cuanto mas alejado de nuestra experiencia esté el personaje, mejor
preparacion necesitaremos, una imaginacion mas presente, y dotes histridnicas
gue lleven, en la trayectoria de la obra en la representacion, a un estado de
admiracion del espectador. El material del actor puede ser tan diverso como el
planteamiento de cualquier dramaturgo o director de escena lo plantee.
¢ Necesitamos de un actor especialmente entrenado y capacitado para poder
abordar un texto de Lope, Tirso, Alarcon o Calderén? Yo creo que si.®¥’

Las palabras de un texto epafiol de los siglos XVI y XVII requieren una energia,
una contundencia y una formulacién sonora que exigen del actor una preparacion
complementaria. La disciplina y el estudio que implican esas obras para un actor
no pueden ser impuestos, sélo se consiguen a través del compromiso y el interés
genuino por degustar en su paladar el lenguaje de los autores del Siglo de Oro.
Unicamente el amor y el placer por explorar estos mundos le permiten al actor
disponerse al abordaje de la ficcion, identificAndose con esas formas de ver la vida
a pesar de la temporalidad.

El actor trabaja con un texto; ese texto tiene, para nosotros, la necesidad de la
inmediatez: debe significar y estar dirigido. EI arma que tenemos es la
posibilidad de la imaginacion. Existe una traduccién escénica y el actor debe
reconocer los signos que debe traducir. El lenguaje, el personaje y la trama son
los referentes. ¢Como enfrentar a un actor ante lo intangible? El texto aureo
necesita grandes actores, necesita grandes maestros que le ensefien. El
problema frente a personajes como los que se plantean son enormes. [...] El
teatro, el de Calderdn, el de Siglo de Oro, hay que aprender a hacerlo. Hay que
hacerlo. Hay que querer estudiarlo. Hay que quererlo...3%®

33 “E| eslabon entre el texto y su representacion es, sin duda, el actor. Y las lagunas mas significativas en el
estudio de la representacion tienen que ver con su desempefio. El actor de teatro, como lo entendemos hoy,
es, en el mejor de los casos, un artista, pero antes que nada, un profesional: se entrena para ello. Estudia, se
capacita, flexibiliza su cuerpo, fortalece su garganta, resiste el contacto con el publico, se condiciona ante la
posibilidad de la experiencia ajena y personifica, interpreta, revela”. Ibid.
36« la verosimilitud es aquello que, en las acciones, en los personajes, en la representacién parece
verdadero para el publico, tanto en el plano de las acciones como en el modo de representarlas en el
escenario. [...] no es una cuestidn de realidad bien imitada, sino una técnica artistica para poner en signo
esta realidad”. “VEROSIMILITUD”, en: Patrice Pavis, Diccionario del teatro, Trad. de Jaume Melendres,
Barcelona, Ed. Paidés, p.p. 504-505
*7 Horacio Almada “El lenguaje del actor y la construccién de personaje aureo”, en: Carlos Mata y Miguel
3Zglggasti, Actas del congreso: “Siglo de Oro en el nuevo milenio”, Pamplona, Ed. EUNSA, 2005, s/n.

Ibid.
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Cuando estudiaba en la licenciatura de Literatura Dramatica y Teatro tomé clases
de actuacion con la maestra Pilar Villanueva que ensefiaba a los estudiantes de
tercer afio durante el semestre 2013-2014. Ella es una actriz que tiene una gran
pasion por los textos clasicos, prueba de ello es un articulo que escribid para la
Revista Paso de Gato, donde deja en claro la relacién de trabajo entre el actor y el
material del dramaturgo:

Soy actriz, ésa es mi Unica certeza. Quise aprender teatro porque un dia me di
cuenta de que no podia con las palabras, que no encontraba nunca las que
eran justas, las que me permitian decir de manera exacta lo que pensaba, lo
gue sentia del mundo. Entonces descubri que los dramaturgos habian escrito
un monton de palabras hermosas para que otros pudieran decirlas. Entendi
que los autores de dramas componian sus textos con el primordial proposito de
gue fueran dichas por otros. Y yo tenia una necesidad tan grande de decir...
Asi que estudié teatro para poner palabras bellas en mi boca, para poder
decirlas, para pensarlas, sentirlas y vivirlas. [...] Creo que el arte de escribir
consiste, Unicamente, en traducir el universo en letras, por eso no concuerdo
con la gente que piensa que el talento del escritor esta en la pluma; para mi, el
talento del que escribe estd en el ojo, en la mirada que sabe mirar el
universo.>*

El dramaturgo divide para compartir. Selecciona del mundo una situacion
especifica, la analiza, la segmenta en personajes, motivaciones, lenguaje, etc., la
destila para luego crear una obra que pueda ser transmitida para todos, unificando
una audiencia entorno de su mirada y escucha. ¢No es entonces para cualquier
actor, en el sentido estricto de la profesion, un regalo y un privilegio poder
encarnar personajes tan maravillosos y con un habla tan sensual como los
personajes de teatro clasico, como los de Cervantes? Entonces ¢ Por qué se hace
tan poco teatro clasico en nuestro pais? Sobre esta reflexion abundaré en la
conclusion del presente ensayo.

Por ahora, dediquémonos a profundizar en los tres principales signos que tiene
gue descifrar el actor para traducirlos en escena, como sefala Horacio Almada: la
trama, el personaje y el lenguaje. Tres elementos que componen el drama, segun
lo contempla también Aristételes®*® en su Poética. En los ensayos es muy dificil
separar estos tres elementos porque los tres interactian entre si y hacen parte de
una totalidad que sera la estructura ficticia que sostenga al actor después de la
tercera llamada.

3.2. Latrama

Para ir de lo general a lo particular, hablaremos primero de la trama, luego del
personaje y finalmente del lenguaje. Durante las primeras lecturas del texto era

339 pilar Villanueva, “Una mujer de corazdn abierto”, en: Paso de Gato, n. 36, Enero-Marzo, 2009, p. 12

En algunas traducciones de la Poética el término lenguaje puede encontrarse como pensamiento, en
cualquier caso se refiere a la manifestacion de lo que estd en la mente del personaje, pero puesto en
palabras
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importante que todos los actores tuviéramos claro de qué se trataba cada obra.
Conforme ibamos leyendo, generdbamos un didlogo con el director para aclarar
dudas y de esta forma componer en nuestro imaginario la trama. Entendemos por

trama la imitacion de la accién que registra una obra dramética, es decir, “la

composicién de los hechos™*, dice Aristételes, es “como el alma de la

tragedia”®*?. Tienen un principio, un medio y un fin, por los cuales transita el
personaje hacia un cambio de fortuna. Esta definicion, aunque se puede refutar,
ha permanecido a lo largo del tiempo como un canon del teatro occidental.

Hemos quedado que la tragedia es imitacién de una accién completa y entera,
de cierta magnitud; pues una cosa puede ser entera y no tener magnitud. Es
entero lo que tiene principio, medio y fin. Principio es lo que no sigue
necesariamente a otra cosa, sino que otra cosa le sigue por naturaleza en el
ser o0 en el devenir. Fin, por el contrario, es lo que por naturaleza sigue a otra
cosa, 0 necesariamente o las mas de las veces, y no es seguido por ninguna
otra. Medio, lo que no sélo siga a una cosa, Sino que es seguida por otra.

Es, pues, necesario que las fabulas bien construidas no comiencen por
cualquier punto ni terminen en otro cualquiera, sino que se atengan a las
normas dichas.**

Comprender la trama de la obra es importante, pues le da al actor una guia clara
de hacia donde se dirige su personaje, de qué circunstancias inicia, en qué
circunstancias finaliza y qué es todo lo que hizo en medio de las dos; esos son los
sucesos que el espectador lee a lo largo del tiempo que dura la funcién. Lo que le
pasa al personaje y lo que hace conforman la historia de la obra. Para tener una
idea completa del personaje que interpreta es importante que el actor conozca
cual es el hilo que hilvana cada escena, incluso cuando su personaje no esté
presente en alguna de ellas, esto le dara la posibilidad de jugar un recorrido
completo, una trayectoria de principio a fin.

Cuando el actor interpreta su papel como algo muy distante y sin relacion entre
cada entrada y salida a escena y no toma en cuenta lo que hizo en acciones
anteriores ni lo que hard en las siguientes, nunca interpretard su parte
integramente. El no saber relacionar su trabajo de una manera integrada,
puede hacer inarmdnica e incomprensible la obra para el espectador.

Por el contrario, si desde un principio, posee una visidon de si mismo al
momento de interpretar o recitar sus Ultimas escenas, le sera mucho mas facil
ver su parte completa en todos sus detalles, como si la mirase en perspectiva
desde un punto elevado.**

e Aristételes, Poética, Trad. de Valentin Garcia Yerba, Madrid, Ed. Gredos, 1974, p. 146

Ibid, p.149

Ibid, p.p. 152-153

Michael Chejov, “Técnica de actuacion” en: Constantin, El arte del actor (principios técnicos para su
formacidn), Ciudad de México, Ed. Escenologia, 1998, p. 117
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En su libro Backwards & Forwards®*®, el director estadounidense David Ball

escribe que la trama se compone por bloques de accion, definiendo la accién
del texto como cualquier evento que provoque otro evento, como fichas de
dominé>*. El actor debe de conocer qué esta detras de cada accién, cuél es su
origen y de esta forma encontrar la accion desencadenante, aquella que rompié
el equilibrio de la situacion de los personajes. Para encontrar estas acciones
David Ball propone analizar la obra desde el final hacia el principio, asi
sabremos en qué termind la obra y qué fue provocando en retrospectiva el
desenlace®’. De esta manera encontraremos, por ejemplo, que Los
Habladores®* consta de seis escenas y en cada una ocurre una situaciéon que
construye el arco de la trama:

3% “The usefulness of Backwards and Forwards lies in the fact that it reveals a script not only as literature,
but as raw material for theatrical performance-sometimes with structural characteristics that make it
comparable to a musical score.”

“La utilidad de Backwards and Forwards radica en el hecho de que revela el guion no sélo como literatura,
sino como materia prima para la representacion teatral, con caracteristicas estructurales que lo hacen
comparable con un libreto musical.” (Trad. mia) en: Michael Langham, “Prefacio” a David Ball, Backwards &
Forwards: A technical manual for Reading plays, llinois, Southern llinois University, 1983, p.p. VII-VIII

346 up play is a series of actions. A play is not about action, nor does it describe action. Is a fire about flames?
Does it describe flames? No, a fire is flames. A play is action. Why do you think actors are called actors? Then
what is action? For script analysis, action is a very particular entity. Action occurs when something happens
that makes or permits something else happen. Action is two “something happenings”, one leading to the
other. Something causes or permits something else. | let go of my pencil (half an action); it falls to the floor
(the other half of the action). Together those two connected events make an action [...] A fine play gets us
there first class, complimentary champagne, exquisite companionship, memorable service. A bad play is a
Calcutta bus. But for both we most know every connection between every event, from the star of the play
onwards”

“Una obra es una serie de acciones. Una obra no es sobre acciones, no describe acciones. ¢El fuego es sobre
las flamas? ¢Acaso describe las flamas? No, fuego es flama. Una obra es accién. {Por qué piensas que los
actores son llamados actores? Entonces, ¢Qué es la accién? Para el andlisis de un guion, la accién es una
entidad muy particular. La acciéon ocurre cuando una cosa hace o permite que otra cosa suceda. La accién
son dos “cosa sucediendo”, una lleva a la otra. Algo causa o permite algo mds. Yo dejo caer mi pluma (la
mitad de la accidn); ésta cae al piso (la otra mitad de la accion). Juntos estos dos eventos conectados hacen
una accion [...] Una buena obra nos lleva en un viaje de primera clase con champagne, una compafiia
memorable y un servicio exquisito. Una mala obra es un camién de Calcutta. Pero para ambas debemos
conocer cada conexion en medio de cada evento, del principio de la obra hacia adelante.” (Trad. mia) en:
Ibid, p. 10

e “Only when we look at events in reverse order can we see, with certainty, how the dominoes fell, which
fell against which. [...] The present demands and reveals a specific past. One particular, identifiable event lies
inmediately before anything. [...] Sequential analyisis of actions is most useful when done backwards: from
the end of the play back to start. It is your best insurance that you understand why everything happens”
“Soélo cuando miramos los acontecimientos en orden inverso podemos ver, con certeza, cdmo cayeron los
dominds, cudles cayeron contra cuales. [...] El presente demanda y revela un pasado especifico. Un evento
particular, identificable, se encuentra inmediatamente antes de cualquier cosa. [...] El andlisis secuencial de
las acciones es muy util cuando se hace al revés: desde el final de la obra hasta el inicio. Es tu mejor seguro
para entender por qué todo sucede.” (Trad. mia) en: Ibid, p. 15-18

8 Vid. Miguel de Cervantes, “Los Habladores”, en Biblioteca Virtual Universal, [consultado el 15 de
septiembre de 2017] file:///C:/Users/Win%207/Downloads/los%20habladores%20(2).pdf
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Escena VI. Sarmiento (2) perdona a su mujer Dofa Beatriz, después de que ella
(1) le promete a su marido no volver a ser tan habladora, pues se da cuenta que
un hablador “es matraca, granizada que apedrea, torbellino que marea y furia que
nadie aplaca”.

BEATRIZ.- Marido, por Dios, echadme desde luego de aqui este hombre, que
yo prometo no dar lugar a que vuelva

SARMIENTO.- Alzad, pues, y enmendaos, que no esta bien de rodillas la que
es sefiora de mi casa.>*

Sarmiento (2) persuade al Alguacil, haciéndole creer a él y a su mujer que Roldan
se quedara en casa 7 aflos como huésped para curar a Dofia Beatriz del mal de
hablar, después de que el Alguacil (1) intentara llevar preso a Roldan.

ALGUACIL.- Soy contento por ver ese milagro; pero ha de ser con condicién
gue si la diere sana, me avise usted luego, porque le lleve a mi casa; que tiene
mi mujer la propia enfermedad, y me holgaria que me la curase de una vez

SARMIENTO.- Descuide, sefor alguacil, que cumplidos los siete afios, yo le
avisaré con lo que hubiere.*°

El Alguacil (2) descubre a Roldan, préfugo de la justicia, en casa de Sarmiento,
después de que Inés (1) lo delatara.

ALGUACIL.- jOiga! ¢qué es esto? ¢no es aquel bellaco de Roldanejo, el
hablador que hace las maulas?

INES.- El mismo.
ALGUACIL.- Sed preso sed preso.***

ESCENA V: Roldan (2) sigue hablando y no deja descansar a Dofia Beatriz ni a
Inés, después de que Sarmiento (1) tuviera que salir a la fuerza de su casa para
acompanar al Alguacil a hacer las paces con la persona a la que le dio la
cuchillada al principio de la obra.

ESCENA IV: Sarmiento (2) esconde a Roldan en una estera, después de que éste
(1) confesara que esta préfugo de la justicia, pues toca a su puerta el Alguacil.

