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DON GIL DE
LAS CALZAS VERDES

Toledo. 18, 19 y 20 enero.

Jerez de la Frontera. 25 y 26 enero.
Bilbao. 1, 2 y 3 febrero.

Logrono. 9 y 10 febrero.

Barcelona. 15 febrero—18 marzo.
Almeria. 23 y 24 marzo.

Las Palmas. 30, 31 marzo y 1 de abril.

Pamplona. 13 y 14 abril.

Sevilla. 18 a 22 abril.

AMAR DESPUES
DE LA MUERTE

Toledo. 12 y 13 enero.

ROMANCES DEL CID

Zamora. 23, 24 y 25 febrero.

EL CURIOSO IMPERTINENTE

Alicante. 8, 9 y 10 febrero.

Hemos publicado

Nuestro esfuerzo editorial se ha encamina-
do en esta ocasién en dos lineas diferentes.
Por un lado, hemos publicado el nimero 44
de nuestra coleccién Textos de Teatro Cld-
sico, dedicado al titulo de Tirso de Molina
Don Gil de las calzas verdes y al especticu-
lo que, con direccién y versiéon de Eduardo
Vasco, se ha estrenado en el Teatro Pavén,
de Madrid, asi como el n° 22 de los Cuader-
nos Pedagégicos y de las Fichas Diddcticas,
también relativos a ese montaje.

del tiempo por las peticiones de los investigadores y los afi-
cionados al teatro clasico, era necesario reeditar alguno de
los nimeros mds utiles de la coleccién Cuadernos de Tea-
tro Cldsico, agotados ya hacia mucho o mas recientemente,
como es el caso del numero 20, E/ teatro segiin Cervantes,
dirigido por Antonio Rey Hazas. Ademas, estamos traba-
jando en la reedicion del Cuaderno n° 6, Teatros del Siglo
de Oro. Corrales y coliseos de Peninsula Ibérica, dirigido por
José Maria Diaz Borque; asi como en la del nimero 13—14, E/
vestuario en el teatro espariol del Siglo de Oro, dirigido por
Mercedes de los Reyes, que estaran disponibles para todos

La Joven

La tradicién ausente, la ruptura de la transmisiéon que, generacion tras generacion,
debia habernos iluminado hasta nuestros dias para encontrar el camino correcto, la
férmula idénea para representar nuestros clasicos, ha sido uno de los camelos mads
desafortunados que han gobernado nuestra escena, porque la manera adecuada, los pa-
rdmetros precisos, en definitiva los moldes a los que se ha intentado reducir nuestro reper-
torio, nos han apartado de un tratamiento contemporaneo, eficaz y en constante evolucién que

nos acercase al pablico del tiempo en que representamos. Después de ser estudiado y puesto en escena, nuestro concepto a
la hora de plantearnos subir al escenario estos textos cambid, y llegamos a la conclusién légica de que la tradiciéon no puede
ser mas que una sucesion de interpretaciones en cadena con una base, una cimentacién comun.

Por otro lado, tal como hemos comprobado a lo largo los interesados en 2007.
Al presentar, hace poco mds de dos afos, el proyecto que pretendia desarrollar al frente de esta Compaiiia, escribi acerca de

intenciones, ilusiones y anhelos que parecian lejanos en aquel momento y hoy son, afortunadamente cada vez mas, realida-
des. Multiplicamos nuestra actividad, nuestra presencia, la difusién de los cldsicos. En este momento trabajamos con tres
elencos, manteniendo dos en gira y uno en el Pavén, y se da el caso, como ha ocurrido durante el presente trimestre, que
representamos durante el mismo fin de semana en tres lugares distintos como Valencia, Madrid y México, o pocas semanas
después en Alicante, Madrid y Bogotd. Hemos formado ademds otro pequefio grupo de actores, un cuarto elenco que se

AS suma a los anteriores y se encuentra ya ensayando lo que serd nuestro segundo espectaculo de formato medio: Romances
SR LITEL a ' del Cid. Nuestra produccion llegara a su punto algido esta temporada, cuando se ponga en marcha la Joven Compaiiia Na-
S % = . cional de Teatro Clésico.

La Joven, como ya se denomina coloquialmente en la casa, arranca tras dos aflos de preparacion, partiendo en un primer mo-
mento de una seleccidn de los curriculum y posteriormente de audiciones, casi cuatrocientas, realizadas a actores menores de
treinta anos. Después ha comenzado una fase de formacion que culminara con el estreno de un espectaculo, Las bizarrias de

Cuatro viajes de estreno .o .

rdcter de compafiia nacional y la voluntad de estar presentes por

todo el territorio espafol nos lleva este afo a mantener la pro- - ® Belisa de Lope de Vega, durante el Festival Cldsicos en Alcald.
gramacion de la sede temporal en Madrid y al mismo tiempo es-
trenar cuatro de nuestras producciones fuera de la misma. olle olF En mis prirperos aﬁ(?s como estudiante de teatro en la RESAD, la iniciativa de Ado‘lfo‘ Marsillach de crear una Escuela de
Cuatro espectéculos que comienzan su andadura de viaje y geatro Clas;co pareci6 un TSf?efer poco rentable para la Compama.lDe IIecho se ehmmccl) a los pocos ar;los de un plumazo,
proseguiran camino por lugares muy diferentes. E/ curioso imper- emostrando una vez mds lo fragiles que son nuestras estructuras cultura s, y no recuerdo que se escucharan apenas voces
, 11 4 o . , emos representado e 6XicO D que censurasen aquello. Al fin y al cabo fue el propio Adolfo quien lo decidid, aunque mds tarde se arrepintiera. Pero el tiem-
tinente, de Guillén de Castro, dirigido por Natalia Menéndez, tras o » , - o
o . , anajuato, la obra astigo : po ha demostrado que aquella experiencia nutrié a muchos de los profesionales que han hecho del teatro clasico un territorio
estrenar en el Teatro Principal de Alicante el 8 de febrero, entrara - : ) ) . .
_, . , , ganza, de Lope de Vega. La 0 propio, que nos han traido hasta aqui. No hay mdas que echar un vistazo a los alumnos de entonces y otro a nuestro alrededor
en programacion en el teatro Pavon. Romances del Cid, un especta- - . A N - .
3 . . ) : do luga atro para encontrar la rentabilidad, la huella sélida en el presente de aquel fugaz intento pasado.
culo de pequeiio formato, en versién de Ignacio Garcia May y con de Alarcon de la arsidad Autd
direccion de Eduardo Vasco, se e.strenar ach el Teatro Pr mc1pal.de oma de Cludad de Mexicoy en € La Joven no pretende ser una escuela, que ya las hay estupendas, sino sencillamente una compania de actores jévenes que
Zamora, el 23 de febrero. Al Festival de Clasicos en Alcald acudi- callo juarez de Lauanajuato durante tendrd periodos formativos mds intensos que los de los otros elencos. Son otros tiempos y existen otras necesidades, y cree-
mos este afo con Las bizarrias de Belisa, de Lope de Vega, el pri- 1 HHSESINO CUdlta ediclon ael Testivd mos que la nuestra es asegurarnos la cantera para contribuir a que la transmisién no se interrumpa, para que la tradicién no
mer proyecto de la Joven Compania Nacional. Y por dltimo Del f ANHNO. L 4605 vuelva a estar ausente.
. . . . . s . . (a JucE O d d DE dO €1 pub O
rey abajo, ninguno, de Rojas Zorrilla, con version y direccién de e amh Tades 1o
Laila Ripoll, que con su estreno en julio en el Festival de Almagro, Teiado co 1s sanas de volve
conmemora los cuatrocientos afios del nacimiento de su autor. smbién hemos estado en Colo
D1d O aje ade ) A4S0, A€ OUE

