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INTRODUCCION

Cuagrante

Este nuamero de Cuadrante reline una serie de
trabajos que giran en torno a las relaciones
de Valle-Inclan con la Argentina consideradas
desde diversos angulos y en diferentes mo-
mentos. &

1 viaje de Ramén del Valle-Inclan y su mu-
E jer por tierras americanas ha sido estudiado
por un nimero importante de criticos y aca-
démicos que han investigado el suceso. En el
caso argentino, coincidiendo con los festejos
del Centenario, Valle-Incldn, ademas de sus ac-
tividades en Buenos Aires, se desplazé a varias
ciudades del interior como Rosario, Tucuman,
Mendoza y Cordoba. De la visita a estas dos
ultimas se ocupan en este nimero Gladys Gra-
nata de Egiies y Mabel Brizuela, junto con Da-
mian Di Carlo. Gladys Granata, ademas de vol-
ver la mirada sobre periédicos mendocinos de
la época, profundiza en las circunstancias poli-
ticas, sociales y literarias en las que se produjo
el hecho cultural de las conferencias dictadas
en los pocos dias en los que el escritor perma-
necié en tierras cuyanas. Brizuela y Di Carlo
reconstruyen la recepcién del piblico y la cri-
tica desde los anuncios de la llegada hasta las
resefias de la conferencia “El alma de Espana”.
A modo de corolario dan noticia y testimonio
del estreno de Divinas Palabras en 1971 por la
Comedia Cordobesa. Por su parte Laura Giaccio,
estudiosa platense de la presencia de escritores
europeos en nuestro pais en la época del Cen-
tenario, vuelve sobre la visita de 1910 centran-
dose esta vez en las actividades de sociabilidad
y vida cultural en la capital argentina en las
que participd el “escritor viajero” aportando
nuevos datos y enfoques. «&»

al como se desprende de lo dicho, pensamos
Tque hay mas en la relacion Valle-Inclan/
Argentina que este primer contacto de 1910.
Por ejemplo, estdn las revistas literarias como
Nosotros. Los intelectuales agrupados en esta
revista (que estuvo cerrada por problemas eco-

delas
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INTRODUCCION

Cuagrante

nomicos justamente en 1910, por lo tanto no se hizo eco
de la visita del escritor pontevedrés) le ofrecieron un im-
portante banquete que ha sido citado en numerosas publi-
caciones. En su sequnda etapa (1912-1943), se ocup6 varias
veces de la obra de Valle-Inclan y de eso trata el articulo de
Adriana Minardi, quien con solvencia adopta el analisis del
discurso como herramienta metodologica. Llega a demostrar
asi la relevancia que la figura de Valle-Inclan tuvo reflejan-
do el motivo de la vanguardia como elemento distintivo de
Nosotros. ~&»

ncluimos en el nimero un anélisis descriptivo del tomo

homenaje con el que la Universidad de la Plata celebr6 el
centenario del nacimiento del escritor. Se revisa una pu-
blicacién cuya importancia no ha caducado pese a los afios
transcurridos. Igualmente descriptiva es la contribucién de
Vanina Beviglia y Laura Sélimo, jévenes colaboradoras de la
catedra de Literatura Espafiola Moderna y Contemporanea,
que hicieron un rastreo de la presencia de Valle-Inclan en
los programas de la materia desde hace casi treinta afios.
La revision se restringié a la Universidad de Buenos Aires
como una muestra representativa de las universidades del
pais. “&»

ambién pertenece al ambito universitario el exhaustivo

informe sobre una experiencia de teatro que hicieron
integrantes del grupo de investigacién del Instituto de
Artes del Espectaculo dirigido por Jorge Lurati (Francisco
Javier). Son ellas Adriana Carrién, Maria Rosa Petruccelli y
Raquel Wajnerman. La experiencia culmind en la puesta en
escena de La rosa de papel. &~