ALGUACIL.- jAbran a la justicia! jAbran a la justicia!

ROLDAN.- jLa Justicia! jAy, triste de mi! Que yo ando huido, y si me conocen
me han de llevar a la carcel.

SARMIENTO.- Pues, sefior, el remedio es meterse en esa estera usted; que
las habian quitado para limpiarlas, y asi se podra librar; que yo no hallo otro.%*?

** Ibid. p. 10

Cervantes, op. cit. Idem.
Ibid, p. 09
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Sarmiento (2) cumple el objetivo de su plan al ver que Dofa Beatriz cae
desmayada, después de que Roldan (1) no la dejé hablar, al ser él mucho mas
hablador que ella.

Dofia Beatriz y Roldan (2) comienzan a competir para ver quien habla mas,
después de que Sarmiento (1) engafiara a su esposa, haciéndole creer que
Roldan es un pariente suyo que ha llegado como huésped a su casa.

ESCENA Il.- Roldan (2) promete curar a la mujer de Sarmiento, después de
gue éste (1) crea un plan para callar a su esposa, quien no para de hablar a
pesar de que ha buscado muchos remedios para solucionar esa situacion®>.

Sarmiento se (2) da cuenta de que Roldan es tan hablador como su propia
esposa, después de que Roldan (1) lo aturde con sus palabras y no lo deja irse.

Sarmiento (2) con curiosidad, empieza a conversar con Roldan, después de que
éste (1) le ofreciera dejarse dar una cuchillada a cambio de ciento cincuenta
ducados.

ESCENA I.- El Procurador (2) le cuenta a Roldan que Sarmiento le entregé
doscientos ducados como soborno para no ir preso ya que acuchillé a alguien,
después de que Roldan (1) fuera testigo del soborno.

Gracias a este analisis podemos vislumbrar con detalle las partes que componen
la obra y que el espectador debe ver y escuchar para que la historia se cuente. El
espectador tiene que creer, por ejemplo, que Dofia Beatriz esta siendo engafada
por su esposo cuando le presenta a Roldan, para lograr un efecto comico potente.

Al hacer este mismo andlisis en las otras dos obras, nos damos cuenta que la
trama en La Guarda Cuidadosa®* desencadena la boda de Cristinica con el
Sacristan, eleccion que no se hubiera llevado a cabo de no ser por la imprudencia
del Soldado, que lo llevé a atacar al Amo, el patrén de Cristinica, lo que la obligé a
salir de su casa e intervenir en la rifia para calmar a sus dos galanes y evitar mas
atropellos.

En La Cueva de Salamanca®®, la trama se construye para que Pancrasio, al final
de la obra, este absolutamente convencido del engafio del que es victima,
confabulado por todos los otros personajes, principalmente por el Estudiante. La
accion que rompe el equilibrio es el inoportuno regreso a casa de Pancrasio.

2 Ibid, p. 08

Esta es la accidn que desencadena el desenlace de la trama, es decir, la ruptura del equilibrio del mundo
establecido hasta ese momento.

% Vid, Miguel de Cervantes, “La Guarda Cuidadosa”, en Biblioteca Virtual Universal, [consultado el 15 de
septiembre de 2017] http://www.biblioteca.org.ar/libros/70718.pdf

% Vid. Miguel de Cervantes, “La Cueva de Salamanca”, en Miguel.Cervantes, [consultado el 15 de
septiembre de 2017] http://miguelde.cervantes.com/pdf/La%20cueva%20de%20Salamanca.pdf
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Se puede apreciar que al analizar la trama necesariamente se sugiere la tematica
principal de la obra, que se tensa como un hilo invisible de principio a fin,
manifestandose en los personajes y concretandose en las acciones. “The theme of
a play is an abstract concept which part or all of that play is “about” [...] Theme is a
result. Look for it at last. First analyze with care the action...”**® Si la dindmica de
la puesta en escena muestra la causa y consecuencias de las acciones de los
personajes, el tema se explicara por si solo al espectador.

Durante los ensayos, el director nos explicaba el tema de cada una de las obras
contenido en una frase de los dialogos, por ejemplo, en Los Habladores
evidentemente se pueden apreciar varios topicos como la corrupcion o la
desigualdad social, pero todos ellos se contienen en la frase que dice Sarmiento a
Roldan después de que este pobre y hambriento hidalgo le ofrece dejarse lastimar
a cambio de dinero: “La necesidad carece de ley”. Esas palabras son el nucleo de
la obra, pues por un lado el pobre de Roldan es tan pobre que esta dispuesto a
dejar que transgredan su persona a cambio de dinero; y por el otro lado la ley en
este universo ficticio se hace de la vista gorda ante los abusos de alguien como
Sarmiento, que puede salirse con la suya mientras tenga dinero para sobornar a la
justicia.

3.3. El personaje

3.3.1. Segunda naturaleza.

En la Comedia Pedro de Urdemales, Cervantes escribe en las palabras de Pedro
lo que opina sobre el trabajo de los actores, cuando el personaje se encuentra con
una comparfiia de representantes (actores) y le pide al autor trabajar en ella porque
desea volverse famoso en toda Espafa:

PEDRO:
[...]
Ya podré ser patriarca,
pontifice y estudiante,
emperador y monarca;
que el oficio de farsante
todos estados abarca;
[...]

Sé todos los requisitos
gue un farsante ha de tener
para serlo, que han de ser
tan raros como infinitos.
De gran memoria, primero;
segundo de suelta lengua;
y que no padezca mengua

%% “E| tema de una obra es un concepto abstracto que surge de una parte o de lo que toda la obra es [...] El
tema es un resultado. Buscalo al final. Primero analiza con cuidado la accion...” (Trad. mia) en: David Ball,
Backwards & Forwards: A technical manual for Reading plays, llinois, Southern llinois University, 1983, p.p.
76-77
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de galas es lo tercero.
Buen talle no le perdono,
si es que ha de hacer los galanes;
no afectado en ademanes,
ni ha de recitar con tono.
Con descuido cuidadoso,
grave anciano, joven presto,
enamorado compuesto
con rabia si esta celoso.
Ha de recitar de modo,

Con tanta industria y cordura,
gue se vuelva en la figura
que hace de todo en todo.

A los versos ha de dar
valor con su lengua experta,
y la fabula que es muerta
ha de hacer resucitar.

Ha de sacar con espanto
las lagrimas de la risa,

y a hacer que vuelvan con [p]risa

otra vez al triste llanto.

Ha de hacer que aquel semblante
gue él mostrare, todo oyente
le muestre, y serd excelente

si hace aquesto el recitante.*’

Cervantes considera que un buen actor debe tener buena memoria para
aprenderse todos los dialogos de sus personajes sin cambiar palabras, que tenga
una diccion clara, que no escatime en la energia de su declamacion (padecer
mengua), que tenga gracia —no en un sentido de comicidad, sino de ser agraciado,
exquisito-; que no sea exagerado en sus gestos ni que diga todo con la misma
cadencia. Con descuido cuidadoso, es decir, elegir una caracterizacion para cada
personaje que sea congruente. Que se vuelva la figura que hace de todo en todo,
es decir, el actor requiere de disposicion y flexibilidad para interpretar una amplia
gama de papeles, y finalmente, que sea consciente de las reacciones que esta
generando en el publico, para poder dirigirlas y lograr una identificacién de parte
del espectador con el personaje.

Es revelador lo que muestra este dialogo: Cervantes le sugiere al actor tener

conciencia de cada palabra y de cada movimiento que lleva a cabo sobre el

escenario. Al igual que opina Shakespeare, a través de Hamlet**®, cuando

37 Miguel de Cervantes, “Pedro de Urdemales” en: Miguel de Cervantes, Comedias Ill, Navarra, Biblioteca

Clasica Castalia, 2001, p.p. 42-444

8 “Hamlet: Te suplico que declames el pasaje como te lo he dicho, con soltura y naturalidad; porque si lo
vociferas como alguno de tus actores, preferiria que el pregonero de la ciudad recitara mis versos. Ni
tampoco cortes el aire con las manos de este modo, sino sé mesurado; porque aun en el torrente, la
tempestad y el torbellino, por decirlo asi, de las pasiones, debes adquirir y manifestar aquella templanza que
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aconseja a los actores ser moderados —en la intensidad de sus pasiones, el
volumen de la voz, sus movimientos, sus gestos, etc.-, y elegantes en su
expresion, pues no es naturaleza del teatro reflejar los habitos mundanos de las
personas tal cual son en la cotidianidad, y paraddjicamente, gracias al
reconocimiento de estos habitos mundanos, el actor logra una representacion fiel
de un ser humano.

Es evidente que para Cervantes y Shakespeare —como lo sera siglos después
para Stanislavksi-, el escenario es un espacio que muestra una segunda
naturaleza, no la naturaleza como es en realidad, sino una interpretacion de la
realidad; para ello el oficio del actor implica desarrollar la nocion de segunda
naturaleza en si mismo, pues es él quien habita el escenario. Esta segunda
naturaleza le permite disefiar un comportamiento predeterminado, que ejecutara
con soltura y espontaneidad durante la funcion. Sin embargo, esa “soltura” y
“espontaneidad” seran consecuencia de un proceso de memorizacion y repeticion
donde su cuerpo se va adecuando paulatinamente al movimiento preestablecido.
Como escribe el maestro de actuacion y expresion corporal de la licenciatura en
Literatura Dramatica y Teatro, el actor Rafael Pimentel:

...el habito, decia Shakespeare, hace una segunda naturaleza. Habrd de
adquirir (el actor) un vocabulario muscular, conceptual, emocional, rico, flexible,
docil, una sintaxis expansiva, un sentido del ritmo, una métrica precisa y
variada. Habr4 de aprender a mirar, inferir y calcular. Todo habra de funcionar
como un sistema de produccidn de ocurrencias fisicas.

Al actor se le van a ocurrir muchas cosas, en pleno escenario leera los gestos
de los otros actores y seleccionara la respuesta mas eficaz. Lo hara
ayudandose de un doble sistema de referencias: la situacién ensayada y su
estilo propio. Un buen actor posee un patron de gestos, movimientos, tonos e
inflexiones: un sistema de referencias con el que va a evaluar
permanentemente su realizacion. La palabra, la situacion, el ritmo, el tono, la
velocidad, el desplazamiento, la cadencia, la pertinencia, el error, el acierto, la

les preste suavidad. Oh, me hiere el alma oir a un escandaloso empelucado hacer pedazos y hasta trizas una
pasion hendiendo los oidos de los “mosqueteros” (el vulgo) que por lo comun sélo se impresionan con
inexplicables pantomimas y barullos. Yo haria que azotaran a semejantes sujetos por querer sobrepujar a
Termagante. Es ser mdas Herodes que Herodes. Por favor evitalo.

Primer actor: Os lo prometo, Alteza.

Hamlet: Tampoco seas demasiado timido, sino deja que tu propia discrecién te sirva de guia. Que
corresponda la accién a la palabra y la palabra a la accién, poniendo especial cuidado en no transgredir la
sencillez de la naturaleza; porque todo lo que asi se extralimita se aleja del propdsito de la representacién
cuyo fin al principio, al igual que ahora, fue y es presentar como quien dice un espejo de la naturaleza;
mostrar la verdadera fisionomia de la virtud, del vicio la propia imagen y de cada edad y generacion su
aspecto y sello caracteristico. Ahora bien, lo exagerado o mal ejecutado, aunque haga reir al ignorante, no
puede menos que apesadumbrar al discreto, la censura del cual debes tener mas en cuenta que la opinién
del publico entero. [...] no dejéis que los que la hacen de payasos digan mds de lo que les estd asignado,
porque hay quienes rien por hacer reir a unos cuantos espectadores imbéciles, aunque en el interin deba
prestarse atencidn a alguna cuestion importante de la obra. Esto es repugnante y manifiesta una ambicion
detestable del necio que de esta manera abusa.” William Shakespeare, Hamlet, principe de Dinamarca, Trad.
de Maria Enriqueta Gonzalez, Ciudad de México, Coleccidon Nuestros Clasicos UNAM, 2011, p.p. 168-169
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frase muscular, la fuerza, la retérica del movimiento y de sus emociones, todo
esto lleno de reiteraciones aprendidas o de innovaciones. [...] Este proceso de
ocurrencias y selecciones vertiginosas constituyen el estilo creador, una
curiosa mezcla de automatismos vy libertades. **°

Haciendo un estudio comparativo, en su tesis de licenciatura, la primera actriz de
la Compafiia Nacional de Teatro, Emma Dib, nos recuerda que existieron después
del Renacimiento muchos testimonios sobre cémo era el trabajo que debia
desempefiar un actor, desde la actriz francesa Adrienne Lecouvreur®® hasta
Moliére, y en todos ellos se puede verificar que el actor requiere de un
comportamiento artificioso —mas no artificial-, diferente a su estar cotidiano.

Emma Dib retoma como punto critico en su tesis los postulados del francés Denis
Diderot escritos en La paradoja del comediante en 1773, ciento cincuenta y ocho
afios después de la publicacion de los Entremeses de Cervantes, un texto clave
en la historia de la actuacién occidental donde se ponen de manifiesto las claves
de esta segunda naturaleza -que mas parece tratarse de una doble conciencia-,
sirviendo de guia para los métodos de actuacion modernos:

Como contraviniendo a los que suelen oponer los discursos de Diderot y
Stanislavski, me atreveria a decir que el primero parece armonizar en ciertos
aspectos, con sus pequefios grandes matices y guardando toda proporcién de
perspectivas, con el segundo. Ejemplo de ello es una especia de “segunda
naturaleza” que propone Diderot, en un sentido mucho mas maniqueo que el
del formador ruso, pero no por ello menos interesante. No obstan las
diferencias para que exista el paralelo. Esta doble naturaleza®* opera tanto en
el momento de preparacion: el actor se observa, selecciona lo que conviene y
prevé lo que habra de provocar, como en el momento de la representacion: el
actor se observa, esta pendiente de lo que provoca, se autocorrige y resuelve
los accidentes que pudieran ocurrir, a la vez que reflexiona en todo aquello que
en adelante podria mejorar su trabajo.*

Es curiosa la mirada puntual de estos dos actores mexicanos de amplia trayectoria
profesional (Emma Dib y Rafael Pimentel), cuyas citas anteriores son muy
parecidas y reflejan el camulo de conocimientos que los afios de una vida como

359 . .y s . . s, . .
Rafael Pimentel, “La creacién artistica en el trabajo del actor”, en: Hellwig-Gérzynski Lech, Mdscara vs.

