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VIDA Y OBRA DE DIEGO DE FIGUEROA

ENTORNO HISTORICO Y CULTURAL

1615

1616

1618

1619 Nace en alguna ciudad del sur de
Espana, posiblemente Malaga,
Cérdoba o Sevilla.

1620

1621

Cervantes publica la segunda parte de
El Quijote y sus Ocho comedias 'y Ocho
entremeses.

Mueren Cervantes y Shakespeare. Se edi-
tan péstumamente Los trabajos de Persiles
y Sigismunda.

El duque de Lerma es reemplazado por su
hijo, el duque de Uceda, en el favor de Felipe
III. Comienza la Guerra de los Treinta Afios.
Nacen Murillo y Moreto. Se publican Las
mocedades del Cid de Guillén de Castro y el
Marcos Obregén de Vicente Espinel. Nace
Agustin Moreto.

Fallece Matias de Habsburgo, emperador del
Sacro Imperio Romano Germanico. Termina
la construccion de la Plaza Mayor de Madrid.
Se imprime Fuenteovejuna, de Lope de Vega.
Nace el dramaturgo y libertino francés Cyrano
de Bergerac.

Llega a Plymouth (en la costa oriental de
Norteamérica) el Mayflower con los puri-
tanos que iniciaran la historia de Estados
Unidos. Bacon publica el Novum organum.
Claramonte representa La infelice Dorotea,
que firma con su seud6énimo habitual,
Clarindo.

Muere Felipe III y sube al trono Felipe IV.
El archiduque Alberto de Austria muere y
la soberania de los Paises Bajos vuelve al rey
Felipe IV. Se cierran los corrales de come-
dias. Aumentan los impuestos y tributos.
Tirso de Molina, Cigarrales de Toledo.



1622

1623

1624

1625

1626

1627

1628

1629

1630
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Lope de Vega interviene en las fiestas de
canonizacién de San Isidro y publica La
juventud de San Isidro y La nifiez de San
Isidro. Privanza del conde-duque de Olivares.
Nace Moliére.

Urbano VIII es elegido papa y condena el
jansenismo. Nace Blaise Pascal. Veldzquez
es nombrado pintor de cdmara.

Richelieu es nombrado primer ministro
francés. Holanda se instala, tras luchar con
los portugueses, en la ciudad de Bahia y
otras posiciones de Brasil.

Rendicién de Breda. Carlos ], rey de Inglaterra.
Los ingleses atacan Cadiz.

Se publica E/ Buscon de Francisco de Quevedo.
Claramonte muere en Madrid en la calle del
Nifo, donde vivia su admirado Géngora.

Primera parte de las comedias de Tirso de
Molina. Muere Luis de Géngora. Se publica
su obray los Suerios y discursos de Quevedo.

Se publica Movimientos del corazon de William
Harvey, médico vy fisidlogo inglés. Motines en
Santarem y Oporto. Captura de la flota espa-
fola por los suecos en Matanzas (Cuba).

Calderén escribe El principe constante, La
dama duende 'y Casa con dos puertas mala
es de guardar.

Motines en Vizcaya. Dieta de Ratisbona.
Se inician las obras del palacio del Retiro.
Paz con Inglaterra. El burlador de Sevilla
de Tirso de Molina.



1631

1632

1634

1635

1637

1638

1639

1640
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Puede que participe en el sitio de
Fuenterrabia, ocupada por los france-
ses en un destacado episodio de la larga
guerra de éstos con la Corona espafiola.

Toma los hdbitos de la Orden de
Alcéntara, donde obtiene la Enco-
mienda de la Zarza.

Lope escribe El castigo sin venganza. Mueren
Leonardo de Argensola y Guillén de Castro.

Galileo publica el Didlogo sobre los dos
mayores sistemas. Nacen Spinoza y Locke.

Victoria espafola en Nordlingen contra
los suecos. Quevedo publica La cuna y la
sepultura. Veldzquez pinta La rendicion
de Breda. Se inaugura el Coliseo del Buen
Retiro con El nuevo palacio del Retiro, de
Calderon de la Barca.

Comienza una guerra con Francia, que
durard un cuarto de siglo y estard muy vin-
culada a las guerras de religiéon centroeuro-
peas. Fundacion de la Academia francesa.
Calderén escribe La vida es suerio y El médi-
co de su honra. Muere Lope de Vega.

Revueltas en Evora, Portugal. Discurso del
método de Descartes. Novelas amorosas y
ejemplares de Maria de Zayas y Sotomayor.

Tropas francesas invaden Espafia y ponen
sitio a Fuenterrabia, hasta que el Almirante
de Castilla, Juan Alfonso Enriquez de Cabrera,
levanta el asedio.

Los holandeses hunden la flota espafola
en el Canal de la Mancha. Nace Jean
Racine. Muere Ruiz de Alarcén. Quevedo
es detenido.

Crisis en Espana: en medio de graves pro-
blemas econémicos y tras severas derrotas
en los Paises Bajos, Portugal y Cataluna se
sublevan buscando romper con la Corona.
Gracidn escribe el Polifemo.
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Posible fecha de su matrimonio con
dona Luisa Osorio, condesa de Villalba.

Su hermano José obtiene el habito de
Calatrava.

Agudeza y arte de ingenio de Gracidn.

Sube al trono de Francia Luis XIV, el Rey Sol,
con nueve anos, bajo la regencia de su madre,
Ana de Austria; goberné con la ayuda del
cardenal Mazarino. Luis XIV tomara el
poder en 1661, a la muerte del prelado.

Muere la reina Isabel de Borbén y se prohibe
la representacion de las comedias durante
un afo.

Muere Francisco de Quevedo.

Muere el principe Baltasar Carlos, herede-
ro de Felipe IV, y vuelven a suspenderse
las funciones.

Masaniello se rebela contra el virrey espa-
nol en Napoles, logrando que se instaure
la Serenisima Republica Napolitana, que
durard hasta el ano siguiente. Muere el
cientifico italiano Evangelista Torricelli.

La paz de Westfalia pone fin a la Guerra de
los Treinta afos y a la hegemonia espafo-
la en Europa. Los paises Bajos se indepen-
dizan mediante el tratado de Miinster.
Muere Tirso de Molina.

Felipe IV casa con Mariana de Austria.
Calderon estrena El gran teatro del mundo.

Muere Descartes.

Entra Luis XIV triunfante en Paris. Escocia
e Inglaterra se unen.

Felipe IV confirma los privilegios catalanes.



1654

1655

1658

1659

1660

1661

1663
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Participa con su hermano José en la
Academia de Melchor de Fonseca,
conocida como Jardin de Apolo.

Posible fecha del casamiento con dofia
Agustina de Aponte y Mendoza, sefio-
ra de los Salmeroncillos, con la que
tuvo dos hijos: Ana Francisca y Juan.

Se imprime Vencerse es mayor valor en
la undécima Parte de Comedias nuevas
escogidas de los mayores ingenios de
Esparia.

Concurre con su hermano al certa-
men poético celebrado en honor de
Nuestra Sefiora de la Soledad, en el
convento de la Victoria. Se publica
Pobreza, amor y fortuna, obra en
colaboracién con José de Figueroa.

Muere su segunda esposa. Se estrena en
palacio La dama capitdn. Manuscrito
de su entremés La presumida. Se inclu-
yen Leoncio y Montano, Mentir y
mudarse a un tiempo y La hija del
mesonero en el tomo titulado Pensil de
Apolo. Domingo de Palacio y Villegas le
dedica el primer volumen de su obra
miscelanea Rasgos del ocio.

Aparece La lealtad de las injurias en
la Parte diez y nueve de comedias nue-
vas y escogidas de los mejores ingenios
de Esparia.

Portugal consigue expulsar de Bahia al
poder holandés, pero no recupera Curagao
y la Guayana.

Los oficiales ingleses William Penn y Robert
Venables, con la ayuda de la pirateria cari-
bena, arrebatan Jamaica a los espanoles.

Los espanoles pierden la ciudad de Dunkerque
a manos de ingleses y franceses, lo que acelera
el fin de la guerra francoespaiiola.

Francia y Espana firman la Paz de los Pirineos.

Muere Veldzquez. Luis XIV se casa con
Maria Teresa de Austria, hija de Felipe IV
de Espana.



1664

1665

1666

1667

1668

1669

1670

1673

1674

1678
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Aparece el segundo volumen de
Rasgos del ocio, en el que también es
el objeto de la dedicatoria.

Publicacién de La dama capitin,
obra de ambos hermanos.

Se publica Rendirse a la obligacion vy,
a finales de afio y con fecha de 1671, la
Parte treinta y siete de comedias en
la que aparece Todo es enredos Amor.

Impresién de La sirena de Tinacria.

Muere Zurbardn. Se funda la Compaiiia
francesa de las Indias Orientales.

Muere Felipe IV y se suspenden las repre-
sentaciones palaciegas hasta 1670. Sube al
trono Carlos II. Moliére estrena Dom Juan
o el festin de piedra.

En Francia, Luis XIV conquista los Paises
Bajos. Finaliza la lucha contra el jansenismo.

Independencia de Portugal. Ataques del pira-
ta Henry Morgan a posiciones espaiolas en
el Caribe pese a los acuerdos de no agresién
firmados entre Espana e Inglaterra. En cuatro
afos saquea Puerto Principe, Panamé y
Maracaibo.

Muere Rembrandt. Creta es conquistada
por los turcos.

Muere Molieére.
Se publica el Arte Poética, de Boileau.

Francia y Holanda firman la paz de Nimega.
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1679  Algunas fuentes aseguran que murié | Los derechos individuales quedan protegidos
en 1673, aunque en este aio parece | en Inglaterra por el Acta de Habeas Corpus.
verse envuelto en un pleito a causa
de unos diezmos debidos al Convento de
San Benito, perteneciente a la Orden
de Alcantara. Se desconoce la fecha de
su fallecimiento.

1680 Luis XIV empieza en Cévenne la persecu-
ci6on de los protestantes franceses.

1681 Muere Calderén de la Barca.

1682 Newton formula la Ley de la Gravedad.
Rusia proclama zar a Pedro el Grande.

Boceto para la escenografia de Todo es enredos Amor.
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No ha sido la diosa Fama tan benévola con
don Diego como lo fue con otros dramatur-
gos menores del Siglo de Oro, cuyo nombre
ha perdurado —al menos en las historias de
la literatura— con el paso de los siglos.
Nuestro autor apenas ocupa unas lineas,
compartidas ademas con su hermano José,
dentro de las explicaciones sobre los auto-
res pertenecientes al ciclo de Calderén en
los manuales de referencia, y en cuanto a la
obra que le trae a la Compaiiia Nacional de
Teatro Clasico son bastantes los que siem-
bran dudas sobre que él fuese su verdadero
autor pues, a los pocos anos de ser com-
puesta ya era atribuida con frecuencia a
Agustin de Moreto, éste si bendecido por la

posteridad. Por otra parte, comparado con
el torrente de informacién que tenemos
sobre otros autores, lo que se sabe de la vida
de Diego de Figueroa es escaso; aunque, no
obstante, don Diego merece la atencién que
le han prestado algunos investigadores y
que nos permite saber algo, aunque sea
poco, sobre éL

La mayoria de los datos los aportan el erudi-
to Emilio Cotarelo y Mori' y el Catedratico
de la Universidad de Malaga Cristébal
Cuevas’. Diego de Figueroa nacié en 1619
en Andalucia, pero los especialistas dis-
crepan sobre la ciudad: Malaga, Cérdoba
o Sevilla. Sus padres fueron don Gémez de

! “Dramaticos espaiioles del siglo xvi. Los hermanos Figueroa y Cérdoba”. Boletin de la Real Academia

Espariola, V1, pp. 149-191.

*> Diccionario de escritores de Mdlaga y su provincia. Editorial Castalia. Madrid, 2002; pags. 289-292.



Figueroa y Lasso de la Vega Cérdoba y
Mejia, caballero de la Orden de Calatrava
y descendiente indirecto del gran poeta
del Renacimiento espanol Garcilaso de la
Vega, y dofia Ana de Francia, originaria de
Sevilla. El mencionado hermano, José,
nacié posiblemente en Madrid varios afos
después y tomé como su progenitor el
hébito de la Orden de Calatrava. Diego en
cambio ingresé en 1640 en la Orden de
Alcantara, otra gran institucion religioso-
militar espaiola heredada de la época de
la Reconquista, junto con la de Santiago.
Estas 6rdenes jugaban un papel importan-
te en la Castilla de los Habsburgo, donde
llegaron a tener un gran poder; ademads,
en una época en la que los hombres
medianamente ricos se obsesionaban por
ascender socialmente mediante la compra
de un titulo nobiliario al Estado, resultaba
atractiva la via de obtener un estatus ele-
vado, en una sociedad fuertemente jerar-
quizada, a través de estas instituciones que
aglutinaban dos de los estamentos mds
influyentes en dicha sociedad: el clero y el
ejército. Dentro de la Orden de Alcdntara,
don Diego fue procurador y administra-
dor de la Encomienda de la Zarza®, cargos
que seguro le reportaban ciertos ingresos.

Parece pues que don Diego procedia de
una familia noble y posiblemente adinera-
da, y que conservé esa posicién a lo largo
de su vida, tal vez aumentando sus privile-
gios, pues se le cita como senor de las villas
de los Salmeroncillos* —titulo obtenido
por matrimonio— y se sabe que ocup6 un
puesto de regidor y que actu6é como mece-
nas de literatos y de editores como
Domingo de Palacio y Villegas, que prepa-
ré en 1661 y 1664 sendos volumenes titu-
lados Rasgos del ocio en diferentes bailes,
entremeses, y loas de diversos autores,
dedicados al dramaturgo por ofrecerle
éste su amparo econdémico. Ademads se
cree que se casé al menos una vez, y posi-
blemente dos, en ambas ocasiones con
mujeres viudas: en 1644 con doina Luisa
Osorio, condesa de Villalba, y en 1655 con
doria Agustina de Aponte y Mendoza, sefio-
ra de los Salmeroncillos, con quien tuvo
dos hijos.

De su vida poco mds hemos podido fijar.
Si hay més datos de su obra literaria,
realizada en la mayoria de las ocasiones
en colaboraciéon con su hermano José;
Cayetano Alberto de la Barrera® da noticia
de que los dos hermanos participaron, en

La Orden de Alcéntara surge en el municipio homénimo situado en la provincia de Caceres, en la frontera

con Portugal. Zarza la Mayor es una pequefa poblacién situada en el radio de influencia de Alcéntara.

con Guadalajara.

Los Salmeroncillos se encuentra en la provincia de Cuenca, en la comarca de la Alcarria, no lejos del limite

° Catdlogo bibliogrdfico y biogrdfico del teatro antiguo espariiol desde sus origenes hasta mediados del siglo

XVIII. Madrid, Rivadeneyra, 1860.



1654, en la Academia que don Melchor de
Fonseca y Almeyda fundd y presidié en
Madrid con el nombre de «Jardin de
Apolo», de la que salié una publicacién
antoldgica. Las academias eran desde el
Renacimiento instituciones que por medio
de tertulias, certdimenes o publicaciones
promovian la actividad literaria y artistica,
protagonizando ademds sonoras polémi-
cas culturales que implicaron a los gran-
des autores del Siglo de Oro. Asimismo
ambos hermanos concurrieron —y fueron
premiados— al certamen poético celebrado
en 1660, también en la capital del reino,
para conmemorar el traslado de una ima-
gen de la Virgen de la Soledad a una nueva
capilla lujosamente decorada.

No obstante, y por encima de su obra poé-
tica, destaca la obra dramética de don Diego,
con comedias largas y piezas cortas como
algunas loas y el entremés La presumida,
editado en 1661. Ese mismo afio se impri-
me La hija del mesonero, adaptacion de la
novela ejemplar de Cervantes titulada
La ilustre fregona, a costa de Domingo
Palacio y Villegas —el mismo editor que le
dedicé su volumen misceldneo Rasgos del
ocio— en la Parte catorce del Pensil de
Apolo, en doce comedias nuevas de los
mejores ingenios de Esparia, tomo en el
que también aparecen dos obras escritas
en colaboracién entre Diego y José: Mentir y
mudarse a un tiempo, que se represent6 en
el Palacio del Buen Retiro ante Felipe IV, y
Leoncio y Montano. Dos anos después se

publica en Madrid La lealtad de las injurias,
en 1671 Todo es enredos Amory en 1678 La
sirena de Tinacria, en la Parte cuadragésimo
cuarta de Comedias nuevas, nunca impre-
sas, escogidas de los mejores ingenios de
Esparia, a cargo de Juan Martin Merinero.

