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RESUME ET MOTS CLES

Comment décoder une pi¢ce de théatre écrite par un grand “architecte” du langage
. verbal comme Valle-Inclan sans utlhser de mots?

Valle-Inclan lui-méme affirmait dans La lampe mervezlleuse “Ny a quelque chose
qui sera éternellement hermétique et impossible pour les mots”, lal_ssant ainsi la porte
ouverte a d’autres formes d’expression lesquelleé, dans notre cas, intégrent ge§tualité,
musique et danse. '

_Ces réflexions représentent le point de départ de notre projet d’adaptation
de Divines paroles de Valle-Inclan, drame qui n’a pas seulement été mis en scéne, mais
porté au cinéma et a ’opéra. Notre intention a été de décoder ce drame en utilisant le
langage corporel. comme outil principal. En nous appuyant sur les méthodes de
Stanislavski, Meyerhold et Lecoq, nous avons élaboré une mise en scéne autouf de deux
triangles qui reflétent les conflits parmi les principaux personnages' de Divines paroles. '
Nous avons, d’un c6té, Mari-Gaila, son mari Pedro Gailo et son amant Séptimo Miau et,
d’un autre c6té, Mari-Gaila, sa belle-sceur Marica del Reino et le nain hydrocéphale
- Laureanifio. Une fois le processus créatif d’adaptation complété, nous avons procédé au
tournage dans le Salon d’Essai de I’Université de Montréal et nous avons produit un
document audiovisuel qui compléte le mémoire écrit en tant qu’Appendice.
En plus du chapitre dédié 4 la métl}odoiogie, nous avons inclus un journal de
. création qui se compose d’un mémoire du processus de création précédant la prééentation
du projet, tenue le 23 mai 2007, et comportant en plus le processus de pré-productioi_l, la
production et la post-production. Finalemenf, nous avons analysé notre proposition
systématiquement a partir de la qlassiﬁcation de la sémiologie théitrale de Tadeusz
Kowzan. Dans la conclusion, nous avons procédé a une analyse critique du processus

créatif dans son ensemble.

Mots clés: Divines paroles, Valle-Inclan, langage corporel, triangles interrelationnels,

~ Stanislavski, Meyerhold, Lecoq, Kowzan, production, mise en scéne.



< SUMM_A:RY AND KEY WORDS

) How to decode a theatre play written by a great language ‘architect” like Valle-

Inclan w1thout using words? '

Valle-Inclan himself stated in 771e wonderful lamp: “There is somethmg that will
be etemally hermetic and impossible for words” leaving, thus, an open door to other
fo;nhs'_of expression which, in our case, integrate gestuality, music and dance.

A These reflections represent the startmg point of our adaptation project of Valle-
Inclan s Divine words, a drama that has not only been staged but adapted to the blg
screen and the opera. Our intention has been to decode it by usmg the body language as a
main tool. With the help of methods developed by Stanislavski, Meyerhold and Lecoq,

- We have'claborated a staging around two trianglesv that reflect the conﬂiets arising
between the maio characters of Divine words: on one hand 'Mari-Gaila, her husband
Pedro Gailo and her lover Séptimo Miau; on the other hand, Mari’ Gaila, her sister-in-law
Manca del Reino and the dwarf Laureaniiio. Once the creative process of adaptation was

. over, we proceeded to its ﬁlmmg in the Rehearsal Space of the Unnersny of Montreal,
And, as a result, we produced an aud10-v1sual ‘document that completes the written

' memory-as Appendlx |

Aside from the chapter devoted to methodology, we include a diary of creation
consisting of a memory of the process prior to the presentation of the project in May

2007, and a diary of the process of _pre-production, production and post-production.

Finally, we analyze our proposal in a systematic way from Tadeusz Kowzan’s

classification of theatre semiology. In the concnlusion, we look at the whole creative

process from a critical point of view.

Key words: Divine words, Valle-Incldn, bodv ‘language, interrelated tnangles

Stanislavski, Meyerhold, Iecoq Kowzan, production, stagmg
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RESUMEN Y PALABRAS CLAVE

(',C(')mo'descodiﬁcar una obra de teatrd escrita por un gran “arquitecto” del lenguaje
verbal como Valle-Inclan sin utilizar 1a palabra? ' '

El propio Valle-Inclan afirmaba en La lampara maravillosa: “Hay algo q'ue.seré
eternamente hermético e impbéible para las palabras”, dejando asi la puerta abi_erta a otras
formas de expresién qlie, como en nuestro 'caso, integran gestualidad, mﬁsica y danza.

. Estas reflexiones representan el punto de partida de nuestro proyecto de
adaptacion de Divinas palab_ras de Vallg-Incla’m, drama que no S(’)l(_) ha sido escenificado |
sino llevado al cine y a la épera. Nuestra intencién ha sido descodiﬁcaﬂo utilizando como
principal herramienta el lenguaje corporal.- quyé.ndono's en los métodos de Stanislavski,
Meyerhold y Lecoq, elaboramos una puesta en escena en torno a dos triangulos qué
reflejan los conflictos que se dan entre los principales. personajes de Divinas palabras:
bor un lado, Mari-Gaila, su marido Pedro Gailo y su amante Séptimo Miau; por otro,
Mari-Gaila, su cufiada Marica del Reino'y ei enano hidrocéfalo Laur_eaniﬁo.. Terminado el
proceso creativo de adaptacion, procedimos _a-sﬁ filmacion en el Salén de.Ensayo de la
Universidad de Montreal, dando como fruto un documento audiovisual que complementa
- _en Apéndice la memoria escrita. '

~ Ademas del capitulo dedicado a la metodologia, incluimos un-diario de creacién
~ que-consta de una memoria del proceso previo a la presentacion del proyecto, el 23 de
mayo de 2007, y de un diario del proceso de'-pré-producci(')n, produccién y post-
produccién. Finalmente, analizamos nuestra"propuesta de una manera sistematica a paltir ‘
de la conocida claéiﬁcaqién de la semiologia teatral de Tadeusz Kowzan. En el apartado

dedicado a las conclusiones hacemos balance critico de todo el proceso creativo.

Palabras clave: Divinas palabras, Valle-Inclan, lenguaje Acorpor.al, triéﬁguilos

intenelaciohales, Stanislavski, Meyerhold, Lecoq, Kowzan, produccién, puesta en escena.
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1. INTRODUCCION

1.1 LA GESTACION DE LA IDEA
;

Cuando estabamos inmersos en la bisqueda de posibles textos metodologicos para
presentar dentro del mafcb del seminario de investigacién (ESP 6941), la lectura de uno
" de los mismos nos abrié la puerta de un posible ’camino a seguir en nuestro proyecto de
~ memoria. Por aquel entonces ya trabajabamos en tormo ‘a la figura de Valle-Inclan como
punto cie partida previo a la concretizacion del tema del trébajo. A rajz de la lectura del
ensayo Lingiistica y Poética de Roman Jz_akobson, n’acic’)'lé idea del proyecto que nos
disponemos a presentarles.

JakoBson, en este trébajo, comenta la relacion existente entre-la lingiiistica y la
poéticé. La segunda se oéuparia, segin ¢l autor, de responder a la pregunta: “;Qué hace
que un mensaje verbal sea una obra de‘ aﬁé?”; siendo su objetivo principal “la diferencia
especifica del arte verbal @n res;pecto' a otras artés ya otrostipdS de conducta verbal”
(1981: 28). A continuacion, Jakobson se refiere al hecho de que muchos de ‘lvos recursos

estudiados por la poética no se limjtan al arte verbal y argumenta lo siguiente al respecto:

Podemos referimos a la posibiiidad de trasladar Cumbres borrascosas a la

pantalla; las leyendas medievales, a frescos y miniaturas, o La Siesta de unA

Fauno, a la musica, al ballet y al arte grafico. Por muy absurda que parezca

la idea de hacer la Iliada y la Odisea en dibujos animados, ciertos rasgos

estructurales del argumento se conservaran a pesar de la desaparicion de su
*forma verbal (Jakobson 1981: 28).



Uniendo estas reflexiones de Jakqbso’n a nuestra pasion por la danz,a yel lenguaje
corporal, surgié en nosotros la ideé de trat'ar de adaptar vy, posterionnenté, ésceniﬁcar una
obfa de Valle-Inclan. A paﬁtir ‘de‘ ese momento comenzo una busqueda para encontrar la
.obra del_escritbr gallego que mas nos inspirara y que mas se préstara a laAesc’eniﬁcaci()’h. '
Nos au'aja especﬁialmente la pieza teatral Divinas palabras Y, tras 'leer ﬁn nimero especial
de la revista AE! P‘a.sdjero dedicado integram_ente a dicha obra, nos decidimos por elia para:
lle\'zar a cabo nuestré proyecto. | |

Enla intfogluccién al nﬁmero de inviémo de 2003 de la mencionada revista,_ste_fa :
Baulé escﬁbia, en su articulo titulado “Paiabras iﬁtrbductorias,no divvinas"’,blc')’ siguiente a -

‘ proposito de la obra:

. Desde su fecha de publicacion en 1919, en forma de folletin, y con la
fuerza de un .potente iman, su argumento ha atraido a diferentes artistas
interesados en adﬂptarla no s6lo a las tablas sino también al celuloide y al
pentagrama. Divinas p&labras es una obra rica en contenidos tanto para
quienes la intcrprétén v descodifican desde un punto ,‘de‘ vista artistico,
como para los cﬁcargados de su estudio critico y su investigacion

 filologjca (Bault 2003).

Paradéjicamente, y a pesar de que desde un punto de vista ﬁloAl(')gbico es también
una obra de gran riqueza, nuestro objetjvo_ sera, precisamente, intentar desnudarla de todo
lenguaje verbal tratando de descodificarla a través del lenguaje corporal. La culmhacién
del proyecto tendra luém Ac.:"on la puesta en ésceﬁa de"la obra de Valle en el “Salon
d’Essai’; de la Universidad de Montreal. Uria ¢sceniﬁcaci6n de car;icter simbélico que
sera {ilmada y cuyo montaje final se entregara como testimonio audiovisual adjunto al

documento escrito de la memoria.



.En relacion a los limites del lenguaje para plasmar las emociones y 16s sentimientos
que nacen del poeta, el -propio Valle-Inclan 'se referia; en su ensayo La ldmpara
maravillosa, a la impotencia que siente el escritor frente a la imposibilidad de expresar

sus sensaciones:

jQué mezquino, qué torpe, qué dificil balbuceo el nuestro para expresar

este deleite de lo inefable.que reposa en todas las cosas con la gracia de un -

nifio dormido! ,Con cuéles palabras decir la felicidad de la hoja verde y

del pajaro que vuela? Hay algo que serd eternamente “hermético e
_ imposible para las palabras (Valle-Inclan 1976: 525).

Dado que nosotros perseguimos la idea de plasmar las emocione§ qué se esconden
tras' los personajes de una manera gestuél y no verBal, _nécesitarem_os de una
interpretacion simbélica € idealizada de la pieza. |

Siguiendo con la vision artistica de Valle, el propio autor desarrolla su concepto de

la estética en el ensayo citado anterionnente.. En el apz;rtédo dedicado al .“milagro_
musical”, _ellesci'itor se refiere a los dos caminos pof donde nos llegan las emociones
estéticas y nos.dicei ‘”quas las cosas bellas y mortales que nosotros creamos son pﬁra los
_ 0jos o son para los oidos, alternativamente” (1976: 544). Sin embargo, en la expresion

estética del baile se aunan ynconvergen ambos caminos, puesto que para Valle:

+ Solamente en ¢l baile se juntan los sutiles caminos de la belleza, éonido y
luz, en una suprema comprensioén. La armonia del cuerpo perdura en la
sucesion de movimientos por la unidad del ritmo. El baile es la mas alta
expresion estética, porque es la tinica que transporta a los ojos los numeros
y las cesuras musicales. Los ojos y los oidos se juntan en un mismo goce

" (Valle-Inclan 1976: 544-545).



En nuestro proyecto el baile cobrara especial \protagonismo, convirtiéndosé en eje
vertebrador de comportamientos y de relaciones entre personajes, y hara las veces de
puente entre las escenas que consideremos fundamentales. Aunque, como veremos mas
adelante, no sera éste el Ginico recurso que .utilizar'.emos para descodiﬁcar ¢ interpretar la
obra.

Antes de proseguir con la introduccion y la contextualizacién de Divinas palabras,
nos gustaria agradecer profundémente a varios artistas su colaboracion totalmente
desinteresada en nuestro proyecto: Edi Moreno, Shelly Kastngr, Jason Macpherson y

Sylvain Boucher, artistas que se han prestado a colaborar con nosotros y a los cuales

queremos reconocer su profesionalidad, entusiasmo y entrega.

. 1.2 CONTEXTUALIZA CION

Divinas palabras fue publicada en 1919 en la revista madrilefia Pluma y al afio
~ siguiente se volvio a publicar'én forma de libro como volumen XVII de la “Opera
Omnia” de Valle. Esta considerada una obra crucial en la trayectoria del escritor gallego
‘y es también una pieza de transicion en su arte dramatico, puesto que'con ella comienza
_ el camino hacia un teatro mas expresionista y esperpéntico. Taﬁ%bién s¢ encuentran en
ella rasgos del modernismo y simbolismo tan caracteristicos en el teatro de Valle hasta
1914. Un rasgo fundamental que distingue esta pieza de sus producciones teaﬁales
anteriores es el contexto en el que se inscribe la accion. Segun afirma Gloria Baamoﬁdé,

en Divinas palabras:



Se abandonan los mundo ficticios de naturaleza épico-mitica, poblados por
una sociedad estamental, presidida por grandes héroes, propios de las obras
anteriores, para presentar un universo, igﬁalmente ficticio, pero mas .
proximo a la realidad del momento, en la que se da entrada a la sociedad
contemporanea y al pueblo llano, con sus seres mas marginales, mas
envilecidos y las acciones que a ellos les co_r;esponden (Baamonde 2004:
s7).

Con dicha pieza Valle-Inclan regresa a un ambiente gallego, pero al ambiente rural
de su época, donde'encontrémos a aldeanos, feriantes, mendigos, faranduleros, etc., en el
que transcurren hechos draméticos y crueles, propios de una tgégedia. La acci_6n se divide
en tres jornadas que, a su vez, se subdividen en escenas. Cada uné de las veinte escenas,
segin Gonzalo Sobejéno “plasmia una si_tuaci()n perceptible como tinica dentro de un
€spacio propio”, seméj ante al "‘proé’eso de secuencias de una pelicula” (2006: 15). Y esta
sucesion de retablos, protagohizados por seres marginados, desencadenan la trama. En la
Jornada I Juana Reina, madre de Laureanifio, un enano hidrocéfalo, fallece victima de 'sus
propios abusos con la bebida y de una vida .desmédida.. Antes de su muerte sle hébia
aprovechado de la condicién de su propio hijo para amasar fortuna exhibiéndolo de feria
en feria. A continuacién, y ya entrando de lleno en la Jornada II, tiene lugar la pugna
entre las cufiadas Maﬁca del Reino y Méri-Gaila por la poéesién del enano liéiado, a
‘quien arrastraran por ferias' y romerias subido en un carretén. Esta situacién de

_ exblotacién continuarg hasta la muerte del inocente Laureanifio. Particularmente‘ dura es
* ladécima'y iltima escena de la Jémadé Il en la que al amanecer, Marica descubre que los
cerdos estan comiendo el rostro del cadaver de Laureanifio, a quien los Gailo habian .
decidido abandonar ante el portal de la propia Marica. Durante la misma jomada Mari-

Gaila, yendo por caminos y ferias tirando del carreton, conoce a Séptimo Miau, un



farandulero trashﬁmante. Por su parte, Ma_riéa induce a su hermano Pedro Gailo a los
celos y éste, embriagado, imagina su vengania por- honor (pues téme que su mujer, Mari-.
Gaila, este cometiendo adulterio con Séptimo Miau) y acaba tentando a su hija Simonifia.
Finalrﬁent’e, el adulterio de Mari-Gaila con el Séptimo Miau pasa de ser sospecha a -
realidad durante una noche de fiesta.

La Jornada III muestra la éxposicién del cadaver y la relacién adultera eﬁtre los
dos amantes, quienes seran sorprendidos por unds pastores. Una véz descubiertos, Mari-
Gaila es expuesta desnuda sobre un carro de heno. A pesar del drania_tisnio de los hechos
la ultima escené termina con un halo de esperanza, ya que se cierra con las “divinas
paiabrés” (prdpuﬁciadas en latin) con las que Pedro Gailo, sacristan y m&ido de la
adultera, perdona a su mujer.

Como en la mayoria de las obras de Valle-Inclan, én Divinas palqbras la accion
principal se desarrolla a través de los .diélogos. El dialogo exclamativo es el maés
abundante en l_a pieza y, tal como Iapu.nte_i Go,nzal‘o. Sobejano, “se pueden distingﬁir dos
variedades fundamentales del mismo: la exclaﬁlacién exultante, que corresponderia a
esceﬁas alegres y maliciosas, y la- exclarnacién dramatica, relacionada con escenas
violentas y de confrontacion: disputas, insultos, érdenes, chantajes, amenazas‘,' gritos”
(2006: 28-32). |

- Este tipo de diélog6 exclamativo y de réplicas brevés y encadenadas otorgan a la_
_ accion una gran viveza y e..xp;esividad dramética. Es un didlogo cargado de una
teatralidad intensa, porque “invita a la accidn, al gesto, al movimiento_o a la adopcion de

muy variadas entonaciones” (Baamonde 2004: 65).



1.3 CORPUS DEL TRABAJO .

' E] corpus del trabéjp se basar_é en los dos triéngulps én los que recae el peso.d_e la:
trama. Pof un lédo, nos cgﬁﬁareﬁos'én el triangulo formado por Mari-Gai_la, su cuﬁada.
Marica del '_Réino y' el carretén (siendo éste él " objeto codiciado donde llevah a
Laureaniﬁd); y por otro, eﬁ el que forman la propia Mari-Gaila, su marido y sacristan
Pedro Gailo y el Séptimo Miau. C._om.o la acci(’n_i de la pieza se desar%olla en tres jornadas,
la adaptacioén a la qbra se vera conformada vpor una combinaciéon dominada por el nimero
tres: loé dos triangulos y las tres jornadas que dura la accion.

En la jor'nadé Iprimera se e>.cpone la disputa por la propiedad del éarretén,I una
dispu_ta que trataremos de reflejar en nuestra cor_eografié. "_fa_ntp Mari-Gaila como Marica
del R¢ino ambiciongn el objeto que perteﬁe'cia a la difunta Juana la Reina, he;maﬁa dela
segunda y-cuﬁada de la pﬁmera. Esté pugna sera uno de los ejes de nuestra puesta en .
escena. | |

En el tercer vértice del primer uiénghlé estaria el carretén que, como ya
_ m_encionar_ﬁos anteriormente, representa el objeto codiciado. Enla obré, dicho objeto es el
desencadenante de la accién y simbolo de discordias y disputés.. En toﬁio' a la figura de
Laureanifio, cosificada en ei carretén, se eﬁtrelazan la avaricia, la lujuria y la muerte, de
la que sqﬁ c()m_plice's todos los perso.naj.es_.. '

JEn el segundo triangulo que esceniﬁcaremos, Séptimo" Miau.cumple una fu;lcién .,
moviiiiadora’: “Seduce a la mujef, siembra inquietud-en los aldeanos” (Sbbéjano 2006:
22). Valle~Inclén sé refiere faxﬁ_bién a él como “Compadre Miau” o “Lucero”. Tal ‘como

explica Sobejano, Lucero haria referencia a Lucifer, “el demonio a quien el farandul sirve



enteramente”; y “Compadre Miau” réﬂejéria, por un lado, “la complicidad de los
maleantes” en la palabra “Compadre”, y “a un gato o ladrén” en le; pélabra “Miau” (2006:
21).

En este conflicto matrimonio/adulterio, el sacristan Pedro Gailo aparecé como el

hombre engafiado y deshonrado por su mujer. Si Miau es secuaz del demonio, Gailo es

guardian de Dios, y entre los dos hombres aparece la figura axial de Mar-Gaila.

r

Sobejano confirma en el prélogo que, de todos los sujetos que integran este segundo

tridngulo, el sacristan es el (inico afectado por la optica del "‘esperpento”:

Escuchando las insidias de Marica, afilando el cuchillo sanguinario,
tentando a Simonifia, rifiendo a gritos con Mari-Gaila [...] Y en la escena
Gltima, pisandose la sotana, subiendo y bajando del campanario, “batiendo
en la angosta escalera como un vencejo”, tirandose de cabeza desde el
alero a las losas de la quintana para matarse o fomperse los cuernos, y
recibiendo a la pr()fugé con una vela y un misal, extrema la caricatura.

(Sobejano 2006: 24)

Una de las escenas que acaparard la atencion de nuestro trabajo de creacion sefé la
. (sexta, la cual acontece dentro dle la segunda jormada. En esta escena, Pedro Gailo se
cncuehﬁa en la-cocina de su proﬁid casa vestido con una sotana vieja, descalzo v bajo los
efectos del alcohol. En sus manos lleva un cuchillo carnicero y deja entrever sus
mtenciones por medio de QXclaméciones sin sentido: “L.a mujer que desgarra del mando,

;qué pide? Y los malos ejemplos, ;qué piden? ;Cuchillo! i Cuchillo! iCuchillo:!” (Valle-

Inclan 2006: 100).



1.4 METODOLOGIA V :

Por lo que respecta al enfoque metodolégico de nuestro proyecto, tenemos la
intencién de profundizar en las propﬁestas de tres hombres de teatro (pedagogos y
directores de escena) que pertenecen a dis.tintas épocas y eétilos: Constantin'Stanislalvski,
Vesevold Meyerhold y Jacques Lecoq. | |

_ Haremos un recorrido por las tres propuestas metodqlégicas Yy nos apoyaremos en
los aspectos de éstas que nos puedan servir para la adaptaciéon de Divinas palqbras yla
' cpnsiguieﬁte puesta en escena. Paralelamente, iremos desarrollando y esculpiendo una

vision personal que nazca de los enfoques y estﬁdios_ de los autores nombrados
anteriormente, pero que se nutrird también de nuestr.as a’portacioﬁes. En este sentido, una
vez hecho el recorrido tedrico por las tres propuestas metodélégicas, pasaremés alaetapa’
. de aplicacion practica, (ionde intentaremos demostrar el porqué de la eleccién de dichos

autores trasladando sué teorias a nuestra vision personal de la obra de Valle.
1.5 DIARIO DE CREACION -

Tras el capi"culo dedicado a la metodplogia nos centraremos en el proceso de
creacion, el cual constara de varias partes. A modo de prologo, aportaremos una memoria
del proceso de bt’lsquedé y de creacién acontecido con anterioridad a la prese_ntacién del
proyecfo de memoria (el 23 de mayo de 2007).

La inclusion de este apartado se nos antoja esenéial puesto que explica los primeros

pasos de nuestro proyecto, desde la lluvia de ideas hasta las primeras coreografias.
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Ademas, esta primera etépa ha conllevado varias reflexiones que seran de gran
importancia pafa ir acotando el abanico de posibilidades en cuanto a la posterior puesta
. €n escena. |
A continuacion, divi.diremos el diario de creacién en tres partes: el diario de pre-
produccion, el .diario de produccion y el diario de post-produccién. El primero dgré
cuenta del ;amino recorrido durante las semanas de bﬁsquéda, yé sea de movimientos, de
imagenes o de objetos. Todos ello§ elementbs que acabaran conformando el cuerpo ae
nuestra adaptacion. También incluira la elabdracién del gui6n de la adaptacion de la obra,'
la listé provisional dev los personajes que intervendran en ellé, asi como una descripcion
fisica y técnica de las escenas que conformaran la adaptacion.
El segqndo describird la puesta en escena y la filmacion del proyecto que tendran
‘lugar en un mismo dia én el “Salon d’Essai” de la Universidad de Montreal.
En el tercero nos centraremos en la deécripcién del montaje audiovisﬁal del

proyecto: la preseleccion y posterior eleccion de las escenas definitivas, 1a inclusion de
. .

efectos visuales y sonoros, los posibles cambios o problemas surgidos en el montaje v la
creacion de la banda sonora del proyecto.

Finalmente, desarrollaremos un analisis mas sistematico de nuestra escenificacion
de Divinas palabras, basandonos en la tan til como conocida clasificacion sistémica de

Tadeusz Kowzan (1997).
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1.6 CONCLUSION

Al término de este proyecto creativo haremos balance de lo que esta experiencia ha -
significado para nosotros. Somos conscientes de que nos enfrentamos a un nuevo reto y -

esperamos poder aprender y enriquecernos a lo largo de este camino de creacion.

-
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2. METODOLOGIA -

2.1 DE STANISLAVSKI A LECOQ PASANDO POR MEYERHOLD

Para \conseguir e_l objetivo de llevar éescena los dos triangulos de la obré dramatica
de Valle-I\nclén.Dz'w'nas palabras nos apoyaremos en diversas metodologias. Ppr un lado,
nuestré vision poliédrica de la ¢bra y la interpr,etacién simbélica de la misma nos han
ll_evado a profundizar en las pedagogias teatrales de autores cuyas bropuestas y
" reflexiones se inscﬁben en épocas v estilos muy distantes, tanto en el tigmpo coﬁ_o en el
coﬁtenido d¢ las mismas. Por otro lado, creexﬁos firmemente que no hay un método ideal -
aplicable a toda obra y a toda visién teatral, pqeétp que considerémds el mé.todo como un
sistema abierto y en constante evolucion. Intentaremos sintetizﬁr algunos asp'ecto_s‘
metodolégicos de varias fuentes cuya aplicacion este en concordancia con nuestra propia
visién de la obra y contribuya a enriquecerla.

