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1. Año 2000, un centenario muy especial

En el año 2000 se celebró el 400 aniversario del nacimiento de 
Calderón de la Barca. Con tal ocasión la Compañía Nacional de Teatro 
Clásico (CNTC) quiso rendir homenaje a uno de los grandes autores de 
nuestras letras con una programación especial que contó con la puesta 
en escena de tres grandes títulos: El alcalde de Zalamea con dirección de 
Sergi Belbel, La dama duende de la mano de José Luis Alonso de Santos 
y La vida es sueño bajo la dirección de Calixto Bieito. Si bien no era la 
primera vez que la CNTC programaba estas tres piezas dramáticas1, es 
preciso destacar que entre ellas existía un antecedente muy signifi cati-
vo: El alcalde de Zalamea que José Luis Alonso Mañes dirigió en 1988 
y con el que consagró un modelo de representación del teatro áureo. 
A pesar de los doce años transcurridos entre ambos montajes inevita-
blemente fueron comparados por la crítica y el público, una reacción 

1 En 1988 José Luis Alonso Mañes dirigió El alcalde de Zalamea. Dos años después, 

en 1990, asumió la puesta en escena de La dama duende. Y por último, Jean-Pierre Vergier 

dirigió La vida es sueño en 1996. 
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que debemos considerar natural dada la repercusión que tuvo el trabajo 
de Alonso en la Historia del Teatro Español y, en concreto, dentro de 
la CNTC. En este sentido es preciso hacer una breve aproximación a 
dicho montaje y al contexto en el que se produjo para poder entender 
mejor la recepción que en el año 2000 tendrá el trabajo de Sergi Belbel 
junto a José Manuel Castanheira2.

En la década de 1980 España arrastraba una imagen decimonónica 
de nuestro teatro clásico del que se había hecho un uso ideológico 
excesivo y cuya interpretación se caracterizaba por una declamación 
exagerada y ostentosa que, en conjunto, resultaba poco o nada atractiva 
a la sociedad española de la época. A todo esto cabe añadir la presencia 
de los puristas dispuestos a defender los valores de un patrimonio que 
consideraban ‘intocable’. En este contexto irrumpió la CNTC, funda-
da por Adolfo Marsillach en 1986, dispuesta, por un lado, a actualizar 
y revalorizar el teatro clásico español y, por otro, a crear un repertorio 
propio que, a su vez, lograse defi nir una estética moderna y personal. 
Dado que nunca había existido una institución de estas características 
se generó una desconfi anza generalizada entre el público y la crítica. 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, escribió: 
«Seremos atacados por todas partes: por los esclavos de la métrica, los 
místicos de la fonética, los puristas de los textos, los ortodoxos del cla-
sicismo... No importa, nuestro deber es colocar esa incómoda primera 
piedra, si no necesaria, al menos deseable»3. A pesar de que la elección 
de El médico de su honra fue considerada provocadora y poco humilde la 
modernidad con que fue planteada la puesta en escena «cambió de una 
manera muy considerable el rumbo del teatro español del Siglo de Oro 
en los escenarios contemporáneos»4. A pesar de ser un texto fundamen-
tal de Calderón no era muy conocido por el público (la última vez que 
se representó fue en octubre de 1946 en el Teatro Español de Madrid 
bajo la dirección de Cayetano Luca de Tena) y al tratarse del primer 
espectáculo de la compañía se esperaba algo más convencional. Por el 
contrario Marsillach ofreció una puesta en escena neutral con el fi n de 

2 Este estudio se centra en la escenografía diseñada por José Manuel Castanheira. 

Para profundizar en los distintos elementos dramáticos de la obra de Calderón, ver 

Ruano de la Haza, 1989; Valbuena Briones, 2011; y Arellano, 2006.
3 Andura Varela, 2000, p. 147.
4 García Lorenzo, 2011.
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obligar al público a tomar partido ante unos hechos atroces: el asesinato 
de una mujer a manos de un marido celoso sometido al rígido código 
del honor5. En sintonía con estos parámetros el escenógrafo Carlos Cy-
trynowski optó por un escenario desnudo de madera como solución 
única y plurivalente, una escenografía abstracta claramente alejada de la 
fastuosidad y el decorativismo con que tradicionalmente se escenifi caba 
a los clásicos. Unos pocos bancos manipulados por los actores servían 
para sugerir los distintos espacios dramáticos. Roberto Alonso Cuenca, 
por entonces Adjunto a la Dirección Escénica de la CNTC, vio en esa 
sobriedad escénica la voluntad del director: «todo el protagonismo para 
el texto y el actor»6; una máxima que acabaría convirtiéndose en una de 
las líneas más características de la trayectoria escénica de la CNTC7. Esta 
gran hazaña capitaneada por Marsillach y Cytrynowski solo fue el pri-
mer paso en una larga carrera hacia la renovación de nuestros clásicos.