Junto a su hermano escribid, ademads de las
dos obras citadas incluidas en el Pensil de
Apolo, dramas como Vencerse es mayor
valor, Pobreza, amor y fortuna, La dama
capitdn, A cada paso un peligro 'y La mds
heroica fineza y fortunas de Isabela. Varios
de los textos de los hermanos Figueroa se
representaron en la Corte, como encargos
para celebrar acontecimientos como el
cumpleaiios de la infanta Maria Teresa,
hija de Felipe IV. No seria temerario apun-
tar que estos autores estaban bien relacio-
nados con la Corte y con quienes dirigian
los especticulos para el Rey.

Finalmente hay que resenar que la difusion
de las obras de Diego y José de Figueroa y
Coérdoba no se detuvo en vida de éstos;
Diego fallecié posiblemente hacia 1673,
aunque se desconoce la fecha exacta y hay
documentos que le sittian con vida adn seis
anos después. En el siglo xvii aparecen sus
comedias en sueltos y en recopilaciones, y
en la Biblioteca de Autores Espaiioles, en el
volumen XLVII, se encuentran los titulos
Mentir y mudarse a un tiempo y Pobreza,
amor y fortuna. Seria mas tarde cuando la
fama de estos autores se perdi6, con el
cambio en el gusto teatral.
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Si se realiza el ejercicio de buscar la obra
Todo es enredos Amor en el catilogo en
linea de la Biblioteca Nacional de Espaiia,
se descubrira que de las trece referencias
que aparecen de esta comedia, en nueve la
autoria se atribuye a Agustin de Moreto y
s6lo en cuatro se considera autor a Diego
de Figueroa y Cérdoba. Se comprueba
ademds que la confusién se crea muy
pronto, apenas cinco afios después de la
primera version conservada de esta come-
dia. En 1671 se pone a la venta en Madrid,
en un tomo en cuarto, por la imprenta de
Melchor Alegre y a costa de Domingo
Palacio y Villegas, la Parte xxxvii de
comedias nuevas escritas por los mejores
ingenios de Espaiia. En ella se encuentran
piezas de Lope de Vega —Satisfacer callan-
do, aunque atribuida a Moreto en la edi-
cién—, de Calderdn de la Barca —El amor
hace discretos—, de Antonio Solis —Un
bobo hace ciento—y Todo es enredos Amor,
de Diego de Figueroa y Cérdoba. En 1676,
un lustro después, se imprime la Verdadera
tercera parte de las comedias de don
Agustin Moreto, en Valencia, también en
cuarto, en la imprenta de Benito Macé y

en edicién de Francisco Duarte, y en ella
se incluye Todo es enredos Amor, logica-
mente atribuyéndosela a Moreto. Es el ini-
cio de una historia que ha llegado hasta
hoy y que ha tenido interesantes posturas
de los estudiosos, a favor o en contra de
uno u otro autor.

Moreto es sin duda un dramaturgo mucho
mas conocido y apreciado por la critica y
los especialistas que Figueroa. Es autor de
piezas imprescindibles en el repertorio
clasico espafiol, como El desdén con el des-
dén, El lindo don Diego o No puede ser... el
guardar una mujer. En la actualidad hay
equipos de investigadores dedicados al
estudio y la edicién de sus textos y, en
definitiva, recibe mucha mayor atencién
que el mas ignorado Diego de Figueroa y
Cordoba. Asi pues, una vez cometido el
error, puede resultar mds ficil adjudicar
una obra a un autor conocido que a otro
que no lo es tanto. No obstante, los espe-
cialistas suelen usar argumentos de peso y
en este caso, debido a la falta de informa-
cion de que se dispone, resulta una deci-
sién harto complicada, pero favorable a



Diego de Figueroa y Cérdoba. Tema apar-
te seria el de los aficionados, que se gufan
por criterios subjetivos para sentenciar
sobre un aspecto que deberia tratarse con
rigor cientifico. Como ejemplo anecdéti-
co, merece la pena reproducir un extracto
de la critica de Todo es enredos Amor que
aparecio en 1831 en el semanario madrile-
o El Censor, critica que, no obstante,
demuestra que la obra era conocida y
seguia representandose siglo y medio des-
pués de haber sido compuesta:

Hemos visto algunos ejemplares impre-
sos de esta comedia, en los cuales se
atribuye a nuestro célebre Moreto; pero
no podemos creer que sea de él, porque
la versificacion es languida, y el dialogo
carece de aquella vivacidad, y sobre
todo de aquella sal que caracteriza al
autor del Desdén con el desdén. En el
ejemplar que tenemos a la vista, se atri-
buye a don Diego de Cdrdoba vy
Figueroa [sic], versificador débil, aun-
que hablista puro.

Los expertos, por el contrario, arrojan luz
sobre el problema y se aproximan a la
solucion, aunque certeza absoluta nunca
habrd, pues la industria editorial en el
siglo xv1I no sobresalia por su rigor y si
en cambio por la proliferacion de verdade-
ras Partes de comedias que no contaban
con la supervisiéon del autor —Calderén
critic6 duramente esto—, la publicacién en
Castilla y fuera de ella de Partes con el
mismo numero dentro de una coleccién
—Lope lo sufrié ya entrado el siglo xvii—y

la edicion “pirata” de textos en los que no se
incluia el nombre del autor o se cambiaba
para evitar pagar al ingenio o a la compa-
ifa que habia comprado la comedia. Una
posible explicacién de dénde se produjo la
confusién la apunta Cayetano Alberto de
la Barrera en su Catdlogo bibliogrdfico y
biogrdfico del teatro antiguo espariol desde
sus origenes hasta mediados del siglo xvii,
publicado en 1860 e imprescindible como
fuente de titulos y autores del teatro clési-
co en Espaiia. De la Barrera incluye Todo
es enredos Amor tanto en la entrada dedi-
cada a Moreto como en la que se ocupa de
Figueroa, dejando claro en ambas partes
que la verdadera autoria es una incégnita
para él. Pero es en la entrada dedicada a
Juan de Matos Fragoso, dramaturgo y edi-
tor nacido en Portugal hacia 1610, donde
trata de explicar el enredo editorial.
Fragoso, que vivié casi hasta los albores
del siglo xvi, se movié como pez en el
agua en los circulos literarios y teatrales
de Madrid y escribié numerosas comedias
en colaboracién con otros autores, entre
ellos los hermanos Figueroa y Cérdoba,
ademds de preparar algunas Partes de
comedias, pero no es a los ojos de De la
Barrera una persona fiable al adjudicarse
la elaboracién de comedias, pues demos-
tré su poco rigor en la recopilacién de las
Partes xxxvil y xxxix de Comedias nuevas
escritas por los mejores ingenios de
Espania. En la parte XxXxIX se atribuy6 a si
mismo una comedia de Lope, El desprecio
agradecido y concedié a Moreto, ya falle-
cido, la responsabilidad sobre otra come-
dia de Lope, La discreta venganza. Quiza



era una compensacién por lo que le habia
hecho antes al propio Moreto,

a quien tal vez quité para darsela a don
Diego de Figueroa, en el tomo xxxviy, la
de Todo es enredos amor, como despoja-
ba a Gaspar de Aguilar de su Venganza
honrosa en obsequio de don Fernando
de Zarate.

De la Barrera apunta a la teoria de un
error en la primera edicién impresa y por
tanto parece inclinarse por que la obra sea
de Moreto —pues si le daié quitdndole la
titularidad de la misma y luego le com-
penso, entonces la presencia de Todo es
enredos Amor en la Verdadera tercera
parte... de Moreto serfa licita—, pero no
termina de pronunciarse —a lo méaximo
que llega es a un “tal vez’— y deja la atri-
bucién en el aire. Emilio Cotarelo, por
contra, defiende en su trabajo sobre los
hermanos Figueroa a Matos Fragoso, y le
supone conocedor de quiénes eran los
autores, pues ademas el propio Matos afir-
ma que consulté con éstos. Cotarelo insi-
nta en cambio que hay poco rigor en la
composicién de la Verdadera tercera
parte de comedias de Moreto y considera
sin fundamento la atribucién a este autor.
Este investigador da incluso otros argu-
mentos sacados del contenido de la obra:
la accién se sittia en Salamanca, ciudad
que Moreto no conocié y que Figueroa
introduce en varias de sus obras, lo que
hace pensar que éste si la conocia; ademds
aparece un lacayo llamado Tronera, nom-
bre que comparte con un personaje de La
hija del mesonero, también de Figueroa.

Pero la prueba definitiva la aporta
S. Griswold Morley, conocido sobre todo
por su Cronologia de las comedias de
Lope de Vega, escrita junto con Courtney
Bruerton hacia 1940. Morley es especialista
en establecer cronologias y destapar falsas
autorias o atribuciones dudosas a través del
analisis objetivo y matematico de la versifi-
cacion usada por los autores estudiados. El
uso de la estadistica para llegar a conclusio-
nes literarias a veces no estd bien visto en el
ambito filolégico, pero puede dar frutos
importantes en el campo de la historia tex-
tual. Morley, en un articulo titulado «Studies
in Spanish Dramatic Versification of the
Siglo de Oro. Alarcén and Moreto» (Modern
Philology, 7 3], 1918, pp. 131-173), dedica
varios parrafos a desentrafar la métrica de
Todo es enredos Amor y la conclusién a la
que llega es que, dado que sélo aparecen dos
formas métricas, la redondilla (en un 13% de
los casos) y el romance (en un 87%), y que las
asonancias son bastante sencillas, dificilmen-
te puede atribuirse a Moreto, un autor mas
cercano a la versificacién de mediados del
siglo xv1, rica en formas métricas y variada
en la rimas, que a la de finales de ese mismo
siglo, en la que el metro se subordina a otros
aspectos de la construccién dramatica.
Afirma Morley que, si la comedia fuese real-
mente de Moreto, seria la pieza en la que
menos tipos de estrofa habrifa utilizado y la
que tendrfa més porcentaje de romances y
menos porcentaje de redondillas de todas las
que se han conservado de este autor. Como
parece descartable la autoria de Moreto, sélo
queda adjudicarla al nombre que aparecié
en la primera edicién conservada: Diego de
Figueroa y Cérdoba.
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Podria asegurarse sin temor a errar que
Todo es enredos Amor y diablos son las
mujeres —éste es su titulo completo— es
una comedia de enredo “de libro”; es decir,
canodnica. Respeta punto por punto todas
las convenciones de este género nacido
con el teatro dureo y que ha resistido
inmejorablemente el paso del tiempo,
siendo la esencia de muchos especticulos
de teatro comercial actual, de numerosas
comedias ligeras del cine de Hollywood y
sobre todo de infinidad de capitulos de
comedias de situacién o sitcoms, creadas
para la television. Pero, ;qué es una come-
dia de enredo? ;En qué consiste? ;Existe
como género en el teatro del Siglo de Oro?

En primer lugar sefialemos que, aunque la
palabra “enredo” ya existia y era de uso
corriente en el siglo xvii, como demuestra
el titulo de la obra que nos ocupa El
Diccionario critico-etimoldgico castellano
e hispdnico sefiala que el verbo “enredar”
ya figuraba en textos de Berceo, y el sus-
tantivo “enredo” aparece en el Tesoro de
Covarrubias; por tanto, era un vocablo
usado a principios del xviL. Sin embargo, la
expresion “comedia de enredo” no ha sur-
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gido hasta el siglo xx y no aplicada a las
comedias del Siglo de Oro sino a sus here-
deras contempordneas, que distan mucho
de sus predecesoras; la denominacién, por
tanto, es una férmula artificial creada
retrospectivamente. Y es que, en realidad,
el enredo para los dramaturgos dureos era
algo que formaba parte indisoluble de la
comedia, un elemento indispensable para
la construccién de la trama que aparecia,
en mayor o menor medida, en todas las
obras. Entonces, jpor qué sacar a relucir
un concepto como comedia de enredo?
A simple vista parece claro que el enredo
no tiene la misma importancia en un drama
como El alcalde de Zalamea que en
obras como Todo es enredos Amor o Don Gil
de las calzas verdes, de Tirso de Molina.
Se define pues la comedia de enredo cuan-
titativamente, por el peso que el enredo
tiene o incluso por el exceso del mismo en
el hilo argumental. Toda comedia, por
tanto, seria de enredo pero, como sefiala
Felipe Pedraza, «la comedia de enredo
como variedad genérica es aquella que
tiene “el enlace y la trabazén artificiosa”
como sustancia dramdtica dominante»®.
Pedraza sostiene que practicamente el 50%

Pedraza Jiménez, Felipe B., “Palabras preliminares. El enredo y la comedia espanola”, en Pedraza Jiménez,

Felipe B. y Gonzélez Canal, Rafael, La comedia de enredo. Actas de las XX Jornadas de teatro cldsico de
Almagro, julio de 1997. Almagro (Ciudad Real), Universidad de Castilla-La Mancha, 1998.



de la produccion del xvi es comedia de
enredo y que el mismo porcentaje se
puede encontrar en la obra de sus dos
maximos exponentes: Lope de Vega y
Calderon de la Barca.

Otro problema que ha surgido entre los
especialistas es el solapamiento con otros
géneros, especialmente con la comedia de
capa y espada, pero también con la comedia
palatina —y la comedia urbana— o la come-
dia de fabrica. Frédéric Serralta, en un
articulo imprescindible sobre el tema’,
apunta que el término “enredo” es més ade-
cuado para aludir a la estructura interna del
texto, mientras que “capa y espada” incidi-
ria en una circunstancia superficial, como
es la caracterizacién de los personajes.

En cuanto a las caracteristicas fundamen-
tales de este género, en el articulo citado
Serralta sefiala tres fundamentales. La pri-
mera y mas importante serfa la ocultacion.
Para conseguir su objetivo, declarado en
los primeros versos de la obra, el persona-
je principal prepara un engafio en el que
esconde su personalidad, bien fisicamente
—por medio de un disfraz— o psicoldgica-
mente —por medio de palabras y acciones—.
El enredo se establece cuando van surgien-
do obstaculos a la consecucion del objetivo
y se van creando progresivas confusiones
a causa del engano inicial. Un aspecto
interesante de esto es que, cuando un
personaje se oculta a los demas disfrazan-
dose, adquiere dos personalidades, lo que
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dificulta y hace mas compleja la labor del
actor que lo interpreta, ya que tiene que
enfrentarse a dos personajes en lugar de
uno. Otro rasgo fundamental es que el
engano no traspasa la cuarta pared; los
unicos engafiados son los otros personajes,
pues el espectador es cdmplice del engaiio,
que ha conocido en los primeros compases
de la comedia y que sigue a lo largo de la
pieza como motor del interés. Esta compli-
cidad es clave para el desarrollo pleno de la
comicidad de la accién y para potenciar el
componente ladico, de entretenimiento;
el teatro como juego —no en vano los anglo-
sajones utilizan la palabra play—, que es la
esencia de este tipo de obras frente a otras,
con distintas intenciones del autor para con
el espectador en géneros como por ejemplo
el drama histérico. Ademds supone una
diferencia notable con corrientes dramati-
cas posteriores, como la tragedia romanti-
ca, donde la catarsis final se asentaba a
menudo en el descubrimiento de la verda-
dera identidad del héroe, oculta también al
publico.

La segunda caracteristica que sefala
Serralta para la comedia de enredo es la
presencia del figurén, nombre con el que se
conoce al galdn suelto, tipo a menudo gro-
tesco y ridiculo que al final de la comedia
acaba sin pareja. Es de suponer que los
ingenios del Siglo de Oro entendieron que
éste era un personaje fundamental para
que surgieran obstaculos en la carrera del
protagonista por conseguir su objetivo, que

Serralta, Frédéric, “El enredo y la comedia: deslinde preliminar”, Criticon, 42, 1988, pp. 125-137.



logicamente siempre es amoroso en estas
obras. Por dltimo, cita también el feminis-
mo, entendido como preponderancia de la
mujer en este género, no exactamente un
concepto de feminismo tal como se aplica a
otras dreas de la realidad; es mds bien que,
por medio de la ocultacién y el engaiio, la
mujer podia tener acceso a lugares y perso-
nas que en circunstancias normales le esta-
rian vedados en la sociedad machista de
los siglos xv1 y xvil. En las comedias de
enredo a menudo una mujer es la protago-
nista absoluta, juega con los hombres y
acaba saliéndose con la suya, lo cual no se
correspondia con la realidad que conocian
los espectadores, pero permitia que se
cumpliera una funcién esencial de la fic-
cién y del teatro: la evasion por unas horas
de dicha realidad.