El punto de partida sera el revolucionario sistema de formacion dramatica que-
Constantin Stanislavski (1863-1938) desarrollé a pai’tir de 1907. Conpretamente, nos
centraremos en su obra La construccion del personaje publicéda a titulo postumo en
1938. |

Stanislavski es conocido en el mundo teatral como el creador de un sistema para la ‘
formacion del actor, que conjuga la técnica interior con la técnica exterior, para llegar a
alcanzar el estado creador y la verdad humana del personaje. 'Todb's sus Aesfuerzos se

dirigen a encontrar los medios y ejercicios que ayudarian al actor a interpretar de forma
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creible al personaje, apoyandose en uno mismo. En la obra citada, La construccion del
persongje, Stanisiavski desarrolla estos principios.
- Somos coﬁscientes de que han ido surgiendo interpretaciones reduccionistas del
. sistema desarrollado por Stanislavski. Al parecer, v segun datos del Dictibnnaire
| encyclopédique du Thédtre, en sus primeros afios de investigacion Stanislavski se centrd
en la importancia.de la memoria afectiva, es decir; en utilizar las propias experiencias
pasadas a la hora de interpretar un personaje. En 1935, comenz6 a desarrollar una técniqa
_ﬁnal ~a la que llamé “Método de acciones fisicas™, que alentaba a los actores a sentir fisica
y psicolégicamente las emociones de los personajes que interpretaban en un niomento
dado. El _“Me’t_odo Stanislavski” es el nombre con el que se conoce la parte de su sistema
basada unicamente en la memoria afectiva. Fue divulgado y acufiado pof el director, actor
| y prbfesor, Lee Strasberg, cuyo trabajo en el Estudio de Actores de Nueva York ha tenido
una gran influencia. Pero, si bien e§ cierto que el “Método” podﬁa aplicarse al trabajo de
Stanislavéki hasta los afios 20, no se puede negar, por otro lado, que ignora sus ﬁltinios
trabajos ¢ investigaciones. Sobre todo su “Método de la accién fisica”, que desarroll6 en
los afios 30, una téenica que ponia mayor énfasis en el cuerpo y en los requerimientos
fisicos de un papel determinac.io_'. Y es precisamente esta altima etapa de Stanislavksi,
relatada fambién'en La construccion del personaje; la que mas nos interesa estudiar para
nuesub trabajo. | '
En el prologo de la edici.(')n francesa del libro, escrito por Bemar_d Do&, se exponen'
los aspectos mds importantes del mismo. Destacariamos particularmente la sinceridad
con la que el actor ha de entregarse al personaje, puesto que no debe inicamente revivirlo

N

sobre el escenario, sino que-debera -encamarlo con su propia carne, sus propios
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sentimientos y toda su alma, pero sin convertirse integraﬁlente en él. Desde nuestro punto
de vista, la dificultad de este prdceso estriba, precisamente, en no excluir el control y la
critica para con uno mismo al encarnar al personaje. Seria un proceso’ similar al del
marionetista que dirige y da vida a sus i_narionetaé sin confundirse con ellas, o al
ven_tl;ilocuo cuya voz posibilita la creacion de pefsonajes que nacieron de su propio
interior.

Stanislavski, en iugar de ofrecemo§ directamente sus reflexiones o de proponemos
un manual de ejercicios practicos, recurre a la fabulacion: es a través de las reﬂexiones de
un aprendiz de comico, Kostya, quien recibe clases del profesor Tortsov, como nos va
entregando todas sus enséﬁanzas. Dos pemoﬁajes que son, en realidad, do;s imé_genes de él
mismo; una, el profesor Tortsov, quien seria el mismd Stanislavski en el momento en que
escribe el libro; la otra, Kostya, seria el joven Stanislavski, aquél que, siendo actor
amatéur_ del Circulo AleXeiev o de la Sociedad Moscovita de Arte y -Li'teratura ¢ incluso
fuﬁdador del Teatro de Arte de Mosci, comenzaba a interrogarse sobre su arte al mismo
tiempo que lo estaba transformando completamente.

Ya en el primer capitulo del libro, Stanislavski, a través dél profesor Tortsov,
expresa su convencimiento de que ¢l proceso de construccién (iel personaje parte de
nuestro interior para progresivamente ir manifestindose al exterior: “la caracterizacion
externa explica e ilustra, y por tanto transmite a los espectadofgs la concepcion interior de
su papel” (2005: 25). La unica condicion, segun el profesor, “es que mientras esté
llevando a cabo esta iinvestigacion externa, el artista no pierda su propio yo interior”
(2005: 30). En este sentido, consideramos que ese “yo interior” al que se refiere

Stanislavski es imprescindible, puesto que conlleva los detalles y los matices propios de -
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.una persona, los cuales aportan riqueza y profundidad a la hora de caracterizarse .en otra,
siendo la capacidad de autocritica un elemento esencial para poder seguir avanzando en
él préceso dé creacion.

En el caso éoncreto de Divinas palabras, los personajes que hemos escogido para
~ nuestra escenificacion se distinguéﬁ por su fuerte caracter y fogosa personalidad. Tanto
Marica del Reino como Mari-Gaila son mujé_res que estan dispuestas a apartarse dél
“camino correcto”, en términos éticos y morales, para luchar por sus intereses. La
primera es una mujer viuda y reprimida, cuyo fuego interior se ha ido apaciguando a base
de rectitud y contencién. Es como una fiera domada por el peso de su propia conciencia
individual, que a su vez esta sﬁmer'gida de lleno en la conciencia colectiva de su ép.oca y
dominada también por ¢l temor al qué diran.

Ambas mujeres se¢ enfrascan en ung_lucha egcamizada'y sin cuartel con el fin
éonseguir la herencia del carreton. Para nosotros, €l carretén simboliza el objeto deseado,
es deci;, la codicia y la avaricia que ciega a los seres humanos cuando se encuentran
frente al dinero, convirtiéndolos en maquinas despiadadas Que anteponen su propio
egb,ismo a la ética humana. Y son '“ni%iquinas despiadadas™ porque actian de un modo
totalmente irracional, siendo los instintos més bajos los que rigén su comportamiento. No
seria casual entonces que, en la obra de Valle-Incléan, los animaies hablen y razonen cual
personajgs, coﬁtﬁbuyendo asi a diluir la froﬁtera entre lo humano y 10.‘ animal. Gonzalo
Sobejano constata este hecho: “Para Valle-Inclan, los animales hablan: el perro con su
aullido y con el movimiento de sus brazuelos, el pajaro escogiendo con su pico el billete
de la suerte” (20.06: 19). Y viceversa, los humanps- se comportan, a veces, coOmo

animales: “Incluso al verse en manos de los asaltantes, Mari-Gaila se comporta con la
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fiereza y la astucia de la bestia acosada (2006: 23).. Estos aspectos serian propios del arte
literario del esperpento puesto que, como bien afirma Alonso Zamora Vicente, dicho arte
“supone una quiebra del sistema légico y-de las coﬁveﬁciones sociales. A veces, lo
guifiolesco se superpone a lo personal y los hombres son vistos como fantoches [..'.]
Ot_ras, lo humano es comparado a lo animal [...] Finalmente, los objetos inanimados se
vivifican” (2066: 23-24). \

Para coﬁstruir a Mari-Gaila, el personaje central de .la accion dramatica, nos pa;'ece
mmprescindible notar su §voluci6n a lo largo de la obra, puesto que en un principio su
energia estd mucho mas contenida, aulllque-ya al comienzo de la pieza se nos muestra
como glguien rebelde y de personalidad arrolladora, alguien a quien no parece
preocuparle en demasia lés apariencizlis,_pues.to que dice siempre lo que piensa sin limites
ni divagaciones. Man-Gaila, segin palabras de Gonzalo Sobejano, “encarna a la mujer -
hastiada del deber y anhelosa de goces™ (2lOO6.: 21). Valle-Inclan no nos la presenta como
- un personaje idéalizado moralmente: “Aparece como una mujer percatada de su tedio
conyugal junto al rigido Pédro_” (2006: 23). Gradualmente se va revela_ndo en su nueva
vida né'ma&a como un personaje sensual, pasiénal e imaginétivo (a pesaf del ambiente
rﬁral ry decadente qﬁe la rodea). Sus experiencias y andaduras con el “carret()n, que la
llevan de feria en feria en busca de dinero, la abocan a experiencias nuevas y excitantes.
Sin embargo, sigue siendo una mujer en 'con.stante rebeldia y aescaro para con su maﬁdo,
Pedro Gailo, y su cuiiada Marica del Reino. Incluso cuando se siente écosada, reacciona
con la astucia y la fiereza de la “bestia acosacia” (2006: 23). No obstante, tal como
destaca Sobgjano, Vallé-lnclén demuestra, a través de las acotaciones que describen la

figura de Mari-Gaila asi como sus propios movimientos y comentarios, un “respeto
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monumental consagrado a este pefsonaje, ansioso de libéﬁad y de placer” (2006: 23),
puesto que el creador no mira a su heréiﬁa a través del prismé del .cSperpento
convirtiéndola en mufieca o marioneta. Si lo hgce, en cambio, con la ﬁgura de su marido,
el sacristan Pedro Gailo, a quién- a menudo descﬁbe en tono caricaturesco: “Pedro Gailo
corre pisandose la Sotana, y se désvanece por la puerta de la iglesia. Sube al cmﬁpanario,
'batien&o én la angosta escaleré como un vencejo, y sale a mirar por los arcos de las
campanas™ (2006: 141), -

Retornando al personaje de Mari-Gaila y teniendo en cuenta todos los factpres en
cuanto a su personalidad y su evblucién, nos parece fundamental consegl_lir una
interpretacion que pr0\.foque una buéna'comuﬁicacién con el _pﬁblico;.el personaje ha de
aparecer vivo y ser comprensible para el espectador,_ puesto que el teatro necesita también
la mirada del espectador, su emocion y éu juicio. Para Stanislavski es necésaria-ung union
entre la forﬁa externa'y 1a caracterizacion interna para esta_blecér una comunicaciéon con

el publico. En el primer capitulo del libro n_ds dice lo siguiente al respecto:’

Sin una forma externa ni la caracterizacion interna ni la concepeion de la
misma- llegaran al piblico. La caracterizacion externa explica e ilustra, y
por tanto transmite a los espectadores la concepcion interior de su papel

(Stanislavski 2005: 25).

~

En Stanislavski, la bisqueda del personaje puede comenzar en el mismo almacén
de guardarropia del teatro, donde los actores escogen los disfraces que mas les convencen
para interpretar a sus respectivos personajes. En nuestro caso, el vestuario sera un factor

_ mas secundario, puesto que nos serviremos de objetos para apoyarnos en la construccion

“de la identidad del personaje de una manera mas simbolica y no tan realista o naturalista
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como deféndia el propio Stanislavski. En el segundo capitulo de su libro La construccion
del persongje titulado “El vestuario del personaje”, el joven apreﬁdiz Kostya pasa por un
verdadero calvario interior hasta que logra definir a su personaje. La leétura de este
proceso hace sentir ai lector casi la misma ansiedad y desesperacion que al joven Kostya,
por lo. que deducimos que el autof, Stanislavski, concede una importancia fundamental a
esta bﬁsqueda y desea que participemos, casi como un actor mas, en la misma. Una vez
cumplido el objetivo del logro artistico creédor en cuanto a su caracterizacion, el aprendiz
reflexiona sobre lo acontecido llegando ala cohviccién de que mientras re]::)resentaba al
personaje del “Critico’é, nunca habia perdido el sentido de ser ¢l mismo y, 'sin embargo,
tampoco ﬁodia negar que éesa criatura no fuera parte de ¢él. Era como si se hubiera
dividido en dos personalidades, una que habia funcionado como .actor y la otra que hébia
permanecido como observador. | Y es precisamente ese mismo objetivo el que
perseguimos con la caracterizellcif')n del personaje de Mari-Gaila: “que mientras se esté
llevando a cabo esta investigacion externa, @l artista no pierda su propio yo interior”
.(Stanislavski 2005: 30). En nuestro caso, la investigacién externa esta directamente
rela;:ionada con la interpretacion, a nivel metaférico, que nos sugiere la obra de Valle-
Inclan. Si el maquillaje y el vestuario son seéundarios, los obje_tos adquieren una
dimensién simbdlica, puesto qué sirven de herramientas para qué los personajes cobren
vida y saquen a relucir sus inatices. Sin embargo, a pesar de la busqueda externa y del
trabajo con objetos, no queremos alejamos del objetivo que tanto priorizabe; Stanislavski:
“que el artista no pierda su propio yo interior”. Consideramos inevitable, e incluso
necesario, que cada actor éporte los sentimientos y aspectos unicos de. su personalidad a

la hora de desarrollar un papel determinado, puesto que de lo contrario, nos limitariamos
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a copiar las técnicas interpretativas existentes sin aportar nada nuevo y, por consiguiente,
no cstariamos a1ﬁp1iando nuestra.perspectiva. )

En el tercer cépitulo de su libro titulado “Personajes y tipos™, Stanislavski se refiere
a las diferentes formas de intérpretacio’n y destaca, como. un aspecto esencial a toda
representacion, el saber utilizar las .emociones, éensaciones e instintos propios bara dar
vida al pers_onaje. Stanislavski pone mucho énfasis en el trabajo _metéd_ico, en ir.tomando
~ notas de todol lo que hécemos cuando estamos e'n‘un pro.ce'so de creacion. En este sehtido,
tenemos la intencién de'ir anotando nuestras ideas en un cuadeﬁlol, ademas de utilizar la
camara de_video' como herramienta fundamental en la bﬁéqu'eda del lenguaje corporal que
mejor se adecue a nuestra visip’n’ de Divinas palabras.

Otro aspecto a destacar es el papel que juegan la méscaré, ¢l maquillaje y el disfraz
.a la hora de la ihtérpretacio’n. El propio Kostya reconoce que él, como- persona, seria
incapaz de interpretar al personaje del-“Critico”, mientras que como actor, oculto tras la
mascara y el disfraz, no tuvo inconveniente en haéerlo,. Segun aﬁ'rma Stanislavski ;1
través del profesor Tortsov, esto es asi pbrque la mascara y el disfraz ocultan al joven
timido para dar paso al actor que utiliza sus instintos y -rasgo.s intimaﬁwnte secretos: “De
esta forma el persoﬁaje es una mascara que oculta al actor-individuo. Protegido por élla
puede desnudar su alma hasta el detalle mésv intimo. Este es un rasgo o atributo
importante en la caracterizacion” (2005: 53). .

Nuestra linea de trébajo partira de las direct>ric‘es formuladas por Stanislavski en

cuanto a la necesidad del trabajo interior y la bisqueda de rasgos intimos que puedan

guiarnos en la construccion de nuestros personajes. Sin embargo, no ‘coincidimos con su

\

visién realista y naturalista del arte teatral. Nuestra concepcion de la puesta en escena -
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estaria mas acorde con la vision que arrojaba Meyerhold .en su libro T éorz’a téatral. En
di;:ho articulo, Meyérhold se referia a la direccidn artistica que se seguia en el Teatré de
Arté de Moscu, fundé‘do por Stan_islairski en 1897. Concretanienté, Meyerhold aludia ai
carécter naturalista del citado Teatro y a su afan- de reproducir de un modo exacto la

naturaleza:

Todo en la escena, es ‘verdadero’: techos, comisas esculpidas, chimeneas,
papeles pintados, estufas, etc. En la escena salta una cascada o cae una
lluvia de agua verdadera [...] Si la escena representa un corral, se extiende
sobre el escenario un barro hecho de serrin. En una palabra, el decorador
trabaja ‘en estrecha colaboracion con el mueblista, el carpintero, el .

encargado de los accesorios y con el escayolista (Meyerhold 1986: 34).

El peligro que Con_lleva este afan por la reproduccién exacta de la realidad es que se
acabe perdiendo el “factor misterio” y el deseo de penetrar en él por parte de los

espectadores, ya que no necesitan sofiar ni desarrollar su imaginacion:

El teatro naturalista parece privar al plblico de este poder de sofiar y
completar la obra, que tiene escuchando musica [...] El teatro naturalista
se ha empefiado en sacar de la escena el poder del misterio [.:.] El deseo
de ‘mostrar todo’ cueste lo que cueste; el miedo al misterio, a lo
inacabado, transforman el teatro en una ilustracion de las palabras del autor

(1986: 36-38).

En nuestra opinién, la obra de Valle-Inclan es tan rica en matices que
transcienden lo puramente real, que hariamos quiza una lectura limitada interpretandola
unicamente de un modo literal y realista. En la obra se entrelazan aspectos propios de lo

grotesco y de la estética del esperpento con aspectos propios de una realidad anclada en
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la pobreza y en el subdesarrollo. En relacion a lo grotesco, Meyerhold afirma que esta

forma le abre al artista nuevos horizontes, puesto que:

Lo groiesco permite abordar lo cotidiano en un plano inédito. Lo
profundiza hasta el punto que lo cotidiano deja de parecer natural. Mas alla
de lo que vemos, la existencia lleya en si un inmenso sector de misterio. Lo
grotesco busca lo supranatural, sintetiza la quintaesencia de los contrarios,
crea la imagen de lo fenomenal. También impulsa al espectador a intentar

concebir el enigma de lo incoﬁcebible (1986: 61).

Los comportamientos y los quehaceres de los personajes de Divinas palabras. roéan
en muchos casés lo grotesco, impulsando al lector a activar su imaginario para tratar de
buscarle sentido a los acontecimientos. Asi, la manera de aferrarse al carretdén por parte
de Mari-Gaila y Mariéa del Reino, como si de una piedra préCiosa se tratara, puede tener -
su explicacion en la lucha por salir de la miseria que las invade y por ende, en la lucha
por la supervivencia. Pedro Gailo, afilando su cuchillo comé un poseso y bajo los efectos
del alcohol, es la imagen de un hombre humillado y derrotado, como consecuencia del
adulterio que su esposa esta cometiendo junto a Séptimb Miau. A pesar de representar. a
la Iglesia tampoco él esta exento de pecado, pues esta dispuesto a tirarlo todo por la borda
cuando se sabe h_erido en su orgullo. En la escena sexta de la ségunda jdrnada, el sécristén
aparece aﬁlancio un cuchillo camicero y exclamando: “jHe de vengar mi honra! {Me
cumple procurar por ella! jEs la mujef la perdicion del hombre!”, El cuchillo nos parece
aqui una verdadera “arma de doble filo”: por un lado, el sacristan ainenaza con matar a su
adﬂltera‘ mujer; pero, por otro, pareciera querer quitarse su propia vida. Bajo nuestro
punto de vista es un objeto de gran simbolismo que nos gustaria utilizar en la puesta en

escena.
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~En un .ensay\o dedicado a Meyerhold (Meyerhold: el grotesco, es decir la
biomecanica) Eugenio Barba estudia los procedimieﬁtos _escénicds median_t.e. los..cuale'ls-se
pueden lograr loé.efectos grotescaos, cuyos contrasteé permiten cambiar continuamente la
percepcién del espe_étador;.Frente al enigma, sostiene Bar‘ba, “el espectador esté obligado
a movilizarse para desdifrarlo, para orientarse. El espectador, en una palabra,_-sé vuel\_ze
perspicaz. Y una vez mas reaparece lé dan_zé” (1990: 1 6'6).

El actor, en su puesté'en esce:na, debe tratar‘ de.sintetizz.ir la es_ehcia.de contrastes a
través de la plastica y de una serie de moviﬁﬁ_ehtos’ escénicoé'qqe Meye_rhold llamaba
tambiéﬁ dénz_a. A través de las balabras de Barba, quien é_ su v.ez citaa Meyerhold, yémos
el protégonismo que adquiére la 'danza en el método del grotesco: “.En el .método del
.grot_eéco se ocultan eleménto§ de danza,'porque- sélo por medio de la.dal.l.za el grotesco
- puede egpresars’e” (Meyerhold, cit. en Barba i990: 166). o

Otro de los eleméhtos ese_ncialés en la mefociologia prdpuesta por Meyerholci es el
de la plastica, palabra. clave para el autor v que Barba define como “el .dinéu.nismo. que .
_ca’récteriz_a la inmovilid_aci y el ﬁlovimiento”. Ese d'inamisﬁlo, al que Meyerhold fanQbi_én
llama “dibujo de. movimientos escénicos”, es’ indispensable péra vblver .pérspicaz_al |
' espectador. En pal.abrasl del propio Meyerhold: | |
|

Los gestos, las actitudes, las miradas, los silencios, establecen la verdad de
las relaciones humanas. Las palabras no dicén todo. Es menester entonces
un dibyjo de movimientos escénicos para situar al espectador en la posicién
de observador perspicaz. [...] Las palabras-valen para el oido, la plastica
para los ojos. La fantasia del espectador trébaja bajo el impulso de dos
impresiones: _visual y'auditiva. La diferencia entre el viejo y el nuevo
teatro consiste en el hecho de que en este Gltimo la plastica y la palabra
siguen cada uno a su‘ritmo, a veces sin coinéidir (Meyerhold cit. en Barba

1990: 166).
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En esta cita se observa la desconﬁanzé de Meyerhold para con las palabras, pues V

éstas no pueden dar cuenta de todos los elementos que conforman las relaciénes
t : :

humanas. Ya el propio Valle-Inclan Vse habia referido en su ensayo La ldmpara

maravillosa a los limites del lenguaje para plaSmar las emociones y los sentimientoé que

nacen en el poeta y que, mds adelante, no encuentran un canal que les haga justicia

consiguieﬁdo reﬂeJ:ar la pureza de los mismos. Como ya habiamos visto_ en la

introduccién, el escritor gallego expresaba la impotencia del poeta frent¢ a la

imposibilidad de expresar sus sensaciones, en los siguientes términos:

jQué mezquino, qué torpe, qué dificil balbuceo el nuestro para expresar
este deleite de lo inefable que reposa en todas las cosas con la gracia de un
nifio dormido! ;Con cuélés palabras decir la felicidad de la hoja verde y
del béjaro que vuelé? Hay algo que sera | eternamente hermético e

imposible para las palabras (Valle-Inclan 1976: 525).

~ Partiendo de lal base de que el lenguaje verbal no puede canalizar- todas las
emociones vitales, nos enfreﬁtamos al reto de plasmér las relaciones entre los bersonajes
que integran los dos triangulos de Divinas palab;'as, convencidos de la fuerza del
lenguaje éorporal a la hora de expresar las emociones ¢ ihtenciones que se eéconden tras '
lé “madeja” del lenguaje de las palabras.

Continuando con la pedagogia .teatral de’ Meyerhold hay dos aséectos que
consideramos fundamentales para. nuestro trabajo: su visién de los movimientos

escénicos y la utilizacion de objetos en la puesta en escena. Como el propio autor afirma
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en Du Thédtre “Les péroles ne sont que de§ dessiﬁs .sur le canevas du mouvément”
(1969 : 75).

En el caso concreto de nuestra aventura escénica las palabras no son ni siquiera
disefios, puesto que seran substituidas por el lenguaje c/orporal.

En referencia al trabajo corporal en la metodologia de Meyerhold, Béatrice Picon-
Vallin viene a decir, en Le§ voigs de la création thédtrale (V. 17), que la parte esencial
del juego interpretativo ;iel actér, segﬁn lo entiende Meyerhold, pasa por el trabajo del
cuerpo, aunque él no considera el cuerpo como algo natural y uti%itario para la vida, sino
como un ente libre e inventivo, pues desafia las leyes de lo cotidiano al ejecutar un “éalto
mortal” y llegando, incluso, a vblar como los tr\ape;:istas.

El concepto del cuerpo escénico es, para Me};erhold, un concépto bipolar: es a la
vez un cuerpo que desafia y que decora la eécena. El actor, segl'm el concepto de

Meyerhold, sera entonces:

Acrobate, funambule, jongleur, costaud et Iéger a la fois, rapide. Mais a ce
corps gymnastique dont la- généalogie est celle des arts repoussés a la -
périphérie du théatre bourgeois, se combine le corps décoratif et contraint
de Pacteur oriental [...] Décoratif parce que graphique: I’acteur connait la
force du dessin de son corps dans [’espace. Décoratif parce que arﬁﬁciel,
modelé, poli par I’habilité humaine et non par la nature: corps artificiel

opposé 4 I’homme vivant (Picon-Vallin 1990: 54).

El concepto de cuerpo inventivo e imaginativo de Meyerhold nos servira de apoyo
para desarrollar el lenguaje corporal de nuestros personajes. Al estar desprovisto del
lenguajé el cuerpo débera adquirir mayor intensidad y sus movimientos no se limitaran a

aquellos que, instintivamente, realizamos en nuestra vida cotidiana.
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En su libro Teoria teatral el autor se refiere al papel que juega el movimiento en la

representacion:

El papel del movimiento escénico es mas importante que cualquiera de los
otros elementos teatrales. Privado de palabra, de vestuario, de candilejas»,
de bambalinas, del cdiﬁcid, ¢l tcatro, con el actor y su arte | de
movimicntos, los gestoé y las interpretaciones 'ﬁson()mica\s del actor son
quienes informan al espectador sobre sus pensamientos vy sus impulsos .

(Meyerhold 1986: 75).

Partiendo de la impoﬁancia que Meyerhol,d otorga al movimignto escénico, nuestro
oi)jeﬁ\fo sera conscpguir una interpretacién fundamentada esg:ncialmente en éste, ademas
~de apjoyamos en objctos que simbolicen las facetas mas intimas de lds personajes.

- En relacidn al uso de objetos como soporie para la accion dramétjca, Meyerhold se
‘apoya en referencias orientales para conseguir una manipulacion habil y respetuosa de los
accesorios. El entrena a sus alumnos en el mangjo de objetos simples, ya sea lanzandolo,
cogiéndolo o manipulandolo. Trabajan con espadas, sombreros, abanicos; y les enseiia,
entre otras cosas, como saber llevar‘bieh una capa o como ju.gaf con el cinturdn de un
uniforme en el escenario. Pero el objeto, en Meyérhold,’no se limita sélo a ser material de

entrenamiento:

o

Matériau d’entrainement, [’object est donc aussi pivot de [action
dramatique. Il détermine le mouvement de I’acteur. Mais il est davantage
encore; il aide le spectateur a pénétrér dans un monde enchanté [...] La
manipulation transforme 1°object ou le fait naitre [...] L object décolle du
quotidien, devient signe, en méme temps que parténéire‘é part entiére de
I’acteur (Picon-Vallin 1990: 61-62).
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- En nuestra puesta en escena dé Divinas palabras, los objetos _tendrén una
importancia capital. Seran, como en Meylerhold, sighos que determinen el movimiento
del actor, pero ademas de acompafiar a lés' actores formaran parte esencial de su
identidad. Seran como una llave que abrira puertas y que nos llevara a conocer los rasgos
mas intimos y secretos de los persoﬁajes. Seran, en definitiva, una lprolongacién de
nuestro propio “yo”. |

Una vez abofdados los aspectos metodolééicos de Stanislavski y cie Meyerhold que
consideramos esenciales para nuestra buesta en gséena,’centraremos nuestra atencién en
un tercer método de formacién teatral: el método de Jacques Lecoq (Paﬁs, 1921-1999).

