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Le2me uf Auestro ensayo es uno de los més fascinantes
speetos wel Beatro: loe estilos de interpretscibn teatral. Miep
=g existé una sron eantidad de investigaciones sobre los esti

L05 AMLEXESL08, hay muy pocus acerca de la parte interpretativa-
yue corresponde al trabajo del actor. En parte, indudablemenie,
periue 1a esencia misma del teatro no permite fijar sus interpre
tucicnes. ¥ fué ésta una de las ragones por la cual muchos inves
tigadores de Estética soli~n rechazar la actuacibén como una de =
isg Artes. Sin embargo, la Ciencia Teatral ha fi ado precisamen_
te como una de sus retss principales 1la reconstrucecién de las ip
terpretaciones teatrales de épocas pasndas, que hoy en dia se lo
gI"n conservar pr-ocias al cinematdé. rafo,

Era esenclal liritar nuestro estudio a 2l unos problemas
de actumcidn con relacién al teairo realista y al teatro poético.
El teatro e¢s tan amplio, ton cumplejo y uan constradictorio como
1la vida misma, y plontear 86lo los problemas mss comunes seria ya
una tarea demasisado amplia. Preferimous, pues, troatar ampli-~mente
1~g dos corr.entes bdsicas de interpretneidén yue han dominado 2l
teatro: la de ozrfeter furmal o “"teatral" y la de cardcter renlig
TS5

Nussiro estudio parte de un~s consideraciones bfsicas, yue
tode actor debe comprender y podar aplicar nntes de acercarncs &
niaestro tema propiamente dicho.

De 1ns miltiples faceu~s del Teatro Realist~ hemos escogi_
do dos carmcteristicas: el Sistema Stanislavsky, como el exponen
te mis imporiante del Teatro Realistn a principios de este siglo,
en coniraposicién con la Escuela Formal, y la actumcién en la come
dia y sus distintes génercs. Par~ mayor claridad hemos analizado
dos e, smplos opuestos de la asctuacién de comedia: un» escena de
"La discrein #namor~da" de Lope de Vega y el segundu acto de "Vi
das Privadas" de Hoel Coward. Yn ambos c¢ns08 se tr~tn de una esché
nificmeidén nuestrs lo yue hast~ cierto .nto _uede dar mayor wvalor
a nuesblns opiniounes; ya gue se basan en la realidad de una expe
rie:g¢ia,.

En 1a segunda parte de nuestiro estudiv analizamos un =speg
%o segn nuestr~ opinidn, el més cnrncterfstico - del Teatro rod"
tico: la interpret~cidn del monblo,c. Al tr~tar este problema: se
ineluyd, desde luego también, el del verso, yue exaninamos {:ﬁﬁﬁuuo_
vés de los mondlogos de "La Vidn es Bue.io", nientr-s gue pafﬂgg} dﬁ'

o

analisis de la impert-ncia del monblo,o como medio expresimoy s



tapics ente teatral, usamos la cadena ue monblo;os de la
Trepedia de Hamlet, como el ejemplo mds perfecto que se
podia encontrar.

Vientr~s mds avanzaban nuestras investigaciones sg
tra “Hamlet”, tanto mds se hacia necesario Gefinir nuestrs
posicidn acerca de ests fijurs teatrnl. Por lo tento, tuvi
RO3 yue realizar un andlisis amplio de la fi_ura centr-l,
asf{ comb de su relacidén con los demds personnjes.

Meg, aunque nussiro estudio se 1limité tan sbélo a al
sunos agpectos de la interpretacidén teatrnl, creemos yue——
- pars pro toto - puede ayudar al ~ctor a definir los pro_
blemas gue se le presenten al interpretar los diversos eg
tilos teatrales.-



PROBLEMAS BASICOS DE ACTUACION
(1)

Después de haber dominado los problemas de entonmcién, de -
dar valor emotivo 2 la palabra y los problemas de movimien-
to, dé dominio del cuerpo, se enfrente el eatudiante a oiro
protleme adn mds diffcil: el de lograr amalgomar éstas dos-
formns expresivas por medio de la continuidad de ideas.

BEn realided la diferencia entre la motumcién profesional y-~
loa intentos de actuacién por parte del principiante reside
precisamente en éstos El principiante trete ~ en el mejor -
de loa vnsos de decir el diklogo con el tomo justo y la ex-
presidén emotiva odrrespondiente y se mueve de mcuerdo con -
las indioaciones di@ director. Pero au interpretacién care-
ce espontaneidad:, &1L miamo parece un tanto amaestrdo. Es-
ta falta de esponteneidad - 0 de "anaturalidad" - se debe -~
precisamente a la ausencia de 1a continuidad de idens, de -
éste pegundo d14lozo, tan admirablemente expuesto por Buge-
ne O'Neill en "Extrefio Interludiof donde cada personaje, an
tes de gontestar, msnifiesta primero sus verdinderas impre-
siones, idens, dudas, intenciones o resoluciones: "MARSIEN:-
(Entr~ por el fondo con una carta en la mano) Buenos dfas.
(Fina se sobresalta e instintivamente cubre la carta yue ha
eatado eacribiendo).

NIKAs=- Buenos dfns. (Pensando divertidas !SI SUPIERA LO QUE
ACABO DE ESCRIBIR..POBRE VIBJO CHARLIB!..) (Luego, indican~
@0 la carta que 61 lleva). Veo gue t8§ toambién escribes tem-
prano.

MARSDEN:~ (Con un® asdbita sospecha celosa: ?PORQUE CUBRE LA
CAR¥A ASI?....A QUIEN LE ESCRIBE?) $Acercéndose a ella) 86—
lo unas linens a mand parn decirle yue estamos bien. Ya sa-
bea como se preccupa.

NIiAs~ (Pensando con algo de compasion despectival AMARRADO
A SU DELANTAL...SIN EMBARGO SU CARIRO A ELLA ES CONMOVEDOR..
ESPERC QUE SI EL MIO ES UN NiIKO, ME QUERRA TAMBIEN TANTO...
'0H, ESPERO QUE SEA UN NIl0..SANQ Y FUERTE Y HERMOSOQ..COMO-
GORDON). (De pronto, dfémdose cuent de la curiosidad de Mars
den, con despreocupacifn).- Le eatoy escribiendo a Ned Da¥-.
rell. Hacé afios yue le debo una carta. (Dobla la carta y —-
la deja a un lado).
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Lo yue en la prdctica, sl represeniarse la obra con ae ‘logas?
en voz alta, resultd un estorbo, em &in embrrgo un exvelsnt
ejemplo de lo gue cada actor debiers hamcer, si quisrs logrer ~--
esa completa naturalidad y espontapeid=adimantencr esse se usio
didlogo, nunca © muy roras veces indicado por ¢l dramaturg

que en el teatro cldisico equivale & los "sparves” y mauélbgoa
De ah{ el estilo mucho més convencional de aciuacitn 4z #ote
tipo de teatro que exigfa sobre tode belleza Iarmal. .id nues-
tras obras actuales, que rechazan Los napartes y wondlogvs oomo-
recursos no natur-~les, exigen un sguivalente cus corrsgponds en
su estilo al naturalismo escénice: cailsblecer laz conidinuiind ==
de ideas. Todo buen actor lo hace, much-s veces inconsiizntemen
te, poryue esta participacifn intense pertensce al equips 2le--
mental de trabajo del artista profesional. Para demestrar 10 ex
puesto con un ejemplo anmlicemos ol mondloge de Tuliute del IVo
Acto de "Romeo y Jullieta" yue denuwestirs la complsiidad do la
tarea asignada a la intérprete de. rapel. La dificultnd estrids,
no 8élo en saber aprovechar todos ioe recursva ds iaterprets -
cién tanto pléstica como hablada: ¢l uso de la Bausa, ¢l peiardan
49, los cambios de tempo, llevsr 1= e¢scena a su climsz, 8ino ~-
mantener el cardcter del personaje a pesar de 1os acenivs drami
ticos de la escena. ¥a figura crace en §sie mondlogo pur encima
de la limitacién impuesta por su wdémd: catorce alvs, segun Sho-
kespeare. No obastante, la artist= no debe por elle convertirse-
en una primera actriz heréica, sinc gue en madio de la sugustia
y el terror que la invaden, dentrc ¢33 su impulso amoreso, debs-
segulir manteniendo el enecanto juvenil, la inocencia dg ls dJullg
ta de 108 actos énteriores. Aunqus 31 monélogo iluvite a2 une in-
terpretacién patética, la actriz deus hacer uso de 1los recursss
de uga emocién retenida, dendo la impresién de wnm nifia comple-
tamente abandonada, en ess "terrible ®scens” jue deve represen-
tar "ella sola®. A ello pueden ayucsrle lee movwimissios, los rg
cursos de la expresidn pldtice, la flexibilidmd de 3 Cuerpo,

la nimica; recursos que én ésta escena no deben simclemente &--
compafiar la accién, sino expresar y reflejar, en todo momento,-
los diversos estados psicolégicos del peradmnaje..-

¢

@
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Entonces, retroceder, sentarse o bajar el brazo extendido equiva-
le siendo un movimiento negativo - a flaquear o vacilar; por otro
1ndo avanzar, levantarse, extender los brmzos, a una reaccidén vi-
goyosa o 2 un movimiento positivo.

De especinl importancin es smber manejar la voz: tonos agudos co-
rresponderdn s estados de histeria, %tonos graves a reacciones amo
rosas.

JULIETA, sols finalmente, sigue oon una mirads e su madre y a l1a

nodrisa, gque abandonan la alcoba, y dice con un tono de fria sver
8ibén: 1Adiés! !Ssbe Dios cuéndo nos volveremos a ver! (Se acuerda

del veneno. (Se _vuelve hao;,a el frente, saca cop la mm ggg

da de) seno, ansiosamen sl frasco con el veneno

tamente lo embarga el horror y 1o deja sobre uns mesita dgl 1ado

gguie ep o {a pie en su no ¢ vuelve al lad
derecho -~ por donde la nodriza hizo mutis y llama angustiada, le-
vaniando el braso derecho - el brago del foro-): tNodriga! gg:r_g -
reflexiopm, retroceds, bajs leniamente su bruso, se vuelve al ~—-
frente y dice, lentamente y con amargura.) Pero, ?Para qué la -
quiero agquf?..{inmévil, con intenss y contenida emooidn).1Esta -

es unz terrible escena yue debo representar yo s ol a! - ____

(Se decide, ve el frasco, se acerca a 61 y al tomarlo con la ma-
no izquierds, dice carifiosamente, gon vos grnve, dulce.) !Ven, -
frasco!. (Pausa. Luego con duda repeptina mientras retrocede len-—
tamente y rechaza con mano isquierds el venero ). 7Y si este bre

baje no produjera efecto alguno? (Cop horror retenido, yendo
cia el frente derecho). Me casar{an entonces mafiana por la mafia-

na?..(Con un grito de angustia, reprimido) !No! !No! (Se acuerds

del pufial gque lleva, con au 0 derecha lo s e)l vestido, lo
mira y dice con decis;&n salvaje.) !Esto lo impedird! (Reflexio-

na, se decide y_con rfpido movimiento, se dirige al lecho, colo-
cado al fondo, y esconde el pufial debajo de las slmohsdas) !Qué-

date aquf!.. (Al incorporarse, una nueva idea la invade, mira ——
frente a_si ;ggtg_ggnto « Y 81 despositada ya en la tugba, despier
to antes de que llegue Romeo a nbertnm?..(loum;onto al fren-

te, mientres ads v méds sumenta su angus ndo a la ves

el _volumen de voz. Las dos pnlabras: “moriré ahogada", consuitu-
yen el climax de la frase) No me asfixiaré “en aquel antro inmun
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do, por cuya eapantable boca el aire puro no peneira jamdse, y -
moriré ahogada antes de llegar mi Romeo?. (Movi-
iento desesper~do hacia lwderecha. Con menor intensidad.) Y si
vivo, 7qué serd de mi?..(Retroceds hmois la camm; su horror ses
acentia por momentos). Les sombras, la noche, la idea de la —-
amuerte me aterrorizardn bajo aquellas bévedas (Se sienta en la-
cama ) de un panteén en donde desde hamce siglos se hacinan los
huesos de mis antepasandos; donde Teobaldo, manando sangre toda-~ _

via, yace pudriéndose en su mortaja. (Se arroja sobre la cama;-

climax: con vos aguda) fAy! Ayl.. !oémo es posidle que al dea--
pertarme do improvise no enloqueszca! (Baje la cabesa. Pauss.-

Lentamente ln ta de nuevo. De ] rece tenerxr Vie=

!Oh, ved! qné es 1o gue niro?..lo parece que lo voo! ( in g

der ni por un instonte la visién, ae levanta lentamente. AL~
Acrece e su horror enten todos sus 108 expresivos).

{Es @1 espectro de mi primo gque persigue a Romeo, cuya espads -

ensangrentada le atravea$ el corasén! (Con un movimiento vigoro-
80 _hnacia el frente, lewvaniando el brnago derecho como si quisie-
ra_detener n Teobaldo, emclama enloguecids, oon terrible angue-
tia, vos agudas climax de toda la escena.) !Desente! Teobaldo,~
detente! (Movimiento desesperado hacia el venenc;tambaledndose
agotada y con un grito de auxilio).(Reunirse con Romeo equivale
beber el veneno) lRomeo, Romeo! (Ve el veneno, lo toma, comple-
tamente extenunda, muy despacio.) Voy a reunirme contigo! - -
Despuée de momento de v» r_se decide e ere rdpidamen-
te el veneno. Al momento siente el efecto, se lleva las manos -
le gargant re0e yque se shogs: retrocede co 808 insegu-
ros hacia la cams, se dejs caeri el frasco esc @ 8Sus manos

I con voz débil, pero lo suficientemente fuerte para ser ofda,-
dice con un dltimo esfuerzo, amorosa y muy lentomepte) Lo bebo-

por ti! (Se usadamente gobre e entras cae
el telén)®~
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Pero esta actuacidn espontdnea no se logr~ sin un relajamiento -

£isico emotivo— por parie del actor. La tensiln nervioss, tipicas

del principiante, impids que el mctor se tome el tiempo necesa-~

rio pars sus psusas, reacciones y acciones, afecta la calidnd de

sus movimientos, sobre todoe los de los brazos y toda su notua--

cién refleja no el estado psicoldsico del personnje, sino el suyc
propio.

El segundo problema, que desde luego estd intimamente ligado con

el anterior, motiva o justifica las acciones y reacciones del —

persona je: Se trata, pues, de definir el carfoter del personaje-

¥ su participacidén en la accién de la obra: comn qué fin lo intro
dujo el drameturgo; oudl es su relacidn con los demds persona--
jes y con la figura central; dénde eatd el olimax de la obma y -

de qué nanera afeots al personaje, y, finalmente,cudl es el de—

sarrollo dsl personaje dentro de la obra misma,

Ya Somerset Maughsm anotd en los Prefacios (IIo Vol.) a sus ———
obras completas que "las acciones de los hombres estin bdsica--
mente influenciadas por sus pasiones, pero el piblico insiste -
en yue deben ser influenciadas s8lo por rmsonamisnto. Esto exi-
&0 motivos mucho més fuertes yue los yue oxise la vids real”.-
Esta es desmde luego una nota caracterfstioa del piblico inglés,
porque el dramaturgo inmediatamente afiade: “Un piblico tiene -~
tembién carncteri{sticas racinles. Los ingleses no son una na—-
oién sexunl y no pueden fécilmente convencerse de que un hom--
bre sacrifique algo importonte por amor. Bs esa diferencia de-
actitud hacia la pasién sexual la que hace las piezas extiranje
ras tan poco probables para nosotros®”,

Esta cita ¥an interesante, gue desde luego se puede apliocar en
el sentido contr~rio a nuesiro pdblico gue tiene un conceptow-
diametralmente opueato (del Monor por ejemplo,) nos demuestra-
que las agecliones de las figuras teatrales dependen del ambien-
te racial o social al cual pertenecen.

Asf como el pdblico inglés no comprende gue una persona sacri-
fique todo por amor, la psicologia de los personnjes de "la ~-
Esposa Constangte” del mismo Somerset Maugham resulta para un -
péblico latino poco probable:s Cusndo Constance se 4 cuenta de
que 8u esposo le 88 infiel, no arma un esodndalo (que serfa lo
16gico tratdndose de una mujer de oardoter fuerte)sino que em-

piesa un negocic propio, se independiza econémicomente de su -
naxrido.-
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~ @Gomprende que elles - como tantas otres mujeres - no es mdz yuo.:
un pardeito, ya yue hm dejodo de atramer a su marido y que por 1o

tanto no tiene ningune jusuificmcidén para seguir viviendo & su lg
do. Solaments gandndoae ella miama su vida puede recuperar su dig
nidnd y tener derecho n disfrutar del amor de uno de sus sntiguoca
admiradores. Ia indepemdencia econdémica aignifica pues la indepen
dencia moral.

Este teais parecid.. tn inaceptable yue para el estrenc de la —--
obra en México se cumbil totalmente el desenlaces el "“happy ending
de la mujer que se libern honestamente de uy marido ocon el cual-—
ya no tiene ligas de afeoto y que busca un camino suyo hacia su -
propia felicided, gr~cias @ sus propios esfuerszos, fué suplanindo
por un final sérdido, derrotist=, pesimistaj la espoam reyresa —
con 8u mnrido. Una solucién que aniquila totelmente la obr» misma
¥ 10 que 8lla representa, ton 8610 para hacer aceptable la pieza-
a los convencionalismos de un piblico Yatino.

Ahor~ bien, regresando a nuestro problema, e qué elementos dis--
pone el anctor para definir la fiura teatral?

Los pasiollogos establegen yue son 3 loa elementos gque estructuran
un cardcter:

1) E1 £isiolégico. El aspecto £isico del personaje estd Intimamen
te relacionado con su actitud hacia la vida. Una aujer hermosa --
(por ej.~) fécilmente puede haber desarrollado un complejo de su-
perioridnd que se manifiesta en su actitud arrogante, mientrng ~-
que un= persona con algin defecto fisicos sordera, estatura muy -
baja, miopim, con el conasiguiente efeoto de comicidad, puede ea--
conder un complejo de inferioridad detrAs de una actitud brusce,-
agria 6 irdnica.

El actor se preguntard, pues, oudl es el aspecto ffeico del perso
néjo. Qué ednd tiene y oSmo se manifieata 1ls edad en su aparien--
cia. ?Tendr4 una apariencia cuidada, agrndable o bien abandonada-
0 sucia? ?Afectn la edand sua acoiones? ?Padece una enfermedad o -~
alguna herencia, algin defecto que se proyecte en sus relaciones-
oon las personas que lo rodean?... (Reouérdese la figura de Oswal
do en "Espectroa® de Ibsen). etc. etc.

2). E1 eociolégico. ?A qué olase soaial pertenece la figura?.. -
?Cudles son sue recursos econdmicos, su ocoupacidn, sus conviccio-
nes polfiticas, su oredo religioso y qué lugar ocupe dentro de la-
socledad?..Eaencialuente interesante es el aspecto intelectual --

del perscnaje: ?Cufles han sido sus estudios, cufles son sus -——
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intereses, sus aficiones y qué grado de inteligencia tiene?.
3) E1 psicolégico, wue es el resultado de los elementos anteriores
Es, por decirlo asi, la tercera dimensiln del personaje: su estado
mental.

?0uél es su temperamento: colérico (Teobaldo en Romeo y Juliste),-
melancdlico (Romeo, Orsino y los Bufones de Shakespears), sangui--
neo {Holofernes) etc., y cudl es su actitud hacia la vida: ea agre
sivo 0 pasivo?

?Cémo es au vida sexual y cudles son sus estandards sexunles? -
(Don Juan).

Tiene ambiciones? Este es uno de los factores mfs esenciales pars-
motiver las acciones de una figura dramftica. (Ricardo III y Ia --
Ambioién del Poder).

7Qué frustrociones o desilusiones ha sufrido? (Shylook).

?Tiene alguna obmesidén, superstioién o manfa? (El Miséntropo)

?Es el personaje introvertido o extravertido?.

?7Tiene alguna facultad exiraordinarias fantasfa, (Peer Gynt)
Juicio o gusto?

Tenemos, pues, aquf, todas las preguntas que forman el "Inventa--
rio de la Personalidad” como lo ha formulado Robert G. Benreuter.
Pero no olvidemos que hay uns esencial diferencis enire las pre—-
guntas gue hace un psicdlogo & au paciente y las preguntas que se
hard el actor al analigar la estructura del personaje. Al actor -
deben importarle esencialmente ayuellos rasgos que realiente in--
fluyen en el desarrollo de la obra. Ko importa pues acumular la -
mmyor cantidad posible de datos asobire el ocardcter teatral, no se-~
trata de hacer un cuadro olfnico, sino solamente aquellos rasgos-
eencisles que juegan un papel dentro del conflioto teatral. 8i al
gén rasgo que afinde el actor puede motivar més clarmmente una ——-
acoién, muy biens pero buscar la néxime oantidad de rasgos puede-—
dar como resultado que los de menor importancis opacan los verda-
deramente esencinles. Para la definicién de su personaje, le ayu-
dardn al actor las socotmciones que hoy dfa suelen dar los drams—
turgos, acotaciones que escasean en las obras oldsicas. El Teatro
del Siglo de Oro, el Ismbelino, haata Schiller y Goethe, no dan -
m#s que la indispensable informscifén sobre el lugar en que se de-
sarrclla 1a accién y mcerca de los movimientos bésicos de los ac-~
tores, pero nada en absoluto respecto al cardcter de los persona-
jes, do lm atmbsfera de la eascena. Sin embargo, desde Ibsen, des-

de ol Teatro de Ideas, se hi%o necesarioc decir algo mfs sobre las
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sccionee y\reacoioﬁg; de los personajes. A este respecto, Shuule
svoluciond haclie otre extremo: muchas de sus acotaoiones no dan-
ninguna orientacién al actor o al director, y son itiles solamen
te al leotor, lo cual es fdcil de explioar: al dramaturgo Shaw -
le coatd smecho lograr gque se representaran sus obras "(Mre. Wa--
rrens Profession”~"Profesifn de la Sra. Warren" fué prohibida —

por Lord Chamberlain)s para darlas a conocer tuvo que editarlas-
¥y de ahf los prélogos y abundantes informmciones. En las obres -
de O'Neill lms acotnciones son, por lo general, tan extensns,——
qQue no vienen al caso ni tienen valor préctico para el actor e -
inclusc se pudier= presoindir del director de escena, si éste —-
no fuera necesario para controlar y corregir a 1los actores. En -
“The Iceman Cometh", exige O'Neill de su Harry Hope, entre otrs
cosas, que tenga "una dentadura postiza sal ajustada que suena -
como unas onstafinelas cuando empiesa a fumar®”. Esta indicacién,-

buenz en una novela, revela el principal defecto de la obra, que
00 est4 concebida en términos teatralem. Los caracterss se defi-
nen siempre ¢on mayor precisién por sus mociones, reaceiones y -
puntos de viata, que por las scgtaciones. El actor ase preguntard:
1). ?Por qué y obémo aceciona o reacciona el persona je?

2). 7Qué dice y clmo babla el personaje?

3). 7Qué dicen de 61 lom demds personajes de la obra?..

Y aquf hay que insistir, ym que todo oardcter testral, general—-
mente, 96 desarrolla y evoluciona y es menester saber cudles son
sus rasgos bdsicos y cbémo cambian & través de la obras Una figu~
ra tan complicada como la de Judith, de Hebbel, sufre en un solo
cuadro (Acto V, 1). dos fundamentales oambios psfiquicos: el pri-
mero, provooadc por haber eido posefda por Holofernes, y el se—
gundo, por haberlo matado; 10 que equivale a la peripecia de to-
da la tragedia. Judith, la vengadora de su puedlo, la persegui--
dors de Holofernes, es ahora la perseguida., le derrotada. Y co-
mo en "La Sefiorita Julie® la accidén decisiva se desarrolla, naty
ralmente, fuera de la escena,.

El tercer problema b£sico ea el resultante del anterior. Después
de haberse dado cuenta olaramente, friamente, de la importancia-
del personaje dentro de la obrn, empieza la fase creadora, durante
la cual el actor "visualiza® su figura a la ves que coordina, en
su fantasis, movimiento, palabra y continuidad de ideas. El actor
dede reconstruir en su fantasia la "vida teatral™ del personaje-
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que ha de interpretar, mno 86lo desde gque se alga el telén, aino -
desde que se inicia la trams y, con frecuencia, bastante antes,--
como en el caso de "Egpectros™, ds Ibaen, donde el conflicto se <
inicia antes del nacimiento de la figura principals Osvaldo. Por-
lo tanto, parm esiableoer realmente un cardcter teatral, no basta
crear el personaje en sus propiass escenas, con todas sus accionss
¥ reacciones, s5ino gue el actor debe seguir in mente sus activida
des posteriofes y tratar de reconstruir todo aquello que el drame
turgo no puede incluir en la obra debido a la limitada estructura
del teatro y que, desde luego, un novelista no omitiria. Con fre-
cusncia, los dramaturgos, para lograr mayores efectos teatrales,-
sitldn sucesos importantes fuera de la escena, cogo ol diflogo -~
amoroad, un tanto escabroso, de "The Play is the Thing", de Mol--
pnar; como la seduocién de la sefiorits Julia, en la tragedia de --
Strindberg, porgue, en el teatro, resulta siempre mds impresionap
te 10 que se adivina que lo que se ve.