Rostro: Setenta afios de ensefianza del arte dramdtico en la UNAM, Ciudad de México, Téxere Editores,
2009, p. 106

380 “ysted dice que le gustaria que yo le ensefiara el arte de la declamacidn que necesita. Usted ha olvidado
que yo no declamo. La simplicidad de mi actuacién es mi Unico [y] pobre mérito; pero esta simplicidad, que
la casualidad ha tornado en mi ventaja, aparece ante mi indispensable para un hombre en su profesién. El
primer requisito es la inteligencia, y usted la tiene; el siguiente es permitir a la naturaleza benéfica hacer su
trabajo. Hablar con gracia, nobleza y simplicidad, y reservar todas sus energias para un argumento, son lo
que usted debe decir y hacer mejor que cualquier hombre” Adrienne Lecouvreur citada por Emma Graciela
Dib Mercado, “Diderot y sus paradojas sobre el actor”, Tesis de licenciatura, Colegio de Pedagogia de la
Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM, 1998, p. 44

31| subrayado es mio, sefiala que el actor utiliza su doble naturaleza tanto en ensayos como en funciones.
Ibid, p. 78
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intérpretes les ha otorgado. ¢Qué mejor reflexion que la induce la experiencia?
Queda demostrado asi que el manejo técnico de un actor se consigue gracias al
dominio de una naturaleza escénica —que también podriamos llamar conciencia
escénica-, en la cual se comporta de modo diferente a como lo hace en su vida
personal.

3.3.2 Observacion.

Siguiendo con el tema, Diderot reconoce que un actor produce con su técnica una
interpretacion sobre el escenario que desemboca en la imitacion de la naturaleza,
para la cual es indispensable (y cada tedrico de la actuacién pondra a su estilo el
acento en este principio) la observacion de aquel ser humano al que se va a imitar:

Para Diderot, el hombre comudn y corriente es por esencia distinto al hombre de
arte. El primero tiene, para el segundo, un doble valor: por un lado es material
de observacion del artista y por el otro es destinatario a quien los productos de
aquel emocionaran. [...] el mundo de la Naturaleza se convierte en el escenario
donde se representa la comedia humana, escenario frente al cual, sentados en
las butacas estan los hombres de genio observando. [...] Estos genios estan al
acecho de lo que les permita hacer una imitacion precisa, elocuente y
armoniosa acerca de lo que dia a dia se presenta ante sus 0jos.**®

Cuando el actor observa la realidad con detalle y la imita, su imaginacion le
permite interiorizar esos detalles, particularizandolos y evitando actuar a priori,
desconociendo aquello que imita, produciendo un comportamiento impostado. El
primer paso para el actor que ya estudio la trama de su texto, es observar y luego
decidir qué de lo observado se selecciona, como un filtro, para jugarlo en la
caracterizacion del personaje®®*. Me gustaria aclarar que esta observacién de la
realidad se puede dar también a través de leer literatura, ensayos, escuchar
musica, ver peliculas, en fin, consumir ficcién, ya que el fin Gltimo es ampliar el
campo de percepcion del actor y nutrir su creatividad.

Sin embargo, no podemos evadir que el estudio de la realidad inmediata que nos
rodea, parece generar resultados mas eficientes; de hecho, realizar las acciones
mas sencillas y cotidianas como esperar, dormir, leer, escribir, escuchar, relajarse,
ducharse, comer, etc., implican un mayor esfuerzo de observacion. El actor se
convierte en una lupa que ve como se llevan a cabo estas pequefieces a su

%3 Ibid, p. 53

LA TiA: (Con ironia) éY qué tiene que ver me pregunto, el don de la actuacién con la observacién?

EL PROFESOR: Mucho que ver. Ayuda a los estudiantes a observar todo lo extracotidiano de la vida diaria.
Eso vigoriza su memoria, almacena en ella toda la conducta exterior y visible del ser humano. Los hace al
mismo tiempo sensibles a la veracidad como al fingimiento. [...] Creemos que vemos todo y no asimilamos
nada, por eso en el teatro, donde tenemos que representar la vida, fallamos lamentablemente. Estamos
obligados a observar y estudiar el material que extraemos de la vida real [...] la Unica cosa que puede
estimular la inspiracién en un actor, es una constante observacién de todo cuanto le rodea, todos los dias de
su vida.” Richard Boleslavski, “La formacién del actor” en: Stanislavsky Constantin, E/ arte del actor
(principios técnicos para su formacion, Ciudad de México, Ed. Escenologia, 1998, p.p. 84-85
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alrededor que suelen pasar por desapercibidas en la cotidianidad, pero generan
un gran peso de verdad en escena cuando se realizan con precision y de manera
relajada. También durante su vida personal el actor requiere de observarse a si
mismo con atencién, realizando estas u otras acciones®®>. Como dijo Damian
Alcézar en la conferencia que mencioné en el primer capitulo: “El actor debe llevar
la realidad a la ficcion™3®.

Una segunda cualidad de la observacion es que ayuda a renovar, modificar o
desechar ideas, porque tal vez lo que un actor planea para un personaje puede
funcionar como un primer acercamiento, a partir de su concepto personal
estimulado por el texto y su imaginacion, pero resulta que le estorba para la
dindmica escénica, por ejemplo, si creo que mi personaje tiene que verse y
moverse como un anciano de 90 afios pero la escena me exige muchos
movimientos agiles, entonces estaré en apuros. El proceso de observacion en el
actor es un proceso dinamico, que permite el flujo constante de ideas, de
propuestas y de nuevas fuentes de inspiracion.

Para los Entremeses tuve que observar e investigar el mundo de la corrupcién, de
lo ilicito y de lo clandestino. Visitando, por ejemplo, un Ministerio Publico para
analizar como se comportan las personas en una oficina que ostentan un cargo
publico y que tienen preferencias por hacer pasar a unos y dejar esperando a
otros en la fila, ese mundo donde una persona como Sarmiento podria entrar
caminando con confianza, en esa atmosfera tan densa, y llegar a pararse
directamente a la puerta de un Procurador de justicia sin “esperar su turno”.

Cuando caminaba en la calle y veia a un vagabundo, me imaginaba cual seria la
reaccion que tendria mi personaje del Amo al ver a una persona en esas
condiciones en la puerta de su casa, existe una evasion y un rechazo natural del
cuerpo hacia estos sujetos, detonada por un rasgo muy concreto: el olor. Por eso
para el Amo, gestos como taparse la nariz al estar cerca del Soldado, ayudaban a
acentuar la indigencia de ese loco y a diferenciar su estatus.

Para inspirarme a habitar el mundo de Pancrasio, aprendi a observar a las parejas
enamoradas en los parques, en las calles y en el transporte publico, donde a
pesar de su contexto —que puede ser ruidoso o0 cadtico-, se mantienen
relacionados intimamente a través de sus miradas y pequefios gestos de contacto,
como tomarse de las manos, pegar sus hombros, recargar sus cabezas, etc.
Pareciera que en estos pequefios gestos que los vinculan, el tiempo se detiene, lo

365 « . P . . apr . . ;.
...mientras mas simples sean las tareas mas dificiles resulta expresarlas con la accién fisica [...] los

eventos ordinarios de la vida cotidiana que deben de representar no absorben jamas toda su atencion. No
han adquirido entonces el habito de ver por completo al ser humano frente a ustedes y penetrarlo parte por
parte con atencién.” Constantin Stanislavksy, Etica y disciplina. Método de acciones fisicas, Trad. de
Margherita Pavia y Ricardo Rodriguez, Ciudad de México, Ed. Escenologia, 1994, p. 139

3% Damian Alcdzar, “Conversatorio sobre el arte de la actuacion”, Clase de Expresion Corporal 3 del maestro

Rafael Pimentel, Ciudad de México, 23 de septiembre de 2013.
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exterior se difumina y s6lo se perciben el uno al otro. Esto era lo que hacia
Pancrasio cada vez que tenia la oportunidad de estar cerca de su esposa
Leonarda: abrazarla, verla a los ojos, acariciarla —aunque ella buscara formas para
rechazarlo-, etc. En la primer escena de la obra juego mucho este aspecto, pues
incluso los didlogos que me dice mi Comadre®’ para que ya me vaya, me entran
por un oido y me salen por el otro, pues estoy embelesado con la belleza de
Leonarda y conmovido por su reaccién ante mi partida.

También fue importante para mi observar rasgos mas fisicos para plantear una
edad diferente en cada personaje y asi diferenciarlos. El mas joven era Pancrasio,
sus movimientos, como un enamorado o un recién casado, son agiles, largos,
grandes y relajados. EIl Amo es un sefior de 40 afios, su actitud al caminar, por
ejemplo, sus pasos 0 su postura, es un poco mas pesada que la de un joven; tiene
la columna mas rigida, aunque sigue teniendo ciertos momentos de vitalidad y
agilidad —como al final de la pelea entre el Sacristan y el Soldado donde su cuerpo
reacciona para separarlos-, pero son momentos fugaces, como pequefas
descargas de energia.

Mientras que Sarmiento era el mas viejo de los tres, aunque no existe ninguna
acotaciéon o pista en el texto para sostener esta teoria, su apesadumbrado
matrimonio y sus rasgos violentos*®® hacian que su postura fuera encorvada, sus
articulaciones de los brazos, las manos, los pies y las rodillas tensas, como secas,
e incluso lo imaginaba con la piel arrugada y aspera, cualidad que me ayudaba a
darle una voz mas grave.

3.3.3. Ensayos

La palabra ensayo designa convencionalmente al espacio y tiempo designando
para trabajar sobre la construccién de una puesta en escena, en los cuales
generalmente estan presentes el elenco y el director. Anne Bogart escribe sobre el
contenido que encierra la palabra ensayo:

Es significativo que la palabra francesa para ensayar sea repeticion.
Ciertamente se puede argumentar que el arte del teatro es el arte de la
repeticion. (La palabra inglesa rehearsal a punta a re-escuchar. La alemana
Probe sugiere una investigacion. En japonés keiko se traduce como practicar. Y
asi sucesivamente. El estudio de las palabras en diferentes lenguas para
“ensayo” es fascinante.) En el ensayo el actor busca formas que puedan ser
repetidas. Actores y directores construyen juntos un marco de trabajo que dé

367 . . . .
Tuvimos que adaptar el personaje secundario del Compadre a la Comadre, por ajustes del elenco, aunque

ningun didlogo se alteré.

%% Deduzco gue tenia reacciones violentas porque siempre los demas personajes, cuando hablan de él,
dicen que estda “mohino”, es decir, enojado. Tiene un caracter iracundo. Vid. Miguel de Cervantes, “Los
Habladores”, en Biblioteca Virtual Universal, [consultado el 15 de septiembre de 2017]
file:///C:/Users/Win%207/Downloads/los%20habladores%20(2).pdf
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cabida a infinitas y nuevas corrientes de fuerza vital, a vicisitudes emocionales
y a la conexion con otros actores.**

Es durante los ensayos donde el actor modula y organiza el material que adquirié
mediante su observacién aguda, partiendo de la guia del director, que planteara
ciertas premisas junto con el resto del elenco, de tal forma que el actor debera
estar atento a los estimulos que le proponen sus compaferos y paralelamente
generar impulsos que se transformen en estimulos creativos para los demas. El
actor y director Sueco Daniele Finzi, plantea una bella metafora para describir el
proceso de los ensayos del actor:

Los actores tenemos como un dial interno que nos permite, al igual que en las
viejas radios, cambiar de frecuencia e ir buscando distintas estaciones. Girando
la perilla cambiamos de sintonia, pasamos de un sonido a otro hasta encontrar
el canal que buscamos. En los primeros ensayos uno no sabe bien cémo
hacerlo. Tratas de sintonizar la estacion: “Shkshkshkshkhksk” moviendo el dial,
“shkshkshkshkshkshks”... de repente encuentras la sefial. Al otro dia, la
enciendes y se perdi6. Nuevamente a mover la perilla hasta encontrar la
estacion. Asi pasa el tiempo hasta que un dia ya tienes el automatismo de
cdmo mover la perilla y llegar a donde quieres. Eso es buscar un personaje:
aprender a mover el dial, captar una transmision que llega de un lugar
particular del éter, amplificar lo que misteriosamente flota alrededor de todos.
Un actor es un radio, tiene la capacidad de captar y amplificar sonidos, historias
gue llegan de otro tiempo. M&s potente es un actor, mas sus antenas pueden
atraer sefales débiles, antiguas, mensajes que nos llegan de mundo muy
lejanos. Podemos pasar dias tratando de sintonizar una estaciéon, movemos los
moduladores interiores hasta que de repente algo se escucha, algo que toca,
gue suena como un idioma extranjero... seguimos afinando la busqueda y de
repente empezamos a transmitir. Asi un actor se transforma: sintonizandose.*"

La etapa de los ensayos es muy compleja y ayuda sintonizar al actor con su
papel, a entenderlo, a conocerlo para disefiar la caracterizacion del personaje. Es
muy importante que durante el tiempo en que transcurra el ensayo, predomine una
atmosfera de profundo respeto hacia el trabajo de todos, que dara como resultado
una sensacion de confianza en la cual todos se sientan seguros de exponerse al
ridiculo, sabiendo que lo hace por un bien comun.

En la Ciudad de México, predominaba una tradicion de abuso generalizado hacia
los actores del parte del director®*, de los cuales hay pocos testimonios
documentados pero abundan las anécdotas de boca en boca. Muchos de los

*° Anne Bogart, La preparacion del director: siete ensayos sobre teatro y arte, Trad. de David Luque,

Barcelona, Ed. Alba, 2001, p.p. 57-58

% Daniele Finzi, Teatro de la caricia, Montevideo, Ed. FPH, 2009, p.p.67-68

Para un ejemplo de lo anterior, véase el articulo de Yadira Pascault Orozco y Silvia Sdez Delfin: “La
deformacion con el pretexto de lo teatral”, Animal Politico, 14 de febrero de 2018, [consultado el 17 de
febrero de 2018] en: http://www.animalpolitico.com/blogueros-blog-invitado/2018/02/14/escuelas-
gaslight-deformacion-teatral/
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directores asumian una postura dominante, en la cual ejercian su autoridad
amedrentando la autoconfianza de los actores por medio de distintos tipos de
maltratos psicoldgicos, con el pretexto de “romper sus resistencias”, lo que sea
que eso signifique.