Cabe mencionar que Lecoq llég(’) al teatro a través del'_dep(\)rte y su pasion por la
gimnasia 1¢ llevé a descubrir lo que él mismo‘ .llaman’a como la “geometria del
movimiento corporal”..Ademés de ser profesor en la conocida escuela del Piccolo Teaﬁo
de _Milén, fundé su propia Escqe-la de Teatro Internacional, un centro de referencia de la
pedagogia ‘teatral que Lecoq 'dirfgié hasta su muerte en 1999. Con su obra E! cuerpo
poético el director sigue el mismo camino que Staﬁislavski y Meyerhold, pues se apoya
eh su prépia experiencia como actor y director para reformular sus principios, investigar
procesoé y revelar nuevos aspectos de la relacion dinéﬁica del acfof, el cuerpo y el
espacio. Nosotros nos apoyaremos en la citada obra para extraet lés aspectos
metodologicos que pudieran guiarnos en la interpretacién de la obra de Valle-Inclan.
Lecoq escribio £/ cuerpo poético en 1996, tras mas de cﬁarenta afios de labbr docente. El
libro supone un recorrido pof la teoria y la practica de la pedagogia teatral de Lecoq.

Uno de los aspectos que mas nos ha llamado la atencién es el concepto de “pagina _

en blanco”, que por otra parte es esencial para comprender su método. Es un proceso que
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iniplicé despojar a los alﬁmnos de todas aquellas técnicas o conocimientoAs que no seﬁan
| mas que ébstéculos para podér-réencontrarse con la vida tal como es. No.- se tra,t.a d'e.
eliminar lo que sabemos, sino de “crear una especie de pagina en blanco que esté
. disponiBle para r'eci_bir los” écontecimientos del eXteri_or_” _(Lecoq 2004: 48).

El objgtivo es despertar la maxima curiosidad, indisp_énsable para la calidad de_l jﬁego
teatral. Es un periodo de descubﬁmiento donde- se plantan las semillas de la crea(:ic’m
"téatral, a traveés dé la improviéacifm y del andlisis de.los'movimie.nto's vitale§ que.nos.
rodean. Por un lado, la improvisacion ayuda a conectar céﬁ nuestro iﬂterior y, por otro, la
técnica objetiva 'd.el .movimiento nos permite fealizar_ el proceso in.verso,'yendo del
e_xtérior al interior. '

Observaﬁws un pa.r.alelismo entre el concepto dé “p'é'gir_la én blahcé” de Lecoq y el
coﬂ;:epto. de “éculturacién” de Eugenio Barba.. El segundo-expone su concepcion de la
formabi_én teatral en: “C‘o'nna'issance Tacite: Gaspillage et Héritage”, publicado. dentro de
Les Nouvéllés Formations de I'Interpréte. Para Barba, los acfores siguén aos caminos
distintos en busca de la espontanéidad: uno parte del proceso de aculturacion, el cual
parte, a su \;ez, de la_s.impliﬂcécién para llegar a la .creacién de una complejidad dife.rente
y arﬁﬂciall Seria ésta 1;1 via de los teatros clasicos dé Asia, del ballet, de la'pantbmhna,
etc.;.la. otra via, a la qué Barba llama “incult'_uracién”, buscaria en los comportamientéé '

que, incdnscientemente, forman parte del individuo_y_qlie estén_ relacionados con el -

" contexto cultural donde crecid. Seria esta via. la caracteristica del teatro de origen

1. N X . ) . ) . . . .
En el video titulado “The two journeys of Jacques Lecoq” podemos observar ejercicios que el propio
Lecoq realizaba en su escuela con sus estudiantes. Es un'modo practico de acercamos a su metodologia.Es

una cinita de Jacques Lecoq, Jean-Gabriel, Jean-Claude Lallias y Jean-No&l Roy. Dirigida por Jean-No&l . -

Roy y Jean-Gabriel Carasso y producida por Roseline Vincent. New York: Society for French Amencan '
Cultural Services Educational Aid; ¢1999.
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europeo, también denominado “teaﬁ'o dramético” o, cbmo lo llaman en China, “teatro
hablado”. Este ltimo dato nos parece pérticulannente revelador}péra'nuestro proyecto,
puesto que por “teatro ha}Blado”: se entiende que “el texto escrito es transmitido de .un :
modo fijo y breciso, mientras ;1ue en el teatro asiatice, se les deja libertad a los intérpretes
pafa crear una lengua fisica personal” (Barba 1990: 17). Y es precisamente esa libertad la
que estamos buscando en nuestra adaptacion. Dado que no utilizaremos el lgnguaje'
verbal como iﬁstrumento, nuestra energia se canalizara en el desarrollo de un lenguaje
corporal que pueda plasmar los aspectos esenciales de la obra de Valle-]nc]én.

El proéeso de aculturacio'ﬁ puede compararse al proceso’de aprendizaje de una
lengua extranjera. El objetivo es 'que las formas impuestas vayan formando parte de la
experiencia del alumno,. pero sin olvidar su.otro yo mas intimo. En este sentido,
_estariamos siguiendo una de las directﬁces esenciales en el método propuesto por
S'tanislavski::“que mientras se esté llevando a cabo esta investigacion externa, el artista
no pierda'su‘propio. yo'interior”. Por tanto vemos que, aunque los puntos de partida son
distintos, (el método Lecoq parte del exterior y el método Stanislavski del interior) el
objetivo final, “no olvidar o no pefder nuestro yo mas intimo”, es el mismo.

| El silencio es un aspecto fundamental del método Lecoq. Para el director la palabra
o_lvida, en muchos casos, las raices de donde‘nécié. Por ello se busca que los aiumnos se
sitiien en ﬁna posicion de ingenuidad primaria, de inocencia y de curiosidad. El objetivo
es reencontrarse con los momentos en que la pal?ibra no existia todavia, partiendo del
trabajo sobre la naturaleza humana. Se busca que la palabra nazca del ‘silencio, pues
evitando ei discurso y las explicaciones gratuitas ésta tendra siempre mas fuerza.

Para salir del silencio, Lecoq propone dos caminos: la palabra o la accién. Este segundo
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camino es.el qﬁe vamos a recorrer en nuestro trabajo. Partiendo del silencio, intentaremos
conectar con nuestro'yo mas intimo y relacionarnos con los otros personajes a través de
acciones y no de palabras.

A trévés de las improvisaciones Lecoq observa que, al principio, se tiende a'act’uar
a toda costa provocando situaciones gratuitameﬁte. Al hacer esto, se ign_ora
comp_letamente a los otros actores, puesto que no actuamos con ellos. Pero el juego de la
" interpretacion, en opinion de Lecoq, sdlo puede establecerse “en reaccion con el otro”, es

decir, que el mundo interior se revela por las provocaciones del mimdo exterior.

Nos ﬂa llamado poderosamente la atencion lé siguiente frase de Lecoq: “en
reaccion coﬁ el otro”; pues son fundamentélés para nuestra vision de la obra las
provocaciones que surgen entre l_os distintos personajes 'y que van destilando cada vez -
mas detalles secretos. de' sus personalidades. Gracias a esas reacciones la construccion de
los personajes va adquiriendo mas riqueza de matices.

En relacion al concepto del ritmo, Lecoq lo considera un ej_e.indispensable eﬁ su
pedagogia. Si nos imaginalhos una escena entre dos actores que imponen un tiempo
deferminado, la entrada a escena de un tercero deberia producirse en el momento
adecuado para cjue la situacién se mantenga viva. Eéé nocidn es lo que Lecoq }lamaria
“en_contraf un ritmo y no una medida”. La medida es geo.métrica y puede ser definida
migntras que el ritmo es orgéanico'y muy dificil de captar. Lecoq define el ritmo como “la
respuesta a un elemento vivo”, la cual puede ser una espera, pero también una accion.
Entrar en el ritmp signiﬁqa para Lecoq “entrar en el gran motor de la vida™, dado que el
ritmo es como el misterio que esta en el fondo de las cosas..Pero, a tenor de Lecoq, esto

" es algo que han de ir descubriendo los propios alumnos progresivamente.
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Dado que nuestras escenas se basaran en la interaccion gestual, el ritmo sera un
elemento esencial en nuestro proceso de creacién. Para poder dialogar con los demés
personajes es ne.cesari'o sentirlos y reaccionar con ellos, gdeniés de intuir el ritmo que.
necesitara cada escena que trabajemos. Consideramos que el ritmo sé adquiere a través de
la experiencia, del trabaj_o.conjuntp yv de la observacion no s6lo de nosotros mismos, sino
también de todo lo que nos rodea.

La neutralidad, que es otro de los .objetivos del método Lecoq, se trabaja~coxl1 la
mascara neutra. Como el propio nombre indica es un rostro neutro, en equilibrio y’que
sugiere la sensacion fisica de calma. Nos sirve de herramienta para conseguir un estado
de neuntralidad previo a la accién. Es un estado de extrema percepcion hacia todo lo que
nos rodea. y sin conflicto interior. Gracias a la méscara neutra el actor se sitia en un
estado de descul;rimiento, de apertura y de recepcion. Para Lecoq, cuando se trabaja con
dicha mascara no hay todavia un personaje sino, mas bien, un genérico neutro. Esto es asi
porque el personaje_ti_ene conflictos, historia, pasado, contexfo, pasiones? etc. En cambio,
la mascara neutra estd en estado de equilibrio y de ecbnomia de movimientos.. De esta
manera, cuando sc¢ conoce el equilibrio se pueden llegar a expresar mejor los
desequilibrios y .los conflictos. Por lo que se reﬁére a nuestro proyecto, el trabajo con la
méscara. neutra ayudaria a que nuestro cuerpo se percibiera de un modo mas intenso, ya
que el rostro desapareceria. Pero, como el propio Lecoq indica, una vez adquirida esta
disponibilidad de apertura y de percepcion de nuestro entorno, el trabajo con la mascara
neutra se terminaria sin ella, pues ya habriamos .experime'ntado el hecho de utilizar

nuestro cuerpo como herramienta de lenguaje:



31

Bajo una méscara neutra lo que se mira es el cuerpo del actor. La mirada es
la mascara, y el rostro jes el cuerpd! Todos los movimientos se revelan
entonces con especial potencia. Cuando un actor se quita su méscara, si ha
actuado bien, su rostro esta relajado [...] La mascara ha extraido de ¢l algo
que lo ha despojado del artificio. Ahora su rostro es muy hermoso,
disponible. Una vez adquirida esta disponibilidad, ya puede prescindirse de
la mascara sin miedo a la gesticulacion o al gesto ilustrativo (Lecoq 2004:
63).

En nuestra opinién, el trabajo con mascara neutra puede ser un apoyo util para
conseguir desarrollar un lenguaje gestual que pueda ser comunicativo para el publico. El
hecho de no poder utilizar nuestro propio rostro nos obliga a acentuar mucho mas los
movimientos a fin de establecer un cédigo inteligible para el espectador. Sin embargo,
consideramos que se puede adquirir ese estado de apertura y de receptibilidad sin tener
que trabajar facultativamente con la mascara: a través de la reflexion acerca de la esencia
de los personajes y las circunstancias que los rodean y partiendo de un estado de
inmovilidad, tanto fisica como psiquica, previo ala accion.

Otra fase importante del trabajo-de formacién teatral en la escuela Lecoq lo
constituyen las identificaciones. Los alumnos juegan a convertirse en los elementos de la
_naturaleza: agua, fuego, tierra y aire. Después, prosiguen con diferentes materias: madera,
metal, carton, liquidos. Con ello se busca adquirir una sutileza de matices que formaran
parte de lo qué Lecoq llama “el fondo poético comun”, y que seria comparable a las
formas impuestas en ¢l aprendizaje de una segunda lengua, las cuales entran a formar
parte de la experiencia del alumno constituyendo una base sdlida sobre la que empezar a

“construir’” una nueva lengua. Tanto el fondo poético comun como las estructuras basicas

de una lengua extranjera, son compartidos por el colectivo de alumnos, pero cada uno
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desarrollara su propia maneré de interpretacion y/o produccién? puesto que al fondo
comun se le afiadiran los matices personales. .- |

Vblviendo al  trabajo con identificaciones hay uné cita, extraida de un‘e_nsayo de
Christophe Merlant ﬁtulado L.’écqle‘LAecoq:'des mouvements de la yie .d_ la-création
: -vivante, que consideramos espec_ialrﬁehte reyelédora del procéso que implica partir de un .
' eleme_nto_.iiniversal (como el fuego), hasta llegar a un se‘n_timiento mas particular (como

- los celQS):_

Si on demande a un jeune acteur de jouer la jalousie, que puis-je faire avec ’
une apbrochc psychdlo_giquc? Alors comment faire? Lecoq dit: « _Prcnds un
élément comme le feu, entre dans le phénoméne du fcu, a.vcc ton corps, si
physiquement tu entres dedans, alors a un moment donné il y a un mystére
qui opéere, le mouvement du feu touche a la jalousie, provoque un .

émotion » (Merlant 1990 : 67).

A través de este ejemplo vemos como el “zambullirse” en lo universal (en este caso .
en el elemento. del fuego), puede acabar revelandonos singulgridades de un sentimiento
bartigular como los celos. Esta técnica ﬁos puede guiar en la bisqueda de elementos
(inspira‘dores. .p‘ara nuestras futuras caracterizacionés. . |

En el c;tado articulo cie Merlant, también enc.:ontramostreferen.cias a las. distintas
etapas de trabajo que caraéferizan lé pedagogia teatral de Leéoq. Ademas del trabajo con”
los elementos, los materiél.e's, los.color.es y las luces (como en el aéércamiento a la poesia
o' la pintura) téﬁbién se sfgug, en paralelo, un frabajo éoi)re .los .g'estos del mundo del
deporte y sobre la poética de los objetos. Este juego interpretativo con los objetos noé '
ayuda a‘comprenc.i'er‘ mejor la dinamica de los mismbs én el espacio y nos permite acfuar

con ellos de una manera justificada a ni’v‘el dramatico (Meflant 1990: 63). |
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.Este aspecto dramatico de lcy)ys objetos es el que vamos a explorar durante nuestro
trabajo de creacién y de busqueda de movimientos corporales. Como ya vimos en el caso
de Meyerhold, la utilizacién /de objetos en el juego interpretativo puede enriquecer la
puesta en escena“y afiadir elementos simbélicos. a la m_isma. Y, en nuestra opinidn, eéta
nueva dimensidn afiadida estaria en sintonia con nuestra interpretacion de la obra Divinas
palabras.

En la pedagogia teatral que Lecoq desarrollé nos ha llamado poderosamente la
atencion el método que ¢l mismo llama “de las tréﬁsferenéias”. Dicho método consiste en
apoyarse en las dinamicas de la naturaleza, én los gestos de los animales, en las materias,
para servirse de’ ellos con fines expresivos y asi interpretar mejor la naturale.za humana. |

"Hay dos enfoques posibles en este método: el prithero consiste en humanizar un elemento
o un animal, es decir, otorgarle un coniponal_niento, haéerle tomar la palabra, relaciqnarlo
con los otros, etc. El segundo consiste en invertir el .fenémeno: se parte del personaje
Humano que deja aparecer pro'gre',sivamente los elemenfo_s del animal que se esconde en
su interior. El objetivo es que el actor se sirva de estas experiencias para aljmentar a los
personajes que tenga qué interﬁret_ar en el futuro y pueda, asimismo, extraer de ellos
rasgos mas profundos. El princi\pal resultado del trabajo de identificacion son las huellas
que se imprimen en el cuerpo del a.ctor y las referencias de apoyo que éste va

adquiriendo:
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Estas experiencias, que van del silencio y la inmovilidad al movimiento
maximo, pasando por innumerables dindmicas intermedias, permaneceran
para siempre grabadas en el cuerpo del actor y se despertaran en él en el
momento de la interpretacién. Cuando, a veces muchos afios después, el
actor tenga que interpretar un texto, ese texto hallard eco en el 'cuerpo y
reencontrard en ¢l una materia rica y disponible para la emision expresiva.
El actor podra entonces tomar la palabra con conocimiento de causa.
Porque, en realidad, la naturaleza es nuestro primer lenguaje. {Y el cuerpo

lo recuerda! (Lecoq 2004: 74).

Christophe Merlant se refiere a esfe trabajé de idéhtiﬁcaciones con animales y
opina.que dicha técnica permite comenzar una ascension hacia los personajes explorando
los movimientos, las tensiones y los ritmos que caracterizan él cuerpo animal (Merlant.
) 1990: 63).

Desde la dptica de nuestra ¢sceﬁiﬁcacién de Divinas palabras, el llamado “método
de las transferencias” de Lecoq sera un apoyo fundémental en la construccién de los
personajes. Como ya indicabamos en la capitulo de lé introduccién, el propio Gonzaio
Sobejaﬁo- destaca, en el prélogo de la obra, .que la frontera entre humanos y animales no
es tan evidente puesto que en la pieza del es?ritor gallego los animales también hablan:
“Para Valle-Inclan los animales hablan: ¢l perro con su aulli.do y-con el movimi¢nto de
sus brazuelos, el ﬁéjaro escogiendo con su pico el billete de la suerte™ (2606: 19). Y, por
otra parte, los personajes humanos actaan a veces como lo.' harian los mﬁnales; asi
cuando Mari-Gaila, en la ultima escén_a del libro, se ve en manos de los asaltantes, “se
comporta con la fiereza y la 'a;smcia de la bestia acosada™ (2006: 23).~Todos estos

‘ aspectos nos remiten a la técnica del esperpento, ya mencionada con anterioridad.

'Haciendo una analogia con el método de ‘la.ls transferencias propuésto por Lecoq

vemos como, en la obra de Valle-Inclan, encontramos ejemplos de los dos enfoques que
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propone Lecoq para el citado método: -por un lado, hay .animales como €l perro ’.sabio
_ “Cc_)imbra” y el pajaro adivi/\no “Colorin” que son humaniiados en la obra al poder hablar,
~opinar, adivinar, intuir; por otro lado, los humanosl sacan a relucir, en muchos casos,
rasgos y comportamientos propios del mundo animal. En lel caso concreto de nuestra
puesté en escena trabajaremos unicamente con el segundo enfoque, dado que nuestré
atencidn recaera en el triangulo formado por Mari-Gaila, Marica d;l Reino y el carreton,
por un' lado; y el formado por la propia Mari-Gaila, Pedro Gailo y el -Séptimo Miau, por
otro. Estos person'ajes, junto con el carreton, .conformarén el eje de nuestro trabajo de
creacion y en l.os casos especificos de Mari'-Gaila'.y de Marica del Reino, la creacion de
ambos persénajes ée hara siguiendo, en parte, el método de las transferencias propuesto
por Lecoq. Dicho esto cabe aclarar que, en nuestro proceso de creacidn, también
confluiran elementos o aspectos que no obedeceran a ninguna metodologia® concreta,
bues'to qﬁe cohs_ideramos esencial el desarrollar un enfoque original e iniaginativo.
Para concluir con la metodologia propuesta por Le;:oq, nos gustaria hacer
.Teferencia al trabajo de construccic')nk de los personajes desde su propia optica. Para el
director hay una gran diferencia entre- los éctor_es que expresan su vida y los que
iﬁterprefan de un modo verdadero. De ahi la importancia de la mascara expresiva en su -
método: “los alﬁmnos apreﬁden a interprefar otra cosa que no sea a ellos mismos, al
tiempo que se implican profundamente. No acthan ellos mismos, jacthan con ellos
mismos!” (Lecoq 2004: 94).
| | Para Ia construccion del personaje es fundamental, segiun Lecoq, definir el caracter
del mismo (que nd serian sus pasiones o estados de animo). Esto se consigue a través de

lo que €l llama las “lineas de fuerza”, las cuales definen al personaje y expresan su
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_ caracter en tres palabras: .orgulloso, generoso y colérico, por ejemplo. Dos elenientos_
serian insuficientes, inestables, puesto .que, como dice Lecoq, “el tripode es indispensable
en la afquitectura del personaje” (2004: 95). Lﬁego se buscan los matices, como por
gjemplo: “es orgulloso, pero noble”, y progresivamente los actores van aportando. sus

_ propios matices. | N

A lo largo de nuestro repofrido por distintas metodologias hemos idb destacando
los aspectos de.cada una que mas encaj#ban con nuestra vision de la obra de Valle-Inclan.
Por lo que respecta a Stanislavski y Lecpq se podria aducir, desde una interpretacion
redgccionista, que se trata de dos métodos opuestos pues, no en vano, ya en los puntos de
partida para la formacion dél actor diﬂ'eren. considerablemente. Mientras Lecoq parte del -
silencio y de lla. observacion de la realidad para alimentar el interior del ..actor
plroporcionéndole el maximo de recursos para su propia creacion, Stanislavski parte del
interior del actor, de su probia’ psicologia, para la creacion del.personaje. Se podrig :
afirmar, simplificando ambas posturas, que Lecoq va de lo universal a lo siﬁgula'r y
Stanislavski de 16 particular o de lo singular, a lo un’iversal. ;

La pedagogia para formar actores de Lecoq se centra en el silencio como paso
preyio,a la palabra, en la irﬁ.provisacién, en el ritmo, en lo delicado,.en lo sensible, en lo
etéreé, en el detalle imperceptible, en lo poético: Pretende formar actores que actuen, que
tengan ¢l convencimiento cie que estan realizando una representaci.én. Lecoq, al contrario
que Stanislavski, no pretende que el actor se.meta' en’la biel de.l personaje hasta casi
fundirse con €l; lo que ¢l desea és que el‘ actor cree al pgrsonaje y qu.e' disfrute de dicho

acto creativo como si fuera un divertimiento:
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Pero ante todo, concluimos el trabajo sobre los personajes recordando que
el teatro siémpre debe continuar siendo un juego. Hay que divertirse y la
Escuela es una escuela feliz. No tenemos que int_e_rrdgamos con angustia
sobre la manera de entrar en escena: ibasta con hacerlo con placer! (Lecoq

12004:101).

En camb_ib, la lectura de La'consfruccién dél pgrséna’je de Stanislavski nos sugiere
que el. proceso creativo es duro, que esta llend de dudas, dé avances, de Tetrocesos, pero-
que no debemos desfallecer ﬁuncé en la busqueda, ni siquiera cuanﬁd creemos (iué hemos
1legado a la meta, porque no hay meta: todo proceso creativo es una bﬁsquec_la constante,
un caer y.levantarse'. Se parec'eria a una escalera pdr la que vamos subiendo (el camino’
siempre es dé subida, lleno de dificultades) y en la que, de vez en cuando, encontramos
un descaﬁso que nos sirve para coger algo de aire y para mirar un momento hélcia abajo,
‘pero inmediatamente nés damos cuenté de que otro tramo de éscale;a nos gspéra para
seguir ascendiendo. |

También se deduce que en esa busqueda hemos de poner nuesﬁgs mejores energias
y hemos de. s'ef lo mas auténti.cos' y Bonradds posible, movilizando y comprometiendo
nuestra propia néturéleza en la busqueda. Y que hemos de rechazar el camino facil
evitando amaneramientos, imitaciones y mecanizécioneé-que solo son obstaculos en la
verdadera'creacién.

En &nbos métbdos, el trabajo con el cuéfpo se .nos antoja fundamental. Para
Stanislavski, lé _ver'dadera creacion exige dé nosotros un .en.trenamiento 'perm_anente y
_ exhaustivd, también coﬁ- nuestro propio cuerpo, .p'reparéndolo ‘para que .sea una -
herramienta eficaz al servicio de nuestro genio creador. En él capitulo TV de‘ su libro
titul@do “La 'conslec'.ucién de la expresividad corporal”, Stanisl'avski transmite a éus

alumnos la importancia que tiene una buena condicién fisica para los actores. La



38

gimngsia, las acrobacias, el baile y la danza ayudan a conocer el esquenia corporal, a
corregir posturas y a tener cada vez mas recursos sobre el lénguaje corporal. Stanislavski, \
en boc':a del profesor Tortsov, nos dice al respecto: “el actor debe moverse con un aire de |
com(_')did'ad'que. aporte algé ala impresién que.esté creando. Para ello debe tener un
cuerpo sano, en perfecto funcionamiento v capaz de un control extraordinario™ (2005:
62). Stanislavski dedica tambiéh un capitulo- del libro, concretamente ql capitulo 'V
titulado “Plasticidad de movimiento”, a convencernos de la importancia del movimiento
y la accion en el escenario; el actor debe aprovechar la corriente de energia que corre por
Su cuerpo para conseguir movimientos plasticos continuados, creando asi una linea
infinita e ininterrumpida, esencial para el arte. Dicha energia creadora no sélo es

~ necesaria para el actor, sino que podemos considerarla esencial para todas las artes:

\

Ei arte mismo nace en .el momento en que se establece esa linea
ininterrumpida, se trate del sonido, de la voz, del diBujo o del movimiento.
Mientras  solo “existan sonidos, emisiones, notas y exclamaciones
separadas, en lugar de musica, o lineas separadas y puntos, en lugar de un
dibujo, o sacudidas espasmodicas y separadas, en lugar de un movimiento
coordinado, no podra hablarse de musica, canto, dibujo' o pintura, baile,
-arquitectura, escultura ni, en definitiva, arte dramatico (Stanislavski 2005:

92).

Uno de los proble@as que mas preocupan .a Stanislavski es el caer en un uso
excesivo del gesto. Por ell(;' trata de conseguir qué sus alumnos se convenzan de la
necesidad de control y la contencién eﬁ los gestos, puesto que “ﬁn uso excesivo del gesto
disuelve un personaje como el agua disuelve a} vino”, En este sentido, parece claro que

detras de cada gesto tiene que haber una justificacion: “Los gestos por los gestos son la
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. mercancia de los actores simplemente preocupados por el propio atractivo, la pose y el
‘exhibicionismo” (2005: 103).