Tres premiados de la ADE: Caballero, Camacho y Caprile

La Asociacién de Directores de Es-
cena de Espana, en la edicién de sus
premios anuales, ha reconocido la
labor de tres de nuestros colabora-
dores artisticos en tres montajes de
la Compania: Sainetes, Amar después
de la muerte y Don Gil de las calzas
verdes. Ernesto Caballero ha obtenido

el galardén a la mejor direccién por el
montaje de Sainetes, de Ramoén de la
Cruz, estrenado en abril de 2006; el
premio Rogelio de Egusquiza de Ilu-
minacién se ha concedido a Miguel
Angel Camacho por Amar después de
la muerte, de Calderdn de la Barca; v,
por ultimo, el premio Adrid Gual de

Figurinismo a Lorenzo Caprile por
Don Gil de las calzas verdes, de Tirso
de Molina. Ana Zamora, directora de
Tragicomedia de don Duardos, tam-
bién figuraba este afio entre los finalis-
tas a mejor director de escena.

iEnhorabuena a todos!

B|L
TIN

DICIEMBRE 2006
Publicacion cuatrimestral de divulgacion cultural

S

Edita
Compania Nacional
de Teatro Clasico

DIRECTOR
Eduardo Vasco

Coordinacion editorial
Departamento de Prensa
de la CNTC

Colaboran

en este numero

Ignacio Arellano, Pablo
Iglesias Simoén, Mercedes
de los Reyes, Luis Vazquez

Diseiio
Antonio Pasagali

Fotografia
Chicho, Ros Ribas

Redacciény
Administracion
¢/ Principe, 14 - 3°
Madrid 28012

Teléfono: 91 532 79 28

Impresion, Produccion
grafica y Distribucion
Kamipress

Dep. Legal M-53701-2004
NIPO: 556-06-004-1




EN PORTADA

LIGERA PINCELADA BIOGRAFICA

TIRSO DE MOLINA es uno de los tres gran-
des dramaturgos del Siglo de Oro. Acaso el
que guarda mas frescura y modernidad en sus
obras teatrales. Conviene abandonar, una vez
por todas, la hipotesis, sin fundamento alguno,
de dofia Blanca de los Rios, que lo hace “hijo
natural” de don Pedro Téllez Girén, Duque de
Osuna, en base a “tachaduras marginales,
borradas e ilegibles”, en una partida bautismal
en la parroquia de san Ginés de Madrid de un
tal “Gabriel, hijo de padre incognito y Gracia
Juliana”. iNo existe en ella “Téllez" ni siquiera
bajo los borrones marginales, cuyos rasgos
legibles corresponden a la G. de “Gracia” y J
de “Juliana”! No hay mas misterio.

La realidad —aclarada definitivamente por
mis investigaciones desde 1981, y aceptada
hoy por la critica tirsiana mas seria— es que
estd bautizado en la parroquia madrilefia de
San Sebastian —donde se enterro Lope de
Vega-, el 19 de marzo de 1579. Es practica-
mente, pues, contemporaneo de Quevedo,
que vino al mundo en 1580. Ambos debieron
de estudiar y convertirse en buenos “latinis-
tas” en el Colegio de la Compariia de Jesus,
después “imperial”.

Gabriel Téllez elige el apellido materno,
como su hermana, Catalina Téllez, monja de
la Magdalena de Madrid, convento fundado
por el P. Orozco, agustino, hoy canonizado
oficialmente. (Hay fundamentos documenta-
les de que su familia era oriunda de Portugal.
De ahi su llamativa “lusofilia”: su ultima obra,
en manuscrito por €l firmado, y conservado en
la Biblioteca Nacional, es una glorificacion de
la originaria independencia de Portugal, extra-
fia en un madrilefio, en visperas de la indepen-
dencia definitiva el afio 1640).

Es hijo de Andrés Lopez y Juana Téllez,
familia humilde, que estuvo sirviendo en la
Corte a don Pedro Mexia de Tovar, originario
de Villacastin (Segovia), sefior y Conde de
Molina de Herrera, quien entierra a su padre,
segun partida de defuncion de la parroquia de
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la Santa Cruz. La madre, viuda, “no testo, era
pobre”, y la enterro su hija en el convento de
la Magdalena. El no hace renuncia de bienes
antes de profesar, pues carecia de ellos y de
la posibilidad de herencia familiar.