En 1988 la CNTC estrena El alcalde de Zalamea de José Luis Alonso 
Mañes. Antes de subir a las tablas este gran título de Calderón Alonso ya 
contaba con una trayectoria sólida que había gozado de un amplio re-
conocimiento años atrás 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 galán fantasma (1981). La sobriedad, la sencillez, la claridad 
en la dicción y el respeto al texto dramático han sido los grandes pilares 

5 Adolfo Marsillach confi esa que se decantó por este texto de Calderón porque le 

fascinaba la historia que se cuenta en él, la de una mujer que es asesinada por su marido 

por miedo al qué dirán, una historia que no deja indiferente y que obliga al espectador a 

tomar partido. En ella se encuentra la terrible naturaleza del pueblo español, el miedo a 

la deshonra y sus consecuencias, un tema que para el director estaba más vivo que nun-

ca pero continuaba (y continúa) siendo un tabú en la sociedad actual. Por este motivo 

decidió hacer un montaje neutral en el que no se condenase ni justifi case el crimen; la 

última palabra debía tenerla el público. Ver Marsillach, 2002, pp. 450-455. Para profundi-

zar en el código del honor dentro de la obra dramática de Calderón, ver Arellano, 2006.
6 Alonso Cuenca, 2001, p. 413.
7 Este escenario desnudo estaba compuesto por dos puertas a cada lado y una al 

fondo, un diseño que según Cytrynowski, 2006, p. 51, «recuerda los escenarios del 

Renacimiento con sus cinco puertas en fuga». 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 dramáticos en los que transcurre la acción. Esta fórmula 

sintética y esquemática sirvió para anunciar una tendencia estética que poco a poco iría 

cobrando fuerza en la CNTC, la fórmula del espacio vacío a la que recurrirán otros 

escenógrafos como Carolina González, Calixto Bieito, Carles Pujol, Jean-Pierre Vergier, 

Alejandro Andújar Esmeralda Díaz o José Hernández entre otros.
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que han defi nido su sello personal8; unas pautas que también estuvie-
ron presentes en el montaje de El alcalde de Zalamea con el que Alonso 
logró conmover a un espectador poco o nada acostumbrado a escu-
char los versos de Calderón con tanta naturalidad y en una puesta en 
escena de gran calidad estética. La crítica de la época fue unánime a la 
hora de valorar este trabajo que supuso la consolidación de un modelo 
de representación de nuestro teatro clásico9 y que a día de hoy sigue 
siendo considerado un montaje insuperable10. En este acontecimiento 
tuvo mucha importancia la escenografía «frugal y funcionalísima»11 de 
Pedro Moreno que ayudó a reforzar los criterios escénicos del direc-
tor. El escenógrafo recurrió a un escenario desnudo con un inmenso 
muro que sugería los alrededores del pueblo de Zalamea. Sobre él una 
pequeña 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 labrador12. En conjunto se trataba de una 

8 El gusto por la sencillez y la sobriedad en José Luis Alonso Mañes 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 artifi cios, centrado 

en los actores y la palabra, una experiencia que defi nitivamente condicionó su discurso 

teatral. Si revisamos algunos de sus montajes encontramos el mismo leitmotiv: en Lo in-

visible (1954) de Azorín la «sobriedad de medios caracterizó la puesta en escena» (Calvo, 

1991, p. 111); en el Retablillo de don Cristóbal (1986) Alonso convirtió el montaje «en 

uno de sus más limpios y sencillos, siguiendo tanto la línea propuesta por Brook en su 

despojamiento escénico, como el precepto de que ‘menos es más’» (Quirós Alpera, 2010, 

p. 223); del mismo modo encontramos las mismas inquietudes del director en La enamo-

rada del rey (1988) de Valle-Inclán: «Más que nada pensé en hacer un espectáculo muy, 

muy simple, muy sencillo, despojado, para que fuera la palabra, la belleza de la palabra, 

hoy en día a veces tan maltratada en el teatro, la que quedase fl otando en el aire; que no 

hubiera nada que distrajese la palabra» (Alonso Mañes, 1991, p. 359).
9 Para profundizar en la puesta en escena de este montaje teatral véase Mascarell, 

2016 y Nieto Yusta, 2015. En el estudio fi rmado por Mascarell la autora recoge algunas 

de las críticas que la prensa publicó 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 

pedantería y la claridad con que los actores lograron transmitir los versos de Calderón, 

todo lo cual llevó a la crítica a califi car esta producción como «el más conseguido mon-

taje de cuantos ha hecho la Compañía», una representación «magistral, un auténtico 

éxito artístico» (Mascarell, 2016, p. 69). 
10 Vallejo, 2015.
11 Alonso Cuenca, 2001, p. 421.
12 Para conocer en profundidad la escenografía diseñada por Pedro Moreno para 

este montaje, ver Nieto Yusta, 2015. 

ACAL, 11, 2018.indb   202ACAL, 11, 2018.indb   202 14/9/18   17:0514/9/18   17:05



JOSÉ MANUEL CASTANHEIRA Y EL ESPACIO ESCÉNICO 203

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

escenografía esquemática, sobria y sencilla de notable deuda brechtia-
na13. Si bien el escenógrafo introdujo unas mínimas referencias realistas 
que desprendían ecos de paraje extremeño, en todo momento Alonso 
quiso mantenerse distante del imaginario del mundo rural para evitar 
que el montaje se pudiera convertir «en la típica anécdota de ‘pueblo 
español’»14. En esta desnudez escénica el vestuario de Pedro Moreno 
añadió más notas de realismo y contribuyó a potenciar esa atmósfera 
agreste con tejidos marrones, grises y ocres, un contraste (espacio vacío-
vestuario realista) que Francisco Nieva identifi ca como una de las ten-
dencias más características de la escena contemporánea europea y que 
también aplicarán Eduardo Vasco y Helena Pimenta en sus respectivos 
montajes15. Las escenografías de Carlos Cytrynowski y Pedro Moreno 

