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1. ANo 2000, UN CENTENARIO MUY ESPECIAL

En el ano 2000 se celebr6 el 400 aniversario del nacimiento de
Calderén de la Barca. Con tal ocasién la Compania Nacional de Teatro
Clasico (CNTC) quiso rendir homenaje a uno de los grandes autores de
nuestras letras con una programacién especial que contd con la puesta
en escena de tres grandes titulos: El alcalde de Zalamea con direccién de
Sergi Belbel, La dama duende de la mano de José Luis Alonso de Santos
y La vida es suefio bajo la direccion de Calixto Bieito. Si bien no era la
primera vez que la CNTC programaba estas tres piezas dramaticas’, es
preciso destacar que entre ellas existia un antecedente muy significati-
vo: El alcalde de Zalamea que José Luis Alonso Maiies dirigié en 1988
y con el que consagré un modelo de representacién del teatro iureo.
A pesar de los doce afios transcurridos entre ambos montajes inevita-
blemente fueron comparados por la critica y el puablico, una reaccion

! En 1988 José Luis Alonso Maiies dirigié El alcalde de Zalamea. Dos afios después,
en 1990, asumid la puesta en escena de La dama duende.Y por tltimo, Jean-Pierre Vergier
dirigi6é La vida es sueiio en 1996.
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que debemos considerar natural dada la repercusion que tuvo el trabajo
de Alonso en la Historia del Teatro Espafiol y, en concreto, dentro de
la CNTC. En este sentido es preciso hacer una breve aproximacién a
dicho montaje y al contexto en el que se produjo para poder entender
mejor la recepcidn que en el afio 2000 tendra el trabajo de Sergi Belbel
junto a José Manuel Castanheira?.

En la década de 1980 Espana arrastraba una imagen decimondnica
de nuestro teatro clasico del que se habia hecho un uso ideoldgico
excesivo y cuya interpretacién se caracterizaba por una declamacién
exagerada y ostentosa que, en conjunto, resultaba poco o nada atractiva
a la sociedad espafiola de la época. A todo esto cabe afiadir la presencia
de los puristas dispuestos a defender los valores de un patrimonio que
consideraban ‘intocable’. En este contexto irrumpid la CNTC, funda-
da por Adolfo Marsillach en 1986, dispuesta, por un lado, a actualizar
y revalorizar el teatro clasico espaiiol y, por otro, a crear un repertorio
propio que, a su vez, lograse definir una estética moderna y personal.
Dado que nunca habia existido una institucidén de estas caracteristicas
se generd una desconfianza generalizada entre el pablico y la critica. La
respuesta de Adolfo Marsillach no se hizo esperar y en el programa de
mano de El médico de su honra, obra fundacional de la CNTC, escribio:
«Seremos atacados por todas partes: por los esclavos de la métrica, los
misticos de la fonética, los puristas de los textos, los ortodoxos del cla-
sicismo... No importa, nuestro deber es colocar esa incomoda primera
piedra, si no necesaria, al menos deseable»’. A pesar de que la eleccion
de El médico de su honra fue considerada provocadora y poco humilde la
modernidad con que fue planteada la puesta en escena «cambié de una
manera muy considerable el rumbo del teatro espafiol del Siglo de Oro
en los escenarios contemporineos»*. A pesar de ser un texto fundamen-
tal de Calderdn no era muy conocido por el pablico (la dltima vez que
se represent6 fue en octubre de 1946 en el Teatro Espanol de Madrid
bajo la direccién de Cayetano Luca de Tena) y al tratarse del primer
espectaculo de la compania se esperaba algo mas convencional. Por el
contrario Marsillach ofrecié una puesta en escena neutral con el fin de

2 Este estudio se centra en la escenografia disefiada por José Manuel Castanheira.
Para profundizar en los distintos elementos dramaticos de la obra de Calderdn, ver
Ruano de la Haza, 1989;Valbuena Briones, 2011; y Arellano, 2006.

3 Andura Varela, 2000, p- 147.

4 Garcia Lorenzo, 2011.
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obligar al piiblico a tomar partido ante unos hechos atroces: el asesinato
de una mujer a manos de un marido celoso sometido al rigido c6digo
del honor®. En sintonia con estos parimetros el escendgrafo Carlos Cy-
trynowski optd por un escenario desnudo de madera como solucién
tnica y plurivalente, una escenografia abstracta claramente alejada de la
fastuosidad y el decorativismo con que tradicionalmente se escenificaba
a los clasicos. Unos pocos bancos manipulados por los actores servian
para sugerir los distintos espacios dramaticos. Roberto Alonso Cuenca,
por entonces Adjunto a la Direccién Escénica de la CNTC, vio en esa
sobriedad escénica la voluntad del director: «todo el protagonismo para
el texto y el actor’; una maxima que acabaria convirtiéndose en una de
las lineas mis caracteristicas de la trayectoria escénica de la CNTC’. Esta
gran hazafia capitaneada por Marsillach y Cytrynowski solo fue el pri-
mer paso en una larga carrera hacia la renovacion de nuestros clasicos.
En 1988 la CNTC estrena El alcalde de Zalamea de José Luis Alonso
Maiies. Antes de subir a las tablas este gran titulo de Calderén Alonso ya
contaba con una trayectoria solida que habia gozado de un amplio re-
conocimiento anos atras con el estreno de El mejor alcalde, el rey (1955),
El anzuelo de Fenisa (1961), La bella malmaridada (1962), La dama duende
(1966) y El galan fantasma (1981). La sobriedad, la sencillez, la claridad
en la diccidn y el respeto al texto dramatico han sido los grandes pilares

> Adolfo Marsillach confiesa que se decantd por este texto de Calderén porque le
fascinaba la historia que se cuenta en él,la de una mujer que es asesinada por su marido
por miedo al qué dirdn, una historia que no deja indiferente y que obliga al espectador a
tomar partido. En ella se encuentra la terrible naturaleza del pueblo espaiol, el miedo a
la deshonra y sus consecuencias, un tema que para el director estaba mas vivo que nun-
ca pero continuaba (y contintia) siendo un tabt en la sociedad actual. Por este motivo
decidié hacer un montaje neutral en el que no se condenase ni justificase el crimen; la
Gltima palabra debia tenerla el pblico.Ver Marsillach, 2002, pp. 450-455. Para profundi-
zar en el cddigo del honor dentro de la obra dramatica de Calderén, ver Arellano, 2006.