Su condicién esta corroborada por las po-
cas palabras autobiograficas de Cigarrales de
Toledo (1624) que nos revelan: “Tirso, aunque
humilde pastor de Manzanares". Cuatro afir-
maciones suyas, que debemos tomar como
autobiograficas, precedidas de “El Maestro™
a) Su seudonimo, El Maestro, pues se pro-
pone “deleitar aprovechando”, Tirso (vara en-
ramada, cubierta de hojas de hiedra y parra”,
cristianizada acaso por “San Tirso" , aclamado
en Toledo como hijo suyo —lo cual es incierto:
los tres santos “Tirso” son todos de Oriente—;
pero tuvo en Toledo consagrada una capilla,
cuando nuestro Tirso llega alli por vez prime-
ra a principios del siglo XVI); “de Molina”, por
el sefior a quien servian, conde de Molina; b)
humilde: declaracién de su condicion familiar
y personal. Ni él presumié nunca de noble-
za, ni sus contemporaneos se refirieron a tal
descendencia cuando le citaron. ¢) pastor: es
probable que haya sido literalmente “pastor”,
dado que Mexia de Tovar poseia dehesas y
ganado en el Jarama: En una de sus octavas
reales, enviada a la Justa poética sobre san Isi-
dro, dirigida por Lope, que no le premia; pero
cuyos poemas recoge en la publicacion de
dicha Justa. Tirso, en un par de versos, dejo
dicho, aludiendo a los “celos de san Isidro:
“iQué tristes deben ser para quien ama / celos
que se apacientan en Jarama”! d) de Manza-
nares: afirmacion reiterada, desde Toledo, de
ser madrilefio. En otra ocasion se confesara
“hijo de Madrid y su coronada Villa". Manejo el
lenguaje popular, y el de la nobleza. Fue admi-
rable creador de enredos dramaticos. /ngenio
y estudio son las alas que le elevaron a la altu-
ra del Parnaso.

Luis Vazquez Fernandez, o. de m.

A

DON GIL DE LAS CALZAS VERDES, CONSIDERADA POR ALGUNOS como la mds perfecta
comedia de enredo que sea posible escribir, concentra la quintaesencia del teatro ingenioso
de Tirso, quien siempre aposto por la libertad del poeta moderno frente a la normativa cla-
sicista demasiado estricta y profesé el optimismo del perfeccionamiento de los antiguos:

si me argiiis que a los primeros inventores debemos los que profesamos sus
facultades guardar sus preceptos [...] os respondo que aunque a los tales se
les debe la veneracién de haber salido con la dificultad que tienen todas las
cosas en sus principios, con todo eso, es cierto que anadiendo perfecciones a
su invencion [...] es fuerza que queddndose la sustancia en pie se muden los
accidentes, mejorandolos con la experiencia

En la discusién de Los cigarrales de Toledo, en torno al Vergonzoso en palacio —a la
cual pertenece el pasaje citado— defiende la libertad de manejo del tiempo y el espacio, o
la de meter duques y condes en un género de comedia doméstica: defiende, en suma, su
derecho a hacer lo que crea conveniente para captar al publico al que se dirige.

Y sin duda en Don Gil de las calzas verdes lo consiguid, no a la primera, es cierto; pero
no por culpa del poeta, sino por causa de lo mal que le “entallaba” el papel protagonista a
la actriz que lo represent6 haciendo fracasar la comedia en el estreno: porque el teatro es
espectdculo y no literatura, y un buen texto es solo el punto de partida. De ello se hace eco
también en Los cigarrales:

;Quién ha de sufrir, por extremada que sea, ver que habiéndose su dueno desvelado
en pintar una dama hermosa, muchacha y con gallardo talle que, vestida de hombre,
persuada y enamore la més melindrosa dama de la corte, salga a hacer esta figura una
del infierno, con mds carnes que un antruejo, més ailos que un solar de la Montana
y mds arrugas que una carga de repollos, y que se enamore la otra y le diga: jAy, qué
don Gilito de perlas! Es un brinco, un dix, un juguete del amor...

Tirso, que habla bastante sobre la comedia y sus requisitos, no nos dice sin embargo
toda la verdad: la comedia no es, como asegura, imitacién de la vida. Es mds bien una
interpretacién de la vida a través del arte. ;Qué verosimilitud vital, qué “realismo’, pueden
tener los estupendos lances de Don Gil?

Don Gil de las calzas verdes no es vida, sino teatro, ingenio y artificio. Pudiera decirse que
es vida (todo lo es) en cuanto apela a estratos humanos esenciales; pero no en cuanto repre-
sentacién doméstica de los eventos consuetudinarios que acontecen en la ria publica.

¢Cudl es la féormula del Don Gil? Libertad creadora, presencia del publico como extre-
mo imprescindible (conciencia ésta que hace a Tirso muy inclinado a preparar escenas
de lucimiento de actores: el papel de dofa Juana/don Gil es una buena muestra), y un
maravilloso ingenio: esa es la receta de la comedia cémica de Tirso, un pais de quimeras y
fantasias asombrosas. Yo creo que la version de la Compania Nacional de Teatro Clésico,
debida a su director Eduardo Vasco, ha entendido muy bien esta cualidad.

Es significativa la conciencia de hacer teatro y de actuar que muestran muchos persona-
jes de Tirso, verdaderos maestros del arte de la mascara y del disfraz y de habilidad histriéni-
ca comprobada: ;qué es lo que hace dofia Juana /don Gil sino un recital de representaciones
teatrales, un despliegue de papeles y personajes que ella misma se inventa y encarna?

El humor tirsiano es un componente esencial de ese mundo; las situaciones —con atre-
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vimientos que escandalizaron a los reformadores moralistas—, la lucha de los sexos con
frecuentes alusiones eréticas, la exploraciéon de la graciosidad rustica y de la refinada burla
cortesana, la dominante atmdsfera lidica en la mayor parte de su obra, la extensién de los
agentes cémicos —el gracioso serd uno mds entre otros muchos personajes integrados en
la accién cémica, como directores o victimas de la burla— y la riqueza de los medios poé-
ticos conforman un universo de plenitud ladica, especialmente —como es natural— en el
género de las comedias comicas y de manera particular en obras maestras como Don Gil
de las calzas verdes.

El arranque de la comedia plantea un esquema muy reiterado en el teatro dureo: los
250 primeros versos constituyen la exposicién en un didlogo entre el criado, desorientado
por la conducta de su amo, y su sefior, férmula socorrida que permite informar al pablico
de los detalles principales que debe saber para seguir la trama. Quintana pregunta a dofa
Juana sobre su vigje de Valladolid a Madrid y su disfraz varonil. La dama revela que viene
en pos de don Martin, el cual, tras gozarla e incumplir su promesa de matrimonio, ha
escapado a la corte con el falso nombre de don Gil de Albornoz, para casarse con dofa
Inés. Doia Juana tiene intenciones de estorbar la boda y recuperar a su galdn, para lo cual
se disfraza de hombre y se hace llamar don Gil, méscara con la que enredara de tal modo
a don Martin, enamorandole a la prometida y causando otras desorientaciones multiples,
que el pobre fugitivo no tiene mas remedio que entregar su mano definitivamente. No
hace al caso desvelar los numerosos episodios de este laberinto que apresard sin remedio
al espectador lo mismo que a todos los que rodean a dona Juana/don Gil.