Asf{, pues, el actor ae imaginard t0do aguello que, de acuerdo con
el conoepto que tenga de su papel, haya vivido su personaje fuera
de la obre, para logror, en cada momento de su actuaciln, el esta
do psicoldgico preciso.-

Durante éste procesc, el actor debe exclui{r totalmente su vida ~~
particular, sus rasgos personales ¢ imayinarse solamente el perso
naje, verlo ante sus 0jos, dentro del ambiente de lIa obras Como ~-
se vestird, como se moverd, como reaccionarf: Es obvio que el ac-
tor que debe impersonar la figura de "Severo” en "La Importancia-
de ser Severo” dé Oscar Wilde, tendrd que eliminar todas sus preo
cupaciones personales (que siendo actor no le faltarén) para sus-
tituirlas por las deapreocupacionss de Seyero, cuya severidad o0--
-formalidad, consistird en una manera distinguida, formal, fria,--
de moverse y hadlar, dando valor y severidad a todo aquello que--
distinto, con valorss cambiados, el gue tendrf que idearse el ac-
tor que se atre¥a s interpretar un personaje como Bevero a quien-
parecen faltarle todas las pasiones de una figura humana. * ?Pe-
ro yuiso Wilde representar fijuras humanas o tan aflo marionetas-
caricaturas de esa Bociednd ingleaa, yue més tarde se habfa de —
vengar tan cruelmente del autor?®

Y quizéds 63 el momento de deocir gue el artista solamente logra —-
convencer al péblico si se sniregs sin reservas mentales y mora--
lea a Bu tarea. Si la motris que quiere interpretar a la Sefiori-
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ta Julia censura=-quizds inconscientemsnte- la conducta, acciones
y reacciones de la figuras si potencialnente la amctriz en las --
mismas circunstvancias fuera incapaz de hacer lo propio, anunca -
logrard una cremcién convincente. Hay gue amar a las figuras tea
trales, sin reservas, sean lo que fueren. En este c~30, hay qgue-
darles vida con unn actitud de-protesta, de defensa violenta en-
contra de laa deméa,figurqé teatrales, sua contrincantes en el -
conflicto drnméﬁico[ ‘

Se ha dicho que los actores mismos carecen de cardcter por inter
pretar personajes tan opuestos. El artista puede y debe vivir eu
vida privada de acuerdo con sus propias ideas, de lo gue él de--
sea para sf mismo, pero en su vida artistioca debe comprender con
la misma facilidad la inocencia de la Santa Juana, que los ing--
tintos de la Prostituta Respetuosa y la actitud desconcertante -
de la Sefiorita Julis.-




PROBLEMAS DE ACTUACIO
DEL

TEATRO REALISTA




= ( 11 )
o=~ BL SIST:oMA STANISLAVSKY ¥ LA ACTUACION MOUDE:iNA

Son varios los elementos bSsicos yue forman el asfi llamndo Siste-
me Stanislaveky y no fueron precisamente inventados por el iamoso
director ruso. Mucho de 1lo yue é1 ensefiaba se sabfa y se aplicaba
y8, porque formaba parte de la técnica l6gica de actuacién, que ea
tan vieja como 8l teatro mismo. Pero fuéd 61 quien formulé por vesz
primera en forma tan completa ayuellas reglas e indicaciones de--
su sistema.

l).- Lo gque Stanislasvaky justamente aborrecia era la actuacién -
vaga, general, no definida por parte del actor. Exigfa yue el ac-
tor actuars con finalidad, con propésito} exigencia ésta muy jus—
ta en una época que adn sufria 1la influencia del teatro patético,
externo, declamatorio, falso, de la escuela francesa de 1870. Pa-
ra lograrlo, idea Stanislaveky una serie de ejorcicioézque ayuden
al actor a fijar la situacidén dramdtice. Cuando pide ¢ -uﬁ’glumno-
que cierre en escena una puerta, la reaccién 1nn'uiata del alumno
debe ser&l?orqué debo cerrar la puorta?,rvrquo tengo que decir «-
un secreto a aljuien. No, no a alguien; debo definir a quién. Es~
el combate de Stanislaveky’ contra el algo y alguien, contra la si-
tuacién ambigus. Y dentro de la mera accién de cerrar la puerta,-
caben infinitos matices: Si el alumno cierra la puerta, porqyue --
tiens yue dscir en secreto a su bien amada gque a lems doce de la--
noche guiere escaparse con ella, ests accién de cerrar serd toial
mente distinta de aquella que ejecuta horns mds tarde, cuando lo-
persigue el furibundo padre de la chica, revélver en mano y dis-—-
puesto a matarlo. El ejercicio de cerrar una puerta no se limita,
pues, a la accidén externa sino yue abarca motivos interncs. lLa --
pregunta " por qué *, motiva entonces, logfcamenve, la aceidn: --
? Porgue se oierra la puerta? Poryue no se debe ofr lo que se -~
habla (? Por qué no? Por yué en secoreto?..etc.) es decir, las ~--
acciones exteriores solamente causan suspenso 8i estdn motivadas-
interiormente.-- Pero esn es ya una vieja regla: la de que todo -~
conflicto teatyal es un conflicto emotive; por lo tonto las situa
ciones teatrales. no pueden ser dramfticms si no corresponden 16-
gicamente a un oconflicto emotivo. Se ve pues yue el método de —--
Stanislavski, en el fondo, no persigue sino enfocar la atencién,-
uns vez mds, sobre viejas reglas que habfan cafdo en desuso.
Tanbién forma parte del sistema Stanislavsky. la frase del pintor
impresionista Max Liebermann. que el artista debe actuar "como si
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usara auténtico colecto y suténticas botas". Indudablemente la ac-
titud del =actor no se define mal tomar un vasoc sino al tomario como
81 Suviera vino o0 como si tuviera veneno; Al cerrar una puerta co
mo s8i fuera perseguido o como si no quisiera despertar a una perso
na, 0 como s8i yuisiera sorprender a alguien.-

Este "como 81" yue pide Stonislavsky es "conditio sine qua non” -
de todo teatro, desde Esquilo hasta nuestros d{as. En una funcidmn-
de "Julio César", obviamente tanto actores como piblico amcepisn la
situacidén como si los actores fueran romanos y como si se encontra
ran en el foro de Roma y no del teatro.

El actor entonces acciona como si fuera Marco Antonioc o como si --
fuera César. Se vé, pues, gue éste "como 8i" estd {ntimamente liga
do con la situacidn propuesta por el dramaturgo. Es decir: 1a fdbu
la,ei I@gar y el tiempo de la accién, las condiciones en que ac---
tian y viven las figuras dr-miticas; pero también, légicamente; su
realizacién escénice: el decorado, vestuario, luces, todo este apa
rato gue hoy nos parece tan indispensable y que en timpos de Sha--
kegspeare existis ablo en la fantasfa del actor. Estas "circunstan-
¢ias propuestas® no son méds yue la vieja convencidn teatrsl: Uonyg
nimos en yue esi"mos en el foro romano y que es el afio 44 antes de
Cristo. Convencién que es la base de todo teatro.-

El sctor - seglin Stanislavsky - incorpora las circunst~ncias pro-

puestas & su trobajo. Le animan e impulsan en su fantasfa. Para -
animar su imaginacifin, para encontrnr las respuest-s jusias, deben
servir el "como si” y "las circunst-ncins propuestes”.

Desarrollar la fantasfa y la ima.inacién es, légicamente, de suma-
importencia. Para estimularlas 3os alumnos de Stanislavsky reali--
2sn inumeradles ejexcicios: Recordar exactamente el camino del ~«-
teatlro o de la Zscuela Teatral a casa, pero en todos sus detnslles:
"Bajo las escaleras, llego al pértico, me despido de mis compafie—-
ros, "veo" cémo llego a la esquina para tomar el tr~nvia. Espero,-
8igo esperando...."etc. Ustedes me dirdn: PPero eso es intantill..
s{, desde luego, es infantil; los nifios pueden jugar a "panejar un
sutomévil"™ por horas enteras, persiguiendo bandidos, o siendo per-
seguidos o paseando por avenidas eleguntes. Bn ellos ni la escue--
la primaria, ni el ambiente ha losredo adn matar la fantasfa; vi--
ven en su immginacidn, evocan con una silla volteads un coche o un
tIrono.



Indudablemente es importonte para el alumno hacer ese tipo de ejer-
cicios para adquirir una técnica interpretativa en cuanto a la mimi
ca; pero tampoco hay que olvidar que el texto es la vase de la la--
bor del actor y que la expresién mimica siempre estard al servicio-
de la pmlabra. Por e¢s0 la exigencla de definir las acciones, de jus
tificarlas, debe, en mi opinidn, de aplicarse con mayor ragzén a la-
interpretacién del diflogo, que siempre serd la médula de toda obra
teatral. Y ahi es donde suele fallar el alumno de actuacién. Vere--
mos cémo trata Stanislovski de resolver el problemas

Para dar valor emotivo a la palabra se wvale del recurso de la viven
cia. Easto significa que el actor debe aprender a estimular la crea-
cidén subconsciente de la naturaleza humana por medio de la psicotéc
nica consciente. Llagard entonces a vivir el papel, a sentir de -—-
acuerdo con el papel. Para expresar la formm exterior de esta vida,
trata el actor de reflejar la vida interior de su personaje, por---
gue 8610 asf{ resulta ls forme exterior convincente. Y para demof—-=
trar esa vida interior trata sl actor de asimilar las emociones del
personaje dentro de au propio mundo emotivo. Entonces debe ser meta
principal dirigir la atencién del actor al problema interior gque -
presenta su papel, & au vida emotiva, vida yue se anima gr-cias al-
recurso de la vivencia, yue provoca artificialmente emociones que--
no son 8ino un reflejo de un eatado psfquico vivido. Es decir, un -
actor recuerda intensamente un momento de su viua cuya emocién co--
rresponde mis 0 menos a la yue exige la situacién teatrsl y aplica-
este eco emotivo a su actuacién. No dudo de que éate método puede -
ger un recurso cuando se trata de personas emotivamente retrafdas--
y torpes; pero hay gue considerar que el teatro requiere talentos,-
personas de fdcil emoeibén y vive fantas{a que no necesiten recur---
808 supremos. Si una aciriz tiene que recordar la muerte de su madre
para aplicar esta emocién a una escena trigica, su propio dolor 1le -
nard su alme de tal modo yue las ldgrimms le impedirdn crear la fi-
gura teatral y su dolor ficticio. Pero Stanislavsky aconseja a sus-
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slumnos algo sun més yeligrose: "Porque lo mejor yue puede ocu-
rrir es yue 8l actor sea completnmente arrastr~do por la obra.
ENTONCES, PRESCINDIENDO DE SU PROPIA VOLUNTAD, vive su papel
sin darse cuenta de 1o que siente ni pensar en lo que hace, y
todo se desarrolla por s{ sclo de una manera subconsciente e in
tuitiva® Dejarse,llevar completamente por la obr~, vivir el
papel, eliminer la propia voluniad o aletargarla sin noiar lo
que se estd haciendo y dejér que las cosas se desarrollen gra-
cins al subconsciente y la intuicién, es probablemente el pecr
conse jo que se puede dar a un actor que yuiere prepararase para
su profesidh. El mismo Stanislaveky se corrige inmediatamente

y dice: "Por tanto, nuestro arte nos enseiia, ante todo, a crear
de un mode consciente y justo."

Acerca de ¢ste recursc de actuacidén dice Komisarjevsky:

*Ho cabe dude de gue éste tipo de actuacidén destruye la forma
creada por el dramaturgo y el ritmo de sus li{neas, que expre-
san el movimiento int .rior y el contenido de la obra. Este con
tenido ideal y emocional, que se obtiene por medio de la forma
y el ritmo, estd presente en la imaginacidén del actor y origina
la necesaria actividad de su inteligencia para crear un cardc-
ter teatral con todss sus peculiaridades. El alumno de Stanis-
lavsky descuida le florma y el ritmo de la obra y subatituye por
sua proplos estados intelectuales recordados, los del autor®.

Por eso sigo insistiendo en yue la interpretacién verbal es la
médula de toda actuacidén. Por que el teatro es formal, conven-
cional; sers en ciertas épocss menos formal - como en el Natu-
ralismo - y en otr=s més, cuando el verso - por ejemplo ~ era
parte integral del teairo. Y quizds es el momento de recordar
gue durante la larga vida del teatro, las épocas formalds han
sido infinitamente mds importantes y més extendas que las épo-
cas naturalistas. Parece que el naturalismo escénico ha sido
giempre predmbulo para un nuevo auge del teatro poético. Bastia
una mirada al teatro espaifiol que se inicia, en prosa, con "Ia
Celestina™ - mis novela dialogada que obra teatral - con los
Eniremeses de Cervantes y los Pasos de Lope de fueda para 1lle
gar a su més gloriosa época: El Siglo de Oro.-

Vemos pues yue el desarrollo del estilo del teatro espaiiol par-
te de escenas populares, llenae de un despreocupado realismo es
cénico muy a la manera de la Comm@dia dell’'Arte, para llegar -
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a %ravés de Lope de Vega, Tirso, Ruiz de Alarcén - a su mAxima
evolucién peética en la obra dramditica de Calderén de la Barea,
cuyas flguras - en su teatro’ teoldgico, en sus Autos Sacramenta
les, finalmente se tornan abstractas, a egbricas, simbélicas.
Efectivamente, no es imaginable un més alld de éste teatro total
mente estilizado, abscracto: habia que regresar de nuevo a la
tierra. Calderdn no tuvo sucesores, no pudo temarlos. Asi, del
penorama de agonia del teatro espafiol del Siglo 18 se destacan
108 smninetes de Don Remén de la Cruz, peyueiios cuadros teatya-
les 1lenos de una gr-n fuerza realista, yue sirven como un nueveo
punto de partida. Indudablemente gque el teatro poético del futu-
ro, no serd el mismo que el de Calderén de la Barca. Pero tam-
bién es indudable que no bastard unm técnica exclusivamente naty
rélista para su interpretacidén. Este tipo de teatro siempre exi-
5ir§ a sus actores, estilo, .dominid de la  forma, sentido musical

vy no meros recursoa mimicos por convincentes yue sean.

? Renunciaremos a ver Hamlet por que ya no hay actores gue puedan
interpretar la gran cadena de monbélogos yue forma éstn obra? O a
so0zar de "fm Wida es Bueflo® porque los actores ya no son capaces
de interpretar la nmusicalidnd de sus versos", esos "dos grandes
soliloyuios de Segismundo, retorcidos como dos columnas saloméni-
cas, que sostienen la construccidén del drama?" (Valbuena Pratis)
Y aqui tocard a la sensibilid~d del aétor saber cambiar de técni-
ca, segin se trate de una comedia realista o de una pieza de
Ellyo%, de Anouilh o de Garcia Lorca, autores que nos demueatran
que el teatro po&tico sigue siendo “moderno™,

Por eso, en contra-posicién con la Escuela de Stanislavsky estd

la Escuela Formal que representan actores como Coyuelin.

Esta Escusla Formal busca claridnd, estructura, unidad, estiliza-
cién del trabajo del actor yue frecuentemente se asemeja a la in-
terpretacién musical. Es decir, domina el trabajo estructur-do,
planendo, sobre la espontaneidsd emotiva. Coquelin exigia al ac--
tor la creacién del personaje en su fantasia:

Visualizar a Tartufo: ver cémo camina, ima,inar cémo reacciona,
fijerse en la expresidén de su cara, oir su voz, en fin, colocar
en 81 el alma de Tartufo. Dice Coquelin: "..par» dar consistencia
a 1a figure, el actor debe aprender a caminar, hablar, gesticular,
oir como Tartufo. Hasta entonces estard listo el retrato, se puede
ya colocar en su marco- es decir en el foro - y el espectador, en
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vez de decir: - Agqufi llega el actor Fulano -, exclamard:- !ah, -
éste es Tartufo!”,

Tensmos pues, dos procedimientos completmente opuestos: mientras
Stanislavsky basa todo en el “recursc de la vivencia", Coquelin
afirma que "“el actor ac vive, sinc actda®.

Iremos més lejos: "La naturalidad, la verdad en el teatro son 1la
cosa menos natural del mundo® como dice un personaje en "La Repe
tition ou L'amour Puni® "de Jean Anouilh. Y afiade: "La vida es -
muy bella, pero carece de forma. El arte tiene por objeto darle
una, precisamente, y orear, por medio de todos los artificlos po
siblea, una verdad mAs verdadera 4ue la verdad". Ahorn bien, es-
tos artificios poaibles, no son la barba falsa, la nariz postiza,
el mayuillaje intenso, 3ino los recursos de una técnica tan segu-
ra que no se hots, una téenioca capnz de armonizar y amalgamar
tono, movimiento, geato, pauss, reaccifin, de t»1l suerie gque el -
didlo,0 parvuce nacer en el mismo insiante y se logra la ilusién
de la mds perfecta raturalidad.

Para yue no se crea, sl colooar a2 Coguelin en contraposicién con
Stanislavaky, que Cogu2lin representa la "vieja escuela francesa,
tan detestable como la espaiiola” me permito citar al famoso direc
tor alemém Piscator quien, hablando de uno de los ejercicios de
Stanislavky, dice: ?"Cree ud. yue tal estratagems es necesaria?-
Yo creo gue es anti-tentral y, como toda eatratagem@, no absolu-
tamente honrada. Tendr{a usted que hacer un esfuerzo terrible pa-
ra convencerme de la "cuarta pared" y de la filosofia del “"como -
8i", que se supone gue debe inducir al observador a creer comple-
tamenie en la sinceridad del actor y a considersrlo complet~mente
“natural®. ?Somos siempre completamente naturales en el foro? HH@
se habla inmediatamente mucho mds fuerte que en la vida real?...-
Se cree realments en el 4rbol pintado o en la carga letal de 1la
pistola que se apunta a otro ser humano?®

Otro representante de la escuela formal, de la actuacién planea-
da, es el actor inglés Leslie Howard, cuyas interpretacionee como
Pygmalion y Romeo, no han sido olvidadas.-
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Dice Leslie Howard que es "esencial par~ la interpretacidn del
actor yue el cardcter yue debe representar le sea conocido 1o~
talmenie, yue nada guede escondido, oscuro o dudoso" Y anade:
"Soy enemigo de 1ln escuela de actuacidén de improvisacidén o ins
piracidén y creo firmemenie yue los mejores result~dos se obiie
nen gr-cias a una cuidadosa y minuciosa elaboracién de detalles,
gr~ci~m a un completo control del proceso emotivo y fisico por
parte del actor, método yue se esconde después cuidadosamente.
ELl resultado produce la fascinante ilusién yue se obiiene cuan-
do una obra de arte elaborademente estrucgurada tiene el aire-
de una improvisacidén inspir~da", o lo yue el gran David Belas-
co 1llamé "el arte de ocultar =1 arte".

Fuern de Rusia existe una institucidén que ha empleado, sistemd
ticamente, el Sistema Stanislavsky, yue es el Group Theatre de
Nueva York.

El Group Theatre es aquél importante y arrollador movimiento
juvenil gue presentd - en una ciudad dedicada exclusivamente

al teatro comercial -~ experimentos tan notables como los estre-
nos de Clifford 8dets, Irwin Shaw y William Saroyan.

Los actores de éste grupo, creyendo que una técnica formal no
correspondia al estilo que exigian éstns nuevas piezas, decidie-
ron adoptar el Sistema Stanislavsky, con sus ejercicios de me-~
moria de emociones, de acciones improvisades y de situaciones
imginarias.

Perc al cnbo de tres aios, la mayoria de los actores abandond
("ésto) procedimientos, sobre todo el uso de la memoria de emociow
nes yue causé en muchos una tensidén tal gue su inteppretncidn
carecia de la soltur~ tan esencial en todo tr~b-jo artistico.
En general, se puede decir yue los actores experimentados sapro
vechaban méw los beneficios.del sisiema - gue enriguecia su ya-
firme técnica con nuevos elementos de interpretacidn - yue los
actores neveles gue toraban los consejos de Stanislavsky tex-—-
tualmente. Muchos de ellos, incluso,frncasaron como actores
porgue, por una parte, perdieron la confianza en su antigua
téonica y por our=m, se ofuscaron,
Es indudable gue el Sistema Stanislavsky no debe - ni pretende-
ser tomado textualmente, pero que a los nctores ya seguros y
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maduros ofrece una orientacidén sum~nenie importante poryue les
previene de los inminentes peli ros de una actuacidn mecdnica
¥y rutinaria.

Es curioso yue los ndictos al Sistvtema Stoniskavsky han sido mds
ortouoxos que su maestro guien- en sus "Notas sobre el Arte" eg
crites entre 1877 y 1892 -~ confiesa: "“Es extra.io, pero cuando
uno realmente siente el papel, la impresidn que se causa en el
piblico es mAs pobre; cuando unc se controla complet-mente y no
d4 al papel todo lo yue se lleva deniro, el resultado es mucho
mejor". Y no es extraiio, es natural yue asi sea.



9 ACTUACTON EN TA COMZDIA" (19

Lo cbmico y lo trégice - como ha expuesto Sécr~tes ml final del
Symposic - tienen el mismo origen, ya que "el mismo hombre debe
ser poeta trdgico y poeta cémico®. La diferencia entre los dos
géneros no reside sino en el punto de vista desde el cual se tra-
ta un tema: Shakespeare concibié El Mercader de Venecia como come
dia cusndo en Londres no existia un problema jud{o. En nuestios
diss - después de haber sido testigos de la trngedia israelita -
a0 puede concebirse a Shylock como personaje cémico.

Precisamente porque Shakespeare fué "poetn trdyico y poetn cémico”
poryue disefid sus personnjes en forma completa, vemos hoy en Shy-
lock la ir-gedia de su rmza, mientras épocas pasadas vieron en ¢l
86lo al judfo, al eneuigo de la sociedad, finalmente burlado y

atrapado, =

Pero también en cbrns esencialmente cémicas se da el caso de que
una situacién muy grociosa, tanto para los personajes en escena c9
mo para el piblico, resulta, pars uno por lo menos,seria. y muchae-
veces hasta trdgica: Cuando, al final de "La Discreta Enamorads’ el
viejo Capitdn se da cuenta de que no se casé con la demasiade dis-
creta Fenlisa, 3ino con "la giganta de su mndre®, Belisa, esta =or-
presa, muy divertida paro todoa, tiene muy poca gr-cia, tanto par-
Belisa - "Otro pensé yo Tener"—como para el Capitdn - "De otra gue
aborresco soy#, Este doble aspecto de la misma situacién es un ele
mentc realista del género cdémico.

Que tode representacién de comedia debe ser espejo de la vida, pre
sentando un asunto en a{ serio desde el punto de vista humoristico,
1o sabia muy bien Lops:

?Aljors sabes, Ricardo,
Que e2 la comedia un = ipejo,
En que 8l necio,el sabio, el viejo,
El mozo, el fuerte, el gallardo,
El rey, el gobernador,
La doncella, la casada,
Siendo al ejemplo escuchada
De la vida y del honor,
Retrata nuestras costumbres,
O livianas o severas,
Mezclzndo burlas y veras,
Donaires y peaadumbres?

Sin embargo, a pesar de que la comedia contiene elementos trdgicos,
existe entre los dos géneros una profunda diferencia en el modo de
interpretacién, que el actor tiene que observar.
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In el droma suele predominax la acdién. Aunque sabemos yue toda
accidén dremdtica es la ldgloa consecuencia de los caracteres,
que son los oaracteres mismos los que la causan, es problema esen-
cial del amcior, al interpretar el drama, fijar su atencién en el
desarrollo dramdtico, en llevar el conflicto hacia su mlfmax y de~
senlace.

En "Edipo Rey" por ejemplo, aunyue toda la accidn se debe al ca-
racter de Edipo, (&1 Edipo no tuviera un temperamento violento no
hubliese matado, en el cruce de caminos, & un desconocido; si Edi-
po no fuera honesto uo hublese seguido adelante ocon las inveastiga
ciones y no hubiera castigade al culpable, es decir a si mismo)

es sin embargo la fdbula, la accién, la que ocupa nuestra atencién.
Sabemos que nada en la vida es permanente, que todo evoluciona y
sobre todc los caracteres humanos. En "Bdipo Rey™ presenciamos
pues el momento de la catdstrofres la cafca de un hombre encumbra-
do al mayor poder y es esa ascidén la que nos conmueve.

En la comedia la accidén es de segundo orden: En "La Importancis de
goxr Severo" ds Oscar Wilde, o wu3a deliciosa comedia mexicana

"A ninguna de las Tres" de Fernindo Calderén, no importa saber si
los protagonistas llegan a casarse o r0; en “A ninguna de las --
tres” ya 3l t{tulo revela la fébula. Scen los caracteres mismos 108
que hacen la obrn graciosa,

La ‘comedia es%d mucho mds cerca de la reslidad; por lo tanto, la -
actuacidén tiene que ser realista, daapfdiiata de énfasis, por lo
yque se¢ impone, mucho mds yue en el drama, la caracterizacién, sobre
todo en la comedia costumbrista, en lu cual -~ desde los tiempos de
Lope, Shakespeare y Moliere hasta nuestrcs d{as-abupden los tipos.
Son pues, obviamesnie, dos prodblemas diifciles de venczr los ue se
le presentan al acfor: caracterizar el personaje y, 8 la vez, ser
perfectanente naturnl, que es 1o mé€s dir{cil de todo.

Pero antes de abordnrrlos debemos preguntarnos si todas las obras
ecérnicas ofrecen los mismos problemas. Y ajuf notaremos que e! géne-
ro cémico se subdivide en cuatro clases, ¢on exigencias de intur--
pretacidén totalmente distintas.

Por un lado tenemos la alta comedia a base de un diflogo brillante,
Su gracia consiste en un fuego artificial de "bon mots®™ y frasses
ingeniosas. "la Importancia de Her Severo" de Oscar Wilde es un
ajemplo perfecto para éste tipo de obra, porque preaenta todas sus
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caracteristicas. En ests comadia Wilde ataca las costumbres de la
alta sociedad inglesa (Comedia de costumbres); sus figuras, tanto
los grlanes come las damas, se distinguen poco entre s{, porgqus ro-
presentan 8dlo mufiecos de la sociedad londinense, todos hablan como
Wilde mismo y resulten, por lo tanto, desdibujados. El didlogo es
aqui la médula de toda la obra.

El problema estriba, pues, en saber manejar el didlogo. Frecuente-
mente, sobre %040 en las comedias intelectuales en las que no ocu-~-
rre nada o muy poco, la atraccidén de la obra consiste en un didlo-
&0 brillante, lleno de aforismos, giros elegantes y Juegos de pala-
bras. Todo depende, de cémo se digan éstas fr=ses para granjearse
la risa del pdblico, factor importante para que la comedia cumplas
con su nisidn, tan legitims como la del drama o la tragedia.

"Las frases ingeniosas - dice Leseing - deben ser dichas sin vaci-
leciunsas, para que el espectador no tenge tiempo de darse cuenta si
son grnciosas 0 no." -

Como eatas frases ingeniosas constituyen un elemento artificial in-
cofﬁorado a un género esencialmente realista, le incumbe al actor
contrarrestar tal efecto por medio de una actuacién espontdnea, no
enfética.

Hasta tal punto constituyen un elemento artificial, que el teatro
francées subdivide ese gknero de frnses en tres clases:

Mots 4'esprit, yue frecuentemente no guardan ninguna relacién con
el personaje qyue las dice: son cuerpos extraiios dentro de la obra

y figuran en ella s8élo por su gr-ocia intrinseca. En este cnso,
cuelquier énfasis resultard perjudicial para la verosimilitud eacé
nica.

Mots de situation. Son frases cuya grmcia depende exclusivamente

de la situacién y que exigen, con frecuencia, una técnica opuesta.
En "Les fourberies de Scapin®, de Moli?re, Géronte dice una gracio-
éa y famosa frase:"Que diable allait-il-faire dans cette gnibre?’,
y precisamente la insistencia de Géronte, que la dice unas siete
veces y cnda vez con mayor énfrsis, acrecentarf la hilaridad del
piblico. Esta frase tiene su historia: causé ya risa en "Le pedant
joué”, de Cyrano de Bergerac y Moliére la aprovech$ con la misma
ingenuidad con que habia aprovechado toda la tr~ma de "la disdrota
snamorada®, de Lope, para "L'Ecole des maris". A este hurto li%era-
rio se reflere Roatand en su Cyrano de Bergersc y— pars los concce-
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doxres -~ puede ser, una veg 53&, notivo de risa.