13 Esta deuda brechtiana presente en la desnudez plástica de la puesta en escena 

ha sido señalada por Susan L. Fischer quien también encuentra semejanzas con Madre 

Coraje en el comienzo de la representación que se abre con los soldados que se dirigen 

a Zalamea dando vueltas en círculo y empujando un carro. Véase Fischer, 2002, pp. 307-

308. José Luis Alonso conocía bien las teorías teatrales de Brecht. Movido por el com-

promiso de dar a conocer el teatro universal y el actual, y en su afán por cubrir algunas 

lagunas del repertorio nacional, no dudó en incluir a este autor en la programación del 

Teatro María Guerrero (El círculo de tiza caucasiano, 1971) cuando estuvo al frente de esta 

institución, entre 1960 y 1975.
14 Rojo, 1989, p. 25. El tópico de ‘pueblo español’ que tanta aversión causa a José 

Luis Alonso hunde sus raíces en proyectos llevados a cabo durante el régimen fran-

quista como fue el Museo del Pueblo Español. Creado en 1934, este proyecto de Luis 

de Hoyos Sáinz quiso ofrecer una visión de las tradiciones de los distintos pueblos de 

España, como reza su decreto fundacional: «las obras, actividades y datos del saber, del 

sentir y el actuar de la masa anónima popular, perdurable y sostenedora, a través del 

tiempo, de la estirpe y tradición nacionales, en sus variadas manifestaciones regionales y 

locales, en que la raza y el pueblo, como elemento espiritual y físico, han ido formando 

nuestra personalidad étnica cultural» (Varios Autores, 1935, p. 5). Tras varias modifi ca-

ciones, en 1993 el Museo del Pueblo Español se fusiona con el Museo Nacional de 

Etnología, derivando en el actual Museo Nacional de Antropología. Un caso similar es 

la revista de arquitectura Cortijos y Rascacielos, dirigida por Guillermo Fernández-Shaw 

y publicada entre 1930 y 1954; dos ejemplos que ofrecen una imagen tópica y con-

servadora de España, y que en el caso del teatro, encontró su máximo exponente en la 

zarzuela (de ahí que Alonso evite cualquier tipo de similitud con este género).  
15 Nieva, 2011, p. 147. Pedro Moreno ha aplicado esta misma fórmula (escenografías 

sobrias y sintéticas junto a vestuarios ricos y elaborados) en otros montajes teatrales en 

los que es responsable, de manera conjunta, de la escenografía y el vestuario. Sirva de 

ejemplo este El alcalde de Zalamea así como La dama duende (1990) de la CNTC con 

dirección de José Luis Alonso y El lindo don Diego (2005) de Agustín Moreto bajo la 

dirección de Denis Rafter. 
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son refl ejo de una época experimental: la década de los ochenta. Para 
César Oliva la escenografía española de estos años fue uno de los te-
rrenos que experimentó un mayor avance de la mano de Gerardo Vera, 
Pedro Moreno, Javier Navarro, Francisco Nieva, Fabiá Puigserver y Iago 
Pericot, junto a aportaciones de profesionales foráneos que se asentaron 
defi nitivamente en España, como es el caso de Andrea D’Odorico y 
Carlos Cytrynowski. La puesta en escena se abrió a nuevas fórmulas que 
nada tenían que ver con grandes volúmenes y aparatosas transformacio-
nes: «se prefi rió la elegancia del espacio vacío, con suelos espléndidos 
y muy elaborados, fondos intercambiables por modernas y silenciosas 
maquinarias y, sobre todo, sofi sticados vestuarios que en sí mismos eran 
signos de decoración»16. Del mismo modo, esta renovación escénica no 
se podría haber producido sin directores como Lluis Pasqual, José Luis 
Alonso, José Luis Gómez, Miguel Narros, Francisco Nieva, José Carlos 
Plaza, Salvador Távora, Adolfo Marsillach, o los grupos Els Joglars, Dagoll 
Dagom y la Fura dels Baus. 

Como tendremos ocasión de ver la versión presentada por Sergi 
Belbel en el año 2000 fue completamente diferente a la puesta en es-
cena de José Luis Alonso. Pero, además, las versiones posteriores que 
Eduardo Vasco y Helena Pimenta ofrecieron del clásico de Calderón 
contribuyeron a consolidar el trabajo del director catalán como uno de 
los montajes más originales y polémicos que ha conocido la CNTC17.