‘ ‘ El teatro es espectdculo y
no literatura, y un buen texto es
solo el punto de partida

Aparecen motivos habituales: el omnipresente tema del amor, celos, casamiento por
interés, presién paterna sobre los hijos, infidelidad, decisién y voluntad salvadoras. Todo
esto constituye el marco para el principal interés de la comedia: la prodigiosa actuacion de
dona Juana/don Gil, que con sus calzas verdes desempefia una ficciéon de multiples nive-
les, y con todos juega y a todos manipula con su ingenio extraordinario.

El gracioso Caramanchel no es organizador, ni siquiera parcial, del enredo: solo un
asombrado testigo, victima de las transformaciones de un amo que no consigue controlar,
y cuya ambigiiedad sexual le da ocasién para numerosos chistes. Bien es verdad que nadie

consigue controlar a este don Gil: los codiciosos padres que han preparado bodas de inte-
rés, y sobre todo, el romo y crédulo don Martin se ven envueltos en la voragine del enredo
de dofia Juana. Curiosamente la gravedad aparente de estos viejos, como don Pedro, que
muestran unas pretensiones de prudencia sumamente optimistas, se revela como verda-
dera ineptitud al confrontarse con los enredos de los jévenes: don Pedro cree primero a
don Martin, que le engana, y luego a dofia Juana, que también le engana, y siempre estd
seguro de acertar cuando se equivoca: declara, por ejemplo, sentenciosamente que “ni a la
naturaleza engaia el arte” cuando toda la comedia es un patente ejemplo de cémo el arte
de dona Juana engafia a la naturaleza (su sexo).

Obligada por sus propias invenciones a llevar adelante los numerosos hilos de sus ardi-
des, dofa Juana alcanzard una maestria en su metamorfismo proteico dificilmente igua-
lable: en cierto momento del tercer acto hay una escena en la que dofa Juana representa a
su propio personaje mientras habla con Quintana; a don Gil de las calzas verdes mientras
habla con dofia Clara; a dofia Elvira mientras habla con Inés. Durante un instante se su-
pone que “dona Elvira” representa a “don Gil’, y para Caramanchel resulta a la inversa, que
“don Gil” aparece representando, disfrazado de mujer, a “dofia Elvira’, con lo que tenemos
ya un nivel de actor de tercer grado...

La superposicién de mdscaras y el recital de habilidades teatrales de dofia Juana no
pueden ir més alld. Como le dice Quintana:

Yo apostaré que te truecas
hoy en hombre y en mujer
veinte veces.

A lo que sirve de respuesta otra reflexién de dona Juana:

Ya soy hombre, ya mujer,
ya don Gil, ya dofia Elvira,
mas si amo ;qué no seré?

En este vertiginoso mundo el publico se halla ligado al autor por la complicidad de
un secreto compartido. El contrato que resulta es muy diferente del de la verosimilitud.
En efecto, es el contrato de la diversién, del puro ambito teatral donde la funcién ludica
predomina.

Embebecidos en el juego, ni siquiera sentimos la tentacién de apuntar el tnico defecto
del que se podria acusar a esta comedia: ;qué habra visto la hechicera dofia Juana en un
galdn tan corto y limitado como don Martin? ;Para qué se toma tanto trabajo en recuperar
a semejante mostrenco? Pero ya se sabe, el amor es ciego.

Ignacio Arellano

Universidad de Navarra

En primer lugar debe constar la madrina de su bautizo, dofia
Francisca de Aguilar, esposa del portugués Ascensio Lopez
—Coutinho era su segundo apellido, que no usa aqui en la corte
madrilefia—, y él, abogado, funda el Colegio de Abogados de Ma-
drid. Es significativo que coincida su apellido con el del padre de
Tirso. ;Eran familiares? ;Por qué su esposa le amadrina? Sobre el
padrino de su bautizo sélo pude localizar un documento: el capi-
tan Gregorio de Tapia, en el Archivo Histérico Nacional, en el que
le hace saber al rey Felipe 11 —a quien solicita personal—, que ya
no se alista la gente de buena gana, si no se les paga debidamente.

La “lusifilia” tirsiana hunde sus raices en Portugal. El hijo de
Ascensio Lépez se llama Francisco L. de Aguilar —siguiendo el
modo mds corriente en Espafia, dado que en Portugal se escribe
primero el apellido materno—; pues bien, resulta que serd uno de
los amigos mas fieles de Lope de Vega. Es, como su padre, jurista,
pero, ademds, escritor reconocido, a quien Lope, en su Laurel de
Apolo, le dedica versos laudatorios, destacdndolo como poeta, y
en Rimas del Licenciado Tomé de Burguillos vuelve a recordarle
poéticamente.

En la conocida polémica entre Lope y Géngora —en la que
terciard Quevedo, implacable—, el mismo Géngora salpica di-
rectamente con sus versos contra Lope a su amigo Francisco de
Aguilar, aludiendo acaso implicitamente al que siempre lleva el
don por delante, don Francisco de Quevedo:

Das en decir, Francisco, y yo lo niego,
que nadie sabe griego en toda Espana,
pues cuantos Helicon poetas bafia
todos escriben, en Espana, en griego.
Para entender al Venusiano ciego
querrds decir, por imposible hazana,
si a las lenguas la ciencia no acompana,
lo mismo es saber griego que gallego.
Cierto poeta de mayor esfera,

cuyo discipulado dificulto,

de los libros de Italia fama espera;
mas, porque no conozcan por insulto
los hurtos de Stillani y del Chiabrera,
escribe en griego, disfrazado en culto.