Mots de caractére. s "la frase yue nos hace reir por ser la inten-
sa expresiin, en el momento, de la individualidad de la persona que
la dice"®)gomo 1o es, en "Una peticién de mano", de Chejov, la con-
tinua y, de proste, inoportuna repeticién de Stefan Stefanovitch:
“,.Y todo lo demés". -

El siguiente prodblems en la interpretaaidn de una comedia aparazce
{ntimamente vineculado con el punto anterior. Vimos ya que la nstu=
ralidad en el didlogo es s6lo aparente; que contiene muchos elsmep
tos artifioiales y @8, por tanto, misién del actor darle la mayor
espontaneided posible. Por otra parte, sentado ya que la interpre-
tacidén de la comedia no debe ser enfdtica, es obvio yue los monen-
toe emotivos han de tener, en éste género, una expresidén mucho mds
disorets que en 6l drama. Resulta entonces el inteligente empleo
del tempo, de la pamsa interpretative en sus miltiples formas, el
mayor suxiliar para dar vide y naturalidad al didlogo. El ritmo

d9 una comedia es, claro eatdf, mds ligero; su tempo, més vivo que
el del drema. Pero no basta dar mayor rapidez al didlogo, sino sa-
ber acelerar o retardar el tempo durante una escena, llevar la co-
media o un acto a su climax, gr-cias a un aumento en la intensidad
.8 la actuacibén que no debe, sin embargo, ser enfdtica, aprovechan-
de todoe los recursoss aunque sin salirse del cardcter de la ohras
el mds importante de los cuales es precisamente el tempo y su in-
finided.de variantes. Bl didlogo, entonces, se parece a8 un Jjuego

de tenis, donde ceda contrincante tr-ta de arrebatar la iniciativa
al otro, actuando cada vez con mayor vivesa, mostrdndose més y mdas
violento, aunque sin salirse de los limites del juego, del tono de
la comedia. Este tipo de actuacién requiere un dominio ahsoluto del
texto poryue cade detalle, cada cambio; c~da pausa, cada "retsrdan
30", cnda movimiento, han sido establecidos cuidadosamente para lo-
grar ese efecto de soltura, de naturalid~d, que resulta en la come-
die tantc o mda dificil que en cualquier otro género.

Por otro lado tenemcs lau pieza a base de situaciones cémicas: la
farsa. Se trata de la méds antigua de las manifestaciones teaira-
les: del "Mimos"”, aquella ihterpretacién jocosa, realista, de la
vida diesria bajs, de los griegos y romanos; interpretacidén a base
de “mimica®, es decir de efectos cbémicos visuales, Sus actores se

ilapaban en la antkgliedad *Bi6logos®, por yue presentaban los ti--
po8 cotidianos: como el "Miles Gloriosug%, gue ha recibido su mé-
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Bima realizseidn en el Falstaff de Shakespeare,

La meestria en aanber caracterizar las miltiples figurns humsnas
€8, puas, ds esencial importencia para la farsa; y esta caracte
rizacién debe hacerse a base aolamente de alj unos rasgos esen~
cirles, porque loe "tipos" resultan tanto més convincentes cuan-
to més se limitan a unss cuantas lfneas caracteristicas, lineas
que no deben exagerarse. Al contrario, como analizaremos més
adelante, cuanto méds sobrios, més circunspectos y severos se pre
senten, tonto mds oémicos parecerdn. Veremos el porqué: Tanto

los aciores del "Mimos"™ de la Antigiiedad como los actores de la
faraa moderna, tratsn de ridiculizar el ambiente Bocal, las cos-
tumbres, males y buenss, con chistes muciins veces improvisados y
situaciones cémicas, freouentemente primitivamente cémicas: acci-
dentes, caidas, golpes, sompresss embaragzosgs, forman el reperto-
rio de situaciones cémicme desde e) "Mimos"™, desde la “Commedia
dell’ Arte” hasta la farsa de nuestiros dias, _

Pero,spor qué es una situacién cémica? Lo es porque es una dktua-
cidn equivoca: se trata de "ha comedia de¢ las euuivoeaciones" 'y ;
con este titulo £ij6 Shakespeare todo el género. Todo lo cémico
proviene, pues, de una equivocacién: Ant{phelo de Efeso pasa por
Antipholo de Siracusa y sus servidores.—también gemelos como sus
amos - Dromic de Efeso, por Dromio de Siracusa, con las #ituacio-
nes cémicns correspondientecs. .ste recurso cémico es tan vieJjo co
mo el teatro mismo. Smbemos que Shakespeare tomé la fdbula de los
semolos de “los "Menaechmi™ de Plauto, quien, a su vez, la tomé
de autores griegos. Esta situacibén cémica bésica puede dar lugar
e una franoa farsa o a una tragicomedia, gue es el 3er sub-yénero.

En el tema de "Anfitrién® - tan gustado por 38 dramaturgos deade
Plauto hasta Giraudoux - hay tanto de farsa como de tragicomedia:
Jipiter visits a la virtuosa Alcmena bajo la figura de su marcial
merido Anfitrién. E1 tratamiento de Giraudoux es, sin lugay a du-
das el de una farsa ~ "comedia de alcoba celestial®™; pero el tema
en 8{ ha s8ido tr~tedo tambidn por Kleist como trogieémico: Efecti-
vamente, la sitaacidén serd muy graciosa para todo el mundo menos
para snfitridn y su devotn esposa A.cmenag para ellos serd esen-
cianlmante trégica.
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51 wiemo vems b2 5ervidog; pues, a Plsuto par~ unm fr-nca farsa que
ridiculizabs %santo a los dioses como a los mortales; a Molisre
{1668) y a John Dryden (1630) pare comediss frivolas; mientrae que
Heinrich von Kleist (1807), al hacer la versifn alemana, enfoca el
tema desde el punto de viste de tragicomedia.

El cuarto grupo comprende la “comedia de intriga’ la dnica de su
género sn la yue la fAbule - frecuentementd muy enredada = ocupe un
lugar esencinl. El ejemplo clésico es "ILa discreta #Snamornda" de Lo
pe de Vega aunque su enredo no es tan complicado como el de "El Sop
brerc de paja de Italia™ de $abiche; pero mientras “la Discreta #na
morada™ es una alta comedia, *51 Sombrero de Paja de Italia" tiene
todo el clima de farsa,~von sus personsjes circunspectos en situa-
cionea absurdas.

Vemos, pues, que los géneros se mezclan con frecuencia, por lo que
toca tanto al actor como al director decidir a qué género pertenece
la pieza y sobre todo qué estilo pretenden dar a la escenificacida.

Ya dijimcs que la farsa se basa en situaciones cdmicas absurdas
yue seran tanto mds cémices cuanto m4As serios paregcan los persona-
jes. Por eso insistimos en gque al interpretar un personaje cdmico,
el problema primordial del amctor consiste en caracterizarlo sin exce
derse ni recargur su actuacién, porque los personajes, atn en la far
sa més absurda o en la situacidn mfis grotesca,deben ser verosimiles,
humanos. Es obvio yue una figura severa, circunspecta, provoca, en
una situacién absurda, mayor hilaridad que un personaje grotesco o
apayasado. Es, precisamente, el contraste entre la seriedad o la so-
briedad del personaje y lo ridfcule de la situacién lo yue suscita
la risa del pdblico.
Y cabe hacer la adveriencia de que es muy igportente que los actores
sepan respetar la risa del pdblico, ®espeto qué;conaisto en no inte-
rrunpirla, dejando a los espectsdores divertirse con la situacibn o
las frases cOmicas, hasta que la risa amaine. Entoncea, el actor que
debe inftervenir reanudard el interrumpido diflogo con mayor intensi-
dad, siendo oportunc yue lo hega en el momento preciso en que la riss
empiece a ceder, es decir, ni cuando eaté en su apogeo ni cuando haya
terminado. Mientr~s dGurse la risa, los actores no efectuardn ningin
movimiento, permaneciendo, por decirlo as{, en posicién congelada,
8in salirase del papel o de la situacibén. En situaciones grotescas se
pueds intensificnr la risa cuando el actor, centro de ella, hace un-~
gesto mds, un leve ademén gue arrecie la hilaridad.general. Como nun-
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oz pueds precisarse cusndo ve el piblico a refrse - ni siquiera se
r{s pimmpre en las mismes frases o situaciones durante las repre-
sentnciones de une obrn, 108 aciores necesiian poseer un gr-n domi
nio de la escana pars no echar a perder una situacibén cémica. Este
dominio consiste también en no dejerse contagiar por una situacién
cémica inesperada.

El pelisro parn los principisntes reside en que, animados por la
risa de los espectadores, exageran la situascidén o el personaje,
Pero también muchos actores profesionales caen en el miemo pecado:
cuando interprotan nobles u oficiales, por ejemplo, los ridiculizan
de tal suerte que el piblico se resiste a aceptar esta caricatura.
Fo bay que olvidar que la auténtica nobleza reside mds en lo que de
Ja de hacerse que en lo que se hace.

Sin embargo, en otro aapecto, el actor debe establecer el perscnaje
ocon todas sua caracteristicas esenciales; eas decir, si figur~ en la
obra un tipo de muchacha caaquivena de la clase burguesa, a la que
s88lo intereean el baile, los paseos y el flir{ insubstancisl, el  _
pihlico lo acepta 86lc en el caso de yue la actriz logre dar esa im
presién por medio de su actuacidn, no por que su pndre diga de =
ollas

Mariyuita {oca, canta,

baila; ea fin, es un modelo

de perfecoilén; 4411, viva,

siempre de broma y riendo. (Caldexdén Fdo. "A ninguna de
178 Tres"§

Bien estd que lo dige, aunque es misién de la actrig convencer al
péblico, creando su psrsonaje. Queremos ver tocar, bailar, cantar y
peir a éste prodigio de criatura; no basta yue nos lo digs su padre.

Y no es solamente la earacterizacidn y la actuacién realista lo que
hace éste génerc tan diffeil, sino la exigencia de una técnica absg
lutamente segura que abarque todos los recursos de comicidad. Si el
aficionado se atiene a los consejos de Tyronne Guthrie, quien reco-
mienda “obserwvar ofmo actores competentes deapierten la risa emplean
do los viejos trucos del oficio™, notard que los grandes artistas
cémicos provocen la hilaridsd de los espect~dores precisamente cuapn
do parecen no expreaar nada en absoluto, cusndo su inmovilidad con-
tragta con el cardeter de la escena.

Oiros de loa viejos trucos yue no hay que desdefiar son &l cambio -
amotive violento, sin ninguma pausa gue pueda preparar la transicién
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¥ las rsacciones metrasadas, o0 sea cuando el actor sigue con una
reapeidn aspbtericr sin parecer haberse dado cuentn de que la situa-
¢idén ha cambisdo.

Es guizde éaste el momento de mencionar que la comicidad de situs—-
c¢idén o de accién, es decir la ocomicidad causada por efectos visua-
les, es incomparablemente m4is fuerte y méds direcia que la comici--
dad de un diflogo chispeante. Y creo que es por ésta’razén por la
yue Chaplin se resistié durante tontos afios al cine eonoro; porque
sabia que su comicidad no necesitaba de la pmlabra, mds ain, que
su comicidad muda era més fuerte y que el diflogo solamente podia
diluirla.

Aqui es donde 1a mf{mios del oémico, su reacciln, que debe tomarse
todo 8l tiempo necesario, su lenguaje mudo, crusan la hilaridad

del pfblico. Por eso es tan diffcil el trabajo de un buen cémico,
porque las fersas gue interpreta no son realmente més que el pretex
t0 0 la bage para su trabajo propio. Efectiwvamente, cuando leemos
une farsa rara ves noOs causa una leve risa; mientras que las come-
dias de Jardiel Poncela, por ejemplo, son més divertidas al ser lei
das que mal interpretad-s.

Pars finalizar queremos sefialar otro problema muy serio que hace
dif{cil de mentener una comedia en su r:il:.> $4@PP0 y calidad inter-
pretativa: la falta de disciplina de los acgores, .falta que no se
menifiesta en ningdn género tanto como en la comedia donde, después
de las primeras veinte representaciones, les encanta a los actores
improvisar, cambiar movimientos e interpretacifn; defecto muy espa-
fiol pero también demgraciadamente muy hispano-americano y que ya
habfs sefinlado don Jacinto Bemavente: "En Espafia, 81 veis anuncia-
da 1la treinta o cuarenta representacién de una obra, 1o mejor yue
podéis hacer es no sntrnr a verla, poryue es casl seguro yue los ac
tores la representarin desganados, aburridos, o se permitirdn bro-
mns entra ellos, morcillas o distraccionesa". (Plan de Estudios pars
una Escuela de Arte Escédnico. M. Aguilar Editor, Madrid 19400.

Este defecto se hace mds obvic en la comedia y en la farsa y, por lo
teanto, tiene efectos més desastrosos, porque los actores abrigan la
equivocada creencla de que cuando ellos de divierten en escena y
cuando se rien de sus propios ohistes y ocurrencias, el piblico tam
bién debe estar divertido.
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De ah{ la degeneracidn de nuestiro teatro estrickamente comer-
c¢inl, que se basa e2n obras ligerns, intrascendentes, porque son
muchos los actorea profesionales que han crefuo que no vale la
pens sprenderse 8l didlogo ni ensayar y fijar loa movimientos,
el tempo, las situaciones de cada escena, olvidando gue éste ti-
po de teatro necesita més ensayos, més estudio, mAs caracteriza-
cibn, més celo profesional yue ningin o0tro.-

Aungue hoy dfa el género cémico, por ld general, se escribe en
pross, no hay que olvidar gue en la literatura espafiola, durane

te el Siglo de Oro también la comedia me escribia en verso, Se-
ris, pues, una eguivocacién pensar gque una obra escrita en ver-

s0 tiene que pertenecer, forzosamente, al género poético y una
pieze escrita en prosa al género reamlista. De la misma manera

como podemos encontrar didlogos de cardcter poético en las obras
de Chejov, de Thornton Wilder y hasta de Ibsen (el regreso de Ulri
co Brendeli en"la "Casa de Rosmer" por ejemplo) vemos que pue—
den dominar loes elementos realistss dentro del teatro escrito

en verso. As{ una comedia como "Ia @iscreta Znamorada™ pertene-

ce = pesar de estar escrita en verso, al género realista y se-

r{a equivocado creer gue s8blo cambid del poédtico al realiste
cuando Moliére hizo la adaptacidén o arreglo esoénico en prosa
(L*Ecole des Maris), arreglo que Moratin muy ingenuamente, & su
veg,"tradujo™ nusvamente al eapafigl.Con ser una comedia de cos-
tunmbres de un tono ian ligero, %an gracioso, tenia que escribir-
se en el Siglo de Oro, en verso, méxime ouando el verso era una-
forma de expresidn tan natural, tan esponténea en Lope, yue se
puede decir que le hubiera costado un esfuerzo mayor no escribir-
le en verso. Creo ademds que en s{ el espafiol se presta a la rima
més que los idiomas sajones. De ahf la inclinacién por el verso
blanco en la literatura inglesa, forma que fdcilmente se puede
conservar al traducir al alemén. Esto lo reconocié claramente 8al
vador de Madariaga cuando en su nota sobre la versificacién de

su traduccién del Hamlet dice: "Traducir pues el verso blanco in-
glés al verso blanco espafiol no pasa de ser una correspondencia
mis aparente gue real. La abundancia de rimas esponténeas en nues-
tra lengua obliga a disciplinarlas en un disefio sonoro, @ pena de-
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enecntravselas donde caen mal. La rebusca de la evitaciban de la rimsa,
inico modo de sortear sste escolle, puede llegar a constituir un es-
torbo sl pensaniento, que la rima misma no ¢ausa nunca Al que la ha-
lla s8in laboriosid=d". Y oreo gue éste es el omso en Lope. Entonces,
sin temor & equivocarnos, podemos afirmnr que en "La discreta @€namo-
rada® domiran los slementos reales sobre los poéticos y €s08s deben
manifestarse en el estilo de la representacién. Entonces el actor en
"7 fatizaré los recursos de actuacidén realista: los cambios emotivos,
1z caracterizacién del personaje, en vez de buscar una estilizacién
dentro de au interpreteroibn; el verso, desde luego, no puede ni debe
disolverse en prosa, pero tampdco se enfatizard. Analizando, como
e jemplo, la Bscenm Sexta del Primer Acto de "Ia Biscreta Bnamorada",
notsmos desde luego que son los rasgos de cardcter, tanto de Belisa
““como de Fenisa, los que motivan toda la troma que corresponde al gé-
nédro ds la Comedia de Enredos.

Las acotaciones aiiadidas al texto de Lope tratan de enfatizar el con
tinuo cambio de tono, de %empo y de emocién, indispensables de la ac
tuscién realista.

(BELISA ENTRA FURIOSA DETRAS DE FINISA, AMBAS CON MANTOS).
BELISA: THaste quitado tu manto?

FENISA:s (CON UN TONO DE EXTRAI‘EZA) Rukimisxemiéyxxwitaxsx

Quitado, sefiora, estd.

BELISA: $DANDOLE EL SUYO. BRUSCAMENTE). Pues tomm ése manto allé.
{SE VA VIOLENTAMENTE A LA DERECHA).

FENISA: (CON HIPOCRITA INDIGNACION)

De tu cdlera me espanto.
1V4lgame Dios! 7Qué te hago?.
Con cualguier cosa ta ofendo.

BELISA: (VOLVIENDOSE HACIA FENISA CON IRONIA AGRESIVA)

?T4 piensas gue no te entiendo?.
Yo tengo mi justo pago.

Si yo te cerrase en casa,

Pooas veces me darias

estos disgustos,

PENISA: {CON FINGIDA INOCENCIA Y RESENTIMIENTO).

Los dias
que esto por milagro pasa,
que al fin son de un jubileo,
, Ten caros me han de costar,
GRESIVA) Que te teng. que regar

Que me encierres.
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FENISA:

BELISA:

FENISA ¢

BELISA:

FERISA:

( 29 )
(GON UN MOVIMIENTO A LA DERLCHA, DESPECTIVA Y STCAMINTE)
Jo ts ¢oreo.

(MUY INDIGNADA).

?De gué te quejas de mi,
Que siempre me andas riflendo?

(MUY FIRMEMENTE "OFENDIDA").
De tu libertad me ofendo.
(INDIGNADA, MAS LENTAMENTE)
Iibertnd?..

(CON IRONIA)

?Yo no lo vi%..

(EMPEZANDO LENTAMENTE ACELERA EL “TFMPO"™ A !MDIDA QUE
AUMENTA SU INDIGNACION, YA NO FINGIDA, HASTA LLEGAR AL
CLIMAX: “QUE VIEJE ME VINO A VER"™ PARA TERMINAR AMINORAN
DO “TEMPO® Y EMOCION.).

7Qué mancebo me pasea

Deatos que van dando el talle?
?Qué guijas desde la calle

Me arroja, porgue le vea?

?Qué sefias me has viato hacer
en la Iglesia? Quién me sigue
Que a8 estar celosa te obligue?..
?Qué vieja me vino a ver?

?2Qué billete me has hallado
Con palabras deshonestas?

?Qué plumz para respuestns,
?Qué tintero me has qusbrado?
?Qué cinto, gue no sen tuya

0 comprada por tu mano?

Qué chapin, qué toca?

Pero precisamente en éste dltimo trozo de la escena podemos obser-
var que el verso en sf, su estructura ritmica, su calidad sonorw,

domina sobre los elementos realistas, logrdndose un efecto altamen-

te teatral, efecto al cual los dramaturgos actuales parecen habsr
renunciado con demasiada facilidnd. Pero éste walor musical o poé-
tico no tiasne aqui, ni remotamente, la importsncia formal ni la
fuerza (wamdtica que adquiere en el drama barroco o romintico. Lope
regresa inmediatamente al tono de comedia, a 1la caracterizacién
de sus personsajes, cuando Fenisa, con melicia mal disimulada, pre-

gunta:z
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Fuiste santa, por tu vida?
En tu tierna edad?
(CON GRAN DIGNIDAD)

Puf ejemplo
en casa, en calle y en templo,
De una mujer recogida.

Los o0jos tuve con llave.

(IRONICA)
?C6mo te casaste?

El cielo
Vié mi virtud y mi celo,
§ue el cielo todo lo sabe.

(BURLONA)

g@ tia me dijo a mi

Que hacias mil oraciones,
Y andabns por estacionea.

(MUY INDIGRADA, "TEMPO" RETARDANDO)
?Yo para casarme?..
s{,
Y mil viernes ayunabas,
X un padre del yergo igual;
Y haciendo ésto, es seiial
Que casarte deseabas.

(OFENDIDA, MUY FIRME}
Nunca tal imagind.

Miente por tu vida y mfa;
Que ~ntes monja ser queria,
Y sin gusto me casé.

(EN EL TONO BURLON).

Pues ?cémo fuiste celosa

De mi padre, yue Dios haya?
(EN EL MISMO TONO ANT:RIOR)
Porque no habfa joya o saya,
Plata en casa ni otra ocosa,
Que no diese a cierta dama.

( DISMINUYE "TLMPO" Y EMOCION)
Hacin aquel sentimiento

Por vosotras.
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(CAMBIO ©0AL DE TONO).
Golpes sieanto,

(L0 MISi0)

Mira, Fenisa, quien llama.

(LLEGASE FENISA A MIRAR POR LA REJA).

(INTRIGADA)

Por entre las rejas vi

El capitén tu veeino.

(ALBOROTALA)

Ya To que quiere adivino.

(CON MALICIOSA INGENUIDAD)

?Ya lo sabes? Cémo ansi?

(EXTASIADA)

Ha dias que da en mirarme.
Creo que me quiere bienj

Yo le he mosirado desdén,

Y querrd en bodms hablarme.
Y por tu vida, Feuisa

Que no me estuviese mal
Que es un hombre principal.

Perdona madre éata risa.
(MUY INDIGNADA)

De qué te ries?.

{CON FRANCA IRONIA).

. De wver

La santidad que tendrias

Cuando més moza serias

Que ejemplo debid de ser

En casa, (FINGIENDO ASOMBRO) en calle y en templo
De llamar el capitdn

?isos barruntos te dan? (CON DECISION IRONICA)
Tomer gquiero el buen ejemplo

Por otro lado, nade serfa tan equivocado como creer que el didlogo
de "Vidas Privadas" de Noel Coward, para mencionar el oiro exire-
no dentro de éste género, estd mis apegado a la realidad que los
versos de Léps. ?Quién habla ocomo lo hacen los personajes de Oscar
Wilde, de G.B. Bhaw o de Noel Coward? ?Quiédn es capaz de mantener
un diflogo tan hrillante duranté kora y media, que causa uns sal-
va de rise cada minuto por lo menos? Puede ser que el didlogo de
Roel Coward sea infinitamente mds artificial que los versos de Lo-
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»2 ¥y gus lograr el aefecto de eapontaneidnd y a la vez de comicidad,
tan ssencial en la comedim, sea uns tarea mucho mds dif{cil adn pa-
ra 6l acior que lograr los mismos efectos en una obra de Lope. La
gomadia, como ya lo hemoa expuestoy también la faraa, no reflejan
ila vida tal comc es 8ino que la comentan y es la grncia del comen-
tarie la gve nos hace reir. Aungue el dramaturgo, en nuestro caso
Coward, usa palabras y giros de la vida diaria, con sus repeticio-
nes, con sus frases incompletas y naturales titubeos, es un arre-
&lo sumamente cuidadoso de éstos elementos naturalistas el que nos
presenta y que, & su veg, exige al intérprete el mismo cuidado y
dominic téenico para que las frases graciosas se presenten ¢spontid
neamente sin perder el punto, que las escenas tengan los cambios

de "tempo®, que la curve, t°n claramente disefiada en el segundo ag
to de "Vidas Privadas", realmente se realice en todas su lineas
ascendentes y deacendentes, con sus pequetios altos y bajos, sus
"retardandos®™ y “"acelerandos®, tal como a continuacién se encuen-
tran anoindos en el libro de direccién, donde onda movimiento dise-
filado, cada reaccifn idenda debe eatar en estrecha relacién con la
situacién misma de los personajes., No vacilo enr insistir que~ éste
género, tanto el ds la comedim ligera como el de la farsa, ee el
que mayor preparacifn, mayor conocimiento técnico, inventiva y fan-
tasfe exige a sus intérpretes. Poryue cuanto menor consistencia 1li-
teraria y dramédtica tiene una dbra, tonto mds debe reforzar el ac-
tor las situsciones oémiéas, frecuentemente absurdas: es .1 ti.dajo
del actor el que enriquece, en éste 0ns0, las situaciones esbogadas
por el cogedidgrafo. Para dar una idea completa de los problemas

de sctuacifn que se presentan en el segundo acto de "Vidas Priva-
dasés, se encueniran anotadas no solmmente todas las indicaciones
escénicns, diseiiadas por el director, sino también las reacciones
del piblico (R significs risa) cuya participacidn activa es tan

esencial para el éxito de una comedia como el trabajo mismo de
los actoxes,

?). Traduccién de Fernando Wagner.
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ACTO I1

Ln eacena representa el departamento de AMANDA en Paris. Hen uzsa-
do unos &{as desde el Acto I. El departamento estd amueblado con -
exquisito gusto, sobresaliendo un gron piano de cola, Steinway, a
la izguierda. Al centro un sof{ ;ronde y c¢émodo y una mesitn delan
te del mismo. Un 84)16n al lado derscho del sofd. as{ como un radic
con tocadiscos. Otro 8illén y una mesita con teléfono delante del
plano.

Al levontarse el %eldn son alrededor de lad diez de la noche. Las
ventnnas estén ablertas de par en par y llega el rumor de las ca-
lles de +aris,pero algo lejano, poryue el departamento estd en un
piso alto,

AYANDA Y ELYOT estén muy coémodamente sentndos: ella en el sofd y -
é1 en ol sillén de la derecha. Acnban de cenar y estdn tomando ca-
£é y licores. AVANDA viste pyjamas y ELYOT un odmodo tr~je de casa.

0" muy lento.
o", V02 grave.
Hovimiento, -

&0y indiean

idad, flojera,

ia.
AiANDA: Me alegro gue dejamos snlir a Luisa,
ELYOT: Un poco de brandy?.

AMARDA: Muy poguito. (EL SE LEVANTA LENTAMENTE Y VA A LA M SITA
SIRVE UN POCO EN EL VASO DE ELLA Y LUZGJ E EL SUYO).
PAUSA.

