PRONTUARIO DE TEATRO AMATEUR
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Preliminares

1. Esta serie de anotaciones a vuela pluma las escribo para el
teatro amateur de la gente joven. Con vistas a contribuir un
poco en soltarles las alas.

2. No son mds que una serie de observaciones practicas mas o
menos algo elementales. O demasiado elementales. Y dirigidas
a facilitar el aprendizaje del teatro como arte.

El teatro como arte

1. En el habla de la calle, echarle arte a un asunto es someterlo
a una habil manipulacién manosa descaradamente eficaz.

2. Aparte de que el teatro venga siendo considerado una de las
bellas artes —con la pintura, la mdsica, la escultura, etc.— el
teatro es primeramente y ante todo una actividad artesanal. O
sea, un arte bastante manual y fisico en el que echandole mu-
cho artificio a una materia o materiales —-movimientos, gestos,
palabras, etc.— resulta finalmente de todo ello un artefacto la-
mado obra de teatro o espectaculo teatral.

3. O dicho en otros términos, una obra de teatro o espectéculo
teatral es una combinatoria de artificios y artificialidades que,
echindole talento al asunto, aparentan naturalidad y naturali-
dades. Incluso aparentan espontaneidad naturalisima y fresca y
practicamente silvestre,

4. En concreto, un arte es la manipulacion mafosa de una
materia (una gavilla de mimbres, por ejemplo) hasta conseguir
darle una forma (una canasta, a base de trenzar los mimbres).
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5. Pero la materia —o materiales de base— tiene su inercia mate-
rial a seguir estando como estd, y se resiste a tornar tal o cual
forma. Y hay que forzarla a ello a base de manipularla por
medio de echarle al asunto cdlculo y cerebro. O lo que es
igual, echdndole al asunto técnica y técnicas con las que ir
venciendo la resistencia de la materia.

6. Técnica y técnicas vale tanto como decir que trucos de ofi-
cio ya bien probados y comprobados. Y todo esto vale lo mis-
mo para el arte de fabricar cestas de mimbre como para el arte
de hacer teatro.

7. En consecuencia de lo cual, en la practica de escenificar
obras de teatro o montar espectdculos hay mucho que descon-
fiar de naturalismos psicolégicos en la interpretacion actoral,
y de las muy mitificadas espontaneidades creadoras. Ambas
cosas son facilonerias infantiloides. Y en el mejor de los casos
llevan inevitablemente a chapuzas.

8. Y de otro lado, con respecto a la creacion o escenificacion
de una obra de teatro el comenzar por echarle al asunto
megalomanias —escenograficas, luminotécnicas, vestimentales,
etc.— es no saber de qué va. Es complicar torpemente —innece-
sariamente— lo que ya de por si, incluso en el caso de un
espectaculo teatral bastante simple, viene inevitablemente
complicado del estructurar elementos heterogéneos y del
trufarlos de minucias ocurrenciales.

9. De las megalomanias no resultan igualmente mas que cha-
puzas, y espectaculos chapuceros. Y lo mismo chapuzas, de
comenzar por echarle al asunto sentimentalidades y sensibili-
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dades poéticas y fantasias mas o menos vaporosas y trascendenta-
loides. También es no saber de qué el teatro va, y en el mejor
de los casos —o en el peor— tales cosas no son mas que compli-
caciones ornamentales de mera superficie, y lo mds practico es
olvidarse de ellas en todo momento.

10. Al igual que los pdjaros o el mar, un buen especticulo
teatral —incluso cémico, y muy especialmente si comico— es de
por si inevitablemente poético. Y poetizarlo o poematizarlo en
superficie ~complicdndolo de fantasias y sentimentalidades va-
porosas— no es mas que matar la innata poética especifica del
teatro.

11. Por mds que parezca paradoja, un espectaculo teatral mien-
tras menos po€tico (en superficie), mds poético (en profundi-
dad).

12. En suma, lo dicho. Un espectéculo teatral es primeramente
y ante todo cosa de calculo y cerebro. Una ingenieria, muy al
estilo de la que profesionalizan los ingenieros, y no precisa-
mente cosa de echarle al asunto sentimentalidades.

13. 'Y de la tal ingenieria —armazon o macroestructura de ele-
mentos basicos— completada y complementada con una
artesania de minucias chispeantes en superficie resulta inevita-
blemente un buen espectaculo.

14. En resumidas cuentas, un especticulo teatral —construir
una complicada estructura y combinatoria de elementos— es
cosa de echarle al asunto mucha paciencia y trabajo. Algo asi
como un ir sumando y cohesionando ocurrencias felices y eli-
minando ocurrencias fatales.
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15. Y en consecuencia, montar un especticulo teatral por me-
dio de genialidades fulminantes —o0 avalancha de ocurrencias
intuitivas mds o menos presuntamente geniales— es ir de cra-
neo hacia la chapuza y el fraude.

16. Bésicamente, un espectdculo es primeramente cosa de /dgi-
ca. De logica ingenieril. Y echdndole paciencia y trabajo al
asunto, nos iremos luego sacando intuiciones —ocurrencias fe-
lices— y finalmente, ya muy fogueado del asunto el cerebro,
nos iremos sacando talento. Incluso puede que terminemos sa-
céndonos algo de genialidad. Pero como resultado final de un
paciente trabajo, no como presunta base o premisa desde la
que abordar inicialmente el montaje del espectéculo.

17. Quien dice ldgica, dice racionalidad: anilisis de los
elementos bdsicos en un especticulo teatral, estructurar o
macroestructurar una combinatoria de los tales elementos, etc.

El arte del teatro

1. Los elementos bdsicos a utilizar en la dindmica estructural
de un espectdculo teatral son los siguientes: el espacio
escénico, los movimientos —coreografia— de los actores en el
espacio escénico, el sonido (didlogos, musica), el ritmo, la
gestualidad, la luz. '

2. A escenario desnudo —sin telones escenograficos ni arquitec-
tonicas escenografias de bulto— y con su usual vestuario de
calle, actrices y actores pueden encandilar y entusiasmar al
publico con sélo a base de saber sacarle partido a tales ele-
mentos de base.

10



Prontuario de Teatro amateur

3. En concreto. el arte del teatro esti en saber montar una
combinatoria en base a mddulos maximos y médulos minimos
de tales elementos. Y ello por via de una alternancia de los ta-
les médulos maximos y médulos minimos. Un poco o un mu-
cho, esto es la base.

4.Y se completa con la alternancia —derecha/izquierda, arriba/
abajo, mucho/poco, etc.— con respecto a sectores de los tales
elementos bdsicos, o con respecto a intensidades.

5. Igualmente se completa o complementa con un mddulo in-
fermedio a jugar su buen papel entre los maximos y minimos.
Por ejemplo, media luz entre un méximo de iluminacién y un
minimo. O media ocupacién del espacio escénico, entre un
maximo de ocupacioén —actores por todas partes, o corriendo
todo alrededor del espacio escénico— y un minimo.

6. Y lo mismo con respecto a movimiento, ritmo, sonido (dia-
logo, musica) y gestualidad, ingeniarles un médulo intermedio.
7. Con estos tres médulos —maximo, intermedio. minimo—
como base operativa estructural, luego y para redondear la
macroestructura global del espectdculo y la cohesién de los
demds elementos debe y puede ingeniarse una escala estructu-
ral modular en la que, por ejemplo, numerandola del 1 al 10, y
siendo 10 el mdximo, 5 el medio, y 1 6 0 el minimo, ingeniar
intramodulos operativos y referenciales a situar entre los mé-
dulos basicos, y que vendrian dados por los nimeros 2, 3, 4, (o
intensidades ocupacionales, movimientales, luminicas, ges-
tuales, etc., en progresion ascendente desde la intensidad cero
o casi cero hasta la normal o intermedia), y por los niimeros 6,
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7, 8y 9 (o intensidad en progresién desde la intermedia hasta
la méxima).