ALGUNAS AMISTADES DE TIRSO

Tirso —amigo de Lope y de su amigo Francisco L. de Aguilar—
no tomaré partido en esta polémica, quizd porque €, que pone
en evidencia a quienes “al uso de agora gongorizan” sin poseer el
genio de Gdéngora, se dejara ganar por el mejor gongorismo, que
sale a relucir en sus poemas y en el teatro. Otros amigos fieles su-
yos son: Matfas de los Reyes, que le dedica El agravio agradecido
(1622), con carta—prologo interesante; Juan Fernindez, regidor
de Madrid y Ministro de “los millones™ en su “Huerta” se repre-
sentard la comedia tirsiana La huerta de Juan Ferndndez; Juan de
Pina, que tenfa una hija monja en la Magdalena, que profesa sien-
do Priora la hermana de Tirso; y su tia, Marfa de San Ambrosio y
Pifla, le dedica una décima en Cigarrales, al igual que Alonso del
Castillo Solérzano, Montalban, Juan de Salinas, Alonso de Paz,
regidor salmantino que vive en Madrid, etc. Tirso escribira Cémo
han de ser los amigos y El amor y el amistad.

Llama fuertemente la atencién el modo equivoco de los gestos de
amistad de Lope ante la actitud incondicional tirsiana. Es posible
que a Lope le sentaran mal las alusiones a la causa de la falta
de éxito del Don Gil de las calzas verdes, representada, en julio
de 1615, en el Mesén de la Fruta de Toledo. Son actores, entre
otros, don Pedro de Valdés y su mujer Jerénima de Burgos, que
asumia el papel de don Gil. La adiposidad de ella no favorecié la
representacion, segtn cuenta Tirso en Cigarrales, donde hace un
gran elogio de Lope y su teatro. En carta lopiana al de Sessa, con
fecha de 25-26 de julio de dicho afio, califica de “desatinada co-
media del mercenario” a Don Gil. La “desatinada” era su amante
Gerarda, no la comedia, una de las de mayor éxito, por su logra-
do enredo. Tirso dice la verdad, mientras Lope malinterpreta la
realidad, y quebranta la debida amistad tirsiana. jEran dos vidas
muy dispares, si bien coincidian en el amor y capacidad teatral,
llegando Tirso a superar a su maestro! En su comedia La villana
de Vallecas, representada en 1620, elogia de nuevo a Lope por E/
asombro de la limpia Concepcidn, encargo de la Universidad sal-
mantina. El 17 de septiembre Lope se siente obligado a dedicarle
Lo fingido verdadero, y califica a Tirso de “fertilisimo ingenio’, a
la vez que reconocen que lo hace “en reconocimiento de lo que
a todos nos ensefia’; no sin antes referirse inicamente a que “al-

gunas historias divinas he visto de Vuestra Paternidad en este
género de poesfa” También le consagra un par de décimas en
Cigarrales. Sin embargo no le premia las octavas reales y décimas
que envia a la “Justa poética” en honor de S. Isidro (1622), cuando
se “autopremia,” bajo la ficcién de firmar versos suyos su hijo pe-
queno. No eran malos los tirsianos, aunque “gongorizaban” Lope
intentard reparar el agravio, editdndolos. En el verano de dicho
ano Tirso honra a Lope con su Fingida Arcadia, donde se tras-
lucen, muy discretamente, “socarronas ironfas” Relaciones, pues,
en las que sobresale la fidelidad tirsiana ante la actitud cambiante
de Lope, que le despacha con brevisimos versos en su Laurel de
Apolo (1630).

Es bien sabido que Tirso decide irse a formar parte de la nueva
Provincia mercedaria de Santo Domingo —creada en 1606, y ya
en crisis antes de diez anos, pues la gente se iba a Tierra Firme,
entre otras razones—, embarcdndose en Sanltcar el 10 de abril
de 1616 con otros cinco mercedarios, incluido el Vicario P. Juan
Gémez. Este le nombra Definidor General, y ambos asisten al
capitulo de Guadalajara, en virtud de sus cargos, que concluye el
martes 5 de junio de 1618. El 24 de agosto fallece su padre. Pro-
bablemente este hecho es decisivo para no regresar, y reintegrar-
se a la Provincia originaria de Castilla. La madre fallecerd el 20
de febrero de 1620. Edita cinco tomos de Teatro, después de Ci-
garrales (1624), y luego Deleytar aprovechando (1635). Es elegido
Cronista General, y redacta la Historia de la Orden, siendo a la
vez Definidor Provincial por Castilla. Antes habia desemperiado
el cargo de Comendador de Trujillo (Caceres); y acabard siéndolo
de Soria (1646-1647): Fallece en Almazan (Soria), en 1648, sien-
do Definidor Provincial, camino de la Corte. Alli yacen sus restos
mortales, en una iglesia semiabandonada, sin ldpida ni timulo.
Muere olvidado de la Corte, y es enterrado como un fraile mds,
sin distincién alguna. Al final, la Gnica gloria son sus obras, las
de fraile y las de dramaturgo—poeta, coexistentes unitariamente
en su espiritu.

Luis Vazquez Fernindez, o. de m.




PANORAMA INTERNACIONAL

NO ES CLASICO

Volvemos a abandonar Europa para embarcarnos en un nuevo
viaje que en esta ocasién nos trasladara hasta alli donde

nace el sol. En Japén, pais que siente una ferviente actividad
escénica de caracter tanto contemporaneo como tradicional,
existen diferentes instituciones dedicadas practicamente

en exclusiva a sus cuatro grandes géneros teatrales

clasicos autoctonos: kabuki, bunraku, né y kyégen.

Japon

El kabuki, declarado Patrimonio de la Humanidad por la
UNEScO en 2005, es una forma teatral popular japonesa que
combina los recursos propios del canto (ka), la danza (bu)
y la actuacion (ki). Muchas de las obras de su repertorio se
remontan al siglo xvi1, como algunas de las escritas por
Chikamatsu Monzaemon, aunque, la mayor parte fueron
redactadas entre los siglos XVIII y XIX por autores como
Namiki Sosuke, Namiki Shozé 1, Namiki Gohei 1, Namiki
Gohei 111, Tsuruya Nanboku 1v o Kawatake Mokuami. Las
obras de kabuki, muchas de ellas adaptaciones de piezas
de bunraku, né o kydgen, admiten, entre otras, la siguiente
clasificacién: las jidaimono, situadas en un pasado real o
imaginario anterior al periodo Edo (1600-1868) para evitar
la censura del sogunato; las sewamono, género inaugura-
do por Chikamatsu Monzaemon en los albores del siglo
XVIII, que se caracterizan por tratar temas del entorno co-
tidiano y que dotaron de un cierto aire realista al kabuki; y
las shosagoto, que consisten fundamentalmente en danzas
dotadas de un gran cardcter narrativo y aderezadas con un
vestuario muy vistoso.