% Alonso Cuenca, 2001, p. 413.

7 Este escenario desnudo estaba compuesto por dos puertas a cada lado y una al
fondo, un disefio que segin Cytrynowski, 20006, p. 51, «recuerda los escenarios del
Renacimiento con sus cinco puertas en fugar. En este espacio se colocaron varios ban-
cos de madera que eran manipulados por los propios actores para recrear, de manera
abstracta, los distintos espacios dramaticos en los que transcurre la accién. Esta féormula
sintética y esquematica sirvi6é para anunciar una tendencia estética que poco a poco iria
cobrando fuerza en la CNTC, la férmula del espacio vacio a la que recurrirdn otros
escendgrafos como Carolina Gonzilez, Calixto Bieito, Carles Pujol, Jean-Pierre Vergier,
Alejandro Andujar Esmeralda Diaz o José Hernandez entre otros.
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que han definido su sello personal®; unas pautas que también estuvie-
ron presentes en el montaje de El alcalde de Zalamea con el que Alonso
logré conmover a un espectador poco o nada acostumbrado a escu-
char los versos de Calder6n con tanta naturalidad y en una puesta en
escena de gran calidad estética. La critica de la época fue uninime a la
hora de valorar este trabajo que supuso la consolidacién de un modelo
de representacién de nuestro teatro clisico’ y que a dia de hoy sigue
siendo considerado un montaje insuperable'’. En este acontecimiento
tuvo mucha importancia la escenografia «frugal y funcionalisima»'' de
Pedro Moreno que ayudd a reforzar los criterios escénicos del direc-
tor. El escendgrafo recurrié a un escenario desnudo con un inmenso
muro que sugeria los alrededores del pueblo de Zalamea. Sobre él una
pequena casa colgada (a modo de maqueta) representaba la vivienda
de Pedro Crespo vista a lo lejos; y un robusto pilar de madera en el
centro del escenario bastaba para acoger las escenas que transcurren
en el interior de la casa del labrador'?. En conjunto se trataba de una

8 El gusto por la sencillez y la sobriedad en José Luis Alonso Mafies es, para Eduardo
Haro Tecglen (Calvo, 1991, p. 111), consecuencia de las primeras representaciones tea-
trales que hizo el director en su propia casa, con pocos medios, sin artificios, centrado
en los actores y la palabra, una experiencia que definitivamente condicioné su discurso
teatral. Si revisamos algunos de sus montajes encontramos el mismo leitmotiv: en Lo in-
visible (1954) de Azorin la «sobriedad de medios caracterizd la puesta en escena» (Calvo,
1991, p. 111); en el Retablillo de don Cristobal (1986) Alonso convirtié el montaje «en
uno de sus mis limpios y sencillos, siguiendo tanto la linea propuesta por Brook en su
despojamiento escénico, como el precepto de que ‘menos es mas’» (Quirds Alpera, 2010,
p- 223); del mismo modo encontramos las mismas inquietudes del director en La enamo-
rada del rey (1988) de Valle-Inclan: «Mas que nada pensé en hacer un especticulo muy,
muy simple, muy sencillo, despojado, para que fuera la palabra, la belleza de la palabra,
hoy en dia a veces tan maltratada en el teatro, la que quedase flotando en el aire; que no
hubiera nada que distrajese la palabra» (Alonso Manes, 1991, p. 359).

? Para profundizar en la puesta en escena de este montaje teatral véase Mascarell,
2016 y Nieto Yusta, 2015. En el estudio firmado por Mascarell la autora recoge algunas
de las criticas que la prensa publicé en 1988 tras el estreno de El alcalde de Zalamea en
las cuales se valora el trabajo de Alonso por su transparencia y honestidad, la ausencia de
pedanteria y la claridad con que los actores lograron transmitir los versos de Calderén,
todo lo cual llevé a la critica a calificar esta produccién como «el mas conseguido mon-
taje de cuantos ha hecho la Compaiia», una representacién «magistral, un auténtico
éxito artistico» (Mascarell, 2016, p. 69).

19 Vallejo, 2015.

1" Alonso Cuenca, 2001, p. 421.

12 Para conocer en profundidad la escenografia disefiada por Pedro Moreno para
este montaje, ver Nieto Yusta, 2015.
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escenografia esquematica, sobria y sencilla de notable deuda brechtia-
na'. Si bien el escendgrafo introdujo unas minimas referencias realistas
que desprendian ecos de paraje extremefio, en todo momento Alonso
quiso mantenerse distante del imaginario del mundo rural para evitar
que el montaje se pudiera convertir «en la tipica anécdota de ‘pueblo
espafiol’»'*. En esta desnudez escénica el vestuario de Pedro Moreno
afladidé mas notas de realismo y contribuyé a potenciar esa atmosfera
agreste con tejidos marrones, grises y ocres, un contraste (espacio vacio-
vestuario realista) que Francisco Nieva identifica como una de las ten-
dencias mas caracteristicas de la escena contemporanea europea y que
también aplicarin Eduardo Vasco y Helena Pimenta en sus respectivos
montajes’®. Las escenografias de Carlos Cytrynowski y Pedro Moreno

13 Esta deuda brechtiana presente en la desnudez plistica de la puesta en escena
ha sido sefialada por Susan L. Fischer quien también encuentra semejanzas con Madre
Coraje en el comienzo de la representacién que se abre con los soldados que se dirigen
a Zalamea dando vueltas en circulo y empujando un carro.Véase Fischer, 2002, pp. 307-
308. José Luis Alonso conocia bien las teorias teatrales de Brecht. Movido por el com-
promiso de dar a conocer el teatro universal y el actual, y en su atin por cubrir algunas
lagunas del repertorio nacional, no dudé en incluir a este autor en la programacién del
Teatro Maria Guerrero (El circulo de tiza caucasiano, 1971) cuando estuvo al frente de esta
institucion, entre 1960 y 1975.