Nosotros trataremos de evifa.r el uso del gesto vacio de contenido y, para ello, nos
apoyaremos en la “necesidad de éontrpl y contencién” expresadalpor Sfahislavski en el

~

sexto capitulo del libro:

Los movimientos sin contencidn, pér naturales que puedan parecerle al
actor mismo, no hacen mas que emborronar €l trazo de su personaje, y
convertirdn su actuacion en confusa, monodtona y falta de control. Todos
los actores deben ser capaces de sujetar las riendas de sus gestos de manera
que los tengan siempre bajo control en lugar de estar controlados por ellos
(Stanislavski 2005: 102). '

Somos conscientes de que al no disponer del lenguaje como herramienta corremos
el riesgo de caer en un usé artificial del gesto, pero consideramos que la introduccion de
objetos en nuestra concepcion de la puesta en escena puede su"plir esa carencia y afadir
otra dimensién interpretativa a la obra. B

Por su parte, Lecdq explora en Theatre of Movement and Gesture los gestos que
utilizatﬁos en nuestré vida cotidiana ¢ intenta catalogar algunas de estas manifestaciones
que a menudo- consideramos cémd “naturales” y que, en realidad, se trata de impulsos
fisicos que tienen su origen en aspectos intimos de ‘nuestra vida emocional. En'el segundo
capitulo del libro, titulado “The gestures of life”, Lecoq se pregunta sobre la posible
existencia de un lenguaje gestual: “All of us express ourselves .uncounsciously or-not,
with or without the desire to communicate- by means of gesture” (Lecoq 2006: 7). A

continuacion, nos presenta una tipologia gestual que incluye categorias como los gestos

de la vida, los gestos de accion, los gestos relacionados con profesiones o con
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situaciones, los gestos expresivos, etc. Son precisamente estos ultimos los que han fijado
‘ y
nuestra atencion, dado que, como comenta el propio Lecoq, es en los gestos de expresion
donde la parte emocional de la vida humana se manifiesta.-Para el autor, tanto la cara y
las manos como el cuerpo expresan sentimientos, pasiones y estados dramaticos que
.sacan a relucir patrones de comportamiento naturales al caracter de una persona .
determinada, o también .comportamientos ocasionales que se revelan en situaciones
especiales, tales como las que envuelven miedo o rabia. -

Los gestos, segun Lecoq; pueden ser mds reveladores que las propias palabras, va

que como él mismo indica:

One cannot read other people directly: each person conceals from the
-world a secret part.of himself, out of fedr, or pride, or mistrust. This is
what gestures of expression can reveal, without our realising it. The things
people say and their behaviour while saying them do not always fit

together. Only children display their feelings directly (Lecoq 2006: 16).

Coincidiendo con la viéio'n de Lecoq tratarémos de buscar un estado dramético de
inocencia, un estado previo a las palabras donde lés emociones adquieren un mayor
protagonismo. Para ello “despojaremos” la obra de Valle-Inclan del 1engﬁajé e
iniciaremos una biisqueda que ahondara en las emociones due se esconden tras los
diéldgos exclamativos de Divinas palabfas.

Como hemos visto anteriormente, a menudo, se opone el método Lecoq (como un
modo de interpretacién que va del exterior al interior) al método Stanislavski, del cual se »

_destaca, desde una visién demasiado simple, su enfoque de la construccién del personaje

" a partir de la memoria afectiva y personal del actor (el interior) y que desemboca en la
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expresividad (el exterior). Christophe Merlant considera que ésta no es més que una

“oposicion caricaturesca’ entre dos visiones distintas de la formacidn teatral:

De 1a une opposition caricaturale entre un théitre du geste,
antipsychologique tendant vers une esthétique du choc et un certain.
formalisme, et de I’autre un théatre psychologique ou le comédien se
nourrirait de lui-méme. C’est oublier le nombre d’écritures théatrales,
littéraires, chorégraphiques, profondément personnelles nées au sein de

I’école, qui se nourrissent de 1’émotion et la suscitent (Merlant 1990 : 67).

Apoyandonos en las palabras de Merlant.consideramos que ambos métodos pu.eden
11egar a ser (_:oinplementarios puesto que, aunque difieren en los puntos de partida,
pareciera que quieren llegar a un mismo destino_: la conse.cu‘cic')n de una interpretacion
verfiadera, Unica y personal.

‘Una vez mencionados y detallados los asi)ectos considerados esenciales de las

" metodologias que serviran de apoyo a nuestra escenificacion, vamos a ir desgranando la

aplicacion practica de las mismas, de acuerdo con nuestra visién de la obra.
2.2 INTERPRETACION PERSONAL DE LA OBRA-

Tal y como indicamos en nuestra intréduccién, el corpus del trabajo se basara en
los dos triéngulos en los que recae el peso de la trama deADivinas palabras. Por un lado,
nos centraremos en el triangulo formado por Mari-Gaila, su cufiada Marica del Reino y el
carreton (siendo el carretén donde llevan a Laureanb, el objeto codiciado); y por otro, el
~ triangulo que forman‘ la propia’ Mari-Gaila, su marido y sacristan Pedro- Gailo y el

Séptimo Miau. La accién, como ya mencionamos, se desarrolla en tres jornadas. De esta
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‘ maneré la obra se verd conformada por una combinacion doniinada por el nimero tres: V
los dos'triéngulos y las tres jornadas que dura la accion.

En la jonl'éda priméra se expone :-l'a disputa: por la propiedad del carretén, una
disputa que trataremos de reﬂejar en nueétra coreografia. Tanto Mari-Gaila comd Marica
del Reino‘ambicionan el carreton que _pertenecia ala difunté Juana la Reiha, hermana de-
la Seéunda y cufiada de la primera. Esta disputa sera uno de los ejés de nuestra puesta en
escena,.v |

Péravconstruir los personajesuqueconfonnan el primer triangulo nos époyaremqs en
aspectos metodé{c’)gicos mencionados anteriormeﬁte. En primer lugar, y siguiendo la
pedagogia teatral propuesta ﬁor Stanislav‘ski, trataremos de abortar rvasgosi intimbs y. '
matices personales a nuestra consimccién.} Partiremos ,entoncés de una p‘rimera
exploraéién :intema que desembocara en la exteriorizacion interpretativa de los persﬁnajes
en .cuestién.'C.onsideramos esencial hacer Vnuestro‘ al persc;naje, sentir como propias sus,
en palabras de Lecoq, “lineas de fuerza”, Pbr e;jemplo, deséribiremos a Maﬁ-Gaila vco'mor
une'l' mujer orgullosa, deslenguada y pasional. Despucs, progresivétﬁente, iremos
afiadiendo més métices.

Al mismo tiempo, llevaremps 'a cabo una investigacién externa que se apAbyaré en: la
visién de Meyerhold y en lade Lecdq. Por un lado, tfabajére’mos con la .m'anip'ulacic')n déA
objetos, pero tratando siempre.de justificar su uso desde un punto de vista dramétipo. Asi,
un .objetoycomo el abapicp en el caso de Mari-Gaila, simbolizara el orgﬁlio y la pasion
éﬁibuibles al b,ersonajeﬁ El objeto serviré, en este caso, cOmo Signo qué encierra un

: contenido y unvsigniflcado, sobre todo en cuanto a los fa_sgos mas intimos de Mari-Gaila

y'no como artefacto decorativo. En ofras palabras, para nosotros, el abanico sera la voz de
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Mari-Gaila, el instrumento- que hablara por ella, que nos acercara a ella. Y, apoyandonos
en el “método de las transferencias” de Lecoq, intentaremos mostrar la progresion del
-personaje desde una mujer cuya energia esta siendo contenida pbr las circuﬁstgncias que
la rodean, a una mujer llena de orgullo y deseosa de aventurag sensoriales. Para ello nos
‘Inspiraremos en la imagen, las acciones y los movimientos del pavo real, un animal que
refleja, a nuestro modo de ver, un personaje orgulloso y presumido. Lecoq se refiere a un

personaje basado en la presuncion de un pavo real con las siguientes palabras:

Si un personaje estd basado en la presuncién del pavo real, hay que
asegurarse de que el pavo esté presente efectivamente en la interpretacion
del actor. No hay un cara a cara entre el actor y el personaje, sino una
relacién que es siempre triangular: jel pavo, el actor y el personaje! (Lecoq
2004:95).

Nuestro objetivo no es tratar de interpretar a un pavo real, sino inspirarnos -en este
animal para plasmar algunos rasgos que caracterizarian a Mari-Gaila.

En cuanto a Marica del Reino, seguiremos el mismo procedimiento que con Mari-
Gaila. Trataremos de encontrar las palabras que mejor definan su personalidad:
vengativa, reprimida, envidiosa. A continuacién, escogeremos un objeto que pueda’
representar estos atributos. Una posibilidad puede ser una cuerda o soga que, en el caso
de Marica del Reino, denotara esa represion interna y esa firme voluntad de “atar” de pies

) a ! . . . . . ~
- y manos a un personaje como Mari-Gaila, cuyo espiritu esta pidiendo a gritos aventuras y
‘libertad. Siguiendo con la presunciéon animal la cuerda simbolizard asimismo a una

serpiente, reptil que reune algunas caracteristicas negativas de cierta relevancia:

venenoso, rastrero, embaucador y vengativo. No hay que olvidar que Marica del Reino -
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pasa mucha parte dé lé obra alentando a su encelado. hermano Pédro Gailo para que se
vengue de su esposa Maﬁ-Gaila. ' | |

" En el tefcer vértice del triangulo estara el carretén; que répresenta elv objéto
codiciado. En la dbra, dicho objeto es el desencadenante de la accidén y simbolo de
discordias. y disputas. .A pesar de que en el carreton es donde llevan transpo'rtadc_) a
Laureano, Gonzalo Sobejano considera que este ultimo es mas objeto que sujeto activo en

la trama y, como tal, adquiere una importancia fundamental en la obra:

Hay en el drama ciertos objetos o cosas que, por reiterada mencién o por
descripcién singularmente intensa, adquieren relieve especial [...] Niﬁgt’m '
objeto, sin embargo, logra evidencia -tan densa como el carretén donde el
idiota es mostrado publicamente [...] Laureanifio, el Idiota, se convierte asi

en “el-carretén” (Sobejano 2006: 16).

v

En tommo a la figura de Laureanifio, cosificada en el c‘arretén, se -entrelazan la
avaﬁcia, la lujuria y la muerte, de la ‘qué son cémplicés todos los personajes. -

A nivel metaférico, el carretéon simbolizara para hosotros el objeto codiciado,
desenc?adenante de enfrentarﬁientos entre familiares. Para plasmar esta descarada disputa
por el control del carretéon barajabamos varias po§ibilidades pero, ﬁnalmente,_’o.ptamos
porque una silla haga las veces de carretén vy, por ende, de objeto codiciado.

Se tratara de mostrar, con la ayuda de movimiéntos éore’ogfaﬁados ¢ instintivos, las
ansias de controlar y de aduefiarse del objeto por parte de las dos cuiiadas. Ambas se '
aferraran a la silla como si les fuera la vida y se sentiran atraidas por su capacidad para
generat dinero. Ademas, intentaran por todos los medios dejar a la otra pretendiente fuera-

de la carrera para hacerse con ¢l control de tan deseado objeto.



45

La /razc’)_n por la cual hemos escogido una silla es porque, para nosotros, representa
la estabilidad y la posibilidad de alcanzar un minimo nivel adquisitivo. Alguien que esta
sentado en su .silla d_énota calma y sosiego, atributos i.mposibles de eﬁcontrar en las dos
mujéres y, por extension, en los personajes que conforman los dos triangulos de Divinas.

. palabras. No en vano los personajes se encuentran esténéados en una situacion de miseria
¢ inmovilismo.

Inevitablemente, la luchia de ambas mujeres por hacerse con el control del carreton
no puede tener un final feliz. Como en la obra de Valle-Inclan, tanta avaricia y lujuria
condenan a. Laureanifio, es decir, al ‘carretén, a una muerte chura_. Una muerte que 
plasmaremos en nuestra creacion por medio de 1a destruccién del objeto. -

"Otra de las posibilidades que habiamos considerado era la utilizacién de un trapecio
triangular como simbolo del carreton (de nuevo, un triangulo mas en un conjunto
triangular) pero, finalmente, fue descartada. Siguiendo el mismo procedimiento que con
" la silla, tratibamos de reflejar la lucha despiadada de ambas mujeres por hacerse con el
control d¢1 objcto. Con el trapecio triahgular. nos encontramos con la dificultad afiadida
de la rapidez con la éue puede llegar a girar. Esa rapidez podfia relacionarse con el
circulo vicioso en-el que se encuentran atrapados ios personajes y que' solo puede
presagiar desgracia y destruccion. |

El segﬁndo triangulo que escenificaremos sera el formado por Mari-Gaila, su
marido Pedro Gailo y Séptimo Miau. |

Séptimo Miau cumple una funcién niovilizadora en la obra: “seduce a la mﬁjer,-
siembra inquietud en lés aldeanos. Es Séptimo, por otra parte, el unico hablante Elue

pronuncia palabras de signo regenerativo o ilustrado” (Sobejano 2006: 22).. Valle-Inclan
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se refiere también a él como “Compadre Miau™ o “Lucero”. Tal como explica Sobej ano,
Lucéro haria referencia a Lucifer, “el demonio‘a quien el farandul sirve enteramente™; y
‘ ‘Compadre .Miau” reﬂejaﬁa, por un lado, “la complicidad de los maleantes™ en la palébra
“Compadre”, y “aun gato o ladron” en la palabra,“Mialll” (2006: 21).

Siguiendo la linea de opinion de Sobejano en cuanto al personaje de Séptimo Miau,
nos apoyaremos en la imagen de un lince.p-ara reﬂeja; las acciones y las emociones
propias del personaje. Un lince porque el Cémpadre Miau se nos antojé un hombre listo,
Vivo y seductor.' También nos apoyaremos en el lenguaje del tango para egceniﬁcar la
seduccion y la atraccion entre Mari-Gaila y Séptimo Miau. En cuanto al objeto que
p(;dria servir de herramienta al personaje de Valle-Inclan, utilizaremos el complemento
de una capa como paﬁe de su vestuario. Con la capa, que pasara a formar parte de su
identiciad, Séptimo Miau trataré de “envolver” y seducir a Mari-Gaila llevandola hacia su

_ 'territorio;‘ﬁn territorio qué podriamos déscﬁbir como “la tentaciéon” y que le viene como
anillp al dedo a una mujer “hastiada del deber y anhelosa de goces” (_So‘t;ejano 2006: 21).

En este conflicto matﬁmonio/adulteﬁo, el sacristan Pedro Gailo aparece comd el
hombre éngaﬁado, deshonrado por sﬁ mujer. Si Miau es secuaz del deinonio, Gailo es
guardién de Dios y eﬁtre l‘os dos hombres aparece la figura axial de Mari-Gaila. Sobgjano
confirma que de todos los sujetos que integran este tridngulo, Pedro Gailo es el unico

sujeto afectado por la optica del “esperpento’™
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Escuchando las insidias de Marica, afilando el cuchillo  sanguinario,
tentando a Simonifia, rifiendo a grités.con Mari-Gaila [...] Y en la escena
“Gltima, piséﬁdosé la sotana, subiendo y bajando del campanario, “batiendo
en la angosta escalera como un véncejo”, .tirénd.osc de cabeza desde el
alero a las losas de la quintana para matarse o romperse los cuernos, y -
recibiendo a la profuga con una vela y un misal, extrema la caricatura

(Sobejano 2006: 24).

Una de las escenas que acaparara la atencién-de nuestro trabajo de creacién' éeré la
escena sexta, la cual acontece dentro de la segunda Jomada En esta escena, Pedro Gailo
se encuentra en su propla casa vestido con una sotana vieja, descalzo y bajo los efectos

‘ del alcohol. En sus manos lleva un cuchillo camicero y deja entrever sus intenciones por-
medio de exclamaciones sin éentido: “¢La m'uljer que desgarra del marido, qué.pide? JY
los malos ejemplos, qué piden? iCuchillo! jCuchillo! gCuchillo! (Valle-lﬁclain_2006:
100). |

Nuestra intencion es la de llevar a escena este momento por medio de un ,P‘edro
Gailb fuera de si, con un cuchillo’ en sus manos. Para reflejar el dramatismo de esté
esce_na,-.utilizaremos objetos circensés como la rola-bola, que.cbnsiste en ir aﬁadiendo
capas de bolas y planchas a modo de construccion v_ertical. Bu.scamos transmitir las
sensacioﬁes .de inestabilidad y falta de control caracteri;ticas de una per§ona que se
encuentra bajo los efecfos del alco_hol."Idealmen.te, el personaje llevara en sus manos un
cuchillb csamicero como_.el de su homélogo Pedfé Gailo... El o'bjetivc.) sera reflejar la cas.i
caida al precipicio o al abismo de un persbnaje que representa. la césa de Dios, por un
1ad6; bero, por otro, es victiina de una lucha interna feroz y despiadada.

Para esta ocasion no queriamos rglacionér a Pedro Gailo con la imagen de ningin

animal; pensabamos que le cuadraba mejor una mascara. Una mascara grande, simple,
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. con un rostro que toda\l/.ia no se pue.d'e definir como humano; una mascara que
representase a un ser informe,_ sin personalidad definida, manipulable, una mascara
larvaria. De ltod(')s los tipos de mascaras propuestos por Lecoq (2004), era la larvana la
que se ajustaba mejor a la personalidad del sacristan. Sin embargo, esta opcion también
fue descértada en el montaje deﬁnitivo.

Para la escena final, queriamos encontrar un nexo de ﬁnién entre los dos triangulos
presentados como parte central de nuestra represehtaciéﬁ, una especie de hilo conductor
que relacionase de alguﬁa manera a todos los personajes. Habiamos pensado en una
especie\ de red en la que los personajes podrian quedar atrapados al final de la obra, como
una forma de prisién que los retuviese a todos juntos pero de la que, como en cualquier
otra prision, todos desearian éscapar para burlar su triste destino.

Una vez més, sin embargo, esta propuesta quedé descartada a favor de la cuerda, objeto

que contiene, para nosotros, una mayor carga simbdlica.
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3. DIARIO DE CREACION

3.1 MEMORIA DEL PROCESO DE CREACION PREVIA A LA

PRESENTACION DEL PROYECTO, EL 23 DE MAYO DE 2007

Lugar de ensayo: Ecole National du Cirque (ENC) de Montréal

Durante el mes de mayo, mi cofnpaﬁera Edi Moreno y VYO cOmenzamos a trab'cijar en
la c‘réacic')n de nuestros respectivos personajes. Previamente, yc; habia compartido con Edi
" mi vision acerca de la obra y, en lo que concierne a su personaje, la relacion qué éste
mantiene con el mio a lo largo de la.pieza.

Comol ya habiamos detallado en el capitulo dedicado a la metodologia,‘ la
constmcpic’m de los personajes se haria de acuerdb a nuestra interpretacion simbolica de
la obra de Valle-Inclan por un lado, y a la combinacién de aspectos metodologicos que
englobarian a autores tan diversos como,'Staﬂislavski, Meyefhold y Lecogq, por ofro. Al
mismo tiempo, tratariamos de integrar elementos originales é imaginativos, y asi aportar
nuestro grano de arena hacia la elaboracion de una metodologia abierta, en constante
evolucion y fruto de un enfoque ecléctico. |

Las dos ultimas semanqé del mes de mayo marcaron el inicio de la aplicacion
practica de nuestra vision de la pieza, va expresada previamente én_ el - avance
metodologico. | |

En primer lugar, tfabajamos con los accesorios elegidos: €l abanico y la‘cuerda, con
la intencién de desarrollar una relacién de complicidad con los objetos y de encontrar la

manera de comunicamos a través de ellos. En mi caso, el abanico sera sindnimo de
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orgullo, de fuerte personalidad vy de mujer deslenguada, pues mi personaje dice lo que
piéusa sin limites ni divagaciones. Ademas, la imagen del objeto en cuestion cua‘draré‘
con la del pavo real, un animal que denota matices de personalidad atribuibles al
personaje de Mari-Gaila: presumida, orgullosa.

En el caso del persohaje de Marica del Reino, interprgtado por Edi Moreno, la
cuerda hara referencia a su afan por atajar la libertad de la que disfruta Mari-Gaila.
AAsimismo, estara relacionada con atributos ;elacionados con la sérpiente: manipuladora,

rastrera, vengativa. |

Los dos primeros dias de trabajo con;sistieron en una lluvia de ideas. Concretamente
se buscaron, mediante la improyisacién, movimientos de interaccion entfe nosotras y con
nuestros respec;tivés objetos, pues pensamos que cuanta mas auténtica sea la relacion con
" los accesorios, mas se apreciafén las dos personalidades enfrentadas y se transmitiran los
" matices intimos que se esconden tras cada una de ellas.

Poco a poco fuimos desarrollando un “corpus” de movimientos que sentiamos
como naturales y fluidos. Es importante notar que, en esta primera aproximacion a los
k personajes, ho estébamps trabajando con la ayuda de un espejo, en parte porqué a veces
podemos tender a apoyarnos demasiado en las imagenes que se reflejan en él y olvidamos
partir de nuestros propios instintos y sensaciones. Queriamos evitar caer en un gestb
- vacio, superficial y omamental. Tampocq seria juéto negarle su aportacién al espejo en
tanto que herramienta de creacion, pero no hay que acabar dependiendo de ¢l. Salvando
las distancias, seria una situacién equiparab],é a la del aprendiz de segundas lenguas que

utiliza ¢l diccionario constantemente, sin desarrollar sus propias estrategias.
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Tras la llu\./ia de ideas empezamos a construir una secuencia de movimientos que
reflejara un orden ldgico y una evolucion en la relacion de ambas mujeres. Comenzamos
con un primer encuentro sin accesorios en el que las dos se ven, cara a car'a, en la calle..
Desde el mb‘mento en que la una es consciente de la presencié de la otra sus miradas se
cruzan y comienzan a caminar en circulo cual fieras que se observan y que, al mismo
tiempo, defienden sus propios territorios.

A continuacién; se s_uceden una serie de movimientos .que describiriamos. como de
“accién-reaccion”, es decir, nioyimientos con los que la una provoca a la otra y viceversa.
Se trata, en deﬁnifiva, de una lucha de poderes entre ambas

La siguiente escena que trabajamos comienza de nuevd con el encuentro de ambas
mujeres. Pero esta vez ya no es fortuito: se buscan. A diferencia de la escena anterior, los
accesorios si intervienen en ¢ésta. Mari-Gaila aparece con su abanico y Marica del Reino
'con su cuerda. Y, como mencionamos anteriormente, los objetos forman parte de la
identidad de los personajes éoﬁtribuyendo a acentuar sus rasgos mas intimos.

En la secuencia que nos ocupa, las dos se encuentran en el centro dando un saltd,
cual gatas avidas de lucha ¢, inmediatamente, comienza una serie de “tira y afloja” para
conseguir la supfemacia de la una frente a la otlra. Con tal objetiv6 en mente llegaran,
inciuso, a “robarse” los objetos para ‘poder manipularse entre si. El accesorio representa
de alguna manera la fuerza del personaje, algo asi como lo que representaba la cabellera
para Sanson. -

Otro de los aspectos que intentamos desarrollar con los objetos es el “método de las
transferencias”, dgsanollado por jacqués Lecoq. qu objetos pueden ayudar a mostrar los

rasgos del animal que llevamos dentro. Si bien en el primer encuentro las dos mujeres se
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compértaﬁ y se proyectan cbmo talés, en el segupdo vaﬁ apareciendo ciertos rasgos
. atribuibles a los animales que se esconden en su fuero interno. Asi, Marica se asemejara,
’por su manera de comportarse, a una serpiente y M%lri-Gaila, a un pavo real. Nuestro-
objetivo no es el'de interpretar a estos miﬁéles sino, mas bién, el de ‘inspifalnds en ellosA
paré aportar mas matices y dar una mayor profundidad.a nuestros respectivos p_ersonajes.

Poco a poco, fuimos descﬁbriendo_ movimientos que recofdaban a los de nuestros
mi@ales_ homdlogos. La cue'rdé se asemejaba aiuna serpiente a través de moviniientos.
serpenteanfes y onduiados, al tiempo que procurabamos ﬁ;anipularl‘a'siempre ¢n sintonia
con e_l cuerpo. También buscabamos sujefar la cuerda ayudéndonqs no solo de.las'manos,.
sino tam.bién de otra; paﬁes del cuefpo. El dbjetivo n(; era otro que cqnséguir una
auténtica fusién entre el objetd, él cuerpo y, por ende, el pérsonaje’.

Por _lo que respecta al abanico, pronto nos percatamqs_del doble juego que podia
“aportar en la cpnstruccién del personaje. Por un lado, podia séwimd; de herramienta para
enfati;ér algunos atdbufos dei personaje de Mari-Gaila: su. fuerte caréctef, su féceta &e
deslenguada. Al abrir y cerrar el abanico de una maneré decidida y seca esfaﬂémos '
représentando el modo de habiar cortante é iqherent_e a una mujer que dice siempre lo que
'piensa. Es mas, para nosotros Mari-Gaila tiene en el A lenguaje verbal 'y, més
concretamente en su modo dé-hablar, .una de sus mejores armas. En este caso,' el abanico
s.imbonli.zaré y substituira a la balabra. |

Por_otr6 lédo, el objeto servird para dar cuerpo al pavo real qﬁeMari-Gaila 1leya'
dentro. A trav.e's de movimientos éqn los brazos imitando las alas de uﬁ pajaro y del
abanico édlocadoI enla espalda.totalmente Aabieﬁo, reflejaremos el plumaje del pavo y sus

movimientos.
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Al mismo tiempo, queriamos encontrér un lenguaje corporal que estuviera siempre
en relacién y en reaccién con el del otro personaje, a exéepcién de los momentos en que
ambaé se enéontraran solas en la escen%l. No hay que olvidar que, aunque no utilicemos el
didlogo verbal en nuestra escenificacion, si que hay un diélogé dorporal ‘a través de
miradas y gestos. Otro de nuestros objetivos era el de no caer en el gesto vacio de
conténido. Sobre 'todq cuando manipuldramos objetos, pues no queriamos que nuestros
movimiehtos se redujeran inicamente a elementos técﬁicoé, sin profundidad dramatica.

Una vez abordado el trabajo éon la cuerda y el abanico, pas_amés a centrarnos en la
lucha por el objeto codiqiadol Para esfa_pugna, elegimos la silla como accesorio. A
diferencia de los objetos trabajados anteriormente, la silla no forma parte de la identidad
de ninguna de las dos. Eg, en definitiva, aquello que las dos mujeres amb_icionan y.por lo
que se enfrentan en una lucha éncarnizadé y sin cuartel. Como ya mencioncamos
anteriormeﬁte, en la obra de Valle-Inclan la silla seria el carreton, objeto desencadenanfe
de la accion y responsable del enfrentamiento .entré las dos cufiadas.