En el terreno del espacio de la representacidn es carac-
teristica del kabuki la utilizacién del hanamichi (camino
de las flores) que es una larga pasarela situada a la izquier-
da del espacio ocupado por el ptblico y que se extiende
hasta el escenario. Se utiliza para conseguir una mayor
cercania entre los actores y el piblico en los momentos en
que éstos entran y salen de escena. Igualmente es singular
en el aspecto escenografico la utilizacién del mawari butai
o0 escenario giratorio, cuya primera utilizacién se remonta
a 1758 a cargo del dramaturgo Namiki Shozé 1y que per-
mite los rapidos cambios escenograficos. El kabuki tam-
bién se identifica por la utilizacién de un vestuario, pelu-

o de realizar los cambios escenograficos, como ocurre con
los kurogo, que visten completamente de negro y son con-
siderados “invisibles” a efectos dramadticos. Actualmente el
principal teatro de kabuki japonés es el Kabuki-Za, creado
en 1889 en Tokio, que presenta espectaculos a lo largo de
todo el aio, en programas tanto de mafana y tarde, que
se prolongan durante mas de cinco horas. También pre-
sentan obras de kabuki de forma regular en Tokio el Tea-
tro Nacional de Japdn, el Simbashi Embujo o el Asakusa
Kokaido. En Kyoto se encuentra el Minami-za que es el
teatro de kabuki mas antiguo del pais y en el que todos los
aflos se organiza en el mes de diciembre el festival Kao-
mise, que reune a los mejores actores de esta disciplina.
También fuera de la capital se localizan el Shochiku-za en
Osaka, el Misono-za en Nagoya, el Hakataza en Fukuoka
o el Kanamaru-za en Kotohiracho.

El bunraku, declarado Patrimonio de la Humanidad por
la UNESco en 2003, es el teatro de marionetas caracteristi-
co japonés. En lo que respecta a su repertorio lo comparte
en gran medida con el kabuki al que se adaptaron sus obras
de mayor éxito. Las marionetas de los personajes principa-
les son manipuladas por tres personas: el omozukai, con-
siderado el “maestro” que se muestra a rostro descubierto
al ptiblico y se encarga de controlar la expresividad del ros-
tro y de la mano derecha; el hidarizukai, que va vestido
completamente de negro, con una capucha que oculta su
rostro como el kurogo del kabuki, y se encarga de mover
la mano izquierda; y el ashizukai, vestido igualmente de
negro y el altimo en la jerarquia, que se ocupa de manipu-
lar las piernas, situdndose gran parte de la funcién medio
en cuclillas. Junto con los manipuladores de las marionetas
ocupa un lugar destacado el gidayil o narrador que, frente

Las representaciones de né se caracterizan
por su movimiento pausado, su ritualismo
simbdlico y su simplicidad minimalista

cas y maquillaje elaborados y dotados de una gran belleza
y una enorme carga significativa. En este sentido, uno de
los recursos mds apreciados por el publico es el conocido
como hayawari o cambio rdpido de los atributos de un
actor a vista del publico que le permite transformarse en
otro personaje. Los actores de kabuki, que transmiten su
arte y nombre de padres a hijos, se agrupan en diversas es-
cuelas de actuacién, denominadas yagd, y son todos hom-
bres (los personajes femeninos son interpretados por los
onnagata). Los aprendices (deshi) en las representaciones
ocupan un lugar secundario y se encargan bien de ayudar
a los actores con sus aditamentos, como hacen los kdken,
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a la aparente frialdad de aquellos, infunde al texto contado
una efusiva emotividad gracias a sus acusadas variaciones
tonales. La representacion del bunraku se completa con el
inconfundible acomparniamiento de las evocadoras melo-
dias que salen de las tres cuerdas del shamisen. En la ac-
tualidad se siguen representando regularmente obras de
bunraku en el Teatro Nacional de Bunraku de Osaka y en
el Kokuritsu Gekijo, sala pequenia del Teatro Nacional de
Japén localizada en Tokio.

El n6, como no podia ser menos, también fue declarado
Patrimonio de la Humanidad por la unesco en 2001. Es
el teatro medieval japonés por excelencia, que alcanzo su

forma mas o menos definitiva en el periodo Muromachi
(1333-1568). Frente a la agitacion del kabuki que delata su
origen popular, las representaciones de 16 se caracterizan
por su movimiento pausado, su ritualismo simbélico y su
simplicidad minimalista. Los actores llevan unas mascaras
caracterizadas por una expresion ambigua que les permite
transmitir diversas emociones a pesar de su invariabilidad,

realizan movimientos, muchos de los cuales estdn fuerte-
mente codificados, en un escenario cuyo Unico aditamen-
to escenografico es una pared en la que hay dibujado un
unico gran pino. Una representacién tradicional de 74 se
prolonga durante todo un dia incluyendo una danza cere-
monial, llamada okina, y cinco piezas con obras de kydgen
intercaladas entre ellas. Las cinco piezas son de diferente
tipo siguiendo la progresién llamada shin—nan—jo—kyo—ki
(dioses—hombres—mujeres—lunaticos—demonios) que
marca la evolucién de sus ndcleos tematicos. El principal
teatro que se dedica en la actualidad a este género es el
Kokuritsu No-gakudo (Teatro Nacional de No) situado en
Tokio, aunque también existen otros que muestran espec-
tdculos de este tipo en el propio Tokio o en Yokohama,
Kamakura, Nagoya, Kyoto, Osaka, Nara, Okayama, Hi-
roshima o Fukouka. Existe una variable, el takigi né, que
es presentado de forma ocasional en espacios al aire libre
como los templos Z06joji de Tokio y Naritasan Shinshdji
de Chiba, o los palacios de Odawara (Kanagawa), Osaka,
Himeji, Matsuyama, Shimabara y Nobeoka.