* Rojo, 1989, p. 25. El tépico de ‘pueblo espafiol” que tanta aversion causa a José
Luis Alonso hunde sus raices en proyectos llevados a cabo durante el régimen fran-
quista como fue el Museo del Pueblo Espafiol. Creado en 1934, este proyecto de Luis
de Hoyos Sdinz quiso ofrecer una visién de las tradiciones de los distintos pueblos de
Espaiia, como reza su decreto fundacional: «las obras, actividades y datos del saber, del
sentir y el actuar de la masa anénima popular, perdurable y sostenedora, a través del
tiempo, de la estirpe y tradicion nacionales, en sus variadas manifestaciones regionales y
locales, en que la raza y el pueblo, como elemento espiritual y fisico, han ido formando
nuestra personalidad étnica cultural» (Varios Autores, 1935, p. 5). Tras varias modifica-
ciones, en 1993 el Museo del Pueblo Espaiiol se fusiona con el Museo Nacional de
Etnologia, derivando en el actual Museo Nacional de Antropologia. Un caso similar es
la revista de arquitectura Cortijos y Rascacielos, dirigida por Guillermo Fernandez-Shaw
y publicada entre 1930 y 1954; dos ejemplos que ofrecen una imagen topica y con-
servadora de Espafia, y que en el caso del teatro, encontrd su maximo exponente en la
zarzuela (de ahi que Alonso evite cualquier tipo de similitud con este género).

15 Nieva, 2011, p. 147. Pedro Moreno ha aplicado esta misma formula (escenografias
sobrias y sintéticas junto a vestuarios ricos y elaborados) en otros montajes teatrales en
los que es responsable, de manera conjunta, de la escenografia y el vestuario. Sirva de
ejemplo este El alcalde de Zalamea asi como La dama duende (1990) de la CNTC con
direccion de José Luis Alonso y El lindo don Diego (2005) de Agustin Moreto bajo la
direccién de Denis Rafter.
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son reflejo de una época experimental: la década de los ochenta. Para
César Oliva la escenografia espafiola de estos afios fue uno de los te-
rrenos que experimenté un mayor avance de la mano de Gerardo Vera,
Pedro Moreno, Javier Navarro, Francisco Nieva, Fabii Puigserver y lago
Pericot, junto a aportaciones de profesionales foraneos que se asentaron
definitivamente en Espafia, como es el caso de Andrea D’Odorico y
Carlos Cytrynowski. La puesta en escena se abrid a nuevas féormulas que
nada tenian que ver con grandes volimenes y aparatosas transformacio-
nes: «se prefirié la elegancia del espacio vacio, con suelos espléndidos
y muy elaborados, fondos intercambiables por modernas y silenciosas
magquinarias y, sobre todo, sofisticados vestuarios que en si mismos eran
signos de decoracion»'®. Del mismo modo, esta renovacion escénica no
se podria haber producido sin directores como Lluis Pasqual, José Luis
Alonso, José Luis Gomez, Miguel Narros, Francisco Nieva, José Carlos
Plaza, Salvador Tavora, Adolfo Marsillach, o los grupos Els Joglars, Dagoll
Dagom y la Fura dels Baus.

Como tendremos ocasién de ver la versién presentada por Sergi
Belbel en el afio 2000 fue completamente diferente a la puesta en es-
cena de José Luis Alonso. Pero, ademas, las versiones posteriores que
Eduardo Vasco y Helena Pimenta ofrecieron del clasico de Calder6n
contribuyeron a consolidar el trabajo del director catalan como uno de
los montajes més originales y polémicos que ha conocido la CNTCY.

2. UNA ‘MICROGEOGRAFIA’ COMO ESPACIO ESCENICO DE EL ALCALDE DE
ZALAMEA (2000)'8

Como ya hemos adelantado, el IV centenario del nacimiento de
Calderén de la Barca fue el marco que propicid la primera colaboracién

16 Oliva, 2004, p. 261.

17 Para profundizar en las puestas en escena de José Luis Alonso Mafies y Eduardo
Vasco, asi como sobre la trayectoria de la CNTC, puede consultarse Varios Autores,
2000; Huerta Calvo, 2006; y Bastianes, Fernindez y Mascarell, 2014.

8 Bl estreno absoluto fue el 21 de septiembre del 2000 en el Teatre Nacional
de Catalunya de Barcelona y el 29 de diciembre de ese mismo afio en el Teatro de
la Comedia de Madrid. La gira recorrié Cordoba, Almeria, Sevilla, Jerez, Valladolid,
Alicante, el XXIV Festival Internacional de Teatro Clasico de Almagro (2001), Niebla,
Toledo, Lorca, Logroio, Bilbao y Albacete. Es un especticulo coproducido por la
CNTC y el Teatre Nacional de Catalunya. Para su estudio me he apoyado en la graba-
cidn realizada el 8/02/2001 por el Centro de Documentacién Teatral. La ficha técnico-
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de Sergi Belbel y José Manuel Castanheira con la CNTC. Si bien ambos
profesionales han trabajado en la puesta en escena de autores clasicos, El
alcalde de Zalamea constituye su primer Calderén'. Frente a la desnudez
escénica y el sobrio realismo que caracterizaron el montaje de Alonso
vamos a encontrar, en el afo 2000, una puesta en escena muy diferente
en la que van a dialogar dos poéticas teatrales, la de Belbel y la de Cas-
tanheira, bajo una 6ptica comun. Si hay un rasgo que ha distinguido al
director catalan desde que irrumpid en la escena teatral contemporanea
este ha sido su capacidad para ofrecer una nueva mirada sobre los mon-
tajes tradicionales. A lo largo de su trayectoria como autor dramitico
y director escénico la experimentacién ha estado muy presente en su
trabajo donde el lenguaje esencial y los espacios desnudos han tenido
especial protagonismo, parametros heredados, en parte, de sus inicios en
2. Eduardo Galin se aventurd a definir el estilo
dramatico de Belbel cuando este apenas habia comenzado a irrumpir