2. Una ‘microgeografía’ como espacio escénico de EL ALCALDE DE 
ZALAMEA (2000)

18 

Como ya hemos adelantado, el IV centenario del nacimiento de 
Calderón de la Barca fue el marco que propició la primera colaboración 

16 Oliva, 2004, p. 261.
17 Para profundizar en las puestas en escena de José Luis Alonso Mañes y Eduardo 

Vasco, así como sobre la trayectoria de la CNTC, puede consultarse Varios Autores, 

2000; Huerta Calvo, 2006; y Bastianes, Fernández y Mascarell, 2014.
18 El 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 año en el Teatro de 

la Comedia de Madrid. La gira recorrió Córdoba, Almería, Sevilla, Jerez, Valladolid, 

Alicante, el XXIV Festival Internacional de Teatro Clásico de Almagro (2001), Niebla, 

Toledo, Lorca, Logroño, Bilbao y Albacete. Es un espectáculo coproducido por la 

CNTC y el Teatre Nacional de Catalunya. Para su estudio me he apoyado en la graba-

ción realizada el 8/02/2001 por el Centro de Documentación Teatral. La fi cha 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 clásicos, El 
alcalde de Zalamea constituye su primer Calderón19. Frente a la desnudez 
escénica y el sobrio realismo que caracterizaron el montaje de Alonso 
vamos a encontrar, en el año 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 óptica común. Si hay un rasgo que ha distinguido al 
director catalán desde que irrumpió en la escena teatral contemporánea 
este ha sido su capacidad para ofrecer una nueva mirada sobre los mon-
tajes tradicionales. A lo largo de su trayectoria como autor dramático 
y director escénico la experimentación ha estado muy presente en su 
trabajo donde el lenguaje esencial y los espacios desnudos han tenido 
especial protagonismo, parámetros heredados, en parte, de sus inicios en 
el teatro universitario20. Eduardo Galán se aventuró a defi nir el estilo 
dramático de Belbel cuando este apenas había comenzado a irrumpir 

artística del espectáculo fue la siguiente: ayudante de dirección: Oriol Broggi; música 

original: Óscar Roig; iluminación: Quico Gutiérrez (A.A.I.); vestuario: Mercè Paloma; 

escenografía: José Manuel Castanheira; dirección: Sergi Belbel. El reparto, siguiendo 

el orden de intervención, estuvo compuesto por los siguientes intérpretes: Raúl Pazos 

(El rey Felipe II), Jordi Dauder (Don Lope de Figueroa), Óscar Rabadan (Don Álvaro de 

Ataide, capitán), Paul Berrondo (Un sargento), Pepe Viyuela (Rebolledo), Clara Segura (La 

Chispa), Roberto Quintana (Pedro Crespo, labrador), Fermín Casado (Juan, hijo de Pedro 

Crespo), Carmen del Valle (Isabel, hija de Pedro Crespo), Mónica Aybar (Inés, prima de 

Isabel), José Luis Santos (Don Mendo), Camilo Rodríguez (Nuño), José Ramón Muñoz 

(Escribano/Soldado), Bruno Oro (Soldado), José Luis Massó (Soldado), Joan Artés (Soldado/

Labrador), Néstor Busquets (Soldado/Labrador), Marc Elías (Soldado/Labrador) y Óscar 

Moles (Soldado/Labrador). Dicha grabación está disponible online a través de la plata-

forma Teatroteca del Centro de Documentación Teatral (<http://teatroteca.teatro.es>). 

Pueden consultarse fotografías del montaje y de la escenografía en Banu, Freydefont y 

Carneiro, 2013, pp. 199-212. 
19 En el caso de Castanheira la mayoría de sus escenografías corresponden a obras 

de Antón Chéjov, sin embargo el teatro clásico también forma parte de su repertorio 

con montajes de Shakespeare y Molière, entre ellos El rey Lear (1990) y Ricardo II (1995) 

dirigidos por Carlos Avilez, Hamlet (2007) con dirección de Joao Mota, El avaro (1984) 

dirigido por Adolfo Gutkin y dos versiones de El tartufo (1987, 1990) dirigidas por 

Rogério de Carvalho.
20 Así lo advierte Xavier Puchades, 2003, p. 292: «Su formación en el teatro univer-

sitario como actor, director y traductor, le lleva a un teatro de mínimos recursos. Esta 

tendencia hacia una “teatralidad menor”, como lo llamará Sanchis Sinisterra, la conso-

lida aún más, precisamente, con los cursos y proyectos compartidos con el director del 

Teatro Fronterizo. Para Belbel, esta escenográfi ca neutra o mínima, parece ser más una 

opción estética desde el principio».
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en el panorama teatral actual junto a una nueva generación de drama-
turgos entre los que se encontraban Ernesto Caballero, Paloma Pedrero 
e Ignacio del Moral; y lo hizo en los siguientes términos: 

La experimentación de Belbel parte de la ruptura con todo tipo de con-

venciones: no respeta ni tiempo ni espacio. Tiende al escenario vacío, a 

la ambientación sugerida, ambigua, no determinada, en la que la acción 

(interna, por lo general) pueda desarrollarse en toda su esencialidad, sin 

contaminaciones externas21.

En este sentido su máxima expresión es su texto En companyia 
d’Abisme (1989) donde la acción se sitúa en una «zona abismal indefi -
nida, completamente vacía» y en una «época abismal indefi nida, com-
pletamente moderna» de manera que «todo el ambiente conduce al 
abismo, a la aniquilación, a la misma nada que el título (En compañía de 
abismo) ya preludia»22. Estos espacios indefi nidos y atemporales son para 
el director el marco perfecto para refl exionar sobre el confl icto huma-
no y las luchas interiores de los protagonistas. Para Belbel el confl icto 
humano, como objeto de refl exión, admite ser abordado desde distintas 
ópticas pero nunca desde la estética realista. Por el contrario el drama-
turgo prefi ere «una perspectiva fantástica» en la que «la ambigüedad y el 
misterio rodean siempre la acción dramática»23. De ahí que el director 
encuentre en la escenografía onírica de Castanheira el espacio idóneo 
para acoger los grandes confl ictos humanos del drama calderoniano. 
Precisamente el distanciamiento de la estética realista en favor de una 
atmósfera onírica y de tintes surrealistas será el elemento que marque la 
diferencia con los montajes de Alonso, Vasco y Pimenta. En sintonía con 
el imaginario de Belbel encontramos una inclinación del escenógrafo 
por los espacios indefi nidos 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 
observa», en defi nitiva, unos diseños que siempre aspiran «a cuestionar 
la extrañeza del mundo»24. Y al igual que el director catalán el realismo 