Al oprincipio, el trabajo de busqueda coﬁ la silla consistié sobre todo .en
moviﬁlientos técnicos, pero sin olvidar la intencién que se esconde tras ellos. Poco a
‘poco, fuimos descubriendo nuevas posibilidades de relacionamés con el objeto. Unas
veces nos centrabamos en la relécién de cada una de nosotras con la silla y, otras, en el

“triangulo que las dos estableciamos con ésta.
~ Desde el inicio (ie la danza queriamos que quedara clara la impqrtancia del objeto
.y, de acuerdo a este pﬁncip{o, decidimos que una de las dos, en este caso Marica del

Reino, corriera a sentarse en la silla nada mas verla. El objeto ocupara un lugar

preferencial en el escenario y, al comienzo, no habra nada mas en la escena. Edi sera la
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| primera en hacer acto de presencia y, al ver lé silla, se abalanzara sobre ella..En ese
moménto, Silvia hara una sefial con el pie ‘(un fuerte zapateo) paré indicar que ha sido .
testigo del “robo” de su cqﬁada y que también tiene algo que decir al respecto..A partir de
ahi, ambas comenzaremos una lucha feroz por hacernos con ellcontrol del objeto. A veces

‘

trataremos de tomar la silla de manéra inesperada; por ejemplo, no la tomaremos con las
manos sino con los pies. También -intentaremos jugar coﬁ los niveles, es decir,
buscaremos movimientos donde, o bien elevaremos.la silla o nosotras .saltaremos.por
encimé de ésta, o bien encontraremos movimientos donde la silla permanecera en el suelo
o nosotras nos deslizaremos por debajo de clla.

Otro de los aspectos a tener en cuenta era la creciente tensiéﬁ_ dela eséena. El ritmo
Limpreso en la misﬁla tenia que ir en auménto par'a. conseguir que la atencion del
espectador permaneciese intacta o se reavivase,.si cabe. Tampoco éra aconsejable que la

_escena se desarroilara siempre dentro de un ritmo frenético sino, mds bien, que hubiera
cambios de ritmo ¢ incluso mdmentos de parén y de silencio. Dichos momentos nos
pareciaﬂ esenciales ﬁara de:]'ar respirar a los espectadores y ayudarles a digerir lo que
' aco.ntecen'a mas acielante en el escenario.

Para el final de l1a danéa con la silla pensanios en‘distintas maneras de tra’slz_adar al
espectador la destruccion del objeto. Por el momento, cr_eimbs oportimo trabajar en el
lanzamiento de la silla y congeiar la imagen cuando ésta é]canzara el punto mas algido
sin necesidad de destruir fisicamente el objeto. Una de las opciones que barajabamos era

| la de grabar el ruido de la silla al impactar contra el suelo y dejar que los espectadores,
con la pantalla completamente en negro; pudieran imaginér lo ocurrido. Finalmente, nos

decidimos por esta opcién para la ﬁlmécién del jueves, 17 de mayo, en la ENC.
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Por lo que respécta ala ﬁhnacién, transcurrié sin mayores problemaé. Se trataba de
una primera oportunidad para observar desde la pantalla el resultado de estas dos
semanas de trabajo. Nos parec.ia fundamental utilizar la camara como parte de un trabajo
" metddico que juzgamos indispensable para todo proceso de creacion. La grabacion y el
posterior visionAado del matérial forma parte de un proceso de autocritica y de avance
hacia la idea que queremos plasmar en el escenario. De todas formas queremos resaltar
qﬁe el ya gitado proceso de creacién no termina nunca, puesto que creér.en lo contrario
implicaria creer en la perfeccion .y en la posibilidad\ de crear un broducto aéabado y
cerrado. Para nosotros, lo fascinaﬁte de todo proceso de creaéi(’)n radica precisamente eﬂ
‘que siempre hay y hébré la posibilidad de revisarlo, de crecer y ampliar nuestras
perspectivas con el tiempo y con la experiencia creativa.

Para terminar con esta memoria daremos cuenta del trabajo réalizado el fin de
seﬂlana del 19 al 20 de mayo con'el personaje de Pedro Gailo, interpretado_ por el comico
Jason Mcpheerson. |

Durante el fin de semana nos reunimos y analizamos el papel del personaje en la
obra de Valle-Inclan y, sobre tddo, la escena en la que un Pedro Gailo embriagado
amenaza con matar a su mujer con un cuchillp carn.icero. Como comgntamos en el
capitulo dedicado a la metodologié, nos.imaginabamos al personaje subido en una “rola-
bola” y sosteniendo el cuchillo en sus manos. La idea era plasmar el progresivo estado de
embriaguez del person'aje con la ayﬁda de objetos como un vaso, una botella vy,
finalmente, la rola-bola.

El sabado 19 de m'.ayo decidimos filmar secuencias improvisadas, aunque siempre

con el punto de partida de las directrices discutidas con anterioridad.
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'

El resultado de la grabacion nos hizo reﬁexionar y afiadié nuevas pérsp_ectivas de
cara al proceso de cfeacién definitivo. Nos parecié particularmente interesante el
contraste de la estética en blanqo y negro de la filmacion en comparacion con la estética
de la secuencia filmada entre Marica del Reino y Mari-Gaila. Tras ver los resultados el
personaje del sacriste’m se nos antojo idéneo para la bantalla, es decir, nos parecié mas
inter_esante como personaje virtual que como persbnaje de la escena. El hecho de
représentar a un mundo cerrado, oscuro y opresivo conjuntaba a la pexfec(:i{m con la .
poéibilidad de convertirse en un personaje que apareciera integramente en pantalla. A
partir de ese m;)mento,.se Inicid para nosotros un nuevo abanico de posibilidades que

intentaremos explorar y exprimir, en todo su potencial, en los meses venideros.



3.2 PROCESO DE PRE-PRODUCCION

.. 3.2.1 GUION DE DIVINAS PALABRAS
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1? escena:
Mari-Gaila 'y Pedro Gailo

mantienen un dialogo virtual.

2% escena:
Marica del Reino y Mari-Gaila se

encuentran e la calle. Cufiadas y

3% escena:
Mientras Marica y Pedro hablan

de Mari-Gaila en casa de éste, |

rivales. ella comienza a “volar” sola. -
4° escena; 5® escena: 6° escena:

Marica y Mari-Gaila vuelven a
encontrarse. Esta vez portan la
cuerda y el

abanico,

respectivamente.

Un Pedro Gailo.bebido amenaza

con matar a su e€sposa con ufn

cuchillo. Paralelamente, Mari-

Gaila y Séptimo Miau bailan un

tango.

Las dos cufiadas luchan por el
control de Laureano (cosificado’
- terminan

en la- sila) vy

destruyendo el objeto. .

7° y dltima escena: 3

El pueblo, personiﬁéado en Marica del Reino, intenta “éncarcelar” a Mari-Gaila. Ella trata de defenderse

pero, una muralla (en este caso una cuerda) se antepone entre ella y su libertad. Al final, Pedro Gailo,

testigo de la escena, baja a la realidad/escenario para salvar a su esposa y llevarsela de nuevo a “su”

mundo...
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3.2.2 DRAMATIS PERSONAE

Pedro Gailo: Jason McPherson
Marica del Reino: Edi Moreno
Séptimo Miau: Sylvain Boucher

Mari-Gaila: Silvia Gertrudix Gonzalez
3.2.3 DESCRIPCION FiSICA Y TECNICA DE CADA ESCENA

Primera escena: “Diadlogo virtual”

Personajes que intervienen: Pedro Gailo y Mari-Gaila

Recursos técnicos: Ordenador portatil, proyector, pantalla e iluminacion

general del escenario

~ Duracién aproximada: 1 minuto y 30 segimdos

Vamos a intentar plasmar un dialogo a dos bandas entre Pedro Gailé y su mujer
Mari-Gaila. El sacristan aparecera en tédo moment'o‘.como' un personaje virtual y
podremos vef su imagen étravés de un proyector situado al fondo del escenario. Frente a
» él y, de .espaldas al piblico, aparecera Mari-Gaila. Dado que nuestra intencién es reflejar
el. abismo que existe entre ambos. personajes, a pesar de estar casados, helﬁos decidido
apostar por la proyeccién virtual de Pedro Gajlo en lugar de su preéencia “real” en el
escenario junto a Mari-Gaila. Ella es rebelde, orgullosa, apasibnada y ‘esta pidiendo a

gntos libertad. Por su parte, €l se esconde bajo el paraguas de la “todopoderosa” Iglesia a
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la que representa y vive‘de un modo reprimido y contenido. El intenta controlarla y ella,
mujer de espiﬁﬁ independiente, qui¢re zafarse de su control.

Progresivamente la tensién aumentara entre ambos y la escena terminard con Mari-
Gaila dandole la espalda a su marido y huyendo asi de su control.

Desde un punto de vista técnico necesitaremos rodar con antelacién la secuencia
‘del sacristdn bailando '6 dialogando virtualmente con su mujer. Una vez hecha la
grabacién de sus movimientos, Mari-Gaila tratara de reaccionar acorde con las acciones
de su marido. Y para conseguir una mayor autenticidad y veracidad en cuanto al dialogo,
grabaremos al sacristan teniendo a su mujer enfrente como referente. De esta manera, los
_ movimientos estaran mas sincronizados y seran mas naturales. Después de este péso la

grabacion se trasladara al escenario, donde Mari-Gaila bailara esta vez con la imagen

virtual de su esposo como referente.

Segunda escena: ";Cuﬁadas y rivales”

Personajes que intervienen: Marica del Reino y Mari-Gaila
‘Recursos_técnicos: Ordenador portatil, proyéctqr, pantalla e | iluminacién
general

Duracién aproximada: 1 minuto y 30 segundos

S .

Primer encuentro. entre las cufiadas. Ambas se encuentran en plena calle y
comienzan a mostrar signos de su desavenencia. Son mujeres de fuerte personalidad y las
dos ambicionan el control del inocente Laureano. Con esta escena buscamos plasmar el

choque de dos maneras de entender la vida, de dos energias distintas. Y aunque todavia
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no queremoskmostrar los objetos que ayudaran .a moldear sus personalidades v a
profundizar en sus aspectos mas intimos, si queremos dejar “las espadas en todo lo-alto”
y preparar el terreno para la lucha encarnizada ‘que ambas prolagbnizarén en escenas
futuras.
\ Para el comienzo de esta escena imaginamos un caminar lento, como elvde dos
« A \ :
fieras que se observan mutuamente y que tratan de defender su territorio al tiempo que
caminan trazando un circulo. Para el final visualizamos una energia opuesta: ya no se
observaran lentamente, puesto que ahora cada una qonoAce las intenciones de la otra, sino
que se empujaran y se rechazaran mutuamente, como queriendo decir la “altima palabra”
de esa primera Iuchg.
A nivel técnico necesitamos uha I;antallka donde aparezca proyectada una calle
tipicamente rural. Queremos que esta imagen haga las veces de decorado de f;)ndo y nos

traslade al ambiente de un pequeiio pueblo. Idealmente, pensamos buscar la imagen

navegando por Internet. De ese modo podremos proyectarla directamente en la pantalla

del escenario.
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Tercera escena: “Ella baila sola”

Personajes que intervienen: Pedro Gailo, Marica del Reino y Mari-Gaila

Recursos técnicos: Ordenador, proyector, pantalla e iluminacién general

Duracion aproximada;: 2 minutos

Escena en la que volvemos a utilizar el proyector. En_ este caso quqriamos
contrastar el encuentro de ios dos ﬁermanos, Pedro Gailo y Marica del Reino, con los
pn'rﬂne‘ros pa'usos en solitario de Mari-Gaila.

Nuestra intencion era mostrar las instigaciones de Marica y el esfuerzo de ésta por

| prevenir al sacristan en contra de su mﬁjer, convenciéndolo del camino de perdicién al
que. Mari-Gaila le esta conduciendo, puesto que de la mano del carretén y con sus
aventuras de feria en feria Marica estd convencida de que, tarde o temprano, su cuiiada
acabara cayendo en la tentacion y deshonrando a su marido. Simultaneamente queremos
reflejar en el escenario la evolucion del personaje de Mari-Géila, pues pasara de ser una
mujer de energia contenida a una mujer que comienza a experimentar nuevas sensaciones
y emociones. Poco a poco emprendera un temerario vuelo _in‘spirado, tal vez, en la
libertad de los pajaros. Sin embargo, la esceﬁa, por problemas de agendé de algunos de
los personajes involucrados (Edi Moreno y Jason Mcpherson) queds, finalmente, en el
solo de Mani-Gaila. |

Por lo que respecta al dedoradq, en un principio pensamos en imagenes -que

denotasen el paso de la représién_'a la.liblertad. Empezamos a trabajar con la idea de la

jaula de un pajaro para la primera parte del baile de Mari-_Gaila y con la de un pajaro en

)
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pleno vuelo durante la segunda parte de su solo. No obstante, més adelante veremos el

resultado final de nuestra bﬁsqueda.'

Cuarta escena: “La serpiente y el pavo real”.

Personajes que intervienen: Marica del Reino y Mari-Gaila

' 'Recursds técnicos: .Ol_'(.ienador, proyector, pantalla, iluminacién general,

cuerda y abanico |

- Duracién aproximada: 2 minutos

Segundb éncuentro entre ambas mujeres. De nuevo, el cruce de caminos tiene lugar
en el exterior. Sin embargé, a diferencia de la primera vez, sus pérsonalidades se hacen
cadal vez mas diafanas y transparéntes. Cada una lleva consigo un objetq que se,ra.i'
utilizado con fines drafnétiéog y que ﬁyudaré é definir los rasgos mds intimos y secretos
de cada una de ellas. Como ya.especiﬁc.a'm(')s anteridrmente, en el caso de Marica .el
ébjeto escogido sera uné cuerda v, en el de Mari;Gdila un al.)anico.' ‘Como 'ya habiam.os
coﬁlentado en el apartado dedicado a la metodologia, la cuerda repre-se'nta. para nosotros
~ la “serpiente” que Marica del Reino lleva dentro de si. En el caso de su cuﬁada, el
" abanico nos sirve de apoyo para exteriorizar el “pavo real’.’-due se esconde en ¢l integior
de Mari-Gaila. | |

| Desde un punto de vista técnico el abanico evbca_(con sus movinﬁentos secos y
cortantes) el particular lénguaje de Mari-Gaila, phes se trata de una mujer deslenguada
que dice lo.que' piens.a sin tapujos. Se nos antoja, adlemas, como muy apasionada y

orgullosa.
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Desde nuestro punto de vista el abanico puede adquirir matices sensuales y
pasionales, dependiendo de la manera en que se ﬁianipule. Nuestro objetivo sera, pues,
intentar_trasladar al espéctador una diversidad de emocionés y sensaciones que estén
relacionadas con nuestra vision del i)ersonaje y con la interpretacién que hacemos del
mismo. Por otro lado, juzgamos comé esencial el hecho de que el piiblico se sienta libre a
la hora de alimentar su imaginacion y su propia interpretacion.

'Por lo que respecta a la cu¢rda su uso es’targ’u relacionado con la faceta de mujer
“controladora” de Marica del Reino. Su.pers:onalidad dénofa una mujer reprimida y
enemiga de las pasiones. Le gusta instigar y manipular a las personas, aspecto que la

cuerda puede ayudar a “dibujar” con sus movimientos.

/
J

Al igual que en su primer encuentro deseabamos encontrar una imagen de fondo

que nos transportara a un 1ugar rural, parecido al pueblo gallego donde transcurre la:

accion de Divinas palabras.

Quinta escena: “Tango afilado”
Personajes que intervienen: Pedro Gailo, Mari-Gaila y Séptimo Miau
Recursos técnicos: Ordenador, proyector, pantalla, iluminacion general, “rola-

bola” y capa

Duraciéon aproximada: S minutos

Escena en la que Pedro Gailo amenaza con matar a su mujer con un cuchillo
carnicero. El sacristan, que actia bajo los efectos del alcohol, se encuentra en la cocina de

su propia casa y poco a poco va aumentando su ira para con la esposa, hasta el punto de
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querer terminar con la vida de Mari-Gaila. Su estado se. va agravando hasta convertirse en
un personaje de tintes esperpénticos e incluso grotescos. El origen de su delirio no es otro’
que la rabia que siente él imaginar las aventuras de su mujer con.un trashumante.llamado
Séptimo Miau. i

Para conseguir transmitir el efecto de una persona que se encuentra en un estado de |
delirio, vamos a utilizar, como ya hemos mencionado, el objeto circense llamado “rola- :
bola”. La idea es filmar al sacristan subido en ella.con un cuchillo camicero en la mano.
Sin emba_rgo, no creemos que sea necesario mostrar el objetd como tal, sino mas bien
‘tratar .de de'spertar- la imaginacion: del 'espectad'(.>r al observar un personaje que Se .
encuentra en una situacion de desequilibrio, tanto fisico como emocional. . |

| La segunda parte de la escena constara de un baile inspirado en la energia del tango

entre Méri-Gaila y Séptimo Miau. La transicién hacia la 2° parte de la cuarta escena es
algo cuya concrecion nQ§ costd mucho encontrar. Pensibamos introducir el baile de
seduccion en contrastevcon la imagen del sacristan .y su cuchillo proyectada al fondo del
escenario. Con ello perseguialﬁos un efecto de simultaneidad, puesfo que ambas escenas
tiénen lugar de un modo paralelo en la obra. Sin embargo, tuviinbs miedo de que, al
intentar ﬁlmér ambas escenas a la vez, no pudiéramos ver con claridad lo que sucede en
| cada una de ellas, corriendo el rniesgo de disiparse el éontenido emocional y dramatico de
las mismas. |

Nuestra segunda opcion era filmar primero a Pedro Gailo y, acto seguido, buscar |

una imagen de gran fuerza dramatica para que fuera proyectada mientras Mari-Gaila y

Séptimo Miau se encontraban en el escenario e iniciaban ese baile “prohibido™.
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Dado que el sécristén manipula un cuchillo camicero deseabamos terminar su
escena centrandonos tnicamente en el objeto, tr.atando de conseguir una imagen del
mismo sﬁsp‘endido en el vacio. En nuestra opini6n el cuchillo es un objeto que habla por
si solo, teniendo una gran carga emocional que bue_de servirnos de vinculo entre las dos
sub_-escenas que acontecen en el interior-de la quinta. Ademas, también es un objeto
reflector, pﬁesto due podemos \}er nuestr6 roétro reﬂejadlo en la hoja del ﬁismo. .

Jugando con estg'idea nos imaginabamos al sacristan al final de su delirio y viendo
su imagen reflejada en €l cuchillo. Acto seguido la cém\am podﬁa centrarse- inicamente
en el objeto, dando a entender el peligro que entrafia jugar con fuego, algo de lo que los
dos amantes no parccen ser conscientes a la hora de entregarse a un “tango aﬁladb”.

Entre ambas opciones, optamos por la éegunda al pensar que ofrecia mayor claridad

interpretativa de cara al espectador.

 Sexta escena: “El tragico destino de la avaricia”
Personajes que intervienen: Marica del Reino, Mari-Gaila
Recursos técnicos: Ordenador, proyector, pantalla, iluminacién general y una

silla

Duracién aproximada: 2 minutos L

Esta escena contiene el tercer encuentro entre las dos cuiiadas, siendo éste ¢l mas
intenso emocionalmente. Aqui dejan de un lado los objetos que actuaban como elementos

~enfatizadores de sus respectivas personalidades. Una vez puestas todas las cartas sobre la

mesa las dos mujeres se enfrentan. por conseguir el control de Laureanifio, €l enano
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hidrocéfalo. La avaricia es el sentimiento que las mueve, siendo el desv_alido una fuente
de dinero en las ferias por las que lo exponen:

'Nosotros, como indicamos previamente, hemos decidido “cosificar” a Laureano
con la ayuda de una silla, un objeto qu‘é segt'ni nuestro punto de vista denota la estabilidad
y la seguridad que tanto ans._ian' nuestras protagonistas. Buscamos coreografiar uﬁa l_ucha
cuyo motor no ‘es otro que los instintos mas bajos de la condicién humana, especialmente
en su faceta de intentar aprovecharse de los seres mas débiles e inocentes, como en el
caso de Laureano. |

Como imagen de fondo pensamos en un ambiente rural, en la linea de los anteriores
decorados (2% y 4° escena). Paralelamente a la lucha que mantendran ambas mujeres en e.l‘
escenario proyectaremos la imagen en la bantalla, la cual haré las veces de decorado. |

A nivel coreografico la primera de las mujeres en “époderarse”'de la silla sera -
Marica del Reino provocando, acto' séguido, la reaccién de Mari-Gaila, quien  le

arrebatara el control de la misma. A partir de ese momeﬁto, ambas intentaran hacerse con
el monopolio del objeto y, de manera gradual, la intensidad se magnificara y el conflicto
alcanzara tintes dramaticos hasta el punto de provocar la destruccién dél objeto y, por
ende, la muerte del inocente desvalido.

Para intentar plasmar la destruccion de la éilla de un modo audiovisual pensamos
primero en lanzarla al aire y dejar que la camara siéuiera su recorrido ascendente y, una
vez adquiriera su ;;unto mas algido, pasariamos a una imagen de total. oscuridad, de
“blackout” .inquietante, el cual apo&aﬁa también una dosis de suspense. Pero acto
seguido barajamc_)s otras distintas posibilidades. Por un lado nos planteamos filmar-la

destruccion real de una silla pero, por otro, también nos atraia la idea de dejar la pantalla
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completamente en negro durante unos segundos, acompafiados del consiguiente ruido
impactante de la destruccién. Y, como veremos mas adelante, la solucidn definitiva ha

sido m4s bien virtual.

Séptima escena: La libertad, ;tiene precio?

Personajes que intervienen: Marica del Reino, Mari-Gaila y Pedro-Gailo

Recursos técnicos: Ordenador, proyector, pantalla, iluminacién general y un
candelabro con una vela

Duracién aproximada: 2 minutos

Ultima y la escena mas comp']ej'a‘ ae nuestra particular visién de la obra de Valle--
Inclin, |

Tras la destruccion d.el objeto, Marica del Reino (como representaéién d¢ los
aldeanos) se llevara a Mari-Gaila arrastrada hasfa el centro del escenario como si fuera
una brese.ly 'que acaba de capturar y que quiere mostrar a todo el pueblo. La Iﬁ'ujer del
' éa&:fistén se convierte asi en un animal herido, en un péj.aro' sin al_as que ya no opone
resistencia ni intenta defenderse de sus agres:ores.

Una vez rodeada y ninguneada por su cuﬁ;clda, aparecera en pantalla el saéri_stén
éonvertido en.testigb de la escena desde la Qécina de su casa.

Hésta este m'omento_Pedro Gailo ha.sido siempre un personaje v_i;ﬁlal, pero en esté
“ultima escena aparecera en el escenario. Para ello filmaremos a Gailo desde lé cociﬁa

donde habia amenazado con matar a su mujer con un cuchillo. Pero, a diferencia de la vez -
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anterior, aparecera portando | una vela y, acto seguido, ’caminaré hacia la pantalla
. .
perdiéndose su imagen ¥ reg}'esando de nuevo para hacer su entrada en el escenario.

Una vez en él, Gailo caminara hacia el centro donde se encuentra suk mujer
maniatada. Nuestra iaea es que el sacristan desate con un gesto lleno de determinacion la
cuerda que priva a su mujer de libertad. De esta manera, Gailo pasara de ser un personaje
de marcado caracter esperpéhtico, y facilmente manipulable, a ser el personaje cﬁya
accién devuelve la libertad a Mari-Gaila. | |

La compléjidad de esta escena ra.dica, desde nuestro punto de visfa, en ¢l mensaje

final que queremos proyectar de la obra. Para nosotros, ambos personajes deberan dejar
el escenario juntos inmediatamen;e después de que Gailo “destruya” la 'pfisi()n que
encerraba a la muyjer. ' : ‘ g

En la obra de Valle, Mari-Gaila entra en la Iglesia de la mano dé su marido y sin
oponer resistencia alguna. Los aldeanbs, por su parte, dejan de apedrearla y se retiran. El
hecho de entrar en la Iglesia nos parecé muy siglliﬂéativo. Por un ladé, el sacristan la
libera gracias a las “Divinés pa]abraS” que pronuncia frente al pueblo que estéa en pie de
guerra contra la adﬁlteré y, por otro, el hecho de adentrarse en un edificio sagrado y tan
relacionado con el mundo de‘Pedro Gailo parece indic;ar que Mari»—Gaila paga un precio
por su libertad, es’ decir, que recibe el pei'd()n pero no sin antes renunciar al camino que
habia emprendido y que la habia .llevadb a descpbrir otras facetas de gi misma, 0 a
experimentaf cosas que serian iniméginables bajo los designios de una institucién como
la Iglesia. o

Sin embargo, el final de la obra nos parece un final abierto v, por lo tahto, sensible

a multiples interpretaciones. La nuestra estaria mas acorde con la idea de esperanza, pues



69

pénsalnos que, a pesar de adentrarse de nuevo en el. mundo de su marido, tanto Mari-
Gaila como Pedro Gailo han vivido experiencias intensas a lo largo de la obra y, como
consecuencia, no podran volver a ser los mismos puesto que algo- habra cambiado én el
camino. ’

Teniendo en cuenta todos estos aspectos interpretativos, consideramos que la mejor
manera de plasmar nuestra vision sera terminando con los dés personajes caminando
hacia el fondo del escenario y trasladandose a la pantalla. De este modo indicaremos la
vuelta de Mari-Gaila a su vida de antafio, aunque afiadiremos un pequefio giro a la obra
original de Valle. Siendo ficles a nuestra creencia en el cambio y en la posible evolucién
de la vida, no sdélo de los per_;onajes sino de las pérsonas humanas en general, 'pe'nsamos
incluir una imagen de apertura y de esperanza en coht_raposicién con la sensacion de
oscuridad y represion que proyectabamos desde el mundo virtual del sacristan. La manera
de conseguirlo sera a través de ﬁna ventana donde los dos se apoyaran una vez estén en el

interior de su casa (v del mundo virtual). Para esta imagen nos hemos inspirado en un

cuadro del pintor Salvador Dali.
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3.2.4 DIARIO DE CREACION DEL PROCESO DE PRE-PRODUCCION

Jueves, 12 de julio 2007
Lugar de ensayo: Sala de Ensayo de la UdeM (Université de Montréal)
Personas invelucradas: Edi Moreno, Silvia Gertridix y Sylvain Boucher

Horario: de 10am a 13pm.

El objetivo de hoy era .trabajar las tres escenas en las qué Edi y Silvia actuan a duo.
Partiendo de la coreografia realiéada duran;e el mes de mayo en la ENC (Ecble Nationél
du Cirque de Montrégl), hemos ido afiadiendo y modificando pequefios detalles.