el teatro universitario

artistica del especticulo fue la siguiente: ayudante de direccién: Oriol Broggi; musica
original: Oscar Roig; iluminaciéon: Quico Gutiérrez (A.A.L); vestuario: Merce Paloma;
escenografia: José Manuel Castanheira; direccion: Sergi Belbel. El reparto, siguiendo
el orden de intervencidn, estuvo compuesto por los siguientes intérpretes: Ratl Pazos
(El rey Felipe II), Jordi Dauder (Don Lope de Figueroa), Oscar Rabadan (Don Alvaro de
Ataide, capitan), Paul Berrondo (Un sargento), Pepe Viyuela (Rebolledo), Clara Segura (La
Chispa), Roberto Quintana (Pedro Crespo, labrador), Fermin Casado (Juan, hijo de Pedro
Crespo), Carmen del Valle (Isabel, hija de Pedro Crespo), Moénica Aybar (Inés, prima de
ILsabel), José Luis Santos (Don Mendo), Camilo Rodriguez (Nuiio), José Ramén Munoz
(Escribano/Soldado), Bruno Oro (Soldado), José Luis Massé (Soldado), Joan Artés (Soldado/
Labrador), Néstor Busquets (Soldado/Labrador), Marc Elias (Soldado/Labrador) y Oscar
Moles (Soldado/Labrador). Dicha grabacién estd disponible online a través de la plata-
forma Teatroteca del Centro de Documentacion Teatral (<http://teatroteca.teatro.es>).
Pueden consultarse fotografias del montaje y de la escenografia en Banu, Freydefont y
Carneiro, 2013, pp. 199-212.

19 En el caso de Castanheira la mayoria de sus escenografias corresponden a obras
de Antén Chéjov, sin embargo el teatro clasico también forma parte de su repertorio
con montajes de Shakespeare y Moliére, entre ellos El rey Lear (1990) y Ricardo II (1995)
dirigidos por Carlos Avilez, Hamlet (2007) con direccién de Joao Mota, El avaro (1984)
dirigido por Adolfo Gutkin y dos versiones de El tartufo (1987, 1990) dirigidas por
Rogério de Carvalho.

20 Asi lo advierte Xavier Puchades, 2003, p- 292: «Su formacidn en el teatro univer-
sitario como actor, director y traductor, le lleva a un teatro de minimos recursos. Esta
tendencia hacia una “teatralidad menor”, como lo llamara Sanchis Sinisterra, la conso-
lida atin mas, precisamente, con los cursos y proyectos compartidos con el director del
Teatro Fronterizo. Para Belbel, esta escenografica neutra o minima, parece ser mas una
opcidn estética desde el principio».
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en el panorama teatral actual junto a una nueva generacién de drama-
turgos entre los que se encontraban Ernesto Caballero, Paloma Pedrero
e Ignacio del Moral; y lo hizo en los siguientes términos:

La experimentacion de Belbel parte de la ruptura con todo tipo de con-
venciones: no respeta ni tiempo ni espacio. Tiende al escenario vacio, a
la ambientacién sugerida, ambigua, no determinada, en la que la accién
(interna, por lo general) pueda desarrollarse en toda su esencialidad, sin
contaminaciones externas’'.

En este sentido su mixima expresion es su texto En companyia
d’Abisme (1989) donde la accidn se sitia en una «zona abismal indefi-
nida, completamente vacia» y en una «época abismal indefinida, com-
pletamente moderna» de manera que «todo el ambiente conduce al
abismo, a la aniquilacién, a la misma nada que el titulo (En compaiiia de
abismo) ya preludia»®. Estos espacios indefinidos y atemporales son para
el director el marco perfecto para reflexionar sobre el conflicto huma-
no y las luchas interiores de los protagonistas. Para Belbel el conflicto
humano, como objeto de reflexién, admite ser abordado desde distintas
Opticas pero nunca desde la estética realista. Por el contrario el drama-
turgo prefiere «una perspectiva fantastica» en la que «la ambigtiedad y el
misterio rodean siempre la accién dramatica»®™. De ahi que el director
encuentre en la escenografia onirica de Castanheira el espacio idéneo
para acoger los grandes conflictos humanos del drama calderoniano.
Precisamente el distanciamiento de la estética realista en favor de una
atmosfera onirica y de tintes surrealistas sera el elemento que marque la
diferencia con los montajes de Alonso,Vasco y Pimenta. En sintonia con
el imaginario de Belbel encontramos una inclinacién del escendgrafo
por los espacios indefinidos y misteriosos. Como asegura Georges Banu,
gran conocedor de su trabajo, en Castanheira se produce «un deseo de
erigir paredes (a menudo inclinadas) que crean un clima de incertidum-
bre; la necesidad de cavar aberturas hacia un fuera-de-escena misterio-
so, aberturas que absorben la mirada e inquietan al espectador que las
observar, en definitiva, unos disefios que siempre aspiran «a cuestionar
la extrafieza del mundo»®.Y al igual que el director catalin el realismo