8. Con esta escala aumentan las posibilidades de combinatoria
estructural no sélo en cuanto a la alternancia en la utilizacién
de los modulos estructurales basicos sino que ademds en cuan-
to a la variedad y la variabilidad en la tal alternancia y utiliza-
cion.

9. Al igual que una sinfonia orquestal —y a diferencia de una
pintura, una escultura o una arquitectura, que son estructuras
estdticas de lineas y espacios y volimenes— un espectdculo
teatral es una estructura dindmica, o sea, una estructura en
movimiento en la que fundamentalmente —y por debajo del
colorido tipoldgico o forma en superficie~ van alternando y
variando los elementos compositivos bdsicos o elementos es-
tructurales.

10. O mejor, va alternando y variando —en combinatoria es-
tructural—- la utilizacion de los tales elementos bdsicos por par-
te de los actores.

11. De la tal variacion y alternancia resulta un especticulo
estructuralmente dindmico y vivo, aparte la movilidad y viveza
que conlleve luego en su formalizacién aparencial —comica,
tragica, sainetera, etc.— en superficie.

12. Cuando no funciona o no hay estructura dindmica de fon-
do, en superficie el espectdculo teatral es un muermo. Y un
fraude.

13. En suma, y partiendo de que un espectaculo teatral es en su
base una estructura dindmica, todo lo estatico lo repele o re-
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chaza. Estiticas y solemnes escenografias de bulto, estitico
mueblaje de la escena, estdticos actores alli tiesos como figu-
rantes o comparsas mudos, todo esto pesa como el plomo,
irradia aburrimiento, y acaba por asesinar las escenas o incluso
el espectaculo.

14. Aparte el juego solemne de la estética en las tragedias, y es
la excepcidn, en el espectaculo teatral como bdsicamente una
estructura dindmica la estitica funciona solo para contrastar
—darle mayor relieve— a la dindmica. Pero hay que dosificarla,
y funcionalizarla a cuentagotas.

15. Por via de alternancias y variaciones —inicialmente y fun-
damentalmente estructurales— el motor de la dindmica de un
espectdculo teatral son los contrastes —a ser posible, brutales—
entre elementos divergentes, incluso contrarios y antagénicos.
16. A veces, mediante paso gradual desde lo uno a lo otro, o
pasar desde la utilizacién de un componente tal o cual a la
utilizacién de su antagénico o contrario. Y de ahi la escala
operativa y numerada que he apuntado someramente lineas
arriba. Pero otras veces el pasar de lo uno a su contrario fun-
ciona muy bien si en forma abrupta y brutal, de golpe y fulmi-
nante, y no precisamente en forma gradual.

17. Un catdlogo operativo de contrastes a mano, o base de
cualquier combinatoria dramdtica, comienza precisamente en
oponer y sacarle provecho al juego entre la dindmica (1a movi-
lidad, el movimiento) y /a estdtica (lo inmdvil). Alternar esce-
nas —0 momentos— mds 0 menos estaticas y escenas —0 mo-
mentos— mas o menos dindmicas.
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18. El catdlogo operativo sigue de ir alternando luego —a lo
largo del espectdculo, al menos de cuando en cuando- maxi-
mos y minimos en cuanto a la utilizacion de los bésicos ele-
mentos estructurales, con apoyatura mayor 0 menor en cuanto
a los médulos medios o intermedios.

19. De otro lado, el intringulis o esencia de la teatralidad y de
lo teatral a juicio de las gentes y en el habla de la calle, y con
razén, es un mayor o menor grado de anormalidad sorpresiva
y vistosa, méds 0 menos algo francamente llamativa, y que atrae
rapidamente la atencion, y engancha la vista de las gentes. O lo
que es igual, una mas o menos anormal desinhibicion o des-
parpajo colorista en cuanto a vestir, moverse, gesticular, ha-
blar. O lo que es igual, una singularizacién colorista a contra-
pelo de la gris normalidad y mesura en la que nos desenvolve-
mos habitualmente todos.

20. Y siendo ello asi, en el catdlogo operativo de contrastes
bésicos que van estructurando un espectaculo teatral, otra pare-
ja fundamental de mucho juego es la combinatoria y alter-
nancia de lo normal y tépico (lo no teatral) y lo mds o menos
anormal y sorpresivo (lo teatral).

21. En el habla de las gentes a la cosa de resolver fulminante-
mente un conflicto o asunto por medio de algo insospechado y
totalmente sorprendente se lo llama un golpe de teatro.

El arte de sacarle provecho al espacio escénico

1. Por de pronto, en el espacio escénico hay un arriba —el
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ambito aéreo— y un abajo (el suelo del escenario).

2. Y hay igualmente varios sectores espaciales: un sector-cen-
tro, un sector-derecha y un sector-izquierda. Y mas al detalle,
un sector fondo-derecha, un sector fondo-izquierda, un sector
fondo-central, un sector delante-izquierda, un sector delante-
central, y un sector delante-derecha. Por lo menos.

3. Un poco la ingenieria del asunto, y en el desarrollo de la
accion dramatica, sea tragica o cOmica, y con respecto a ir
situando las sucesivas escenas, 0 momentos tales o cuales de
las escenas, es el ir alternando variadamente la utilizacién de
los susodichos espacios sectoriales.

4. Las varias opciones. 1/ Escenas fijadas en tal o cual espacio
sectorial. 2/ Escenas fijadas ocupando todo o casi todo el es-
pacio escénico. 3/ Escenas desplazindose desde un espacio
sectorial a otro, centradas primero en un sector y acabadas
luego en otro sector. 4/ Escenas moviles que van sucesivamen-
te a lo largo de varios sectores. 5/ Escenas flotantes, no situa-
das —ni inicialmente ni terminalmente— en ningidn sector espa-
cial especifico y que funcionan mds o menos como de acé para
alla, a libertad de los actores.

5. De algin modo, a lo largo de la accion dramdtica y las
sucesivas escenas, se van sucesivamente ocupando utilizando
alternativamente los sectores espaciales. Y finalmente, en al-
gun momento, se llega luego a la ocupacion y utilizacién de
todo o casi todo el espacio escénico al venir en la accidn
dramdtica un gran momento solemne, o un gran momento c6-
mico con carrerillas y persecuciones por todo el espacio escé-
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nico, o cosa similar.

6. Posteriormente, otro gran momento ocupacional —si la ac-
cién dramatica lo permite—, es la ocupacién ocasional del dm-
bito aéreo. Por ejemplo, subiéndose a una mesa algtn actor. O
colgandose de alguna cuerda, o cosa similar.

7. Con esta alternancia del ir situando escenas sucesivamente
en tales o cuales espacios sectoriales, viene la no menos alter-
nancia de ir agrupando y desagrupando los actores. Opciones
a ir alternando: 1/ en tal escena agruparios en tal sector espa-
cial. 2/ En tal o cual otra escena desagruparlos, uno o algunos
en tal sector espacial, y otros o algun otro en tal otro sector
espacial. 3/ En tal o cual otra escena, desparramarlos un poco
a todos por aqui y por alld a todo lo ancho del espacio escénico.
8. Y un poco todo esto al hilo de los siguientes movimientos o
desplazamientos corales, o no corales: agrupar, desagrupar,
dispersar, concentrar, descentrar (desplazar la escena o los ac-
tores desde el centro fisico del escenario hacia algun otro
lado), etc.

9. Normalmente, los momentos claves de la accion dramatica
vienen mas o menos centrados en el centro fisico del espacio
escénico. Y muy especialmente los momentos tragicos o so-
lemnes. '

10. Pero el centro de la accién dramdtica —el sitio en el que
ésta va sucesivamente centrandose o concentrdndose— es mo-
vil, y a lo largo del espectdculo teatral va sucesivamente des-
plazdndose de unos sectores espaciales a otros por via del irlos
alternando en su utilizacion.
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11. Este irlos alternando debe seguir una légica no precisamen-
te en base a la regularidad y la simetria sino en base a una
alternancia mas o menos irregular y asimétrica.