En primer lugar trabajamos la 2* escena de la adaptacion, cuyo titulo es “Cuﬁ‘adas y
ﬁvales’;. |

Basicamente hemos decidido guardar el esqueleto del trabajo realizado
mteﬁoﬁnente. El escenario es mas grande que la sala de la EN_C, donde entrenamo§ y
grabamos nuestro avance para la presentacion del proyecto (él 23 de mayo).

Téniendo en cuenta estas nuevas dimensiones, hemos acordado empezar -la
coreografia caminando en dirécciones opuestas. También hemos afiadido cambios de

.ritmo en los pasos (tres pasos lentos, tres pasos rapidos, y asi sucesivamente). Tras
realizar doce pasos nos encontramos frente a frente y, a partir .de ese momerito,
enlazamos con el comienzo de la coreografia que ya habiamos grabado con anterioridad.

Al final de la escena, cuando ambas nos empujamés y nos separanios, hemos
decidido incorporar nuevos movimientos. Asi, tras nuestro mutuo rechazo, Edi/ Marica

vuelve al escenario y se tira al suelo para sorprender a Silvia/ Mari-Gaila. Como
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consecuencia, esta ultima dec‘;ide saltar por epcima de Marica'y amenazarla. De nuevo
coﬁtim’la un intercambio de_ marcado enfrentamiento entre las dos mujereszhasta que
vuelvén a empujarse, esta vez, de un modo definitivo.

Mientras Edi y Silvia trabajaban en la 2 escena, Sylvain Boucher se ha encargado
de filmar los cambios y cie ajustar lé luz adecuada para la filmacién. El sera el encargado
de ﬁlmar el video definitivo cuya grébacién tendra lugar en este mismo escen.ario de la
Universidad de Montreal, pues nos parece que reine las condici(_mes ideales pa;ra la’
grabacion de producciones multimedia. )

Una vez tenniﬁado el trabajo de creacion de la 2* escena, hemos comenzado el
trabajo con la silla. Dicho objeto es, junto a Marica del. Reino- y. Mari-Gaila, el
protagoﬁisté de la 6° escena “El tragico destino de la avaricia”. -

Después de visionar el Iﬁaterial de nuestra coreografia realizada en la ENC, hemos
deéidido modificar pequefios detalles. Unicamente hemos afiadido algunos movimientos
elevando y manipulando la silla por encilﬁa- de nuestras cabezas. Asimismo
incorporaremos un momento con Mari-Gaila sentada en la silla y utilizando sus piernas
para deshacerse del acoéo de Marica del Reino.

‘Para ﬁn.alizar. la sesion de hoy hemos tratado de limpiar técnica y
coreograficamente la 4° escena titulada “La serpienfe y el pavo real”. Tras visionar el
vidéb filmado en mayo nos hemos percatado de varios errores de sincronizacién y de .
algunos movimieﬁtos que no acababan de cuadrar con nuestra visién de la escena.
Recordelﬁos que no queremos que los objetos (la cuérda y el abanico) se conviertan en

meros aparatos de manipulacion técnica. Nuestro objetivo es conseguir que adquieran
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profundidad dramatica y due ayuden a resaltar aspecfos importantes.dé la personalidad de
ambas mujeres. ‘ |

La sesion del dia de hoy ha ﬁnalizadp con la""l‘imp‘icza” dela 4a'e§ceha v, tanto Edi
como Silvia, han abordado visionar el ,video anterior durante el {in de semana para asi
poder tener las ideas claras en la proxima sesion de'eﬁtrenami‘entd, programada‘ pard el

lunes 16 de julio, alas 11 de la mafiana.

Sabado, 14 de julio 2007
Lugar de ensayo: “Estudio Bizz” de Montreal
Personas,v involucradas: Sylvaih Boucher y Silvia Gertradix

" Horario: de 14pm a 17pm.

EnAekl ensayo de hoy hemos trabajado 1a 5" escena denominadé “Tango afilado”. En
ella, el ﬁajc de Se’ptimo' Miau cobrara unaﬁ gran importancia puésto que, al consistir en
una especie de abn'gb/capa, s¢ utilizara como instrumento para lé ‘danza entre los dos‘ s
p;otagonistas. Se trata dé un ébﬁgo négro v largo con muqho vuelo. |

Nosotrds hemos trabajado con'l'a idea de que la éapa simbolice lav atraccién yel
intento de Séptimo de envolver a Mari-Gaila,llevéndol.é asu territoﬁo. |

Al pripcipié hemos probado diversas maneras .d'e acercamos, terminando siempre
: con Séptimo atrapando a Mari-Gaila con la capa. Esta altima no écebtaré tan facilmente
el envite, tratando de faj ais¢ de'su.pretehdientp..Tras unos momentos de fira'y afloja con

la capa como protagonista, ambos comenzaran un baile pausado. A partir de ahi se
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intercalaran moviﬁlientos mas dinémicos que desembocaran en un “torbellino” final

cargado de energia y con la imagen de Séptimo llevénc.lose. en brazos a Mari-Gaila. .
Hasta el momento sélo hemos trabajado un posible esqueléto coreografico, el cual

ira toﬁ;ando forma en las proximas sesiones. Lo mas importanté del dia de hoy ha sido

encontrar una estructura y una variedad de pasos y cambios de ritmo para incluir en la

version final de la danza.

Viernes 13, sibado 14 y domingo 15 de julio
Bilisqueda de posibles imagenes

Personas involucradas: Silvia Gertridix

Duraﬁte los tres dias hemos ido recopilando iméagenes para prdyectar en _la pantalla
del Teatro de la Universidad de Moﬁtreal, donde tendra lugaf la filmacién .deﬂnit'iva. |
En/un principio, tal como habiamos c_omentadc; anteriormente, penéébamos contar
con imagenes como: la de la calle rural para las esc.enas de confrontacién entre cufiadas
(2%, 4% y 6”), la de la jaula y €l pajaro durante la 3* escena, la del cuchillo aﬁlado durante
la 5® escena y la del cuadro de Salvador Dali parala 7° y tltima escena.

Sin émbargo, tras una primera bt’lsqueda en Intemet, hemos id6 descartando algunas
" delas imégeﬁes que teniamos en mente. Por ejemplo, la proyecéién de_uﬁa c;<111e rural nbs
ha parecido muy éomplicada en cuanto a que limit_aria a las bailarinas en el éscenario, es
decir, las dos mujeres tendrian que moverse siempre en la misma.ﬁerspectiva de la calle

para dar la impresion de encontrarse realmente en ella. Entonces ha surgido la opcidén de

un prado.
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Aqui aparecen algunas de las imdgenes encontradas en nuestra bisqueda en

Internet:

Calle rural de Ferreras de Abajo (Zamora).

Otra calle rural de Ferreras de Abajo (Zamora).
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Prado de Ferreras de Abajo (Zamora).

Por lo que respecta a la imagen de la jaula y del pajaro en libertad, también nos
hemos encontrado con dificultades a la hora de obtener muestras interesantes de cara a
ser proyectadas en el escenario, sobre todo en cuanto a la jaula se refiere. La mayoria de
las muestras encontradas parecian artificiales y no transmitian el mensaje deseado. Aqui

podemos ver una de ellas:

l““::“Illllllll“’l

RLUUR IR L] LR
e

Imagen de una jaula obtenida de Internet.

La siguiente imagen que hemos buscado es la del cuchillo afilado para proyectar

durante la danza del tango (5* escena). De nuevo, las muestras halladas no nos han
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terminado de convencer, pues eran de una dimensién plana y no tridimensional, ademas

de carecer de reflejo o del efecto de la luz. Aqui podemos ver una de ellas:

Imagen de un cuchillo obtenida de Intemet.

Nuestra intencién a la hora de incorporar estas imégenes era utilizarlas como hilos
conductores que ayudaran a introducir y a definir el mensaje que queremos transmitir con
cada una de las escenas. Desgraciadamente, tras la bisqueda realizada durante estos
tltimos dfas, no hemos encontrado muestras lo suficientemente satisfactorias como para
hacer de enlace entre las escenas.

Sin embargo, con la bisqueda del cuadro de Dali que habiamos escogido como
apoyo para la ultima escena, se abrié una nueva perspectiva para nuestro proyecto y
decidimos emprender un camino distinto al elegido inicialmente.

Ademas del titulado “Mujer en la ventana”, encontramos otros cuadros .del artista
que nos llamaron la atencién por la sintonia que guardaban con nuestra visién de la obra
de Valle-Inclan. Eran pinturas que, desde nuestro punto de vista, completaban de algiin

modo las escenas que habfamos imaginado y descrito anteriormente.
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A continuaci6n, pasaremos a comentar la seleccién de cuadros de Salvador Dali y
trataremos de justificar nuestra eleccién segun a la relacién que éstos podrian guardar con
las distintas escenas de la adaptacién de la obra de Valle.

La primera imagen corresponde a una pintura de Dali denominada “Elefantes”
(1948, colecci6n privada).

Es un cuadro con el que ya estdbamos familiarizados, pero s6lo pensamos en €l
como posibilidad cuando decidimos descartar la opcién de incorporar im4genes buscadas

en Intemnet (cuchillo, jaula, calle, etc.).

“Elefantes” (1948). Coleccién privada.

Si antes imagindbamos a las dos cuiiadas enfrentadas en una lucha sin cuartel y con
una calle rural como telén de fondo, ahora la imagen de los dos elefantes simbolizar4 a
las dos mujeres en constante oposicién, manteniendo una lucha de poderes que comienza

en la 2° escena y que continuara hasta la escena final.
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Desde un punto de vista pldstico, ambas inician su lucha en el escenario en la
misma posicién en la que se encuenfran los elefantes. Las dos avanzan sin verse hasta que
al fin sus caminos se cruzan y se hallan en el escenario frente a frente, como los elefantes.

Ese momento es el punto de partida de la escena y de la danza/lucha que irén
librando a lo largo de la misma. Al final, ambas se empujan y terminan yéndose cada una
por su lado. Y, de nuevo, :esta imagen nos parece un espejo de la proyectada en la
pantalla, que actiia como fondo durante la 2* escena: el cuadro de los elefantes de Dali.

El siguiente cuadro seleccionado se titula “Rosa meditativa” (1958, Coleccién

Armold Grant, Nueva York).

La imagen de esta rosa suspendida en el cielo
nos parecié un buen trasfondo ‘para acompaiiar al
solo de Man-Gaila correspondiente a la 3* escena.
En é€l, la mujer del sacristdn comienza a descubrirse

a sf misma, a dejarse llevar por nuevas sensaciones

y deseos. A modo de contraste con el cuadro de Dalf

hemos afiadido una foto de un capullo de rosa que

“Rosa meditativa” (1958). Coleccién Amold Grant, Nueva York.

aparecera él principio del solo de Mari-Gaila y que, al cabo de unos quince segundos, se
acabara transformando en la rosa de Dali. La danza tratard de plasmar este cambio
mediante la apertura del abanico, el cual habia permanecido cerrado durante los primeros
pasos. El paso del capullo a la rosa coincide entonces con la apertura del objeto durante la

danza.
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A continuacién, podemos ver la foto del capullo de rosa que hemos escogido como

fondo de pantalla:

Imagen de un capullo de rosa obtenida de Internet.

La imagen de la rosa ejemplifica, desde nuestro punto de vista, la feminidad y la
pasién de Mari-Gaila, asf como la evolucién de este personaje a lo largo de la pieza. Al
principio de la adaptacién hemos considerado oportuno introducir una primera escena

donde se observara la falta de comunicacién y entendimiento para con su marido.

A través de ese didlogo virtual podemos intuir que ambos pertenecen a dos mundos
muy distintos como ya hemos indicado. El sacristdn representa el oscurantismo, la
represién interior y la intransigencia de la moral. Por su lado, Mari-Gaila ansia mas

libertad individual y se deja llevar por sus instintos y emociones.

Una vez escenificados ambos mundos con Ja ayuda del “muro” tanto fisico (uno

aparece siempre en la pantalla) como espiritual que separa a ambos personajes,
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consideramos necesaria una escena que transcurriera por la intimidad del personaje de
Mari-Gaila, es decir, una escena que se centrara inicamente en este personaje y en su
evolucién. Ella pasa de ser una mujer pasional y rebelde pero de energia contenida, a una
mujer que cada vez va dando més rienda suelta a sus emociones y que va cortando una a
una las ‘“cadenas” que la unen al sacristdn. Al final de la 3* escena Mari-Gaila vuelve a
convertirse de nuevo en aquella mujer més contenida del inicio de la danza, puesto que

no sera hasta mas adelante cuando, definitivamente, libere sus deseos interiores.

Otra de las pinturas de Dali que sirve como trasfondo a la 4* escena denominada

“La serpiente y el pavo real”, es la siguiente:

“Metamorfosis de Narciso” (1937). The Tate Gallery, London.

Para nosotros este cuadro simboliza la metamorfosis y la transformacién que
experimentan los dos personajes femeninos durante la escena que nos ocupa. Ambas
mujeres comienzan a mostrar aspectos més intimos de sus respectivas personalidades

que, a su vez, tienen conexién con el reino animal.

El cuadro de Dali nos muestra a dos seres cuyas cabezas parecen huevos y que

estan mirando atentamente su reflejo en el agua. En la pieza que hemos coreografiado las
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dos féminas dejan entrever rasgos y atributos pertenecientes al mundo animal que gstén
directamente relacionados con aspectos intimos de su mundo interior. Trazando un
paralelismo con el cuadro, las dos mujeres se atreven a romper la “cascara externa” que
las rodea y dan rienda suelta a los instintos animales que llevan dentro:. La idea del reflejo
que aparece en el cuadro también nos parece adecuada para nuestra escena,.puesto que

ambas mujeres son orgullosas, egoistas e, incluso, narcisistas, atributos que no pueden

conducir a un desenlace muy optimista.

En el cuadro de Dali observamos cOmo Se avecinan unas nub.es negras que
anuncian tormenta, simbolizando un poco el presagio de alguna desgracia inminente. Es
un poco el anticipo de lo que acontecera mas adelante en lé obra con la muerte de
'Laureano, como consécuencia de la lucha egoista y de la mezquindad de ambas mujeres,
que no dudan en disputarse la custodi_a del pobre eﬁano hidrocéfalo para conseguir un -

provecho econémico.

La escena siguiente, titulada “Tango afilado”, transcurre eﬁ dos éscenari_os
distintos. La primera parte se centra unicamente en Pedro Gailo y -su delirio con el
cuchillo carnicero. Para este momento no utilizaremos hingﬁn trasfbndo, buesto que la
imagen del sacristan sera la principal. Una Qez que Pedro Gailo finalice la escena con su
mirada fija en el cuchillo, incorporaremos un trasfondo .que sirva de introduccién y de
acompaiiamiento a la segunda pvarfe de esta 5 escena, la cual gira en torno al “tango
afilado” que ya mencionamos anteriormente. La imagen que hemos seleccionado

‘corresponde a otro cuadro de Dali titulado “Paisaje con mariposas™ (1956).
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“Paisaje con mariposas” (1956).

La imagen de las dos mariposas nos parecié una bonita metafora para simbolizar el
momento en que Mari-Gaila y Séptimo Miau deciden liberar sus sentimientos. El cuadro
refleja un contexto de libertad que contrasta abiertamente con el momento precedente,
cuando el sacristdn sostiene un cuchillo carnicero en sus manos y amenaza con matar a su
esposa desde el ambiente de oscuridad y opresién de la cocina de su casa. Por otro lado,
al final de la escena nos interesaba utilizar el cuchillo como espejo, puesto que a través
del objeto podemos ver la imagen del hombre y penetrar en su mente. En resumen, Pedro
Gailo actia de ese modo porque se imagina que su mujer le estd siendo infiel, y el
cuchillo nos sirve de enlace entre lo que Gailo se imagina y la constatacién de que sus
sospechas son ciertas. Sé trata de momentos que suceden simultineamente en el tiempo y
la imagen del sacristdn mirdndose asi mismo en el cuchillo.y mirando hacia la cAmara nos
ayuda a penetrar en su propia visién, que no es otra que la escena del baile “envenenado”

entre Mari-Gaila y Séptimo Miau.
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Para la sexta escena, titulada “El tragico destino de la avaricia”, también hemos
seleccionado un cuadro de Dali como trasfondo. Es una imagen que nos transmite la
desolacién y la angustia que acompaiian a toda pérdida. Cabe recordar que en dicha

escena, las dos cuiiadas luchan por hacerse con el control de Laureano, cosificado en la

silla.

Al final, tanta codicia y avaricia conducen a
la destruccién del objeto y, por ende, a la
muerte del inocente, victima de los abusos de

los demas.

“Reminiscencia arqueol 6gica del Angelus de Millet” (1935). The Salvador Dali Museum, St. Petersburg. .

La pintura a la cual nos referimos se llama “Reminiscencia arqueolégica del Angelus de
Millet” (1935, “The Salvador Dali Museum”, St. Petersburg).

Al parecer, y segin la pagina Web: www.3dali.com/Tour/remjnescense.htm, la
pintura est4 basada en el cuadro “El Angelus” del pintor francés Jean-Francois Millet
(1814-1875).

Dali pensaba que habfa algo escondido en la tela debido a un sentimiento de
angustia presente. En 1963, una radiografia revel6 que Millet habia pintado el atadd de un
nifio entre los campesinos que rezaban, pero esta parte fue sobrepintada por el artista para
hacer més vendible el cuadro. Si bien es cierto que el cuadro ya nos atraia por el

sentimiento de desolacién que transmitia, al leer el extracto que aparece en la Web citada
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anteriormente, nos parecié una interesante metdfora como preludio a lo que va a
acontecer tras la lucha sin cuartel entre las dos mujeres.

La muerte de Laureaniiio se antoja inevitable ante tanta desmesura y mezquindad y
el cuadro de Dali anuncia, o mejor dicho, esconde, un mensaje similar, puesto que est4
basado en una pintura de Millet donde originariamente las figuras del cuadro lloraban la
muerte de un nifio en su ataid. Tratando de hacer un pafalelismo entre la historia que
rodea al cuadro y los hechos que acontecen en la sexta escena, nos parece que esta tltima
se encamina hacia un desenlace fatal e irreversible. En este sentido, el cuadro es el
anticipo de lo que sucederd al final de la escena con la destruccién de la silla y la

consiguiente muerte del inocente.

Para Jla dltima escena, la séptima, hemos
seleccionado dos pinturas de Dali. La primera, llamada
“Galatea de las esferas” (1952, Fundacién Gala-Salvador
Dali, Figueras) aparecerd durante la primera parte de la
coreografia. La imagen de Gala, desintegrada en esferas,

nos pareci6 apropiada para la escena que nos ocupa,

“Galatea de las esferas” (1952). Fundacién Gala-Salvador Dalf, Figueras.

puesto que Mari-Gaila es arrastrada al centro del escenario por su cuflada como presa a
exhibir ante el pueblo. Pero Mari-Gaila, a diferencia de otras fases de la pieza, ya no
opone resistencia alguna. No sé arrepiente de sus actos, pero se resigna a su suerte sin
oponer mds resistencia. En ese sentido el cuadro de Dali nos muestra un rostro sereno,

pero a la vez descompuesto. Cabe recordar que en la obra de Valle la mujer del sacristan
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es apedreada por los aldeanos al ser descubierto su a&ulterio con Séptimo Mial}. Ella
permanece inmc')\;il en el centro de la escena y no se defiende de las agresiones. En
‘nuestra escenificacion del citado momento hemos utilizado a Marica como “cabeza
- visible” del linchamieﬁto publico contra Mari-Gaila. De algun modo, Marica del Reino
'consigue lo que habia perséguido _desde el inicio: que haya una opinién unanime de
rechazo haéié la adultera Mari-Gaila. Por esta razon, tras la anterior escena <_.1ue termind
con la destruccion de la silla, Marica del Reino toma a su cuiiada ciel brazo y la arrastra
literalmente hacia el centro de la escena. Una vez alli, la pisotea y la maniata con la
cuerda. Mientras tiene lugar esta accion aparecefé proyectada la imagen del cuadro de

' Dali, simbolizando a la propia Mari-Gaila. -

A continuacion, el retrato de Gala dara paso a la imagen del éacristén, evidenciando
asi que éste ha sido testigo de todo lo acontecido con su mujer. Tras el paso del sacrist'én
de la pantalla al escenario para liberar a su mujer, ambos se adentraran de nuevo en la
pantélla Y, tomando como inspiraciéon un altimo cuadro de Dali, Mari-Gaila caminara en -

solitario hacia la ventana desde donde observara el horizonte.

 Para la imagen final de nuestra adaptacion baraj dbamos dos posibilidades. Por un
lado, pensabamos terminar con Mari-Gaila mirando pdr la ventana :econétruyendo la
pintura de Dali; por otro, deseébamosl terminar con la iniagen de Mari-Gaila fundiéndose
con la del verdadero cuadro de Dali. Para salir de dudas decidimos probar con ambos
finales y analizar el resultado para seleccionar el que mas se ajustase a nuestra .visi(')n de

la obra. A continuacion, mostramos el cuadro al que hacemos referencia titulado “Figura
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asomada a la ventana” (1925, Museo de Arte Contempordneo, Madrid).

“Figura asomada a la ventana” (1925). Museo de Arte Contemporéneo, Madrid.

Domingo, 15 de julio 2007

Ldgar de ensayo: Apartamento de Jason Mcpheerson y Shelly Kastner
Personas involucradas: Jason Mcpheefson, Shelly Kastner, Silvia Gertridix y
Sylvain Boucher

Horario: de 12pm a 17pm.

El objetivo del dia era grabar las escenas donde interviene Jason, como Pedro

Gailo, para poder proyectarlas después en la pantalla del teatro.
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La primera escena que grabamos fue la correépondiente é la nimero cuatro en el
guiéﬁ que heﬁlos e]aborado. El iugar escogido fue la cocina de su casa'y dividimos la
ﬁlmacién en tres part.esl. Primero nos centramos en el progresivo estado de émbﬁaguez-
del sacriétén. Para ello utilizamoé una botella y un vaso de vino. La in’téncién era Iplasmar '
un crecien_te estado de impaciencia y de.desesperacion que terminara con Jason subido a
la rdla-bola y sosteniendo un cuchillo. Jason comie_l.l.za COn un vaso en sus manos y, tras
un impulso, decicie lanzar el liquido que hay en €l. A continuacién, toma lé botella y su
estado de-embriaguez se va acentuando hasta 'pgrde_r-casi el equilibrio. .Hasta‘ adui
habriamos liegado a 10 que seria la primera secuencia de la escena. Decidimd; que la
iluminacion fuera tenue para ac_entﬁaf mas, si.cabe, el anibiente oscuro y oﬁresivo que
rodea la escena. |
. Grabamqs esfa secuencia solo dos veces puesto que .la segundé toma nos parecio
idénea para la posterior e&icién‘ ASylvailll Boucher se encargd de la filmacion, Silvia
Gertrudix de lé difeccién y Shelly Kastner asisti6 a la grabacién como un necésario “0jo -
externo”. | |
A continuacion, grabamés' la segunda parte de la escena con Jason subido a la
“rol_a-bola” y sosteniehdo un cuchillo en sus manos. Al igual Que enla prim.era ‘secu.encia, :
hicjxﬁos dos tomas.de ésta segunda. El objetivo que perseguiamos era que Jason/ Gailo
'paséra ’por diversos estados emocionales una vez suBido. a la rola-bola. Somos
conscientes-de que, al incluir dicho objeto, estamos alterandb la movilidad del personaje. - .
Sin embargo, y paradéjicaxﬁente, créemos que esta.“alteracién” puede dfreéer un abanico
de nuevas perspectivas, lecturas ¢ interpretaciones al espectador, dado que el efecto’

optico que se consigue es sorprendente.
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'Cﬁando el personaje se encuentra enciina de .la rola-.bola tenemos la sensacion, sin
-necesidad de enfocar el objeto, de que. lucha para mantenerse estable como.si se
_encontrara al borde de un abismo. Ademés, durante esta segunda parte de 1;1 escené, Gailo

gménaza con matar a la adl'llter;l de su mujer y, a su vez, también pasa por momeﬁtos en
los que parece querer quitarse l.a vida.

Al final de l.a escena hemos aﬁadidé una.tercera secuencia en la que Gailo. se.
contempla a si mismo en el éuchillo y los espectadores pueden ver asi su derfumbé
emocional. Queriaxﬁos re.ﬂejar el estado emocional de una persona que, a pesar de formar
' pz;rte de una institucion tan poderosa y rigida como la Iglesia, ha estado a punto de matar
.a su mujer y de caer en un pecado irreversible. Su rostro refleja los remordimientos
internos y el horror que siente para consigo mismo, pues ha traspasado los iimitgs de lo
admisible desde el seno ._de la institucién a la que representa.

Este momento nos siﬁe, ademés-,. de transicién para la segunda mitad de la escena.
De repente, el reflejo del cuéhillo deja de ser el rostro del sacristan para convertirse en el
cuadrb \de' Dali dedicado é las mariposas, corroborando de alguna nianera que todo lo que.
se habia imaginado era cierto y no tan solo el producto de sﬁ “émbriagada” imaginacion. -
En este sentido, ¢l cuchillo pasa de ser un espejo a convertirse en porfal introducto; de la

~escena del baile entre los.dos ‘amantes.

La éegundg escena filmada en casa de Jason Mcpherson correspondé a la escena
final. Primero hemos comenzado con la parte en la que Pedro Gailo mira directamente a
la camara indicando asi qué ha sicio testigo de excepcion de la “Caza y captura”, por parte
de Mariéa del Reino, de su mujer, Mari-Gaila. Una vez ﬂlmado.el rostro del sacristdn en

primer plano, éste toma un candelabro con su vela y la imagen se aleja para poder ver con
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mas claridad_esta accion. A continuacion, Gailo avanza hacia la camara hasta casi tocarla.
Después, como ya explicabamos anteriormente, el sacristan apar_eceré en el escenario.

La segunda parte de la escena corresponde a Mari-Gaila y Pedro Gailo eﬁtrando
juntos en la pantaila. Para ello hemos grabado a ambos personajes adentrandose en la
casa (en la éocina) y luegb siguiendo los pasos de Mari-Gaila hacia una ventana. Esta
imagen aparecera proyectada en la pantalla &el ‘teatro. Seguidamente fuhdiremos la
imagen de Mari-Gaila en la ventana con la del cuadro de Dali titulado “Figpra asomada a
la ventana” para terminar, con la imagen de éste @ltimo, nuestro proyecto. Pensambs que
esta pintura encierra .m.uchos mensajes y que es una clara metafora del final abierto de la
obra de Valle-Inclan, puesto que e;l ella ambos se adentran en la iglesia terminando asi la
pieza.