2! Galan, 1990, p. 84.
22 Galan, 1990, p. 87.
# Galan, 1990, p. 84.
2* Banu, Freydefont y Carneiro, 2013, p. 486.
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no responde a sus inquietudes creativas; por el contrario extrae la esen-
cia de la obra para «hacer una aportacién simbolica, metaférica»®. Por
otro lado, el gusto por la experimentacién le ha llevado a investigar las
posibilidades que brinda la caja escénica teniendo como resultado esce-
nografias calificadas por la critica de ‘arriesgadas’, ‘asombrosas’, ‘especta-
culares’ o ‘apabullantes’. Entre los ejemplos mas destacados encontramos
La serrana de la Vera (2004) donde «el escenario se prolonga por parte
del patio de butacas»®®; 0 San_Juan (1998) de Max Aub cuya escenografia
consisti6 en la cubierta de un barco «varada en el patio de butacas»®. El
espacio escénico de El alcalde de Zalamea también fue sometido a una
experimentacion de estas caracteristicas (toda la caja escénica fue trans-
formada en una caverna) despertando todo tipo de reacciones por parte
de la critica y el pablico. A la hora de idear la escenografia el director
pidi6 a Castanheira «que disenara un espacio organico donde los actores
no pisaran sobre seguro» y que a su vez «hubiera un tnico escenario. Es
decir, que prescindiera de los cambios de escena que establece Calderén
en la obra»®. Los dos se mostraron partidarios de mantener la ambien-

%5 Perales, 1999. En este sentido cabe sefialar el papel determinante que tiene su
faceta de pintor a la hora de extraer las ideas esenciales de una obra, como atestigua
Georges Banu (Banu, Freydefont y Carneiro, 2013, p. 485): «José procede a la alianza
entre la imagen capturada del decorado y unos gestos plasticos deslumbrantes: el pin-
tor que hay dentro de si acompana al escendgrafo.Y asi se las arregla para recuperar el
impulso de su busqueda, para hacer visible el proceso que le lleva desde la intuicién
inicial —a la que Brook llama “preimagen”— hacia la respuesta final. Lo que se pierde
con la ausencia de una maqueta se gana observando la evolucidn plistica y su proceso,
hasta hallar el escenario: desde la abstraccién de la visiéon a la materializacién de un
decorado. Caminando, pues, seguimos esta evolucién con una emocidn teatral, y a la
vez pictéricar.

% Sili6, 2004.

27 Perales, 1999. Desde sus inicios Castanheira ha tratado de implicar al espectador
en la escena, un gesto que es considerado por Eugénia Vasques, 2002, p. 2, «<un acto
politico de conciencia democratica» en si mismo. Prueba de ello son algunos especti-
culos de su etapa como escendgrafo-aprendiz como Pequefios burgueses (1973) de Gorki
dirigido por Fernanda Lapa o El Avaro (1984) de Moliere dirigido por Adolfo Gutkin.
Lo que pretende el escendgrafo con este recurso es romper la comunicacién que tra-
dicionalmente ha impuesto el teatro a la italiana e implicar, asi, al espectador: «Siempre
que puedo, me gusta modificar el espacio para proponer nuevas formas de relacién con
el pablico» (Perales, 1999). Si bien es consciente de que «a veces es dificil demostrar que
el teatro estd siempre en permanente evolucion cuando lo normal es que trabajemos
en teatros a la italiana que no han evolucionado en los Gltimos siglos» (Torres, 1997).

* Santos, 2000.
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tacién rural que fue especialmente asumida por la escenografia, una
decisiéon completamente opuesta a la que adoptd José Luis Alonso en
1988; recordemos que para él la ambientacion rural constituia un obsta-
culo, postura también compartida por Eduardo Vasco que llevara a am-
bos directores a inclinarse por una sugerente atmosfera rural. Siguiendo
estos parametros Castanheira cre6 un espacio unico de caracter agreste
capaz de sintetizar los tres espacios dramaticos en los que transcurre la
accion (los alrededores de Zalamea, la villa propiamente dicha y el bos-
que). El carcter agreste de su escenografia se nutrid de sus incursiones
a Zalamea y a los alrededores de Extremadura donde tomé numerosas
fotos que le sirvieron para reproducir, en el escenario, «la orografia y los
colores de los paisajes que encontrd»®. A partir de aqui ocupd toda la
caja escénica con un espacio rocoso similar a una cueva donde se podian
advertir pinturas rupestres de color rojizo en clara alusién a las cuevas
de Altamira. Sobre el escenario suspendid unas figuras de caballos que
proyectaban sus sombras sobre la roca logrando simular, a su vez, la
pintura rupestre levantina®; en definitiva, un espacio primigenio que
para Miguel Media Vicario resulta «muy apropiado a una Espana de
contundentes rasgos medievales»’!. No es la primera vez que Castanhei-
ra encuentra en la pintura rupestre una fuente de inspiracién. En 1999
colaboré con la directora Aida Gémez en Carmen de Bizet y lo hizo
diseniando la siguiente escenografia:

Carmen es un tema tipicamente espaiiol y no queria hacer nada que tu-
viera que ver con el realismo, que reprodujera lugares tipicos. Me inspiré en
las pinturas de Altamira, en los paisajes de Andalucia, en la obra de Barceld,
de Sorolla, de Picasso.Y al final lo que hice fue crear una especie de caja
amarilla que concentra el calor pesado de Andalucia y en la que se proyec-
tan imagenes y dibujos en movimiento que se refieren a los lugares de la
obra®.

*? Santos, 2000.

30 A diferencia de la pintura rupestre paleolitica la pintura rupestre levantina, més
tardia, se encontraba en abrigos rocosos al aire libre y presentaba figuras esquematicas de
animales, monocromas y sin volumen. De ahi su semejanza con las sombras proyectadas
por los caballos en la escenografia de Castanheira.