Mencionaremos también que el enredo en
el teatro tiene su origen en las comedias
griegas, en las que se inspiraron los autores
latinos para elaborar el género que se cono-
ce como fabula palliata —véase por ejemplo
las comedias de Plauto Anfitrion y Las
Bdquides—. De ahi, via la comedia erudita
italiana, llega a nuestro pais de la mano de
Lope de Rueda —anteriormente Torres
Naharro habia hecho alguna comedia con
engaiios y suplantaciones de personalidad—,
claro antecesor de la férmula teatral que
triunfard en el Siglo de Oro gracias a Lope
de Vega. Este realiza comedias de enredo desde
sus primeros aios y alcanza un grado de sofis-
ticacién muy elevado en ellas al final de su
vida, precisamente en una época, la década

de 1630, que algunos especialistas conside-
ran la edad dorada de la comedia espaiiola.
Autores como Ruiz de Alarcén, Tirso de
Molina, Agustin de Moreto y Calderén de la
Barca practicaron la comedia de enredo. Los
epigonos de este tltimo, que aligeraron el
cardcter literario de la comedia durea en
favor de otros aspectos dramdticos como la
accion y la tramoya, llegaron a crear una
suerte de plantilla de escritura en la que el
enredo es el elemento principal. De hecho,
Serralta considera que éste es un buen géne-
ro para “rastrear con la mayor evidencia la
mecanizacién de la comedia”.

Durante el siglo xvii se sigui6 practicando
este tipo de teatro, al menos hasta que lle-
garon los neoclésicos con su teatro precep-
tivo; pero siempre, en el teatro comercial,
se ha dado preponderancia al enredo. Asi
en los dos ultimos siglos encontramos
multiples ejemplos en teatro para consumo
masivo no necesariamente exento de cali-
dad; es el caso de las comedias del absurdo
de Jardiel Poncela, por ejemplo, y podemos
asistir a la ampliacion del campo de influen-
cia del enredo a las nuevas formas de
entretenimiento audiovisual, el teatro y la
television. Se trata, pues, de un género a
veces denostado por la critica, pero impres-
cindible para trazar una historia y una
sociologia del teatro espaiol y universal de
los tltimos cuatrocientos anos, Yy que viene
proporcionando al espectador entreteni-
miento y diversion desde hace siglos, algo
muy a tener en cuenta y que estd en la
esencia misma del teatro.
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Desde Madrid, llegan a Salamanca dos
amigas, Elena y Juana, vestidas de hombre,
junto con otro chico amigo suyo, Ortiz.
Juana pide explicaciones a Elena por tener
que disfrazarse y ésta le cuenta que en una
fiesta en Madrid se enamoré de un tal
Félix de Vargas, al que desde entonces
estuvo espiando. Elena pidié a Ortiz que
investigara a Félix, siendo informada de
que es un hombre al que le gusta divertir-
se seduciendo a mujeres para luego aban-
donarlas. Al saberlo, Elena decidié viajar a
Salamanca con Juana para comprobarlo,
hospedandose en la Posada de las Conchas
de Salamanca, donde él se aloja. Eso si,
como la posada es sélo para chicos, ambas
amigas tienen que ir disfrazadas de hom-
bre; asi podra Elena intentar ganarse la
amistad de Félix...

La posadera, Paula de Urrea, se enamora
de Elena, a la que ella ve como un guapo
chico llamado Lope de Mendoza, admi-
tiéndola en su casa junto a Juana, disfraza-
da de su amigo Mendrugo. Inés, la criada,
les muestra su habitacién, en la que hay
una puerta cerrada que conduce al edificio
anexo, donde viven los hermanos Manuela
y Fernando Contreras, estudiantes de fami-
lia acomodada. Inés aftade que Manuela
estd enamorada de Félix, lo que Elena
entiende como un serio obstaculo para sus
propésitos. Y en la posada, como Lope,

Elena conoce a Félix —que aparece con
Tronera, un amigo— y traba amistad con él.
De repente llega una criada de los Contreras
con una nota amorosa de Manuela para
Félix, que Elena intercepta, valiéndose de
su vestido de Lope y haciéndose pasar por
el destinatario. Leido el mensaje, decide
usar el pasadizo que conecta ambas casas
para contratarse en casa de los Contreras, dis-
frazada como una criada llamada Damiana,
y asi tener informacién de primera mano e
influir en Manuela.

Mientras, en el piso de los Contreras,
Manuela y su hermano leen una carta de
su padre donde les informa de que quiere
casar a su hija con Félix, cuyo padre es
buen amigo de la familia y con quien com-
parte intereses econdémicos: no pueden
ponerse mejor las cosas para Manuela, y
peor para Elena. Entonces aparecen Juana,
vestida ridiculamente de la monja Cristina,
y Elena, disfrazada de la criada Damiana,
consiguiendo con diversas tretas que Elena
quede contratada como asistenta de la
casa. Aprovechan para intentar engafar a
los hermanos, mostrando a Félix como un
burlador de mujeres; Manuela queda pre-
ocupada, y cuando Félix se presenta en su
casa mas tarde para verla, le echa todo en
cara. Félix se marcha desconcertado, pero
no sin antes fijarse en la nueva criada y en
su increible parecido con su nuevo amigo



Lope de Mendoza. No es el unico que le ha
echado el ojo a la asistenta: a Fernando
Contreras le parece muy hermosa...

Dias después, en la posada, Paula pide
ayuda a Mendrugo para citarse con Lope,
sin desanimarse al decirle Juana que su
amigo es impotente. Lope-Elena teme que
las intenciones de Paula consigan estro-
pear su plan con Félix, pero sin embargo su
engaiio ya ha avanzado mucho: Elena con-
sigue que Manuela le dé permiso para cuidar
por la noche a la monja Cristina, porque
asi puede ser durante el dia Damiana, la
criada, y por la noche Lope de Mendoza
en la posada. Manuela vuelve a confiar en
Félix, asi que Elena tiene que idear otra
estratagema: hace saber a todos por medio
de su amigo Ortiz que en unos dias llega-
rd a Salamanca la prima de Lope, dofa
Elena de Guevara, es decir, ella misma. En
éstas aparecen en la habitaciéon de Lope-
Elena unos carpinteros para inutilizar la
puerta del pasadizo, pero como no convie-
ne a sus tretas, Elena para la obra. Luego
entra Félix para pedirle a su amigo Lope
que le ceda su habitacién como lugar de
encuentro secreto con Manuela, una cita
constantemente interrumpida por los car-
pinteros, por sus amigos y finalmente por
Juana, disfrazada de amante despechada
de Félix. Todo el mundo le reprocha todo a
todos, y finalmente Félix se marcha, adver-
tido por Paula de que no debe llevar muje-
res a su posada. Los carpinteros no
pueden trabajar, porque han perdido sus
herramientas (escondidas por Elena), y
Manuela vuelve a su casa, avergonzada, y le
cuenta a Damiana-Elena la nueva traicién

de Félix. Entran los carpinteros buscando
sus herramientas y Elena sale con ellos
para que permanezcan en el engano.
Entonces aparece Félix para disculparse, y
Manuela empieza a escucharle, pero Elena
vuelve a utilizar su ingenio para enfrentar-
los. Hace creer a Félix, como Lope, que esta
enamorado de Manuela, y que se ha citado
con ella en su habitacién como amante.
Convencido Félix de que ahora el traicio-
nado es él, se lo reprocha a Manuela,
mientras Elena rdpidamente vuelve a con-
vertirse en Damiana y entra en la estancia
interrumpiendo a la pareja. Manuela, atin
enamorada de Félix, se va, y cuando el
galdn se queda a solas con Elena-Damiana,
él le reconoce que se ha enamorado fulmi-
nantemente de ella. También Fernando se
declara a Damiana, antes de que la criada
desaparezca definitivamente, dejando paso
a una Elena de Guevara que, con su verda-
dera identidad, sé6lo finge ser prima de
Lope, para justificar el parecido fisico de los
dos. Cuando Félix, impulsado por Lope,
acude a visitar a la prima de su amigo,
queda perdidamente enamorado de ella,
aunque su amigo Tronera, viendo cémo se
parece Elena a Lope y Juana a Mendrugo,
sospecha que hay gato encerrado. Elena,
que siempre se desmaya cuando le hablan
de amor, desaparece, y mientras Tronera
intenta convencer a Félix de que Elena es
Lope disfrazado de mujer, el caballero
aparece, desmintiéndole... Lope quiere
saber si Félix tratard a su prima con su
desdén habitual, pero éste se reconoce
loco de amor, y aunque el engaiio de Elena
acaba por saberse ante todos, el Amor ya
ha atrapado en sus redes a la pareja.



Los personajes



es una mujer muy atrevida, una aventurera capaz de hacer
casi cualquier cosa, impulsiva pero a la vez racional e inteligente;
es programadamente impulsiva. Ademas, todo lo que hace es por
amor, que es el impulso que da motor a toda la obra, gracias a
pequenas decisiones, a engafos, tretas, argucias y aventuras, algu-
nas bastante peligrosas dentro de su condicién y de su edad. Todo

Elena de Guevara . .
esto puede hacerlo porque tiene muy buenos amigos —Juana y
Ortiz—, que se dejan embarcar en sus planes, lo cual es muy impor-
tante para ella y para sus objetivos. A los tres los une un gran carifo, y ademas sus ami-
gos la admiran y la consideran un lider, pues ella aporta la valentia, la decision y los
mecanismos de actuacidn necesarios; en el caso de Ortiz quizd la admiracién pueda ser
algo mas... Si hay momentos en los que Elena se derrumba un poco, enseguida se repo-
ne y sigue adelante; no tiene tiempo para el miedo o para las dudas. Y con Juana hay una
enorme complicidad: las dos se divierten mucho haciendo locuras, y con s6lo mirarse ya

saben lo que quieren.

Elena es una luchadora nata, y pasa por encima de cualquier cosa para lograr sus fines;
por eso a veces es un poco cruel, por ejemplo con Manuela Contreras. Tiene valores
muy importantes, como la valentia o la amistad, pero el gran impulso con el que hace
las cosas le impide en ocasiones darse cuenta de los efectos que tendran en los demas.
Con ese mismo impulso nace Lope de Mendoza, un galdn que asegura amistad verda-
dera a Félix pero en realidad lo que quiere es acercarlo a Elena; y Damiana, esa criada
tan lista y tan dispuesta que maneja como quiere a los Contreras y a su casa. Podemos
decir que, al ser el personaje de Elena de Guevara tan joven y tener un objetivo intras-
cendente, como en este caso son los amores pasajeros, sus manipulaciones no tienen
repercusiones graves. En definitiva, estamos en una comedia de enredo, donde el humor

se basa en los engafios de unos personajes a otros.

esta muy ilusionada con este personaje, pues su inteligencia, su vitalidad y su
afan de diversion lo convierten en un papel muy rico, con muchos matices y al mismo

tiempo con mucho dinamismo. Es un rol muy completo y complejo, nada esquemaético.









es un personaje vital que se divierte con todo, enfrentindo-
se a los problemas de una manera dindmica. Confia mucho en Elena
y siempre va en su direccién aunque no le explique los motivos de
lo que hace, porque sabe que van a pasarlo bien; su gran complici-
dad estriba en el hecho de que son amigas, probablemente han
pasado mucho tiempo juntas y no necesitan casi hablar para enten-
derse. Juana se lleva muy bien con el resto de los personajes, pero Juana
es una relacién muy curiosa porque no para de disfrazarse y en
cada contexto —y segun el disfraz que lleve— se comporta de una manera o de otra con
los demds. Como monja es muy severa, pero como Mendrugo trata de ser mds sociable,
sobre todo con la duenia de la posada. También tiene una buena relacién con Inés, pero
a quien trata de evitar en todo momento es a Félix; le tiene respeto y, cuando entra en

escena, ella suele marcharse, para que sea Elena quien maneje la situacion.

ha realizado para este especticulo un importante trabajo corporal, debido a lo
diferentes que son los personajes que interpreta. Ha tenido que ir adoptando fisicos
muy distintos buscando la comicidad en todas las situaciones, lo que le ha supuesto una
dificultad considerable aunque le ha resultado muy revelador como actriz, descubrién-

dole un juego metateatral apasionante.



es el mejor amigo de Elena y de Juana. Llega un poco arras-

trado por ellas a la situaciéon que se plantea en el especticulo,

pero en realidad eso es lo que mds le gusta de estas chicas tan

especiales, que les interesa la aventura y él es quien las provee de

lo necesario para que ellas puedan organizar el enredo. Ademas,

4 cuando le toca participar activamente en las tretas, que es en el
otz tercer acto, se ve que él también tiene cierta destreza. Es un buen
discipulo de ambas y, ante todo, una persona muy leal. Estd ena-

morado de Elena y ya en una de sus primeras réplicas declara que por ella haria lo que
fuese. Ortiz representa un amor no correspondido, pero aceptado asi; sabe que Elena y
él no van a estar nunca juntos y eso a veces le duele, pero lo ha asumido y prefiere estar
junto a ella —aunque sea ayudandola a conseguir el amor de otro hombre— que alejarse
de su amada. Para este joven, Elena y Juana son su refugio. Los tres constituyen una
suerte de grupo cerrado, y eso y el caracter introvertido de Ortiz hacen que éste no se
relacione mucho con el resto de los personajes. Carece de habilidades sociales, pero sus

satisfacciones estdn cubiertas con sus dos amigas.

cree que en este montaje hay una serie de elementos, como el amor que su per-
sonaje le profesa a Elena de Guevara, que no estan explicitos en el texto pero que si se
transmiten tdcitamente al piblico, y aportan una enorme riqueza al especticulo. En este
sentido, el trabajo del actor ha sido fruto de muchas conversaciones con el director en

los ensayos, lo que para Carlos siempre es gratificante.









es la dueria de la Posada de las Conchas, en la que se alojan
los principales personajes de la obra. Es una viuda joven con dine-
ro, probablemente obtenido de su negocio, que es su mayor preo-
cupacion. Nada mads llegar nuevos inquilinos, como sucede con
Elena y Juana —disfrazadas de hombres—, ya les advierte de las
estrictas normas de la posada: no pueden entrar mujeres y ha de
haber silencio a partir de las diez de la noche. Uno de los persona- Paula
jes de la obra la define como una viuda joven con ideas viejas; es
guapa, pero es muy conservadora, muy rigida y muy militar. Tiene poca relacién con los
demads; es un personaje bastante solitario, quiza el mas solitario de la obra. Sin embar-
go, a su obsesion por el negocio se une su fijaciéon por Lope —que no es otro que Elena
disfrazada—; tratard de conseguirlo a toda costa y sin importarle sus defectos, aunque
légicamente, el amor no puede ser correspondido. Amor en el que es muy dura, muy
posesiva; al igual que su personalidad su amor es masculino, poco delicado, nada
amable. Cuando trata de conseguir el favor de Lope a través de su amigo Mendrugo

—trasunto de Juana- se suaviza, pero en cuanto tiene lo que quiere vuelve a endurecerse.

ha disfrutado trabajando el caricter agrio de su personaje, pues ha supuesto
un reto para ella marcar el contraste entre la juventud y la belleza y la actitud taxativa y
conservadora. A ello se ha anadido la dificultad del manejo constante de un elemento
de atrezzo, un ovillo de lana negra que, junto con un brazalete del mismo color, simbo-

lizan la viudedad de Paula, ya que su vestuario no es negro ni tipico de una viuda.



es una de las chicas que trabajan en la posada; se ocupa del

negocio, de recibir a la gente y de acomodarla en sus habitaciones.