Como acabamos de indicar las obras de kydgen cons-
tituyen los interludios cémicos que se insertan entre las
diferentes obras 7d. Sus actores no sélo no llevan mdsca-
ras ni ningdn tipo de maquillaje, sino que basan gran parte
de su interpretacion en una expresividad del rostro muy
marcada. Entre sus mdltiples resortes cémicos resalta la
utilizacién de la verbalizacién por parte de los actores de
onomatopeyas para representar determinadas acciones,
tales como abrir una puerta pesada o lavar la ropa. Aunque
tradicionalmente, y atin hoy en dia, se presentan incluidas
dentro de los programas de nd, debido a la actual buena
acogida entre el piblico mds joven, también se pueden ver
obras de teatro kydgen de forma individual. En el Teatro
Nacional de N6 de Tokio se representan de forma frecuen-
te programas que incluyen tres obras kydgen, de veinte a
sesenta minutos de duracién cada una.

Resulta imposible resumir en un breve articulo la amal-
gama de propuestas y expresiones que en la escena japo-
nesa no solo intentan mantener sus formas teatrales tra-
dicionales sino que, como vemos en el super kabuki o el
super kydgen, inventados por Umehara Takeshi, tratan de
enriquecerlas con planteamientos contemporaneos. Estas
pocas letras no deben, por tanto, leerse como un sesudo
analisis, sino simplemente como lo que humildemente pre-
tenden ser: una sincera invitacién al viaje.

Pablo Iglesias Simén
Director de escena

CRONICAS

Se explica la importancia de dotar de
guardarropa, vestuario y atrezzo a los
teatros, para que los comicos puedan
representar con todas las garantias...

Los teatros de Espana se hallan necesitados de un todo (sin
hablar ahora de sus materiales edificios, que son bastan-
te malos), pero como no a todo se puede acudir al mismo
tiempo, lo mas urgente y preciso es un guardarropa abun-
dante de toda clase de vestidos para las representaciones,
con arreglo al cardcter de cada una, y de los demads efectos
necesarios para ejecutarla con propiedad.

¢Cbémo es posible que sufran los infelices cémicos el gas-
to de tanto género de ropas como necesitan con el corto
sueldo que ganan? Es constante que a pesar de esta reflexion
se ve que tienen y usan de variedad de vestidos, tanto regu-
lares como de cardcter. Pero siendo esto origen de algunos
males, deben prevenirse, porque los cémicos que tiene pro-
tectores se ayudan con sus dadivas en una parte, y en la otra
la suplen contrayendo deudas que no pueden satisfacer. Los
que carecen de medios aumentan sus empefios, o se visten
sin a propiedad, o con ropas indecentes, quitando un gran
lucimiento al teatro y a su decoro, y las mujeres que deben
afiadir al vestido los demés adornos de la cabeza padecen
mayores apuros. Todo se quita con que haya el guardarropa
que va insinuado, con él se evitan los gastos particulares, la
emulacion y el riesgo de la necesidad, y se logra un todo uni-
forme que haga las funciones mas agradables. Supuesto que
solamente habfan de usarse los vestidos del guardarropa del
coliseo y que sus galones y demds de esta clase no habfan de
ser finos, tampoco deberia permitirse a los actores adornos
singulares y propios. Y desterrados del teatro los diamantes
y demds engrios costosos, se les cortaba desde luego el ma-
nantial de sus mayores gastos.

Las comedias arregladas o pedirfan vestidos de carécter,
o regulares y comunes: aquellos ya los hallaban en el guar-
darropa, estos los debian tener aun para presentarse en la
calle con decencia o en sus casas, conque no tendrian que
distraer de su salario cosa que les pudiera perjudicar por este
ramo que suele atrasar aun a personas de conveniencia.

Cercenado el lujo que ha resplandecido y atn brilla sobre
nuestros teatros, y siendo modestamente vestidas las cémi-
cas, pues no es necesario para la diversién ni para el luci-
miento la falta de moderacién, ;qué se hallaria entonces del
contrario al honor del sexo en que saliesen a representar las
mujeres? Si el ser vistas de publico es contra su estimacion,
no deberén salir ni a la calle, ni al paseo publico, ni a funcio-
nes y saraos. La preocupacion tiene grande dominio, pero
no deben gobernarse por ella las gentes de juicio.

El teatro por ventura jes mas que una casa destinada a
la agradable, instructiva diversiéon de los que a ella concu-
rren? ;Pues que tendrd de malo ni repugnante que allf se
presenten las mujeres a representar con decoro y modes-
tia? El pablico ante quien parecen tampoco puede serles de
perjuicio, porque si por un lado se compone de personas
de bajo pueblo, por otro se halla también no pequena por-
cién de personas instruidas de mucho juicio y de la princi-
pal nobleza, que aprecian la habilidad y aplauden el mérito.
Haya modestia en los vestidos, moderacién en el concurso
y sea bueno lo que se represente, y no serd opuesto a la cir-
cunspeccion de las mujeres salir al teatro, ni contrario este
ejercicio a su respectiva estimacion.

[...]

El discurso sobre hacer 1itiles y buenos los teatros
y los comicos (1784) del Duque de Hijar

OTROS CLASICOS

El Seminario de Investigacién sobre Dramaturgos Cldsicos Andaluces (sipca)
es uno de los grupos de investigacién del Centro Andaluz de Teatro (CAT), uni-
dad de montaje dirigida por Francisco Ortuiio y dependiente de la Consejeria
de Cultura de la Junta de Andalucia. La creacién de este grupo se remonta al
afio 2001, en el que se constituy6 bajo la iniciativa del entonces director del Centro, Emilio Hernandez, con el
objetivo de la bisqueda, lectura y estudio de textos de dramaturgos andaluces. Su finalidad era —y es— la de pro-
porcionar un material de trabajo a los profesionales de la escena y difundir a un ptblico mas amplio autores y obras
que, a pesar del paso del tiempo, contintian teniendo vigencia —sentido al que responde el término “clasicos”—.
Iniciada la labor, su sucesor en la direccién del cAT, Francisco Ortufio, creyé en ella, animandonos con su apoyo y
estimulo a continuar el proyecto.

Desde un primer momento, se tuvo claro que el grupo debia estar formado por investigadores del teatro proce-
dentes del &mbito tedrico y de la practica escénica, una necesaria y enriquecedora integracién que, dada la propia
naturaleza del hecho teatral, era una cuestién que no se podia obviar. En la actualidad, componen el equipo Piedad
Bolafios Donoso (Universidad de Sevilla), Juan Antonio Martinez Berbel (Universidad de La Rioja), Maria del Valle
Ojeda Calvo (Universidad de Venecia), José Antonio Raynaud (Director de escena), Mercedes de los Reyes Pena
(Universidad de Sevilla) y Antonio Serrano Agullé (1. E. s. “Sol de Portocarrero” y Director de las Jornadas de Teatro
del Siglo de Oro de Almerfa).