Uno de los pocos testimonios de este tipo de proceso se puede leer en la bitacora
de ensayos de la primera actriz Carolina Politi, egresada de la Facultad de
Filosofia y Letras, donde describe el encierro y el maltrato psicolégico que vivio en
San Cayetano, Veracruz, durante el proceso de trabajo de la obra Santa Juana de
los Mataderos, bajo la direccion del Luis de Tavira, quien es considerado uno de
los pedagogos teatrales mas reconocidos:

...los actores de Santa Juana de los Mataderos pudimos percibir, una vez
terminada la experiencia, que estabamos heridos pero no sabiamos por qué,
no sabiamos ni siquiera qué era lo que de nosotros estaba lastimado. Los
actores habiamos construido a toda velocidad nuestros personajes, intentando
eludir el golpe intimo que se erguia amenazador en un ataque al ego. La figura
fuerte que nos guiaba era “inalcanzable” y de esta manera la sensacion de
inferioridad se hacia omnipresente; se mell6 la seguridad del actor a través de
un ideal exterior. [...] Algunos llegamos a sentirnos francamente incapacitados
para concluir la meta, las deshoras de ensayo y la exigencia fisica fragilizaban
nuestro centro y nos conectaban mas aun con ésta inseguridad. Asi se explica
gue en un momento dado el actor que protagonizaba la obra abandonara el
espectaculo en una necesidad de escapar de aquello que lo estaba lastimando,
gue lo hacia sudar frio y querer acabar con su vida, la suya no la del personaje.
[...] En Santa Juana los ingredientes se combinaron de forma ideal para que la
precision fuera una imposicion debido a la relacién de co-dependencia que
existia entre la direccién y el elenco, la relacién no era entre profesionales, el
objetivo no estaba puesto en el teatro. En una relacion co-dependiente quiero
rescatar al otro, me siento capaz de salvarlo y responsable de su vida, la
sensacion de omnipotencia lastima la seguridad porque, detras de ésta, esta el
desamparo personal de los individuos. [...]
Los horarios de trabajo eran de 18 horas diarias aproximadamente con
inclusion de las comidas donde se nos leian textos relacionados, y pocas horas
de suefio y vida propia. No teniamos tiempo para montar la obra porque no
teniamos tiempo para nosotros.

Se transgredid el espacio intimo del actor; siendo muy grande el proyecto e
irreal el periodo de montaje plantead: se provocé una confusion.*"?

Afortunadamente para mi y mis comparieros actores, el trabajo a cargo del director
Horacio Almada fluyd de una manera creativa, armonica, respetuosa Yy
francamente admirable. Uno de los mayores aciertos era el interés que tenia el
director por ver y escuchar las propuestas de los actores. Siempre al final de cada
ensayo nos pedia compartir al grupo, una pequefia reflexion sobre nuestra
experiencia en el ensayo, nos preguntaba “¢Qué se llevan el dia de hoy?” Ese era

32 Ana Carolina Politi Goutman, “El actor en Santa Juana de los Mataderos”, Tesis de licenciatura, Colegio de

Teatro de la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM, 2004, p.p. 47-51
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uno de los momentos de intercambio entre nosotros que mas me aportaban,
porque me permitia saber en qué parte del proceso se encontraba cada uno
(memorizando el texto, buscando intenciones, lidiando con el vestuario, el
movimiento o la utileria, etc.) y ademas conocer la perspectiva de cada uno
respecto al trabajo que se habia hecho ese dia.

Otro aspecto importante es que el director incentivaba el respeto hacia los demas,
pidiendo que cualquier opinion que tuviéramos ya fuera personal o respecto al
trabajo la externaramos durante el transcurso del ensayo, en presencia de todos,
para comentarla abiertamente y evitar que terminando el ensayo los “murmullos” y
“chismes” dieran lugar a malos entendidos, contaminando la atmdsfera de trabajo.
Los actores somos seres humanos que trabajan en equipo, y como todo ser
humano que trabaja en equipo, las actitudes poco cordiales pueden ser mal
interpretadas como hostiles y derivar en una serie de fricciones que sélo van en
detrimento a las relaciones en escena.

Me parece que cuando un grupo de actores disfrutan trabajando juntos se nota y
el publico lo agradece, y cuando no, de alguna forma el publico percibe cierta
indiferencia de los actores hacia sus compafieros, hacia la puesta en escena que
se esta mostrando o a la ficcibn que se intenta construir, pero que no termina de
producirse; generando en cada espectador una sensacion diferente que se puede
traducir como apatia, aburrimiento, desinterés, etc., porque el elenco no tiene el
deseo jugar en escena.

El liderazgo de nuestro director era respaldado por una personalidad carismatica y
generosa, asi como de un profundo conocimiento sobre Miguel de Cervantes y su
teatro que me provocaban una gran admiracién, y por lo tanto, el deseo de ser
cada vez mejor en mi trabajo. Un ejemplo de esto fue que después de la primera
fase de los ensayos, donde se leyeron los entremeses y se analizé la trama, la
memorizacion del texto por parte de los actores fue casi inmediata, haciendo muy
eficiente el trabajo de ensayos, pues ya con los dialogos aprendidos teniamos mas
tiempo y agilidad para jugar diversas posibilidades de movimiento esceénico.

Horacio muy pocas veces nos daba pautas sobre los personajes, y cuando lo
hacia eran mas a nivel conceptual, ciertos adjetivos que alimentaban la
imaginacion del actor: “EI Amo nunca pierde su autoridad” o “Dofia Beatriz habla
para impresionar a los demas” o “Inés es picara”, en fin; pero el trabajo de
caracterizacion, del cual hablaré mas adelante, fue totalmente atributo de cada
actor, quienes nos poniamos a inventar y afladir nuevas caracteristicas a nuestros
personajes, haciendo uso de la bodega de vestuario y utileria de la Compafia
Espacio Teatro, en la cual me sentia como nifio en una tienda de disfraces.

Evidentemente cualquier duda que tuviéramos podiamos expresarla al director
para tener una idea mas clara de su vision escénica, pero de ninguna manera la
medida del trabajo era la aprobaciéon o desaprobacion arbitraria del director. Lejos
de tener miedo de opinar y proponer, la rigueza del trabajo estaba en la vision
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singular de cada uno de los que conviviamos en los ensayos. Todo el proceso
creativo se realizé sin ningln tipo de aspereza porque confiabamos en la
organizacion del director y en el trabajo de todos.

3.3.4. Caracterizaciéon

Asi como el escenografo, el vestuarista y el iluminador disefian, es decir, le
designan un signo a su creacion, el actor se re-significa conscientemente frente a
la mirada del espectador. Es muy importante tomar en cuenta que asi como cada
uno de los antes mencionados tiene una materia prima de trabajo —las telas, la luz,
la pintura, etc.- el actor tiene una materia prima unica: su propio cuerpo y voz.

El actor crea la vida completa de un ser humano sobre el escenario, cada vez
que interpreta un papel. Este ser humano debe ser real y orgéanico en todos sus
aspectos: fisico, mental y emocional. Ademas debe ser Unico [...] Debe vivir
temporalmente diferentes personalidades, en su totalidad o en parte. Puede
tomar prestada una cabeza de Botticelli, una actitud de Van Dyck; utilice los
brazos de su hermana o las mufiecas de Duncan (no como bailarina, sino como
persona). De todos estos elementos se puede componer un personaje
complejo...?"

Tomando esto en cuenta, con la creatividad que le da ser €l mismo, el actor imita
comportamientos, actitudes, temperamentos, etc., como hemos visto. Aunque
pareciera que es poco merito —porque en la actualidad tienen gran valor los
conceptos de originalidad, individualidad y singularidad-, el actor al que Diderot
admiraba era al comediante imitador. No tiene nada de malo aceptar que esa es la
naturaleza del trabajo actoral y se requiere de inteligencia para lograr una
imitacion que transmita sentido de verdad:

Este temblor de la voz, estas palabras entrecortadas, estos sonidos sofocados
o arrastrados, el estremecimiento de sus miembros, la vacilacién de sus
rodillas, esos desmayos, esos furores, no son otra cosa que imitacion pura,
leccion aprendida de antemano, mueca patética, ficcion sublime, cuyo recuerdo
conserva el actor después de estudiarlas y de las que tiene conciencia en el
momento de la interpretacion. Asi conquista la libertad de espiritu [...] Una vez
descalzado el zueco o el coturno, su voz se apaga, sienta una extrema fatiga, y
se va a mudar de ropa o a acostarse. Pero no queda en su alma ni tribulacion,
ni dolor, ni melancolia, ni depresion. Solo el espectador abandona la sala con
esas impresiones. El actor queda con la fatiga sin sentir nada, y éste ha sentido
pero sin fatiga. Si no fuese asi, la condicion de comediante seria la mas penosa
de todas. [...] La ilusién domina al espectador, pero nunca al actor.®"*

Gracias a la imitacion ladica, es decir, la imitacidbn que se complejiza a través de
una sensacion de juego, en la cual hacemos uso de nuestra creatividad, podemos

3”3 Richard Boleslavski, “La formacion del actor” en: Stanislavsky Constantin, E/ arte del actor (principios

técnicos para su formacion, Ciudad de México, Ed. Escenologia, 1998 , p.p. 66-67
% Denis Diderot, “La paradoja del comediante”, en Asociacion de Amigos del Arte y la Cultura de Valladolid,
1999, p.47, [consultado el 11 de agosto de 2017] https://www.ddooss.org/libros/Diderot _Denis.PDF

104



personificar a otros que convencionalmente “no0 Somos nNosotros”, pero jugamos a
serlo. Esta es una cualidad innata que tenemos desde nifios (como las habilidades
musicales o plasticas) que se puede desarrollar y perfeccionar con el tiempo.
Incluso, a pesar de lo que se pudiera pensar, Stanislavksi -a quien se le atribuye
errbneamente un estilo de actuacién en el que predomina una especia de trance
psicolégico y emocional sobre la caracterizacion®® -, describié en su libro
Creacion de un personaje, el proceso de un actor que modificé sus rasgos fisicos
exteriores y de esta manera pudo sentirse en los zapatos del personaje,
ayudandose con un baston para cambiar su postura, probando diferentes
peinados, maquillando toda su cara de color verde y utilizando una vestimenta

poco comun para éI3°.

En el mismo libro nos recuerda a los actores que debemos amar al personaje en
nosotros mismos, mas que al hecho de nosotros lucirnos en el papel®*”’, pues no
se trata de que el espectador nos complazca con su presencia y admiracion,
tampoco se trata de demostrarles lo talentosos que somos; simplemente es

373 1923, Konstantin Stanislavsky and his Company, the Moscow Art Theatre, arrived in the United States
to perform a repertory of plays by Gorky and Chekhov. The approach to acting on display in those
productions had a galvanizing impact on young theater artists. Inspired by the performances, and curious to
learn more, Americans grasped onto what turned out to be a severely limited aspect of Stanislavsky’s
“system”, and turned into a religidon. Highly effective for film and television, this legacy has meanwhile
shackled the American theater to an ultrarealistic approach to the art of stage. Later, Stanislavsky admitted
that his earlier psychological methods, which had been so influential in the United States, were misguided.
He then altered his emphasis from inducing emotion through affective memory to a system of psycho-
physical chain-of-action, where action, rather tan psychology, induced and feeling [...] When a rehearsal
boils down to the process of manufacturing and then hanging desperately into emotion, genuine human
interaction is sacrificed. [...] The Herculean effort to pin down a particular emotion removes the actor from
the simple task of performing an action, and thereby-distances actors from one another and from the
audience.”

“En 1932, Konstantin Stanislavksy y su Compaiiia, el Teatro de Arte de Moscu, arribaron a los Estados Unidos
a presentar su repertorio de obras de Gorky y Chéjov. El enfoque de la actuacién que se exhibié en esas
producciones tuvo un impacto galvanizado en los artistas de teatro jovenes. Inspirados en sus
presentaciones, y curiosos de aprender mas, los americanos se aferraron a lo que resultd ser un aspecto
severamente limitado del “sistema” de Stanislavski, y lo volvieron una religion. Altamente efectiva para cine
y television, este legado, ha encadenado al teatro Norteamericano a un enfoque ultra-realista del arte de la
escena. Después, Stanislavsky admitié que sus métodos psicoldgicos tempranos, los cuales habian sido muy
influyentes en Estados Unidos, fueron equivocados. Cambid el énfasis de inducir a una emocion a través de
la memoria afectiva, hacia un sistema psico-fisico de cadenas de acciones, donde la accién, mas que la
psicologia, induce a la emocién y a sentimientos. [..] Cuando un ensayo se reduce al proceso de
manufacturar y luego colgarse desesperadamente de una emocién, la interaccion humana genuina es
sacrificada. [...] El herculeo esfuerzo de provocar una emocién particular, distrae al actor de la simple tarea
de ejecutar la accién, y de este modo los actores se distancian entre si y de la audiencia.” (Trad. mia) en:
Anne Bogart, The view points book: a practical guide to viewpoints and composition, Nueva York, Theatre
Communications Group, 2005, p. 16

376 Cfr. Konstantin Stanislavski, El trabajo del actor sobre si mismo en el proceso creador de la encarnacion,
Trad. de Jorge Saura, Barcelona, Ed. Alba, 2009, p. 39

377 “Hay tales actores, y sobre todo actrices, que no tienen necesidad de la caracterizacion ni de la
encarnacion, porque ajustan cada papel a si mismos y confian exclusivamente en el encanto de sus
caracteristicas humanas. Sélo sobre esta base construyen su éxito. Sin ella estan indefensos”. Ibid, p. 46
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presentarles el resultado de un trabajo que se activa, se complementa y se
potencia con su mirada. EI amor por reproducir las caracteristicas de un personaje
ficticio y el hambre del actor por jugar a ser ese papel, generaré un entusiasmo®’®
que se desbordard del escenario hacia las butacas, de tal forma que nuestra

representacion ser4& una bomba de energia y deseo®”® realizado para el

espectador®®.

“No existen los papeles que no exigen una caracterizacién”*®, entonces habra que

tener cuidado en no caer en una caracterizacion estereotipada, como la llama
Stanislavski; aquella donde los movimientos de mi personaje, sus rasgos, sSus
gestos, sus reacciones o su manera de hablar no me dicen nada particular de él y
por el contrario, se parecen a toda la generalidad de personajes similares:

Otros actores, con una observacion mas atenta y mas fina, saben elegir entre
toda la masa de comerciantes, militares, aristocratas, campesinos, ciertos
grupos, o sea, distinguen entre un soldado comun y uno de la guardia, entre los
de caballeria y los de infanteria, conocen a los soldados, oficiales, generales.
Entre los mercaderes, diferencian los que tienen una pequefia tienda de los
negociantes, los que tienen fabricas. Entre los aristdcratas, distinguen a los de
la corte, a los de la capital o la provincia, los rusos o los extranjeros, etcétera.
Dotan de rasgos caracteristicos, tipicos a todos estos representantes de
grupos. [...] Entre todos los militares, entre todo el grupo de los soldados, ellos
pueden elegir un determinado Ivan lvanovich Ivanov y transmitirle ciertos
rasgos tipicos que son propios sélo de él, que no se repiten en ningdn otro
soldado. Este hombre, sin duda, es un militar “en general”, un soldado, pero
ademas es, también, Ivan lvanovich lvanov.**?

Es muy posible, como lo dije en el capitulo anterior sobre los personajes planos
del género entremesil, caer en una representacion estereotipada de los personajes
de Cervantes, que en realidad son todo lo contrario. Podriamos interpretar al

7% Cosnidero que el entusiasmo del publico sera un reflejo de la fe que sienta el actor hacia lo que hace en
escena, pues recordemos que la etimologia de entusiasmo quiere decir “estar inspirado por la divinidad”
(Joan Corominas, Breve diccionario etimoldgico de la lengua castellana, Madrid, Ed. Gredos, 1987, p.237), de
tal forma que el actor puede llegar a inspirar algun aliento de sabiduria en el pensamiento del espectador al
sostener su creencia en la ficcidn.