Con esta mencion entro en un importante aspecto de las
relaciones Valle-Inclan/Argentina. Se trata de las pues-
tas en escena. Ya el trabajo al que acabo de hacer referencia
habia tenido en cuenta las diversas representaciones de los
esperpentos y en la colaboracién cordobesa también se alu-
de a una puesta en escena en los afios setenta. *&»

En primer lugar tenemos una serie de entrevistas a impor-
tantes figuras del ambito teatral que realizo Mirtha L.
Rigoni con motivo de las puestas de dos obras destacadas de
la produccién de Valle-Inclan que fueron llevadas a escena
en Buenos Aires durante la década del noventa. La adapta-




cion teatral de Tirano Banderas realizada por Lluis Pasqual,
que habia sido estrenada poco antes en Paris, se presento
en abril de 1992 en el teatro Nacional Cervantes. En julio
de 1999, vy con la direccién del uruguayo Villanueva Cosse,
subid a escena Luces de Bohemia en el Teatro Municipal San
Martin. El articulo utiliza materiales de archivo y entrevis-
tas a los directores de ambas producciones y al actor Patri-
cio Contreras, que participd de las dos experiencias —en un
caso como integrante del reparto y en el otro como protago-
nista—. Estas entrevistas fueron realizadas recientemente
para este nimero de Cuadrante. “&»

ariano Saba, desde su doble condicién de investiga-

dor y dramaturgo, ha tomado como tema el estreno
en 1964 de Divinas Palabras dirigida por Jorge Lavelli e in-
terpretada por Maria Casares en el papel de Mari-Gaila. Se
basa en algunos testimonios de sus creadores y criticas de
la prensa diaria definiendo con estos elementos la recepcién
del publico portefio. “&

n cuanto a Jorge Dubatti, profesor de la materia Historia

del Teatro Universal y critico teatral, se ocupa de una
traslacion de Sonata de otorio al lenguaje de imdgenes y
titeres que realizé Eva Halac en 1992 y 1994. La poética de
Halac plantea dos planos dramaticos: el de la realidad y el
de la memoria. Al primero corresponden mufiecos trasli-
cidos, y al sequndo, mufiecos transparentes. Dubatti hace
mencion, ademas, a la valoracién positiva de la critica es-
pecializada. &

ste conjunto de trabajos pretende ser una contribucion a

los estudios sobre la vida y obra de Ramén del Valle-In-
clan. Los autores son miembros de la comunidad universita-
ria argentina: catedraticos, profesores, jévenes investigado-
res. Algunos orientados hacia las indagaciones heuristicas,
otros hacia la investigacion hermenéutica y varios hacia la
profundizacion en los estudios teatrales. A todos los une —
de una u otra manera— el interés sostenido por el escritor
pontevedrés. “&»

Por altimo quiero agradecer la contribucion de Raul Illes-
cas al armado de la revista y, muy especialmente, a Mir-
tha Rigoni por su cuidadosa labor de edicién. &

Ma. Carmen Porria &

3JUBIPEN))

NOIJDONAOY¥LNI




B Cuadrante. Revista de Estido

Valleincla
embm 2014,

Adriana Marisa Carrién, Maria
Rosa Petruccelli, Raquel
Wajnerman, Prdcticas actorales y
puesta en escenra para La rosa de
papel de Ramdn Maria del Valle-
Inclan. Una experiencia de Teatro
Universitario. Pp 93-116.
DRec:  12/06/14
Dicep: 16/09/14

ABSTRALT on page 116
RESUMD na pixina 116
RESUMEN en pigina 116

Practicas actorales y puesta en escena
para La rosa de papel de Ramon Maria
del Valle-Inclan. Una experiencia de

Teatro Universitario

Adriana Marisa Carrion, Maria Rosa Petruccelli, Raquel Wajnerman
Universidad de Buenos Aires (UBA)

Introduccion

Este trabajo forma parte de una investigacion sobre practicas actorales y pues-
ta en escena de la estética del esperpento valleinclaniano, propuesta por el
director del Instituto de Artes del Espectaculo y titular de la Catedra “Analisis
y critica del hecho teatral”, Dr. Jorge Lurati (director teatral Francisco Javier)
con un grupo de estudiantes, que culminé con la puesta en escena de La rosa de
papel de Ramén Maria del Valle-Inclan, en version del citado director.