12. La regularidad y la simetria —que comportan seguir mec-
nicamente un orden demasiado 16gico, y por lo menos un or-
den previsible y mds o menos mecénico— s6lo sirven para po-
tenciar las tragedias rituales, o los momentos mas solemnes y
religiosos —casi religiosos— de una tragedia. Y despotencian
cualesquiera otro tipo de espectaculos teatrales.

13. De algin modo, la regularidad y la simetria llevan un
espectaculo hacia la mecanica y el aburrimiento.

14.°Y ello no sélo en cuanto a la utilizacién del espacio escé-
nico sino que igualmente en cuanto a la utilizacién —alter-
nancia y combinatoria— de los demas basicos elementos estruc-
turales.

15. Para el montaje de un espectaculo teatral, la regla de oro es
irlo montando a base de asimetrias y alternancia irregulares,
en general. :

16. Simetrias y regularidades mas o menos mecanicas —dosi-
ficdndolas bien— funcionan como contraste potenciador.

El arte de sacarle provecho al movimiento de los actores
1. Hay que fijarlo como una coreografia. Al menos, en cuanto
a los desplazamientos de los actores en el espacio escénico.

2. De algin modo, e indirectamente, algo va ya apuntado li-
neas arriba con la utilizacion del espacio escénico.
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3. En general, en cuanto a salir o entrar los actores, seguir
pautas de orden irregular y asimetria. Excepto cuando una si-
metria —el uno llega por la derecha y el otro al mismo tiempo
por la izquierda— potencia la accién dramadtica.

4. Con respecto al desplazamiento de los actores en el espacio
escénico, sus trayectorias mas o menos coreograficas son las
siguientes: l)trayectoria recta y directa, 2) trayectoria curvi-
linea, 3) trayectoria semicircular, 4) trayectoria circular, 5) tra-
yectoria zigzagueante o en linea quebrada, etc.

5. Con respecto al desplazamiento de actores en simultaneo,
las opciones son varias, o muchas. Y entre ellas, 1) trayectorias
convergentes, 2) trayectorias divergentes (el uno se le acerca,
la otra se le va), 3) trayectorias concéntricas, 4) trayectorias
excéntricas, 5) trayectorias en paralelo, 6) trayectorias de giro
ambas en el mismo sentido, 7) trayectorias de giro la una en
sentido contrario a la otra.

6. En concreto, y con respecto al andar en el escenario —que es
algo fundamental, y basico el saber hacerlo— las opciones son
1/ normal, 2/ lento, 3/ lentisimo, 4/ rapido, 5/ muy rdpido. Y 6/
a toda velocidad, lo cual es ya descaradamente correr.

7. Desde otra perspectiva, las opciones son: 1/ andar, 2/ desan-
dar, 3/ correr, 4/ pararse, 5/ acelerar, 6/ desacelerar o ralentizar,
7/ arrastrar o arrastrarse, &/ caminar, 9/ pasear, 10/ girar, 11/
retroceder, etc.

8. Y desde otra perspectiva, 1/ estar de pie, 2/ sentarse, 3/
agacharse, y luego 4/ arrodillarse, 5/ acuclillarse, 6/ tumbarse o
tenderse, 7/ tropezar, 8/ caerse, 9/ prosternarse, 10/ subirse a

I8




Prontuario de Teatro amateur

algo, 11/ bajarse, 12/ desplomarse, 13/ tambalearse, 14/ bam-
bolearse, 15/ rodar, etc.

9. Estos repertorios basicos opcionales con respecto a los mo-
vimientos basicos y normales de los actores en el espacio escé-
nico —desplazamientos, posicionamientos— se completa con
otro repertorio opcional de movimientos normalmente muy
ocasionales: 1/ andar a gatas, 2/ trepar, 3/ desfilar, 4/ pro-
cesionar, 5/ encogerse, 6/ estirarse, 7/ espatarrarse, 8/ darse la
media vuelta, 9/ saltar, 10/ bailar, 11/ rotar, 12/ elevarse, 13/
acurrucarse, 14/ esconderse, 15/ deambular, etc.

10. Estos repertorios son fundamentales para especticulos c6-
micos en los que la alternancia y variacion en la movilidad de los
actores resulta basica. Especialmente en escenas a ritmo réapido.

11. A ello habria que afiadir otro repertorio opcional con res-
pecto a desplazamientos en el espacio escénico mas o menos
corales, o relativos a varios actores. Lo ya apuntado de 1/
agruparse, 2/ desagruparse, 3/ apelotonarse, 4/ disgregarse, 5/
dispersarse, 6/ concentrarse, etc. O posicionamiento, 1/ enfren-
tarse, 2/ darse la espalda, 3/ alinearse, 4/ formar en circulo, 5/
formar en semicirculo, 6/ arrimarse, 7/ alejarse, efc.

12. Al igual que con respecto al espacio escénico en su utiliza-
cion, también aqui en la coreografia bdsica opcional con res-
pecto al movimiento de los actores la combinatoria fundamen-
tal viene en funcién de la alternancia y variacion de oposicio-
nes-modulos: 1) movimiento / inmovilidad, 2) adelantarse /
retroceder, 3) andar / desandar, 4) concentrase / dispersarse, 5)
agruparse / desagruparse, 6) subirse / bajarse, 7) estar de pie /
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no estar de pie (sentarse o tumbarse o acuclillarse, etc.), 8) ir /
volver, 9) acelerar / ralentizar, 10) tumbarse (o sentarse) / le-
vantarse, 11) darse la cara (enfrentarse al hablar) / darse la
espalda, 12) girar / contragirar, etc.

13. En lineas generales, y con respecto al movimiento de los
actores, las escenas hay que ordenarlas en una escala de movi-
lidad. Por ejemplo, 1/ escena mas o menos estdtica, 2/ escena
algo movida, 3/ escena muy movida, 4/ escena frenética, 5/
‘escena torbellino. O sea, desde un maximo de movilidad a un
minimo ya cero o cast cero. Y en el desarrollo de la accion
dramadtica hay que irlas alternando, y variando.

14. Desde otra perspectiva, los movimientos en el espacio
escénico —desplazamientos o posicionamientos— pueden ser: 1/
muy formalizados (solemnes, o rituales, 0 mds 0 menos meca-
nicos, etc.) 2/ meramente formales (normales), 3/ informales
(con un mayor o menor coeficiente de espontaneidad o desma-
flo mas o menos despendolado) y asi por ejemplo en las esce-
nas comicas con movimientos a ritmo rapido, carrerillas, etc.
15. En las escenas tragicas o dramadticas a ritmo mas o menos
rapido —por ejemplo en peleas y luchas, o en agredirse de
cuchillo en mano— los movimientos tienen que ir limpiamente
formalizados, incluso mas o menos ritualizados, por mas que
répidos. De lo contrario, el publico puede estallar en risas con
toda facilidad.

16. En cuanto a las tragicomedias, y con respecto especifi-
camente a los movimientos y desplazamientos, a lo largo del
espectaculo teatral hay que ir combinando y alternando esce-
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nas movidas y mds o menos informalizadas (escenas mds o
menos cOmicas) y escenas mds o menos estdticas y muy for-
malizadas, incluso mds o menos ritualizadas, o sea, mas o
menos tragicas o dramaticas.

El arte de sacarle provecho al ritmo

1. El ritmo es el elemento estructural que mantiene engancha-
dos en el espectdculo a los espectadores.

2. Con mal ritmo —un espectdculo méas o menos arritmico, o
ritmicamente torpon— un especticulo de no mucha duracion a
los espectadores puede resultarle larguisimo, y practicamente
inaguantable.