Los limites geograficos y cronolégicos del proyecto venfan determinados por el conjunto de dramaturgos per-
tenecientes a las provincias de la Comunidad Auténoma andaluza y por la intencién de recorrer toda su escritura
teatral. Para poder contemplar la evolucion que se opera en los distintos géneros a lo largo del tiempo, decidimos
comenzar nuestra andadura por el teatro de los siglos xv1y xvir. Como punto de partida, nos vimos obligados a
reunir un corpus de autores andaluces y de obras quinientistas y seiscentistas, instrumento imprescindible para
nuestro trabajo y entonces inexistente, sin la intencién de elaborar un catélogo exhaustivo, que quedaba fuera de
nuestro propdsito. Ese corpus ha generado un amplio material dramatico aureo, radicado en el cAT, y ha propi-
ciado la publicacién de dos volimenes: Cuaderno de teatro andaluz del siglo xv1 (2005) y Cuaderno de teatro
andaluz del siglo xv11 (2006). En éstos, junto a una breve biografia de los autores considerados y la enumeracién
de sus obras (“Corpus de dramaturgos”), hemos dado cuenta de las lecturas realizadas mediante fichas, donde
se incluyen los datos fundamentales para un primer acercamiento a las piezas (“Corpus de obras dramadticas
leidas”). Al mismo tiempo, se propone una metodologia para el andlisis estructural de las obras, a través de su
segmentacién bajo la perspectiva de la produccién escénica. Ello nos ha llevado al disefio de una tabla (“Modelo
de tabla de andlisis estructural y de produccién para obras dramadticas”), que recoge graficamente dicha forma de
fragmentacién. Esta y las razones que la motivan quedan ilustradas en la edicién de dos piezas (un entremés y
una tragedia) en el Cuaderno del siglo xv1y de una comedia en el correspondiente al siglo xvi1. Para aminorar el
extenso corpus de lecturas al que nos enfrentdbamos, se han seguido distintos criterios, expuestos en cada Cua-
derno, prestando en ambos casos particular atencion al deseo de elegir obras que respondieran a razones de tipo
metafisico, ideoldgico, artistico... con vigencia para el ptublico actual.

Del conjunto de las obras leidas, hemos propuesto una seleccién al director del Centro Andaluz de Teatro, y a los
profesionales de las escena en general, para producciones o lecturas dramatizadas, propuesta que figuraba también
entre los objetivos de nuestro trabajo. Los motivos orientadores han sido diversos: presencia en ellas de referentes
para el espectador de hoy, compromiso ideoldgico a distintos niveles, interés de la intriga, posibilidades de esceni-
ficacién, recuperacion de autores y/o textos andaluces escasamente representados, etc. Fruto de esta iniciativa son
el montaje del entremés de Los negros de Simén Aguado (estrenado en el marco de las x1x Jornadas de Teatro del
Siglo de Oro de Almeria, 2002) y de El principe tirano, comedia y tragedia, de Juan de la Cueva (estrenado en el xx1x
Festival Internacional de Teatro Clasico de Almagro, 2006). Estas dos piezas del escritor sevillano estin en proceso
de edicién por tres de los componentes del grupo.

La aproximacién al teatro del Quinientos permite ratificar la idea de la existencia de una serie de dramaturgos
andaluces con un vigor, una variedad y una calidad nada despreciables en el conjunto de la produccion teatral
espanola, frente al del Seiscientos en el que la férmula de la llamada “comedia nueva’, con contadas excepciones,
se impone por completo. En cuanto a las biografias de los escritores, a pesar de su brevedad, quiza puedan sor-
prender al lector de los Cuadernos pequerios detalles, legendarios o reales, conocidos por la critica especializada.
Como muestra, nos situaremos en el campo femenino con la cita de dos ejemplos relativos a dramaturgas del siglo
XVIIL, una clasicista y otra seguidora de la nueva preceptiva: la leyenda creada en torno a la noble dama sevillana
Feliciana Enriquez de Guzmadn, que la presenta disfrazada de vardn, cual personaje de comedia, para asistir a las
lecciones de la Universidad de Salamanca; y la condicién hasta cierto punto de “escritora profesional” de Ana
Caro, merecedora, en una época en que la mujer no solia destacar por su cultura, de estos subidos elogios de un
erudito contemporaneo:

INVESTIGACION SOBRE

DRAMATURGOS CLASICOS
ANDALUCES

insigne poeta, que ha hecho muchas comedias, representadas en Sevilla, Madrid y otras partes con
grandisimo aplauso, y ha hecho otras muchas y varias obras de poesfa, entrando en muchas justas litera-
rias, en las cuales casi siempre se le ha dado el primer premio (Rodrigo Caro, Varones insignes en letras
naturales de la ilustrisima ciudad de Sevilla).

Finalmente, esperamos, con estos Cuadernos y la investigacién realizada, haber contribuido en la medida de
nuestras posibilidades a acercar al pablico el patrimonio teatral andaluz.

Mercedes de los Reyes Peiia
Coordinadora del sipca

imp e r ti ne nte St Ve eniez

de Guillén de Castro
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20 aNnos
CIl €SCElla

1986—2006

La Compaiia Nacional de Teatro Clasico ha cumplido veinte afios en escena, y por eso publicamos este libro, porque
creemos que debemos celebrar ese tiempo y recordar todo ese teatro; sobre todo el teatro. Autores clasicos, miradas
contemporaneas de muchos profesionales, labor de mucha gente que tratamos de recopilar en estas paginas. Algunos
ya no estan, pero quedan en nuestra memoria como queda el teatro, como un déja vu de nuestra propia existencia,
algo que nunca volver4, algo que nos permite hoy ser lo que somos. Podran contemplar aqui testimonios de aquellos
trabajos, de la obra de escritores, escendgrafos, directores, figurinistas, etc., y rememorar algunos de los trabajos de
los espléndidos, e imprescindibles, actores que nos han acompanado en este viaje con los clésicos.
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