La eleccion de una obra dramatica esperpéntica se realizé en funcion de uno
de los mas importantes temas de la materia: “La interpretacion que reclama

la dramaturgia esperpéntica no corresponde a un tipo de actuacion realista-

naturalista ya que sus personajes estan alejados del teatro tradicional, en virtud




“8» Adriana M. Carrién, M? Rosa Petruccelli, Raguel Wajnerman

de lo cual es necesario buscar nuevos caminos para la interpretacién”, sefiald
el Dr. J. Lurati.

La puesta en escena se estrend en la sede de la Facultad de Filosofia y Letras
de la UBA a fines de 1990, y luego fue invitada a participar en la “V Movida de
Nuevas Tendencias Escénicas”, organizada por el CELCIT (Centro Latinoamerica-
no de Creacién e Investigacion Teatral) en el Centro Cultural Recoleta en mayo
de 1991, en la que, dada su repercusion, se realizaron varias funciones.

La propuesta inicial fue la de realizar un taller de investigacion teérico-practica
que se centrara en las practicas actorales y la puesta en escena como producto,
asi como la contextualizacion histérico-teatral que tuviera en cuenta las repre-
sentaciones del esperpento en Buenos Aires.

En el marco de este trabajo, se entiende como practicas actorales a todas aque-
llas actividades (exploraciones, experimentaciones, ejercicios, juegos, etc.) des-
tinadas a desarrollar la capacidad expresiva del actor.

En el transcurso de los tltimos afios se han conocido en la Argentina distintos
métodos de preparacion actoral; las practicas de la primera etapa del taller
se inscriben en la indagacién de estos nuevos métodos. La denominacién de
puesta en escena abarca tanto el proceso como el producto de la creacién de un
espectaculo, entendida como integracion de codigos o sistemas significantes y
produccion de comunicacion. En esta experiencia, el proceso de puesta en esce-
na da comienzo a la sequnda etapa de la misma —cuando aparece la necesidad
de capitalizar las practicas actorales—, y se desarrolla y concluye en la pro-
duccién de un espectaculo: La rosa de papel de Ramoén Maria del Valle-Inclan.

El director del taller propuso una biisqueda de nuevos caminos en la conforma-
cién de los procesos teatrales, en este caso la de una via de expresion diferente
de la stanislavskiana —habitual en nuestro medio teatral—, que supere la
practica tradicional del naturalismo, haciendo hincapié en la emision de la voz
v la participacion del cuerpo.

Los objetivos generales del trabajo teodrico fueron describir y evaluar la ex-
periencia de este taller asi como el producto de la misma —una “propuesta”
de puesta en escena de Valle-Inclan— y hacer un aporte al desarrollo de una
nueva disciplina: la Historia de la puesta en escena.

Al tratarse de un taller, toda la elaboracion tedrica surge de la practica —basa-
da en el objetivo del taller: “investigar la relacion entre las practicas actorales y
la puesta en escena”— y de la evolucion grupal. De acuerdo con este objetivo,
el director planted una primera etapa de practicas actorales, actividad que de-

- ‘ 94



termind varios momentos
de evolucion grupal. Esta
evolucion propicié la pro-
puesta, de parte de la di-
reccién, de investigar una
posibilidad de puesta en
escena de un esperpento
de Valle-Inclan. De esta
metodologia surgen las
tres grandes etapas que
conformaron el trabajo
del taller:

12 Etapa. Proceso de exploracion y experimentacion de las practicas acto-
rales;

22 Etapa. Proceso de investigacion de puesta en escena, con un producto fi-
nal: la puesta en escena del esperpento de Valle-Inclan La rosa de papel;

32 Etapa. Registro escrito de la experiencia del taller, paralelamente a las
practicas y respondiendo al encuadre de “investigacién cientifica” del
mismo.