21 Galán, 1990, p. 84.
22 Galán, 1990, p. 87.
23 Galán, 1990, p. 84. 
24 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 aportación simbólica, metafórica»25. Por 
otro lado, el gusto por la experimentación le ha llevado a investigar las 
posibilidades que brinda la caja escénica teniendo como resultado esce-
nografías califi cadas por la crítica de ‘arriesgadas’, ‘asombrosas’, ‘especta-
culares’ o ‘apabullantes’. Entre los ejemplos más destacados encontramos 
La serrana de la Vera (2004) donde «el escenario se prolonga por parte 
del patio de butacas»26; o San Juan (1998) de Max Aub cuya escenografía 
consistió en la cubierta de un barco «varada en el patio de butacas»27. El 
espacio escénico de El alcalde de Zalamea también fue sometido a una 
experimentación de estas características (toda la caja escénica fue trans-
formada en una caverna) despertando todo tipo de reacciones por parte 
de la crítica y el público. A la hora de idear la escenografía el director 
pidió a Castanheira «que diseñara un espacio orgánico donde los actores 
no pisaran sobre seguro» y que a su vez «hubiera un único escenario. Es 
decir, que prescindiera de los cambios de escena que establece Calderón 
en la obra»28. Los dos se mostraron partidarios de mantener la ambien-

25 Perales, 1999. En este sentido cabe señalar 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 plásticos deslumbrantes: el pin-

tor que hay dentro de sí acompaña al escenógrafo. Y así se las arregla para recuperar el 

impulso de su búsqueda, para hacer visible el proceso que le lleva desde la intuición 

inicial —a la que Brook llama “preimagen”— hacia la respuesta fi nal. Lo que se pierde 

con la ausencia de una maqueta se gana observando la evolución plástica y su proceso, 

hasta hallar el escenario: desde la abstracción de la visión a la materialización de un 

decorado. Caminando, pues, seguimos esta evolución con una emoción teatral, y a la 

vez pictórica».
26 Silió, 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 

político de conciencia democrática» en sí mismo. Prueba de ello son algunos espectá-

culos de su etapa como escenógrafo-aprendiz como Pequeños burgueses (1973) de Gorki 

dirigido por Fernanda Lapa o El Avaro (1984) de Molière dirigido por Adolfo Gutkin. 

Lo que pretende el escenógrafo con este recurso es romper la comunicación que tra-

dicionalmente ha impuesto el teatro a la italiana e implicar, así, al espectador: «Siempre 

que puedo, me gusta modifi car el espacio para proponer nuevas formas de relación con 

el público» (Perales, 1999). Si bien es consciente de que «a veces es difícil demostrar que 

el teatro está siempre en permanente evolución cuando lo normal es que trabajemos 

en teatros a la italiana que no han evolucionado en los últimos siglos» (Torres, 1997).
28 Santos, 2000.
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tación rural que fue especialmente asumida por la escenografía, una 
decisión completamente opuesta a la que adoptó José Luis Alonso en 
1988; recordemos que para él la ambientación rural constituía un obstá-
culo, postura también compartida por Eduardo Vasco que llevará a am-
bos directores a inclinarse por una sugerente atmósfera rural. Siguiendo 
estos parámetros Castanheira creó un espacio único de carácter agreste 
capaz de sintetizar los tres espacios dramáticos en los que transcurre la 
acción (los alrededores de Zalamea, la villa propiamente dicha y el bos-
que). El carácter agreste de su escenografía se nutrió de sus incursiones 
a Zalamea y a los alrededores de Extremadura donde tomó numerosas 
fotos que le sirvieron para reproducir, en el escenario, «la orografía y los 
colores de los paisajes que encontró»29. A partir de aquí ocupó toda la 
caja escénica con un espacio rocoso similar a una cueva donde se podían 
advertir pinturas rupestres de color rojizo en clara alusión a las cuevas 
de Altamira. Sobre el escenario suspendió unas fi guras de caballos que 
proyectaban sus sombras sobre la roca logrando simular, a su vez, la 
pintura rupestre levantina30; en defi nitiva, un espacio primigenio que 
para Miguel Media Vicario resulta «muy apropiado a una España de 
contundentes rasgos medievales»31. No es la primera vez que Castanhei-
ra encuentra en la pintura rupestre una fuente de inspiración. En 1999 
colaboró con la directora Aída Gómez en Carmen de Bizet y lo hizo 
diseñando la siguiente escenografía: 

Carmen es un tema típicamente español y no quería hacer nada que tu-

viera que ver con el realismo, que reprodujera lugares típicos. Me inspiré en 

las pinturas de Altamira, en los paisajes de Andalucía, en la obra de Barceló, 

de Sorolla, de Picasso. Y al fi nal lo que hice fue crear una especie de caja 

amarilla que concentra el calor pesado de Andalucía y en la que se proyec-

tan imágenes y dibujos en movimiento que se refi eren a los lugares de la 

obra32. 