Debido a esto se relaciona con todos los personajes, los conoce casi

desde su primera aparicidon en escena, y lo hace de una manera

cordial. Recibe, por ejemplo, junto con Paula —la posadera—, a

) Elena y a Juana, que llegan disfrazadas de hombres, y les da infor-
[nes macién sobre los personajes que entrardn después, sobre todo
Félix, lo que sera de gran importancia. Se relaciona especialmente

con Lucia y con los Carpinteros, con los que establece una conexién muy especial, pues
son seres como de otro tiempo. Es un personaje que transmite alegria y ganas de que
por fin otra vez empiece todo a animarse en la posada de Salamanca, con el inicio del
nuevo curso; un ser muy social y que disfruta de los acontecimientos, que quiere vida,
disfrutar, y que cuantas mas cosas pasen, mejor. Todas las sorpresas son bienvenidas

para ella.

ha valorado muy positivamente el contraste entre este trabajo y el anterior reali-
zado para la CNTC, La moza de cdntaro. En este caso ha tenido que componer un per-
sonaje menos constreiiido a una época concreta, lo que le ha permitido una actitud
menos clasica y le ha obligado a realizar una estilizacién de sus movimientos y sus ges-

tos diferente, aunque sin duda complementaria de la que hizo en su papel anterior.









trabaja para la familia Contreras. Es un personaje muy feliz,
muy ingenuo, muy nifo; estd enamorada de un Carpintero, y su
forma de entender el amor es posesiva, pero no desde el mal
humor ni desde el rencor o desde algo mds oscuro, sino desde la
alegria. Eso si, ella es quien toma las riendas de la relacién y lleva
la voz cantante, algo que no estamos acostumbrados a ver en el )
teatro cldsico, pero actta siempre con una sonrisa que se agrade- Lucia
ce. Es divertida, diferente y destila una frescura que se acenttia con
su vestuario de color verde: es el sabor menta del espectdculo. En un principio se rela-
ciona mas con los Contreras, con Manuela y con Fernando, pero llega un momento en
que la absorben los Carpinteros y empieza a formar parte de ese mundo extrafio de
ellos, un poco aparte. No obstante, antes de eso protagoniza el hecho desencadenante
de la trama, pues es el personaje que entrega a Elena la carta que hard que ésta comien-

ce a maquinar el enredo para lograr su objetivo final.

considera que ha sido muy bonito trabajar sobre la propuesta de direccion de que
su personaje, que en el texto original de Diego de Figueroa era una criada, pierda esa
categoria social y se relacione en pie de igualdad con el resto del elenco. Aunque cree
que los criados del teatro clésico tienen una riqueza muy grande, la desaparicién de las
relaciones entre damas y criadas en este montaje, en favor de una amistad mas simétri-

ca socialmente, ha sido una experiencia muy interesante.



tiene una peculiaridad: antes de que aparezca en el escena-
rio, la mayoria de los personajes que han salido a escena han habla-
do de él; asi que, cuando lo vemos por primera vez, ya tenemos de
él una informacién enorme, aunque sesgada. Lo que se nos cuenta
es que es un mujeriego, que entretiene y seduce mujeres a las que
luego abandona, burladas; nos lo presentan como un donjuan.

Félix . .
Pero en realidad es un ser bueno, que cree en lo que dice y en lo
que hace, y no es consciente de comportarse tan mal con ellas,
aunque si es bastante enamoradizo. Mantiene un romance con Manuela porque es muy
rica, pero en cuanto aparece Elena, disfrazada de criada, se fija en ella y a partir de ahi
declara un enamoramiento totalmente sincero, tan sincero que supone un cambio pro-
fundo en su personalidad, y no parara hasta conseguir que ella le corresponda. Lo que
no sabemos es qué pasara cuando la funcién acabe... ;Serd un amor duradero, o por el

contrario un apasionamiento efimero?

Ademas Félix es un personaje muy actual, muy ligado a lo cotidiano, a lo que siente y lo
que piensa momento a momento, con un escudero fiel en su amigo Tronera, al que
quizd en algunas circunstancias no presta la debida atencién; no obstante, esto no es
obstdculo para que la relacion entre ellos sea muy buena y muy franca. Asimismo, es buena
su relacion con la mayoria de los personajes de la accién, con una excepcién: los
Carpinteros, que no dejan de fastidiarle interrumpiendo sus escenas de amor con

Manuela y Elena.

ha trabajado su personaje segun las indicaciones del director, tratando de
evitar el cliché de donjudn, pues seria caer en una redundancia, ya que otros personajes
lo han presentado asi. También ha querido eliminar cualquier rasgo que pudiera situarlo
en una época concreta, llevindolo a un lugar atemporal en el que su comportamiento y
acciones sean aceptados sin problema como mds generales y menos asociados a un
momento determinado. El papel ha supuesto ademds un reto en su carrera actoral, pues
le ha obligado a enriquecer su técnica interpretativa y a solventar problemas de movi-

miento a través de los bailes que se realizan en escena.
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es el amigo intimo de Félix, para el que tiene una amistad
total, a prueba de bomba; por su amigo es capaz de cualquier cosa.
Es como el Mercucio de Romeo y Julieta, pero con un final menos
tragico. Este personaje, ademads, se define por su permanente per-
plejidad, por su continua sorpresa ante el desarrollo de la accién.
Mientras otros personajes estan metidos en sus mundos, él estd
investigando e intentando averiguar qué estd pasando aqui; perci- Fronera
be que hay gato encerrado, que “hay maula”, que los parecidos fisi-
cos entre algunas personas no son normales. Funciona casi como un espectador mas,
aunque con la diferencia de que, al ver las cosas desde dentro del escenario, no se ente-
ra de nada. Tronera observa lo que sucede y va descubriendo la trama, y al mismo tiem-
po se fija mucho en su amigo Félix, de cuyas acciones toma buena nota. Es una figura
entrafiable dentro de la obra, un elemento clave en su comicidad, y uno de los persona-

jes que mas empatizan con el publico, al que se dirige en multitud de apartes.

piensa que lo mds interesante de su personaje es que, al romperse en este monta-
je la jerarquizacidén entre criados y amos y eliminarse algunos conceptos como el honor
y el estatus social, se ofrece un punto de vista sobre la amistad en el Siglo de Oro que
resulta novedoso. Le interesa mucho su interaccién con el publico por el distancia-

miento que establece con la accidn.



es el varén de los Contreras, hermano de Manuela, con
la que tiene una relacion de igualdad, no marcada por el hecho de
que él sea hombre y hermano mayor. De todos modos, él le tiene a
ella un poco de envidia, aunque no deja de quererla mucho;
Manuela, por su parte, pese a que es la mds joven, tiene que actuar
a veces como una madre, porque si ella es una cabecita loca, él

Fernando , [ . . -
lo es atin mas. Fernando tiene una mentalidad bastante pragmatica,
es un ser meramente empirico, interesado fundamentalmente por
lo material, como vemos por cémo quiere casar a su hermana; aunque no vive en la resi-
dencia de estudiantes, se relaciona asiduamente con sus habitantes, pero siempre con
gente de su clase social y econémica: Félix, por ejemplo, que es precisamente candida-
to a ser su cunado. Este pragmatismo, con todo, no obstaculiza la presencia en él de una
fuerte pulsion carnal, ejemplificada en su atraccién y su intento de seduccién de Damiana
(Elena disfrazada de criada), a la que, sin embargo, no trata mal ni con superioridad, y
llega a decirle “serds en casa no sirviente, sino dueiio”; simplemente se la come con la

mirada, cosa que, segln parece, le pasa en general con las chicas que sirven en su casa.

ha tenido que afrontar un papel que cambia ligeramente con respecto al texto
original de Diego de Figueroa, pues en él se fusionan dos personajes de la obra original,
el propio Fernando y su padre, el doctor Contreras. La version de Julio Salvatierra ha
potenciado la visién materialista del mundo que tiene su personaje y asi lo ha trabajado

Héctor en escena.









A al igual que al resto de personajes de la obra, le mueve

el amor; en su caso es una victima, no de los enredos que se pro-

ducen en la obra —maquinados por Elena, su contrincante senti-

mental—, sino de una mala elecciéon. Manuela estd enamorada de

Félix y se siente correspondida, pero él, que ain no ha conocido a

Elena, la corteja solamente por su dinero. Mas tarde se verd en

medio de un tridngulo amoroso como la parte potencialmente per- Marnuela

dedora, aunque sin ser consciente de ello, lo cual desencadenard

muchos de los enredos del especticulo. Pero no es un personaje pasivo ni estipido,
antes al contrario; es una mujer decidida y echada para adelante, que tiene capacidad
de eleccioén, de decision. Esto se nota en la relacién con su hermano mayor, que no es de
sumision, sino mds simétrica, haciéndole a veces de madre: en ciertos momentos es él
el que toma determinaciones, pero en otros es ella quien le recuerda a él cémo debe

comportarse.

cree que la visién contemporanea que el director de escena ha dado a todo el mon-

taje ha otorgado mds peso a su personaje, haciéndolo mas apegado a la realidad actual.



Pedro

es el maestro carpintero encargado de que la puerta entre la
Posada de las Conchas y la residencia de la familia Contreras se inu-
tilice, y la conexién entre ambas viviendas quede interrumpida. La
interrupcién es lo que define precisamente sus apariciones en la
trama de Todo es enredos Amor. Los tres Carpinteros entran para
realizar el trabajo que les han encargado, y para el que la persona que
les ha contratado, la posadera, les estd apremiando, e interrumpen

inevitablemente y con todo el derecho del mundo la accién prota-

gonizada por los otros personajes de la obra. Pero al mismo tiempo se ven interrumpidos

en su trabajo, la mayoria de las veces por las estratagemas de Elena, lo que les frustra

sobremanera. Estorban y son estorbados, ése es su sino.

es el oficial de carpinteria, el segundo de a bordo del equipo

indisoluble de Carpinteros.

cree que su personaje y el de sus compaferos componen
la figura de la tipica cuadrilla de profesionales que se han montado
un pequeno negocio familiar; de hecho, él en un momento dado
llama hermano a Pedro. Son los tipicos currantes con oficio y amor

a su trabajo, que no paran de ser interrumpidos. Roberto considera

Juan

que la lectura simbolica que ha propuesto el director es algo que aporta magia a estos tres

personajes, y los pinta como unos artesanos atemporales del teatro, que igual pueden ser

del Siglo de Oro como de hoy en dia. La idea es que el publico pueda pensar que son per-

sonajes vivos, quizé trabajadores del propio teatro que se han visto en medio de la fun-

cién y de todos los enredos sin comerlo ni beberlo.



es el tercero de los carpinteros, que funcionan como

un solo ente.

piensa que este trabajo tan estrecho con sus otros dos

compaieros es muy positivo, pues en todo momento se encuen-

tra arropado sobre el escenario por ellos, que comparten su linea

Segismundo . . . .
© de accidn. Por otro lado, es un trabajo que tiene grandes exigen-
cias e implica trabajar de manera diferente a la habitual: al ir los
tres Carpinteros a una, cualquier propuesta que se haga en los ensayos debe consen-
suarse entre los tres actores y con el director. Los Carpinteros —personajes que no esta-
ban en el texto original de Figueroa, sino que son creacion de Julio Salvatierra, el autor
de la versién— constituyen ademas, al igual que el Pianista, un mundo paralelo a la
accion de la comedia, y esto les ha obligado a moverse sobre el escenario —en el que
estdn muy presentes— con un ritmo mads lento, tratando de que el puablico les perciba
pero sin distraer su mirada del foco de la accién. En momentos puntuales, ademads,

entran en dicha accidn, donde reciben la satisfaccion de encontrar el amor.









como es habitual en sus intervenciones con la CNTC, no se
limita a su papel de musico en escena, sino que compone un per-
sonaje que en este caso es clave para la propuesta dramaturgica. La
obra comienza con un Pianista que ha encontrado un libro polvo-
riento, y ese descubrimiento es la puerta por la que entra el espec-
taculo. A partir de ahi, la lectura que hace del manuscrito le inspi- o
ra una serie de temas al piano que dan pie a lo que sucede en esce- Planista
na. Es su mente de artista la que estd contemplando cada cosa
sobre el escenario; ve a los actores moverse y sabe cudl es la musica que necesitan, y en

ese momento la toca en el piano.

Angel piensa que con esta idea se consigue lo que todos los que aman el teatro buscan:
que cada dia sea diferente. Por eso cree que su personaje es muy libre y estd lleno de
energia, la energia que imprime la posibilidad de descubrir a diario algo nuevo sobre las
tablas.






Entrevista a Alvaro Lavin,

Alvaro Lavin esta licenciado por la Escuela
Superior de Arte Dramdtico de Madrid en
1992. Ese mismo afo fundé la Compania
de Teatro Meridional, junto con Julio Salva-
tierra, Stéfano Filippi y Miguel Seabra.
Se ha hecho cargo de la direccién de los
montajes: Una comedia americana sobre
la ansiedad, de Steven Berkoff; Sexo ;por
qué no?, de Franca Rame y Dario Fo; La
reina de belleza de Leenane, de Martin Mc
Donagh; Ser o no ser, adaptacion de la peli-
cula To be or not to be de Ernst Lubitsch;
Kvetch, de Steven Berkoff; Camping,
Cyrano de Bergerac, La verdadera historia
de los hermanos Marx, La isla de San
Borondén, Cémo ser Leonardo, Cloun Dei
(2* versioén), jNegra! Dionisio Guerra,
Miguel Herndndez, Una Ilusion, Jacques el
fatalista, adaptacion de la novela de Denis
Diderot; Qfwfq, una historia del Universo,
adaptacion de Las Cosmicomicas de Italo
Calvino; A varanda do Frangipani, adapta-
cion de obra de Mia Couto; Versién mon-
tesca de la tragedia de Verona, adaptacion
de Romeo y Julieta, e Historias de amor
para criaturas, todas ellas adaptaciones
realizadas por Julio Salvatierra. Cantando
bajo las balasy Yo Satdn, ambas de Antonio
Alamo; A noite de Molly Bloom, adapta-
cién del Ulises de James Joyce realizada
por J. Sanchis Sinisterra; Romeo y Naque,
ou sobre piolhos e actores, de ]. Sanchis
Sinisterra. En 2006 la Compaiiia de Teatro
Meridional recibié el Premio Ojo Critico
de Teatro, otorgado por Radio Nacional

de Espafia. Otros premios recibidos son:
Premio Mejor Especticulo de Teatro conce-
dido por la Asociacién de Criticos de Teatro
de Portugal; Premio de Honor del Festival
Internacional de Teatro de Almada, Premio
del Pdblico al Mejor Espectaculo en la Mostra
Internacional de Teatro de Ribadavia; Primer
Premio del Certamen Nacional de Teatro
Garnacha de Haro, Premio del jurado al
Mejor Espectéculo en el Festival Espiga de
Oro, Premio de Artes Escénicas del Ayunta-
miento de Lleida; Premio Florencio Sdnchez
al Mejor Espectaculo Extranjero concedi-
do por la Asociacién de Criticos de Teatro
de Uruguay, y Mejor Puesta en Escena en el
FIT Hispano de Miami (EE UU). Lo entre-
vistamos con motivo del estreno en Madrid
de su montaje Todo es enredos Amor.

1.- Alvaro, ;c6mo fueron los contactos
iniciales para encargarte este proyecto
por parte de la CNTC?

Eduardo me llamé y me dijo directamente
que le gustaria que dirigiera este texto.
Tenia mucha ilusién depositada en él por-
que no se habia puesto en escena proba-
blemente desde la época de su escritura, y
era curioso porque durante mucho tiempo
fue atribuido a Moreto; a su alrededor, en
fin, ha habido muchos equivocos y
Eduardo crefa que estaba cerca de algo
que me podria gustar. Asi que le pedi que
me dejara un tiempo para leerlo. Ademas,
ya cuando me llamé me dijo que le gusta-
ria que trabajara en el proyecto Julio



Salvatierra. Ya sabes que Julio y yo trabaja-
mos mucho juntos y somos socios en
Teatro Meridional, estamos muy en con-
sonancia y nos sentimos muy a gusto;
tenemos muchas complicidades y yo creo
que a Eduardo lo que le interesaba tam-
bién era eso, esa unién entre la puesta en
escena y la dramaturgia que ciertamente el
texto necesitaba para poderlo llevar a cabo.
Me lo lei y enseguida llamé a Julio para
comentarle que era una muy buena noti-
cia, que daba sentido a muchas cosas que
él pudiera trabajar en la adaptacion de otro
texto mds, pero ya en una casa como es la
CNTC, y que a mi me apetecia mucho
hacerlo. Julio, en cuanto lo leyd, vio que
nos daba pie a hacer cosas muy interesan-
tes. Hablamos con Eduardo y las premisas
que nos dio fueron: “Haced con ello lo que
credis que a mi me va a entusiasmar”.