Los objetivos especificos del trabajo tedrico se centraron en registrar la expe-
riencia del taller como proceso y como producto —tal como se plantea en Les
voies de la création théatrale de Denis Bablet y Jacques Jacquot (compiladores),
especialmente el trabajo realizade por Serge Ouaknine (1971)—; en extraer
conclusiones de la experiencia (practicas de taller) como modo de evaluacién; y
en generar aportes tedricos que fundamenten el producto: la puesta en escena
de La rosa de papel, de Ramén del Valle-Inclan. Estos objetivos se alcanzaran a
través de los trabajos que integran esta investigacion.

La sede de este taller fue el aula-auditorio de la Facultad de Filosofia y Letras de
la Universidad de Buenos Aires. La actividad practica se desarrolld entre mayo
y diciembre de 1990, a razén de una reunién semanal de tres horas (sabados de
14 a 17 h) con una pausa en los meses de enero y febrero de 1991, luego de la
cual se retomo la actividad hasta mayo del mismo afo.

Las practicas actorales consistieron en explorar y experimentar las posibilidades
y relaciones del cuerpo en el espacio a través de objetivos operacionales como
concentracion, disociacion, regulacién y control.

La etapa de puesta en escena fue, asimismo, objeto de un proceso de investiga-
cién y elaboracién. El director propuso realizar la de La rosa de papel de Ramon

95 \ 20 B



“8» Adriana M. Carrién, M? Rosa Petruccelli, Raguel Wajnerman

Maria del Valle-Inclan, teniendo en cuenta que la puesta en escena del teatro
esperpéntico de Valle presenta una especial dificultad en cuanto a la creacién
de los personajes. “La interpretacion que reclama la dramaturgia esperpéntica
no corresponde a un tipo de actuacion realista-naturalista ya que sus persona-
jes estan alejados del teatro tradicional en virtud de lo cual es necesario buscar
nuevos caminos para la interpretacion”, sefiald el director Francisco Javier an-
tes de iniciar los ensayos de la obra seleccionada.

Esta problematica fue determinada sobre la base de antecedentes de experien-
cias —puestas en escena de los tltimos tiempos— que han merecido comenta-
rios dispares de nuestro medio critico y metateatral (directores y autores). Se
supuso que esta situacion estaria de algin modo resuelta en el medio teatral
espafiol; sin embargo, Guillermo Heras —director del Instituto de Nuevas Ten-
dencias de Espafia— que asistio a uno de los ensayos, corroboro la existencia de
esta dificultad en la puesta en escena de personajes esperpénticos en Espafia.
La comprobacion de que el planteo dramatico que exige Valle-Inclan necesitaba
ser investigado incentivé al grupo a profundizar el trabajo.

En el orden ideoldgico, la eleccion de La rosa de papel quizas responda, en
cuanto a su contenido y subtexto, a una manera de expresar una visién de la
subversion de valores que vive actualmente nuestra sociedad.

Modelo teorico

Para investigar —develar, desentrafiar— el tipo o estilo de actuacién y demas
lenguajes para la propuesta de puesta en escena que reclama la dramaturgia es-
perpéntica, se decidié recurrir a la fuente: la poética teatral valleinclanesca. La
poética del esperpento aparece como metalenguaje entramado en la propia obra
de Valle-Inclan, perfilada primero en Luces de bohemia y programaticamente
expuesta en Los cuernos de Don Friolera.

La metodologia aplicada en la investigacion de la puesta en escena de La rosa
de papel coincide con los modelos tedricos propuestos por Juan Villegas y Fer-
nando de Toro, y comprendié los siquientes pasos:

- Analisis estructural de la obra, del cual surgio el criterio de adaptacion:
ideologizacion (ambos trabajos realizados por el director).