29 Santos, 2000.
30 A diferencia de la pintura rupestre paleolítica la pintura rupestre levantina, más 

tardía, se encontraba en abrigos rocosos al aire libre y presentaba fi guras esquemáticas de 

animales, monocromas y sin volumen. De ahí su semejanza con las sombras proyectadas 

por los caballos en la escenografía de Castanheira.
31 Medina Vicario, 2010.
32 Perales, 1999.
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Todos estos componentes hacen de la escenografía de El alcalde de 
Zalamea un paisaje que es concebido por el escenógrafo como una ‘mi-
crogeografía’. En una entrevista concedida a Liz Perales en 1999 Castan-
heira defi nió así su papel dentro de un montaje teatral: «en el teatro es 
el escenógrafo quien dice bajo qué arquitecturas deben vivir los actores 
y el público. Debe inventar una microgeografía para que el público se 
sienta bien y tiene que plantearse el mejor espacio posible»33. Varios años 
más tarde, en una entrevista concedida en 2013, el escenógrafo volvió a 
reafi rmarse en esta idea pues la escenografía es para el portugués «portas 
de entrada para um universo que o próprio defi ne como ‘uma micro-
geografi a para a representação’»34. En 2014 publicó uno de sus textos 
fundamentales, Desenhar Nuvens. Manual de sobrevivência de um cenógrafo, 
un compendio de pensamientos, refl exiones e inquietudes en torno a 
su profesión (y cómo en ella infl uyen las pequeñas cosas de la vida 
cotidiana y de todo cuanto le rodea) que resultan imprescindibles para 
conocer el imaginario artístico del portugués. En uno de estos textos, 
Ler o mundo, incide en la capacidad que tiene el artista para captar la 
esencia del mundo e inventar nuevos espacios y nuevos territorios (que 
él denomina ‘microgeografías’) 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-
fi as, talvez apenas micro-geografi as ou partículas de novos e indefi nidos 
mapas»35. En este sentido Carmen y El alcalde de Zalamea constituyen dos 
buenos ejemplos de ‘escenografía como microgeografía’, dos diseños 
que condensan, de una manera sugerente, las cualidades ambientales y 
orográfi cas del territorio con el que se identifi ca la obra en cuestión, dos 
montajes que ejemplifi can a la perfección lo que para Castanheira debe 
ser el cometido de un escenógrafo. 

Tras su visita a Zalamea y a los alrededores de Extremadura el es-
cenógrafo plasmó sus impresiones en un diseño en el que su faceta de 
pintor le ha llevado a concebir el espacio en términos pictóricos: 

un lugar inhóspito, aislado, de tierra desértica pero al mismo tiempo tran-

quilo y pacífi co; un paisaje petrifi cado de colores cálidos y muy fuertes, 

muy pictórico pero buscando la tridimensionalidad para dar la sensación 

33 Perales, 1999.
34 Costa, 2013.
35 Castanheira, 2014, p. 14.
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de que los actores están dentro de un cuadro. Por otro, me interesa que los 

espacios interiores y exteriores no estén defi nidos36.

Lejos de pretender una recreación fi el llevó a cabo una interpre-
tación libre del paisaje extremeño y creó un espacio rocoso de carác-
ter onírico dotado de un halo de misterio que, por momentos, consi-
gue la sensación de que estamos ante unas ruinas, un tema recurrente 
en la obra de Castanheira que siempre aparece «associado ao tema da 
memoria»37 (un buen ejemplo del uso que hace de la ruina se encuentra 
en la escenografía que diseñó para El rey Lear en 1990 junto al director 
Carlos Avilez). Esta escenografía matérica adquiere ecos de paisaje su-
rrealista gracias a la textura, color y protuberancias del terreno que, en 
conjunto, logra una estética afín a la poética de la Escuela de Vallecas, 
especialmente a los paisajes de Benjamín Palencia y Alberto Sánchez38. 
Del mismo modo se ha querido ver en esta escenografía pictórica y de 
gran riqueza matérica una evocación de la obra de Tàpies39 (precisa-
mente este mismo artista inspirará la escenografía de la versión teatral 
que hará 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 desempeña la pintura en los dise-

ños escenográfi cos de Castanheira, véase Castanheira, 2014 y 2016.
37 Vasques, 2002, p. 2.
38 Fundada en 1927 por Alberto Sánchez y Benjamín Palencia con el fi n de crear 

un arte nacional capaz de competir con el que se fraguaba por entonces en París, la 

Escuela de Vallecas se caracterizó por «elaborar una interpretación ‘surrealista’ del paisaje 

castellano» en la que «tanto las composiciones como los collages integran, al mismo 

nivel que cualquier objeto hallado portador de cualidades plásticas, como piedras y 

palos corroídos, alusiones a la geología, las formas y los colores de Castilla. Un proyecto 

así está además vinculado a una visión ‘popular’ del paisaje apta para captar sus secretos 

y metamorfosis» (Durozoi, 2007, p. 213). Este imaginario se concretó en los primeros 

pasos de la Escuela de Vallecas, como recuerda Alberto Sánchez: «Y como Don Quijote, 

cuando desde lo alto de un cerro describía los ejércitos que se le venían encima, porque 

esa era la ley del armado caballero andante, nosotros también, considerándonos caba-

lleros andantes de las artes plásticas, describíamos nuevas formas del dibujo y del color. 