2.— ;Qué le pediste a Julio en la adap-
tacion?

El proyecto era para la Joven Compaiiia
Nacional de Teatro Clésico, y habia que
tener muchas cosas en cuenta. Como teni-
amos mds actores que personajes habia en
el texto, estudiamos como podiamos crear
algo que tuviera que ver con el espiritu de
Diego de Figueroa y al mismo tiempo con
nuestra manera de contar las historias.
A Julio le pedi sobre todo cosas muy terre-
nales, le dije que me encantaria que lo que
propusiese tuviera que ver con el sentido
cdmico, con el sentido ritmico que debemos

dar y me gusta darle al montaje, y que de
repente se inventase unos personajes con
los que tres actores que no tenian papel se
sintieran igual de orgullosos y de conten-
tos que el resto a la hora de hacer este
espectdculo. Y Julio ha dado en el clavo,
absolutamente. Ha introducido tres Car-
pinteros que nadie va a notar que no esta-
ban en el original y es una de las cosas que
le da vuelo al especticulo. Aqui Julio ha
tenido el problema, entre comillas, de que
ha acertado muy pronto y hemos precisa-
do menos de su presencia de lo que nor-
malmente en Meridional le pedimos, pero
es imposible prescindir de alguien que te
hace parecer mejor de lo que eres.

3.— Y en los ensayos, ;cual fue vuestro
método de trabajo?

Nada mas leer la comedia te das cuenta de
que es muy fresca, muy ligera, que le viene
muy bien a un proyecto como la Joven
Compariia Nacional de Teatro Clésico.
Julio lo tuvo muy claro desde el principio
y se centrd en una serie de pormenores en
los que ambos nos sentimos muy a gusto:
esa frescura del texto, que los actores sean
los motores de todo lo que pasa y que no
se necesite un gran aparataje escenografi-
co para poder contar una historia, porque
lo que interesa, finalmente, es dénde quie-
res situar el ojo del espectador para que se
entere a la primera de toda la peripecia
que le estds contando. Todo esto ha for-
mado siempre parte del trabajo que



hemos estado haciendo en Meridional y
con esta base empezamos a trabajar en los
ensayos. De repente, es cierto, aqui tienes
catorce actores, y tienes que movilizar
muchos mas recursos intelectuales a la hora
de poder explicar cosas que has explicado
anteriormente, a lo largo de quince aiios,
con un equipo complice. Pero todo eso
nos ha venido muy bien a Julio y a mi para
poner orden y para abrir una ventana
nueva por la que respirar como matrimo-
nio escénico. Ademds, dentro de un pro-
yecto como la Joven, dar la posibilidad a
estos actores de abrir el abanico en cuan-
to a maneras de entender la puesta en
escena y el teatro es una suerte enorme
para ellos. Y luego seria absurdo no poder
aprovechar como director todas las cosas
buenas que ellos también te dan, ya que te
hacen refrescar y cambiar conceptos:
hemos hablado mucho con ellos sobre el
hecho de que el especticulo lo hacen las
personas, pero las personas que estan. Por
eso es tan dificil hacer un casting, porque
alrededor de esa eleccion bascula todo el
especticulo. Y eso ellos lo han entendido
muy bien, han hecho el montaje muy suyo.
¢+Te ha funcionado el reparto bien,
entonces?

Si, perfectamente. Al principio hice uno
inicial en el que yo casi no les conocia, que
fue lo mejor que me podia pasar. Ademas,
yo me iba a una estancia de un mes y
medio en América y al dia siguiente de mi
regreso empezdbamos a ensayar. Pero gra-
cias a la ayuda de Eduardo vy, sobre todo,
de Elisa Marinas, la ayudante de direccidn,
todo ha ido muy bien. Después me impu-
se una obligacién: querfa que parecieran

nuevos. Venian de La moza de cdntaro,
que es un especticulo fantdstico, donde la
gente ya les ha visto, les ha valorado, y mi
pretension era hacer algo tan bueno como
aquello, pero que encima el pablico viera
c6mo se abrian a otros roles. El proceso ha
sido muy bonito, porque creo que también
lo han sentido como un acicate: “a ver
cOmo lo hacemos, cdmo cambiamos”.
Estoy muy contento del ambiente de tra-
bajo que establecen, de como se entregan,
son muy majos y eso es muy dificil de
encontrar; en eso se nota que Eduardo y
José Luis Mass6é han hecho un casting
estupendo. Por otra parte, el montaje per-
tenece a todos por igual; lo coral ha sido
fundamental, y se ha hecho hincapié en
ello para mantenernos fieles al espiritu
que a nosotros nos mueve cuando hace-
mos un especticulo.

4.— ;Te habias acercado a los clasicos
del Siglo de Oro alguna vez antes,
Alvaro?

No. Habiamos hecho Shakespeare, pero
los clésicos espafioles, cara a cara, sélo los
he abordado en la escuela de arte dramati-
co en las escenas que vas trabajando.
Nosotros, a la hora de elegir qué es lo que
nos mueve a hacer un espectdculo, nos
guiamos sobre todo por la intuicion, por
cosas que sentimos que nos pertenecen.
Es cierto que el teatro cldsico también forma
parte de nosotros, pero seguramente por
nuestros viajes tenemos a Shakespeare, a
Moliére, o a Rostand mucho mas presen-
tes a la hora de que Julio se pueda poner a
adaptar un texto... Pero ha sido fantastico, y
hemos trabajado con una libertad absoluta.



5.— ;§Qué le has pedido a Luis Perdiguero
en iluminacién y a Carolina Gonzalez en
escenografia?

En el texto original habia tres o cuatro
espacios y los hemos reducido a dos. Julio
ahi ha tenido que hacer un esfuerzo y
luego el equipo también, sobre todo para
que eso no fuera un impedimento a la
hora de que el espectador supiera perfec-
tamente dénde se sitta la accion, pues es
fundamental para entender el enredo. Asi
que todo el trabajo de Carolina en la esce-
nografia y de Luis en la iluminacién ha
sido ver cdmo se facilitaba que el especta-
dor no se preguntase nunca en qué espa-
cio estabamos y que nos permitiese liberar
al actor, al personaje, de tener que decir
dénde se encuentra en cada cambio de
escena, algo que estaba en exceso en el
original de Diego de Figueroa. Aun asi, ha
habido dos o tres escenas que hemos teni-
do que respetar, pues son fundamentales
aunque sean excesivamente informativas,
pero los actores las encaran muy bien. La
luz va a cumplir ademds un ligero papel
emocional, para remarcar una lectura
que ya no sé si el espectador captaré o no,
porque es algo muy sutil: que los Carpin-
teros que aparecen en escena forman parte
del espacio al que venimos a ver un espec-
tdculo, del propio teatro.

6.— ;Qué nos puedes decir de la musica?
Todo es musica original de Mariano Marin
y con él comenté, igual que con Luis y con
Carolina, que me interesaba mucho que
fuera complicado demarcar temporal-
mente el especticulo, méds alld de que
nosotros sabemos de la época que viene y

de que queremos que el vestuario esté ins-
pirado también en esa época, pues le da un
peso y una belleza visual especificos; en
este sentido, el vestuario de Almudena
Huertas también es maravilloso, porque es
comedia, es color, hace que veamos bien a
los actores. Mariano ha trabajado muchi-
simo una musica que uno puede recono-
cer como lejanamente inspirada en el
Barroco, pero al mismo tiempo también te
lleva a un sonido minimalista. Yo creo que
lo m4s interesante de la musica de Mariano
es que es un vehiculo para lo que ocurre
en escena. Luego vimos que teniamos un
pianista, Angel Galan, y esto a Mariano le
ha dado pie a hacer otras cosas; cuando yo
llegué aqui y conoci a Angel, me dije: “esto
es muy dificil de conseguir, tener un musi-
co que sea suelto, que no tenga horarios...”.
Ademds, Angel interpreta un personaje
que es quien dirige el especticulo: hemos
supuesto que es el seior que se encontro el
manuscrito de la obra, que lleva abando-
nado no sé cuantisimos afios, y de repente
le quita el polvo, se sienta en un piano y lo
que lee le inspira para tocar; y esa musica
resulta que acompana ritmica y emocional-
mente a lo que nosotros vemos en escena,
que no es otra cosa que la imaginacion del
musico. Esta es la lectura que nosotros
hemos utilizado para trabajar con él,
aunque no he querido remarcarla mucho,
asi que a lo mejor el publico no advierte
esto en toda su profundidad...

7.— ¢Qué piensas de las nuevas tecnolo-
gias aplicadas al teatro?

Me maravillan, me encantan. En Meridional
las hemos trabajado muchisimo, sobre todo



la imagen. Empezamos a trabajar la ima-
gen en teatro hace muchos afos y hace
tres hemos abierto una productora de cine.
Hemos hecho dos cortometrajes, uno de
ellos preseleccionado para los premios Goya,
y un documental que nos ha comprado la
televisién y todo ha salido de la escena, de
nuestra formacion tecnoldgica para apli-
carla a nuestros espectaculos teatrales.

<Y también has integrado todo esto en
el montaje de Todo es enredos Amor?

No, porque notaba que aqui debia trabajar
otras cosas. Aqui, ya al leer el texto vefa que
no encajaba, y que lo que el texto pedia era
que nos adaptdramos al lugar al que veni-
mos y no transformar el espectaculo en otro
mads de Teatro Meridional. Ademds, noso-
tros tenemos algo, que no sé si es bueno o
malo, y es que, como somos productores,
no podemos gastar el dinero en cosas
superfluas o sin sentido dentro del espec-
taculo. Yo creo que en companias de peque-
no y mediano formato como la nuestra esta
muy clara esa tendencia, que nos lleva a
ser muy esenciales en nuestras pretensiones.

8.— En cuanto al fondo del espectaculo,
¢se le ha dotado de un cierto alcance
social? ;Has dado una vuelta de tuerca a
esa distribucion social que nos presenta
el siglo xvir?

Ya el texto de Diego de Figueroa muestra
una mujer adelantada a su tiempo, no
tengo duda; y no sdlo Figueroa, sino que
muchos de los textos del Siglo de Oro
estaban dando sentido y respuesta a
necesidades de la mujer de aquella época,
que no sé si serfan muy comunes pero si que

tendrian probablemente cabida en ciertos
estamentos digamos mas culturalizados.
Y yo creo que Figueroa nos presenta una
mujer valiente, decidida, emprendedora,
capaz, que decide, que es respetada y que
es ingeniosa...

Quizas era atractiva para el publico de
la época, porque era algo lejano a su
realidad pero deseable...

Claro, es moderno, moderno como motor.
Por otro lado hemos reflexionado mucho
sobre el amor en Todo es enredos Amor.
¢Habla del amor de una mujer concreta?
No, m4s bien habla de distintas expresiones
de amor: estd el amor del amigo, el amor no
correspondido, el amor interesado... Con
esta lectura hemos podido diferenciar e ir
delimitando las particularidades de cada
personaje y nos ha servido de mucho.
Ciertamente, el Siglo de Oro es un fil6n,
por lo que se ve y por lo que se desentie-
rra cuando pones atencion.

Es verdad. El problema es cémo puedes
hacer llegar eso al espectador. A la hora de
proyectar el espectdculo nos preocupaba
cuidntas lecturas diferentes podiamos
hacer de él para que vinieran con interés
muchas personas distintas. Ojala el abo-
nado, el que viene a ver habitualmente a la
CNTC, no se sienta excluido; ojald que el
joven se sienta identificado. Sobre todo,
no queriamos tomar ninguna decisién que
nos apartase de algtn tipo de espectador.
T qué necesitabas, jesto? Pues te lo da el
especticulo, pero piensa que tienes la
suerte de que también te da esto otro. Es
como cuando haces un especticulo con
carga politica. ;Qué estoy buscando, la



complicidad del que piensa como yo? Para
nada. Lo que tengo que ver es si cambio al
otro, lo que me interesa es que venga el
que no piensa cComo yo y se vaya a casa
dandole vueltas, porque lo otro es facilén.

9.— O sea, Alvaro, que crees que a la
gente joven le puede gustar.

No tengo ninguna duda, porque también
hay ahi cierta identificacién con lo que ves.

Son ejemplos de que hay vocaciones que, si
te esfuerzas, si trabajas, puedes sacarlas
adelante. Ademas, tenemos una coyuntura
econdmica tan extrafa y tan dificil que es
bueno que se vean caminos. Espero no
equivocarme, pero no tengo duda de que
ese publico lo tenemos muy cerca.









Entrevista a Julio Salvatierra,

Julio Salvatierra es licenciado en Inter-
pretacion por la RESAD de Madrid (1989-
92) y en Medicina por la Universidad de
Granada (1983-89), inici6 sus actividades
teatrales en el TEU de Granada, en 1984,
para dedicarse profesionalmente a la esce-
na desde 1989, ya trasladado a Madrid. Ha
trabajado también como actor, co-director,
director técnico y productor, compagi-
nando todo ello con la escritura. En 1992
funda la compaiifa Meridional junto a Alvaro
Lavin, Stéfano Filippi y Miguel Seabra. En
esta organizacion desarrolla primordial-
mente su labor, centrandose principalmen-
te en la dramaturgia. Impulsé la creacién
de la Feria de Artes Escénicas de Madrid, fue
presidente de Artemad, y dirigié durante
varios anos (2002-2006) la revista de El Pateo,
revista critica de Artes Escénicas. Entre sus
trabajos como adaptador para teatro pode-
mos destacar: Una comedia americana
sobre la ansiedad, de Steven Berkoff; Sexo
¢por qué no?, de Franca Rame y Dario Fo;
La reina de belleza de Leenane, de Martin
Mc Donagh; Ser o no ser, adaptacion de la
pelicula To be or not to be de Ernst Lubitsch;
Kvetch, de Steven Berkoft; Camping, Cyrano
de Bergerac, La verdadera historia de los
hermanos Marx, La isla de San Borondon,
Coémo ser Leonardo, Cloun Dei; iNegra!
Dionisio Guerra, Miguel Herndndez; Una
llusion, Jacques el fatalista, adaptacion
de la novela de Denis Diderot; Qfwfy,
una historia del Universo, adaptacién de

Las Cosmicémicas de Italo Calvino; A varan-
da do Frangipani, adaptaciéon de obra de
Mia Couto; Version montesca de la trage-
dia de Verona, adaptaciéon de Romeo y
Julieta, e Historias de amor para criaturas;
todas estas adaptaciones han sido llevadas a
escena por el director Alvaro Lavin. Otras
versiones realizadas para teatro: John & Jitts;
Valdemuller, para el Centro Dramadtico
Galego, Pinocho; El muerto y el mar; El
principe Verdemar, Historias de amor para
criaturas; Macbeth, Calisto, historia de un
personaje. Todo es enredos Amor es su pri-
mera version para la Compaiia Nacional de
Teatro Clasico.

1.— Cuéntanos por favor, Julio, como te
involucraste en este proyecto para la Joven
Compaiiia Nacional de Teatro Clasico.

Eduardo contacté con mi socio en la com-
paiia Teatro Meridional, Alvaro Lavin, le
ofrecié dirigir la obra y que participara
también en escoger al resto del equipo
artistico; entonces salié mi nombre, aun-
que no sé si lo propuso Eduardo desde el
principio, pues también sabe que trabajo en
adaptacion. El caso es que Alvaro me envié
un e-mail, porque yo estaba de viaje, para
pedirme la version y ahi mismo empecé a
trabajar. Me bajé el texto original del
Centro Virtual Cervantes y lo elaboré
ademds con relativamente poco tiempo:
a finales de agosto me contrataron y hablé
con Alvaro de que lo bueno seria tenerlo a



finales de septiembre... O sea, que has
tardado poco en hacer la version, un
mes a lo mejor. Menos. El primer acto lo
terminé en veinte dias, porque luego nos
ibamos de gira a América Latina, y Elisa
Marinas, la ayudante de direccién del
montaje, trabajé mucho ahi también, par-
ticipando en la correcciéon. Como te digo,
Alvaro y yo llevamos veinte afios trabajan-
do juntos, y aunque también hacemos
cosas por nuestra cuenta con independen-
cia, si podemos, trabajamos juntos. Asi que,
a partir de la invitacion de Eduardo, que
nos dijo que teniamos libertad completa
para hacer lo que quisiéramos; y lo cierto
es que ha sido un placer trabajar en el
Clasico, porque es verdad que ha habido
total libertad y total receptividad por parte
de todos, asi que hemos trabajado a nues-
tra manera. Supongo ademds que tam-
bién nos llamé6 porque conoce nuestra
trayectoria, y buscaba que los actores de la
Joven trabajasen con otras compaiiias o
enfocasen el estudio de otra forma.