- Analisis del metatexto teatral de Valle-Inclan: su poética del esperpen-
to, en la que se descubrié un fuerte intertexto con la plastica espafiola y
con el contexto historico-social.

- Investigacion del contexto social, politico, histérico y cultural en el que
se gesta y desarrolla el discurso teatral de Valle-Inclan: historizacién y

- ‘ 9



contextualizacién.
De esta instancia
del trabajo surgen
los estudios que
integran la tercera
etapa del taller.

Durante esta sequnda eta-
pa continuaron las prac-
ticas actorales pero con
el objetivo especifico de

pomner en escena la citada
obra, con una focalizacion de las practicas que se describen en el apartado co-
rrespondiente a este proceso.

Del entrenamiento a la puesta en
escena

| camino del entrenamiento a la puesta en escena se concreto teniendo
Een cuenta las posibilidades artisticas del elenco, dado que solo dos de sus
miembros habian indagado en las técnicas de interpretacién actoral. La pro-
puesta buscé investigar técnicas actorales alejadas de la corriente psicologista.

Durante el periodo de indagacién y exploracién, una de las consignas de trabajo
consistio en frecuentar la imagen de un animal. El trabajo no apuntaba a la
imitacién sino al registro de las sensaciones que la imagen produjera en el actor
v a la expresion de esas sensaciones. Luego el actuante retomaba la condicién
de ser humano pero cuidando conservar las conductas o expresiones resultantes
de la experiencia: gestos faciales, modo de moverse y ritmo del movimiento. Asi
aparecian personas con actitudes gatunas o con movimientos de 2 ;
i ! Ramdn del Valle-Inclan, 1971, la
pajaros. rosa de papel. Obras Escogidas, Vol. 1,
Madrid, Ed. Aguilar.
Durante el entrenamiento los ejercicios se orientaban a capita-

lizar las experiencias referidas al registro del cuerpo en el espacio, las variables
ritmicas, la disociacion consciente de una parte del cuerpo; a agudizar los cinco
sentidos. El director recurrid a la imagen del ritual, a la practica de acciones
emergentes de un ceremonial para la ejercitacion de esta etapa.

En lo que se refiere a la adaptacion del texto,* esta se redujo a suprimir giros
idiomaticos de dificil comprension para el piblico argentino por tratarse de mo-
dismos locales de Espana. Por otra parte, se busco destacar el lenguaje visual-

97 \ m‘—ﬁ



“8» Adriana M. Carrién, M? Rosa Petruccelli, Raguel Wajnerman

expresivo; lograr que las acciones hablaran por si mismas economizando para
ello el texto. Como resultado de la primera adaptacion, el texto sufrié alqunos
cortes sin que ello modificara el sentido. El espectaculo expone la secuencia
temporal del texto dramatico, que se dividié en 19 unidades.

Respecto de los personajes,’ se realizaron algunas modificaciones como, por
ejemplo, a “La encamada” se la llama “Floriana”, y se introduce el personaje
de “La Lola”. En algunos casos, los personajes de la adaptacién dicen el texto
original. En otros incorporan el texto de otro personaje y en otros solo una
parte. Todas estas variantes obedecen a necesidades de la puesta en escena.
Por ejemplo: en el texto original figuran tres nifios, en la puesta se redujo a
uno. Por el contrario, se incorporé el personaje de Lola que no aparece en el
texto original, pero que establece un contrapunto con las otras mujeres. Lola
es una mujer sensual que desea a Julepe y pone una cuota de luz frente a las
dos vecinas, La Disa y La Musa, particularmente esta dltima que posee rasgos
demoniacos. El ejercicio de aproximacion a un animal mostré que Lola podia
tener rasgos comunes con un gato y la Musa, con un aquila o con un cuervo.