Llegamos a la conclusión de que para nosotros no existía el color sino las calidades de la 

materia. Desde allí mismo comprobamos cómo los colores de los carteles que a lo largo 

de una carretera anunciaban automóviles; hoteles, etcétera, eran repelidos por el paisaje, 

como si fueran insultos a la Naturaleza. Nos proponíamos extirpar los colores artifi cia-

les, agrios, de los pintores de los carteles. Queríamos llegar a la sobriedad y la sencillez 

que nos transmitían las tierras de Castilla» (Sánchez, 2007, pp. 31-32).
39 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 cucaña, una guía de un gran re-
loj de sol…). La escenografía logra así una «atmósfera descaradamente 
simbólica» en palabras de Fischer40 que ha suscitado lecturas como la 
sugerida por Miguel Medina Vicario: «para quienes puedan alargar su 
imaginación, la Caverna de Platón no les resultará ajena. La sociedad 
española permanece anclada entre las engañosas sombras del pasado»41. 

La prensa se mostró unánime en señalar el tratamiento respetuoso 
que se dio al texto dramático, conservado en su totalidad,  «sin quitar 
ni una coma»42. Se alabó la capacidad de Belbel para hacer una puesta 
en escena «con tanta corrección, de una forma tan nítida, dándole pro-
tagonismo a unas palabras que viste con sobriedad y elegancia»43. La 
valoración de la escenografía fue muy desigual. Entre los defensores del 
trabajo de Castanheira encontramos a Care Santos que tildó la esceno-
grafía de bellísima y sobrecogedora44; Pablo Ley alabó la factura moder-
na que Castanheira inoculó al espectáculo «sin caer en arqueologismos 
inútiles»45; y Carlos Gil Zamora la consideró «realmente magnífi ca» y 
capaz de aunar «la grandiosidad, el servicio, la evocación, la belleza y el 
concepto estético»46. Por el contrario el diseño de Castanheira resultó 
excesivo para algunos críticos como Eduardo Haro Tecglen para quien 
«la escenografía tiende a ser fea, y a veces, con algunas de las luces, lo 
consigue muy bien»47. En opinión del crítico Enrique Centeno el ca-
rácter pictórico de este diseño prevalece sobre su papel funcional hasta 
el punto de llegar a desplazar al resto de componentes del espectáculo: 
«el bello espacio escénico, con materiales y texturas, hermosas, no se 
sabe para qué es, no ubica acciones, desconcierta en el juego»48. Po-
dríamos añadir las observaciones que hace María José Carrasco quien 

40 Fischer, 2003, p. 135. 
41 Medina Vicario, 2010.
42 Santos, 2000.
43 Ley, 2000.
44 Santos, 2000.
45 Ley, 2000. Precisamente uno de los principios que la CNTC ha defendido desde 

sus orígenes ha sido el de ofrecer una visión actual de nuestro teatro clásico y huir de 

toda reconstrucción arqueológica.
46 Gil Zamora, 2001.
47 Haro Tecglen, 2001.
48 Centeno, 2011.
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considera que «la palabra es la reina del escenario y la escenografía un 
mero apoyo»49. No cabe duda, a la vista de estas críticas tan dispares, de 
que la escenografía de José Manuel Castanheira no dejó 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 escenografía en el montaje de Belbel. No cabe duda de 
que el teatro contemporáneo ha superado la idea de escenografía como 
mero decorado o simple elemento ornamental; y por todos es sabido el 
papel funcional que esta desempeña dentro del espectáculo y su contri-
bución al desarrollo dramatúrgico de la puesta en escena. Ahora bien. 
Junto a su carácter funcional es innegable la aportación individual y la 
impronta personal del escenógrafo, especialmente marcada en el caso de 
Castanheira. El portugués dota a todos sus trabajos de un lenguaje muy 
expresivo y de fuerte carácter pictórico (resultado de la confl uencia de 
sus dos facetas, la de escenógrafo y la de pintor) a lo que se suma una 
constante reivindicación del valor artístico que la escenografía tiene en 
sí misma. Todos estos factores hacen de sus diseños trabajos impactantes 
que no siempre son entendidos por un público acostumbrado a presen-
ciar puestas en escena con escenografías más 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 pictóricos que ha logrado «dar la sensación de que los actores están 
dentro de un cuadro»50, una propuesta original y atrevida y del todo 
necesaria por su capacidad para mantener vivo el debate sobre la puesta 
en escena de nuestros clásicos. 