ELYOT: Qué bien qué no hemos snlido ésta noche.
AMANDA: Ni antenoche.

ELYOT: ©Ni la noche anterior. (BEBE Y DEJA VASO Y BOT:ILLA SOBRE
EL T0CADISCOS).

AMANDA: ¥ para gqué habiamos de salir si aqui est-=mos tan bien.
ELYOT: Claro. (REGRESA A SU SILLON).
AMANDA: (COUDETA) Verdad que aqui se estd bien?..

ELYOT: 8{, (SE SIENTA. RECOSTANLOSE EN EL SILLON,,DICE LEVT AMEN
TES»oon una paz extraordinaria. (R)X) Eso habla mal de
nuestrns conciencins. Deberfamos tener horridbles remordi-
mientos.

AMARDA: Hemos snviado a Victor y a Sybil una smble nota desde
quién sabe qué lugar ?Qué mds pueden pedir?..
ELYCY: Eres todavia mds coruel yue yo.

AMANLA: Ro, es yue no tengo la costumbre de llorar sobrs lc que
ya pasé.

ELYOT: Me gustaria saber si ellos se han encontr~do o si cada
uno estd sufriendo a solas.

AVANDA: Mi vida, ya no hablemos mds de ellos, realmente esto me
hace sentirme muy nal,
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8T

HOSh QUR PREPARA AL ELYOT: A 1c mejor llegan hasta acA.
UELICG., INCONSCIEN

L OENTS,PARA UNA pUT

A CUIPLICACION. BS WUY IMPOR

AR?. QUE SEA DICJA SIH ENFA
IS, ESPONTANEA ‘ENTE).

AMADA: Todo es posible; eso ser{a muy desayrndable, verdad?.
RLYOT: (ALRGRIMENTE) Horrible.

AMANIDA: Te dns cuenta de gue eatamos viviendo en pecado?.
ELYOT: 7?Qué importa?

AMANLA: Crees gue debemos ¢nsarnos otra vez, cuando Victor y -
Sybil se divorcien de nosotros?..

ELYOT: Supongu yue si. Y ti, gué crees?..

AMANDA: Te confieso yue me siento mds bien asust~da ante la
idea del matrimonio. (R)

ELYOT: Sf{, es un negocio feo. (R)

AMANDA: Me parece que fué precisamente el necho de haber esta-
go casndos y unidos pdblicamente lo que nos llevd al
ITCa80.

ELYOT: S{, eso y t~mbién el no haber sabido como itratarnos
matuamente.
AMAYDA: ?Crees que ahora sabremos ¢émo tratarnos mutuamente?

ELYOT: Est~ semena ha sido un éxito. (R) Apenas si tuvimos
gue recurrir a Salomén Jsmacs. (R).

AMANDA: Este Salomén Isancs es tan largo, por qué no lo abre-
viamos a..(88 BNDEREZA) Sollocks?.

ELYOT: Buena idea.

AMAIDA: ~ Amor mio, qué bien te ves con ese troje de casa.
BLYOT: Verdad? ?No te parucs arrebatador? (R)

AMANDA: 7?Me permites mcercarme y darte un beso?.

ELYOT: Como gusteis, Ilady Agatha.

"EMPO® UN POCO
S VIVO,

AMANIDA SE LEVA"TA Y SE ACERCA A DARLE UN B”SO; TOMA D= LA ©ESA
LA CAFETITRA Y REGRESA A SU LUGAR Y SE SIINTA.

AMANDA: REn aquel tiempo, cuando estuvimos casadus Rde ver-s
creiate que yo te engafiaba? (SIRVE UNA T\ZA DE CAFE).

ELY0T: S{, que lo hacfas casi a diario.

AMAIIDA: Es lo 2uo yo me imn.inaba de t{: cudntas veces me
torturé imsgindndote recostado en divanes con abomina-
bles viudadZ.. y

ELYOT:  Por qué viudas?..(R).

AMANDA: (SE LEVANTA) En realided pensaba en Clara lavenham.
{SE ACERCA A ELYOT Y T.E DA UNA TAZA DE CAFE).
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Oh, Ylara. (MUY CASUAL).

{ER0JADA) Por qué dices “Oh, Clara® con ese tono? Me suena
demagiado asin importancis.

(GON AYECTACION). !Qué creatura tan encantadoral!..
Encantadera, encantadors, encantadora. (REGRESA AL SOFA)
(LE AVIENTA UN BESO) Mi vida. (DEJA SU TAZA EN LA MESA).

(SE SIENTA EN EL SOFA) ?Tuviste algo que ver con ella? Claro,
deapués del divorcio?.

Para qué quieres asaberlo?
Pox curiosidad, supongo.
Es peligroso.

Oh, no, ahora ya no es peligroso. Ademds no nos {bamos ~ pa-
aar esos cinco afios en perfecio celibaso. (R).

(CON SOBRESALTO. PRIIMER TONO FUERIE). Qué? (R)

(SIGUE COii EL MISMO TONO SUAVE) Después de todo, no se puede
negar yue Clara era muy atractiva. Me parecié siempre un poco
afectnda, pero eso se debe sin duda a su perfecta estupidez.

(SE LEVANDA CON ENERGIA; DICE CON VOZ FUIRTE). ?Qué quieres
decir con eso de que no {b-mos a pasar cinco afios en pefec-
to celibato? (VA HACIA ELLA)

Y td§ qué crees? (R)
Dios mfo. (SE DEJA CAER CON ADEMAN DE DESESPERACION EN EL
SOiA , AL LADO DE AMALDA).

?Qué te pasa?

(FUERTE) T8 sabes perfectamente bien qué es lo que me pasa.

(GENTIL Y MUY DULCEMENTE) No te pongns asf. Yo nada mds tra-
té de borrarte de mi mente. Eastoy segura de que td tuviste
muchns més aventur~s gue yo.

Eso es otr~ cosa, yo¢ 80y un hombre,

Oh, yuerido, ya pasaron los tiempos de la erinolina. (R)
Ko es decente para una mujer llevar una vida disipada.
Y por qué ha de ser decente en un hombre?.

(VOZ PUERTE ,SARCASTICO) Muy moderno. En realidad, querida,
tuas ideas tan avanzadns me dejan perplejo.

No te enojes, Blyot, (MUY VAGA) 81 no fué tontos (R) Cinco
afios es mucho tiempo, y si tuve una pequefia distr-ccidn de

vegz en cusndo, no fué nada serio.

(LEVARYANDOSE VIOLENT \MENTE Y YINDOSE DETR'S DEL SO:r'A).
Oh, brsta ya, por favor, dejs..

Bueno, y %i%?..
Quieres que te¢ lo cuente? (VOLVIENDOSE HACIA TLIA),
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(ALARMADA) ¥o, no, no yuiero saber nada; no, 2stoy arrepen=
tida,

{CON. GANAS DE MULESTARLA. YENDO AL ADO IZQUILRIO DE ELLA).
Estuve locamente enamor~do de una mujer en el Africa del
Sur.

(MUY AMABLE) ?Llevaba un anillo en la nariz? (R)
No seas repugnante. (VA HACIA EL PIALO).

Nos estrmos atormentando mutuamente. Siéntate, querido, me
estd entr-ndo miedos

PAUSA LARGA.

(LA MIRA Y DICE LENT'MENTE) Muy bien. (SE SIENTA PREVSATIVO,
AL LADO IZQUIERDO DE ELLA, BN EL SOFA).

Deh{amos haber dicho Sollocks desde hace mucho.
Sin duda est~omos muy enamorados.

"OEMPQ* ILiNZO(P:RO
RO TAN PAUSADO COMO
AL PRINCIPIO DEL AC

TQ) .
AMANDA:

ELYOT:
AMANDA:
ELYOT:
AMANDA:

ELYOT:
AMANLZA:
ELYOT:
AMANDA ¢
ELYOT:
AMANDA:

EL:OT:

AMARDA:
BLYOT:

AMANDA:

XCO MAS VIVO.

ELYOT:

- ———

No lo dii~s con tanta amargura. Tratemos ést~ vez us sacer
lo mejor de nuestra vida juntos y no lo peor.

(ERTENDIENDO LA MANO) Déme la mano.
(TANDOSELA): Héla aqui.
7%e sientes mejor?

Mucho mejor. (ELYOT LE BESA LA “ANO, LUEGU EL BR'20; SIGUE
JUGANDO COK LA MANO DE AMANDA).

{D3SrU.S DE UNA LIGERA PAUSA) ?BEn qué estds pensando?.
En nnda especial.

No te lo creo, conozco esa cara.

Pobre Sybil. (R)

?8ybil?.,

sf, (CON TONO DE BURLA) supongo yue estdé horriblemente ena-
morada de ti.

No tanto como te lo imaginss, todavia no tuvo oportunid=d
de enemor-rse de mi,

Me imagino yue eatd espantosamente desesperada.

(SE LEVARTA, MOLESTO) Oh, c4llate, Amanda, ya lo hemos dis-
cutido antes. (SE VA HACIA LA IZQ'IZRDA).

Si, hemos estndo muy atareados tratnndo de justificsarnos.
(ELYOT VA DETRAS DEL SOFA)

No se tr~ta de Jjustificernqes, lo que realmente import~ es -
el verdndero valor de la situacién. (SE APOYA EN EL S0FA .CON
AMBAS MANOS)+ En el momento en gue nos volvimos na ‘ﬁr% 84
mos yue era indtil tratar de seguir asi. Lo suyimop inStana
tédneamente, realmente, por mds yue pretendiamos indiférern

R/

(TOMA LA MANO DE AMANDA) Deber{amos est~r contentos,’dw gite
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dimos este pasoc m tiempo y no més-terde.
?¢rees yue 467 tudoa modos lo hubiér~mos hecho?

Clmro, y hubiera resulisdo una situacidén mucho mds complicagd:
que ahord. "

?Y si jemés nos hubiér-mos vuelto a enconirar? ?Serf~s fe-
liz con'Sybil.?

Supongo yue si.
Oh, BElyot. (AMANDA RETIRA SU MANO).

No tienea por qué ponerte msi. Lo mismo hubiera sucedido cou-
tigo y con Victor. Ia vida hubiera sido apacible, amistosa y
nuy egrrdable, ?no lo croes?..

Pobreoito de Victor, tan bueno. Me yueria de veras.
(FUZRTE) !Magnifico! (SE INCORPURA Y VA AL FONDO).

“ VIVO) ¥ DE- TONA

Cusndo 1o conoci{, me sentfs tan mola, tan desilusionada., Te=-

nia la impresidn de estar volviéndome vieja, de estarme des-

haciendo en un completo abandono,

(CON IRONIA) Ya 10 creo que es horrible semntirsgue unc empie-
%6 a deshacerse. (R) (LIGERO MOVIMIENTO A LA X2QUIERDA)

(CON INSISTENCIA) E)l me miraba desesperado como un fiel pe-
rro { anzé esa mirada sent{ que me deshacfa como la nieve ~
8n el 80l.

(CON BURLA) (VA UEWRAS DEL SOiA) Debe haber sido un espectdcy
1o muy edificante.

¥{ctor era realmente encantador.

(GON MUC.1A IRONIA) (SE VA AL LADO DERECHO. DETRAS DEL SOrA).
Qh, cuéntamelo, por favor.

Ten{a verdadera manfa por atenderme..protegerme.

(SE APOYA EN EL LADO DERICHO DEL R.:SPALDO DEL SOFA) Esc se
le acabaria con el tiempo, guerida.(R).
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(AGR:SIVA) No seas groseroc, no iisnss
ninguna necesidad de ponerte grosero.
No tuve la menor intencidn de ser grosero, simple

ggnte hice una observaciln perfectaments razsng
Q.

Pero con una voz perfectamente desagradable.

(CON MUCHA BURLA) Victor tiene preciosses piernss,
verdad? Y unae orejas encantadoras..(LIGAR CON SU
SIGUIENTE PARLAMENTO)

No digas tonterias!?

Y en las mafianas se veifa radiante, colorado, tirg
do sobre la almohada,

AMARDA: Nunca lo vi sobre la almohads

ELYOT
AMANDA
ELYOT
AMARDA:
ELYOPs
AMANDA
ELYOTs

AMANDA S
ELYOTs

ELYOT
AMANDAs

nLYOT

AMAN:

Me sorprende.

(EROJADA) Elyot!

No tienes por qué enojarte.
Por qué me dices todo eso?

(MOVIVMIENTO VIOLENTO A LA IZQUIERDA. DETRAS ITLL
SOFA) Es que ya me enferma estarte oyendo dsle ¥
dale cou tu Victor.

(MUY VIOLENTA) Mira Elyot, de una vez y para sieg
Prec..
HACIA ZLIA) !0h, vida mia, Sollocks! !Sollochsi..
SE SIENTA AL LADO IZQUIZRDO DE AMANILA) (PAUSL).
SUAVE)...!S0llocks! dos minutos,.Sollocks, 5j.

Peroee.
(CON FIRMEZA) !Sollocks!..

(SE QUEDAN SiINTADOS EN PROFUNDO SILENCIO, MIRANLQ
SE URO AL OTRO. AMANDA HACE LA SEiA DE QUE QUIERE
UN CIGARRILLO. ELYCT LE OFRECE LA CAJA Y ENCITRIE
SU CIGARRILLO Y OTRO PARA SI MISMO. AMANDA JUKT.
EL SERVICIO DE CA¥LC SOBR.. UNA CHAROLA, SI LEVANYI,
VA CON LA CHAROLA Y LA DEJA SOBRE &L TOCADISCOS,
LUEGO CAMINA HACIA LA VENTANA Y MIRA POR ELLA VN
RATO. ELYOT SE LEVANTA DEL SOFA Y SE LE ACERJA.
ELLA PASA SU MANO POR EL BRAZO DE EL Y SI BE3AW LI

GERAMENTE. LUEGO BAJAN LAS CORTINAS Y SE VAN HAGIE

EL SOFA. (R). ELYOT MIRA SU RELOJ, AMANDA LO MIRA
INTERROGATIVAMENTE Y L DICE “SI™ COJ LA CAbEZA
SE SIENTAN JUNTUS il BEL SOFA. ELYOT AL LADO DERE
CHO DE AMANDA, AMBOS S"SPIRAN FULRTEMENTE).

Estuvimos & un paso del peligro.

Fué oculpa mfa. Lo siento terriblemente, mi vidz.
(APAGAN CIGARRILILOS).

Es gue te hermolestado a propdsiivo, lo sé. Esioy
seguro yue Victor es muy buens gente (R) y B te-
nins rozén de defenderlo.

Ego @8 muy noble de %u paxrte, !Amor mio! {L0 Bils
LIGERAMINTE( .

T

’
:
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ELYOT: (RECARGANDOSE (Ol KLLA EN EL SOrFA) Me parece que fte -
uierc mie2 gue antes, ?No es ridfoulo? Sube tus piernas.
AMANDA SUBE SUS PIERNAS LNICIMA DEL SOFA. AMBOS SE ACU-
RRUCAN EX EL RINCOIl DEL SOFA. LA CABEZA DE ELLA SOBRE ~
EX, HOMBRO DE EL).

AVMANDA: Estds a gusto?

ELY0?: Casi, espera un momento. (SUBIENDO SUS PICS SOBRE LA
MESITA, SE ACOMODA FINALMENTE,COX UR SUSPIRO).

AMANDA:7Hasta cudndo, Dios mfo, hesta cuéndo?

ELYOT: (SOTOLIENTO) Qué quieres decir con ese “hasta cudénde,
Dios mio, hasta ndo"?

AVANDA: Es que o3 demmsiado perfecto para que pueda durar.

ELYOT: T8 no tienes £é, ese es tu defecto.

AMANDA: No, no tengo £& para nada.

BLYOT: 7Ho orees eh...? (SEIALA HACIA ARRIBA)

AVANDA: »Ros- g 8% -io

ELYOT: (MOVIENDO LA CABEZA) No. ?Y en...? (SEIALA HACIA ABAJO)

AMANDA: Ya lo creo que no. -

ELYO?: %Ro crees eun nada?

ANANDAs Oh sf{, (DULCE, MUY SINC:RA) @reo gue uno debe ser buend
con todos, dar limosna al pobre y ser lo mds alegre
que se pueda, -

ELY0%:s Y deapués de la muerte, qué?

A ANDA: (BUSCANDO LA EXPRESION) Me imagino que es mds bien uns
tenebrosa inmersidn en el Universo, no 1o crees nsi?

ELYOYT: Eape. -gne no aea asf{, nunca me ha gustado echar clava-
doa. %

AMARDA: Es gue no te dards ouenta de ello.

ELYOT: Yo espero mAa bien gue ses como un fantdstico olvido,
cogpo cuando umno esta bajo el cloroformo.

AMANDA3 Yodziempre ane.o0 ¢0878 muy raras cuando estoy clorofor
meda,

{PAUSA)

ELYOT: ?3erde siempre joven? §7e gustaria serlo?

SMANDA: No, yo ereo que no me gustaria ai parn ello tuvieran
que injertarme esas hor. idles gléndulas de toro.

ELYOTs Para t{ de vaca, gquerida. De toro para m{ (R)
AUANDA: No cabe duda gue vivimos en una era maravilloss.
ELYOTs Toma por ejemplo el radio.

AMANDA: Oh 50, mi vida, no tomemos el readio.

ELYOT: Bueno, entongces los seroplanos y los dtomos césmicos y
la televisién y ssae inyecciones de gldndulas que aca
bamos de mencionar,
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Qué horrible ha de ser pare los pobrea animales que
axperimenten asi con ellos.

Oh, no, cuando los experimentos dan buen resultado,
no es nada horrible. NMe parece que en Viena he vig
t0 a todo un ejéroito de viejas y decrépitas ratas
portarse como segundas tiples.

{RIENDOSE) Qué fantfsticeo.

(ES%ONDIEKDO LA CARA EN EL HOMBRO DE ELLA) Te quiedo
tanto.

No soples, mi corazdn, que me if escalefrfo.
(TRATANDO DE DARLE UN BESO) Voltea um poco m#és hacis
adle

(COMPLACIENTE) Aef eatd mejox?

(BLSANDOLA LENTAMENTE) Mky bien, gracias.

{ PONIENDOLE LOS BRAZOS ALREDEDOR DEL CUELLO) Amor nfo,
eéres tan encantador..pero tanto, tanto...y tan dulce
y tan atractivo. (LO ATRAE HACIA ETLLA Y SE BESAN APA_
SIONADAMENTE)

( SUAVEMENTE) Fué una locura el hadbernos separado.
Una perfecta imbecilidad.

He df cuenta d4e ello inmediataments, y ?4i?
Mucho antes de haber firmado el divorcio.

Ese viaje alrodedor del mundo me destrozd el corazdn.
¥{ tantas bellezas, mi vids. Noches de luna sobres an-
#iguos templos, deanzas béirbaras en lae aldeas de la
Jungla, flamencos escarlatas volando por encima del ague
profundamente asul. FPantésticamente bello y sin embarge
completamente inatractive poryue t§ no estabas allf
para contemplarleo conmigo.

{ BESANDOLO DE NUEVO) Lléveme, por favor, llévame ense-
ggzggsgzzgpaner el tiempo perdido. (BLLA SE ACUESTA EN

Ia semana entrmnte?
Matiane.
Hechol}

Tengo que ver a tus queridos flamencos. Ocho afios, como
van, nos hemoa querido siempre. Tres aiios casados y cin
co divorciados. ’

M1 4ngel? mi #ngel, mi Angel! (LA BESA APASIONADAENTE,

(TRATANDO DE DESHACERSE DE SUS BRAZ0S)! No, Elyot, deja,
ahora no.! ...{SE INCORPORA).

(€ON AGRESIVIDAD APASIONADA) ?Por qué he de dejer?
T8 sabes muy bien que te enoanta ser adorada.

Acabamoas de cenar. (R)
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(8% LEVANTA INDIGNADO) En verdad que a veces dices unas
cosna horriblea, (SE VA DETRAS DEL SOFA).

(COMPONIENDOSE EL PEINADO) Ne veo nada de horridble em l¢
que acabo de deecir.

Ng)tienea sentido romintico para nada. (VA HACIA EL PIA
RO)o,

¢MUY INGENUA) Es que francamente es diffcil sentirse ro-
méntica con el cuello tieso. (R)

Por qué no me dijiste que tenfas el cuello tieso?
(DULCEMENTE) Es ¢'@ ya Se GOmpuso.

1Qué oportuno! (ENCIENDE UN CIGARRILLO QUZ TOMA LE LA
CAJITA QUE LSTA SOBRE EL PIANO). (PAUSA).

(EXTIENDE LA MAKO) Déme uno, por favor.
(LB AVIZNTA DESDE EL PIANO UR CIGARRILLO) Toma,
?Y lumbre?

(CON IMPACIENCIA. TONO FURRTE) ?Ro puedes esperar un
minuto? (ENCIENDE SU CIGARRILLO)

Qué ocaballeroso.

(LE AVIENTA LOS CERILLOS) Ten.

(CON FRIALDAD) Muchisimas grooias. (UN MOVZNTO DE SI
LENCIO, Y.ENTRAS ELLA ENCIENDE UN CIGARRILLO).

(YENDOSE AL FONDO) Tienes un verdadero talento para exas
perar & uno.

No puedo comprender qué es lo que he hecho tan terribie-
mente exagperante.,

Saber ser admirablemente inoportuna.
Y %4, falto de consideracidn.

(SE VA AL LADO DERiLCHO, DETRAS DEL SQFA, APAGA EL CIGA
RRILLO EXN ‘EL, CENICERO DEL TOCADISCOS). Realmente, aca-
bamos ds cenar.

S, apenas acabamos. :

Me temo que @asax clase de observacién demuestrs una
mentalidnd mis bien vulgar.

1Ah 8{, eso es lo que demmestra? (APAGA EL CIGARRILLO)
EN EL CENICERC DE LA MESITA).

Muy desagradable, me d4 escalofrfo.

Y todo ese alboroio nads més porque ti tonta vanidad ise
bn sentido ofendida. -

Vanidad? ?Qué quieres decir con eso de "“vanidad"?..

Ko puedss soportar la idea de que hay ciertos momentos
en yue nuestras, como 1o llamaremos ...potencias quimi
oas, no responden como dederian. (R).
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BLYOT: {IRONIGO) !Nueatras, cémo o llamaremos, potencias qui
wicas! Por favor, trata de ser un poco mds explicita.

AMARDAs (SE LEVANTA FURIOSA Y SE LE ENFRIKTA) Sab:a perfectamen
" +%e bien lo que guiero decir y hazme favor de no trntar
ue con eése aire de superioridad. -

ELY ®: (GRITANDO) Mira, Amanda...

AMANDA s (le;;m%mmmz) 164: vida, Sollocks! !Sollocks;=por amor
ds OBleo

ELYOT: Pexo eacuchfteee.

AVANDA: ZSo%logks. 1Sollocks, oh amor mio..tres veces Sollocks!,
PAUSA).

SE QUEDAN UN MOMENTOQ MIRANDOSE MUTUAMENTE EN SILENCIO; LUEGO

DA SE TIRA SOBRE EL SOFA Y ESCONDE LA CARA EN LOS COGUINES.
MIRA Y LUEGO SE VA DETRAS DEL SOFA, SE DETIENE, LA MIRA

TON CANAS DE ESTRANGULARLA (ALDE“AN) Y CAMINA HACIA EL PIANO. SE

SIENTA ¥ EMPIEZA A TOCAR CON UN DEDO "ALWAYS", SIN ENTUSIASHO.
DA LEVANTA LA CABEZA, SE VOLTEA, ACOSTADA il EL SOFA Y SE

ﬁg"zsoucmmm EL PIARO. L AVIENTA UN BESO Y SIGUE TQ

CAKDO. EMPIEZA A CBNTAR SUA TE SIN QUITAR LOS 0JOS DE ELLAT

;;g%’”ﬁ’}, LA CANCION QUE DESPERTO SUS RUOUERDOS EN LA TERRAZA. —
OPEL.

AMANDAs Tremendamente roméntico, mi vida.
EI¥0%s= {SONRIENDO) S{, treméndemente roméntigo.

{AMARDA SR ERDEREZA, CANTANDO SUAVEMENTE LA MELOBIA: SE
LEVANTA Y, CANTANDO, CAMINA HACIA EL PIANO Y SE R:CARGA
EN EL. PINALMENTE AVANDA SE SIENTA EN EL BANQUILLO DEL
PIANO, HECARGANDO EzZA K EIL HOM.RO DB ELYOT. EL DA
UNAS GUANTAS ROTAS MAS Y LA TOMA EN SUS BRAZOS.

ELYOT: (DESPUES DE UN MOMENTO) Eres la mujer més adorable, més
excitante qué jamés hays nacido.

ANANLAs (SE LEVANTA Y PONE SU MANO SUAVEMENTE EN LA BOCA DE SU

MARIDO) Mi adoradoys mi corasén... (EL LA BESA LA MANO Y
IUEGO EL BRAZO, SE LRVANTA Y LA ABRAZA APASIUNADA ‘ENTE,
DANDO AL ABRAZARLA, OON LA MANO DERECHA, UN ACORDE DISO
NANTE EX EL PIARO. ELLA TRATA DE DESASIRSE DE SUS BRAZOS
MEDLQ SERIA Y MEDIO RIENTE, HASTA QUE LOGRA LIBFRTARSE;EL
1 ATRAPA DE NUGVO DELANTE DEL SOFA, LA VOLTEA Y LA BESA
VIOLENTAMENTE, AMBOS CAIN SOBRE EL SOFA. DE RZPENTE SUE
NA EL THLTPONO Y LOS DUS SE APALTAN DE UN SALTO. (R).

ELYOTs !Dios mio! (SE LEVANTA DE UN ERINCO).
AMANDA: PCrees qué son ellos?.
ELYOT: Puede ser.

AMANDA: Solamenie Freda sadbe que estamos agquf y ella no serfa -
capaz de llamarnos.

ELI0T: Entonves deben ser ellos.
AVARDA: Qué vamoa 2 hacer?secees
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{ REPENTINAMENTE DECIDIDO)?Estamos decididos a quedarnos
juntos, verd-q querida, suceda lo que suceda?

Ahora y pars aiempre, amor mfo.

Entonces nade me importa. (VA CON ADE AN DE DESAFIQO HACIA
EL TELEFONO QUE RO HA DEJADO DE SONAR DURARTE ESTA ESCERNA.
EL TELEFONO ESTARA JUNTO AL PIANO)

“enfa que suceder tmmde o temprano.

(AL TELERONO) Hallo...!inllo..(PAUSA. REACCION) quecc..
comment? Mndeme, qui?’allé.’éll6..oui c'est ca. Oh, Mada=-
me Iyvallon..Oui, oul, oui.., {TAPA EL TELEFONO CON LA MA
NO) Es alguien que quiere hablar con la sefiora Duvallon.