379 wg| publico al congregarse en el teatro, acude a su vez a la satisfaccidn de sus propios deseos miméticos, a
través del espectaculo que tiene enfrente. Los comediantes representando lo que no son, constituyen una
posibilidad ficticia, no peligrosa, de la concrecién de sus deseos.” Emma Graciela Dib Mercado, “Diderot y
sus paradojas sobre el actor”, Tesis de licenciatura, Colegio de Pedagogia de la Facultad de Filosofia y Letras
de la UNAM, 1998, p.74

380 «_Ahora trate de recordar- dijo —qué es lo que experimentaba cuando se sentia firmemente dentro del
personaje.

-Experimentaba un deleite absolutamente particular, que no puede compararse con nada [...] Ante todo es
una fe completa y sincera en la autenticidad de lo que uno hace y siente -recordé y reconoci las sensaciones
creadoras que experimenté entonces-. Gracias a esa fe surgié la confianza en mi mismo, en lo adecuado de
la imagen creada y en la sinceridad de sus acciones...” Konstantin Stanislavski, El trabajo del actor sobre si
mismo en el proceso creador de la encarnacion, Barcelona, Ed. Alba, 2009, p. 58

1 1bid, p.60

%% Ibid, p. 56
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personaje del loco como si fuera cualquier loco o al bobo como cualquier bobo,
reproduciendo las mismas reacciones para todos los estimulos que reciba en
escena, aunque sean provocados por dos circunstancias o dos personajes
diferentes.

El reducir los matices expresivos de un personaje puede ser peligroso porque
generaria una sensacion de monotonia en el espectador, de falta de interés o
sorpresa. Si el publico ya sabe como va a reaccionar el personaje —porque lo ha
visto hacer las mismas acciones y el mismo tono de voz desde las primeras
escenas-, ya no le interesa saber en qué terminara la obra porque ya no espera
gue el personaje modifiqgue su comportamiento.

En ese caso se necesita una investigacion mas profunda de parte del actor sobre
lo que relaciona intuitivamente de su entorno y la ficcidbn que propone el texto, esa
intuicibn hara que observe y registre cosas que no estaban previstas para su
personaje y sin embargo, le son utiles, es decir, el actor necesita ser muy
receptivo a la realidad para dejarse sorprender por ella. Para tener una idea mas
clara del trabajo del actor con el estereotipo, tomemos en cuenta lo que escribe la
directora Anne Bogart:

En realidad, la palabra estereotipo se deriva del griego estere, sélido o cuerpo
soélido; que tiene o estd en relacion con tres dimensiones en el espacio. Tipo
viene de la palabra presion o golpeteo, como en la accion de escribir en una
maquina de escribir. En la palabra original francesa, los estereotipos eran las
primeras imprentas. Un estereotipo era una plancha moldeada a partir de una
superficie de presion. El verbo estereotipar significaba imprimir a partir de
planchas de estereotipia. La palabra cliché proviene del sonido del metal que
salta con los golpes de tinta durante el proceso de impresion [...] Me gusta que
la etimologia de “estereotipo” se refiere a solidez. Nosotros podemos penetrar
dentro de estas formas, imagenes e incluso prejuicios sélidos que hemos
heredado y darles cuerpo, podemos recordarlas y avivarlas. [...] Un estereotipo
es un recipiente de memoria. Si se entra en estos contenedores transmutados
por la cultura, se calienta y se despierta, quizd podamos, en el calor de la
interaccion, tener de nuevo acceso a los mensajes originales, los significados y
las historias que expresan. [...] El actor debe “encender un fuego” bajo estos
clichés para hacerlos vivir.**®

Es una méxima, entonces, que el actor ubique el caracter®®* de su personaje, que
no siempre estd en lo que dice, pero siempre esta en lo que hace, en sus
acciones. Como hace lo que hace el personaje en determinadas circunstancias lo

3 Anne Bogart, La preparacion del director: siete ensayos sobre teatro y arte, Trad. David Luque, Barcelona,

Ed. Alba, 2008, p.p. 106, 107, 108

3 “Character consists of all the qualities, traits, and features that create the nature of a person and
distinguish that person form another person”

“El caracter consiste en todas las cualidades, rasgos y caracteristicas que crean la naturaleza de una persona
y la distinguen de otra persona.” (Trad. mia) en: David Ball, Backwards & Forwards: A technical manual for
reading plays, llinois, Southern llinois University, 1983, p. 60
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vuelve Unico, al igual que cada uno de nosotros... la manera de resolver un
obstaculo para alcanzar lo que deseamos, asi como los obstaculos que decidimos
enfrentar, determina nuestra identidad. Entender el caracter del personaje es la
funcién esencial al que deberia aspirar todo analisis actoral.

Estudiar los dialogos de nuestro personaje y los didlogos de los demas nos dara
pistas claras para diseflar una caracterizacion especifica. De esa forma
conoceremos la opinion que tienen los otros personajes respecto al nuestro y el
tipo de relacion gue mantienen, aunque debemos hacernos constantemente
preguntas (ayudados del andlisis de la trama) para saber cuando un personaje
miente y para qué lo hace. La literatura dramatica ofrece muy poca informacion
sobre los personajes, a diferencia de la narrativa®®, pues existen muchos vacios
de informacion que solo nosotros podemos llenar. EI dramaturgo veracruzano Luis
Enrique Gutiérrez Ortiz Monasterio escribe: “antes de la historia esta el personaje,
y antes del personaje, la palabra.”3®

El analisis que hace un actor respecto a su personaje suele ser confuso, herencia
de una pedagogia teatral poco clara®®’. Existen actores a los que la sobre
intelectualizaciéon del personaje puede servirles para ganar confianza en si
mismos, pero debemos tomar en cuenta que nunca podremos entender
absolutamente todo sobre el personaje, porque el personaje nunca ha existido. Es
el actor quien crea al personaje y por eso, aunque existan dos actores haciendo al
mismo Roldan con las mismas indicaciones, nunca sera igual por dos razones: la
fisonomia de cada actor y el enfoque desde el cual perciben al personaje>®®. Cada
actor respondera a su manera los vacios de informacidn que existen sobre el
personaje y esas respuestas determinaran que su caracterizacion sea de una u
otra manera.

En cuanto a la caracterizaciébn de mis personajes, me ayudaba mucho sentir el
vestuario y explorar sus posibilidades, percibir como mi movimiento variaba o se
limitaba dependiendo de cada atuendo. Tenia botas negras de cuero y un
pantalon negro para los tres personajes, pues no tenia tiempo de cambiarme el
calzado; y una camisa blanca de cuello mao funcionaba como base. Para

3 “Scripts contain bones, not people” “Los libretos contienen huesos, no personas” (Trad mia) en: Ibid, p.
61
) uis Enrique Gutiérrez Ortiz Monasterio, “Y la palabra se hizo hombre”, en: Paso de Gato, n. 47,
octubre-diciembre, 2011, p. 34

387 Cfr. Andlisis Tonal, método atribuido a Luis de Tavira, en: Ana Carolina Politi Goutman, “El actor en Santa
Juana de los Mataderos”, Tesis de licenciatura, Colegio de Teatro de la Facultad de Filosofia y Letras de la
UNAM, 2004, p.p. 21-24

38 «“Characterization is partly in the eye of the beholder, because we always judge others in terms of our
individual selves. [...] the success of theater depends on perception of character”

“La caracterizacion parte del ojo del espectador (o lector), porque juzgamos a los demas en los términos en
gue nos juzgamos a nosotros mismos [...] el éxito del teatro depende de la percepcidén que tengamos del
personaje.” (Trad. mia) en: David Ball, Backwards & Forwards: A technical manual for reading plays, llinois,
Southern llinois University, 1983, p. 65
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Sarmiento usaba una gola, un saco negro con hombreras, una capa negray larga,
un sombrero de cuero y un tali bajo el hombro para portar un cuchillo oculto.

La rigidez de la gola en el cuello y las hombreras me ayudaban a tener
movimientos mas cortos y pesados en el torso, mis botas hacian un caminar que
dejaba caer con fuerza el talon sobre el piso. Pero el elemento que mas aportaba
a mi caracterizacion era la capa, que ayudaba a envolver a mis interlocutores
cuando queria persuadirlos, a ocultarme, a acentuar ciertos movimientos violentos
lanzando parte de la caida hacia los demas, generando distancia. El conjunto del
vestuario me hacia imaginarme a Sarmiento como un cuervo gigante, con su cara
afilada, sus dedos como garras y esa habilidad de ocultarse en la oscuridad.

Sus movimientos de brazos, asi como las lineas imaginarias que dibujaba en el
piso al caminar eran curvas, pues reflejaban su caracter retorcido, manipulador, y
estratega, como los animales que rondan en circulos a su presa sin que ésta los
note. Hacia un pequefio gesto en el entrecejo, como una mascara que mostraba
constantemente disgusto hacia los demas, pues su esposa lo describe como
alguien que siempre esta enojado. Traté que la voz fuera mas grave y cavernosa,
como quien dice por debajo del agua algo que no debe decir a otra persona.

El Amo usaba un chaleco largo color beige de botones dorados, un saco largo
color rojo, tejido con punto fino y un sombrero de ala ancha color café, con unas
plumas verdes en la punta. Portar todo el traje me hacia sentir elegante y daba a
mis gestos una fineza que se lograba al extender ampliamente mis brazos con
suavidad, imaginando que mis dedos eran largos, delgados y tocaban las paredes
de los extremos, asi separaba mis codos de las costillas, manteniendo la
sensacion de tener aire entre mis axilas para dar mayor dimension al cuerpo. El
sombrero ayudaba a mantener elevada mi cabeza, con la barbilla ligeramente
hacia arriba, con cierto orgullo, como quien ve a los demés por debajo del hombro.
El color del traje y su textura me daban la sensacién de que el Amo era un leén de
pelaje rojizo, y como tal procuraba que mis gestos sugirieran rasgos felinos.

Pancrasio usaba una camisa tejida de puntos color blanco, que dibujaban flores y
hojas, un sombrero negro sencillo y una media capa larga color azul con
estampado de flores. Me daba la impresion de que alguien muy ingenuo usaria un
atuendo asi, sobre todo por los detalles un tanto afeminados, como un hombre al
que su mujer la escogio la ropa para hacerle alguna travesura y €l no se diera
cuenta de lo que porta. El vestuario en general era sencillo, pero lo vestia con
mucho orgullo, sacando el pecho hacia enfrente, envalentonado. Me parecia
interesante pensar que las puntas de sus pies estuvieran abiertas y tensar un poco
las rodillas para darle un caminado parecido al de un pato, pues es una manera de
reflejar el caracter de alguien distraido, que se deja sorprender con facilidad y no
sabe qué direccion tomar, por eso todos le intentan ver la cara. Aunque en el
momento en que aparecen los “demonios” intenté darle movimientos de boxeador,
bajando un poco la pelvis y lanzando golpes al aire, para generar un contraste.
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El director nos pedia que primero aprendiéramos el texto, luego le diéramos
musicalidad a sus dialogos, luego memorizaramos el movimiento escénico, luego
lo ajustaramos a la velocidad que nos pedia, luego integrabamos los elementos de
vestuario y utileria, y en cada pasada jugaramos con un gesto 0 movimiento que
caracterizara al personaje; para que al final, y sélo al final de varios meses de
ensayo, ya pudiéramos actuar, es decir, dosificar nuestra energia permitiéndonos
sentir algo que se relacionara a lo que se supone vive el personaje. En realidad no
se puede controlar lo que uno siente, se puede controlar todo lo demas.

Si sucedia algo no previsto en escena el actor tendria que buscar la forma de
resolver ese imprevisto, jugandolo como parte de su accion para no romper el
compromiso de ficcion con el espectador. Por eso era importante estar alerta con
mis compafieros, mirarlos a los ojos listo para resolver junto con ellos cualquier
imprevisto y ver al publico constantemente a los ojos para percibir sus reacciones,
saber si los de la ultima butaca escuchaban o se distraian, si los de las butacas
MAas cercanas estaban siguiendo el movimiento escénico, etc. “En la ficcion no hay
errores”, decia el director.

3.4. El lenguaje

Todos los elementos que hemos revisado anteriormente: la trama, lo que compone
al personaje y ahora el lenguaje, son elementos que confluyen durante la
representacion, no tienen un orden jerarquico ni lineal, todo se relaciona con todo
en el trabajo del actor. Una palabra clave para entender la trama también puede
ser una palabra clave para entender el caracter del personaje y viceversa. Una
prenda del vestuario, por ejemplo, puede convertirse en un signo que denote el
caracter del personaje o conceptualice la trama de la obra. El proceso de
escenificar un texto es un proceso vivo, dinamico, abierto, que puede ser
articulado o desarticulado organizado o desorganizado, con un discurso
conceptual o no, pero cuyo fin Ultimo es la exhibicion ante el publico.

En este apartado sobre el lenguaje y su musicalidad, quiero plantear que el texto
es, como se ha explicado, una partitura de sonidos y movimientos que no
necesariamente se repiten de manera fija y automatizada funcion tras funcion. Es
importante no confundir la entonacion, el tempo, el ritmo y la dinAmica del texto,
que suena de una manera en un ensayo cuando se lee en voz alta con los actores
sentados, a la entonacion, el ritmo, el tempo y la dinamica de la obra representada
en vivo, donde siempre habra factores, como en la vida, que varian en la funcion.
El actor debe estar muy receptivo a esto, por eso ninguna funcién es igual. Una luz
diferente, mayor o menor cantidad de publico, una audiencia que incluya muchos
nifos, un espacio abierto o cerrado hara que el actor ajuste la dinamica, el ritmo,
el tempo y la entonacién del texto que ensayé con sus compaferos, en la
comodidad de otro espacio, a sus condiciones presentes.