31 Medina Vicario, 2010.

32 Perales, 1999.
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Todos estos componentes hacen de la escenografia de El alcalde de
Zalamea un paisaje que es concebido por el escenografo como una ‘mi-
crogeografia’. En una entrevista concedida a Liz Perales en 1999 Castan-
heira definid asi su papel dentro de un montaje teatral: «en el teatro es
el escendgrafo quien dice bajo qué arquitecturas deben vivir los actores
y el pablico. Debe inventar una microgeografia para que el publico se
sienta bien y tiene que plantearse el mejor espacio posible»®® Varios afios
mas tarde, en una entrevista concedida en 2013, el escenografo volvio a
reafirmarse en esta idea pues la escenografia es para el portugués «portas
de entrada para um universo que o proprio define como ‘uma micro-
geografia para a representacio’»**. En 2014 publicd uno de sus textos
fundamentales, Desenhar Nuvens. Manual de sobrevivéncia de um cendgrafo,
un compendio de pensamientos, reflexiones e inquietudes en torno a
su profesion (y como en ella influyen las pequenas cosas de la vida
cotidiana y de todo cuanto le rodea) que resultan imprescindibles para
conocer el imaginario artistico del portugués. En uno de estos textos,
Ler 0 mundo, incide en la capacidad que tiene el artista para captar la
esencia del mundo e inventar nuevos espacios y nuevos territorios (que
¢l denomina ‘microgeografias’) que surgen cada vez que se enfrenta a
un nuevo montaje teatral: «Vejo, nestes anos todos, que o meu trabalho
passou assim por tentar ler o mundo, inventando depois novas geogra-
fias, talvez apenas micro-geografias ou particulas de novos e indefinidos
mapas»®. En este sentido Carmen 'y El alcalde de Zalamea constituyen dos
buenos ejemplos de ‘escenografia como microgeografia’, dos disefios
que condensan, de una manera sugerente, las cualidades ambientales y
orograficas del territorio con el que se identifica la obra en cuestion, dos
montajes que ejemplifican a la perfeccidn lo que para Castanheira debe
ser el cometido de un escendgrafo.

Tras su visita a Zalamea y a los alrededores de Extremadura el es-
cendgrafo plasmo sus impresiones en un disefio en el que su faceta de
pintor le ha llevado a concebir el espacio en términos pictoricos:

un lugar inhospito, aislado, de tierra desértica pero al mismo tiempo tran-
quilo y pacifico; un paisaje petrificado de colores calidos y muy fuertes,
muy pictérico pero buscando la tridimensionalidad para dar la sensacion

33 Perales, 1999.
34 Costa, 2013.
% Castanheira, 2014, p. 14.
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de que los actores estan dentro de un cuadro. Por otro, me interesa que los
espacios interiores y exteriores no estén definidos®.

Lejos de pretender una recreacion fiel llevo a cabo una interpre-
tacion libre del paisaje extremeno y creé un espacio rocoso de caric-
ter onirico dotado de un halo de misterio que, por momentos, consi-
gue la sensacién de que estamos ante unas ruinas, un tema recurrente
en la obra de Castanheira que siempre aparece «associado ao tema da
memoria»”’ (un buen ejemplo del uso que hace de la ruina se encuentra
en la escenografia que disenid para El rey Lear en 1990 junto al director
Carlos Avilez). Esta escenografia matérica adquiere ecos de paisaje su-
rrealista gracias a la textura, color y protuberancias del terreno que, en
conjunto, logra una estética afin a la poética de la Escuela de Vallecas,
especialmente a los paisajes de Benjamin Palencia y Alberto Sinchez®®.
Del mismo modo se ha querido ver en esta escenografia pictorica y de
gran riqueza matérica una evocaciéon de la obra de Tapies® (precisa-
mente este mismo artista inspirara la escenografia de la version teatral
que hara Helena Pimenta en 2015). En este paisaje rocoso hay una in-
mensa columna azul incrustada en el suelo con la que Belbel ha querido

36 Santos, 2000. Para profundizar en el papel que desempeiia la pintura en los dise-
fos escenograficos de Castanheira, véase Castanheira, 2014 y 2016.

7 Vasques, 2002, p. 2.

8 Fundada en 1927 por Alberto Sinchez y Benjamin Palencia con el fin de crear
un arte nacional capaz de competir con el que se fraguaba por entonces en Paris, la
Escuela deVallecas se caracterizd por «elaborar una interpretacién ‘surrealista’ del paisaje
castellano» en la que «tanto las composiciones como los collages integran, al mismo
nivel que cualquier objeto hallado portador de cualidades plasticas, como piedras y
palos corroidos, alusiones a la geologia, las formas y los colores de Castilla. Un proyecto
asi estd ademas vinculado a una vision ‘popular’ del paisaje apta para captar sus secretos
y metamorfosis» (Durozoi, 2007, p. 213). Este imaginario se concretd en los primeros
pasos de la Escuela de Vallecas, como recuerda Alberto Sinchez: «Y como Don Quijote,
cuando desde lo alto de un cerro describia los ejércitos que se le venian encima, porque
esa era la ley del armado caballero andante, nosotros también, considerandonos caba-
lleros andantes de las artes plasticas, describiamos nuevas formas del dibujo y del color.
Llegamos a la conclusion de que para nosotros no existia el color sino las calidades de la
materia. Desde alli mismo comprobamos cémo los colores de los carteles que a lo largo
de una carretera anunciaban automéviles; hoteles, etcétera, eran repelidos por el paisaje,
como si fueran insultos a la Naturaleza. Nos proponiamos extirpar los colores artificia-
les, agrios, de los pintores de los carteles. Queriamos llegar a la sobriedad y la sencillez
que nos transmitian las tierras de Castilla» (Sanchez, 2007, pp. 31-32).

%% Santos, 2000.
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representar la ‘inquietante presencia externa’ que irrumpe en este paraje
y que ha despertado todo tipo de interpretaciones (la vara de la justicia,
una espada militar, un palo de barco o cucafia, una guia de un gran re-
loj de sol...). La escenografia logra asi una «atmosfera descaradamente
simbolica» en palabras de Fischer” que ha suscitado lecturas como la
sugerida por Miguel Medina Vicario: «para quienes puedan alargar su
imaginacién, la Caverna de Platon no les resultard ajena. La sociedad
espafiola permanece anclada entre las engafiosas sombras del pasado»*'.