En la adaptacién que hemos realizado ambos aparecen caminando en la pantalla y
la mujer se defiene' frente a la ventana. El cuadro de Dali nos indica que el futuro es
abierto, que se abre un nuevo horizonté para Mari-Gaila y para su marido, a pesar de los
tragicos acontecimientos vividos. Es cierto que‘ entre ellos no parece haber amor, pero las
dramaticas experiencias vividas haran de ellos, a nuestro’ modo de ver, personas mas

" maduras que poco tendran que ver con los personajes del inicio de la obra. En este
sentido, el cuadro de Dali proporciona un halo de esperanza, segin nuestra interpretacion
del final de la pieza de Valle-Inclan,

Finalmenté, heﬁos grabado la primera escena de la adaptacion titulada “Dialogo
virtual”, |

Para ello hemos .utilizado como fondo una pared blanca. Jason se ha situado

enfrente mientras Silvia estaba fuera del plano, aunque a una distancia adecuada para que
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éste pudiera verla y seguir sus indicaciones, con el objetivo de reaccionar ante éstas con
el mayor realismo posible. Hemos filmado la escena tres veces. A partir de ahora, una vez
filmados los movimientos de Jason, le correspondera a Silvia coordinarse con ¢stos y

representar de un medo creible ¢] dialogo que acontece entre los dos desde el escenario.

Domingo, 15 de julio 2007
Montaje de las imagenes filmadas en casa de Jason Mcpheerson y Shelly

Kastner

Personas involucradas: Sylvain Boucher y Silvia Gertridix

Durante la tarde/noche del dié de hoy hemos proéedido al montaje dbe lasAescenas
filmadas con aﬁteﬁéridad. La idea cra b;eparar las imagenes pa?a la proyeccion que
tendra lugar mafiana en ¢l teairo de la UdeM.

En primer lugar, hemos seleccionado las tomas qﬁe nos parecian mas adecuadas
para formar parte de la version definitiva. A continuacion, ﬁemos anotado los codigos de
tiempo correspbndientes a las tomas pres:elecciénadas. Con los codigos podiamos tener la
referencia exacta de las escenas y de ‘los fragmentos que hemos escogido como versiones
definitivas. | |

El programa de ‘ordepadof que hemos utilizado como soporte técnico para el
montaje es Avid Xpress.

Una vez terminado el montaje de las tomas con Jason, hemos lcrea‘do una carpefa en
“Mis documentos” que corresponde a las imdagenes y escenas virtuales que serdn

proyectadas en la pantalla del teatro, y donde también hemos incluido los cuadros de Dali
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seleccionadqs con aﬁterioridad. Todas estas etlapas forman parte del proceso dehominado
de pre-produc.cién, puesto que estamos preparando y ultimando todos los detalles previos |
a la filmacion del pro‘yect'o.

En la carpeta destinada al proyedto de “Divinas ‘palabr?ts”, hémos,respetado el
orden preéstablecido anterionneqte con la creacion de las siete escenas. A continuacion,-
reproducimos la lista con todos los documentos visuales incluidos en la carpeta que seran

proyectados. mafiana en el teatro de la UdeM, a través de un ordenador portatil:

-Primeré escena: “Dialogo virtnal” éon Jason, filmado el domi;igo 15 de julio.
-Segunda escena: )Imagen de “Elefantes”, c_ﬁadrb de Salvador Dali.

-Tercera escena: Imagen del capullo de.rosa y del cuadro de Dali “Rosa niediiativa”. A
-Cuarta escena: Imagen de “Metamorfosis de Narciso”, de Salvador Dali.

-Quinta escena (1° parte): Solo de Jason con el cuchillo y 1a rola-Bola, el 15 de julio.
-Quinta escena (2° parte): .Imageu del cuadro de Dali “Paisaje con mariposas”.

-Sexta escena: Imagén‘de “Reminiscencia arqueolégicg del Angelqs de Millet”, de Dali.
-Séptima escena (1_“ parte): Imagen del cuadro de Dali “Galatea de las esferas”. |
-Séptima escené (2" parte): Solo de Jason tomando la vela y dirigiéndose a la' éémara.
-Séptima escena (3" parte): Silvia v Jason entrand6 en la pantalla con la ventana de
~fondo. | |

-Séptima escena (4° parte): Imagen de “Figura asomada a la ventana”, de Dali.

Lunes, 16 de julio de 2007 ;

Entrenamiento previo a la filmacién del proyecto
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" Personas involucradas: Edi Moreno y Silvia Gertridix
Lugar de énsayo: “Salon d’Essai” de la Universidad de Montreal

Horario: de'11am, a 14pm.

El entrenami'e_nto de hdy ha servido péra hacef un repaso a los.éamBios introducidos
en las escenas cbnjuntas y para perfeccionar 15 coreografia de la iltima. Al ﬁismo tiempo
ée han hecho pruebas con las luces para aseguramos de que podiamos ver-los accesorios
como ia cuerda y el abanico.

Una vez repasados los ﬁltixﬁos detalles coreograficos hemos recorrido el espacio en
el escenario y calculado ﬁn poco los limites de movimiento condicionados, en este caso,
por la iluminacién general de la sala. Hemos realizado algunos ajustes d”ebido a que, si
nos hubiéramos_mqyido utilizando .todo la. escena, _algtmas partes de la coreograﬁa\ se

" habrian perdido por la falta de luz en algunas partes del escenario.
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3.3 PROCESO DE PRODUCCION

3.3.1 DIARIO DE CREACION DEL PROCESO DE PRODUCCION

Lunes, 16 de julio de 2007

Personas involucradas: Edi Moreno, Jason Macpheerson, Sylvain Boucher,
Shelly Kastner, Silvia Gertrudix y Emily Duroger

Lu-ga.r de filmacidén: “Salon d’.Ess‘ai” de la UdeM (Universidad de Montrea‘l) |

Horario: de 14pm a 21pm.

Comenzamos con la dltima escené (7%) en la.que estan involucrados AEdi, Jasonly
Silvia.

La i&éa era ajustar la filmacién de video ¢on la enﬁada de Jason/Pedro Gatlo en el
escenario. Emily Duroger, especialista técnica, nos ayudé con la iluminacién. El ol;jetil.vo 3
era‘dar con una iluminacion general que pudiera ser utilizada para la filmacién de todas
las escenas, dado que si hubiéramos introducido cambios de luz entre ellas, el proceso
habria durado el triple.

Una vez .aju.stadas las luces comprobamos la imagen proyectada en la pantalla del
* escenario a través de un Qrdenador portétil y un pr(;yector. En cuanto conseguimos
centrar la imagen v enfocarla, dandole la mayor nitidez posible, coménzaﬁlos la filmacién
de la séptima escena. El encargadb de la filmacién fue Sylvain Boucher, que también ﬁos

dio la sefial para indicarnos que podiamos comenzar con la grabacién de la escena.
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El momento mas complicado resulté‘ser la concordancia entre la salida d.e Pedro
Gailo de la pantalla y la entrada de éste en el escenario para liberar a Mari-Gaila.
Afortunadamente, Shelly Kastner podié darle la sefial a Jason (quien se encdntxaba_
escondido tras la cortina del escenario) para que entrara én la escena. Shelly teﬁia plena
visibilidad de la pantalla al encontrarse sentada en .las butacas del pﬁblicd, mientras que
Edi y Silvia estaban en ese momento en el escenario y formaban parte de la eécena. Por:
su parte, Sylvain se ocupaba de filmar todo desdé la cabina de filmacion y proyeccion del
. teatro.

Decidimos comenzar por la séptima escena por ser la inica que necesitaba de la
~ presencia “in situ” de Jason/ Gailo en el teatro. El resto de las escenas con él se grabaron
ayer y, al ser virtualés, no necesitaron de su presencia. Por éso, una vez t_erminada esta -
eséena, Jason y Shelly pudieron dar por terminada la sesion.

Las siguientes escenas que filmamos fueron las que involucraban a Edi Moreno y
' Silvia Gertridix. Decidimos comenzar por la 4, puesto que téénicamente se nos antojaba
como la mas complicadg. En ésta intervienen lbs objetos de la cuerda y el abanico y
ambas teniamos que cerciorarnos de que éstos iban a ser visibles a través del objetivo de
la camara. Adémés, nos encontramos con la dificultad afiadida de tener que acotar las
partes del escenario do.nde podiamos movernos sin liniitaciones, dado que a vece.s~1as
| luces no podian captar ni nuestros movimientos ni los de los objetos.

Para solucionar este problema, decidimos dividir. la escena en tres partes y las
escogimos de acuerdo al siguiente criterio: debian de ser mom.entos d.e pausa en la_

coreografia para poder unirlos con los anteriores en ¢l montaje de post-produccion.
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Al término de esta 4° escena habia que afiadir también los éolos de ambés, algo que
hicimos individualmeﬁte una vez terminada la grabacion de la parte conjunta.

A continuacién, acordamos filmar la 6® escena, en la cual ambas luchamos por el
control de la silla. Como en la escena anterior, decidimos dividirla en dos partes
pensando en el posterior montaje de la misma.

Finalmente nos centramos en lg 2% y ultima escena entre las dos vy, al igual que en
las veces anteﬁores, también la separamos en varias partes.

Al término de cada grabaéién comprobabamos .el resultado junto a Sylvain
B.oucher. Finalmente, una vez satisfechos, Edi pudo dar por terminada la sesion.

La siguiente escena en filmarse fue la primera, correspondiehte al dialogo virtual.
La mayor dificultad para su grabacién estribo en la coordinacién de ]os‘m_ovimientos de
Jésﬁn/Pedro Gailo virtual, con los cie Silvia/Mari-Gaila en el escenario. La repetimos tres
veces hasta conseguir un buen tempo de accién/reaccion entre ambos.

~ Al tratarse de una escena experimental estadbamos ansiosos por ver el resultado
final, el cual nos causé sorpresa. Si bien la imagen.'del sacristan era,‘en proporpién,
_ bastante fnés grande que la de Mari-Gaila, el efecto producido se correspondia, a nuestro
juicio., con el mengaje que estabamos persiguiendo. Gailo aparecia eh la camara éomo .
una figura amenazante y controladora, mientras que Mari-Gaila se defendia con ufias y
dientes para intentar zafarse del control de su niarido.

La siguiente escena filmada fue la 3, donde Silvia/Mari-Gaila realiza un solo con

su abanico. En esta escena también habia que coordinar movimientos de danza con
' imagenes virtuales. Al principio de su solo, Mari-Gaila baila con. el abanico cerrado y con

la foto de un capullo de rosa proyectada en la pantalla del escenario. Al cabo de unos 15
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segundos el capullo se difuminav y da paso a la imagen del cuadro de Dali “Rosa
meditativa”. Nue‘stro~o'bjetivo era.| hacer coincidir esc momento en la pantalla con la
apertura del abanico de Mari-Gaila en el escenario.

Para finalizar grabamos la 5.a escena en la que intervienen Jason Mcpheerson,
Sylvain Boucher y Silvia Gertradix. La primera parte, i’ntegramente virtual y con Jason/
Gailo de protagon;sta, se filmo v se editd ayer. La segunda parte s¢ ﬁ1n3é hoy en el
escenario. Decidimos dejar la camara grabando mientras repetiamos la coreografia hasta
estar satisfechos con el resalt@o.

Al cabo de algd mas de diez horas de preparacion y de filmacién en el “Salon

d’Essai” de la UdeM, pudimas dar por finalizada la sesion.

A partir de ahora entraremos de lleno en el proceso de post-produccion.
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3.4 PROCESO DE POST-PRODUCCION
- 3.4.1 DIARIO DE CREACION DEL PROCESO DE POST-PRODUCCION

Duracién: desde el 17 de julio de 2007 hésta el 26 de agosto de 2007

Un dia .después de la grabaciéﬁ iniciamos el proééso de poét-pfodﬁccio’n. Lo
primero que hicimos fue sele;:cionar .'las mejores tomas de cada escena y -anotar los
co’digos_ de tiempo én un papel. Una vez hecha lé seleccién final comenzamos el mbntaje
- de las mismas. Es un proceso similar al de la elaboracién de un cuadro: primerb
montambé_las escenas (con l.as tomas deﬁni_tivas) de un modo lineal, sin prestar
demasiéda atencion a los detalles. Después nos ceﬁtramos en ellas de un iﬁodo indi_vidual,
intentando limar los detalles 6 cortar aquellos momentos que sobran. Paralelamente,
vamos buscan‘do efectos pafé aquellés que lo réquirieran: efectos que ayudaran a ensalzar
la imagen o corrégir algun que otro defecto. A continuacién, nos centramos .en‘ las
transiciones eﬁtre las es.cenas y, ﬁnalmente, procedemos al ‘montéje.

No hay que ol\_./idar que la grabacion ‘fuelrealizada en una ﬁnica'sesién y que, por
tanfo, la calidad de la imagen no resulté ser siempre la mas adecuada. Utilizamos el
prog_rama de ordenador Avid tanto para los efectos como para .el montaje y la e'dici6n, e.l
cual fue particularménté util en la escena 6°, correspondiente a la deétruécién de la silla.
En primer lugar, la calidad de la imagen. no era la lﬁejor puesto que, eh muchos
momentos, carecia de la nitidez (iue hubiéramos deseado. En cénsecuencia, decidimos

aplicar un efecto llamado “glow”, que nos ayudo a “disfrazar’ un poco el problema. Para
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reproducir en pantalla la destruccion de la silla utilizamos los programas Avid y
Autodesk. Ambos sirvieron para disefiar una silla virtual y' su posterior destruccién en
pantalla.

Una vez terminado el montaje, comenzd el tfabajo'de cbmbosicién musical. El
compositor de l_a_ mﬁsica original, Sylvain Boucher, realizé u.n primer esbozo de la banda
sonora del proyecto. En esta pﬁﬁeré aproximacidn se trataba de dar con los colores y con
el eSpiritﬁ de la obra en su conjunto. La segunda etapa consistio en trabajar las escenas
individualmente, una étapa en la que ambos trabajamos en equipo. Sylvain y yo ibamos
compartiendo nuestra visiéon de cada escena y decidiaﬁlos sobre los detalles que iban a
marcar la diférencia: los instrumentos, el ritmo, los sonidos, la meiodia,_ el tempo, la
intensidad y el estilo.

Tras la etapa del montaje audiovisual (montaje visual v montaje musidal)
disefiamos los créditoé iniciales y lo$ ﬁnales. Decidimos c;)menzar de un modo simple y
directo: apareceria en pantalla el titulo del proyecto con el sonido del viento bajo un
fondo de cielo nublado. La idea era jugar un poco con aquella famosa expresién que reza
lo siguiente: “las palabras se las lleva el ;'iento”, siendo las acciones las que permanecen.
Era una especie de guifio al lenguaje corporal, base de nuestra adaptacion, en détﬁmento
del lenguaje verbal. Adein.és, escogimos un fondo nublado como anticipo de lo que se

. ) -
anuncia va en la primera escena: un paisaje inquietante vy oscuro.

Por lo que ._respecta a los créditos finales, nds reservémos este momento para

presentar a los personajes junto a sus respectivos inté.rpretés.y para mostrar nuestro

agradecimiento a todas las personas que han colaborado de un modo tan desinteresado en

el proyecto.
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3.4.2 ANALISIS SISTEMATICO

Apoyémdonés en el articulo de Tadeﬁsz -Ko;vzan titulado “El signo en el teatro”,
vamos a prbﬁx_ndizar un poco mas y de un modo mas sistematico en ﬁuestro proceso de
post-prdduccién.

En dicho articuio, Tadeusz Kowzan nos proporciona una serie de instrumentos,

: : . . )
tanto tedricos como practicos, para el analisis cientifico del espectaculo teatral, asi como
para una investigacién semioldgica mas profunda. Nuestro objetivo es apoyémos en su
propuesta para ir desgranando las claves del proyecto, a la vez que lo analizamos

cientificamente.

El autor resume su propuesta en el cuadro-que reproducimos a continuacion;
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: Signos
1 palabra Texto Signos
Actor Tiempo auditivos
2 tono oral auditivos
(actor) .
3 mimica Espacio y
Expresion | '
4 gesto tiempo Signos
) corporal ‘
5 movimiento Actor visuales
6 maquillaje Apariencia (actor) -
7 peinado externa del Signos visuales Espacio
8 vestuario actor
Signos
9 accesorios Caracteristicas
. ) Espacio y visuales
10 decorado - del espacio
tiempo (externos al
11 iluminacién escénico Externo al
o actor)
actor
Signos
12 musica B
- Efectos sonoros auditivos
13 efectos - Signos auditivos Tiempo )
no articulados ) (externos al
SONoros :
actor)

(Kowzan 1997: 146).

Para Tadeusz Kowzan “la palabra estd presente en la mayor parte de las

manifestaciones teatrales (salvo la pantomima y el ballet)” (1997: 132). En nuestro caso

decidimos prescindir de un modo consciente de la palabra como signo teatral. Es una

decision que formaba parte del reto del proyecto.

En consecuencia, y en relacién a lo dicho anteriormente, el tono tampoco estuvo

presente en nuestra adaptacion. Para Kowzan el tono comprende elementos tales como la

entonacion, el ritmo, la velocidad y la intensidad de diccién del actor. La palébra, segun
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€l, “no-es sélo signo lingiiistico. El mddo con que se pronuncia le confiere un valor
sémioldgico suplementario” (1997: 133).

. A continuacién, el autbr del articulo se centra en la expresién corporal del aétor,
aspecto determinante en nuestra puesta en escena. El punto de partida es la _mimica de_l
rostro y, en el caso concreto de nuestra édaptaciéﬂ, nos centr.amos en aquellos signos
mimicos “afines a formas de comunicacidn no lingiiistica, a emociones (sorpresa, clera,
miedé, placer), a sensacioﬁes corporales agradables o desagradables, a sensaciones
musculares (por ejemplo el esfuerzo), etc.” (1997: 135).

La rivalidad entré las do:s cuiiadas (Marica del Reino y Mari-Gaila) protagonistas
de la obra de Valle-Inclan, puede apreciarse no sélo en el baile v en los movimientos
_ corporales, sino también en sus propios rostros. Ambas se cruzan miradas desafiantes y
cargadas de colera. Desgraciadamente, estos detalles no son perceptibles para el
espectador, puesto qué la camara grabo las escéhas a una distancia considerable; una
distancia necesaria para\ poder ?preciar lo acontécido en el e_:scenarid y en la pantalla
situada al fondo del mfsmo. No obstante, s1 pudiésemos representar la pieza en vivo en un
escenario, los signos mimicos del rostro de .las protagonistas se harién r;l-ucho mas
perceptibles a los; ojos del espectador. |

Respecto al personaje de Pedro Gailo, la mimica adquiere una mayor trascendencia,
' pués ya desde el comienzo de la pieza su rostro aparece en primer plano en la pantélla.
Con ello buscabamos impactar a la audiencia y ;transmitirle una mirada directa y
enigmatica a la vez. Otro momento importante, en cuanto a la expresion del rostro se

refiere, es aquél en que Gailo sostiene el cuchillo y su mirada queda reflejada en la hoja.
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'_ Nuestra intencion era conseguir ﬁna mirada cargada de .rlen.lordimi'entos y qﬁe, a su vez,.
des'tilaré una profunda tﬁstéga por todo lo ac'on_técido. _ |
En la ﬁltiiné' escena volvemos é énéontr_af la misma mirada directa y enigmatica del
~sacristdn de la pri_me£a.-A través de la repeticion de la misma imégén queriamos afiadir un
poco de suspense antes del 'de._senlace final; un desenlace que, por otro lado, acaba siendo |
muy distinto al de la éécena inicial.

El siguiente sistema de signés al (jue ‘se refiere Kowzan es el del gesto. Para el
autor, “el gééfo constimyé, tras la palabra ,(y.s.u 'forn_la es'crit.a), él médio mas rico y
ﬂexible.para expresar pensamientos, es decir, el sistema de signos mas déSarrollado”_
(1997: 35). ' |

En nuestro caso, el gesto es el sistema de Qignos bajo el qhe lse sustenta la mayor
parte de nuestro vtrabajo ci_e puesta en escena. Al no existir, por decision propia,.la palabra
como medio de coniunicécién; el gesto se convirtid en la via fu.ﬂdamental y Ve.s.encial-para
la transmision de conten_idos. |

En su articulo, Kowzan nos habla de varias categorias de signos gestuales:

Los.,hay'quc acompafian a la palabra, o que la substituyen, que reemplazan
un elemento del decorado (movimiento del brazo para abrir una puerta
imaginaria), un elemento del traje (sombrero imaginario), uno o varios
accesorios (reprcscnta{cién del pescador sin cafia, sin cebo, sin peces, sin
ccéto), gestos. que expresan un scntimicnfo, una emocién, etc. (Kowzan

1997: 135).

En nuestra propuesta nos apoyamos en los gestds que sustituyen a la,palabra (sobre
‘todo en la_priméfa eséena) y en los que expresan un sentimiento o emocion (algo que

perseguiamos en la mayoria d¢ las escenas).

‘.
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El tercer sistema. de éignos quinési'cos' o espacio-temporales (referidos a la
expresion corporal del actor) comprende los desplazamientos del actor y sus posiciones
en el espacio escénico.

En la primera escena, denominada “diélégo virtual”, el eSbacio_escénico de los
personajes que intervienen en ella es radicalmente opuésto. En uno, Pedro Gailo aparece
como imagen virtual en un emplazamiento interior y oscuro. Su mundo es un mundo en
blanéo v negro, el cual .denqta opresion y oscurantismo. En el otro, Mari-Gaila aparecé
frente a él en el escenario. En este caso el escenario representa un mundo abierto, lleno de
posibilidades que se abren a sus pies. La movilidad dg Pedro Gailo es limitada, puesto
que siempre aparece eﬁ el marco de su .p'ropia casa. En cambio, su mujer disfruta de un
espacio mucho mas aniplio, aunque con las ldgicas limitaciones que impone el escenario;
especialmente si esta elevado a modo de plataforma. |

Los elementos del decorado también entran en juego en cuanto que introdﬁéen
espacios. sucesivos relacionado.s con la accién dramética.,En.nuestro caso los decorados
son, .en su mayoria, cuadros del pintor Salvador Dali, los cuales, tal y como habiamos

“mencionado en el proceso de pre-produc.cic’)'n, fueron seleccionados por razones estéticas
y porque pretendiamos que refqrzaran el contenido dramatico de la escena.

En cuanto a los diferentes modos de desplazarse en el escenario, es éste un récurso
que hemos .utilizado en mas de una ocasion. Como ejemplo concreto podemos recordar el
modo en que se altera el caminar de las dos .cuﬁadas' en la-segunda escena, en la que
intentamos establecer una relacion directa entre intensidad dramatica y cambios eﬁ la
velocidad del desplazamiento de las dos mujéresmientras mantienen su lucha personal.

A

En algunos pasajes, las dos se desplazan lentamente como fieras que se estudian y se

!



104

observan mutuamente. En otros momentos, sin embargo, se detienen con brusquedad para
lanzarse miradas desafiantes y amenazadoras; o incluso sé separan al-unisono dando
marchz_l atras, como inequivoca sefial de desconfianza hacia la persona que hay enfrente.

En la escena final, .Mari-Gaila, tras ser liberada por su marido, camina como un
autéomata por el escenario. Pedro Gailo la toma del brazo y ella le sigue sin oponer
resistencia alguna, como un robot vacio de seﬂtimientos y pasiones.

Cuando hacia el ecuador de la pieza el sacristan, baj<(>_los efectos del alcohol,
amenaza con .matar a su mujer en un momento de delirioc y de debilidad, nuestro
protagonista sé desplaza de un modo vacilante y descontrolado. Para acrecentar esta
sensacion, Jason/ Gailo se mueve con la dificultad afiadida de tener una rola-bola bajo sus
ﬁies, objeto éste que impide su total libertad de movimientos y que provoca una
sensacion de abismo y pérdida de equilibrio.

" A propésito del maquillaje, Tadeusi Kowzan afirma en su articulo lo siguiente:

El magquillaje teatral estd destinado a destacar el rostro del actor que
aparece en escena bajo determinadas condiciones de luz. Contribuye, junto
con la mimica, a constituir la fisonomia del personaje. Mientras que la
mimica, gracias al movim_iento de los masculos de la cara, crea sobre todo
signos dindmicos, el ’maquillaje da lugar a signos que tienen un caracter

mas permanente (Kowzan 1997: 137).

Cdnsiderando que nuestras condicioﬂes de luz iban a ser las mismas a lo largo de
todas las escen;as acontecida‘§ en el escenario, opfémos por un maqﬁillaje de tonos muy
naturales que sirviera paré realzar nuestros rostros sin llegar ‘a caracterizarlos. En este
sentido, el maquillaje pasé a un plano mas secundario, sobre todo tehiendé en cuenta la

considerable distancia existente entre la cdmara encargada de filmar la accién y el
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escenario. Por lo que a las eséena§ virtuales se refiere, dispusimos que éstas presentaran
siempre una estética en blanco y negro y que su iluminacién fuera tenue. Por dichas
razones tam;So_co se consider6 necesaria la utilizacién de un magquillaje que no fuera el.de
tonos naturales. |

Desde un punto de vista s.emiolégico el .peinado desempeiia, seguin Kowzan, un
papel independiente del niaquillaje y del vestuario. En nuestro .caso, por razones de
estética y comodidad, decidimos utilizar pafiuelos que nos permitieran sujetar nuestros
cabellos por un lado y, por otrd, dar la impresidon de ser mujeres beytenecientes aun-
ambiente rural. Sin embafgo, en la (iltima escena MariTGaila éparece con ¢l pelo suelto,
fruto de nuestro deseo de enfatizar el dramatismo de 1a misma. Ella es, en ese momento,
una mujer sin rumbo; una mujer vencida y sobrepasada por los ultimos acontecimientos.
Su cabello no esté ni sujeto ni controlado, del mismo modo en que tampoco ella sujeta ni
controla.las riendas de su vida.

Haciendo hincapié en el tema estéﬁco y de comodidad, ambos criterios volvieron a
ser ﬁtilizados para escoger el vestuario oportuno. Las dos mujeres visten ropa comoda

. ' ‘ ' !

para poder bailar y moverse con total libertad. A su vez, ta_mbién tuvimos. en cuenta el
contraste entre ambas; no solo en cuanto a personalidad y movimientos, sino también a
nivel estético. Mari-Gaila lleva colores mas vivos (rojo y vioieta) y Marica del Reino
viste con colores mas oscuros (verde y negro). El rojo en Mari-Gaila obedece a su
caracter apasionado e impulsivo. Su abanico, metafora de su propio yo y del pavo real
(animal que ha inspirado.algunc_) de los matices de su personalidad), es también de color

rojo. En el caso de Marica, el negro es un signo de su estado de viudedad y represion,

.
N
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mientras que ¢l verde representa el color de la séfpiénte (animal que ha inspirado alguAnosA
de sus movimientos en el escen;u’io).