La premisa es mantener el ritmo, tempo, entonacion y dinamica de la obra tal cual
se ha establecido en los ensayos, en comun acuerdo con el resto de los actores y

110



en el caso de que alguno de ellos se llegara a distraer, a no entrar en la linea que
tiene que entrar, a dejar pausas no contempladas entre un didlogo y otro, todos
deberan ajustarse para cumplir con el compromiso de interpretar la partitura como
segun lo que ellos, junto con el director, decidieron que fuera. Si un actor olvida su
linea alguien mas debe entrar, y el que la olvido ajustarse al nuevo cambio y
resolverlo desde la ficcion®®. Eso es trabajar en equipo, en conjunto, como un
ensamble orquestal:

...todo papel brinda al actor la oportunidad de crear conjuntamente con el autor
y el director. En las lineas de su papel y en las acotaciones se halla el vehiculo
sobre el cual debera desarrollar sus impulsos y acciones creativas. La manera
como diga sus parlamentos y como se mueva en escena le abriran un vasto
campo de construccion dramética. Los comos de sus parlamentos y los
movimientos son los medios para lograr una mayor expresividad.?®

El ritmo en general se entiende como el “orden acompasado en la sucesion o
acaecimiento de las cosas”, y en particular, entendemos el ritmo de una oracién
como la “sensacion perceptiva producida por la combinacién y sucesion regular de
silabas, acentos y pausas en el enunciado...”***. Sin embargo, la manera en la
gue el actor hace uso del lenguaje de su personaje en escena también requiere de
un sentido del ritmo, determinado por lo que él establece en sus ensayos pero
también por lo su percepcidn publico que lo observa o de los otros elementos con
los que convive en el escenario, pues el ritmo del actor puede ser influenciado por
otros:

No se imagina las incontables horas que he pasado tratando de definir al ritmo,
para que pueda ser aplicado a todas las artes. Aun no lo he conseguido. En mi
camino hacia una definicion no he llegado a una aproximacion mayor que ésta:
“llamamos ritmo a los cambios ordenados y medidos de todos los elementos de
una obra de arte, siempre que esos cambios estimulen progresivamente la
atencion del espectador y conduzcan invariablemente al designio final del
artista”. [...] el ritmo tiene una vibracién interna, interminable. Todas las cosas
creadas viven a causa de él, por medio de una transicion de una cosa a otra
mas definida aun. [...] Para un actor el trabajo de adquirir el sentido del ritmo es
cuestion de entregarse libre y por completo a cualquier ritmo con que tropiece
en la vida. En otras palabras: a no ser inmune a los ritmos que le rodean.®

El trabajo del actor con el lenguaje de una obra es tan significativo que incluso le
permiti6 a Ong utilizarlo como un ejemplo para poner de manifiesto la

389 . ;. . . .
Estas ideas no son genéricas, surgen de mi experiencia en el proceso de 3 Entremeses de Cervantes,

evidentemente cada compaiiia de teatro decidira sus prioridades (respetar o no el texto, improvisar o no en
escena, etc.) en funcidon de sus intereses.

% Michael Chejov, “Técnica de actuacién” en: Constantin Stanislavsky, E/ arte del actor (principios técnicos
para su formacion), Ciudad de México, Ed. Escenologia, 1998, p. 130

391 RAE, s.v. “ritmo”, [consultado el 30 de octubre de 2017] http://dle.rae.es/?id=WWXSc4r

Richard Boleslavski, “La formacién del actor” en: Constantin Stanislavsky, El arte del actor (principios
técnicos para su formacion), Ciudad de México, Ed. Escenologia, 1998. p.p. 96-101
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potencialidad de la palabra hablada, su articulacion es producto de la vida, tal y
como debe emitida en el escenario: “Los actores pasan horas decidiendo cémo
producir en realidad las palabras del texto que tienen frente a si. Un pasaje dado
puede ser recitado por un actor con gran sonoridad; por otro, como un susurro”3%,

CONCLUSION

Del primero capitulo que abordé en este escrito, haciendo referencia al trabajo del
actor con las palabras y por tanto a su semejanza con el arte del orador, puedo
concluir que el tema de la retérica en el teatro, asi como la influencia de la oralidad
en la puesta en escena, son disertaciones sumamente complejas que darian lugar
a un libro entero. En la actualidad, cuando el publico asiste a una obra de teatro,
esta siendo testigo de una de las pocas formas de existencia que aun prevalecen
de la oralidad primaria, aquella que es emitida en tiempo, espacio y presencia real

del enunciador®®,

El manejo que hace el actor de la palabra debe reflejar destreza, habilidad y
sensibilidad musical (en cuanto a la entonacién y el ritmo), para cargar de un
sentido especifico el significado del texto. El actor guia no sélo la mirada del
espectador con sus movimientos, sino la escucha de su audiencia con su
enunciacion. Por lo tanto, la nocion de un actor-enunciador, heredero de la
tradicion retérica griega, sigue siendo una nocidon clave en el campo de la
investigacion y los estudios del fendmeno actoral.

Prueba de la importancia de la retdrica y del uso de la palabra en el actor son los
testimonios que hicieron diversos autores del Renacimiento y posteriores, que de
una u otra forma reflexionaron sobre dicho fenémeno, plasmandolo en escritos
gue constituyen los mejores y mas fieles pre-supuestos de la actuacion anterior al
siglo XIX, por ejemplo Diderot y su Paradoja del comediante®®°, Shakespeare en
voz de Hamlet** y Cervantes en voz de Pedro de Urdemales®%’, todos esos textos
revisados en este estudio.

La oralidad también constituye la génesis de la relacion de trabajo que se
establece entre el director y el actor, pues no hay muchos directores que para

3 walter J. Ong, Oralidad y escritura: tecnologias de la palabra, Trad. de Alejandra Ortiz Hernandez, Ciudad

de México, Fondo de Cultura Econdmica, 2016, P.169

% En el libro de Ong, él diferencia la oralidad primaria de la oralidad secundaria, que seria aquella
intermediada por una herramienta tecnolégica para conectar con la audiencia, tal como la television, el cine,
el radio, el internet, etc., mucho mdas comun en nuestra sociedad. Apud. Waltjer J. Ong, Oralidad y escritura:
tecnologias de la palabra, Trad. de Alejandra Ortiz Hernandez, Ciudad de México, Fondo de Cultura
Econdmica, 2016, 341p.

3% Apud. Denis Diderot, “La paradoja del comediante”, en Asociacion de Amigos del Arte y la Cultura de
Valladolid, 1999, [consultado el 11 de agosto de 2017] https://www.ddooss.org/libros/Diderot Denis.PDF
% William Shakespeare, Hamlet, principe de Dinamarca, Trad. de Maria Enriqueta Gonzalez, Ciudad de
México, Coleccidon Nuestros Clasicos UNAM, 2011, p.p. 168-169

397 Miguel de Cervantes, “Pedro de Urdemales”, en: Miguel de Cervantes, Comedias Ill, Navarra, Biblioteca
Clasica Castalia, 2001, p.p. 42-444
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comunicar sus ideas a los actores prescindan de la palabra hablada®®. Existen
casos donde pueden apoyarse escribiendo sus propuestas para organizar mejor
las ideas que quieren comunicar, pero incluso cuando un director transmite ese
texto a su elenco, lo hace leyéndolo en voz alta para que los actores las reciban
con claridad. Podria darse el caso de que un director que radica en otro pais o en
otra ciudad se comunique con sus actores, para guiarlos en el proceso de
ensayos, a través de un medio virtual como puede ser un video grabado en tiempo
real, pero incluso en ese caso el director esta haciendo uso de la oralidad
secundaria para vincularse con su elenco.

Como espectador, muchas veces me ha pasado que cuando no escucho con
claridad lo que dice el actor, ya sea por un error de diccion o falta de volumen en
la voz, se desvanece inmediatamente la ficcion que hasta ese momento he
construido en mi mente y necesito tiempo para reestablecer nuevamente el punto
donde me quedé, desviando mi atencidon del tiempo presente del actor. Por otro
lado, perfectamente he comprobado que cuando no veo al actor, ya sea porque se
oculta de la vista del publico o porque existen escenas donde se apagan todas las
luces del escenario, pero aun asi lo escucho, puede mi mente seguir con facilidad
el hilo de la ficcion.

Y aunque podria parecer que estoy valorando la puesta en escena mas por su
cualidad auditiva que por su cualidad visual, sOlo estoy sefalando que es
importante lograr un equilibrio entre ambas cualidades —mas tratandose de textos
del Siglo de Oro espaiiol-, para que el director y el actor sean conscientes de que
esos textos se escribieron apelando a la percepcion total del espectador, que no
s6lo se conforma de su respuesta visual. La accion del actor genera estimulos
auditivos que, cuando son diseflados con inteligencia, contribuyen a la
caracterizacion de su personaje que estructura la ficcion.

Uno de los componentes que otorgan mayor fuerza y credibilidad al teatro es la
palabra hablada del actor motivada por su deseo de expresarse, de compartir lo
gue peinsa de su personaje con el auditorio, es decir, por su deseo de interpretar
en el sentido de dar cuerpo y voz a la obra literaria del autor. El teatro puede
convocar a todas aquellas personas interesadas en el ejercicio del pensamiento y
del dialogo, desde dos posturas radicalmente diferentes y complementarias: desde
quienes analizan el pensamiento escuchandolo, es decir, el auditorio, y desde
quienes profundizan en el pensamiento articulandolo, es decir, el actor.

La palabra hablada, podriamos concluir, es semejante a un recipiente vivo que
contiene el conocimiento humano descubierto hasta ese momento y vierte, cuando
se dice, la posibilidad de movimiento, es decir de accion, en quien la recibe y
escucha. Conocer nuevas palabras es la posibilidad de ampliar nuestro

398 . s . . .
Una excepcion sin duda es el teatro realizado por personas sordomudas que se comunican entre ellos a

través de lenguaje de sefias, en México la compaiiia Sefia y Verbo, dirigida por Alberto Lomnitz, se
especializa en ese tema.
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pensamiento a ideas mas especificas e inventar nuevas palabras para nombrar
nuevos conceptos, como lo hace la ciencia, significa expandir nuestra percepciéon
de la realidad. Coloquialmente se dice que el trabajo del actor consiste en
“ponerse en el lugar del otro”, lo que necesariamente implica hacer suyas las
palabras del otro.

Del segundo capitulo puedo concluir que el teatro del Siglo de Oro espafiol, y en
particular el entremés, marca la transicion de una forma artistica ampliamente
influenciada por la oralidad a una forma artistica acotada por la escritura que a
partir de ese periodo histérico alcanzara una gran difusion y renovacion, gracias a
la imprenta, que sera la herramienta tecnoldgica gracias a la cual Cervantes
independizara la literatura draméatica de su autor, siendo consciente de la riqueza
gue representa para su obra el proceso de interpretacion de alguien mas.

El Siglo de Oro marca un antes y un después en la creacion, la produccion y la
actuacion en el teatro espafiol. Los entremeses aportaron una amplia variedad de
personajes arquetipicos, muchos de los cuales todavia tienen una presencia en el
imaginario del publico mexicano que puede reconocerlos con gran facilidad, por
ejemplo, la esposa picara y adultera, el viejo impotente, el bobo engafiado, el loco
vagabundo, la prostituta habil, etc. Todos esos personajes siguen formando parte
del dia a dia en nuestro pais.

En el caso de los entremeses de Cervantes, la innovacion de sus temas sigue
siendo un reflejo actual de una sociedad economicamente desigual, donde los
roles sociales marginados y relegados de su tiempo -las prostitutas, los
limosneros, los locos, los vagabundos, los rufianes, las personas de bajos
recursos-, siguen siendo marginados y relegados en nuestra moderna sociedad,
incluso contindan siendo parte de una fuerte mayoria en contraposicion a los roles
gue estan en la cima de nuestra jerarquia social.

Desde mi punto de vista, la gran aportacion de los entremeses cervantinos fue
dignificar la figura de quienes conformaban el rol del marginado social,
compadeciendo sus circunstancias y creando obras donde se les da una voz que
no solo refleja la realidad cruda de esos personajes, sino que se les coloca en un
nivel aspiracional (porque ¢quién no querria amar tan pasionalmente y
desinteresadamente como ama el Soldado? ¢Quién no querria la inteligencia de
Roldan?), personificandolos de una manera bella y extraordinaria. Pareciera que
Cervantes quiere decirnos que hasta la persona que mas rechazo nos provoca
puede llegar a conmovernos si le damos la oportunidad de ser escuchado.

Del tercer capitulo concluyo que el lenguaje que toda obra refleja es el
pensamiento de su autor, y Miguel de Cervantes era un gran pensador. Sus
palabras merecen ser elevadas por el actor hacia los oidos del espectador de una
forma suave, delicada y brillante. Palabras inteligentes como las de este
dramaturgo son las que necesita cualquier estudiante en su formacién actoral para
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entender la complejidad y grandeza de interpretar un personaje a partir de un
texto.

En la licenciatura de Literatura Dramatica y Teatro, al menos el tiempo que yo
estuve estudiando, algunos de los maestros, influenciados por la cultura
anglosajona, trabajan con sus alumnos de actuacion y direccion escenas del
dramaturgo inglés William Shakespeare. Tomando mi experiencia como ejemplo,
mis maestros me asignaron trabajar con escenas de Hamlet, Otelo, Suefio de una
noche de verano y Macbeth, a lo largo de mis 4 afios de formacion, argumentando
la perfeccién técnica de estas obras.

En contraste, ningin maestro con el que yo tomé clases utilizdé un texto de Siglo
de Oro como eje central para los ejercicios practicos —ya fuera de direccién o de
actuacion-, que solicitaba en su materia. Aclaro que me refiero en este caso a mi
experiencia particular, que no niega y descarta el hecho de que existe, en la planta
docente otros maestros, con los que yo no tomé clases, que utilizan textos del
Siglo de Oro como un recurso o una parte integral de su ensefianza®®.

No se trata en absoluto de menospreciar el teatro de Shakespeare o compararlo
con el de Cervantes, ya que este estudio no es ni pretende ser un trabajo sobre
literatura comparada, baste decir que la obra de cada autor posee cualidades
particulares que vuelven Unico su trabajo artistico. Mi objetivo es reflexionar en
cuanto al quehacer actoral y en ese sentido, me parece importante que un actor
conozca las cualidades musicales y ritmicas de un texto al momento de
enunciarlo, y considero que un texto escrito en su lengua puede favorecerle mas
que un texto traducido de otra lengua, porque las traducciones suelen abordarse
desde un sentido literal, es decir, muchas —aunque no todas- se preucupan mas
transmitir el significado original del texto y no tanto por la ritmica y métrica original,
gue en muchos casos es imposible traducir.

La lengua, la palabra, la musicalidad del texto original son aspectos importantes
que se deben tomar en cuenta para la interpretacion del actor. William
Shakespeare escribio valiéndose de la sonoridad, el ritmo, las figuras retéricas y la
métrica que le permitia la lengua inglesa de su tiempo. De la misma forma
Cervantes eligié las palabras y las figuras retéricas que la lengua espafola le
permiti6 para generar una cierta musicalidad y, como se ha sefialado, la
musicalidad del lenguaje es un elemento que influye en la caracterizacion del
personaje.

Esto no descarta, por supuesto, la posibilidad de llevar a escena una obra
traducida, sin embargo, considero que en tal caso el director y elenco podrian
hacer una comparacion de varias traducciones para analizar cual se puede

%% Debo reconocer el trabajo de los profesores José Luis lbafiez, Mario Lage (que recientemente se jubild),

Margarita Gonzalez y Mayra Mitre que fueron, durante el periodo en que estudié en la facultad, quienes
revisaban de manera practica en sus clases textos del Siglo de Oro
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adecuar mas a su propuesta o incluso llegar a hacer sus propias traducciones. De
ninguna manera las reflexiones anteriores se escriben en un tono un imperativo,
no deben ser consideradas una obligacion forzosa, siemplemente invito a tomar
conciencia de estos aspectos y dejo algunas preguntas abiertas para otra ocasion
¢ Como transmitir la esencia del texto original en caso de interpretar un texto
traducido? ¢Se esta haciendo en ese caso una interpretacion del autor o del
traductor?