?Quién es la seiora Duvallon?

Ro tengo la menor idea. (AL TELEPFONO) Je regrette beau-~
GOuUp monsieur, mais madame Duvallon viens de partir....
catte apreés midl;'zonr. Jadagascar.- (CUELGA EL TELEFONO)

UL, que suato 11

A mni se.me enohiné el cuerpo.

(SE Va4 HACIA EL SOFA) ?Qué haremos si de repente se pre--
sentan aqui?

Los recibiremos con todas las atenciones.
?Con la més perfects sangre fria?
Claro que s{. Yo les haré una gr=n reverencia.

( SENTANDOSE EN EL RESPALDC DEL SOPA) lLas cosas tremenda—-
mente gnggrtantee no imperian nade cuando se es feliz,?nd
8 verds

Lo nds triste @8 que la felicidad no dura.
i vida, no digns eso,
Parc es la verdad. Toda esta cosa 68 una broma muy triste.

(SE LEVANTA DEL RESPALDO) ?Te refieres a ostn cosa bella y
sagrada que €3 el amor?

S{, me refiero a eso.

(SE VA A LA VENTARA) (CON BURLA) Qué es todo ello, e: 1lo
que me progunto en mi incesante queda de la verdad ad
solute. ?Dios mfo, qué eas todo ello?

No te burles de mi, yo h blo en serio.

{CON SERIEDAD OTRA VEZ UACIA EL SOFA) Ko debes ponerte se
rin, anor mfo, eso es precieamente 1o que ellos quieren.

Quiénes son ellas?.
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Todos esos raros noralistas .ue tratan de hacer la vi
da $msoportable. (SE VA AL CENTRO, FONDO) Riéte de
ellos. Sé despreocupada. Rfete. de todo, birlate de to
dos sus sagrados preceptos. La despreocupacidén descyl
bre el dcido en toda su condenada dulzura y luz.

Si he de reirme de tode, entonces tengo yue reirme tam
bién de nosotros mismos.

Ah, claro que 8af. Nosotros también somos unas figuri
llas chistosas.

?Cudnto tiemgo va a durar este adbsurdo, insoportable,
amor nuestro?,

Quién sabe?
?Siempre vamos s discutir y pelear?.

{SE VA DETRAS DE ELLA QUE ESTA SENTADA EN EL SOFA).
No, es0 se ird extinguiendo junto con nuestrs pasién,

Oh, mi vida, estaremos contentos asi{?

(SE APOYA CON SUS DOS BRAZ0S SOBR: EL SO#A, QUEDAIDO
EXACTAMENTE DETRAS DE ELLA) Todo depende de cémo nos
hayamos acomodado.

7Y qué sucederd si alguno de nosotros muere? ?El que
se guede seguird riendo?

Oh sf, s{, con toda su alma, (R).

(APRETANDULE LA MANO, CON INSISTENCIA) ?Eso es serio,
verdad?

No, no, para nada. La muerte es cosn de risa, un peque
fio misterio muy hdbil. Todo preparad® con espejos.

Querido, creo gue estds diciendo dispnrates.

Tedos dicen disparates al fin y al cabo. (PEQUENO MO_
VIMIENTO AL IFONDO). Seamos. auperficiales y compadezca
moe a 108 pobres filbeofos. {HACIA ELLA) Ven, amor mic
bésame anies de que tu cuerpo se pudra )* los gusanca
salten en las 6rbitas de tus ojos.

Elyot, los gusanos no saltan.

(BESANDOLA POR DETRAS) Sabes, no me imports 1o que ha
ga8. Puedes pintarte geda de verde claro y bailar desg
nada en la plaza Vendome y correr la fiesta con todos
los hombres del mundo y no diré nada mientras' me guig
ras a m{ por enoimas de todos.

Gracias, querido. Lo mismo va contigo, pero si te veo
siquiera mirar a otra mujer, te mato. ().

(PASA AL FRENDE DEL SOFA) ?Te acuerdas de squella horr
ble escena que tuvimoe en Venecia? (SE SIENTA N EL SO
FA AL LADO DERECHO DE AMAINDA)

.Pero si tuvimos t ntas. ?A cudl de ellas te refieres?

Esa, ocuando compraste en la Piazza una serpiento de AT
dera pintada y la pusiste en mi cama. (R).

4
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Oh, Carlitos. Se llamaba Carlitos y se retorcia tan dji
vipamente.

Era saqueroso. Lo 0dié con tods mi alma.

81, lo 8é. Lo tiraste por la ventana al Gron Canal.
Creo que nunca podré perdondrtelo.

?Cuénto tiempo duré ese pleito? (LA TOMA EN SUS BRAZOS)
Df{as y dfas, parec{a que no se ibe a acabar nunca.

1o peor fué en Cannes cuando tus tenazas de rizar el
eéoag%gieron un agujero en mi nuevo trnje de casa.
S

También quemaron mi peine y todas las tomllas del bafio.
Bse 8i fud un pleitazo, verdad?

Fué la primers ves que me pegaste.

No te pegué muy fuerte. (R)

El edministrdor llegé y nos encontré revolcdéndonos en
el suelo, mordiendo y arafiando como panteras. 1Qué b4r
baros...t (RIE SIN PODER CONTENERSE)

gggg? olvidaré 1la cara que puso. (LOS DOS ESTALLAN DE

1Qué rtdfoulo, qué tremendamente ridfoculo!
Entonces éremos mucho mée jovenes.

Y mucho m4s tontos. (RISA DE AMBOS).(EL LA CORTA AITES
QUE AMANDA, SE APARTA UN POOCO DE ELLA Y DICE EN TONO
BAJO, LENTO, SOMBRIO).

En realided la verdadern asusa de #8®c pleito fué reter
Burden.

Sabias muy bien gue no habfi : nada serio.

BLYOT: 706mo 1o iba a saber? Recibiae regaloe de 61,

AMAKRDA S
ELYOTs

AWANDA :

ELYO?:
AMANDA:

ELYOT:

AMANDA:
ELYOT:
ASIMANDA:

RRegalos? Un pequefio prendedor muy trivial.

Lo recnerdo muy bien, reluciente de diamantes. (R).
Del peer gusto gque pueda haber,

Ho es cierto, era muy bonito. Lo tengoe todavfa y me lo
pongo seguido,

Te dieste tus mafles para torturarme con ese Peter Burden.

No, nada de eso; td inventaste todo en tu celosa imagi
nacidn.

Debes admitir que 61 estaba enamorado de tf. ?No es
clexrto?

Oh, tal ves un poco. Nadas serio.
Dejaste que te besara. Me lo habias dicho.
?Bueno y qué? (R).
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BLYOT: <768mo gue qué?

AMANDA: Me proporciond mucho gusto y no hize ningin dsfic.

ELYOT: ? ¥ yo, quéd?

AMARDA: S1 no hubieras sido tan suspicagz y ton metiche nuncz-
1o hubierns sabido. (R)

ELYOT: (SE LEVANIA) Muy bonita manera de ver las cosas, ni -

q&é decir.

AMANDA: Oh, gquerido, me fastidia ésta conversaocidn.

ELYOT:s Y = mf ads todavia. (PAUSA) (CRUZA DELARTE DEL SOFA,

nno" HACIA EL PIARO) (SECO). ?Quieres un poco de brondy?.

AMANDA: (SLCANMENTE) No, grocias.

ELYOT: Creo gue voy a tomar un pocoO..

AMANIA: No me parece que tengns necesidad, ya tommste doe va-
808,

ELYO?: Necesided ninguna. De t0dos modos €808 vasos eran méas-
bien vasisos.

AMARDA: (SE LEVARTA) Me parece tan tonto estar dfle y dfle -~
con la misma cosa.

BLYOT: (SIRVIENDOSE UN VASO LLERO, DE LA BOTELLA QUE ESTA -
SOBRE EL PIANQ) Francamente no me puede decir gue tres
vasos en toda la noche sean estar déle y dfle con lea -
mnisma cosa.

AMANDA: (VA HACIA EL CERTRO) En tf ya ese estd volviendo uns ~-
costumbre.

ELYOT: (VA HACIA ELLA) No necesitns tomar esas poses conmnigo,
nada mis porque en éste momento no tienes ganar de %o
mar una copa.

AMANDA: Ko seas tan estdpido.

ELYOT: (MOLESTO Y AGRESIVO) Realmente, Amanda...

te® AVANDAs ?Qué?... (PAUSA).(ELYOT LA MIRA)
ELYQTs HNada. (Y SE VA AL PIANO). (AMANDA SE SI.NTA EN EL SI

LLON DEL LADQ DERECHO Y TOMANDO UNA POLVERA QUE ESYA™

SOBRE EL TOUADISCOS, MIHA EN ELDA SU CARA INQUISITIVA
MENTE, LUEGO SE PINTA LOS LABIOS Y SE POLVEA).

“I0 DE "TEMPO"
NO ©

ELYOT: (SE APOYA EN EL PIAROQ,

.Vaa a salir querida? (R)
é
AMANDA: No, nada més poniéndome bella parm tf. (R).

ELYOT: (¥GLISSANDO" EN EL PIARO, CON UR DEDO)., Ese contests
¢idn me ha deatrozado el corasén.

AMAKDA: El papel de la mujer es seducir al hombre. Obsérvame
rada nds un rato.

ELYOT: En realidsd eso es perfectamente cierto.
AMANDA: Oh no, €80 no es cierto.
ELYOT: sSi, es cierto. 4

Y DICE CON GANAS DE MOLESTAR).
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{IRRITADA)} Oh, cdllate. (R)

Es una 14stima que no hayns tomado mfs brandy; tn1
vez te hubiera hecho un poco menos desagradable.

No me parece que haya hecho ese mila;ro contigo.

CRUZA HACIA LETRAS DEL SOPA) Muerde, muerde, mmuer-
e, 0OMO una viborita.

Las viboras no muerden, pican.

Tonterias, tienen una boleita de veneno detfas de
lss guijedas y muerden.

(GRIIANDO)i!Piean!!..
(GRITANDO);!Mnnrdcn!!..¢

Ko me importn, Tentiendea? (No me importa! iMse d~
16 mismo si ladran o ruedan como aros!.

(DESPUES DE UNA LIGERA PAUSA GOLPEA EL RESPALDO DEL
SO#A Y VA AL ARCO DEL PONDO, RECARGANDOSE CONTRA EL)
?Vis:e?seguido a Peter Burdem después de nuestro di
voreio

Si. love muy seguido,

(CON SARCASMO) Sup que entonoes te dejarias be-
sar mucho més gue antea.

Esc no te importa.

(BAJA DESDE EL ARCO AL CENTRO) Debes haber tenido
una vida muy divertida. (AMANDA NO CONTESTA Y EL SE
PASEA MUY ERGUIDO, POR LA PIEZA). Ningunas restric-
olones..muy & gusto..de todoe modos nunca has tenido
muchns destriceiones.

(SE LEVARTA Y VA HAGIA EL) Eres absolutamente inso-
portablej espero que sea por haber bebido demasisdo.

No he bebido demasiado.
Siempre has tenido la cabesa muy débil.

(HACIA ELLA) Me parece que ya te dije antes que to-
né solamente tres pequefios vasitos de brandy en tods
est= noche. Ni un nifio de dos eflos podris emborrs-
charee con esd.

Todo lo contrarioc, un nifio de dos afios se emborrachs
ris perdidamente gon un 010 vaso de brondy.

gué interssante. ?Y un nifio de cuatro afios, ¢ de seis
o de nueve?..

10h, cdllate! Mejor toma un poco mfs de brandy.

Magn{fica idea, @3 lo que voy a hacer. (SE VA HACIA
EL PIANO) (PAUSA BRUVE).

(SUAVE) Ridfculo msno. (R).
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(SE DEYIENE Y SE VUELVE) ?Cémo dices?
{ FRIAMENTE) Dije ridfculo asno.

(CON GRAN DIGNIDAD) Graoima. (SE INCLINA, VA AL PIA
NO, SE SIRVE OTRO VASO DE BRANDY Y LO TOMA DE UN
GOLPE. AANDA VA AL TOCADISCOS Y PONE UR DISCO. ELYOT
SE APOYA ER EL PIANQ Y DICE CDN ESFUFRZ0) : Me pare
ce que serfa mejor no tooar.

AMANDAs (FRIAMENTE) ? Por qué?...

BLYOT:

AVANDA:
ELYO?:
AMARDA:

ELYOT:
AMANDAS

ELYOT:

AMANDA: Muy

ELYOTs

AMANTAS
ELYOT:
AMANDA:

ELYOTs
AVATIDAS
ELYOT:

AMANDA®

ELYOTs

AMANDA:

ELYO%:

AMANDA:

Es muy tards ya y puefle molestar a las gentes de
arribs.

Arribs no vive nadie. Es un estudic de un fotbgr-fo.
Supongo que abajo sf vive a¥guien.

{SE SIENTA BN EL SILLON DEREOCHO) S{, pero no estén
aquf, ze fneron a Tines.

Este nc ea el tiempo de ir a Tines. (VA AL TOCADIS_
COS Y 10 APAGA Y RIGRESA INMEDIATAMENTE AL PIANO).

(Con VOZ HELADA,MUY LENTAMENI'E) Vuélvelo a poner por
favor.

No pienso haocerlo.

bier, si insistes en portarte como un grosero
e 1diota..(SE LEVANTA Y PONE BL DISCO MAS FUERTE).

(EN EL PIANO,CON GRAN ESFUERZO, LENTAMINTE) Apags el
tocadiscos. Me vuelve l000.

BEres demasiado excitnble. Trmta de dominarte,

Apdgalo.

No guiero. (ELYOT COR:EB HACIA EL TOCADISCOS POR DE

LANTE DEL SOFA, AVANDA TR4TA DE IVPERIRLO. LUC.AN TN

MOMENTO EN SILENCIO Y PBR FIN LA AGUJA RAYA EL DISCO)
{OUBRIR LA ACCION) Ya ves, echaste a perder el disco.
QUITA EL DISCO Y LO MIRA ATENTAMENTEft

I1Qué buenot..
tCochino asyueroso!

(CON REPENTINO RiMORDIMIENTO) Amanda, mi vida...
Sollocks.

(FURICS2) 1Selléckate a t{! (ROMPE EL LISCO ER LA CA
B:%A DE ELYOT, QUIEK CAE SENTADO SOBRE EL SOFA).(R)

(SE LEVANTA Y LE DA UNA BOFETADA) Maliciosa pequefia
bestia. (A”ANDA CHILLA SUERTEMENTE Y CORRE HACIA EL
SOFA SOLLOZANDO CON RABIA, SE TIRA EN EL SOFA Y ESCON
BE LA CAHA ENTRE LOS COJINES) (R).

(GIMIENDO) 10n, Oh, Oh...!

{SE HIRCA LELANTE DE ELLA, JUNTO AL SOFA) Perdéname,
no lo quise hacer..lo siento mucho, querida, te jure
que no quise hacerlo,

!V‘“' véle, %e odiotl..
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JAMENTE

DOS PARLAMER
SIMULTAREOS.,

ELYOT:
AMARDA ¢

ELYOT:

AMANDA 2

BLYOT:

AMARDA 3

ELYOT:

AVARDA:

ELYOT:
AMANDA3

ELYOT:
AYANDA3

ELYOT:

{49)
Amanda..ésolichame..escichane!!...

( VOLVIENDOSE RUPENTINAMENTE Y PLANTANDOLE UNA BOFE
TADA) 884, escichame; estoy cansada de estarte escy
ehﬂndo, meldito. .Bédilco, b.'t‘a!-

{ELYOT GAE SOBRE SU ESPALDA Y VUELCA A LA VEZ LA
MESA. SE LEVARTA: CON DIGNIDAD). (RISA QUE CONTINUA
HASTA EL PINAL DEL ACTO).

{CON GRANLEZA TEATRAL) Gracias, (CAMINA AFECTADANMER
TE HACIA LA PUEWTA. AMANDA LE TIRA UN COJIN, QUE KT
LO ALCANZA Y CAE SOBRE LA M3SA DERRUMBARDO UNA 1AM
PARA Y UN PLOR:RO. ELYOT SE RIE FALSAM.NTE). Boni%a
exhibicidn, ni qué decir. (EN LA PUERTA)

{FURIOSA) !Deja de refrte asf! (AVIENTA OTRO COJIR
QUE ALCANZA A BLLYOT).

gOOMINUA CON LA MISMA RISITA) Reslmente muy diverti
O

(PERDIERDO EL CONTROL DE SI ¥ISMA) !Deja..deja..de-
Jales(SE BB VA ENCIMA: EL LA AGARRA DE LAS MAKOS).

iTe odlos..ne oyes! |Eres presumido, inaguantnble e

imposible hasta el colmo! '

(AL MISMO TIEMPO; -GRITANDO MAS FUERTE) !Eres una ..
pequefla bestia maliciosa, malvada, liviana, y no
quierc volverte a ver jamés en mi vida! (LA AVIENTA
LEJOS DE EL, ELLA TROPIEZA Y CAE DE RODILLAS JUNTO
AL PIARO, SOBRE EL SILLON).

{ GOLPEANDO EL SILLON) (RAPIDAMENTE) !Esto es el fin,
entiendesa?, !El fin, par~ siempre Jjamés!.

(AMANDA SE LEVANTA, VA HACIA LA PUERTA LB ENTRADA ¥
LA ABRE DE PAR _N PAR. EL CORRE DETRAS DE ELLA Y LA
SUJETA BRUTALMENTE DE LA MARO).

ino te vas n ir aasf}
10h ef, me “”co

!1Te digo que mno!

Que 8i; déjame..(EL LA ARRASTRA AL FRENTE, LEJOS IE
LA PUERTA. AMANDA DICE CASI SIN ALILENTO, MIERTRAS 1o
CHAR): Eres un enemigo cruel y te odio, te aborrezco;
srnoias @ Dios a tiempo me 4f cusnta de 10 que eres
on mealidad; cnsarme contigo de nueve? Jamés, Jamés,
Jamés!! lMejor morir er los més atroces tormentos...

(AL MISMO TIEMPO) Cfllate, céllate..Yo no me casaris
contigo de nuevo auagque me lo gmioru arrastrdndote
de rodillas. Eres un despreciable y malvado vampiro..
::p:ir:a que Dios me goonceda no volverte a ver en toda

o~
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WMPIFZA TL APRAUSQ
1ELs PUBLICO.

(¥N BSTE MOYENTO TROPIEZA ELYOT CON UN COJIN Y
AMBOS OAEN AL SUZLO, REVOLCANDOSE-EN N PAROXIS
MO DE RABIA. VICTOR Y SYBYL ENTRAN CALLADAMERTE
POR LA PUERTA ABIERTA Y SE QUEDAN MI:ANDOLOS CON
HORROR. AMARNDA LOBRA LIBLRTARSE Y SE MEDIO LEVAR
gg. Nggxég BLYOT LA JALA DE UNA PIERFA Y LA TIRA

AMANDAs (GRITARD)) tBestia, bruto, cochino, mi-
aerable, bestia, animal..!

SE EOHA ENCIMA DE ELYO? QUE EMPEZABA A INCORPO_
HARSE Y LE ASESTA UN GOLPE QUE L0 DEJA TIRADO

DE NUEVO. AMANDA DESCUBRE A VICTOR Y SYBI',, CORRE
VIOLENTAMENTE HACIA LA FUERTA DE LA IZQUIERDA Y
ENTRA DANDO UN TERRIBLE PORTAZO AL MISMO TIEMPO
QUE ELYOT SE LEVANTA Y CORRE COJEANDO A LA PUER
TA T8 LA DER:CHA, DANDO TAMBIEN UN TREMENDO POE
TAZO. VICTOR Y SYBIL ENTRAN TIMIDAMENTE Y CAEN
CON DESESPERACION N EL SOFA.

TELON,

FILOSOFIA
Y LETRAS
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T MONOLUGO Y LA CREACION DE UNA FIGURA TEATRAL.

vesursos de la actuaeidn realista, especialmente
los del as{ llemado Sistema Stanislavsky, en contraposicién con-
loa medics expresivos de la escuela fornel de actuacibén, vimos
va gra 8sbe (ltimo tipo de actumcién, que enfatiza Ia creacidén
sstructurada, planeada, armoniosa, corresponde légicamente a la
interpretacifn del jeatro poético, si admitimos que deba existir
unldad de es$ilo, equilibrio estético, entre la obra y sh inter-
pretacibn. No es s88lo el verso, elemento "tegtral" o artificial
de este género, &L que lo distingue del género realista; es en
realidad la planteacibén total del problema dramdtico, por parte
del dramasturgo, la gue se manifiesta en una caracterizacién mu-
che més estilizada de 1los personajes y en una forma mucho mAs
convencional de expresar sus ideas o sentimientos. E1 monélogo
ocupa aguf el lugar de la acotacién del dramaturgo y el "aparte"
el del segundo didlogo.
Bl teatro realists rechazl, l6gicamente, &stos dos fan cémodos
recursos teatrales del estilo formal. Pero no los suprimié, ni
oudo suprimivloa, porque el problema de gue los personajes ex-
ternasen sus verdederas intenciones lo tenfa también el dramatur
&0 realista.

Strindberg, maesiro en todos los estilos drmmiticos, lo vidé con
tcéa clarid=d cuando en el afio de 1888 escridib: "E1 ﬁonélogo ha
£1do rechazado por los dramaturgos realistas como falso; pero si
10 motivo, entonces 1o justifico y puedo emplearlo con provecho-
&g probable que un orador repase su discurso en voz alis, un ag
toxr su papel ¢ que una muchocha platique con su gato, una mrdre
bromee con su nifioy; una solterona hable con su papagayo....Donde
21 mon6loge parece fuera de lugnr, he usado la pantomima con la-
cual le doy nl actor adn mayor libertad de inventiva." Asf, hay
en "La Beficrita Julia", escenas mudas. Dur-nte la primera encon_
tramo@ & Cristina, la cocinera, sola: "De ;ejos se oyen los com_
pases del baile compesire. Cristina tararea la misica, mientras
guita los platos que usé Jean para su cenaj los lava, los seca y
guards en la slacena. Luego se quita el delantal, toma del cajén
de 1z mesa un easpejito yue coloca sobre la mesa contra un flore-

0. Encisnde una vela y calienta una horquilla pare rizar los mechg

nes gue caen gobre su frente. Luego se dirige a la puerta y escu
chaj regresa a la mesa, encuentra el paiiuelo, gue la sefiorita Ju

[ 1
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1ia ha olvidado, lo toma y lo olfatea; lo desdobla y extien
anidednsamente, perdida en sus penssmientos, y lo dodbla
cuatro veces",
Ts indudable que el principal motivo de est~ escena muda es
el de ganar un lapso de tiempo suficiente durante el cual
Jean y la 8efiorita Julia pudiesen bailar y Jean regressr a
escena. Pero esta exigencia iécnica la aproveché el dramatur
2o pare esbablecer algunos rasgos esenciales de una sirvien-
%8 "que conoce el lugnr gue le corresponde" y que por lo tan
t0 no siente celos, ni se impacienta por la ausencia de Jean.
Hay alge mecdnico, algo de rutina diaria en todo lo gque ella
hace. Sobre todo debe la actriz establecer el cansancio de la
sirvienta, una de sus més importantes caracteri{sticas, ya que
despule se queda dormida y la accién se puede desarrollar a
pesar de su presencia. Strindberg la concibié como figure sg
cundaria y como tal, la ha dibujado Ynicamente con los ras-
gos indispensables de una “oriada, falta de iniciativa; embru
tecida junto a la estufa, llena de moral y religién,; gue va a
ls Iglesim a confesar sus pequefias raterfas y recibir de Je
sds indulgencia pars una nueva cantidad de pedados",
Y ccomo figura secundaria participa—-como 1o explica Strindberg
en swu Prefacioy 1o menos posible en la accién misma. Esta 1limi
tacifn debe manifestarse en una actuacién discreta por parte
de la sctriz, actuacidén que se limita a la tarea asignada por
el dramaturgo. Muy interesante result~ también la acotacidn
a edva pantomima, en la cual insiste el autor en que-1la ac=
triz debe accionar: "como si estuviera de verdad sola en ls
cocina¥ debe, por lo tanto, dar la espalda al fdblico y no mi-
rar hacla los espectadores; tampoco debe precipitarse, come
si temiese que el pdblico pudiera impacientarse." Si analiza-
mos la ¥dltima parte de la pantomima veremos gue la sctriz tig
ne uue establescer, dentro de la limitacidén impuesta por su
cardcter,un segundo didlogo correspondiente a los hechos de
ofr los compases del "Schottisch", encontrar el pafinuelo, olfa
tearlo, exYenderle y doblarlo de nuevo. Aqui tenemos pues una
pantomima que ocupa indudablemente el luzar que antes hubiera
ocupado un monblogo. Para éste tipo de cardoter teatral, sér-
dido, la pantomime resulta indudablemente mfs adecuada gue un
monéloge, adin sin tomar en consideracién el género al cual per
tensce la obra.



gaiorite Julla® es una tragedia naturalists que se concreta
neraniiegs Julla y Jean ¥ que usa; come chre realista/

tedos los recursos del teatro cldsico: uniaad de aceibn, de lu_
ger y de tiempo. Otro recursc del teatro cldsico, el de la reve
Isaidn, s¢ usa casi continuamente; en verdad, est-mos presencian
dc le catdghrofe de la seilorita Julia. Cuando la obra empieza,
tcdos los factores, tanto psicolégicos como circunstanciales, es-
Tén el puniso preeisc que lleva légicamente al desenlace trd-
Satle
Bete andliszis de una obra que puede cdlificarse como egemplo ex-
raordinario del Naturalismo escénico nos demucstra, pues, que
¢l Teatro Bealista se vale de los mismos recursos que el Teatro
CGi4sico. Ia diferencia reside en el tema, el clima y la tonali
dad de la obra misms. Pero éstos recursos son,desde luego, usa-
dos en forma distinta. De la misma manera como la actuacibn, sSe=
gin la obra, debe cambiar totalmenie de estilo, aunque el achor
siempre use emociones_ "tempo" y tono; movimientos, gestos y pan
tomimas, como recursos de su interpretacién.
Pero el recurso del mondlogo sigue siendo vdAlide y no solamente
en la forma de pantomima, %2l como lo vimos con *BHa Pefiorita Ju-
1ia®, {Adn el Cinematbgr~fo, género realiata por excelencia, se-
vale 49l mondlogo, cuando la voz de un personaje nos expone sus-

Thsen uad no s6lo el aparte, aunque en forma veldda, sino ablerts
rente el mondlogo en “"La ¢asa de Rosmer", escritaen 1886, es de-
ci> 86lo dos nfios antes que "La Sefiorita Julial ===

Al. final del tercer acto, Rebeea gueda sola, despufs de :Ra: parti
da de Rosmer y Kroll, "se dirige con precaucién hacia la ventana
y mira, oculta detrds de las flores".