3. Con buen ritmo a todo lo largo, a los espectadores un espec-
taculo de muy larga duracién les resulta poco, y se les queda
corto de tiempo. Y les gustaria que siguiera mds y mas.

4. En sintesis, el ritmo es el resultado de (1) a lo largo de toda
la duracién del espectdculo ir alternando y combinando
irregularmente tiempos fuertes (mds o menos dindmicos) con
tiempos débiles (0 mds 0 menos estaticos).

5. Alternando y combinando irregularmente quiere decir que
(2) a lo largo de toda la duracién del espectaculo unos tiempos
—0 escenas— duran mads, y otros menos, y otros poco, y otros
muchisimo, v ello medido taxativamente en minutos y reloj en
mano.

6. Partiendo de que los tiempos fuertes son movidos, y los
tiempos débiles son mas o menos estdticos, la combinatoria de
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éstos con la mayor o menor duracion de las respectivas esce-
nas o momentos secuenciales nos da la siguiente escala de
tiempos ritmicos a ir combinando y alternando a lo largo del
espectaculo: 1/ tiempo movido y corto, 2/ tiempo movido y
medio, 3/ tiempo movido y largo, 4/ tiempo movido y lar-
guisimo, y de otro lado 5/ tiempo no movido y larguisimo, 6/
tiempo no movido y largo, 7/ tiempo no movido y corto.

7. En la prictica se suele funcionar con la siguiente escala: 1/
tiempo muy movido, 2/ tiempo movido, 3/ tiempo poco movi-
do, y 4/ tiempo nada movido o estdtico. Y en la alternancia y
combinatoria —estructural— de estos mddulos-tiempos, a unos
se los alarga mas o menos, y a otros se los acorta mds 0 menos,
o sea, van con duraciones mas o menos irregulares. En suma,
nada de simetria ni de regularidad cronolégica igual para todos
ellos. '

8. Igualmente en la prictica, los tiempos débiles (escenas poco
movidas o nada movidas) suelen funcionar como nexos o ba-
ches desde los que progresivamente irse remontando a tiempos
fuertes (escenas movidas) y luego a tiempos fortisimos (esce-
nas muy movidas).

9. Igualmente en la practica, y con respecto al ritmo, los médu-
los-tiempos vienen articulados en secuencias ritmicas que
abarcan normalmente varias escenas —pocas 0 muchas— y cada
secuencia ritmica consta de un tramo ascendente y acelerador
y otro descendente o ralentizador.

10. Normalmente una secuencia ritmica sigue la siguiente es-
cala ascendente / descendente en cuanto a sus tiempos-modu-
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los o escenas: 1/ nada movido, 2/ algo movido, 3/ muy movi-
do, 4/ movido maximo, 5/ muy movido, 6/ poco movido, 7/
algo movido, 8/ nada movido. En esta tGpica secuencia ritmica
de tiempos-modulos o escenas la progresién ascendente /
descendente es gradual.

11. Pero esta secuencia ritmica tépica —de escena en escena el
ritmo acelera y luego desacelera y ralentiza- hay que saber irla
alternando y combinando con secuencias ritmicas atipicas y
nada topicas en las que de una escena a otra la marcha del
ritmo no es gradualmente ascendente y luego gradualmente
descendente —o sea, gradualmente acelerando, y luego gradual-
mente ralantizindolo- sino que va a saltos o en secuencias
ritmicas incompletas, o combinando ambas cosas. Por ejem-
plo, y siguiendo de la numeracion ya utilizada: 1/, 2/, 1/, 1/, 4/,

4/, 1/, 2/. Y nétese en esta secuencia ritmica de escenas la

repeticion de un mismo tiempo-moédulo (1/, 1/), y (4/, 4/), en el
caso de escenas que van seguidas la una tras la otra. Nétese
igualmente que la secuencia ritmica es compuesta y no simple:
una inicial subida / bajada del ritmo (1/, 2/, 1/) en las tres
primeras escenas, y una segunda subida / bajada a saltos brus-
cos (1/, 4/, y 4/, 1/) en las siguientes, y no final subida
cadencial (1/, 2/) en las dos escenas finales. A diferencia del
segmento ritmico central (progresion y ralentizacion a saltos),
tanto la progresion ritmica inicial como la final son graduales.
12. En concreto, y para cada escena o tiempo-modulo o mo-
mento ritmico, en la prictica la marcha del ritmo —su acelera-
cién o ralentizacion— viene normalmente y bdsicamente en
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funcién de (1) la mayor o menor velocidad en la emision de la
voz, y de (2) la mayor o menor movilidad de los actores, o
mayor o menor rapidez de sus movimientos.

13. Acompaiiar de miisica de fondo una secuencia ritmica sirve
para apoyar o reforzar el ritmo —acelerandolo, o ralentizan-
dolo— a lo largo de escenas o segmentos escénicos. Igualmente
sirve para subsanar arritmias o baches ritmicos, especialmente
en el caso en el que las sucesivas escenas o tiempos-moédulos
vengan articulando ritmos mds o menos lentos que, acumulan-
dose unos tras otros, terminan por resultar inaguantables.

14. Con la alternancia de tiempos (o ritmos) fuertes y tiempos
débiles, a lo largo de una secuencia ritmica de escenas los
espectadores van igualmente —y en consonancia— alternando
momentos de tension y momentos de distension.

15. Y este mds o menos ir psico-tensando y psico-distensando
a los espectadores en forma varia a lo largo del espectaculo
—con lo cual a los espectadores, el espectaculo les resulta leve
y corto, por mas que su duracién sea mds o menos larga— es la
funcioén capital del ritmo teatral.

16. Al igual que una combinatoria y alternancia de tiempos-
modulos ritmicos (que cada uno de ellos corresponde a una
escena del espectaculo) forma una secuencia ritmica simple o
en base a una sola subida de ritmo, o compuesta de varias subi-
das y bajadas, de la misma forma dentro de un mismo modulo-
tiempo ritmico —especialmente si corresponde a una escena
larga— hay una combinatoria y alternancia de momentos ritmi-
cos igualmente en progresion gradual de aceleracion-desace-
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leracion (1, 2, 3, 2, 1) o en progresion a saltos (1, 3, 1, 2, 4, 1).

17. O lo que es igual, cada tiempo-mddulo ritmico —especial-
mente si corresponde a una escena larga— viene a funcionar
COmo una micro-secuencia ritmica por via de una modulacion
en momentos ritmicos mas o menos diferenciados.

18. De igual forma, a lo largo del espectaculo las secuencias
ritmicas van generando una macro-estructura ritmica global
en la que, en sucesivas progresiones de aceleracion-ralen-
tizacién, van alternando y combindndose secuencias fuertes
(en las que dominan los tiempos-modulos movidos) y secuen-
cias débiles (en las que dominan los tiempos-modulos poco o
nada movidos).

- 19. En general, y en la macro-estructura global del espectacu-
lo, hay entre nexos o baches de secuencias débiles una progre-
sion de secuencias fuertes hacia cotas de intensidad ritmica
(méaximos ritmicos) cada vez mdas altas (mds movidas). En
concreto, en la pendltima o antependltima secuencia ritmica
fuerte suele ir la mdxima cota de intensidad ritmica. Normal-
mente en escenas de un poco antes del tramo final del especta-
culo.

20. De cuando en cuando a lo largo del espectaculo, la
progresion de secuencias ritmicas fuertes —en alternancia y
combinatoria con secuencias ritmicas débiles o secuencias rit-
micas de nexo— va en tales o cuales escenas subiendo a cotas
ritmicas mayores, y luego en otras secuencias ritmicas fuertes
descendiendo modularmente a cotas ritmicas menores como
apoyatura para luego volver en siguientes secuencias a remon-
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tarse a cotas ritmicas mas altas.