Por lo que respecta a Pedro Gailo, el vestuario refleja su relaciéri con la institucién
ecl,esiéstica. Fl es sacristan v, comé tal, fepresenta a Dios y a la Iglesia. Dado que, salvo
en la ultima escena, Gailo aparece siémpre corﬁo imagen virtual y en blanco y »neAgro, su
trajé es de color negrb con un detalle blanco en el cqélio de la camisa. En su caso tamBién
se penéé en la comodidad como criterfo fundamental, puesto que en la 5* escena
necesitaba moverse sin restricciones de vestuario (no hay que olvidar que tiene uni
‘cuchillo en sus manos y una rola-bola bajo sus pies). |

En cuanto a Séptimo Miau, la eleccion de un abrigo/capa obedecié a razones

_estéticas y coreograficas. Como ya habiamos indicado al comienzo de nuestro diario de

'

creacion, la capa seria un accesorio del véstvuarioA utilizado, a la vez, como. elemento
coreografico. |

Concluyendo con el apartado dedicado al vestua;io no podemos pasar por ‘alto una
de las razones fundamentales que c;mdicic)naron nuestra eleccion: el presupuesto. Si bien
es cierto que buscébam"os una ropé coémoda, tamﬁién lo es que quizds hubiéramos
utilizado unos trajes mas elaborados y con més accesorios en caso de haber contado -con
un présupuesto mayo‘r.

Nos centraremos ahora en otro sistema de signos: el de los accesorios. Para
Kowzan los accesorios constituyen un sisfema autébnomo de signos a pesar de situarse a
medio Acar‘n(in‘o entre el traje v él decorado. Segun el punto de vista del autor, “to_do

clemento del vestuario puede convertirse en accesorio, siempre que desempefie un papel

espeéial, independientemente de las funciones semiolégicas del vestido”. Y, por otra
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parte, “los limites entre.decora-do y accesorios son con frecuencia dificiles de determinar™.
(1997:138). | |

| En el caso concrefo d_el ‘abrigo/ capa que lucé Séptimo Miau én la 5% escena, el.
vesfuan'o dota al personaje de una imagen bohemia y misteriosa, al tieﬁpo que se.
convierte en un aqcésoﬁo esénci_al para la coreografia del baile entre él y Mari-Gaila.

“Por ‘lo qﬁe respecta ‘a los limiteé entre el décorado y los accesorios pudimos
comprobar, a través de nuestra propia experiénpia, la intérfe‘lacién existente entre 'ambo.s
s_istemas de signos, ya que un Aconjunto de imagenes sacadas en su mayoﬁa de cuadros del
p_iﬁtor Salvador Dali se convirticron en accesorios decorativos duranté laA mayoria de
escenas.

. Capitulo aparte mereée‘ ¢l uso de los objetoé eﬁ nuestra adaptécién. A este respecto
Tadeﬁsz Kowzan afirma que “%m conjunto ilimitado de objetds, existentes en la
naturaleza y en la vida social, pueden transformarse en accesorios de teatro” (1997: 139).
A continuacion, el autor hace uﬁa distincién entre objeto_s ﬁuc actian como signos en
primer gradoc(a'ccesorios qué no significan maés que -objetos presentes en la vida) y
objetds que, ademas Ade}esta funcién elemental, pueden expresar también “el luéar, él
‘momento, una circunstancia cualquiera en reiacién a los personajes que los usan
(profesién, gusto, intencidn)” (1997: 140). En e-sté segundo caso, Kowzan se refiere al .
‘;signiﬁcadb en ségundo grado” de dichos objetos. Hay todavia céso@ en que’ los_
accesorios “puedeﬁ alcanzar uﬁ valor semiologico de grado mds elevado”, produciéndose
16 que él 'denom.ina como “fenémeno de connq’tacién”. Este fendmeno se da cuando “el
| signiﬁcado del signo en primer grado se _vincula al signiﬁcado dei signo en segundo

grado, y éste se vincula al significado en tercer grado, y asi sucesivamente” (1997: 141).
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" Si analizamos el uso que hacemos de los objetos en nuestra adaptacion de ‘Di.vinasﬂ
~ palabras, observamos que se produce el mismo fenémeno dé connotacion al que aludia
Kowzan en.su articulo. Si tomamos como ejemblo el objeto d¢ la silla, es evidente que se
tréta de un objeto toma_d(_) de la vida real y convertido en accesorio péra el uso teatral.
Desde nuestro punto de vista la silla denota descanso y estabilidad en su significado en
primer gr_ado. No es de extrafiar, por tanto, que las dos cufiadas se peleen por cénseguir el
control de la misma, ya que ninguna de las dos goza de tal estabilidad y seguridad en éu
. vida. En un segundo grado la silla también representa a- Laureano, el enano hidrocéfalo.
El hecho de que-su figura aparezca en escena cosificada en la silla, hace que el objeto se
convierta también en simbolo de eodicia y avaricia f)ues‘to que, a su vez, Laureano
representa también una fuente de dinéro en un mundo donde la pobreza y la miseria son
denominadores comunes.
La cuerda y el abanico son otros de los accesorios utilizados como signos teatrales.
La primera adquiere varios significados durante la pieza. Ep la 4? escena, la cuerda es un
instrumento que saca a relucir maticés'intimos de la personalidad de Marica del Reino.
En la vida real .la cuerda.puede servir tanto para atar como para “maniétar”, entre otras
cosas. La cufiada de Mari-Gaila €s una mujer.reprimida, opresiva y con ansias de
controlar todo lo que acontece a su alredédor. En este caso el objeto ayuda a resaltar esfosj
aspéctos de su personalidad. Ademas, fambién_ simboliza a ia serpiente, amimal que, segun
nuestra vision simbolica de la obra de Valle, se esconde en el iﬁtérior de Marica del
¢
Reino. En la ﬁ_ltima escena, la misma. cuerda se convierte ‘'en un objeto determinante
puesto que, con él, Mari_ca del Reino consigue .maniatar a Mari-Gaila y, con ello,

derrotarla y humillarla.
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El abanico es, por su parte, el accesorio que sirve de apoyo a Mari-Gaila. Dicho

_ objeto representa el orgﬁllo y la feminidad de Mari-Géila al tiempo que también évoca a

uh'pé-vo real, animal altivo y presumido donde los haya, cuyos atributos son tam‘bién A
compartidos por nuestra pro.ta.gonista..

Segiin _Tadeusz dezan, “con frecuencia los limites entre decorado y accesorios
son dificiles de determinar” (1997: 141). Pbdemds citar, én concreto, el caso de 1;1 silla en
nuestra adaptacion de Divinas palazrras. 'Conio conjentébamos anteriormente, en ella
cohﬂuyen una serié de significados (fenémeno de connotacion). Pero, paralelamente, el
objeto en cuestic’)ﬁ es también un elemento esencial del decorado. De hecho, la escena
comienza con la silla como principal 'protagonist.a y situada en el centro del escenario. Al
término_de la 1ucha pér hacerse con €l control de la misina, ésta vuelve a Cobra;
protagonismo, pues su destruccién pésa a ocupar un primer piano con el cuadro de Dali
como trasfondo. | |

Pasamos ahora a hablar del decorado cuya finalidad pﬁncipal consiste, ségﬁn

Kowzan, en lo siguiente:

Representar un lugar geografico [...] lugar social [...] o los dos a la vez
[...]. El decorado, o uno de sus elementos, también puede expresar tiempo:
época histérica (templo gﬁego), estacion del afio (techos cubiertos de
nieve), parte del dia (sol naciente, luna). Junto a su funcion semiolodgica de
situar la accién en el tiempo, el decorado puede estar compuesto de signos
que a‘dquiéren relacion con las circunstancias mas diversas (Kowzan 1997:
141). '

El campo semioldgico del decorado teatral es muy amplio puesto que en él pueden

confluir distintas artes plasticas. La eleccion del mismo depende de muchos factores y en
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nuestro céso destacariamos dos por encima del resto: las condiciones materiales del
espectaculo y los gustos estéticos personales.

En el momento de la eleccion del decorado la decision acerca dp mantener un
personaje virtual (Pedro éailo) ya esfaba tomada. Aprovechando esta circunstancia y el
consiguiente hecho de tener una pantalla fija en el fondo del escenario, pehsamos que
ésta podria sermos util comoldec‘orado para el resto de escenas. A esta idea dé utilidad se
le unié la de nuestro gusto personal por la estética daliniana, lo cual nos condujo a buscar
una ,“cémﬁnién” entre la estétiga del p\intc;r y la del escritor. Como el propio Kowzan
indicaba‘anter‘ionnente. “el decorado puede estar compuesto de sigﬁos que adquieren
relacién con las circunstancias mf;s diversas”. Y, en el caso que hoé ocﬁpa, seleccionamos
el decorado basandonos en la relacion subjetivé establecida entre diversas pinturés de
Dali y algunas de las escenas representadas.

El siguiénte campo semiolégico analizado por Kowzan es el de la iluminacion, un
reéursovmés reciente que los anteriores. Una de las funciohes de la ilu'minaéién es'la de
delimitar el ,espaci‘o escénico: “las luces, pplarizadas sobre una parte dél escénario,
expresan el lugar inmediato de la accion™ (1997: 142).

La iluminacion, én el caso de nuestra adaptacion, fue utilizada de un modo muy
general. Nuestros objetivbs brioritarids eran los siguientes: conée‘guirv captar la accion en
¢l escenario, captar los objetos o accesorios que intervienen en cada escena y captar la .
pantalla proyectada al fondo del escenario que actia, bien como decorado qué acompaiia
a las escenas, bien como fuente principal de las mismas (en el caso del personaje viftual
Pedro Gailo). Por razones de qconomia, deAtiempo y de dinero optambsv por mantener la

misma iluminacion a lo largo de la filmacidn. De esta manera, repetiriamos las escenas
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tantas veces como fuera necesario, pero sin necesidad .de. invertir las hofas extras que
hubiera conllevado el cambio del dispositivo inicial de las luces. También deben’amog
mencionar que, dado que necesitabamos 1os servicios de un '.técnic;o, cada hora de
filmacion en el “Salon d’Essai” de la UdeM suponia ir aumentando la cantidad a ;;agar
por el alquiler de la sala. Por todo eilo, no pudimos contér con algunas de las importantes »
funciones de la luz: “intensificar o modificar el valor del gesto, del movimiento, del

decorado, ¢ incluso darles un valor ‘semiolégipo nuevo [...] El color proyectado por la luz

también puede desempeiiar un papel sémiolégiéo importante” (1997; 142).

A continuaciéh, KowzanA nos habla del lugar que pueden ocupaf las proyeccionés
en la iluminacion. En primer término, el autor hace una distincién entre la proyeccion fija
y la movil. La primera “puede complelar o sustituir al (decorado (imagen o fotografia
proyectada)”. En este sentido, la adabtacién de Divinas paiabra& que aqui analizamos,
seria un gjemplo concreto de este tipo de proyeccion en lo que fespecta ala Vutilizacitén de
imagene$ (capullo de rosa) o de cuadros (pinturas de Dali). La segunda “aﬁéde efectos
dinémicos (movimientos de nubes, las olas, imitacion de la lluvia o de la nieve)” (1997:
142), También podembs cncbntrar ¢jemplos de pfoyec;cién. dindmica en nueé&a

" adaptacién, puesto (':1ue el pérsonaje de Pedro Gailo aparece proyectado de un modo vivo
y dinamico. Kowzan, ademas, nos habla de la proyec(;ién cinematografica durante un
espectaculo teatral, apunta a la posibilidad de que ésta sea analizada dentro del marco dé
la semiologia d'el cine y, afiade: “el hecho de que esta proyeccién tenga lugar es para
nosotr;)s un signo dé grado complejo: o transcurre simultaneamente en otro espacio, o son

suefios del personaje’ (1997: 143).
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‘En nuestra opinién el caso de Pedro Gailé eﬁcéja c;)n la descripcion que hace
Kowzan de la proyeccién mévil y la cinematografica. Las éscenés en las que éste aparece
son simultaneas a.lo que acontece en ei escenario, con la‘s'ola excepcion de .la escena-
nﬁmgrq ci'nco,.dond_e su imagen no es unaAproyecci(’)n sino uha_captacién directa desde la
camara de Video, yla escena ﬁnd, en que la imagen de Mari-Gaila en la ve'_n';ana pasa de._

ser una proyeécién en la pantalla a ser una imagen directa des_(ie ia cémaré.

Nos centraremos ahora en el analisis. de la funcion seniiolégica de la mﬁs.ica en
nuestro espectaculo, un dominio artistico qu.e cul.npli(')'una mision esencial en la puesta en
escena, pues cabe subrayaf que contamos goﬁ la colabqracién’ del_ compos’itof Sylvain
Boucher, qﬁien compuso una banda sonora original para el pfoy‘ecto.

La inﬁs_ica desempeﬁ.é' el papel de subrayar, ampliar y desarrollar los movimientos
de baile y los dialogos corporale§ .ac.onteci.dOSAen valjas de las escenas. Las asociacion.es_
ritmicas y la eleccién de los instrumentos tuvieron también un vélor semioldgico para
sugerir un ambiente y uha atmésferg determinada y adecqada a las distintas né'cesidades |
de las escenas. En esfe caso, la creacion de la corquraﬁa se hizo con anterioridad a la
integracion de la musica, o lo que es lo mismo, primero encon'tramos. los movifnient_os y
después creamos la misica para acompéﬁarios. De esta forma, seguimos .Aun
procedimiénto inverso él que hab-iamos utilizado en casi todas nuestras experiencias
anteriores pueéto que, en la mayoria de los casos, .a'partir de una musica determinada
comenzabamos la busqueda de movimientos que la cumplimentaran.-

| El hecho de. incorpdrar- la .mﬁsica_ déspués. de encontrar el lenguaje corb‘oral nos
permitié una libertad de creacién que ﬁo hubiéramqé tenido de haber éeguido el proceso

contrario.
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Por tltimo, haBlaremos de los efectos sonoros del espectaculo, los cﬁales, segin
_KoWzén “no pertenecen ni a la palabra ni a la musica: loé ruidos”. De todos los efectos
sonoros o ruidos, a Kowzan. solo le interesan aquellos que “siendo signos naturales o
artificiales en la vida, son reproducidos artiﬁcialmente para los fines _del espectaculo, vy
que constituyen el sistéﬁa de signos de los efectos sonoros™ (KoWzan 1997: 144). Si
aplicamos estaé palabras .a nuestra puesta en escena podemos encontrar dos ejemplos de’
efectos sbnoros: el primero es ¢l sonido del viento (recreado mediante un teclado) que
ﬁti_lizamos al comienzo de la filmacién. .El objetivo, ’como ya mencionabamos
anteriormente, era expresar la idea de la “volatilidad” de las palabras mediante un sonido
_ qu.e. las trajera ala pantall_a y que, acto seguido, se las llevara de ella. Basandonos en la
expresién popular: “las palabras se las lleva el viento™, qﬁéﬁamos jugar con e'sa idea
trasladéndpla a la pantalla, Para _ello utilizamos el soni.do del viento y un efectd del
AAprograma After effects llamado “Scatter”. En ultima in§tancia, el mensaje que
pretendiam_os enviar a la audiencia era el de la fuerza del lenguaje corporal en o_pos'ici('m \a
la “debilidad™.o “volatilidad™ del lenguaje verbal, siempre teniendo. en cueﬁta el reto ciue
nos habiamos planteado ’desde el priﬁcipio del proyecto: apovarnos unicamente en el
lenguaje_ corpdral para descodificar una obra escrita por Valle-Inplén, un gran maestro del
lenguaje verbal. | |

El -segundo ejemplo..relativo al uso de efectos sonoros en nuestro eépectéculo
también se refiere al uso del viento, aunque esta vez.se trate de la altima escena y persiga

un objetivo bien distinto al anterior. Al final de la escena, Pedro Gailo se acerca a la

pantalla y aparece en el escenario acompaiiado de un sonido de viento. Ahora, dicho
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sonido denota suspense ¢ inquietud, en concordancia con lo que acontece en e€sos
momentos en el escenario.

Los medips empleados para obtener los‘ efectos sonoros son muy variados, “desde
la voz humana [...] hasta toda glase de procedimientos mecanicos™ (1997: 145). Nosotros
contamos con un sintetizador para rebrod_ucir el sonido del viento.

Para conqluir, nos gustaria hacer mencion a una sub-clasificacion (en cinco grupos)
del conjunto de los trece sistemas de ‘signos qﬁe fue planteada por el propio Tédeus_z
Kowzan. De entre los trece, “el 1 y 2 se refieren al ,tex.to habiado; el 3,4y 5, ala
expresion lcorporal_; 6, 7 v 8, a la apariencia externa del actor; 9, 10 y 11, ala
: c:onﬁguracién del espacio escénico; 12y 13, a los eféctos SONOros no articuladdg Otra
claéiﬁcacién permite distinguir entre: signos auditivoé (palabra, entdnacién, musica y
efectos sonoros) y signos 'visuales_(el resto)” (1997: 145). | |

De todas laé clasificaciones propuestas por K(.)wzan,' s6lo las referidas al texto
habladoA(palabra y entonacié;l) no fueron explotadas en nuestra adaptacion. Con ello no
pretendiamos negar su importancia, sino tratar de crear una puesta en escena que
prescindiera conscientemente de estos dos éistemas de signos. Sabiamos que ello podia
;:onllevar restricciones, pero también nos atraia la idea de buscar caminos éltemativos,
como es el caso de concebir un lenguaje corporal (accion_es, gestds, mdvimientos) que

plasmara las emociones y las ideas que esconde un texto tan rico y enigmatico como el de

Divinas palabras, y de hacerlo mas “universal” si cabe.
> Y
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4. CONCLUSION

Echando la vista atras y. haciendo un _pequeﬁo.balance. de lo que ha supuesto para
nosotros esta experiencia'creativa, no podemos sino agradecer el apoyo desinteresado de
~ tantas personas durante este recorrido por el univérso “valle_inclanian_o” dé Divinas
palabras. =

Ya desde un principio, y como el propio Stanislavski recordaba en. su obra La
construccion del personaje, éramos conscientes de que nos enfrentdbamos a un procéso
creativb siﬁ un final cerrado'; un proceso abiert_b y en constante evolucién.

‘Dicho esto, .nuestr(')-~nii/el de autoexigencia nos empujaba a una mejora constante,
tanto en la creacion de movimientos como en el resultado final tras el montéje de post-
produccién. En ese impetu de busqueda perfeccionista nos olvidabamos, sin 'embargo,.d/e
- aquello que tanto habiamos defendidé: la imposibilidad de la perfeccion en todo proceso -

creativo. |
En el camino hemos aprendido una lecciéon muy importante: la necésidad cie
adaptarse a las circunstancias. No en vano, teniamos previsto disboner de mas tiempo
para la cfeacién ahtes de la grabacion final del proyecto. Pero, por causas ajenas (debidas
aun adelantb de_fécha en lo que conéieme a los compromisos profes'ionales de nuestros
colaboradores), nos vimos obligados a preparar la puesta‘en escena a coﬁI;aneloj. Sin:
- embargo, por contradictorio que parezca, el hecho de disponer de menos tiempo. de

preparacion fue un revulsivo y una motivacion extra para centramnos de lleno en el

proyecto.
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En relaéién ala necesidad de acoplarse a todo cambio que pueda sobfevenir, nos
vienen a la memoria varios casos concretos, pués cuando estébamoé elaborando el guion
teniamos pensado incluir un nuevo personaje: el del pajaro adivino “Colorin™.
Desgraciadamente, no pudimos contar con la persona destinada a encarnarlo y decidimos
descartar esa idea inicial. Otro caso seria el de la eséena final pensada, en un principio,
con la presencia de “extras”.qﬁe actuarian como aldeanos y que ocuparian todo el
escenario. Al no ser ‘fact'ible esa posibilidad (no pudhﬁos contar cén mas gente)
decidimos reducir la escéna a las dos mujeres, siendo Marica del Reino la encargada de
‘encarcelar a Mari-Gaila por mediacién de la cuerda, la cual se convierte asi en un sigﬁo
teatral constante a lo largo de la representacion.

En cuanto a la integfacién de la tecnologia en la puesta en escena hemos de
reconocer qué partiamos de cero en lo que a expeﬁencia previa se reﬁere en ese campo,
pero decidimos asumir riesgos y lanzarnos de lleno a la exploracion de las nuevas
tendencias visuales (pantallas, pfdyeccién de imagenes). En un principio nos
mostrabamos algo reticentes, pues no queriamos utilizar la proyecciéh sin que detras
hubiera una justificacion dramatica. Pero viendo ¢l resultado sentimos que se abria ante-
nosotros un gran horizonte a explorar y a desarrollar en proyectos. futuros.
Particularmente nos interesa el juego de confrastes, los dialogos virtuales, la
simultaneidad y la proyeccién espacio-teﬁlporal que aportan las nuevas posibilidades
techolégicas’ a la escena teatral.

Observando el resultado final, pensamos que es posible leer entre lineas 1a historia

-de Divinas palabras-de un modo general, incluso sin conocer el texto de Valle. Es

evidente'que‘ se trata de una adaptacién libre y simbdlica, que no'pretende reproducir
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fielmente la pieza orlgmal Nuestro centro de atencion han sido mas blen los personajes
prmCIpales (los dos tnangulos) y -sus mterrelacmnes En este sentido, es a partlr de los
dos triangulos de personajes y de todo lo que aconte‘cei a su alrededor, como 91 guién de
nuestra puesta en escena ha ido tomando cuer.po.'
" Hay, sin embargo, una pequcna espma que se nos ha quedado clavada en referencia
a los detalles ya los aspectos mejorables que podemos observar tras ver el producto ﬁnal
- Y.es que, gracias a- una sugercncm de nuestro dlrector de proyecto, el profesor Javier
Rubiera, nos percatamos de lAa necesidad de otorgarle un maybr prbtagonismb élé silla. Si
bien es cigno que no nos proponiamos hacer una adaptaci()ﬁ de toda la obrﬁ de Valle-
‘ Inclan, también lo es que, al_acabar escribiendo un _gujén estructurado en ‘tqmo a.siete.
' escenas (las cuales fueron ideadas a partir de los dos triangulos interrelacionados de
-pers‘onajes que ejercian de bilares de hﬁestra'historia), la silla podia Haber‘ apal;ecido
: éomo signo teatral mucho antes de la sexta escena. Hubiéramos podido otorgarle un papel
enigmatico y de mas peso en la accién cir'amética, inciuye'ndqla como imagen en alguna ,
de las‘eScenés de baile entre las cuiiadas.
lEl hecho de percatamoé de detalles como éste de la silla una vez terminado e'i
proceso de. montaje y post producclon nos ha ablerto los ojos todavia mas si cabe en‘
relacmn ala permeabllldad y flexibilidad de toda creacion artistica. Es lndudable que
siempre habré algo que mejorar, algo que camblar en nuestro prqucto‘ Quiza ahi radlquc
la magia y la libertad de todo procesb creativo: siempre podemos encontrar oﬁ’as salidas, -
otras vias que no habiémos imaginado anteriormente.
Para ndsotrqs todo pi'oceso creativo implica uﬁa constante busqueda de soluciones a

los problemas que se nos plantean, por eso, aun en el caso de toparnos con muros
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aparentemente A il;fra;lqueables, no debemos desfallecér | n'unéa, | pues siempre
encontraremos alguna puerta abierta que nos permita continuar hacia adelante.

Nos gustaria concluir esta memoria de Acr‘eacién cifando a Cénstantin Stanislavski,
va qué consideramos que sus palabras no solo son aplicables a los actores drainai'ticos',
sino también a cualquier artisté que se eﬁfrenté a desafios creativos. Son palablras que

encierran claves esenciales para ayuc}iamos a afrontar todos los retos artisticos que pqedan

presentarse en nuestro camino.

Un actor debe trabajar toda su vida, cultivar su mente, desarrollar su talento
sistemdticamente, ampliar su personalidad; nunca debe desesperarse ni olvidar este
proposito fundamental: amar su arte con todas sus fuerzas y amarlo sin egoismo.

Constantin Stanislavski

Fin
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" 5. FICHA TECNICA DEL DOCUMENTO AUDIOVISUAL

Han intervenido (por orden de aparicion)
Jason McPherson como Pedro Gailo
Silvia Gertradix como Man Gaila
Edi Moreno como Marica del Reino
Sylvain Boucher como Séptimo Miau |
Muisica original de
Sylvain Boucher
Un proyecto de |
Silvia Gertrudix,
con la inestimable colaboracién de
Edi Moren(l),lJason McPh_erson, Sylvain Bpu-cher, Shelly Kastner, Emiiie Durocher.
Con nuestro especial agradeci:ﬁiento al.profesm.' Javier Rubiera, director del

~ proyecto.

NTSC - Full Screen 4:3 - Stereo — 17 min.

5.1 Documento audiovisual
- Adjuntamos el documento audiovisual de la filmacién del proyecto que tuvo lugar

el lunes 16 de julio de 2007 en el Salén de Ensayo de la Universidad de Monfreal.
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6.1 Documentos y enlaces de interés en Internet:

L

Fundacio Gala Salvador Dali

httja://\vw\\r.salvador-dali‘org;’fr index. htm|

Dali Museum

hitp://www.salvadordalimuscum.ore/home. himl

Salvador Dali Art Gallery

http://www.dali-gallerv.com/

Salvador Dali Gallery

http://www.daligallery.com/

Virtual Dali

hjp://wvww. virtualdalt.com/

Divin Dali

http:‘//www.artc.rv/fr/art-musique/Sal,vador—Dal C3 AD/411208. html

Dali 3D

{

http://www.3dali.com/Tour/reminescense.him

124



125

7. VIDEOGRAFIA

LECOQ, Jacques. The two journeys of Jacques Lecog. Cinta de Jacques Lecbq,lJean-
Gabriel Carasso, Jean-Claude Lallias y Jean- Nog&l Roy. Dirigida por Jean-Noél
Roy y Jean-Gabriel Carasso y producida por Roseline Vincent. Nueva York:
Society for .French American Cultural Services Educational Aid, ¢.1999,

(Coleccion: Eclairage).