2.— Una vez visto lo que has hecho a
partir del texto original, me gustaria
preguntarte si distingues entre adapta-
cion y version o para ti son lo mismo.

Yo creo que si hay una distincion. Quiza
no estoy en condiciones ahora de poner
exactamente los limites, no he reflexiona-
do hasta el milimetro sobre el tema, pero
si que la hay. Para mi una adaptacion es

mds que una versién, hay una interven-
cién mads severa, incluso una recreacioén
del texto a partir de lo que escribié el
autor. Por ejemplo, veo sobre todo la
necesidad de una adaptacién cuando hay
una traducciéon; a mi me encanta traducir
a Shakespeare, he traducido tres obras y es
un placer, pero ese trabajo lo que me pide
es una recreacion, una adaptacién mucho
mds grande que una simple version, que es
una tarea mds pequena sobre el texto, creo
yo, mas de cortar, de hacer inteligible...
No obstante, estoy seguro de que hay
infinitos grados.

3.— ;Y te habias acercado antes desde
algan punto de vista a nuestros clasicos,
a los del xvi?

Hombre, durante la escuela de teatro claro
que lees y, como me dedico a escribir, he
leido bastante. Ahora, yo empecé hacien-
do teatro en la Facultad de Medicina en
Granada, de donde soy. Estaba en un grupo
en el que haciamos funciones todos los
dias, de martes a domingo, una cosa muy
quijotesca, y una de las obras que hicimos
fue Casa con dos puertas mala es de guar-
dar, de Calderén. Yo ahi hacia de Don Félix.
Pero vamos, después de eso no habia tra-
bajado con el teatro del Siglo de Oro espa-
iol, no lo habia adaptado, hasta ahora. He
hecho cosas de teatro isabelino y de Moliére,
pero no de un clésico nuestro, porque habia
trabajado a partir de La Celestina, pero



eso ya si que no es una adaptacion, es un
texto completamente nuevo.

4.— Este texto de Figueroa ha tenido
problemas de autoria, y se ha acostum-
brado a atribuirlo a Agustin de Moreto.
+Ha influido esto en tu trabajo de algu-
na manera?

Podria decirse que ha influido de un
modo, que es ddindome mas libertad toda-
via de la que yo me suelo tomar un poco
salvajemente. Supongo que si hubiera sido
un Calderén, un Lope, una obra de mds
contenido, mas densa... Si hubiera tenido
mads aparato critico, si que lo hubiera con-
sultado, evidentemente, y ya sabes dénde
te metes. Pero en este caso que hay tan
poco, justamente eso ha contribuido a
posibilitar lo que al final decidimos hacer,
que era tomarnos mucha libertad con la
version. En ese sentido a mi me ha gusta-
do que fuera asi.

5.— ;Qué tipo de modificaciones has intro-
ducido con respecto al texto original?

Lo primero que se me ocurri6, al ser para
la Joven Compania Nacional de Teatro
Clésico, es una cosa que nosotros cada vez
valoramos mds en los castings, y es que es
muy dificil que un chico de veinte o vein-
ticinco afios haga de un sefor de sesenta.
Se puede hacer: se acepta la convencidn,
esta el maquillaje y todo lo que tu quieras;
pero lo primero que pensamos fue en
como modificar el texto para que los per-
sonajes fueran todos jévenes, dentro del
rango de edad de la Joven Compaiiia.
A partir de ahi vino la idea de hacerlos a
todos estudiantes, ya que algunos de ellos
lo son en el original o se supone que

pueden serlo, y después ya vino el paso
mayor, que fue intentarlos sacar del siglo
XVII y traerlos a un tiempo actual, donde
ya no existen los amos y los criados, como
entonces, sino que son todos amigos.
Transformar a parejas como Félix y Tronera
y Juana y Elena en amigos siempre es com-
plicado y nunca puedes conseguirlo del
todo a no ser que te decidas a hacer una
version completamente libre, que no era
la intencién. Queriamos, manteniendo la
estructura basica y por supuesto la trama
y el verso original, hacer los cambios sufi-
cientes para que se pudieran eliminar esas
relaciones entre ellos, transforméandolos en
amigos, en estudiantes, de modo que el
texto fuera mas accesible para llegar mas
directamente al putblico de hoy, espe-
cialmente a los jévenes. Se mantiene pues
la resonancia y el verso, y la estructura y la
forma de decir, no es Al salir de clase; pero
también ha habido una labor de sintesis,
hemos recortado algunas cosas porque en
el teatro cldsico se repetian muchas veces
cosas que habian ya sucedido para que
quedaran claras. Pienso que eso no hace
tanta falta hoy dia, porque la gente tiene
una rapidez de captacion del lenguaje y de
lo visual mucho mayor. También queria-
mos reflexionar sobre quiénes son esas
mujeres que se vestian de hombre, en
como serfa esa Elena hoy, y eso te lleva a
replantear un poco todo el fondo de senti-
mientos que hay en la obra. El papel de la
mujer ha cambiado mucho, obviamente;
el fin dltimo del matrimonio, que era la
justificacion del enredo en esta obra, debe
transformarse en otra cosa, porque lo
que se reflejaba en el Siglo de Oro en
el escenario es que el matrimonio es



el principio de la relaciéon, porque hay que
casarse para poderse tratar, y eso ahora ha
cambiado. Aqui, en nuestra adaptacidn, el
fin dltimo de Elena es sencillamente salir
con Félix, algo mds cercano, mds accesible
a nuestra mentalidad.

6.— sHas visto algo en la versificacion
que te haya llamado la atencion?

No soy experto, pero me ha llamado la
atenciéon que sélo haya dos formas, el
romance y la redondilla, y nada mds; es un
texto bastante simple, bastante lineal, y el
romance siempre es muy similar, es decir,
con grandes tiradas basadas en una misma
asonancia. Me ha parecido una obra bastan-
te sencilla en cuanto a su estructura literaria.
Si lo es, y precisamente ése es un argu-
mento por el que los investigadores han
concluido que no es de Moreto. Por otra
parte, ;a qué género dirias que pertene-
ce esta obra?

Comedia, ademds bastante ligera y enre-
dosa. No es frecuente que un personaje se
transforme en tres, como aqui sucede, y
eso le otorga un atractivo y una dificultad
que hay que resolver en escena. Le da un
punto que puede ser muy interesante para
la gente joven de hoy, de modernidad, con
cambios muy rapidos.

7.— ;Qué crees que mantiene el valor de
nuestro teatro del Siglo de Oro hoy?
¢Por qué sigue mereciendo la pena
subirlo al escenario?

Es un tema sobre el que he venido refle-
xionando desde hace un tiempo. Por un
lado el lenguaje a mi me parece fundamental
en el escenario, no en vano me dedico a él;
debe ser un lenguaje extra-cotidiano, un len-

guaje no naturalista. Y si quieres ser natura-
lista, has de ser hipernaturalista, pero tiene
que haber alguna cualidad que diferencie
el lenguaje del escenario del lenguaje cotidia-
no de la calle. En el verso barroco ya hay algo
de eso, de forma que yo pienso que ése es
uno de los valores de este teatro. Y luego hay
otro: el abanico de sentimientos a que te da
acceso. Aunque el entramado social que
retrate esté obsoleto en muchos casos y no
tenga mucho sentido hoy, los sentimientos
que provoca si que son comprensibles y
estdn también en la historia de la sociedad; su
forma de ver el pudor, el honor, el matrimo-
nio, estdn de alguna manera en la génesis de
las formas de ver ahora todos esos aspectos
de la vida. Asi pues, todas estas obras nos
dan, le dan sobre todo al actor, un juego
de palabra y de sentimiento muy grande, de
comedia o de tragedia, que sigue siendo vali-
do si se acierta con la forma de obviar que
hay una parte de todo ello que estéd obsoleta.
Porque claro, que una mujer se ponga a llo-
rar porque le da miedo que su padre la mate
después de que la violen, como sucede en El
alcalde de Zalamea, pues a mi me saca, me
distancia. Sin embargo, si se sabe transfor-
mar eso para entender que el sentimiento de
esa mujer es mucho mas profundo, entonces
ahi hay una mina: el teatro clasico.

Hay que transparentar todo eso en el
escenario, que no es pequeia cosa. Al
principio el texto lo parece todo en este
tipo de teatro; después te das cuenta de
que en realidad vuelve a ser un pretexto
una vez mas para poner en escena senti-
mientos que se conocen desde siempre.
Si. Yo también lo he pensado; al principio
el texto es el cien por cien y luego, cuando
llega el estreno, el texto es un elemento



mads de otros muchos que se han incorpo-
rado. En El alcalde de Zalamea que ha
montado la CNTC, por ejemplo, estd muy
claro que la labor actoral es tan potente
que encuentra esos sentimientos y de
repente te llegan, y ademds hay una labor de
sintesis que consigue eliminar muchos
de los problemas que para mi podria tener
un texto clésico y traerlo a hoy dia.

8.— ;Como es el trabajo que has hecho
en torno a clasicos de otras geografias y
de otros momentos?

Pues ha sido un trabajo desde el escenario
siempre. Yo empecé a escribir teatro desde
el escenario. Estudié la carrera de medicina
en Granada, y luego me meti en la Escuela
de Arte Dramadtico, y como entonces sélo
habia interpretacién, sali como actor.
Alvaro y yo fundamos Teatro Meridional
y a los dos o tres montajes me di cuenta de
que preferia escribir a actuar, y ademas
de que al hacerlo para actores a los que
conoces, como era el caso, escribir se con-
vertia entonces en un placer, en un juego
que luego ponias en comun con ellos, por-
que le estabas escribiendo a este actor esta
réplica y de repente la réplica cobraba vida
y era mucho maés agradable y divertido. Yo
habia escrito desde siempre otras cosas,
cuento, narrativa, poesia, pero realmente
empecé a escribir teatro con la Meridional.
Dejé de actuar y me puse a adaptar, espe-
cialmente interesado en el trabajo del
actor y en jugar con ellos también desde la
palabra. Hicimos, por ejemplo, Romeo.
Versién montesca de la tragedia de Verona,
con tres actores, y s6lo hombres, ademas.
Todos los hombres hacen de Julieta en

algin momento y las escenas principales
del texto original se mantienen por medio
de varios recursos; se hizo en Almagro y
funcioné muy bien. Luego hicimos una
versiéon de Cyrano que fue rizar el rizo.
Dijimos: vamos a hacer Cyrano, esta obra
de tantos personajes mas figuracion, con
cuatro. ;Cémo consigues transferir toda la
trama? Pues creas un personaje pivote que
la haga girar, y lo basas todo en el texto y
en la capacidad del mismo en boca de un
actor de conectar con el publico, de suge-
rirle cosas y de justificar incluso en si mismo,
sin decirlo claramente, el por qué de ese
trabajo tan llevado al limite de la adaptacion.
Este enfoque me interesa porque escri-
bo para el actor, en primer lugar, y después
para el ptblico. Incluso en mis obras origi-
nales pienso antes en el actor porque sé
que al final es a través suyo como el texto
va a llegar al publico. Por eso tengo que
motivar al actor, tengo que escribirle cosas
que le apetezca decir, que pueda decir,
tanto en las adaptaciones de cldsicos como
del universo de la narrativa, en el que tam-
bién hemos hecho cosas, y que tiene otras
dificultades, pero que asimismo me pare-
ce muy interesante como exploracion de
los limites de la teatralidad: hasta dénde
puedes transformar una narracién en algo
dicho por el actor y que sea decible. ;Por
ejemplo, Julio? Pues como la compaiiia era
inicialmente hispano-portuguesa, adapta-
mos a la escena una novela del escritor
mozambiqueno Mia Couto, A varanda do
Frangipani. Es una novela muy densa, muy
madgica y complicada. Eso se hizo sélo en
Portugal. Mas tarde hicimos otra adapta-
cién, de las que mejor han funcionado en



nuestra compaiiia, de los cuentos de Italo
Calvino, de las Cosmicdmicas, una historia
del universo. Ahi la virtud, de todos
modos, estd en la prosa de Calvino.

9.— Por ultimo, ;crees que este montaje
le va a interesar a la gente joven?

Yo creo que si. Mi pretension con el texto
es acercar el teatro a los jovenes, porque es
una comedia de enredo y nos parecié que

era posible transportar ese universo de
estudiantes al dia de hoy, y que los espec-
tadores jovenes se podian sentir en algin
momento identificados con eso, con esos
enredos divertidos. Considero ademds que
la adaptacién va a dar pie a un juego escé-
nico muy moderno también, muy movido,
muy dindmico. Asi que, en teoria y de par-
tida, va a resultarles interesante.

M.Z.



Entrevista a Carolina Gonzalez,

Carolina Gonzilez es licenciada en Esceno-
graffa por la Real Escuela Superior de Arte
Dramatico. Sus primeros trabajos en tea-
tro fueron los realizados para la obra Las
mariposas son libres, de Leonard Gershe,
que en 2002 dirigi6 Ramoén Ballesteros.
Posteriormente proyecta el espacio escé-
nico de Versos de hierro, dirigido por Carlos
Menéndez; el vestuario para Evohé (sobre
Las Bacantes de Euripides) y la escenogra-
fia de El rufidn en la escalera, de Joe
Orton, y Morgana le Fay, ambas dirigidas
por Vanesa Martinez. En 2004 comenzé su
colaboracién con la Compania Nacional
de Teatro Clésico, al participar como ayu-
dante de escenografia de José Tomé en La
entretenida, de Miguel de Cervantes, diri-
gida por Helena Pimenta. Con la CNTC
ha trabajado desde entonces como ayu-
dante de escenografia de José Herndndez,
en El castigo sin venganza de Lope de
Vega, y en Amar después de la muerte de
Calderon de la Barca, ambas con direccion
de Eduardo Vasco; también como ayudan-
te de Richard Cenier en Tragicomedia de
Don Duardos de Gil Vicente, dirigida por
Ana Zamora; y como ayudante de José Luis
Raymond en Sainetes de Ramoén de la Cruz,
dirigida por Ernesto Caballero. Ha sido la
escenografa en Don Gil de las calzas ver-
des de Tirso de Molina, Las bizarrias de
Belisa de Lope de Vega, Las manos blan-
cas no ofenden de Calderén de la Barca, La
Estrella de Sevilla, atribuida a Lope de Vega,

La moza de cdntaro de Lope de Vega, El
alcalde de Zalamea de Pedro Calder6n de la
Barca y ahora en Todo es enredos Amor, con
direccién de Alvaro Lavin. Hablamos
con ella para que nos cuente los detalles
de esta escenografia.

1.- Carolina, Todo es enredos Amor, de
Diego de Figueroa, es el segundo mon-
taje de la segunda promocion de la
Joven Compaiiia de Teatro Clasico.
¢Qué lineas basicas te ha propuesto el
director de escena, Alvaro Lavin, para
este trabajo?

Alvaro ha sido partidario de la limpieza
absoluta; me propuso desarrollar un espa-
cio atemporal y didfano para no encerrar
la accién en un lugar y tiempo demasiado
concretos. Eso es lo que hemos querido
conseguir, con la pretensiéon de que la his-
toria se comprenda lo mejor posible, dado
que es una comedia de enredo con bastante
complicacién argumental. Tiene muchos
enredos, como dice el titulo.

2.- ;Qué aspectos concretos has tenido
en cuenta a la hora de pensar en la esce-
nografia del proyecto?