21. En tales o cuales secuencias ritmicas del espectaculo, el
ritmo de base puede ser potenciado con un contrarritmo. A un
ritmo de base répido se lo puede potenciar —por contraste— con
un contrarritmo lento por medio de alguna misica de fondo. O
viceversa.

22. Del mismo modo, si el tono de una escena es triste o
melancdlico, igualmente por contraste se lo puede potenciar
por medio de una musica alegre y bullanguera como musica de
fondo. O si el tono es alegre, igualmente se lo puede potenciar
por medio de al fondo una mdsica triste.

23. En general, en un espectdculo teatral, el sumar elementos
homogéneos —de un mismo tono, de un mismo sentido, de un
mismo nivel, etc.— lo que hace es despotenciar. Y para poten-
ciar lo que hay que hacer es ir sumando —yuxtaponiendo, com-
binando, alternando— elementos heterogéneos, y mas o menos
antagonicos si ello es posible. Lo dicho, al especticulo el con-
trastar lo potencia. Y el descontrastar ~homogeneizar, indi-
ferenciar— lo despotencia.

El arte de sacarle provecho al mueblaje escénico
y al vestuario

1. A ser posible, en un especticulo teatral sus elementos bsi-
cos deben ser méds o menos multi-funcionales o poli-funciona-
les. O sea, que funcionen simultdneamente —o al menos, inter-
mitentemente— a varios niveles y para diversas cosas. Y asi
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tanto el espacio escénico como el movimiento de los actores y
el ritmo.

2. O dicho en otros términos, cada elemento —bdsico o no tan
bésico, estructural o no estructural- no solo debe cumplir su
funcién normal y fundamental sino que ademas igualmente se
lo puede utilizar para cumplir funciones o funcionalidades mas
o menos complementarias o adicionales. Incluso inesperadas o
insospechadas. o
3. Y asi ello igualmente con respecto al vestuario. Y con res-
pecto al mueblaje u objetos en el espacio escénico, que tanto el
uno como los otros deberén ser los menos posible.

4. En general, en el escenario basta y sobra con los actores, y
objetos y mueblaje més bien lo que hacen es estorbar.

5. Pero caso de haberlos, hacerlos rebasar su normal funcio-
nalidad de objeto o mueblaje. Ademds de servir para sentarse,
una silla puede en determinado momento ser utilizada para
subirse encima de ella. O para levantarla en alto. O para hacer-
la girar sobre una pata. O para agarrandola en alto hacerla
funcionar como un arma ofensiva o defensiva, como una tran-
ca o como un escudo. . |

6. Del mismo modo, una mesa —ademds de servir para poner
en ella los platos de la comida, por ejemplo— puede igualmente
servir para tumbarla de lado y hacerla funcionar de parapeto. O
para subirse encima y otear el horizonte. O para esconderse
bajo ella. '

7. De igual modo, las mantas y las sdbanas de un camastro
—aparte su funcionalidad ambiental— pueden ademds funcionar
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como improvisadas capas solemnes de gala. O como envoltura
fantasmal, o escondite. O como telén —o mampara telonera—
sostenida entre dos actores, etc.

8. Del uso insospechado de los objetos y el mueblaje resulta en
los espectaculos comicos una imagineria francamente sorpre-
siva, y divertida. Cosa muy a tener en cuenta. Porque un es-
pecticulo comico es una especie de molino de sorpresillas, y
todas son pocas.

9. Y bien mirado, todo espectdculo teatral —comico o tragico—
no es mds que una dosificada renovacion permanente de
sorpresillas —informativas en los didlogos, visuales, gestuales,
etc.— en la que se va enganchando a los espectadores.

10. Dosificada. Porque si no, acumulandose en simultineo las
sorpresillas el resultado no es una mayor sorpresa sino que se
anulan las unas a las otras, se neutralizan su capacidad
sorpresiva. Y un gran chisporroteo no dosificado de sorpre-
sillas termina por no sorprender nada, y resulta practicamente
un aburrimiento.

11. Del mismo modo, la acumulacion de efectismos teatrales
—gestualidad sorprendente, ritmo veloz, desmadres seguidos,
etc.— genera en los espectadores un muermo, un aburrimiento
poco menos que mortal.

12. Sobre poco mas 0 menos, un especticulo teatral es una
sabia combinacién de lo que no sorprende (normalidades) con
lo que sorprende (anomalias inesperadas o anormalidades-
micro, mas bien que macro). Y el truco estd en ir contrastando
las unas con las otras a lo largo del especticulo. Lo dicho,
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como ley de oro en el teatro la ley del contraste. Dosificado o
no dosificado, brutal o no brutal.

13. Igualmente, y con respecto al vestuario —de los personajes
de la trama argumental- también se lo puede extrafun-
cionalizar, lo mismo que a los objetos y el mueblaje.

14. O sea, hacerle rebasar su mera funcionalidad vestimental y
tipol6gica del personaje. Una blusa o collar —utilizandolos para
medio ahogar al otro— puede servir de arma agresiva. Incluso
para golpear. Una falda —levantandosela la actriz— puede servir
como teloncillo tras el que ocultarse. Una capa o chaqueta
puede servir para torear. Un abrigo, servir de mintscula tienda
de campaiia para guarecerse en ella. Un cinturén puede servir
de improvisada serpiente-simulacro. Unos pantalones, servir
de improvisado chal con el que envolverse el cuello y los
hombros.

15.Y desde luego, un mantel encima de una mesa puede servir
para una serie de funcionalidades insospechadas.

16. Lo mismo con respecto a los objetos —candelabros, copas,
vasos, etc.— en esto de hacerles rebasar su mera funcionalidad
ambiental o decorativa.

17. Todo ello evidentemente de mucha aplicacién en la come-
dia, o en la tragicomedia. Y de menor aplicacion —pero tam-
bién— en el drama y en la tragedia o teatral ritual.

El arte de sacarle provecho a la voz y el sonido

1. Por de pronto, actrices y actores deben hacer el ejercicio de
leer mucho y tranquilamente en voz alta para asi aprender a
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pronunciar. Porque en el habla normal y diaria ordinariamente
pronunciamos —las consonantes, las vocales, las palabras, las
silabas— mas o menos mal, incluso muy mal.

2. O sea, ejercicio para pronunciar con claridad. Y para emitir
la voz con rotundidad, sea cual sea el tipo de voz que tenga-
mos.

3. En general, en un espectaculo comico la voz va rapida, y
lenta en un espectéculo tragico.

4. Lo mismo que con respecto al ritmo, hay también una esca-
la en cuanto a velocidad o no velocidad en la emision de la
voz: 1/ lentisima (silabeando o casi silabeando), 2/ lenta, 3/
normal, 4/ rapida, 5/ muy rapida, 6/ a toda velocidad. En gene-
ral, el didlogo de los personajes va en voz normal (3/), y los
otros registros (1/, 2/, 4/, 5/, 6/) s6lo asoman en escenas especi-
ficas o en momentos ocasionales.

5. Desde otra perspectlva va una escala de tono o altura 1/ el
sottovoche (o falsete en voz muy baja), 2/ el bisbiseo, 3/ el
susurro, 4/ la voz baja, 5/ la media voz, 6/ la voz normal, 7/ la
voz alta, 8/ la voz gritona, 9/ la voz chillona, 10/ el falsete
agudo.

6. En los registros graves o en voz baja o bajisima (1/, 2/, 3/, y
4) para que se oigan las palabras —incluso desde las tltimas
filas de espectadores— hay que hacer un esfuerzo de boca:
abrirla mucho al pronunciar. Y pronunciar mas o menos lenta-
mente.