Rebecas (HABLANDO CONSIGO MISMA EN VOZ BAJA). Hasta hoy
evita el ir por la pasarela. Nunca atravesard -
el torrente, !Nuncal!..

Agui, generalmente, e8 termina el acto, por.ue resultsa mucho mfs
impresiohante que continuar con la escena entre la sefiora Helseth
7 Rebeca, escena un tonto superflua si se considera gue sus efec=-
508 se notan inmediatamente al principio del dltimo acto.

ElL segundo mondlogo, el de la sefiorn Helseth, termina la obra:

Senora Helseth: (ENTRANDO): Seiiorita, el coche estd prepa=-
rade. (MIRANDO EN TORNO SUYO). Han salido. ?Han
snlido juntos a ésias horas? !Cualquiera diria!
(VA & “MIRAR AL VESTIBULO Y VUELVE) En el banco,



nte. '0h, no! (%E ACERCA A LA VENTANA Y MIRA). !Je=
293! ?Qué es aquello blanco alld? !Que Dios nog «-
usistal 1Los dos en la posarela! !Toned piedad fe-
los pobres pecadores! !Se abrazan! (CON UN GR'\N
GRITO). 1Ah! Caen los dos al torrente! !Socorro!..
!Socorro!., (VACILA. SE APOYA TEMBLANDO EN EL RESPAL
DQ DE UNA SILLA y PUEDE APENAS MURMURAR.) No! No
hay socorxro posible. !Ia sefiora se ha apoderado de
ellosoe=-
Evitar éote mondlago hubiers signilficado renunciar, por razones
externas, a na forma ciertnmente»convenciona}_pero de impresio
nante efecto dramitico. Por otr~ parte, no se trata dquf de mon$
loges en el sentido acostumbrado} la sefiora Helseth, como la se~
fiorita Rebogm, no hace mAs que relatar lo que ella ve, lo qus el
pdblico debiera ver,-y que en una pelfcula sin duda presenciaria
perc gue, por razones obvias, no se puede demostrar dentro de
la limitacibén de un foro teatral,
Los monélogos, los grandes soliloquios famosos, son aquéllos en
los gue el héroe expone su situacién personal, donde reflexiona,

duda y se decide & donde trata de justificarse ante sf{ mismo.

Famosos son 1os dos monélogos de "Ia Vida es Suefie" de Don Pe-
dro Calderén de la Barca. El primero, en remlid~d, cubre parcial
nente la exposzicién en cuanto a los rasgos esenciales del perso-
naje principal, Segismundo, y la situacién en que se encuentra.

"TTa interpretacién de éste papel encierra un problema diffeil de
resolver pavra los actores del teatro realistn: wva¥orar deblda=
pente el verso y la estructura poética que claramente seiiala el
nonéloge y al mismo tiempo, fijar la personalidad de Segismun
do y su situacién dentro de la obra. Es decir, en éste, como en
tantos otros casos del teatro del Siglo de Oro espaiiol, no basta
con "dscir bien" el verso, como, por otr- parte, tampoco seria
viable una interpret-oidén que no respetara la estructur~ podtica
de la obra. El actor moderno debe perfilor la bien definida per-
sonalid~d del protagonista, yue en el citado pasaje hace su pri
mera aparicién en escena, y dar todo su valor a la forma, al rit
moy wue nu varfa, y a la musicalidad, que son parte integr-nte
de 1a obra de Calderén. Para la primera parte de la tarea, el
artista debe dar relieve a todo aquello gue pueda humanizar la
figura, exteriorizando los sentimientos gue le animan. Adverti-
rd que todo el monbélogo se divide en siete déeimas, que hemos
Lranscrivo separando una de otre con un espacio dn blanco y =



v 56
sutsesde La ya proferida exclamacibns !y, misero de
wif iAv, iufelice! yue propiamente no pertenece al fragmento del
Gual 08 COUNRMIS.

Do esbes siete dfcimas, las dos primeras y la dltima sirven sobre
$ode para establecer los rsgos de Segismundo; los versos nimeros
3, 15, 19 ¥ 20 conducen en forma ascendente al climax emotivo,
gomprendido snlre los versos nimeros 61 & 64, gue revelan toda la
ferceidnd, toda la viclencia de emociones, todo el rencor del per

sonsje. Fntre el principio y el fin del monblogo figuran cuatro

& Y

gfcinegs alt mente formales, que terminan con el mismo refrén:
Tengo menos libertad y principian de la misma manera,

Caca una de las cuatro imdgenes (versos 21 al 60) que el dramatur
g0 nos ofrece, requiere-sobre el ritmo fijo de la poesfa una in-
terpretacidn distinta, que pueden dar los elementos no emotivos
gus forman puirte de la interpretacién h-~blada: el "tempo" y las
pausas; la elevacidn, el timbre y el volumen de la voz.

Aprovechando estos recursos formnles se puede dar una calidad dig
tinta a cada une de las cuatro décimas, procurando que la proteg
ta final sen de una creciente violencia. Para alcanzar este resul
tado debe inicisrse la interpretacién del verso nimero 21, des-
pués de una pausa, con una entonacién marcacamente l{rica, un
ftempo” lento, un tono grave y "“piano®, a fin de poder graduar y
variar iales racursos con objeto de que la dltima protesta cobre
el suficiente vigor y agresividad y d4é paso, con toda naturslidad,
al climax emocioral del monélogoes

En ilegnndo a _esta pasién,
un_voledn, un Etna hecho,

gquisiera arrancar del pecho
pedazos del corazdn.

Pars terminar con un gran retardando, haciendo pleno uso de la
pavsa, ¥y en "decrescendo", este trozo en el que se mezclan, de
meao tan noteble, elementos formales y elementos emoiivos.

El actor debe fijarse, desde luego, en las palabras gufa, que en
e#8te casc son de suma import-ncia par~ dar plasticidnd al conteni
do, ¥ procurar que el frmseo sea claro, lo gue se obtiene no cor
tands el verso y colocando las pausas donde ya vienen indicadas
por el propio sentido de la frose. S6lo si el actor ir-ta de ex_
premxr olaramente el gentido de onda frse, logr~ el pdblico de
hoy sutender la belleza barroca de los versos de Calderdén de la

a6 o
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{soyenee Tan hojee de la puertsa, y doscﬁhr@aeaﬁégismuﬁab oon
wre codens wpatide de pieles. Hay luz en lz jorve).

Segismndo.
! Ay, misero de m{! !Ay, infelice!

Apurazy cislos, pretendo,
& gue ms tratéie asi,

gué delitc cometi

con¥ra vosotros naciendos
quagne 8i nacf, ya entiendo
gué delito he cometidos
bmstante causa hs tenido
vuestira justicia y rigor,
pues o1l delito mayep?

del hombre es haber nacido.

(11) s8lo guisiera saber,
ra spurar mis desveloe
dajando @ una parte, oielos,
el delito del nacer),
7quéd ads os pude ofender,
para castigarme mdés?
?Fo nacieron los degde?
Puss si los demée nacieron,
?qué privilegios tuvieron
qus yo no gocd jamfa?

(21} Kaoe el ave, y con las galas
qus le dan bellesa suma,
apenas @8 flor de piuma,
¢ remillete con alas,
cuando las etfreas salas
corta con velogidnd,
negéndose 8 la piedad
del nido que deja en oalmas
?Y teniendo yo més alma,
tengo menos libertad?

{31) FNece el bputo, y con la piel
que éibujen manchas bellas,
apenzss signo es de eatrellas
{gracias el doeto pincel),
cuando atrevido y cruel,
1a humans necesidad
le enseils a tener orueldad,
nonatruc de su laberinto:

? ¥ yo, con mejor instinto,
tengo menos libertad?

P
[
St

{41) UNace el pez, gque no respira,
aborto de ovas y lamas,
¥y apenag bajel de escammm
aobre lss ondas se miram,
cuando a todas partes gira,
midiends lz inmensidad
do tanta capacidad

como le da el gentro frio:



{58

? y yo, con mas albedrfo,
tonge nenos libertnd?

{51} Wace el arroyo, culebra
yue eutie flores se desats,
¥ apenas, sierpe de plata,
entre las flores se gquiedbra,
cuando misico celebra
de ias flores la pledad
que 12 da la majestad
del zampo ebierto & su hufdass
?Y teniendo yo mds vida,
tengo menoa libertad?

{61) En llegando a eata pasidn,
un volodn, un Etna hecho,
guisiera arrancar del pecho
pedazos del corasdn:
?Qué ley, justicia o rasén
negar a los hombres sabe
privilegic tan suave,
excepeion tan principal,
que Dios le ha dado a un oriatal,
2 un peg, & un bruto y 8 un ave?

El segundo mondlogo, que junto con el primero, como Justamente
1o expresé Valbuana Pratts, "sostiene la construccidén del dra-
me®, eXxpone @l gran cambio interior que ae opera en la figura
68 Segliemunds, al final de la Segunda Jornada. La estructura
pedtica de ambos es sorprendentemente parecide: también aguf
snocontramos déoimss, oon la misma careciteristics de gue los

doz dltimos versos de cada grupo parecen resunir 21 contenids
idesl.

Mientras en el primer mondlogo debe el mctor tratar de estable
cer rasgos tan esenviales de Segismundo como lo son su ferocif
dad, su resentimieato, pero también su &lte capacidad mental,
tenemos en el segundo un cambio emotivo completo: Segismundo rg
prime con gran esfuerzo “esta fiera condicién, esta furia, esta
ambioién®, esfuerzo que debe proyectar el actor. No es pues, s¢
bre %ode al principio,un monélggo simplemente reflexiwo o cers
bral. Tambidn agqui existe el peligro de que el artista trate de
selirse ds 1s tarea “diciendo bien" los versos, que no dé la
suficients eapontaneidad a su interpretacidn, que no reflexione
antes do seguir sdelante, antes de reaccicnar qﬁa pregunta mis
ass "? Qué e8 la vidia? Un frenesf

? Quf ea le videa? uma ilusidn,
Uha sombra, una fiocidén,”



(59 )

Hey un %ono de resignacidn, de desengaiic, en todo dste hermoso
mondloso. qus 81 actor debe engontrar si guiere convencer 3 s
auGitorio de la valides del mensaje que Calderén ha eondensado
tan admirablemente en eéste trozo. En una palabras el actor de-
be, sincerameis, dudar sl el mundo e8s una realidad o sclamen-
e une representacidn y debe, aunque le separen 320 afios y un
mande esencislmente téenico y matericiista del concepto ideasl
de Galderén, orser, cresr fervorosamente, que es su propia ver
dad la que estd dicisndo.

"Es verdad; pues re 8
estn fiera condicidn,

esta furia, esta ambicidn,
por si alguna vez sofiamos;

y 8f haremos, pues estamos
en mundo tan singular,

gque el vivir s6lo es sofiar
J la experiencia me ensefia
que el hombrse que vive, suefis
1o que @s; hasta dkspertar.

Suefia el Rey que o2 Rey, y vive
con aste engaiio mandandc,
disponiendo y gobernandos

y éste aplauso, yus recibe
preatsdo, en el viento escribes
¥ en cenizas le convierte

la muerte (desdicha fuerte!):

? que hay gquien intents reinar,
viendo que ha de déspertar

en el suefio de la muerte?

Suefiza el rico en su riguesa,
que més cuidados le ofrece;
suella el pobre que padece

su miserie y su podreszeasg

suefin el que a medrar empieza,
Buefia el que afana y pretende,
suefia el que agravia y ofende,

y en el mundo, en conclusién,
todos suefian io que ason,
sunque ninguno lo entiende,

Yo sucfio que estoy aqui
destas prisiones cargado,

¥y sofif que en otro eatado
pds lisonjero me vi,

?Qud es la vida? un frenes{.
?Qué em 1la vida? una ilusidn,
una sombra, una ficoidn,

7 2l mayor dien es paquefioj
gue tods la vida es suefio,

y los suefios, sueiios son”.
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A0 FEra0s:

“oug bods le vide es sueiio,
1ws suelies, sweilos son®, encierra Calderdn-el ferWworos:

draestnrgs ae is Contrareforma - su (ltima verded, la téeis

£3.3080Cice 48 que "La Vide es Suefio®. A eéste mismo resultado

Tiuel 48 oénocimiente humano psbia llegado, por caminos opues
2, Shekeapsare; por osminos gue conducen, a través de los

vopanes de Abenms poblados por Oberén y su reino encantado,

hesin is I81la donde reina Prlspero con Ariel y sus espiritus
osatales, cuando escribe en "Lo -Yempestnd®:

* Farmados somos
d40 la misma materia que los suefioa,
¥ un suefio sbarcs nueatra breve vida,"

¥ 20 e» soiamense en "la ¥empeatad'-el teatamento del gran
dremeturge inglés,sdonde encontirmos éstn idea; también Ham
le% s2%@ que el hombre no es mfs que "quintessence of gusi’

*Imperiovs Caesar, dead and turn'd to clay,

Might atop 2 hole to keep the wind away:

Gy that that earth, whioh kept the world in awe,

Skould pateh 2 wall to expsl the winter's flaw!”

Pexre hay une coincldencia més entre las dos obras dramfticas

wdimas de los heatros espaflol e ingléses

Los protsgonistas, tanto Segismundo como Hamlet, sufren por el
zenflicto entre realidad y fioccién y tienen resgos caracteris
ticos comunes que influyen profundamente en el desarrollo de
ankas ourast la ferocidsd, la ambicién y el resentimiento. Qui
zds o5 més manifiesia la forocidsd de Segismundo, sunque tam
bidn =4 asconde bajoe brillantes ideas y oocurrencias sutiles.
Pero 1= do Hamlet no s menoa peligross, como veremos emnsegulda.
Re sxiste obra que haya provecado tanta controversia, tanta 13
tersuuie arudita acerca de su verdadero signifiocado como "le
Prngedis de Hamlet, Principes de Dinmmarca®. Y si uno se decide
a rroizer 108 relatos acerca de su interpretacién por los gran
dz25 satores de todos los tiempos, parece que cada época cred
“gu" Hemiel, 21 que le correspondias. No puede ser de otra suer
¥$3 une vepresentasidn de verdadero valor siempre reflejard su
propis aotited vitel en relacidn con su ambiente.
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wov 9l “Hamlet romfntico® de Edmund Kean (1787-1833)
cutepeal f3nel de lm eacena del "Convento® (IXIXI, l)-después-
wasplenr elnscamenie a Ofelis, regresa haciendo un falso-
wiis, pars osubrir con besos su mano, en contraposiciém con-
iz interpretecidn de David Garrick (1716-1779) que enfatizé
spuinlidad fercs de Aamlet. Tambidén la intepretacién de -
Yrargois Jomeph Talma (1763~1826) se caracterizaba por au ng
crenidamo, inaudito en aguel tiempo. Talma es el primerc en-
froger la obra con el debido vestuario histérico, es decir,
aa 33 del Sigle XVIII y sustitui{r la actusmcién dignificada y
worpose del teatro do lm Corte por ls realista. Al tomar ls
am¥vraless comt modelo, al hacerla obJjeto constante de estu
dlo "Talms rompie‘con la tradicién viciada del teatro frap
afe, Su tragedia personal fué que nunca en su vida tuvo "un
wa5s). verdaderc, upa figura que tuviera el movimiento y la-
variedad de la vida®, porgque el "Hamlet" que interpretabaz no
era 8l de Shakespeare, sino la versién de Jean Frangois Duci,
wsrsidan cuye defeato no s86le consistia en la unidad de lugsr
¥ tiempe, sn la forms de ¢inco actos con sus intermedios absur
(o8 pere indispensables pars sgquella época, sino en la comple
%n faleificaeifn del personaje: el "Hamlet™ de Duei (1769) -
dospuds de la muerte de Claudio y el sudcidio (!) de su madre,
Surtrudis-después de todos loa desastres ocurridos, se dd cuen
$2 4% que ne le gueda méa que la virtud. En lugar de morir ae
{neide por un esfuerso mmyor, por vivir. Y como todos los peca
do8 suclen engendrar muevos, la “versifn” de Duci la tradujo
i) francés al espaficl Don Ramfn de la Cruz con el titulo de
"inmiet0, Bey &e Dinsmarca®, quisds uno de los primeros casos-
10 dosgracisdamente no el dltimo < de una traduccidén al esps
£~ hecha de aotra traducoidn.

¥or «tro lado tenemos ls ocritica literaria que, con preferen_
2ia, 89 ha ccupado de la trngedia del primcipe de Dinamarca
tratando de ideslizarlo, llenarlo de virtudes y preocupaciones
dsicas, Coethe vid en $1 "una naturnleza ammble, pura y muy
antni, 8in la fuerza de cardeter que forma al héroe® y que por
862" cae bajo un peso que es incapaz de llevar®. Conocid{simm
= 1a ndaptacibn tsatral que propone Goethe en su™Wilhelm Melg
27", donde, ni por primera ni por dltime vez, 2nots los "defaeg
o227 Jde la obra, Esta adaptecién elimina "Wittenberg®”, el via-
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i® 421 joven Laertes a Paris, el viaje a Inglaterra y el "Barco
pirnia®, es decir, partee de la accién externa y desvirtia ls -
oors para el sentir estético de nuestros eruditos actumles. Pe-
ro noe devemos olvidar gue el concepto actual es tan valederc, y
el xismo tiempo tan pasajero,como el de Goethe. Desde Robert
Pe%tzeh, qulien ve en Hamlet "un joven héroe que lucha con su te
riibie destino como con algo totalmente opuesto a su menera de
g+, algo que €1, 8in embargo, por razones 6ticas tiene que -—
aceptar® (WESEN UND FORMEN DES DRAIAS) hasta la muy series inves
tigaeién de Salvador de Madariaga, quien concibe la tragedis de
Humiet como la del hombre egocéntrico, divorciado de su ambiente,
cuva amdicién es meramente mental y a quien fundamentalmente no
irveresa vengar s su padre, sino su incapacidad de "ser” Hamlet, .
er ver de "pensar" Hamlet (EL HAMLET DE SHAKESPEARE, Ensayo de
interpretacidén); nos encontramos con multitud de interpretacig
ness

Pare Egon Friedell (KUNURGESCHICHTE DER NEUZEIQ2 Hamlet anticipa
en z=us sucfios, en su fantes{a, lo que debe realigarse, cuando
solsmente s6 puede vivir algo o en la realidad o en la fantas{a.

Mientras Joseph Gregor (SHAKESPEARE, DER AUFBAU EINES ZEITALTERS)
encuentra €l profundo conflicto entre el espiritu y la realidad
como problemae bisico de la tragedia. Y para la conservadora cri-
tica literaria alemana es la reflexidén de Hamlet la que le impide
sctusr, porque le demmestra que el aesesinato de su padre no es un
czeo aislade, sino simbolo de la total descomposicidén del estade
¥ del mundo. Se le pide algo imposible: 61, hijo de una madre
incestuosa, debe, solo, restitufr el orden moral del mundo. De ahf
84 &3¢0 ¥ melancolfa,

?Psr¢ 38 Hamlet todo eato? Creo que Shakespeare es el caso dnico
del dramsturgo que disefia sue figuras en forma tan compleja,gue
fantc  macho més cabe en la estructura Psiquica de sus persong
Jjest Shylock, Ricardo III, PFalstaff, se independizan dé su creg
dor y smplezan & crecer y desarrollarse de acuerdo con sue pro
piss leyes y tambidn con sus propias contradicciones. As{, Heam
let iiene rasgos melsncélicos, es un misédntropo que busca la so_
lecad; pero tembiénm es colérico; se aburre en el ambiente que le

rudsaa, pero';e interesan vivamente los actores; no se suicida por
/

- ‘



razones crigtianas, aungue es hijo de su tiempo, agnéstico.
Raulet es brutel, ofinico, obsceno, irdnico, desconsiderado,

faiy &@DLcl080, soberbio, vengativo; pero también refi
rads, culltvu, sensible hasta el exceso, Hamlet vacila, piensa,
magite, no se decide a actuar, es pasivo; pero en el momento
@i nue peligra 61 mismc, actia: mata a Polonio creyendo que
s treta de su padrastiro y envia-con astucia maquiavélica-s
Fassuerantz y Guildenstern a una mierte segura.

Kamle* ¢iene, pues, pocos escripulos, sungue para muchos es pre
¢isamente el problema moral el que le hace vacilar tanto tiem-
pu, sin decidirse & matar al Rey, hasta no tener la seguridad
ghanluta de que fué éste quien asesind a su padre. Pero no ol
vi¢omes que Hamlet as una creacién del Renacimiento y, por leo
terte, puede reunir en si miemo una serie de rasgos contradigc
forioe que harian inverosimiles las figuras teatrales del Ba
rrocy sspefiol. Efectivamente, Hemlet es tan contradietorio couwo
1o eran los grandes macenas del Renacimiento Italiano. Y es
ezte contradiecidén la que hace la figura tan fascinante y tan
hunena que todo gran artista y toda 8poca parecen encontrar en
glla sus propios rasgos. Alin méds, precisamente el asco que le
df =3 mando que le rodeas

" time is out of joint: O cursed spite,

%hat ever I was born to set it right,*
hace im figura tan actual, la obra tan moderna.
Sin embargo, el actor y el director de escena deben saber qué
83 lo gus guieren decir al representar la tragedia; en el ese
%ile de actuacién debe haber unidad, la finalidad de todos los
tniérpretes debe ser la mismaj porque toda la versidén escénica
cembia s5i Hemlet aplaza la venganza por coneideraciones moreles,
si tiene gque luchar con su destino, si es bdeicamente un egocén-
trico que sufre porque no puede "ser Halllet" o si la tragedia con
giste en la {transformacién de un caréicter noble a quien aniquila
ir tures impueste. s

Si ¢i actor dé Hamlet se dscide por una interpretacidén determi-
nads, ov relacién con los demds personajes se tiene gue decidir
tantidn. Efectivamente, la tragedia de Hamlet es - en todo caso-
wns lacke interior, pero esta lucha cambia totalmente si Hamled,
por ojerplo, ana a Ofelia, (Eregunta que seé ha ampliadeo a: ?7tus=
de damizt amsr a alguien que no sea é1 mismo? ). Si Hamlet ame &
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Of'slie, sw gran escena con slla es entonces uﬂ'exabrupto de
icoura fingida de acuerdéo con el plan preconcebido. Entonces
i & resulita una doncella ingenua y sumisa que obedece a

sv. padre, que realmente no entiende lo que dice Hamlet y que
deviovs su estado mental, Pero si Hamlet no ama a Ofelia, si
ngoiz jue 9.la se presta a 1os juegos e intrigas de su padre,
Felonio, entonces la escena resulta, légicamente, un brutal y
olibaen~ iasulto, en la que 'iamlet trata a Ofelia como a una

7 tituta. De acuerdo con el interesante estudio de Salvador
de “mdarisga, la famosa frase de Hamlet: "Véte a unacasa de
dorjan" (=Munnery) equivalis para el p§blico isabelino a decir:
*B4éte a un lupanar". No dudo que "Nnnnefyghhaya tenido esta
gquivalencia, pero, en todo caso,8l sentido que se guiera dar
a este frase depende totalmente del conceptc que el artista se
hare “ormado de la figura misma.

hs?, tombién efecta este concepto lm relacién de Hamlet con el
Rey. fa figura éel Rey es un magnf{fico ejemplo de oémo Shakes=
péave ama a todas sus criaturas; porque Claudio no es simple--
menie uan "villano® que tiene relaciones incestuosas con la mujer
de su hermano, @ gquien personalmente envenena para apoderarse
dui twrono, Hamlet habla de su padrastro en los términos més bg
jor ponibless “Eloody, bawdy villain! remorseless, treacherous,
lzchsrous, kindless wvillaini®

Pare en el gran monélogo de Claudio (III,3) nos conmeve la de
seaperacidn de un ser humeno que busca el perdén de Dios, que
nosee el convencimiento cristiano de su oulpa y que sabe que no
piede haber perddém pare é1:

*But 0, what form of prayer

can serve my turn? 'Forgive me my foul murder'?

That cannot be, sinae I am still possess'd

Of thoee offects for which I did the mmyder,

Wy w=csn, mine owr ambition and my queen..”

Este reflexidn sutil, aincera, no la tiene Hamlet cuando mata
sguiveeadenmente a Polonio, a quien ain ningdn remordimiento y con
fyanes Lrreverencia arrastra fuera de la habitaoidén de su madre:
"dcther good night, Indeed this counsellor

Is now most still, most secret and mos$ grave,

Who was in ¥ife a foolish prating knave.

Come, sir, to draw towgrd an end with you.

#ecd night, nothep.®
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“ambién se ha querido ver en la actitud de¢ Hamlet hacia su ma-
dre un complsjc de Edipo, basdndose, sobre todo, en el tono
@isio en el que ae refiere - sin ningin freno - a las relacig
nes sexuales de la Reina con Claudio:

*Good night: but go not to my uncle’s bed:

Assume a virtue, if you have it not."”

"Le4 the bloat king tempt you again tobedt

Pinch wenton on your cheek, call you his mouse;
and let him, for a pair of reechy kisses,

Or paddling in your neck with his demmn‘’d fingers,
Make you to ravel alll this matter ous,

Thet I essentially am not in madness,

But mad in oraft,"

Y esto nos lleva a la loocura de Hamlet. ?Hasta qué grado estd
realmente loco Hamlet? Es decirzéhaata qué grado se convierte
su locura fingida en locura verdadera? "El Hamlet Primitivo™
de la @aga del jaxo Grammaticus ~ fuente probable, junto con
Belleforest, de Shakespeare - se valia de la miscara de la lg
curg pars poder ejercer su venganza, es deoir, queria causar
i3 impresién de que su locura se debfa al amor rechazado por
Ofelia con el fin de poder engafiar as{ al Rey acerca de sus
rerdaderos motivos, Estos verdaderos motivos quedan, sin en
bargo, al descubierto cuando Hamlet organiza la representacién:

"The play is the thing

where in I'11 catch the conscience of the King",

Pero la "trumpa” atrapa no sélo al Rey, sino a Hamdet, Desde
este momento sabe Claudio gque Hamlet tisne la certidumbre de su
cyimen, pero también Hamlet se d& cuenta de gue su vida peli-
gra, de gque el Rey teme su venganza. Es, pues, el momento de ls
peripecia: Hamlet, perseguidor del asesino de su padre, se torna
en el perseguido,

B¢ resumen, hemos visto que hay, bésicamente, dos tipos de in
torpretacién totalmente opuestoss

1.~ El Hamlet idealista, refinado, melancdlico, esteta, é&tico,
cagi afeminado, que sufre en el ambiente que le rodea; que de
sea vengar la muerte de su padre y encuentra una serie de difi_
cultades éticas que desencadenan en su interior u-a lucha terri

Wilea
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2.~ 1 Hamlet realista, colérico, viclento, obsceno, irénico,
brutal, cruel, egocéntrico, que nunca llega a realizarse a si
mismo; un Hamlet "barbudo, como Erake® (Madariage).