3. Vuelta a un sobrio realismo

En 2010 Eduardo Vasco presentó una tercera versión 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 Royal 
Shakespeare Company o la commedia dell’arte (recuperada por compañías 
como la del TAG de Venecia), Eduardo Vasco cree fi rmemente que todo 
el peso del espectáculo debe recaer sobre la palabra, sobre el actor y, en 

49 Carrasco, 2001.
50 Santos, 2000.
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consecuencia, el espacio escénico no debe obstaculizar la interpreta-
ción actoral; de ahí que siempre opte por escenografías esenciales en las 
que prevalece el espacio vacío. En su versión 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 ambientación rural51. La escenógrafa 
Carolina González, colaboradora habitual de Eduardo Vasco, diseñó una 
escenografía sencilla compuesta por un suelo de madera, un gran muro 
y varios bancos que eran manipulados por los actores durante la re-
presentación, una fórmula que recuerda claramente a la planteada por 
Cytrynowski en El médico de su honra, y que por otro lado permitía a los 
actores sentarse en el lateral del escenario para poner de relieve la con-
vención de ‘estar representando’52. Lorenzo Caprile diseñó un vestuario 
historicista siguiendo la voluntad del director con una gama cromática 
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, corrupción/inocencia. Este 
trabajo fue uno de los mejor recibidos de su trayectoria como director 
dentro de la CNTC y, además, supone una buena muestra de su sello 
personal: una escenografía esencial y un vestuario realista que conceden 
todo el protagonismo al texto dramático y al actor53. La crítica valoró 

51 Ante el problema de la ambientación rural Eduardo Vasco se justifi ca en los mis-

mos términos que José Luis Alonso: «Yo insistí mucho en ello, porque llevo esquivando 

lo rural desde que empecé a hacer teatro clásico. Lo rural siempre me ha asustado mu-

cho y me impuse casi como reto este año hacer La moza de cántaro y El alcalde porque 

quería encontrar una vía para contar todo ese mundo que a mí tanto me frenaba. Yo 

encontraba La moza y El alcalde dos obras interesantísimas para un director de escena y 

para el público, 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 tópico, 

hemos esencializado mucho todo ese entorno rural, desde el vestuario hasta la esce-

nografía, y hemos jugado con la convención más elemental, es decir, que un elemento 

puede tener muchos signifi cados» (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 convención de “estar representando”, que yo 

quería mantener durante toda la función, pues por un lado refuerza mucho el trabajo 

de compañía y por otro lado tiene que ver con qué le estamos contando al espectador: 

“Somos los que veis y estamos aquí para hacer la función”» (Zubieta, 2010, p. 71).
53 El gusto de Eduardo Vasco por el contraste entre el vestuario de corte historicista 

y una escenografía desnuda también está presente en Amar después de la muerte, como 
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la capacidad de Vasco para hacer «una función que aglutina, con preciso 
equilibrio, lo poético, lo dramático y lo fi losófi co»54 e hizo hincapié, 
en el caso de Jerónimo López Mozo, en el diseño escénico que «ha 
puesto por encima de todo el texto» con un escenario desnudo que 
«se convierte así en el exclusivo territorio de los actores»55. Este trabajo 
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»56 y que nada tiene que ver con 
la propuesta que hizo Sergi Belbel en el año 2000 a pesar de lo cual las 
tres versiones conforman para Rosana Torres «un trío genial»57. 

La última versión del clásico de Calderón ha tenido lugar en 2015 
a cargo de la directora Helena Pimenta. El escenógrafo Max Glaenzel 
ha diseñado un espacio vacío 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-
nografía de las cualidades propias de la pintura matérica, un efecto que 
el escenógrafo ha buscado inspirándose en los pintores informalistas y, 
muy especialmente, en Tàpies. El propio Glaenzel defi ne su escenografía 
como «un cuadro matérico vivo» en el que se produce «un diálogo entre 
dos lienzos, el del suelo y el de la pared»58. Si bien Glaenzel nunca había 
diseñado el espacio escénico de una obra de Calderón, este reconoció 
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 escenografía pictórica de un marcado carácter matérico, si 
bien con un marcada sobriedad y sencillez ausentes en el diseño de 
Castanheira. El vestuario de Pedro Moreno ha contribuido a dotar de 

confi esa la fi gurinista Rosa García Andújar: «Como en otras ocasiones, Eduardo [Vasco] 

me llamó y en esta ocasión me planteó un espectáculo histórico desde el punto de 

vista del vestuario, ya que la escenografía era una estilización abstracta y minimalista del 

espacio. Me pidió seguir la línea ya habitual en él, realista, sobria y nada estridente, y en 

esas coordenadas me he movido yo» (Zubieta, 2005, p. 44).  
54 Anónimo, 2010.
55 López Mozo, 2010.
56 Mascarell, 2014, p. 203.
57 Torres, 2010.
58 Este ‘diálogo’ 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 fórmula similar a la 
aplicada por Lorenzo Caprile en el montaje de Eduardo Vasco, Moreno 
ha hecho una distinción cromática 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 fi n de transmitir la misma dialéctica señalada por 
Caprile. La crítica se ha mostrado satisfecha, aunque no plenamente, en 
la acogida del clásico de Calderón: para Javier Vallejo «el montaje se im-
pone desde el principio, aunque luego se vaya frenando»59 y para Carlos 
Ordóñez es «(con alguna pega) de lo mejor, más rítmico y ceñido que 
nos ha dado Helena Pimenta». Con el trabajo de 2015 la CNTC parece 
querer aglutinar, bajo una única solución, las fórmulas empleadas en los 
montajes anteriores: el espacio vacío con apenas unos pocos elementos 
polivalentes que articuló la propuesta de Alonso y Vasco junto al juego 
de texturas y el carácter pictórico tan característicos de la escenografía 
de Castanheira, cerrándose así una tetralogía escénica a la espera de que 
llame a la puerta una nueva versión de El alcalde de Zalamea.
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