7. De igual modo, un esfuerzo de boca —frunciendo hacia afue-
ra los labios— en los registros mas agudos. Y pronunciar rapi-
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do. O lento, segtin los casos.

8. De otro lado, en la voz una escala de intensidad (no confun-
dir con el tono o altura). Sobre poco mas o menos, 1/ voz
débil, 2/ voz usual (dialogal), 3/ voz sonora (golpeando los
acentos), 4/ voz fuerte (enfatizando los acentos o golpes
fénicos), y 5/ fortissimo (desgaiitarse), etc.

9. A mayor intensidad, la voz pierde claridad —se hace gutural
mds 0 menos— y se ensucia la emisién del sonido. En conse-
cuencia, a mayor intensidad hay que hacer un esfuerzo en pro-
nunciar bien, en mover bien para ello lengua, boca y labios.

10. Igualmente, una escala de. volumen, cosa en relacién con el
mayor o menor volumen de aire que sueltan los pulmones al
hacer vibrar las cuerdas vocales. Y que en la practica —al me-
nos, en sus registros mas normales— suele confundirse con la
escala de tono (altura) o con la escala de intensidades.

11. En concreto, y en cuanto a volumen de la voz: 1/ hilo de
voz, 2/ la media voz (poco volumen), 3/ la voz clara y normal
(volumen medio), 4/ la voz rotunda (mayor volumen), 5/ la
voz gruesa (volumen superior al normal, mcluyendo en éste al
rotundo), 6/ el vozarrén (amplio volumen), 7/ el gran vozarron
(especie de trueno), etc. , |

12. En los registros agudos, y como modalidades en las que se
combinan intensidad, tono y volumen, tenemos 1/ vocear, 2/
vociferar, 3/ clamorear, y 4/ alarear (los alaridos, o voceo chi-
1l16n entrecortado).

13. En cuanto a la bio-coloracién de la voz, y yendo de la
coloracién obscura a la clara, una escala auxiliar asi sobre

31



Miguel Romero Esteo

poco mas o menos: 1/ voz cavernosa (obscura gutural), 2/ voz
fantasmal (obscura y hueca), 3/ voz gutural (obscura y sucia),
4/ voz gruiona, 5/ voz sorda (opaca), 6/ voz gangosa (nasal),
7/ voz cascada (bronquial), 8/ voz de viejo (temblona), etc.

14. En cuanto a la psico-coloracion: voz melancdlica, voz ale-
gre, voz infantil, voz musical (cantarina), voz ligubre, voz
risuena, voz funeraria, voz severa, voz solemne, voz chusmera,
voz finolis, voz hombruna, voz meliflua, voz monétona, voz
tajante, voz emocionada, voz conmovida, voz neutra (carente
de emotividad), etc.

15. Voz a evitar, la voz engolada: emision de voz en forma
afectada y pretenciosa, al tratar de emitirla como mejorada y
elegante. Con lo cual la vibracién de las cuerdas vocales no
pasa de la garganta —la gola o golilla— como resonador. Y
suena a falsa.

16. Otra voz a evitar, la voz manierista (0 amanerada). Igual-
mente afectada y pretenciosa en plan de sensibilizarla y psico-
colorearla mucho. Con lo cual la componente musical de la
voz se llena de inflexiones y modulaciones melédicas. Tratan-
do de ser demasiado expresiva, resulta paraddjicamente
inexpresiva. Por exceso. Resulta horrible. Y es una sobreac-
tuacion —exagerar la expresividad de la voz— que conlleva ine-
vitablemente una sobreactuacion interpretativa (psicolégica,
gestual, gesticular, o psico-somatica en general, etc) en los
actores o actrices o lo que es igual, implica una sobreactuacion
psicologista y corporal. Podemos también denominarla voz
expresivista o voz afectadamente hiper-psicologista. Lo dicho,
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a evitar la tal voz, a no ser que —excepcionalmente— vaya bien
con la psicologia afectada y pretenciosa de tal o cual personaje
en el espectdculo.

17. Otra voz a evitar, la voz mds 0 menos afénica, que apenas
si se oye lo que dice, o se le oyen fragmentos de palabras, o
palabras sueltas un poco intermitentemente. Irrita a los espec-
tadores.

18. Otra voz a evitar, la voz impostada. Mediante ejercicio, el
resonador —con respecto a la vibracién sonora de las cuerdas
vocales— estd centrado exclusivamente en la cabeza. Lo cual
resulta algo falso, y afectado. Es la voz de los cantantes
—tenores, sopranos, baritonos, etc.— profesionales de la Opera.
19. En principio, para el teatro, la base es la voz bien timbra-
da, o sea, una voz clara y con una coloracién personal mds o
menos caracteristica, y tipolégicamente situable en tal o cual
calidad de timbre de voz. _
20. La voz mal timbrada es una voz de coloracién confusa, a
medias entre voz aflautada y no aflautada, a medias entre voz

- Jjuvenil y voz hombruna, a medias entre el tenor ligero (aflau-

tado) y el baritono, etc.

21. Ademads de hablar, la voz humana si monotonizada puede
1/ semitonar, 2/ salmodiar, 3/ recitar, 4/ leer en voz alta. O si
mds o menos musicalizada, puede 1/ declamar, 2/ tararear, 3/
canturrear, 4/ cantar, etc.

22.'Y por otra parte puede 1/ corear, 2/ perorar, 3/ arengar, etc.
Y de otro lado, 1/ sisear, 2/ abuchear, 3/ resollar, 4/ bufar, 5/
gruiiir, 6/ rezongar, 7/ refunfufiar, 8/ Jipear (voz entrecortada),
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9/ tartamudear o tartajear, 10/ resollar (respirar fuerte haciendo
ruido), etc.

23. Y psico-coloreada de sentimiento, o psicologizada, 1/ ge-
mir, 2/ sollozar (respirar ruidosamente al llorar, interviniendo
en ello las cuerdas vocales y medio ahogédndose), 3/ vitorear, 4/
glosolar (emitir sonidos idiomadticos inclasificables y descono-
cidos), 5/ arrullar, 6/ ulular (emitir un larguisimo sonido musi-
cal, vocalizando en -u, a veces moduldndolo, un poco al estilo
del sostenido y larguisimo aullido de los lobos), 7/ clamorear
(corear un larguisimo y agudo sonido musical en plan de ale-
gria y vitoreo), 8/ silbar, 9/ chiflar (silbar metiéndose dos de-
dos en la boca), 10/ rechiflar (abuchear con chiflidos), 11/ reir
(sonoramente) y 12/ carcajear. De paso, la risa sardénica es un
reir falso, neutro, no sentido. Reir sin ganas, una especie de
reir mecanico.

24. Y como recursos, a imitacion de los animales, la voz hu-
mana puede 1/ cloquear (como las gallinas) y asi a veces las
viejecitas, 2/ aullar, 3/ ladrar, 4/ gaiir, 5/ berrear, 6/ rugir, 7/
mugir, 8/ balar, 9/ maullar, 10/ graznar, 11/ trinar (como los
pajaros), 12/ rebuznar, 13/ bramar (como los ciervos), 14/ re-
linchar, 15/ piar, 16/ cacarear, 17/ ronronear (como los gatos
medios dormidos), 18/ zurear (como las palomas), etc. Y ade-
mds, 1/ carraspear, 2/ gargarear, 3/ gorgorear, elc.

25. En cuanto a la misica en el teatro, ésta puede ser: 1/
musica ambiental como miusica de fondo (o la propia del am-
bito, el campo, la ciudad, la iglesia, etc., donde sucede el argu-
mento de la obra teatral o espectdculo), 2/ musica de apo-
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yatura psicologista como musica de fondo (va traduciendo en
musica los sentimientos de los personajes), 3/ miisica de apo-
yatura tonal a tal o cual escena 0 momento escénico, y como
musica de fondo —o no tan de fondo- va tonalizando del tono
criptopoético (solemnidad, o fiesta agraria, o salvajismo, o ale-
gria, o soledad, o desesperacién, o esperanza, o el horror, o
regocijo loco) en el que va en tal momento la clave del asunto.