¥ colocando egves dos versiones, un tanto artificislmente; en
log dos extremos, tenemos ante nosotros toda la enorme varie-
dad de 1o que puede ser Hamlet,

Visto asi, parecen no sélo iégicas =ino necesarias versiones
escéfiicas tan opuestas ocmc la realista de David Gerrick,
guien contribuyd tanto al renacimiento de Shakespeare {"But
above all, never let your Shakespeare be out of your hands");
1la romanitica de Edmund Keen; la de¢ veatuario moderno del Tea
tro 0ld Viec (1938) y la del Hamlet con barba de Alec Guinness
(1951), hasts la expresionista de Ernst Kortner, de agquella
escenificacién tan sudjeséiva, tan vinculade con la situacién
politica alemana de 1927, ideada por “sopold Jessner.

Cade interpretacién serd, pues, legitima, si conserva integrg
su linea, si relaciona la obra con su tiempo. Y nada seria

tan absurdo e imposible como pretender una fiel interpretacién,
una especie de reconstruccién del Hamlet como lo visualizé
Shakespeare-con Richard Burbage en el papel de Hamlet-para el
Zeatro del $lobo, porgue no somos nosotros hombres de fines
del Renacimiento inglés,

4 través de estas consideraciones nos hemos dado cuenta de
que el monélogo no ocupa en ninguna otra obra dramdtica un
lugar tan legitimo como en "La ¥ragedia de Hamlet", donde 1la
accibén - efectivamente - se desarrolla enel alma del protago-
nista, Y es por esto que Shakespeare le dié tan poca importap
cia al "Barco Pirata™ a lo inverosimil y forzado que resulta
todo €l viaje a Inglaterra, a la incongruencia de Horacio como
personaje: porque todc el inocidente del barco gueda al margen
d® la accién verdadera (si no fuera asi, Shakespeare no hubie
rz dejadc de aprovechar una escena teatralmente tan espectacu
lar como lo es un abordaje y una lucha entre piratas y mari
neros) y Horacio no es més que un "comodin" con el cual Hem=
le% psrece dialogar; Horacio tan sélo d4 los "pies™ para que
el protagonista pueda seguir con sus ideas, seguir dialogande
consige mismo,
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W shove 26mo se desarrclla la aceibén verdadera, el conflig

profundsnsnte interior ¥ personal, a través de los siete mond

Uz
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iogos dg la obra,

Al snercarncs 2 los soliloquios de Hamlet, tenemos forzosamente
que tomar una posicibén definide acerca de esta figura tan comple
ja, tzn coniradicioria y fascinante., Ot#o Ludwig (1813 - 1855)
el irvmmaturge alemédn y autor de los "Shakespeare Studien® decia
gque lLog dramas de Shakespeare parecen conclertos en los que el
prosagonigte - &l "concertista®.toca su "solo™ con gran virtuo«-
gi.duad ¥y los demés personajes son instrumentos acompafiantes. Com
psrocidn feliz (ue indudablemente se puede aplicar a "Hamlet"

gonde los grandes mondlogos parecen ser "cadenzas" del "solista",
5i lua palaebra "solista™ también encierra el sentido de soledad.
De sata comparacidén de Iudwig, deducimos otra caracteristica gde
Jos dvames de Shakespeare; su equilibrada composicidén. Efectiva
mante, estdn compuestos come obras musicales que tienen sus movi
misntos lentes y vivos, draméticos y “ascherzos™ y, sobre todo,
esa medida y proporclén que 44 armonfa y eguilibrio a la diversi
dad de escenas, a las partes entre sf., El Rey Claudio, la Reins,
Polenie, Ofelia, Laertes, Rosencrantz y Guildenstern y todo el
conjurto de cortesanos, Horacic y todo el conjunto de amigos, no
son wis que intrumentos que acompafian o contestan al “solista®™,

8 Rszmlet., Si desarrollemos esta idea un poco mds, creo que nos
acercanos al misterio de esta figura. Se ha dicho que "Hamlet"

ez autobilogréfico, que mucho de lo que dice Hamlet es lo que qui
s¢ decir Bhekespeare. Observecidén un tanto innecesaria; toda obra
de arte es una autoconfesién; pero puede ser que "Hamlet® sea la
sutoconfesién mds directs, mds vidlenta de toda su obra dramfdtica.
A& ese cardcter autobiogrdfico de la tragedia se deben detalles co-
no los Ponsejos @ los actores®, que no tienen nada que ver con la
obra misma. ("Toda esta plética al actor se podia excusar; es imi
til y sin afiadir nade al persocnaje, retarda la obra ", EL HAMLET
DE SHAXESPEARE de Salvador de Madariaga). Siempre dudo un poco de
ie auwtoridad de los enmendadores de Shakeapeare o de Goethe recor
dande la inmortal ridiculez de la famosa frase del filblogo ale~-
mén . Dintzer: "Agqui se equivocd Goethe". Creo, al contrario,
que tanto los Consejos a los sctores como el mondlogo de Hécuba
{II1,2), con su decisidn: "The play is the thing", nos aclaran wn
tante ol enigms de Hamlet: Hamlet como escenificador de su vengen
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sue 10 gug ocuryey ocurre alrededor ue est~ gron esgeniiicae
aifny Haplet actda el pmpel yue €1 mismo se ha escrito. Lntonces

Asnnaneizréan los "rasgos encontrndos y coutradictorios’ ern
au traio con Ofelia, cou su m~dre, con Laertes; entonces ya no -
desconeiczt~ el "Ossa Speech" (V, 1) en la fosa de Ofelia y la dis
culps yue 4z a Daertes antes del duelo. Son méiscaras que Hamlet se
gquite y pene, segin la situacidén en que se encuentra, As{ se aca-
ban laa dulas scsrea de la sinceridad o insinceridad del persona
jer “anlet como sn propio acior, dramaturgo y director. Hamlet el
artisis, uue visualiza, crea en su rente; que, como buen acior, pa=
sa de nna emocidn a otrn, de una idea a otr~, sin gue las emociones
sean remaleés -~ PEro no por eso nenos sinceras y sin yue las ideas
sean siempre conviceiones person~les. Se ha dicho que los ca: bios
de emocidén y de idea tienen "sabor de locura" (Harley Granville Bar-
ker). Yo n¢ 10 creo. Pera m{ precisamente un artista, un actor, puede
y deke cambiar de un estado emotivo a otro, de una idea a oira, con
tanta faeilidad: de la violenta auto-acusacidn del tercer monélogo
{*Q, what a rogue and peasant slave am I") a la mds intensa y pro-
funda reflexidn filosdéfica de "To be or not to be", para seguir con
los exshiruptos de su didlo.o con Ofelim, lleno de cinismo, de alu-
siones soeces. ¥ a esie escena, casi inmedi~vamente, siguen las con
sidernciones estéticas sobre la actuacién, dichas por un ilamlet per
fectomente calmado gue expone con toda claridad su punto de vista
como 31 eate tema ifuese la cosa mAs impori~nte par-~ é1l en ese morentd
o cnbe dudas Hamlet juega con las emociones y las ideas, como jue
sa el dr-meburgo, el actor, con ellas, sin yu:e forzosamente las
ideas d&el pemsonaje expresen las conviecciones personnles del drama
turgs ¢ 2ctor. Incluso observomos clar~nente el ,oce del especta=
cor en lsmlet:s goza al interpretar su .apel, cada vez distinto de
acuerdo con su interlocutor; &oza cuando su Pmise-enscene” lleg~ al
climmx en la escena de la representacidén; cuando mueve a su anto
io 2 'sus figuras", por vez primera reunidas, y observa = comno
buen direcicr - las reacciones de sus personajes ante el espeg-
thculy uentro del mismo espectdculo, Pero en este momento t~mbién
termina su "mise-en~-scene" y con ella Loda accidén e iniciaiiva su-
¥8. bl monélogoe nl ver rezar a su tio, el Rey Clauuio, 1la gron
egcena con su madre ~ donde aparece el espiritu de su padree for
men va parte del desenlace o "d8nouement" de su escenificacién.



“orqus ahoras observamos gue las figuras se tornan independientes,
neres viteres en manos de su cresdor ¢ HAsy Cleudio o=
reaageiona y acciona como todo un ¥ey, con dignidad, seguridesd ma
sulavélicz y aplomo; Laertes reacciona y accliona como hifo y. heg
mene cfendido; Ofella reacciona y acciona como una mujer descoh
solade que ha perdido toda relacién con el mundo que la rodea.

s direccifn de escena se escapa de las manos de Hamlet y con fg
:alisme se enfrenta a otra retonera que su contrincante, el Rey
Glaudio, 1ls ha preparado: el duelo con Lsrtes: (Act V3 Sc.2)

Horutio: You will lose this wager, my lord,

Hamlet I do not think so; since he went into France, I have
(At ¥; Se 25 been in continual practice; I shall win at the odds,
But

thou wouldst not think how ill all’s here sbout ny
heart:
but 1t is no matter.

Horatio: Nay, good my lord,

Hamlet: It is but foolery; but it is such a kind of gaingi
ving
a8 would perhaps troubls a woman.

Horetios If your mind dislike anything, obey it. It will fore
stell their repair hither, and say you are not fit.

Hemlets Not & whit; we defy augury: there is special provi
dence in the fall of a sparrow. If it be now,‘tis
not %o come; If 1t be not to come, it will be now;
if it be not now, yet it will come: the readiness
is all; since no man has aught of what he leaves,
what is8°t {0 leave betimes? Let be,

Y con ura rapidez inaudits presenciamoa_pl gran espectéculo

final, espléndidamente escenificado por Clsudio: el duslc en-

tre Hamlet y Laertes. Pero también esta_escenificacién se dg
sarrolla en forma imprevista: la lssidn de Hamlet, el cambio
de espadas, la muerte de la Reinea, de Laertes, el asesinahw
del Rey = no con lenta crueldad, com¢ le hubiera gustado a -~

Hamlet imaginarlo en su fantasia, sino rdpida y violentamen

te.y la muerte de Hamlet mismo: una muerte como la desea tg

do actor, una muerte bella en que 86lo se ocupa de s{ mismo,
en gque no piensa en la venganza cumplida, siro sélo/gﬁ

Horacio nc deje de "contar su historia®: «

FILOEOFIA
Y i1FTRAS
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I am dead, Horatio. Wretched wueen, adleu!
“ow Shet idcok pale and tremble at this chance,
That are but mutes or audience to this act,
Hed I but time -as this fell sergeant, desath,
Iz strict in his arrest-0, I could tell you..

Lut let it be, Horatio, I em dead;
Thou livest; report me” and my cause aright
T¢ the unsatisfied.

Horstio.

Hever believe it
I am more an antique Roman than a Dane:
Hare's yet some liguor left,

Hanlets

As thou'rt a man,
Give me the cup: let £0; by heaven, I'1ll have't.

0 good Horatio, what s wounded name,

Things standing thus unknown, ahall live behind me!
If thou didst ever hold me in thy heart,

Absent thee from felicity a while,

And in this harsh world draw thy breath in pain,

Tc tell my story.

(March afar off, and shot within.)
What warlike noise is this?

Dsric.

Young Fortinbras, with conquest come from Poland,
To ths ambassadors of England gives
This warlike wolley.

danlst:

2, I die, Horatio;

The potent poison guite o' ' er=CroWs my spirit:

I cannot live %o hear the neWs from England;

But I do prophesy the election lights

On Fontinbras: he has my dying voice;

30 tell hig, with the occurrents more and less, ‘
Wnich have solicited. The rest is silence. {Dies)

(ACT V5 Sec 2;

41 anelizar ahora cada uno de los monblogos que forman esta
grandiosa cadena, notamos que 8l primer gran soliloquio de Hanm
iet ocupa a la vez, técnicamente, el lugar de una completa ex
rosicibén que fija la relacién del protagonista con su ambiente
y manifiesta, & la vez, rasgos bdsicos del personaje mismo:

Hamlet:

H tThat this too too solid flesh would melt,
”haw and resolve itself into a dew!

Or that the Everlasting had not fix‘d
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Hig csnon ‘gainst self-glaughier! 0 God! Godt

How weary, stale, flat and unprofitabdle

Seem to me all the uses of this world!

e oem2) oh fle! *{is zn unweeded garden,

That grows to seed; things rank and gross in nature

Posseazs it merely. That it should come to this!

Bt two montha dead! nay, not &0 much, not two:

P ex¢ellent a king; that was, to this,

qdp@rzon to a satyr: so loving to my mother,

That he might not beteem the winds of heaven

Vigi% her face too roughly. Heaven and earth!

Must I remember? why, she would hagg on him,

A if increase of appetite had grown

5y what &t fed on: and yet, within a ménth-

¢t me not think on t-Frailty, thy neame is woman!-
A 1ittle month, or ere those shoes were old

With whicB she follow'd my poor father's body,

Iike Niobe, all tears:-why she, even she,~

O God! a beast that wants discourse of reason

Would have mourn’d longer,-married with my uncle,

4y father®s brother, but no more like my father

Then I to Hercules: within a mongh;

Ere yet the salt of most unrighteous tears

Had left the flushing in her galled eyss,

She married. 0, most wicked speed, to post

Whth such dexterity to incestuous sheets!

It is not, nor it cannot come to good:

But bresk, my heart, for I must hold my tongue!

(Aet I; Sc 2)

Claramente percibimos la tonalidad de la escena, una gran siu
ceridad emotiva del personaje, con sus cambios psiquicos vio_
lentes bien marcadoe. Creo que aqui tenemos un verdadero mong
iogo, una confesién intima, donde la figura dice lo que siente
con palabras simples, impresionantes, convincentes. De modo que
este monblogo-de menera andloga al primer monélogo de "Le Vida
ez suelis".cubre en gran parte la tarea de la exposicién. Efeg
tivamente, vimos ya qlie la inestabilidad emotiva, los cembics
inprevistos, son rasgos esenciales de Hamlet, rasgos gue aqgui
se manifisstan claramente, a la vez que su propia debilidad

8¢ resume en "But break, my heart, for I must hold my tongue!"

1e

Agui el problema del actor coneistird en relacionar la escena
anterior- la del Rey Claudio y la Reina Gertrudis - con el mong
logo. Y esto se logra si el intérprete de Hamlet actia como si

i ,_,‘\{. "’*\Ik =

lss figuras oontinuaren en escens, dirigiéndose a los lugares
gue aquéllas ocuparon antes. El problema, una vez mds, reside
en saber dar espontaneidad a la interpretacién, visualizédndola
claramente en la fantasf{a, porque no basta decir bien las pala
bras del personaje: la verdadera actuacién empieza despuds de

hohorae Torvadn fata.



A1 sasundo monélogo antecede el primer encusntro entre Hamlet ¥
51 wprfc b de o padre: una 42 las escenss més diffciles de la
literatura dranfitica. Coalsy Cibber - acfor, dramaturgo y maeg
tro ~ (1671~-1757), noa describe la actuacién del famoso actor
inglés Thomas Betierton (1635-1710), quien todavis seguia 1n =ctug
#idn tradicional del primer intérprete de Hamlet, Richard Burba-
vg {muerto en 1619), tradicién que habia pasado, a través da
Jezoph Teylor (1586-1652), al dromaturgo y empresario teatral

Gir ¥illianm Davenant (1606-1668), quien m su vez legabs esta he
rencia srtistica a su disci{pulo Thomams Betterton. Si cito, pues,
zquf, la interpretacién de Betterton podemos guizds retener toda
vis algo del estilo de la primitiva versidén de §ate gamoso persg
naje. Dice CAlley Cibber en su "Apology for His Life":

"Quizde habéis visto un Hamlet que, a la primera apariecién del
espirith de su padre, se ha entregado a toda esa cansada vocifera
cién yue parece indispensable para expresar rabia y furor y el
teatro se ha venido abajo con el aplauso, aungue el actor descs
rriado no estaba sino haciendo pedazos una pasidén (como lo dijo
Shakespeare)..porque podéis observar que en esta hermosea tirads
is pasién nunca 80 eleve més allé de un asombro gque tasi corts ls
respiracién, ¢ una impsciencia frenada por el respeto filial, por
indagar los scapechados crimenes gue puedan haberle levanuiado é&e
su pacifica tumbaj y el deseo de saberfane un espfritu tan obvig
nante sgraviado pueds desear o demandar de un hijo afligido pars
#v. future descanso en la tumba. Eate ers el tono gue Betterton
debn a la escena; escena que iniclaba con una pausa de mudo asom
bro y luego, subiende lent-mente a un tono solemme y trémulo, 1o
graba hacer al espiritu tan terrible para el espsotador como par:d
sf mismo !Y en la parte descriptiva de las naturales emcciones que
le norrible visién le causaba, el atrevimiento de su expostula-
eifn estaba siempre dominade por la decencia, lleno de hombria pe
ro nunce envalentonado; su vog nunea llegndba a elevarse hasta el
uitraje o reto salvaje hacia quien naturalmente revexrenciabs. Fs
o clare esid€, conservar este toro medio entre vocifersr y expre
sar demagiado poco; mantener le atencidén delpiblico mediante una
actusciln equilibroda, méds que por la vehemencis de la voz, es, de
t0dos 1os recursos maestros de un actor, el més difficil de ense
far. ¥ en é8to nadie ha igualado a Betterton”.

Huy dirimmos que Betterion actuaba con énfasis retenido -~ le mis
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ipresionante formm de actuacidn - s decir, reieniende & duras
ponag, graoiiss 2 uwn enorme esfuerzo de voluntad, una gran emd
chén. ¥ veremas, ¢émo es precisamsnte® esta manera ds interpreia
cifn la que mconseja Hamlet a loa actores:

Putsr HAMLET and PLAYERS. (Act IXIX; So 2)

Frzlet: Spebk the speech, I pray you, as I pronounced it to

- you, trippingly on the tongue: dut if you mouth it, ee
%%%g;; eaf your players do, I had as lief the town-crier
wy lines. Nor do not saw tha air too much with your hand;
thus; but use all gently: for in the very torrent, tempest,
and, ag I may say, whirlwind of your pasaion, you must
scquire and beget a temperance that may give it smooth-
neseg. O, 1t offend me to the soul to hear a robustious
periwig-pated fellow tear a passion to tatters, to very

rags o
toesﬁlit the ears of the groundlings, who, for the most
part "

are 3apable of nothing but inexplicable dumb-shows and
noise: I would have such a fellow whipped for o'er doing
Termagant; it out-herods Herod: prey you, avoid it.

First Player. I warrant your honor.

ggg;ggg Be not %00 tame neither, but let your own discretion
e your %utor: suit the action to the word, the nozg to
che
action; with this specisl cbservance, that you o'erasiep not
the modesty of nature: for anything so overdone iz from
the purpose of pilaying, whose end, both at the first and
now, waa and is, to hold, as ‘'twere, the mirror up to naiy
re;
0 show virtue her own feature, scorn her own image, and
the very age and body of ths time his form and pressure.
Kow thia overdone or come tardy off, though it make the
unskillial laugh, cannot but make the Jjudicious griswve; the
censure of the which one must in your sllowance 8‘erweigh
s whole thester of others. ¢, there be players that I have
seen play, and heardé other praise, and that highly, not %
speak it profanely, that neither having the accent of Chrig
tians nor the gait of Chrisiian, pagan, nor man, have 8¢
strutted and bellowed, that I have thought some of nature’s
Journeymen had made mén, and not made them wsll,
they imitated humsnity so avominably.

First Player. I hope we have reformed thet indiffemently wiih
us, sir.

Hemlet; O, reform it altogether. And let those that play your
- clowns speak no more than is sst down for them: for there
be of them that will themselves laugh, to set on some
quantity of barren spectators to laugh too, though in the
nean time some necessary qusation of the play be then to
be considered: that's villainous, and shows a most pitiful
ambition in the fool that usee it. Go, mske you ready.
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AL sraiizer los Consezjos m los Antores se nota dé inmediato-por
fu @ rtenaifn- lz importanclia que les dd Shakeppeare ¥y, a la ves
el vive initer#s~ por no decir entusimsmo - que manifiesta Hamlet.
A pesnr ds le asituacifén dramAtica - a pesar de que siguen a la
@scens violents con Ofelis - pars Hamlet no hay nads mids importan
te en este momento gue dar une amplia exposicidén de sus ideas
estdiione ncerca dal hrte Teatral., Esta pldiica sobre la actug
cidn 2z "sn esencisl para la figura de Hamlet €omo el mismo "Ser
o no 3%, aunque ainguna de las dos tiradas adelanten la accidén
un 4pice; ambhes encisrran meditaciones no dramdticas. Pero para
Hamlet el mugdo de ideas tendrd 'siempre mayor realidsd que el
mando que le rodea. Frecuentemente se oye la hipbtesis de gque fué
algin otro literato - Bacon y a §ltimas feches “arlowe - quien es
cribié l= obra dramdtica que se presenta dajo le firma de Shakes
pzare. Sin entrar en discusiones, se puede afirmar que el homrbre
gue escribid “Hamlet” y dus Consejos a loz Actores, que relacioné
tnn eatrecha y justaments su personaje central con el teatro mis
ne, fué no 85lo un dramaturgo, ug literato, eino un hombre vincu
ledo prdoticaments con la profesién teatral, un hombre que habia
actuado, que zsbia dirigir, que conocia los trucos de los come.
diantes no por referencia sino por experisncia personal, f{ntima;
un hombra que atacabas - con ragén -~ la actuacién falsa, vacia,
laz exngeraciones ds la Commedia dell 'aArte y los vicios de los
payazos ingleses y que abogaba en favor de un naturalisme eacéni
CGo

Bagamos uns comparacién con loa conceptos de Cervantes acerca ds
las cusiidades que debe pomeer um actor, a través de la figura

de Padiro de Urdemalest

*3é& todo aquello que cabe
an un genersl farsante;
sé todos los reguisitos
que un farsante ha de tener
para serlo; que nan de ser
%an rarce como infinitos,
Is gran memoria, primero;
asgundo, d2 suslta lengusa,
¥ que no padezgoa mengusa
d¥ galas es lo tercero.

Stem talle no le perdono,

81 ¢8 gue ha de hacer los gnlanes;
no afectndc en ademanes,

ni ha de recitar con tono.

SRR e
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Con desgnido ceuldadoso,
gyave snciano, joven presto,
SIHBOTEAD QOMPHe s,

con rabie sl estd celoso.

Ba de rseifar do modo,

caon tents industria y cordura,
s 88 vaelva ean la figure
aue haoce de todo en todo,

4 los versos ha de dar
valor ¢on su lengua experta,
7 & da fdbula gue es muerta
he de hacer resucitar.

e de sacar con espanto

14s 1d:rimns de la risa,

¥ hacer que vuelvan con prisa
otre vez al triste llsnto.

Ha de hacer que aquel semblante

gue 61 moetrare, todo oyente

le mueatre, y seréd excelente

81 hace aquesto sl recitante.

Los conceptos de Cervantes son las ideas genernles del poeta
yue pudiera sxpresarase con la misma facilidad acerca de la
piniure © de la misice; mientrns las dos pdginas que dedica
Hamlst & la actuacibén constituyen una clase bdsica para los
jévenss actores y todo lo gue seguimos escribiendo hoy acersa
del %eatro y de la actuaciénm no s méa que repetir con otras
palabras lo mismo gque ya ha forrulado muche mejor Shakespea
re. Pero si es interesante nctar que ya a Cervantes le moles
taba el "recitar con tono", vicio que todavia nosotros tene-
mo8 que sufrir.

Anhora, wolviendo & nuestro temas aunque la interpretacidén a
bese de énfasis retenido, expuesta por Shakespeare, correspon
dexria a nuestro sentir estético actual, una vez méds gquisiers
indicar gue nuestrs visidén interpretativa es tan legitima.y
tan pasajera - como la “"romdntica®™ o la "expresioniste”™. Lo
yus 2f creo gue no puede caber en una interpretacién de ®Ham
1et® es el estilo naturalists, porque la esencie misms de la
obrz ~ mo 86le la aparicifén Gel Espirita , sino las acciones
¥ reaccionea de Hamlet - escapa a toda definicién légica o
motivacibén paicolégica remlistn y convencional; como lo expo
ne Hamlet mismo?

W
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*fners are meze things in heaven and earth, Horatio,
Tren are dreamt of ia your philosophy®.
wdat wé aaewve Gesde el punto de vista técnico, con el segun
do mondlege se inicia ls accién. #quf se establece el punto de
etacue: "Remember thes!"; la decisidén de vengar a su padre, Pero
dorpuds dg uom violenta erupcidn,de un ataque furioso: *0 villain,
vi1limin, 82iling, demned villain" parece que la accién se inte
veumpd 2on 1a earacterfstica obserwacifn
Ly teblesy = meet it is 1 set 14 down,
That ¢ne mey smile, and smile, and be a villain®.!

Chaeervacifnu que tiene todo el frio desprendimientc del artista
qus se detlene m anotar l-s impresiones recibidas. Son estos can
bios viclentos - gue terminan con la decisidén del Leitmotiv:
"Adieu, Adieu! remember me!" -~ los que complican tanto la tarea
d9 continuidad que tiene gue establecer el actor al interpretar
gate msegundo monblogo. Cambics que considerados como falta de
estabilided pafiquica acentian la locura auténtica de Hamlet; con
siderndos como facultad interpretativa del personaje acentisn en
tomces su ocondicién de actor que sabe expresar los mAs diversos
a3tados emotivos y simular convincentemente la locura. El1 produg
o1 teatral, dramaturgo y actor inglés contempordneo, Harley Gran
7ille Barksy ha vieto en este mondlogo sintomas de la locura de
Hamle$. provocada por el encuentro con el espiritu: "Hamlet tam
bién simulard estar loce y la simulacidén y la realidad no se dg
jan fAcilvente distinguir. Que se mezcla realidad y simulacién
tanto asf a8 claro. La realidad y su enigma es la adicidén de She
kaspeare a 1a vieja historia y la simulacién es la levadura que
levantando el cardcter encima de las exigencias del argumento,
da a in obra su significancia duradera.” Fero estos cambios brus

eon, 8l sesberxr
"
sacar con espsnto

las 14srimms de la risa,
y haecer que vuelvan con priaa
otra vez al triste llanto"
constituyshk una caracteristica del sctor, como lo es, indudable
mente iewmvién, ls mezcla de la realided con la simulacidn.
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ﬁzﬁ&du» 0 all you host of ne~ven! O earth! what else?
“ine shall I couple hell? 0, fie! Hold, hold, my heart;
nd o, My sinews, gros not ingt nt old,;
t bery me stiffly up. Remember thes!
ﬁja, thou poor ghost, while memory hol s a seat
in this distracted globs. Remember thee
&cag from the table of my memory
(81L wipe away all trivial fond recorda,
&11 asvs of beoks, all forms, all Ppressurgs, past,
That youth and ebservation copisd there;
&nd thy commandment all alone shall live
Within the book afé volume of my brain,
Unnmix'd with baser matter: yee, by heaven!
U o8t pernicious woman!
0 villain, villain, emiling, dammed villain!
My tobles, meet it is I set it down,
Tuat ons may smile, and emile, snd be a villaing
4% leeat I'm sure it may be 80 in Denmark. (Writingg)
50, uncle, there you are. Row to my word;
It is *Adieu, adieu! remember me’.
I have sworn't. (Act I; Se. 5)

Dijimes gque con sste monflogo - «on el jur~mento - empieza la
aceién de la obra; es dacir, Hamlet inici= la escenificascién ds
Bu vsnganze, se decide a tomar la mdscara de la locura cuyo pri
wer efecto no lo presencinmos en escena, sinc a tr-vés de 1z
renccidn de Ofelias

Ophejin. My lord, 2s 1 was sewing in my closet,
~“lord dsmlet, with his doublet 21l unbraced,

N2 hat upon his head, his stockings foul'd,
Ungarter’d and down-gyved to his ankle;
Pale as his shirt, his knees knockin, each other,
And with = look so piteocus in purport
As if he had been loosed out of hell
To spesk ¢f horroes, he comes before me.