Por otro lado, seria interesante ver un trabajo de puesta en escena de ultimo afio
de la licenciatura en Literatura Dramatica y Teatro, donde se trabajara a partir de
un texto de Juan Ruiz de Alarcén, de Sor Juana o de Cervantes, pues este
proyecto implicaria el uso de una técnica actoral precisa, una investigacion
académica rigurosa, la conciliacion entre las teorias teatrales y literarias —muchas
veces separada- aplicadas a la practica escénica, la exploracion de una direccion
que permita establecer vinculos de significacion con la sociedad mexicana actual,
en fin, una serie de aspectos que cumplen con los preceptos del academicismo
universitario

La elaboracién de este trabajo me permitié ver que el actor que quiera encarnar la
ficcion que propone un texto de Siglo de Oro, debe reconocer el texto dramatico
como una partitura de palabras sonoras y relacionarse con ella como tal,
generando un ritmo en el oido del espectador, engarzado con el movimiento
escénico y la accion. Porque la musica y la actuacion estan hermanadas, del
mismo modo que la retdrica y la actuacion. Y ninguna puede prescindir de la otra,
lo mejor es que el actor tome en cuenta todos esos aspectos para complejizar su
interpretacion.

En la actualidad, algunos dramaturgos contemporaneos han retomado en sus
trabajos la nocion de partitura sonora y con gran rigor han decido escribir sus
dramas con la misma precision que lo haria un musico al componer una cancién,
como ejemplo podemos sefialar el texto ElI dragén dorado del aleman Roland
Schimmelpfenning, llevado a escena por Daniel Giménez Cacho, a partir del cual
dicho actor escribio en un articulo para la revista Paso de Gato:

Siempre he creido que la palabra escrita en un libreto de teatro, es un
recipiente que el actor habra de llenar [...] Para mi cualquier palabra en una
obra de teatro es un trampolin a la libertad, un pretexto para comunicar lo que
yo quiera. Incluso estoy seguro que es posible montar en escena con éxito la
Seccion Amarilla; pero, claro, cuando se monta un texto escrito por alguien que
conoce bien el teatro, las palabras adquieren una resonancia inolvidable.*®

El resultado del trabajo de 3 Entremeses de Cervantes, que se llevd a cabo
durante 4 meses de ensayos, lo pude comprobar como actor en el publico que
acudia a vernos y a escucharnos. El efecto que producia la obra era un jubilo, una

0 Daniel Giménez Cacho, “El Dragdn Dorado”, en: Paso de Gato, n. 47, Octubre-Diciembre, 2011, p. 38
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diversion y una alegria festiva en el espectador, que a pesar de recibir los
primeros didlogos con cierta distancia, extrafiado por el lenguaje, poco a poco se
iba a acostumbrando y se dejaban guiar por el sentido de las palabras de los
actores.

Las personas quedaban fascinadas después de cada una de las funciones que
dimos, no importaba el espacio donde se dieran las funciones. Los jovenes de
clase media alta que asistio a la Sala Julian Carrillo en la Colonia del Valle quedo
sorprendida al igual que las familias de clase media que visitaba el Palacio de
Medicina los sabados a medio dia. Recuerdo que muchas veces, al terminar las
funciones, la gente nos felicitaba: “que buena memoria”, “que bonito hablan”,
“nuestros politicos también son unos habladores”, fueron alguno de sus halagos.

Incluso cuando la presentamos al publico de estudiantes de preparatoria yo no
podia creer la cantidad y duracion de aplausos que se escuchaban al final de las
funciones, en un teatro como el Carlos Lazo o el Julio Prieto que tienen de 400 a
500 butacas, todas llenas de jévenes que no esperaban esa mafiana descubrir
gue el teatro de Cervantes tiene mucho que ver con ellos, con su picardia, con su
sexualidad, con su irreverencia y todo eso expuesto de manera poética, “sin
peligro y sin espantos”, como dice Pancracio en La Cueva de Salamanca, sin
recurrir a lo grotesco o a lo vulgar para buscar la risa forzada.

La respuesta favorable del publico demuestra la importancia de la palabra en el
teatro y el gusto estético que su buena enunciacion produce, generando en el
auditorio una sensacion de goce y satisfaccion. José Luis Ibafiez reconoce que su
amor por el espafol crecio y se fortalecio con el estudio del teatro del Siglo de
Oro, como revela en una entrevista publicada el 12 de agosto en la plataforma
digital del periédico El Universal:

...Ibanez fue dandose cuenta de que lo que mas le apasionaba era nuestra
lengua en su forma estética, representada por el teatro clasico.

“Pero como poder, que es lo que verdaderamente unifica. Muchas cosas nos
dividen, nos separan, nos antagonizan, pero una misma lengua nos unifica, y la
lengua con la cual naci cada vez me es mas admirable, diversa e ingobernable.
El que la quiere suijetar, la desconoce.”™*

El alto nivel de profesionalismo y calidad de los actores ingleses se debe a que
desde su temprana formacién académica, profundizan en la materia prima de su
teatro: su lengua®®®. Todo buen actor inglés sabe recitar perfectamente un texto
isabelino, sabe que la palabra es el alma del personaje, que en ellas se concentra

01 Rafael Lépez, “El teatro de la UNAM fortalece todo México”, El Universal, 12 de agosto de 2016,

[consultado el 12 de agosto de 2017] http://www.eluniversal.com.mx/articulo/cultura/artes-
escenicas/2016/08/12/el-teatro-de-la-unam-fortalece-el-de-todo-mexico

402 Shakespeare jugd un papel fundamental en la consolidacion le lenguaje en Inglaterra, en sus obras se
registraron por primera vez cerca de 3000 palabras y frases, que actualmente 400 afios después, se siguen
utilizando, Vid. Royal Shakespeare Company [consultado el 12 de agosto de 2017]
https://www.rsc.org.uk/shakespeare/language/
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el ritmo, la cadencia, el pensamiento, la ideologia y hasta la respiracion de su
personaje. Habra que preguntarnos, entonces, ¢por qué se representa tan poco
en nuestros escenarios las obras del Siglo de Oro y aun menos el de Cervantes,
siendo un autor tan brillante y clave para nuestro idioma?

El Instituto Nacional de Bellas Artes, a través de sus teatros del Centro Cultural del
Bosque y la Compaiiia Nacional de Teatro, sélo han producido una obra de teatro
de Miguel de Cervantes, y en este caso una coproduccion por los 400 afios de su
muerte, Numancia, qgue ademas fue adaptada o mejor dicho editada para reducir
el tiempo de la funcion, presentando una corta temporada del 9 de noviembre al 4
de diciembre de 2016, Mientras que ese mismo afio el INBA produjo 3 obras de
Shakespeare: Medida por Medida, Ricardo Ill, ambas bajo la direccion de Mauricio
Garcia Lozano; y Enrique VI bajo la direccibn de Hugo Arrevillaga, ésta ultima
creada con coproduccién junto con la CNT.

Desafortunadamente el teatro producido por la Universidad Nacional Auténoma de
México tampoco reconoce el valor de la obra cervantina. Su programacion brilla
por la ausencia de obras de Cervantes, a excepcion de La Cueva de Salamanca,
dirigida en 1998 por Miguel Flores para el Carro de Comedias. El teatro
cervantino, asi como gran parte del teatro de los dramaturgos de Siglo de Oro, no
figura en nuestras carteleras nacionales, o que es una pena porque se esta
excluyendo a la poblacién del derecho a conocer el trabajo de grandes creadores,
cuya obra representa un patrimonio cultural inigualable, y lo que me parece mas
grave, es que la sociedad paga impuestos al Estado para que supuestamente éste
le brinde un acceso a la cultural y a la educacion, como parte de un servicio
publico.

Son muy pocas las compafiias de teatro independientes interesadas en llevar a
escena textos del Siglo de Oro y todas ellas trabajan en contra de la corriente, y
literalmente, asi se hace el teatro no institucional en México, teniendo todo en tu
contra (la burocracia, la falta de espacios, de presupuestos, de medios de difusién,
etc.). Por eso compafiias como Espacio Teatro se esfuerzan al maximo para no
dejar perder una herencia tan importante, lo que es una labor admirable y que
deberia ser motivo de orgullo para nuestro pais.

Los programas de apoyos y becas del gobierno han reducido los espacios que
contemplan la proteccion y difusién de obras “clasicas”. El mejor panorama seria
aguel donde se favoreciera la inclusion de diversos estilos y puestas en escena
—teatro clasico, teatro nacional, teatro experimental, etc.- en favor de un publico
tan heterogéneo como el mexicano. Por otro lado, independientemente del estilo
de texto draméatico que se trabaje, sea un texto de Siglo de Oro o un texto
contemporaneo, considero que los actores y las actrices requieren de una
formacion que les permita darle vida a las palabras, que les ayude a encarnar la

403 “Repertorio de la CNT” [consultado el 12 de agosto de 2017]

http://www.cnteatro.bellasartes.gob.mx/repertorio/index.php/84-obras/266-numancia,
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ficcion que desean interpretar, llevando a escena su experiencia vital con el
lenguaje y la comunicacion humana desde su intrumento, que es Su voz y su
cuerpo, es decir, su propio ser, acompafados de un impulso creador.
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Anexo: Entrevistas a publico.

Haciendo un breve sondeo al azar entre 10 personas que fueron a ver alguna de las funciones, les
pregunté 1) ¢Qué impresidn les habia dejado la obra? Para saber su reaccion frente a la puesta en
escena. 2) ¢Qué opinaban del lenguaje? Para conocer si se les dificultd o no seguir las palabras de
los actores y conocer qué tan bien eran recibidas, y finalmente, 3) ¢Qué era lo que mas les habia
gustado? Para comprobar si en sus respuestas habia una relacion entre el gusto estético de la obra
y la retdrica de los actores:

Alejandro Bastién, 24 anos, estudiante de Literatura Dramatica y Teatro
1.- ¢Qué impresion te dejo la obra?
La obra me dejé una impresion de la vida como un lugar para gozar los errores.
2.- ¢Qué opinas del lenguaje?
Sobre el lenguaje opino que lograron hacerlo cuerpo, que mas alla de la complejidad del lenguaje,
este le daba sentido escénico a los traslados e intenciones de los actores.
3.- éQué fue lo que mas te gust6?
Lo que mas me gusto fue encontrarme con un espafiol antiguo y que me haya provocado tanto
gozo.

Andrés Torres Orozco, 25 afios, actor profesional.
1.- ¢Qué impresidn te dejé la obra?
Yo sali muy contento, muy satisfecho, ya que cada vez es menos comun ver obras del siglo de oro
presentadas en la ciudad, en general la oferta teatral no toma en cuenta mucho ese tipo de teatro,
de repente la CNT aborda algunos textos de esta época, recuerdo la Prueba de las promesas o La
hija del aire. Me gustdé mucho que hayan abordado estos textos y que se los hayan ofrecido al
publico en general y ademas de una manera muy ludica, muy divertida, para que uno pasara un
buen momento.
2.- {éQué opinas del lenguaje?
A mi la verdad es que me encanta y cada vez me gusta mas el verso y el lenguaje que se utilizé en
aquella época, creo que es muy rico, muy diverso y tiene tantas posibilidades en las que se puede
encontrar mucha precision en las palabras, mucha claridad en el discurso. Hay posibilidad de
registrar las imagenes de una manera mas clara, obviamente existen algunas palabras que uno no
reconoce facilmente, pero de todas formas este lenguaje nos invita a darnos cuenta del poco
conocimiento que tenemos del espafiol, invita a conocer mds y a investigar mas nuestro propio
idioma, eso es algo que me encanta.
3.- ¢Qué fue lo que mas te gustd?
Lo que mas me gusto fue la manera ludica en la que abordaron la obra. La manera de presentarla
la hacia digerible, como algo divertido y entretenido para el publico en general. Era una probadita
de lo que escribe Cervantes, era una invitacion a acercarse a este tipo de teatro, lo disfruté mucho.

Libia Contreras, 28 anos, estudiante de la Maestria en Derecho de la UNAM
1.- ¢Qué impresidn te dejé la obra?
Me gustd el vestuario y las historias jocosas. Me parecié una buena reinterpretacién de Cervantes.
2.- ¢éQué opinas del lenguaje?
Aunque a veces me costaba un poco de trabajo entenderlo de manera literal, creo que a partir de
la intencionalidad se transmitia bien el mensaje. Ademas de que se escuchaba muy bonito, bien
dominado por los actores.
3.- ¢Qué fue lo que mas te gusté?
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Me gustd el lenguaje, precisamente, y una parte donde cantaron en grupo, soné muy cool.
También el vestuario.

Estefania Minor, 21 afos, estudiante de Literatura Dramatica y Teatro de la UNAM
1.- ¢éQué impresion te dejo la obra?
Me divirtié
2.- ¢éQué opinas del lenguaje?
En cuanto al lenguaje creo que si no se conoce a Miguel de Cervantes, es un poco complicado
porque es siglo de oro espafiol. Uno que es de teatro no tiene tantos problemas. Pero para publico
general, si hay complicaciones
Hay palabras que no usamos cotidianamente
3.- éQué fue lo que mas te gusté?
Lo que mas me gustd fueron las actuaciones de todos.

Maria Fernanda Zudiga, 20 afios, estudiante autodidacta de canto.
1.- ¢Qué impresién te dejo la obra?
Muy complacida por el trabajo de los actores y direccién.
2.- ¢Qué opinas del lenguaje?
Queda claro que es espafiol antiguo pero muy facil de entender.
3.- éQué fue lo que mas te gustd?
Cada uno tiene algo especial pero mis favoritos son La guarda cuidadosa y La Cueva de Salamanca.

Maria de los Angeles Valera, 57 afios, maestra de inglés.
1.- ¢Qué impresiodn te dejo la obra?
La obra fue representada por profesionales, de tal forma que se sentian los personajes muy reales
y me divirtié mucho. Rei a carcajadas.
2.- ¢Qué opinas del lenguaje?
El lenguaje era espafol antiguo y a pesar de que son vocablos que no se usan actualmente
guedaba muy claro el significado por el contexto y énfasis en el lenguaje.
3.- éQué fue lo que mas te gustd?
No seria justo restarle importancia a las representaciones, sin embargo me gusté el Hablador, la
inocencia del esposo de la Cueva de Salamanca cuando pensaba que su esposa era pura, religiosa
y fiel. La desesperacidon del Soldado para casarse con la doncella en La Guarda Cuidadosa.

Guadalupe Venegas, 53 afios, abogada
1.- ¢Qué impresidn te dejé la obra?
A pesar de que Miguel de Cervantes murid6 hace muchos afos, todavia sus obras son muy
contemporaneas.
2.- ¢Qué opinas del lenguaje?
A pesar de que era rebuscado se entendia.
3.- ¢Qué fue lo que mas te gusté?
La actuacion, me hizo reir mucho las caras que ponian los actores.