En este caso, la accién transcurre entera-
mente en Salamanca, ciudad a la que Elena
de Guevara, la dama protagonista, y sus dos
amigos, Juana y Ortiz, emprenden viaje
desde Madrid para conquistar al galan, Félix
de Vargas, del que estd enamorada aunque



desconfia de que se fije en ella. En la adap-
tacién de Julio Salvatierra todos son estu-
diantes. Los personajes llegan a la ciudad
universitaria donde Elena se disfrazard hasta
dos veces para dar vida a dos personajes
mas (Lope y la criada Damiana), y gobernar
asi la trama, entrometerse en las vidas de
Félix y su actual enamorada, Manuela,
alterar sus sentimientos y conseguir ella
su objetivo. Una empresa imposible sin la
ayuda incondicional de Ortiz y Juana,
quienes se prestan, divertidos, a los enre-
dos imposibles que Elena idea.

La posada a la que llegan en Salamanca es
en concreto la Casa de las Conchas, un
edificio real que responde a la tipologia
de Casa Palacio o Casa Fuerte torreada de
estilo ecléctico, ya que al gético inicial en
el que fue construida, se le fueron suman-
do elementos renacentistas. Ejemplo de ello
son el patio en el aspecto que tiene hoy dia,
el portico gético sustituido por el actual
renacentista en la fachada principal, y las
famosas conchas, elemento ornamental de
la fachada y que dan nombre a la Casa.
Cumplian funciones heréldicas y ornamen-
tales, y son también posteriores a su edifi-
cacién. Pero mas alld de estos detalles, que
todos conocemos por ser este edificio bien
cultural accesible a todos los turistas y
estudiantes, y dedicado en la actualidad a
biblioteca publica, cabria destacar una anéc-
dota menos conocida, y es que albergd, pro-
bablemente en las caballerizas abovedadas

de los subterraneos, los calabozos de la car-
cel universitaria. La informaciéon que he
manejado sobre todo esto estd disponible
en la BNE, y por citar un par de documen-
tos serian Historias y Leyendas salmantinas,
de Florencio Marcos Rodriguez, y el nume-
ro 13 de Salamanca, Revista Provincial de
Estudios.

3.- ;Cuales son las caracteristicas fun-
damentales de tu disefio?

Hay que destacar que Elena, para desarro-
llar todos los enredos de la accién, poder
cambiarse tan rapido de ropa y presentarse
como Lope o Damiana, necesita un espa-
cio muy particular. Por eso el autor esco-
ge una casa con dos propietarios; uno de
ellos, Paula, alquila habitaciones, y los otros
duenos, los hermanos Contreras, tienen al
lado habitaciones para su uso privado. Las
fachadas tienen entradas independientes
pero las habitaciones, que antes eran de
un Gnico duefio, estdn comunicadas entre
si por un pasadizo.

Ya tenemos entonces un mismo espacio,
la casa, y dos estancias que pueden ser de
Elena o de Manuela: una casa, dos salas,
cambios a velocidad de vértigo... Y lo hemos
traducido espacialmente en lo siguiente: el
montaje tiene un espacio unico, delimita-
do por un suelo que ocupa todo el escena-
rio, al que se accede desde el patio de
butacas por una escalera corrida en pros-
cenio; al fondo, una pared de seis metros



de altura sobre la que se escribe el titulo de
la funcidn, y en ella una puerta giratoria
de dos metros de ancho por dos treinta de
alto, que con su constante abrir y cerrar
nos llevard a una u otra casa. Todo ello
tratado con pintura de pizarra, y sirvién-
donos de la luz para situar a los personajes
y a los espectadores en cada una de las dos
estancias; ése es el marco de actuacion.

4.- ;Cuales son los elementos basicos de
los que te has servido y qué uso les das?
La idea en un principio era partir de esa gran
pared-pizarra relacionada con las aulas uni-
versitarias, y que fuera de un material que
nos diera la posibilidad de pintar los diferen-
tes espacios; tras abordar distintas lineas de
trabajo en cuanto al dibujo, mds realista o
abstracto, vinculado o no a los sentimientos
de los personajes..., acabamos por quedar-
nos con lo esencial, esa pared de pizarra
cubierta de polvo de tiza, el polvo que tam-
bién cubre los teatros y los libros antiguos, el
polvo que habla del paso del tiempo. A él
hacen referencia los Carpinteros de Julio
Salvatierra, de él saca el Pianista ese viejo
manuscrito que desencadena la funcién,
encontrado para ser leido e interpretado hoy,
como nos dice la adaptacién de Salvatierra:
“La escena en Salamanca, quizds hoy.” En
ese momento da comienzo la funcidon, de
manera que los personajes se dibujan y
recortan sobre ese fondo de pizarra como si
de una relacién matemadtica se tratara, para
ofrecernos el caos que nos revela que no hay
férmula para el AMOR.

5.- §Como se usan esos elementos?

La escalera, que es un espacio intermedio,
actiia como los pérticos de las fachadas, y
en ella tienen lugar las constantes subidas
y bajadas de los personajes, porque el
patio de butacas significa el exterior; como
el acceso por la puerta giratoria queda res-
tringido a Elena, Juana y Ortiz, porque nos
lleva al pasadizo que comunica las dos
casas, el resto de los personajes han de
entrar y salir entre cajas o desde el patio
de butacas, mostrando que vienen o van a
la otra casa, o que andan en ella si vienen
de la calle.

Las palabras del titulo (TODO ES ENRE-
DOS AMOR) se encienden, una a una, a
conveniencia, coincidiendo casi con los
cambios de jornada. Para la primera, usa-
mos “ENREDOS”; “AMOR” en la segunda,
“TODOQO” en la tercera; y “ES” al final, cuan-
do todos preguntan a Elena su identidad.
La puerta es el elemento fundamental de
la escenografia por su carga simbdlica; la
puerta es el engano, pero esconde la ver-
dad porque representa la doble identidad
y la libertad de Elena, a quien est4 vincula-
da especialmente; muchas veces abre y
cierra respondiendo o adelantidndose a su
pensamiento. La puerta estd cubierta de
tiza de forma més acentuada por una cara,
para que segun se vaya borrando por una
se vaya manchando por la otra; es un juego
sutil de positivo y negativo que acaba en lo
mismo, son los contrarios que se atraen y
necesitan del movimiento proporcionado
por el giro.



6.- ;Como has conseguido el acabado de
la escenografia, Carolina?

Pues el acabado, en toda la superficie de
escenografia, es pintura de pizarra en tono
gris, con una veladura blanca a base de blan-
co de Espaiia aplicada con mopa haciendo
nubes de polvo. Las letras que estdn cala-
das en el tablero de madera y muestran o
bien ocultan el nombre del especticulo,
van forradas con un tul para dejar pasar la
luz cuando se iluminan por detrds con una
tira de LED', y que los Carpinteros puedan
pintar sobre ellas con blanco, simulando el
blanco de la tiza. En este espectdculo la
luz aporta muchisima magia, y juega un
papel importantisimo para nuestro espa-
cio; con ella se termina de aportar la infor-
macién necesaria para comprender los
lugares en los que transcurre, las dos
casas; en definitiva, donde estdn los perso-
najes cada vez sin necesidad de explicacio-
nes narrativas, que interrumpirian la accién.

7.- s Podemos considerar en este monta-
je el piano y al pianista como elementos
escenograficos?

Veras, si y no; aqui el director ha colocado
el piano fuera del espacio de actuacion,

1

entre el pablico, y Angel Galén no es sélo
el pianista. Alvaro le ha otorgado el carac-
ter de narrador de esta historia, un perso-
naje mas que precisamente es el que
descubre el manuscrito polvoriento de
Todo es enredos Amor, lo lee, y de esa lec-
tura y su imaginacion vendria el compo-
ner la masica para el espectdculo, tal
como él la siente. Y el personaje del
Pianista interviene en la representaciéon
con exclamaciones de sorpresa, o puntos
de vista sobre lo que hacen los personajes,
ademds de tocar al piano la partitura de
Mariano Marin.

8.- ;Crees que vuestra propuesta puede

ser atractiva para el publico de hoy,
especialmente la gente joven?
Me parece que si; les va a entusiasmar y
aplaudirdn, seguro. Creo que ellos son los
que demuestran que el teatro clasico puede
llegar a todos los publicos y hacerles dis-
frutar con los enredos y peripecias de los
personajes, como alternativa a estos difici-
les tiempos de tanta consola e Internet.

Lampara LED es la que usa ledes o diodos emisores de luz como fuente luminosa. Uno solo de ellos pro-

porciona una intensidad de luz no muy elevada, de forma que la lampara agrupa ledes en mayor o menor
ntmero para conseguir la intensidad deseada. Estas lamparas producen una luz blanca muy agradable,
tienen una gran vida ttil y suponen un gran ahorro energético.



Entrevista a Aimudena R. Huertas,

Sus trabajos mds importantes en el dmbi-
to teatral han sido: Cancionero republica-
no, dirigido por Mariano Llorente y Laila
Ripoll; Barcelona, mapa de sombras, diri-
gido por Laila Ripoll; Angel, dirigido por
Jaime Pujol, Todas las palabras, El retablo
de Eldorado, dirigido por Mariano Llorente;
El astrologo fingido, con direccion de Gabriel
Garbisw; Castrucho, Los nifios perdidos,
Atrabilis, La ciudad sitiada y La dama
boba, todos ellos bajo la direccion de Laila
Ripoll; La bella Aurora'y Dar tiempo al tiem-
po, ambos con direcciéon de Eduardo Vasco.
En 1992 realiz6 la estampacion de vestua-
rio de La dueria, 6pera de Robert Gerard.
Con la Compaiifa Nacional de Teatro Cldsico
ha colaborado en los montajes Todo es enre-
dos Amor, de Diego de Figueroa y Cérdoba,
dirigida por Alvaro Lavin y Del rey abajo,
ninguno, de Rojas Zorrilla, con direcciéon
de Laila Ripoll. Ha trabajado como estilis-
ta en diversos espacios televisivos como E/
comisario, Dia a dia, Maneras de sobrevi-
vir o La ultima noche. En cine, destacan
sus colaboraciones en tres largometrajes
dirigidos por Antonio del Real: Y decirte
alguna estupidez, por ejemplo te quiero;
Cha, cha, cha y Corazdn loco. Ha recibido
el premio Garnacha de Rioja a la mejor
creacion artistica, y fue finalista del Premio
Adria Giial de figurinismo de la ADE, ambos
por su trabajo en la obra Castucho.

1.— Hola, Almudena. Cuéntanos, por favor,
como te embarcaste en este proyecto.

Fue Alvaro Lavin quien se puso en contacto
conmigo. Es la primera vez que trabajo con
Alvaro, pero él y yo nos conocemos desde
hace muchisimos afos, porque su compaiiia,
Meridional, es hermana de Micomicén, de
la que yo formo parte. Como digo, nunca
habia trabajado directamente con él, pero
estd resultando una experiencia estupenda
porque ademas conozco bien el teatro que él
hace y sé lo que le gusta, reconozco total-
mente su estilo en este espectaculo y nos ha
sido muy fécil ponernos de acuerdo. El me
pidié un vestuario atemporal; queria una
cosa muy sencilla, hacer algo muy fresco y
muy natural, no demasiado marcado por una
época determinada. El vestuario sugiere época
por los cuatro costados, en parte porque a mi
me encanta y lo queria asi, pero hemos juga-
do mucho con la época y la hemos hecho
comodisima, liviana, muy estilizada, para
que los actores pudieran moverse con
mucha comodidad. A partir de esa idea le
fui mostrando fotografias, documentacién
e incluyendo cosas modernas, y una cosa
importante que me pidi6 Alvaro también
es que no hubiera diferencia entre amos y
criados, tal y como estd en la version de
Julio Salvatierra. De todos modos, hay per-
sonajes mas coquetos que otros, por ejem-
plo Manuela Contreras lleva unos tocados



en la cabeza, muy de moda ahora, y curio-
samente, en este montaje me he encontra-
do entre los actores con que los chicos han
sido casi mas coquetos que las chicas.
Incluso yo, que me gusta mucho hacer
ropa de mujer, he disfrutado con la ropa
de hombre, y desde que me puse a dibujar,
me apetecié hacer hombres muy guapos,
chicos de ahora, pero que estuvieran muy
coquetos, y ellos venian encantados a pro-
barse el vestuario.

2.— ;Qué referentes plasticos o histori-
cos has empleado?

Sobre todo he acudido de principios a
mediados del siglo xv11, un periodo que me
entusiasma. Es muy estilizado, no tanto el
superbarroco recargado de después. Después,
y poco a poco, fui metiendo cosas del xvii
y del x1x; hay muchos detalles del x1X, otra
época fascinante. Del x1x no hay ninguna
prenda en concreto, pero si hay guifios a
la costura de aquel momento, como algu-
nas pinzas en los calzones, o las botas altas
que llevan practicamente todas las chicas,
que es un poco jugar con el XIx y también
jugar con los afos 60 del siglo xx. Hay un
montdn de referentes de distintas épocas
que son para mi lo que hace que el vestua-
rio pueda considerarse un poco mds atem-
poral, aunque la base es del xviL. Sucede lo
mismo que con el texto de Julio y con la

propuesta de espectaculo de Alvaro; el pro-
yecto tiene en general esas mismas premi-
sas para todo: la escenografia, la musica, el
vestuario...

Volviendo a los referentes del vestuario,
el personaje de Félix lleva por ejemplo un
foulard, que es un poco el corbatin del xix,
una corbata-lazo, y todos los chicos llevan
unas camisas que recuerdan a las camise-
tas interiores del xiX, pero también a las
camisetas que llevamos ahora mismo.
Y los tejidos son de algoddn, lo que supone
un poco jugar con el tiempo actual y tam-
bién con esa ropa interior que se deja un
poco entrever. Ellas llevan asimismo cami-
setas que les dejan ver los hombros, hay
cremalleras, y los calzones llevan bolsillos,
algo que no sucedia en el xvi; también he
metido bolsillos a todas las faldas de las
chicas, haciendo un guino a esa ropa de
noche de los afios 50, de Dior y Balenciaga,
y les insisto mucho en que los utilicen, que
se acuerden de que los llevan y que pue-
den meter en ellos la mano, lo cual no deja
de ser una cosa muy femenina, como vei-
amos en las peliculas de Grace Kelly. Todo
ese tipo de cosas que al final he mezclado
es lo que para mi denota la atemporalidad,
algo ecléctico sin que las referencias man-
den demasiado, mezclado con un patro-
naje que es puro siglo xvii; por ejemplo
todos los jubones y las ropillas que llevan



los chicos, aunque no los tejidos en que
estan hechos.

3.— ;Entonces, qué tejidos has utilizado?
Para los chicos, pieles; casi todas las ropi-
llas y los jubones son de piel y ante, por-
que también todo eso nos acerca mucho al
ahora, es mucho mds contemporéneo. De
hecho, cuando ellos, que son muy jévenes,
se han probado su vestuario, a todos les
ha apetecido llevarse su jubon a la calle
directamente. Las mujeres llevan sedas:
brocados de seda, sedas rusticas, tapice-
rias de seda, y luego se ha jugado con las
partes superiores de sus trajes, que son de
punto de algodén y de gasa, y algo de lino
en las camisetas. Son, como las de los chi-
cos, prendas muy contemporaneas, que se
podrian poner con un vaquero. Hoy en dia
por ejemplo hay una vuelta brutal del
corsé, directamente con un vaquero y con
camiseta, y también eso estd aqui, e inclu-
so hemos variado un poco la forma de los
corsés para hacerlos no sé si mas moder-
nos, pero si mas ponibles en la actualidad;
la mayoria son palabra de honor, un corte
que es un clésico pero muy ponible. Hay, no
obstante, una excepcion a este trabajo de
actualizacion y de bisqueda de lo atempo-
ral: los Carpinteros y el Pianista. Este dlti-
mo va vestido absolutamente del xvi1i, sin
ningan aditamento, como me pidi6 el direc-
tor, y los Carpinteros, aunque llevan unos
bolsillos laterales, tienen un toque medie-
val y renacentista con unos capotillos muy
de esa época, pues también Alvaro queria

que fueran personajes muy misteriosos, que
no sabes de dénde han salido; y lo son, es
como si llevaran ahi siglos.

4.— Y en cuanto a los colores, Almudena,
+qué nos puedes decir?