26. Como miisica de fondo —o musica en off— la mdsica de
apoyatura tonal puede funcionar en contraste brutal con algtin
momento escénico, 0 porque continda en retardo (sigue en la
onda de la escena anterior, o del anterior momento escénico), o
porque anticipa la tonalidad (solemnidad o fiesta, o religiosi-
dad, o desesperacion, etc.) de la escena siguiente.

27. Igualmente la musica ambiental —como musica de fondo—
puede actuar en contraste brutal con algiin momento bésico y
central de la escena que la tal misica estd ambientando.

28. Y en cuanto a la musica de apoyatura psicoldgica —igual-
mente en cuanto musica de fondo— también puede actuar en
contraste con alguna componente mds o menos basica de la
escena que esta apoyando.

29.Y siempre entendiendo contraste como contraste antagoni-
CO, n0 como mera o somera divergencia o diferencia colorista.

30. En cualquier espectaculo, si con ganas de teatro total, o
casi total, o con ganas de ofrecerle una mayor fiesta al piblico
—todo espectaculo teatral es una fiesta— puede incorporarse al
espectdculo, e incluso al argumento, una orquestilla de instru-
mentos y musicos. Y mucho mejor instrumentos populares
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—guitarras, laides, flautas, tambores— de musica popular de
canto y baile. Y la tal orquestilla no s6lo puede cumplir funcio-
nes de acompafiar los momentos de canto o baile incorporados
al argumento sino que alli con descaro —a la vista del publico—
puede oficiar funciones de musica de fondo, sea €sta tipo mu-
sica ambiental, o tipo musica de apoyatura psicolégica, o mu-
sica tipo apoyatura tonal. Y tanto en funcién de reforzar tal o
cual colorido ambiental, tonal o psicolégico, como en dis-
funcion —contraste antagénico— con respecto al colorido am-
biental, tonal, o psicol6gico en el que la tal escena viene argu-
mentada..

El arte del teatro comico

1. Una comedia siempre es mds dificil de bien realizar que una
tragedia.

2. Y ello porque una comedia es una dosificacion muy bien
medida y cronometrada tanto en cuanto a las componentes
cémicas o efectos comicos —sean gestos, 0 equivocos, 0 inci-
dencias sorpresivas, o golpes graciosos o disparatados en el
didlogo— como en cuanto a las componentes no cémicas y los
efectos nada comicos.

3. En la comedia impera a rajatabla la ley de oro del teatro: e/
contraste antagénico. A personajes mds serios 0 mds angustia-
dos, mayor comicidad en cuanto a sus disparates palabreros y
sus ilégicas situaciones. Normalmente demasiado logicas, tes-
tarudamente 16gicas, por parte de los personajes. Pero de una
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16gica que, por mas que férreamente mecanica, inocentemente
equivocada por algin equivoco o trampa o engafio de lo que

no tienen los personajes ni idea.

4. Sobreactuar la intepretacion légica en una tragedia puede .
resultar mds o menos subsanable. Por ejemplo, por medio de
drogar de musica de fondo al publico. Pero sobreactuar una
comedia es mortal: irradia aburrimiento a todo pasto. -
5. Sobreactuar una comedia normalmente proviene de colo-
rearlo todo de psicologismo comico, saturarlo de comicidad
desde arriba hasta abajo. Por ejemplo, una situacion graciosa,
con personajes graciosos que dicen cosas graciosas, y van ves-
tidos de estrafalariamente graciosos, y les suceden cosas gra-
ctosas. Todo va tan reforzado y saturado de tanta gracia —de
tanta comicidad— que debiéramos reirnos cantldad Pero suce-
de todo lo contrario: nos aburrimos de muerte.

6. Al acumularse y amontonarse una sobre otras y todas ellas
graciosas, las gracias (verbales, gestuales, gesticulares, vesti-
mentales, argumentales, etc.) se anulan unas a otras inevitable-
mente, y maldita la gracia que nos hacen. No quedan contras-
tadas —en contraste antagénico— con su contrario, lo no gracio-
so, lo serio, lo muermo, lo normal.

7. Al fin y al cabo, lo que nos sorprende comicamente y nos
hace reir a carcajadas no son mas que anormalidades ilogicas
que inesperadamente asoman a mitad de una plasta-muermo de
normalidades [ogicas. O sea, con contraste con la plasta de
'una demasiada normalidad.

8. En el arte de la comedia es donde actrices y actores tienen
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que echar mano de un buen montén de recursos. A poco que se
descuiden, y si la comedia es muy movida, a la media hora de
espectaculo ya las actrices y actores habran gastado y malgas-
tado —sin control- poco menos que todos sus recursos (ges-
tuales, psicologicos, recursos de voz, recursos de expresion
corporal, recursos de movilidad, etc.), y sucederd entonces la
tragedia de que el argumento de la obra seguird varidndose y
renovandose con nuevas situaciones y nuevas incidencias pero
los recursos de la interpretacion actoral ~ya muy gastados y
desgastados— seguirdn penosamente siendo los mismos que al
comienzo del especticulo.
9. La comedia —¢l arte del teatro cémico— no sélo exige una
muy buena dosificacion de los efectos comicos sino que igual-
mente una muy buena dosificacion de los recursos interpre-
tativos (psicologicos, expresivos, tonales, gestuales, de voz,
etc.). O sea, que dosificindolos programadamente a todo lo
largo del espectiaculo hay que irlos sacando poco a poco, y no
quemarlos tontamente, repetitivamente, en la media hora ini-
cial del espectaculo.

~'10. La dificultad del arte cémico —y de la comedia— estd en que
reirnos nos fatiga, y se nos cansa el cuerpo. Y mucho mds con
el reirnos a carcajadas.
"11. Y entonces, si en la primera mitad del especticulo cémico
nos hemos reido mucho y a carcajadas, y como el reir y el
carcajear conlleva sacudidas del cuerpo mis o menos orgas-
males, luego en la segundad mitad del especticulo —que es
donde van las incidencias comicas mas carcajeantes— sucede la
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cosa penosa de que, fatigado de reir el cuerpo, y relajado en
consecuencia, cansados, ya entonces las comicidades paradoji-
camente nos parecen estupidas y nos aburren. El cansancio nos
ha impedido tensarnos de atencion y expectacion hacia lo que
sucedia comicamente en el escenario. Y al carecer de expecta-
cion nosotros, lo que en el escenario sucedia no nos ha sor-
prendido —con su irrupcién ilégica a mitad de una plasta de
normalidad y logica— y por tanto nos hemos aburrido.

12. En el arte de la comedia, el truco de oficio es a lo largo del
espectaculo ir alternando escenas mas o menos comicas y es-
cenas poco o nada comicas. Y asi los espectadores van simul-
taneamente alternando la tension y la carcajada (escenas cémi-
cas) y la distension y el descanso del cuerpo (escenas muerme-
cillas poco o nada cémicas).

13. Por ejemplo, caso de que el total de escenas en un espects-
culo cémico fueran veinte, en un esquema somero la comi-
cidad estaria en las escenas de niimeros pares (2, 4, 6, 8, 10,
12, 14, 16, 18, 20). Y la no comicidad, o escenas.muermecillas
por mas que simpdticas, en las escenas nones.

14. En la primera parte del especticulo, escenas del nimero 1
al 10, la comicidad podria ir asi: (1), 2, (3), 4, (5), 6, (7), 8, (9),
10. O sea, un miximo cémico en las subrayadas —la 4 y la 8-y
una comicidad media en las no subrayadas, la 2, 1a 6, y la 10.
15. Y en la segunda parte del especticulo, la comicidad podria
ir de la siguiente forma: (11), 12, (13), 14, (15), 16, (17), 18,
(19), vy 20. O sea, un comienzo con comicidad media en las
escenas comicas —la 12 y la 14— y agolpamiento de comicidad
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en las escenas comicas de al final del espectaculo (la 16, la 18,
la 20).