La prensa se mostré6 unanime en seflalar el tratamiento respetuoso
que se dio al texto dramatico, conservado en su totalidad, «sin quitar
ni una coma»*. Se alabd la capacidad de Belbel para hacer una puesta
en escena «con tanta correcciéon, de una forma tan nitida, dandole pro-
tagonismo a unas palabras que viste con sobriedad y elegancia»®. La
valoracidn de la escenografia fue muy desigual. Entre los defensores del
trabajo de Castanheira encontramos a Care Santos que tildo la esceno-
grafia de bellisima y sobrecogedora*; Pablo Ley alab6 la factura moder-
na que Castanheira inocul6 al especticulo «sin caer en arqueologismos
inatiles»®; y Carlos Gil Zamora la considerdé «realmente magnifica» y
capaz de aunar «la grandiosidad, el servicio, la evocacidn, la belleza y el
concepto estético»*®. Por el contrario el disefio de Castanheira resultd
excesivo para algunos criticos como Eduardo Haro Tecglen para quien
«la escenografia tiende a ser fea, y a veces, con algunas de las luces, lo
consigue muy bien»*’. En opinién del critico Enrique Centeno el ca-
racter pictorico de este disefio prevalece sobre su papel funcional hasta
el punto de llegar a desplazar al resto de componentes del especticulo:
«el bello espacio escénico, con materiales y texturas, hermosas, no se
sabe para qué es, no ubica acciones, desconcierta en el juego»*®. Po-
driamos afiadir las observaciones que hace Maria José Carrasco quien

40 Fischer, 2003, p. 135.

4 Medina Vicario, 2010.

*> Santos, 2000.

+ Ley, 2000.

* Santos, 2000.

* Ley, 2000. Precisamente uno de los principios que la CNTC ha defendido desde
sus origenes ha sido el de ofrecer una visidén actual de nuestro teatro clasico y huir de
toda reconstruccién arqueoldgica.

* Gil Zamora, 2001.

7 Haro Tecglen, 2001.

48 Centeno, 2011.
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considera que «la palabra es la reina del escenario y la escenografia un
mero apoyo»*. No cabe duda, a la vista de estas criticas tan dispares, de
que la escenografia de José Manuel Castanheira no dejé indiferente y
supuso una verdadera novedad en la trayectoria de la CNTC. Probable-
mente el motivo de la discordia fue, en parte, el marcado protagonismo
que tuvo su escenografia en el montaje de Belbel. No cabe duda de
que el teatro contemporaneo ha superado la idea de escenografia como
mero decorado o simple elemento ornamental; y por todos es sabido el
papel funcional que esta desempena dentro del especticulo y su contri-
bucién al desarrollo dramattrgico de la puesta en escena. Ahora bien.
Junto a su caracter funcional es innegable la aportacion individual y la
impronta personal del escenografo, especialmente marcada en el caso de
Castanheira. El portugués dota a todos sus trabajos de un lenguaje muy
expresivo y de fuerte caracter pictorico (resultado de la confluencia de
sus dos facetas, la de escendgrafo y la de pintor) a lo que se suma una
constante reivindicacion del valor artistico que la escenografia tiene en
si misma. Todos estos factores hacen de sus disefios trabajos impactantes
que no siempre son entendidos por un publico acostumbrado a presen-
clar puestas en escena con escenografias mas discretas, sintéticas o de
corte minimalista (una de las tendencias que prevalece en la trayectoria
de la CNTC). En el caso de El alcalde de Zalamea su faceta de pintor se
ha visto especialmente potenciada por un espacio concebido en térmi-
nos pictdricos que ha logrado «dar la sensacién de que los actores estin
0 una propuesta original y atrevida y del todo
necesaria por su capacidad para mantener vivo el debate sobre la puesta
en escena de nuestros clasicos.

dentro de un cuadro»

3.VUELTA A UN SOBRIO REALISMO

En 2010 Eduardo Vasco presentd una tercera version de El alcalde de
Zalamea y lo hizo con un planteamiento muy similar al empleado por
José Luis Alonso. Tomando como referentes a Giorgio Strehler, la R oyal
Shakespeare Company o la commedia dell’arte (recuperada por companias
como la del TAG de Venecia), Eduardo Vasco cree firmemente que todo
el peso del especticulo debe recaer sobre la palabra, sobre el actor y, en

¥ Carrasco, 2001.
> Santos, 2000.
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consecuencia, el espacio escénico no debe obstaculizar la interpreta-
ci6n actoral; de ahi que siempre opte por escenografias esenciales en las
que prevalece el espacio vacio. En su version de El alcalde de Zalamea
el director quiso recuperar la esencia del corral de comedias con un
montaje que dejaba a la vista todo el entramado teatral y, al igual que
Alonso, alejado de una excesiva ambientacion rural®'. La escendgrafa
Carolina Gonzalez, colaboradora habitual de Eduardo Vasco, disefié una
escenografia sencilla compuesta por un suelo de madera, un gran muro
y varios bancos que eran manipulados por los actores durante la re-
presentacion, una férmula que recuerda claramente a la planteada por
Cytrynowski en El médico de su honra,y que por otro lado permitia a los
actores sentarse en el lateral del escenario para poner de relieve la con-
vencién de ‘estar representando’®?. Lorenzo Caprile disefid un vestuario
historicista siguiendo la voluntad del director con una gama cromatica
que evidencia el contraste entre el ejército (negro, colores muy oscuros)
y los labradores (colores claros, marrones, blanco hueso) para estable-
cer la dialéctica mal/bien, ciudad/campo, corrupcién/inocencia. Este
trabajo fue uno de los mejor recibidos de su trayectoria como director
dentro de la CNTC vy, ademas, supone una buena muestra de su sello
personal: una escenografia esencial y un vestuario realista que conceden
todo el protagonismo al texto dramatico y al actor. La critica valord