Polonius, Msd for thy love?

Uphelia, My lord, I do not know,
jat truly I do fear it.

Pelonius. What Baid he?

QOphelia. He %took me by the wrist and held me hard;
Tnsn goes he te the length of all his arm,
And with his other hand thus o'esr his urow,
He fallas to such permesal of my f-ce
As he would dr-w it. Long stay'd he se;
At 1last, a8 little shaking of mine arm,
Aué tarice his head thus waving up and dewn,
He raised a sigh se piteous and profound
48 it did seem to shatter all his bulk
And ond his being: that done, he lets me ge:
And witn his head over his shoulder turn'd,
He seem’d to find his way without his eyes;
For out @' deors he went withous *their helg%
4nd to She laat bended Sheir light on me et IX; Sc 1)
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whvianente cuonde Hamlet reaparece, su actitud;:au ademdn, su
vaEhuarie, 4040 Bu ser externo debe cerresponder a esis relacién
ds Cfelia, sn violento contraste con el Hamlet pulcro: derescenas
ANTOrLoYes,

Aqui s& donde trndicionalmente aparece con su blanca camisa abier
8. Viene entonces 1z larga escena con Polonio que nos presents
un Hamlet irénice, verbose y, a la vez, asqueado de las palabras.
I f£innlid~d de &ata y las siguientes eéscenss es la de establecsr
un Hamlat pasive y de este mode provecar -~ deliberadamente - una
creciente ansiedad en el piblico, ansiedad que satisfard tante
mAs la violencia del tercer mon6logo. Pero antes, durante la es
cens co6n Rosemcrantz y Guildenastern nes encontramos entre el
wismo didloge un pedaze de monélasge ~ per :ierte muy hermose -

2 a1 s s e

escTito en prosas § gue no ea, en remiidad, sino una ldea expre
sgds en vez alta por Hsmlet y, aparentemente, no deatinada z les
of{des de los coritesanom:
What a piece of work is a man! hew noble in reason! how
infinite in faculty! in form and moving how express and
admirable! in action how like an angel! in apprehension
how like a god! the bemuty of the world! the paragen of
animalse! And yet, to me, what is this quintessence of

dust?
man delights not W83 no, nor weman :either, though by

your smiling you seem %0 say 80, {Act II; Sc 2)

Ligdndose =si, maglstralmente, el latente "monélogo" con el dig
los0, 1la reflexibén filoséfica con esa locura del "North-norih-
west". Pere, como ya dijimos, toda la actitud de Hamlet combia
son la llegnda de los actores: deja caer su mdscars y se presen
te =amatle., Aqui ya no hay nada de aburrimiente ni de asce del
mundes #lvide su papel de locura, aunyue Polonioc ssté presente.
Es sahora un Hazmlet juvenil que, fascinade, se deja conmover por
1ls actuacidn ds los cémicos. Las inicas légrirmas que llora, las
llers grocias a una impresién eatética, de plblice: Hamlet .oza
lierande.

b@spuéa de tanta inactivid;d, de eata larga escena estAitica, sa
reanude la accién vielentamente con el tercer gran monéle 0 que
nog presenta @l préblema bAsico de toda la interpretacién: ?Has
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prmds Jaiere Hamlet actuar? 9 Hasta gué-grodo ¥y pore
TS vacila 5 consecuentemente, hast~ gué gr-do cree en los-
vigleataos stopues que lsnza en contrn de sf mismo? ?Hasts wuvé
grace corresponden principio y r'inal de este trozo, es decir

motivo y resolucién - en el sentido més positivo de 1la pala
brsea unn bdsica disposicidn teatral del personmjo.? ?No serd

gue Hamlet goza més cuanto mds se destroza a s mismo? Y ests
ciueidad, yue no sélo manifiesta hacia los que le rodean sino
¢ue aplica a si mismo, ?no pertenece también a la escenifica_
cién de su vengsnza? Venganza que observa con el t{pico gocs

¢l piblice y gue asi - leninmente ejeoutnda-resulta mucho mde
cruel que si matarm al Rey; venganza que ademéa encierra el cen
cepte de suspenso, tan esencisl parq el desarrolle dr-mdtico.
ke fesrina du. idea-dessu eseentficatiSns “The. pIay, e the~ thing",
no para cumpruhmr'la‘culpnbiiidadnamtnncans&a .42l Reyw- culpabili
¢ad gue.estkeplenanents establecida desde el-primer-monélogo:y
Gue,~por 1o $mntos-ne-dd luger a esas.considerncienes ékicds que
12 hacen vacllar.e sing.pera:L4eserrollar.sw propie.frsma, para
mover a -tos-pobyes titeres .yue-le rodéan,..pars- baeeyios sulzir,
a.gu antejo y_gusto =~ . R ) ot

Hamlet: Now I am alone.

» what a rogue and peasan: slave am I!
Is it not monstrous th~t this player here,
Bu: in a fiction, in a dream of passion,
Coulé force his soul so to his own conceit
That from her working all his visage wann'djg
Tears in his eyes, distrnction in‘'s aspect,
A broken volice, #nd his whole function suiting
Uith forms to his conceit? and all for nothing!
For Hecuba!
What's Hecuba to him,’ or he to Hecuba,
That he should weep for her? What would he do,
Had he the motive and the cue for passion
Thnt I have? He would drown the atage with tears
And cleave the general air with horrid speech,

Make mad the guilty and eppal the free, o la
Confound the ignorant, and amaze indeed cf;ﬂoﬂ N
The very faculties of eyes and ears. gz oon ‘;1
Tet I, 9. MEXIGO
4 dull and muddy-mettled rnscal, peak, %@9 &
Like John-a-dreams, unpregnont of my cnuse,

And ean say nothing; no, not for a king, Fite £

Upon whose property -and most dear life v

A damn*d defeat wae made. Am I = coward?

Whe calls me villain? breaks my pate acrosa?

2lucks off my beard, and dlows it in my face?

Iweaks me by the nose? gives me the lie i' the throast,
A deep ae to the lungs? who doss me thia?

et
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wounde, I should take it: for it cannet ke
ﬁus I am pigeon-1iver’d amd lack gall
To make sppvuaﬁion bitﬁer, or ere this

e GaYe Sasted sll She region Likes

With this slagve’s offal: bloody, bawdy villiain!
Hemerseless, treacherdis, lecherous, kindless villain!
0, vengzence!
Why, wh=t sn sss am JI! This is most brave,
Th=%t L, the son of a dear father murder‘’d,
Prompted %0 my revenge by heaven and hell,
Moty 1ike & whore, unpack my heart with words,
Axd fall se-cursing, like a very drab,
4 secullion?
Fie upon't! About, my brain! Hum, I have.heard
That guilty creatures, sitting at a pley,
Have by the very cunning of the scene
Beon struck so0 to the soul:s that presently
They have preciiim’d their malefactions;
Por murder, though it have no tongue, will apeak
With mest miraculous organ. I'll have these players
Play sometking like the murder of my father
Befere mine uncle: I°)1 cblarve his leoks;
I°1l tent him te the quick: if he dut blenoh,
£ know my course. The spirit that I have ssen
lay be the devil; and the dovil hath power
To assume & pleasing shape; yea, and perhape
Sut of my weakmess and my melanchely.
Ag he iz very potent with such spirits,
Abuses me %0 éamn me. 1'1ll have grounde
More xelative than this. The play'’s the thing
#nerein 1°1) ceteh the conscience of the king.

(Act IIX, Se 2j.

fa hemoi: hablado de la ocurva ritmica que encierrs el drams
de Shakespeare, de su perfecta estructura dramética o -~ si se
guiers - musical. Eeta curva noa lleva desde ls larga escena
segunds del segundo acte, estdtice y pasiva -~ interrumpide

por la tempestad del tercer mondlege, lleno de vidlencia dramd

vice, al Adugio molto sostenute, & la calma apasioneda de:

Te be, oy not to be: that 18 the question:
¥hether' ‘tis nobler in the mind to suffer

The slings and arrows of eutrageous fortune,

Or 0 talks arms aghinet a sea of troubles,

And by eppuosing end them. To dies to sleep;

Ko sore; and by a sleep te say we end

The heart-ache, and the thousand natural shecks
That flesh 1a heir te, ' tis a consummation
Devoukly %¢ be wiah®d. To die, to sleep;

Yo slesp: perchance te dream: aye, there’s the rub;
For in that slsep of_death what dreams may come,
Wioer we have shuffled off this mortal coil,
Fuat give us pasuse: there’s the respect

The s makes calamity of 30 long life}

. e Bl 4
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For who wonld beaxr the whips and scorns of time,

The oppressor’s wrong, the proud man's coatumaly,

Ths pangs of despised love, the law’s delay,

The insclence of office, and the spurns

126t petient merit of the unworthy takes,

Whnen he himself might his quietue make

With a bare bodkin? who would ferdeds bear,

7o grunt and sweat under a weary life,

7% *het the dread of aomething after death,

The undiscover'd country from whose bourn

No traveler returns, puzsles the will,

An€ makes us rather bear those ills we have

Than fly to others that we know not of?

Thuz conscience does fiake cowards of us all,

And thus the native hue of resolution

Is sicklied o°er with the pale cast of thought,

ind enterprises of great pitch end mement

With this regard thetr ocurrente turn awry

And lose the name of action. (Act III; Sc k)

Este, ) mfis famose de todos los monbélogos escritos por hombre
algune, nes mucsira a Hamlet en su mayor soledad, desligado to
talmente del munde que le redea, ("The pangs of Bespised love"
de ninguna manera se refiere a Ofelia). Toda relacidén con 1la
accion misma de le obra cesa. Aqui, mis que en ninguna otra par
%@, podemos afirmar que Shakespeare se revela a tr-vés de su -
Persons je.

Se¢ ha diehe (Friedrich Theodor Vischer m 1807-1887= en sus
SHAKESP:ARE VORTRAGE) que Shakespears, en este monélogo, filose
£6 sobre el suicidie. Creo que el problema es més profunde.

En ningdn womento se revela con mayor claridad la personalidad
Gel dromaturge mismo como en éstes Vemos a Shakespears -~ Hamiet
on 61 momenso de su mayor lucha interior - una lucha sileaciosa,
intemsa < en el momento de su mAs terrible duda acerca del sen
tide mismo de la vida, aceros de la validez de tode lo estnblg
cido y de la eternidad misma. Y el empeiio devotamente descado
88 morir, pero no en el sentido cristiano sino en el de la
Apologia de Bfcrates: “"De dos posibilidades es la muerte una: o
es una especie de "no ser" (m&év 3vqt - not to be) una ausen
2ia de toda sensacidém o0 es - segin la idea popular - una trans_
formacién y un trénsite del alma, de aguf a otro lugar. Pero si
o8 una falte de toda sensacién y como un suefio, durante el cuaml
8l dormide ni sigquiera susiia, entonces se-{a la muerte una rarg
villsaa ganancis®. Para Shakespeare-Hamlet aste monéloge signi-
fica la renuncia a tode £6 en el mundo, en sf mismo y en el mdés
alld: “The res$ ie silence®”. Es el “facit® desconsolador ane -



rane Shakespearsg de la vida.

Despuds de sste gran movimiento lento en que -~ conirs todas
les lsye® del teatro - nuevamente ee detiene la aceidn, sigue
18 enngna desconcertante con Ofelis - eacrita principalmente
on prese ~ con au cambic cemplete de tond y tempe, para 1i
ger son lag considernciones estéticas sebre la actuaciln, cen
loc consejos que dd Hemlet a los sctores y llegar =2l climax
@2 le zacenificacién 46 le venganes ¥y, a la vez, de la cbra
niemas "le T@%onera". Su efecto es tal, que embriags e Hamlstis

4h, ha! Coma, some music! come, the recorders!
For 1f the king like not the comedy,

¥hy then, belike, he likes it not, perdy.
Come, some music!

Dijimos ya que Hamlet goza planamente, cruelmente, el espeg
tdoulo y volvemos a ineistir en gque no es cierto que retarda
su venganza por razones éticas, sino que, al contrario, la estd
ejesutando de la manera més cruel desde el primer momento, deg
do gque 88 decidid a escenificarla. Ademds, como todo artista,
en el momento de su mayor triunfe, la vive y la redlize pleng
men%e en su fantasia:

*Tis now the very witching time of night,

¥hen churchyards yawn, and hell itself breathes out
Coniagion to this world: now could I drink hot blood
And do such bitter business aa the day

fould quake to look on. Soft! now to my mother.

0 heart, lose not thy nature; let not ever

The soul of Nero enter this firm bosom:

Let me be cruel, not unnaturals

I will speak daggers to her, but use nonej

My tongue and soul in this be hypocrites;

How in my words soever she be shent,

To give them seals never, my soul, consent!

= (Act IiI; Sc 3)

Hamlet - en camino a la recémara de su madre -~ serprende al
Rey wrezendo 0, mejor dicho, sorprende al Rey que intenta en vano
rezar. B0 rqué no lo mata? El monélogo lo dice claramentes

Hoplet:s Now might I do it pat, now he is praying;
And now I'11 do*t: and 80 he goes %0 heaven:
And sc am I revenged. That would be scann’d;
A villain kills my father; and for that,
I, his sole eson, do this same villain send
76 heavan,
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G, %his is hire and salaxy, not rsvenge.

He %ook my father grossly, full of bread,

With sll nis crimes broad blown, as flush as Mays
A how his gudlt stands whe knows save heaven?
But in our circumstance and course of thought,
°Tie heavy with him: and am I then revenged,

To take him in the purging of his soul,

Whem he is £it and season®d for Mie passage?

Koo

Up, sword, snd know thou & more horrid hent:

¥hen e is drunk asleep, or in his rnge,

0r, in the incestucus pleasurs of his bed;

At game, a-awearing, or about some act

That hes no relish of salvation Hn’'s;

Then trip him, that his heels may kick at heaven
And that his soul may be as damn’d and black

Az hell, vhereto it yoea. My mother stays:

This physic but prolongs thy sickly days. (ACT II};Sc 3).

Entonces Hamlet no mata a Claudio porque estid resando, por rage
nes éticas. Pero la ironf{a consiste en que el Rey no logra rezar,
¢s descir, que Hamlet hubiera podido ejercer su venganza plenamen
ts aprovechande eata dnica oportunidad.

7Pero habris Hamlot matado al Rey, si hubiera sabido que Claudie
no podis rezar? Easte fdcll "finale" seria del agrado de un Ducy
o é8 un libretista de dperes. Sen como siempre motivos internos
Los que ¢bligan a Shakespeare & posponer la vengsnza y llevar e
¢abo la tragedia de acuerdo con la misma esencia caracteristice
de Hanlet. Hamlet tiene gue seguir su camino que le lleva shora
hacia su madre. Pero antes, por razones dramiticas, se le tenia
que haber brindado la oportunidad de una fdcil victoria gue ro
le interesabde.

A esta escens le imprimfs John Gielgud una notn extraordinaria
grocias a le siguiente accién: Gielgud no usaba una espada durap
%e la escena de la "rotonera™ sino solamente el Rey, delante de
guisn un paje la portaba. En nuestra escena, Claudio, al quitar
s¢ la corona, colocabe la espada a su lado. Y esta misma espads
era la gqus tomaba Hamlet en su intento de matar al Rey y la gus
vsaba en la siguiente escena - en la recdmars de su madre=para
egsesinar a Polonio. E1 Rey « al levantarse después de haber tro-
tndo de orar -~ not=ba la perdida de au espada y de este mode
terminaba la escens on un climax dramitico formidable.
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Ty nhemos dieho anteriormente gue el momento del mayor triunfe

Temd  siznilics - Yéenicamente hablande - la peripecia:
Hamlet deja de ser el perseguidor y se vuelve el perseguido,
ez decir, la sceibn, la iniciativa, se escapa de sus manos. Y,
légicenente, nos encontramos oasi al final de la cadena de sus
mondlogos. Este dltimo climax en ln venganza de Hamlet signifi
£z, pues, el principio de la catdeirofe. Vemos en éste precise
izstante, oémo la accidén interna y externa estdn {ntimaments 11
gadea,

Antes de que 8e inioie 6l desenlace de la tragedia, es decir,
con la determinacilén de Claudio de enviar a Hamlet a una muer
ve segura e Inglaterra (escena tercora del cua. to acto) suele
terminar le primers parte de la obr:, si - por razones técni-
cassy ¢8 necesario subdividirla en dca partes. De todos modes
es erte ~ segin nuestra opiniéns~el dnico momento en el que,
16gicamente, se puasde interrumpir le accidn que en tiempos de
Shakespeare se desarrollaba sin interrupciones. la divisidén de
la tragedia an cinco actos es totalmnte arbitraria e ilégica.
En la edicidén de 1576 aparece la obra por vez primera desarti-
sulnda en escenns y acs0s, divisién qie corta, por ejemplo, la
nagifiesta continuidad de la escena de la Recémar~ de la Reyna
{111,4) =on 1n siguiente entrevista entre Rey y Reyna (Iv, 1).
Se debe el afdn de la divisién em actos, de "ordenar" la obra
de Shakespeare - en Espa.s, de refundi: el teatro del Siglo

de Orp -~ al Clasicismo, que llegd sn Inglaterra a su médximo
desarrolle gr;éiaa a Alexander Pope (i§§8-1744). Hoy en dia se
pigus convorvandé: la divisién en actos ; escenas simplementeo
por convenisncia, parm poder referirse tdcilmente a alguna
parte de la obra. Pero ni en la mds conservadora escenifica-
cién de Hamlet coinciden los intermedios con los finales de
loas “sctos®,

431 respudarse la accidn, el pasc del sjircito de Fortinbrés
gue vn a conquistar un pedazo de Polonia "that hath in it no
profit but the name", induce a Hamlet a 3u dltimo monéloge:
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51l oceasions do infurm s ainst me
snd spnI By dull revenge! VWa~t ie 2 man,
¥ ods ehief (oped mpd macked of his 3ie
de but %o sleep and feed? a bemast, no more.
Sure, he that made us with such large discourse,
Lookin:, before and after, gave us not
That capability and god-~like reason
Te fust in ue unused. Now, whether it be
Bestinl oblivion, or some craven scruplse
0f thinking too precisely on the uvent,
4 thought whichi quarter®*d, hath but one part wisdom
And ever three parts coward; I do not know
Vhy yet 1 live %0 e~y &this thing’B to do,’
Sith I have cause, and-will, and strength, and means,
To do't. Examples gross as earth exhort me:
Wiitaess this army, of such mass and charge,
Led by a delicate and tender prince,
tihose spirit with divine ambition puff‘d
ilakes mouths at the invisible event,
Exposing what is mortsl and unsure
To all that fortune, death and danger dare,
IZven fur an egg-shell. Rightly to be great
It not to stir without grent sargument,

But yreatly to find guarrel in a strsw

When honor's at the stake. How stand I .. .Dy
That have a fath.r kill'd, a mother staln’d,
Ezcitement of my reason and my blood,

And let all sleepi while to my shome I see

The imminent death of twenty thousand mengd,
Thnt for a fontasy and trick of fame

o to their groves like beds, fight ior s plot
whereon vhe numb:rs cannot try the cause,
Wnich is not tomb enough and continent

To hide the #lnin® O, from this time forth,

My thoughts be Bloody, or be nothing worth!. (ACT IV. Sc. 4)

T e

Eate mondlogo~que por 1o general se cortn con toda la escena
cuacta omitida tombién en el "Folio" edit~ado en el aiio de --
1623, indica una vez mAs el probl:ma que confrontn el intére
prete de Hamleds

E1l actoer debe realmenie pensar en voz altn, y sus pensamien-
105 deben presentarse espontdneamente, como 1l6.ica consecuen
cig uno del otro. Fl actor debe est~rblecer la figurs de .amlet
con todos sus rosgos implicitos y una de sus caracteristicas -~
bhAsicas, sea cual fuere el concepto que se rcrme de la figurag
ea 1s duda, la falta de decisibén, lo gue Hamlet rismo 1l-oma
cobardia. Es esta rdpida continuidad de ideas, de dudas, de Te
flexiones)como también el continuo cambio emotive que ya hemos
anotado anteriormente, la gue marca claram:nte la tarea del
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a0%07, gue nunca debe contsntarse con una bella recitacidn
e los yersos. En el fondo, son Sstos los mismos problemsa
que enouentra el intérprete de la figura de Scgismundo: en
ambos casos solamente se establecerd la fi,urn teatral si-
el intérprete loyra establecer sus miltiples est~dos emoti
vos, con todos sus cambios y con todas sus variantes leves.
Son estos camblos, frecuentemente imprevistos y soT'prenden
tes, 1los gue hacen su interpretacibén tan fascinsnte y a la
figura ton conmpleja y humana.

Ia %area principia - desde luego -con ls proyeccidn clara

d¢ las ideas, que oXige, como consecuencia, rompsr el verso,
pero sin que por ello se pierda la estructur~ poética de la

obra. Los cambios de tempd, la pausn, el retardando serdn -

aqu{ como en el teatro realista aunyue la tonalidad sea to-

talmente distinte - los mis importantes coadyuvantes del in
térprete que en vez de buscar un efecto teatr~l y el aplan

80 del piblico, tr~ta de est~blecer con sinceridad la figura
en toaa su linea, evitando tanto el tono sentiment~l como el
patético vac{o, o la simple recitacidén de los versos.

Hemlet no es nermal, no es un personaje comin, sino todo lo
contr~rio; y es esta anormalidad, esta estructur~ psiguica-
extraordinaria y contradictoria, la gue debe comprender y asi
milar el actor gue intente interpretar la fi,ur~ del Principe
de Dinamarca. Y esta interpretacién exige la evolucién del
personnje: el Hamlet del primer mondlogo ya no existe, ha
muerto hace mucho; el Hamlet que pronuncia el dltimo monélo
&0 ¢8 un hombre amargado, endurecido, totalmente desilusiona
de del mundo y - sobrs todo -~ de s{ mismo. Es la desintegra
cién de un cardeter la que presenciamos, desintegracién que
equivale a la accién interna de la obra que termina -~ accién
externa - con 1a muerte del protegonistn. lfglcamente, el

te minar la evolucién de Hamlet, cuando regresa del fallido
viaje & Inglaterra, terminen también los mondélogos, Y en es
te dltima parte de la vragedxa not~mos yue la casi cadtica
multivud de acclones externaa gque se precipitﬂn con extaor
dinaria rapidegz, no son mis ue un simbolo. ya que la accidn
misma  interna-se ha elevado a un nivel mfés alto, ¥y, a la
vez, ha perdido su primitiva finalidad: lms venganza de Hamlet
por la muarte deé su padré.
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CONCLUSIONES G.RERAVES @

L.~ No existe ni puede existir una interpretacién fiel u
objetiva de una obra teatr~l, poryue cada versidm no sé
lo interpreta la obra mismm, sino refleja la época en
la yue se representa.

IT.- Asi se explica, por ejemplo, yue, con el advenimienio-
del Clasicismo, dejé de intoresar la obr- de Shakespeg

P B A
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rey, gue al reaparecer se tuvo yue ajustar a las exigen
cias firmales del Siglo 18. Lo mismo se puede decir —-
del Teasro del Siglo de Oro, que se refundid de acuerdo
con el gusto estético del momento.

II1,- I= unidad de estilc es no solamente una exigencia indis
pensable de la obim dramfiica sino tombién de 1la inter
pretacibn. Eg cierto que no todas las piezas teatroles
ofrecen :stn unidad estilistica, pero 1o versibn escé-
nica uebe tenerla. La mezcla de estilos ~ digomos una
actuacién convencional de Don Juan Tenorio dentro de un
decorado surrealista -~ siempre causa en 21 piblico una
impresién débil, falsa.

IV.~- Vierto tipo de obras, como las de Shakespeare,permiten
mayor libertad y amplitud de interpretacidn, es decir,
cabs nayor variedad de estilos, mientrns las obr-s gyue
tienen una estructur~ formal, comc lns de Calderén de
la Barca, exigen una inverpresacién afin al estilo de la
pieza. 0 sen que sierpre debe haber armonfa entr. la in
terpretacibn y la obr~ dramdiica misma.

V.~ Por lo t-nto, el direcior de escena debe saber distinguir
los diversos géneros teatrales, poseer una segura sensji
bilidad por los estilos de interpretacidn y, a 1o vez,
poder valorizar la grnduacién entre dos estilos afines.

V1.~ Es este punto anterior la r~zén bdsica de la nec sid~d
de una direccibn de sqcéna qﬁe impondrd unidad de esti-
lo a 1la represenvacidn, encauzando %0dos los recursos =
tsatrales: actores, escenopr~fia, vestu~rio, mdisica,
iluminacidn, hacia el mismo fin.
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Yos medios ue interpretacidn de los yus se vale el actor

1os mismos, TAn%0 pare el género realista como para
g8l género podético. Pero el total cambio de tonalidad o
de estilo implica un empleo distinto de los mismos re-
cursos de actuacibn.

Por lo tonto, la diversidad de géneros teatrales exige
tanbién diversos tipos de intérpretes.

Curnto menos calidad literaria o drsmdtica posea una -
abre teatral tonto mds tendrd que aportar el actor por
nedic de su actumeibn. Lo yue significa yue, en este =
caso, el actor no deberd limitarse a una simple interpre
tacidn.

£l monbloge, como recurso dramdtico, aparece abiert-men
te en el teatro podtico; pero no por eso deja de ser,
aungue de manera velada, legftima forma de expresién del
Teatro realista.
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