16. De otro lado, en la primera parte las escenas poco o nada
comicas —las que van entre paréntesis, o sea las nones— serian
unas de duracion mas bien largas (la 1, la 5, la 9), y otras de
duracion mds bien media Y en cambio las escenas comicas
serian mds bien breves.

17. Pero el contrario en la segunda parte. Las escenas poco o
nada comicas —las de nimeros igualmente nones— serian mas
bien breves, especialmente en la segunda mitad de esta segun-
da parte. Y en cambio, las escenas comicas serian mds bien
largas, especialmente en la susodicha mitad en la que —lo di-
cho— las escenas poco o nada cémicas son mas bien breves.

El arte de la tragedia

1. Los espectadores aguantan mejor la tragedia —o el drama-—
que la comedia. O sea, estar tristes o llorando lo aguantamos
mds, sin cansarnos que el estar riendo y carcajedndonos. Me
refiero a aguantar estando sentados —con el culo embutido en
una butaca— o tiesos de pie en un teatro. O sea, con el cuerpo
inmévil. Porque con el cuerpo moviéndose en libertad pode-
mos aguantar algo mds la risa y el carcajeo sin cansarnos ni
fatigarnos.

2. En los espectéculos trigicos, todos los movimientos (despla-
zamientos, 0 movimientos corporales, posicionales, gestuales,
etc.) de los actores suelen estar mds o menos ritualizados. Lo
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que vale tanto como decir que solemnemente mecanizados. O
lo que es igual, muy controlados.

3. Y la razén es que de la tragedia a la comedia no hay mas
que un paso. En el ambiente funerario que —ocultamente o
descaradamente— pesa sobre un especticulo teatral, cualquier
espontaneidad algo descontrolada en los actores resulta facil-
mente para los espectadores una exageracion grotesca, y se
rien —incluso a veces a carcajadas— y ya no se creen la trage-
dia, y se aburren.

4. O dicho en otros términos, con ligeros retoques de exagera-
cion ligeramente grotesca un poco por aqui y por alld un es-
pectaculo tragico o dramatico puede resultar una comedia fran-
camente divertida.

5. Para una buena interpretacién actoral en una comedia
—especialmente si muy cémica y disparatada— lo mejor para los
actores es no sentirla sino que meramente fingirla. Y es que al
fingir o simular tenemos siempre el cerebro muy alertado —en
libertad— y podemos muy bien controlar y dosificar incluso
microminucias de la interpretacion.

6. El sentir emocionadamente y conmovidamente —endopsi-
quicamente— los actores lo que interpretan les deja como si
drogado el cerebro, algo as{ como que apagado. Y ello conlle-
va un mayor o menor grado de desmafada espontaneidad y
descontrol con respecto a lo que dicen o hacen interpre-
tativamente. De lo cual resultan precisamente exageraciones
psicolégicas —o psicologistas— o gestuales, y la interpretacion
tragica resulta facilmente comica.
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7. Por lo mismo, al igual que en la comedia, la mejor interpre-
tacion tragica es la mds o menos bastante fingida, no sentida.
O al menos, asi en los momentos mas solemnes y tragicos de
la tragedia.

8. Entre la tragedia a un extremo y la comedia al otro, queda
de por medio una zona amable de amables y blandos géneros
teatrales —la comedia dramatica, el drama—, en los que la inter-
pretacion actoral es mas bien cosa de sentirla, y no de fingirla,
porque los tales géneros teatrales dan mucha cancha para
psicologear y naturalistear de sentimentalidad y sentimen-
talismo.

9. En los espectaculos tragicos la luminotecnia es fundamental.
Tanto la luminotecnia especificamente dramadtica —que le da
relieve escultdrico a los cuerpos de las actrices y actores, pro-
yectando al fondo las sombras de los cuerpos— como la
luminotecnia especificamente tragica con mucho volumen de
obscuridad en el escenario rota desde arriba por algun cono de
luz cenital. |

10. En mayor o menor medida, los espectaculos tragicos son
especticulos mas o menos ritualmente litdrgicos al igual que
los ceremoniales religiosos de las iglesias. Y de la misma so-
lemnidad ritual.

Apuntaciones finales

1. Lo dicho. Esto no son mds que unas someras apuntaciones
practicas, y bastante incompletas con respecto al arte del teatro.
2. De alguna forma, no hay que olvidar que al igual que todas
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las demds bellas artes —la pintura, la danza, la musica, la poe-
sia, etc.—- el teatro conileva una creatividad trasmisora de inteli-
gencia y de imaginacion y de sensibilidad.
3. En mayor grado que todas las demads bellas artes. Porque en
la practica el arte del teatro es una suma vy sintesis de todas las
demds bellas artes.
4. Desde los origenes de la cultura, desde remotos tiempos, ya
las tribus mds o menos aborigenes celebraban sus especticulos
teatrales mas o menos danzados en los que dialogar v cantar
sus hitos y mitos y tabues fundamentaies. O lo que es igual,
teatralizar sus miedos y terrores colectivos, sus ilusiones y
esperanzas colectivas, los fundamentos de su vivir y convivir.
5.Y eso sigue igual. Y es tal vez por lo que los comunicélogos
—0 socidlogos de la comunicacion de masas— al teatro fo clasi-
fican como un medio de comunicacion caliente. Al 1gual que,
por ejemplo, a los conciertos juveniles de musica rock. Y en
cambio, el cine y la television y el video vienen clasificados
como un medio de comunicacion fria. o
6. Un medio de comunicacion caliente es un medio de desaho-
go expresivo, de comunicacién y comunion liberatorias Un -
medio de psico-explosion liberatoria, al igual que las fiestas
populares, las fiestas del puebio. B
7. De hecho, y desde los teatrales especticulos danzados de las
remotas tribus mids 0 menos silvestres en remotos los tiempos,
- los buenos espectaculos teatrales no sélo han sido igualmente
una fiesta sino que hasta incluso la gran fiesta colectiva de
todas las culturas.

—

43




Miguel Romero Esteo

8. Incluso igualmente la gran fiesta en el caso del teatro
amateur de la gente joven. O precisamente ahora la gran fiesta
del teatro amateur de la gente joven.

9. Porque, la verdad, mientras el espeso y trascendental teatro
de las gentes muy adultas y maduras siempre ha venido siendo
un solemne muermo aburrido —y sabido es, el aburrimiento
embrutece, y asi estdn— con su megalomania y perfeccio-
nismos, al tiempo el teatro amateur de la gente joven ha venido
siendo una fiesta, y una bocanada de aire fresco. Y desde lue-
g0, con sus imperfecciones y desmanos, que son la garantia de
estar vivos.

10. Porque la perfeccion mata, y el perfeccionismo remata. Y
asi va como va el teatro profesional de las gentes demasiado
adultas.

11. Del lado de la imperfeccion siempre estd la vida.

12. Del lado de la imperfeccion siempre esta la fiesta.

13. De la fiesta dicen los sociélogos y antropologos especialis-
tas que no es mds que una explosion de creatividad colectiva y
liberatoria. O sea, la explosion del ponerse todas las gentes a
inventarse ocurrencias de placer psicoliberatorias, desparra-
mando en ello inteligencia, imaginacion y sensibilidad. Y fan-
tasia. Y generosidad.

14. Del teatro amateur de la gente joven como gran fiesta lo
que es por ahora los sociélogos y antropélogos no dicen nada.
Ni enterarse. Y asi va el mundo como va.

MALAGA, 25 DE MARZO DE 1987
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