Inari Sosa, 26 anos, estudiante de la Maestria en Ecologia de la UNAM
1.- ¢Qué impresidn te dejo la obra?
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La obra me dejé una buena impresion, me parecié6 muy divertida y con buenas actuaciones.
También se veia que no contaban con mucho presupuesto para la produccidn, pero a pesar de eso
la obra estaba buena.

2.- ¢éQué opinas del lenguaje?

La parte del leguaje me parecioé fenomenal, era un lenguaje poco comun pero se entendia perfecto
y como que elevaba la obra, me gusta mucho ese tipo de lenguaje porque es muy estético.

3.- éQué fue lo que mas te gust6?

Me gustd mucho el humor de la obra, era muy graciosa y los actores eran muy carismaticos.

Patricia Rodriguez, 40 afos, cuenta cuentos.
1.- ¢Qué impresién te dejo la obra?
La impresion que me dejaron fue ver cdmo con una austera produccién hicieron mucho, también
los entremeses como montaje fueron muy fluidos, divertidos, y el pasar de un entremés a otro con
un buen ritmo y excelente actuacién llena de energia y de buena proyeccién. Jamas se bajé el
ritmo escénico. También era muy atractivo como utilizaban los tapetes de palma para formar un
camerino, pero también un espacio temporal y cambio de entremés, eso me sorprendié y me
gusto.
2.- ¢Qué opinas del lenguaje?
En cuanto al lenguaje, a pesar que utilizaban algunas declinaciones del lenguaje espafiol, era muy
entendible y sobre todo con esa chispa cdmica de los actores, su proyeccidn y energia, con el que
dejaban fluir los didlogos.
3.- éQué fue lo que mas te gustd?
Lo que mas me gustd fue la actuacion y los vestuarios, y su austera escenografia.

Héctor Sandoval, 23 afios, estudiante de Literatura Dramatica y Teatro
1.- ¢Qué impresioén te dejo la obra?
Me parecié que pueden fortalecerse varias escenas, en particular aquellas en las que los
personajes hacen desorden, para que haya limpieza escénica y el desorden sea escénico a
propdsito. También me parece que la factura puede mejorar, y que el concepto, la estética que se
traduce en diseno de vestuario sea mas claro, uniforme.
2.- ¢Qué opinaste del lenguaje?
No siento haber opinado algo mas alld de que es claramente un lenguaje propio del siglo de oro
espafol, o por ahi. No recuerdo si estaba en verso, o si acaso sdlo ciertos fragmentos lo estaban.
Segun recuerdo, era prosa, con una sintaxis exigente para el actor, para que logre ser efectivo en
gue los contenidos lleguen al espectador en la retdrica que los constituye.
3.- éQué fue lo que mas me gusté?
Ver a Carmen Vera, la manera en que actua, la manera en que se apropia de los textos que le
tocan. Su manera de hacer sentido con ellos.
El entremés del sacristan contra el juglar que hacia Alfredo. El personaje de Alfredo fue de lo que
mas me gustod, la manera en que él lo hizo.
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Anexos: Semblanza de Horacio Almada y su compaiiia Espacio Teatro A. C.

Horacio José Almada Anderson

Nacid en la Ciudad de México, estudid en el Colegio de Teatro de la Universidad Nacional
Autéonoma de México de 1983 a 1986. Siguid estudios de Direccion y Actuacidn con los maestros
José Luis Ibafiez, Héctor Mendoza y Ludwig Margules. De 1986 a 1988 estudid las técnicas
propuestas por Eugenio Barba y Etienne Decroux y las aproximaciones de la Antropologia Teatral.
Estudid canto con la maestra Susana Herner, Concepcién Valdés, Antonio Duque Ricardo Sanchez y
Sonia Machorro. Danza con la maestra Guillermina Bravo, Dagmar Kortoum, Guillermo Maldonado
y Silvia Maldonado.

Actualmente es maestro de Asignatura en el Colegio de Teatro de la Facultad de Filosofia y Letras
de la UNAM, ademas de dar clases y diplomados en Educacién Continua en las Facultades de
Mudsica, de Arquitectura y de Filosofia y Letras de la UNAM. Estudia también la Licenciatura en
Historia en el Programa de Universidad Abierta de la UNAM.

COMO ACTOR

Su primera participacidén en el dambito profesional fue con la Compafifa Nacional de Opera en el
Palacio de Bellas Artes en las temporadas 1984-1985: “La Traviata”, “Turandot”, “Un Baile de
Mascaras”, “Falstaff”, “Don Giovanni”, “ El Buque Fantasma” y “El Triptico”. Ha participado en mas
de 100 obras de Teatro. Su primera obra profesional fue “La Familia Real” en el Teatro de los
Insurgentes, bajo la direccion de José Luis Ibanez en 1985. Entre 1984-1986 fue parte de la
Compaiiia de Teatro Escolar de Martha Reyes Spindola, participando en los montajes: “Don Juan
Tenorio”, de José Zorrilla, “Pigmalién”, de George Bernard Shaw, “La Importancia de llamarse
Ernesto” y “El Fantasma de Canterville”, de Oscar Wilde.

Durante su estancia en la UNAM (1983-1989) trabajé en un proyecto dirigido por el maestro José
Luis Ibafiez de lecturas dramatizadas de Teatro Clasico: “La Celosa de si misma”,“El Vergonzoso en
Palacio” y “El Burlador de Sevilla” de Tirso de Molina, “Las manos blancas no ofenden” de
Calderén de la Barca, “Otelo” de William Shakespeare, “La Celestina” de Francisco de Rojas,
“Espectros” y “El Pato Salvaje” de lbsen; y participé en los montajes de “Un hogar sélido” de Elena
Garro, “...y queriamos hacer Hamlet” de Victor Manuel Medina. Su primer proyecté como
productor fue “Tres entremeses cervantinos”, dirigidos por Juan Mordn en el Teatro
Independencia, 1985.

Ha ganado reconocimientos como revelacidn actor joven (1986) por su participacion en “No-me-
olvides en Diciembre”, direccién de José Luis Ibafiez. Mejor actor joven (1990) en “Hamlet” de
Shakespeare, montaje de la Maestra Guillermina Bravo; fue productor ejecutivo de la premiada
obra “Las palmas de M. Schiitz”, ademas de representar el personaje de Bicro; participd en el
montaje dirigido por Rosenda Monteros “En el nombre de Dios” de Sabina Berman (1996), en
1996-97 en “Salomé” de Oscar Wilde, dirigido por Martha Verduzco; y obtuvo el reconocimiento
como Mejor Actor en el Concurso Nacional de Tragedia Griega, convocado por el Instituto de
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Cultura de la Ciudad de México y la Embajada de Grecia (2000), por su personaje del Ayo en
“Electra” de Séfocles.

En los medios televisivos estuvo incluido en los elencos de siete telenovelas, “Dos mujeres un
camino”, “Alcanzar una estrella”, entre otras. Su ultima incursidon fue en la produccién de José
Alberto Castro, “Serafin”, Televisa (1999). Por primera vez participa en un montaje de teatro-
cabaret con el espectaculo “Todos buscando...” de Kerim Martinez en el foro Mascarada vy el
Restaurante “Pan-tomato” (2004) y en Noviembre del 2004 estrend “El Confescenario”, con el
mismo equipo de trabajo. Con la compania de teatro independiente ABCDidactico: “Espectros” de
Ibsen (2003), “Noche de Epifania” (2004), bajo su propia direccion, y “El Mercader de Venecia” de
William Shakespeare bajo la direccion de Emilio Uridstegui (2004). En 2005 participd en la puesta
en escena, bajo su direccidon de “Y cerré mis ojos”, obra experimental de Teatro Ciego, y en el
montaje de “Como les guste” de William Shakespeare, interpretando los papeles del Duque
desterrado y de Guillermo. Estrend el papel de Figueroa en la obra de Juan Ruiz de Alarcén
“Mudarse por Mejorarse”. Actualmente actla en los proyectos de ESPACIO:TEATRO en los
siguientes montajes: “La Tempestad” y “El Suefio de una Noche de Verano” de William
Shakespeare, “El Fantasma de Canterville” de Oscar Wilde, “Mozart, mi nifio genio” de Horacio
Almada, “La tercera vida de Victoria”, “Oh Loca Navidad” de Kerim Martinez.

COMO DIRECTOR

Como director ha trabajado todos los géneros. Dirigid, adaptd y produjo “Pinocho” en el Teatro
Reforma en 1989. En 1995 fundé la Compafiia de Teatro Independiente Espacio: Teatro; con ella
ha presentado, entre otras: “El Vergonzoso en Palacio” (1995) de Tirso de Molina, “El Tio Vania”
de Anton Chéjov (1997), “Electra” de Séfocles (2000), montaje que gand el tercer lugar en el
Concurso Nacional de Teatro Griego. Estrend “El Examen de Maridos” de Juan Ruiz de Alarcén
(2002) en el Teatro Carlos Lazo de la Facultad de Arquitectura de la UNAM, la épera prima del
dramaturgo Kerim Martinez “Clementina y sus cabellos color plata” (2003) en el Foro Luces de
Bohemia y en 2004, “La isla del fin del siglo” de Alejandro Finzi en el Teatro de la Capilla.

En Septiembre del 2004 estrend una obra de teatro-ciego, “Y cerré mis 0jos...” en el nuevo foro de
Patricia Reyes Spindola, Pita Amor, seguida de dos temporadas mds: una el sétano del Teatro
Flores Canelo del CENART y otra mas en la Galeria (Espacio de usos multiples) del Centro Cultural
del Bosque; y una puesta en escena de “Susana y los jévenes” de Jorge Ibarguengoitia para la
Facultad de Ingenieria de la UNAM. En el 2006 estrend “Como les guste” de William Shakespeare
en el Teatro Jiménez Rueda y tuvo una exitosa temporada en las areas verdes del CENART; y otra
en Agosto — Septiembre del mismo afio en el Teatro Carlos Lazo de la Facultad de Arquitectura de
la UNAM. En Septiembre del mismo afo estrené la obra de Jaime Salom “Las Sefioritas de Avifién”
en el Teatro Orientacién del Centro Cultural del Bosque.

Fué director artistico por 10 afios de la Compaiiia de Teatro ABC Didactico, que escenifica
funciones de obras clasicas para estudiantes de Secundaria y Preparatoria. Dirigid para esta
Compaiiia: un programa doble: “Antigona” de Séfocles y “La Olla” de Plauto, que gand el Concurso
Nacional convocado por el INBA para dar funciones a nivel Secundaria en el afio escolar 2001-
2002; se presentd este programa ante un poco mas de 500 000 estudiantes. “Espectros” de Ibsen;
“Bodas de Sangre” de Garcia Lorca y “El Tercer Fausto” de Salvador Novo. En Octubre del 2004
estrend la escenificacidn de “El Acero de Madrid” de Lope de Vega.
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En el 2007, ademas de reestrenar “Las Sefioritas de Avifidon” de Jaime Salom, estrend, “Los
Increibles afos 20” del mismo autor. De 2009 al 2014 dirigié los montajes que ESPACIO:TEATRO
ofreciod en el Teatro Cuauhtémoc gracias a la beca TEATROS PARA LA COMUNIDAD TEATRAL 2008 y
2011 del Fonca-Imss. En 2010 estrend “Ante la guerra”, una obra que él escribid a partir de “Los
Persas” de Esquilo; una adaptacién propia del cuento de Oscar Wilde, “El fantasma de
Canterville”; la obra “Leona con O de México” para las celebraciones del 2010, entre otras. En
2013 escribid el espectaculo “Morirds” para una intervencion de dia de muertos en la Primera
Seccién del Parque de Chapultepec. Este mismo afio estrend el monteje de la obra de Juan Ruiz de
Alarcén “Mudarse por mejorarse”. En 2014 en las areas verdes del CENART estrend su montaje de
“La Tempestad” en el que también interpretd a Préspero.

Maquina de Espacio: Teatro A.C.

Horacio Almada fundé Espacio: Teatro en la ciudad de México en 1995. Su primer produccién fue
“El Vergonzoso en Palacio” de Tirso de Molina”. En 2008 se constituydé como una Asociacion Civil
sin fines de lucro. Su creacion obedecié a querer generar espectaculos de obras clasicas y
mexicanas esencialmente, meta que ha cumplido en sus primeros 20 afios de trabajo: se han
producido obras de Shakespeare, Tirso de Molina, Juan Ruiz de Alarcén, Esquilo, Séfocles, Plauto,
Chejov, Carballido, Martinez, Almada entre otros. En 2000 gand el ler Concurso Nacional de
Tragedia Griega con el montaje de “Electra” de Sdéfocles; ese mismo afio Horacio Almada fue
galardonado como mejor actor. En 2002 se gand el concurso para integrar la cartelera del Teatro
Carlos Lazo de la UNAM con la obra de Juan Ruiz de Alarcén “Mudarse por Mejorarse”. En 2005
gand el Concurso para integrarse en el Programa de Teatro Escolar del INBA con el programa
doble: Antigona, de Séfocles y “La Olla” de Plauto. Se atendieron a un poco mas de 500,000
estudiantes de escuelas oficiales a nivel secundaria. Del 2009 al 2014 produjo mas de 40
espectdculos diferentes para el Teatro Cuauhtémoc del IMSS en el marco del Programa “Teatros
para la Comunidad Teatral”, donde en los dos periodos de participacion (2009, 2011) se consiguio
la meta de atender a 343,113 espectadores, en 1564 funciones. Desde el 2004 participa
anualmente en el Centro Nacional de las Artes con el programa ideado por Horacio Almada
“Shakespeare en el jardin” en donde se han presentado obras de Shakespeare, Chejov y Esquilo.
En 2013 el actor de la Compaiiia Marco de la O gand el reconocimiento como mejor actor de ese
afo por su participacion en el montaje “Bodas de sangre” de Federico Garcia Lorca. Espacio:Teatro
ha producido y difundido épera: se han llevado al escenario dperas de Tchaikovski, de Falla, Weill,
Mozart y los mexicano Moncayo y Castro entre otros, en espacios como el Palacio de Bellas Artes,
el Teatro Ocampo de Morelia, Michoacan, el Palacio del Arzobispado, entre otros. La Compafiia
Maquina de Espacio: Teatro A.C. actualmente esta conformada por su director, Horacio Almada, el
escendgrafo Mauricio Trapaga, el equipo administrativo, coordinado por la C.P. Leticia Solano, y la
companiia de actores estables: Carmen Vera (egresada UNAM), Marcela Rigoletti, Susana Buitrago,
Cristina Ramos, Angélica Escamilla, Humberto Trejo (alumno UNAM), José Miguel Nuche (egresado
UNAM) y Alfredo Cruz Veldafiez (egresado UNAM).
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