31 Ante el problema de la ambientacién rural Eduardo Vasco se justifica en los mis-
mos términos que José Luis Alonso: «Yo insisti mucho en ello, porque llevo esquivando
lo rural desde que empecé a hacer teatro clasico. Lo rural siempre me ha asustado mu-
cho y me impuse casi como reto este afio hacer La moza de cantaro y El alcalde porque
queria encontrar una via para contar todo ese mundo que a mi tanto me frenaba. Yo
encontraba La moza y El alcalde dos obras interesantisimas para un director de escena y
para el publico, pero no hallaba la manera de narrar ese mundo rural sin que apareciese
lo costumbrista abriendo las puertas de par en par. Para evitar irnos a la postal, al topico,
hemos esencializado mucho todo ese entorno rural, desde el vestuario hasta la esce-
nografia, y hemos jugado con la convencidén mas elemental, es decir, que un elemento
puede tener muchos significados» (Zubieta y Navarro, eds., 2010, p. 71).

52 En una entrevista a Mar Zubieta Eduardo Vasco explica con qué objetivo intro-
dujo estos bancos: «No hay transiciones, los personajes se ven unos a otros todo el rato y
hablan de que se ven y para eso hicimos la propuesta de los bancos laterales. Los actores
se sientan en esos bancos para mostrar la convencidn de “estar representando”, que yo
queria mantener durante toda la funcién, pues por un lado refuerza mucho el trabajo
de compaiiia y por otro lado tiene que ver con qué le estamos contando al espectador:
“Somos los que veis y estamos aqui para hacer la funcién”» (Zubieta, 2010, p. 71).

33 El gusto de Eduardo Vasco por el contraste entre el vestuario de corte historicista
y una escenografia desnuda también estd presente en Amar después de la muerte, como

Anuario Calderoniano, 11,2018, pp. 199-218.



214 OLIVIA NIETO YUSTA

la capacidad de Vasco para hacer «una funcién que aglutina, con preciso
>* ¢ hizo hincapié,
en el caso de Jeronimo Lopez Mozo, en el disefio escénico que «ha
puesto por encima de todo el texto» con un escenario desnudo que
«se convierte asi en el exclusivo territorio de los actores»®. Este trabajo

equilibrio, lo poético, lo dramitico y lo filosofico»

comparte muchos elementos con el montaje de 1988 hasta el punto de
que podemos hablar de «una especie de homenaje de Eduardo Vasco a
la puesta en escena del maestro Alonso»*® y que nada tiene que ver con
la propuesta que hizo Sergi Belbel en el afio 2000 a pesar de lo cual las
tres versiones conforman para Rosana Torres «un trio genial»”’.

La tltima version del clasico de Calderén ha tenido lugar en 2015
a cargo de la directora Helena Pimenta. El escenografo Max Glaenzel
ha disenado un espacio vacio inspirado en la desnudez de los corrales
de comedias (al igual que hizo Vasco). Sobre el escenario ha dispuesto
un muro de piedra y unas gradas de madera sobre un suelo cubierto de
arena; tres elementos con texturas diferentes que han dotado a la esce-
nografia de las cualidades propias de la pintura matérica, un efecto que
el escendgrafo ha buscado inspirindose en los pintores informalistas vy,
muy especialmente, en Tapies. El propio Glaenzel define su escenografia
como «un cuadro matérico vivo» en el que se produce «un dialogo entre
dos lienzos, el del suelo y el de la pared»®®. Si bien Glaenzel nunca habia
disefiado el espacio escénico de una obra de Calderén, este reconocid
tener un referente muy cercano como espectador: El alcalde de Zalamea
de Sergi Belbel, un montaje que parece haberle inspirado a la hora de
dotar a su escenografia pictdrica de un marcado caricter matérico, si
bien con un marcada sobriedad y sencillez ausentes en el disefio de
Castanheira. El vestuario de Pedro Moreno ha contribuido a dotar de

confiesa la figurinista Rosa Garcia Andgjar: «Como en otras ocasiones, Eduardo [Vasco]
me llamd y en esta ocasién me planted un especticulo histoérico desde el punto de
vista del vestuario, ya que la escenografia era una estilizacion abstracta y minimalista del
espacio. Me pidi6 seguir la linea ya habitual en él, realista, sobria y nada estridente, y en
esas coordenadas me he movido yo» (Zubieta, 2005, p. 44).

>* Anénimo, 2010.

3 Lépez Mozo, 2010.

5 Mascarell, 2014, p. 203.

57 Torres, 2010.

58 Este ‘didlogo’ entre la pared y el suelo se produce en varias ocasiones, por ejemplo
cuando un actor lanza tierra contra el muro en un momento de rabia (Zubieta, 2015,

p- 87).
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un sobrio realismo a la puesta en escena. Con una férmula similar a la
aplicada por Lorenzo Caprile en el montaje de Eduardo Vasco, Moreno
ha hecho una distincidén cromitica entre los dos bandos dotando de
color piedra al vestuario de los militares y de color tierra a los tejidos de
los campesinos con el fin de transmitir la misma dialéctica seflalada por
Caprile. La critica se ha mostrado satisfecha, aunque no plenamente, en
la acogida del clasico de Calderdn: para Javier Vallejo «el montaje se im-
pone desde el principio, aunque luego se vaya frenando»® y para Carlos
Ordoiiez es «(con alguna pega) de lo mejor, mas ritmico y cefiido que
nos ha dado Helena Pimenta». Con el trabajo de 2015 la CNTC parece
querer aglutinar, bajo una Gnica solucidn, las férmulas empleadas en los
montajes anteriores: el espacio vacio con apenas unos pocos elementos
polivalentes que articul6 la propuesta de Alonso y Vasco junto al juego
de texturas y el caricter pictérico tan caracteristicos de la escenografia
de Castanheira, cerrandose asi una tetralogia escénica a la espera de que
llame a la puerta una nueva version de El alcalde de Zalamea.
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