En la linea de lo anterior, he usado mucho
verde, azules, rojos, los colores que nos
ponemos ahora, que estdn en los escapara-
tes, aunque un pelin empolvados; también
hay mucho morado, que es un color que
estd muy de moda. Y Elena de Guevara, la
magquinadora del enredo, l6gicamente tiene
que ir con unos colores muy pasionales: son
muy célidos, naranjas, como si ella resumie-
se la pasion de la funcién en esos colores.
No hay ni un traje negro en este espectacu-
lo, porque Alvaro no lo queria ni siquiera
para la viuda; por eso Paula lleva un braza-
lete negro, y juega con una especie de ovi-
llo negro, simbolos de su viudez, pero no
hay nada mas de ese color; hay trajes oscu-
ros, sobre todo el de Elena cuando va dis-
frazada de hombre, pero es un azul noche
muy elegante.

5.— ;Y qué nos dices de los complemen-
tos? No hay muchos, ;no?

No, practicamente nada. Unos puiios de
lechuguilla, que son estilizacién de los
de la época. Habiamos pensado también
en cuellos de lechuguilla, pero Alvaro y
yo vimos que quedaban mejor los cuellos
limpios; y luego no hay mas que tres toca-
dos, una pulsera y unos pendientes, la
carta de Manuela, la cruz de la monja



Cristina y el brazalete de la viuda, como te
digo. El vestido de monja que lleva Juana
en un momento del enredo es un disfraz
que he querido que fuera divertido, que
llevara también unos quevedos, que fuera
como disfrazada de monja de clausura;
pero claro, es un disfraz de principio a fin.
Cuando Juana aparece de tapada lleva
también un panuelo de leopardo que nos
lleva a esas peliculas de los afios cincuen-
ta, al género de la alta comedia; es una
licencia enorme, pero me parecié muy
divertido. Respecto al calzado los
hombres, y las mujeres cuando van
vestidas de hombre, llevan botas

de época, botas de cafia alta,

mientras que las chicas llevan

las botas que te decia antes, que

son entre botin y bota alta, con

tacon de carrete y de varios colores, lo
cual es un guino al siglo XIX y a principios
del xx, y me sugiere también un poco las
botas que empezaron a llevar las mujeres
cuando Mary Quant invent6 la minifalda.

6.— ;Quién ha confeccionado el vestuario?
La gente de Cornejo, que son estupendos.
Al principio les sorprendié un poco que
quisiéramos meter camisetas para todo,
camisetas que son asimétricas o que ense-
fan un tirante. Pero ha sido muy divertido,
yo me entiendo muy bien con ellos. Y luego
los tocados los ha hecho Maruchi Trancén,
que es la hermana de Eva Trancén, actriz
de la Compania, y con la que tenia muchas
ganas de trabajar. M.Z.



Entrevista a Mariano Marin,

Mariano Marin realiz6 la carrera superior
de piano en el Conservatorio Profesional de
Musica Antonio de Cabezén (Burgos) y
los estudios de piano, solfeo, arreglos,
improvisaciéon y armonia en el Aula de
Mtsica Moderna y Jazz (Madrid). Como
compositor de musica para teatro destacan
los siguientes montajes; La Fundacion, La
visita de la vieja dama y El cementerio de
automoviles, dirigidos por Juan Carlos Pérez
de la Fuente; Comida, dirigido por Natalia
Menéndez; Entiéndeme tii a mi, dirigido
por Eloy Arenas; Don Juan Tenorio, dirigi-
do por Eduardo Vasco; Casa de muriecas,
con direccién de Maria Ruiz; Vida sexual
del espariol medio, dirigido por Gabriel
Olivares; Objetos perdidos, bajo la direccion
de Petra Martinez; Ataque verbal, dirigido
por Miguel Muiioz; La paz, dirigido por Juan
Margallo; EI método Grénholm, Pequerios
crimenes conyugales y Donde pongo la cabe-
za, bajo la direccion de Tamzin Townsend;
El zoo de cristal, Amor y otros pecados 'y
Amigos hasta la muerte, dirigidos por Javier
Veiga; Viva el Teatro, dirigido por Olga
Margallo; Cantando bajo las balas, La ver-
dadera historia de los hermanos Marx,
Ser o no ser'y La reina de belleza de Leenane,
todos con direccién de Alvaro Lavin; Mentiras,
incienso y mirra, dirigido por Juan Luis
Iborra; Juegos a la hora de la siesta, de
Martin McDonagh, y 19:30, dirigido por
Adolfo Fernidndez. Ha compuesto la banda
sonora de los largometrajes Tesis y Abre los

ojos, de Alejandro Amendbar; Cuarteto de
la Habana, de Fernando Colomo; Raluy, de
Oscar Vega; Descongélate, de Dunia Ayaso
y Félix Sabroso; Para entrar a vivir, de Jaume
Balaguerd, Amigos de Jesiis, de Antonio
Muiioz de Mesa y Diario de una ninfoma-
na, de Christian Molina. Ha intervenido
como pianista y actor del duo QuesQuisPés
en The concert by Betty Brown, Canciones
animadas, 101 atios de cine, Con la gloria
bajo el brazo y El hundimiento del Titdnic.
Lo entrevistamos con motivo de su cola-
boracién en Todo es enredos Amor

1.— Mariano, jquién te llamé para
embarcarte en este proyecto de la Joven
Compaiiia Nacional de Teatro Clasico?

Pues contacté conmigo Alvaro Lavin, con
el que habia trabajado ya en otras dos fun-
ciones, y me hizo mucha ilusién, porque no
suelo componer para teatro clésico; era un
reto. No obstante, ya habia colaborado con
Eduardo Vasco en un Don Juan Tenorio, y
¢é] me habia ayudado a entrar en contacto
con el Centro Dramadtico Nacional cuando
estaba Juan Carlos Pérez de la Fuente como
director. Aquel Tenorio fue en parte masi-
ca compuesta y en parte una adaptacion de
una sonata de violin y piano de César Franck,
muy buena y muy aprovechable para cine,
para teatro, para cualquier cosa dramatica.
Eduardo tiene muy buen criterio, sabe mucho
de musica y es muy aficionado, ademds de
haber compuesto musica él mismo.



2.— jLa partitura de Todo es enredos
Amor es totalmente original?

Si, totalmente. No queria, pues asi me lo
sugirio el director, proponer una musica de
época. Alvaro tenia clarisimo que teniamos
que tirar por otro lado, que habia que darle
ritmo a la comedia y hacer algo intemporal.
La clave era componer algo que se pudiera
escuchar ahora y dentro de diez afos o hace
treinta también; con esa premisa he optado
por partir de una base de musica antigua
pero con un desarrollo totalmente contem-
pordneo, propio de musica minimalista. Es
musica repetitiva, sobre todo con un tempo
muy rdpido y muy brioso y con compases
raros, compases de amalgama, que se utili-
zan mucho en cine para escenas de accion
sobre todo y que no son ni de tres ni de cua-
tro, sino una mezcla de tres y cuatro, o de
tres y dos, y con unos desarrollos melédicos
y armonicos muy simples aparentemente,
aunque el ritmo no lo es tanto.

3.— La musica en este montaje se utiliza
basicamente con dos funciones: una es
subrayar momentos mas emocionales y
la otra poner énfasis en momentos de
tension narrativa. ;Es asi?

Si. En teatro basicamente, por las imposi-
ciones acusticas y técnicas, la musica tiene
casi siempre la vertiente exclusiva de ser
utilizada para las transiciones. Cuando esta-
mos hablando de teatro normal, actstico, es
decir, en el que no hay micréfonos para los

actores, hay que tener mucho cuidado si te
metes con la musica dentro del texto, algo
que en este caso si que ha ocurrido, pero
con la intencién de subrayar y ademads dejar
abierta la puerta a lo que viene después,
hacer que no decaiga el espiritu del espec-
taculo. Esa es la idea que mueve la musica
de Todo es enredos.

4.— ;Por qué elegiste el piano como ins-
trumento?

El piano, para hacer lo que yo queria, es el
instrumento idéneo. Conseguir los detalles
ritmicos de los que te hablo es muy dificil en
otro instrumento, por ejemplo en una guita-
rra... Si no era un piano, necesitaba un cuar-
teto de cuerda, con cuatro o cinco musicos.
Podia haber funcionado también, pero el
piano estaba mds a mano y tenfamos la
oportunidad de aprovecharlo y aunque no
hubiera sido asi, también habria optado por
ese camino. Para mi, aparte de que es mi ins-
trumento, el piano es la opcién mas socorri-
dayla més idonea para el tipo de musica que
yo queria poner en juego en esta ocasion.

5.— ;Como ha sido tu relaciéon con
Angel Galan, el pianista, intérprete de
tu partitura en este montaje?

Es muy buen musico. Al principio, cuando
le puse el material delante, le sorprendid
bastante. El viene de otro mundo, el mundo
clasico, aunque tiene fondo de armario para
tocar lo que quiera porque tiene mucho



bagaje, ha tocado mucho. Y aunque al prin-
cipio le costd entrar, en un par de ensayos
en la sala y una reunién en mi casa cuan-
do ya se habia estudiado el tema bésico, del
que parte el resto de la musica, lo capté y
no hubo ningtn problema. Y lo interpreta,
para mi gusto, infinitamente mejor de lo
que lo haria yo.

6.— ;Qué has encontrado mas complica-
do o mas relevante en este trabajo para
Todo es enredos Amor?

Para mi lo mas dificil ha sido el meterme en
el texto. Me ha costado, empecé a enten-
derlo cuando me lo habia leido tres o cua-
tro veces; creo que es un enredo bastante
complicado. Trabajo muchisimo para tea-
tro, basicamente es lo que hago como com-
positor, aunque también hago cine; pero si
he hecho diez o doce peliculas, las obras
de teatro han sido cuarenta y tantas. Mi
mundo es el mundo del teatro y me ha sor-
prendido mucho el texto porque es arduo y
me refiero, claro estd, a la primera versién
que lei, que era una versién sin adaptar.
Luego, ya con la adaptacién de Julio, me

costd menos y con el trabajo del director es
cuando yo lo vi claro definitivamente. Mi
problema con el texto es el mismo proble-
ma que tengo con el cine; yo no escribo sobre
guidn, necesito ver. Para saber qué voy a
componer necesito ver a los actores, en qué
espacios se estan moviendo, ver algo de la
escenografia, saber cdmo va a ser la luz. Ese
tipo de cosas me dan pie, no digo inspira-
cién, pero si pie para saber por dénde me
muevo. Y el montaje es muy agradecido; el
trabajo que han hecho Alvaro Lavin y Julio
Salvatierra es admirable, y ver cémo la obra
se entiende perfectamente y tiene ritmo,
camina, va bien, me ha gustado mucho y ha
hecho que la experiencia haya sido muy
buena. A Alvaro ya le conocia, pero no todas
las veces que hemos trabajado juntos ha
resultado tan sencillo, y hay un motivo fun-
damental para esto: el hecho de tener un
piano y un pianista en los ensayos desde el
principio a mi me ha marcado absolutamen-
te, para bien. Eso es algo que hay que agra-
decer a la Compaiiia: que haya integrado al
musico en los ensayos me parece un acierto.

M.Z.
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Con el apoyo del Cuaderno pedagdgico de
Todo es enredos Amor'y el texto de la ver-
sién, proponemos reflexionar y debatir en
clase sobre los aspectos relacionados a
continuacién, como preparacion al espec-
tdculo que se va a ver o después de haber
asistido a la representacion.

Consultar el texto original de la obra de
Diego de Figueroa y Cérdoba, disponible en
Cervantes Virtual, (http://www.cervantes
virtual.com/FichaObra.html?Ref=1568;
aparece atribuida a Agustin de Moreto) y
cotejar con la adaptacién realizada por
Julio Salvatierra para este montaje, repa-
sando lo que nos cuenta en su entrevista.
¢Cudl ha sido la labor del adaptador y con
qué objetivo ha realizado los cambios?
¢Como habria afectado al espectaculo y a
su recepcion por parte del pablico actual el
haber respetado al pie de la letra el original?

Analizar la trama desde un punto de
vista sociolégico. ;Qué mundo se muestra
en Todo es enredos Amor? ;A qué estamen-

tos pertenecen sus personajes? Teniendo
en cuenta también el texto original, ;qué
modificaciones se han hecho en la adapta-
cién desde el punto de vista de la estratifi-
cacion social?

Todo es enredos Amor, como ya se apunta
en su titulo, es una comedia de enredo.
Intentar describir las caracteristicas princi-
pales de este género fundamental en el teatro
clasico espariol. ;Qué otras grandes obras del
Siglo de Oro podrian adscribirse al mismo?

Dos de los personajes principales, Elena
y Juana, no paran de disfrazarse a lo largo
del especticulo, cambiando ademas a per-
sonajes de otro sexo para propiciar el enre-
do. ;Qué supone para el actor tener que
interpretar distintos roles en una misma
obra? ;Qué detalles indican un cambio en
su interpretacion, aparte del vestuario?

En escena hay cuatro personajes que
parecen salir de otro tiempo y estar fuera
del conflicto, aunque a menudo entran en



él. Son el Pianista y los Carpinteros. ;Qué
funciéon cumplen en la representacion?
;Estan dentro o fuera del especticulo? ;Hay
un punto de metateatralidad en ellos? Si es
asi, explicar por qué, y entender bien lo que
metateatralidad significa.

Reflexionar sobre los datos biograficos del
autor que aparecen en este Cuaderno y sobre
la polémica en torno a la falsa atribucién
de la obra a Agustin de Moreto. ;Qué con-
clusiones se pueden sacar a la luz de este
caso sobre la industria de los corrales y de
la edicién de textos en el siglo xvi?

Estudiar la métrica de la obra a partir
del texto de la versién para este espec-
taculo, que ha respetado las estrofas y las
rimas del original. ;Qué formas estroficas
utiliza el autor? ;Se podria considerar un
texto rico en cuanto a su versificacion?
Comparar este aspecto de la obra con
algunos clasicos de Lope y Calderén como
La dama boba o El alcalde de Zalamea.

Se leer4 la entrevista con Alvaro Lavin,
director de escena de Todo es enredos Amor.
;Qué propuesta escénica ha realizado este
director a partir del material de que dispo-
nia? ;Cudl ha sido su manera de afrontar
una pieza de teatro cldsico espafiol?

La musica ha sido compuesta por Mariano
Marin. ;Cudl ha sido su método de composi-
ci6n? ;Ha creado una partitura mas arqueo-
légica —es decir, cercana a la época en la que
se escribié la comedia— o por el contrario
es algo contemporaneo? En la entrevista, el
compositor habla de minimalismo. ;En qué
momento surge el minimalismo en la musica
culta? ;Quiénes son sus figuras mas notables?

El vestuario, en palabras de la figurinis-
ta, Almudena Huertas, expresa también la
indicacién del director de escena de man-
tener una cierta atemporalidad en el mon-
taje. ;Cémo lo ha logrado? ;Qué influencia
tiene el uso del color en los trajes para pre-
servar el espiritu del montaje?

Analizar la escenografia y la iluminacion.
;Cudl es su contribucion al espectéculo? La
escendgrafa y el iluminador, ;han optado
por una mayor abstraccién o por una pro-
puesta mds figurativa?

En su entrevista, Alvaro Lavin reconoce
su interés por las nuevas tecnologias apli-
cadas al teatro, aunque en este montaje ha
considerado que no encajaban. Discutir
cémo influyen las innovaciones tecnol6gi-
cas en el arte teatral. ;Enriquecen las
puestas en escena o suponen una cierta
traicién al medio? ;Favorecen o perjudi-
can la asistencia de nuevos publicos?

Realizar en clase un taller a partir de Todo
es enredos Amor. En el montaje de la CNTC,
los personajes son en su mayoria universita-
rios, por lo que, para establecer una varia-
cion, se podria adaptar el conflicto a
estudiantes de Secundaria o a personajes de
edad madura. ;Habria que cambiar el lugar
de la accion? ; Tendria sentido la trama?

El director de escena y el autor de la ver-
sién, Alvaro Lavin y Julio Salvatierra, tienen
una compania independiente denominada
Teatro Meridional. Buscar en la web datos
sobre su trabajo en comun. Encontrar tam-
bién informacién sobre las compaiiias teatra-
les independientes en Espana y debatir sobre
su importancia en el teatro de nuestro pais.
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