La Lola, La Disa y La Musa forman un coro: “;Ah de Dios! jAcudide, vecinos!
iNos degiiella vivas este sanguinario!”.? Las tres entran juntas a casa de Flo-
riana moribunda, para saber como esta. Al mismo tiempo buscan qué pueden

* Los Dramatis Personae del texto
original son: La Encamada, Si-
medn Julepe, La Musa, La Disa,
La Comadre, Ludovina, la Meso-
nera, Pepe el Tendero, Una vieja,
La Pingona ,Coro de crios, Voces
de la calle.

* Ramdn del Valle-Inclan, La rosa
de papel, p. 707.

¢ Ramon del Valle-Inclan, La rosa
de papel, p. 709.

llevarse. El Coro de vecinos —hablan en canon— intenta entrar
en la casa y auxiliar a las tres mujeres que huyen del marido de
Juliana, quien borracho las amenaza. Los vecinos dicen: “;Qué
se pasa? ;Sois vivos o muertos? ;Quién pide auxilio?”.*

El entrenamiento fue una tarea colectiva cuya complejidad nos
excusa de una descripcion detallada en un trabajo de estas ca-
racteristicas.

Se trabajaron —por medio de consignas— la experimentacion
con la mirada, la experimentacion en el espacio, la experimenta-
cién de concentracién y de relacion con palabras, la experimen-

tacion con la fonacion, con los sentidos y con la accién, para luego relacionar
estas experimentaciones con el texto dramatico primero y lograr, ademas, un
acercamiento a los personajes de Valle-Inclan en este esperpento en particular
continuando con las experimentaciones anteriores.

Finalmente se comienza a trabajar el texto dramatico dividiéndolo en escenas.

ESCENA I

Argumento: Julepe canta una cancion tipica de bebedores. A Floriana le mo-
lestan los ruidos, se siente mal y pide a Julepe que llame al médico. Temerosa
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de morir, Floriana confiesa a Julepe que tie-
ne dinero guardado. Este le pregunta donde
estd escondido, pero Floriana no se lo dice.
Julepe se va la taberna. Los vecinos espian
a la pareja.

Consigna: La base del trabajo, utilizar la
memoria sensorial como punto de partida,
es decir, accionar con la imagen del animal
(producto de una serie de ejercicios ante-
riores), evocarlo-imaginarlo-recordarlo. Qué
movimientos musculares se involucra, dénde
se centraliza la energia, qué gestos faciales
hace este animal, qué sonidos emite. Trabajar
con sillas, mesas y otros objetos. Pasar a ser
personas con actitudes de animal.

ESCENA II

La propuesta espacial es de teatral circular.
No se trata de la puesta definitiva sino de que
los actuantes, desde los personajes, creen el

espacio y las tareas acordes a los sectores en
que se ha dividido el ambito. Ejemplo: dor-
mitorio.

Consignas: 1) recreacién del espacio escénico; 2) reconocimiento espacial desde
el animal, emitiendo frases del texto dramatico.

Se define un nuevo personaje, partiendo de los ejercicios y de la propuesta de
movimiento “gatuno”. El gato surgiria de la imaginacién de Floriana que, a
punto de morir, ve este gato que es icono de la muerte.

Consigna: Continuando con el reconocimiento del espacio, se define una tinica
puerta de entrada: el acceso de los personajes a la casa de Floriana y Julepe.

Se trabaja el sonido que emite el gato-muerte.
ESCENA III

Sale Julepe en busca del sacerdote.

Se trabaja con el personaje de la Muerte sentado a los pies de la cama en la que
se encuentra Floriana que, con dificultad, esconde el dinero.

Entrada de las Comadres y de Lola.

Obviamente, la Gnica que ve a la Muerte es Floriana, moribunda.
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8 Adriana M. Carrién, M? Rosa Petruccelli, Raguel Wajnerman

TEXTO®

La Musa: Floriana, ;con qué animos estas?
Floriana: (acostada) jAcabando!

La Disa: ;Si que no tienes muy buena cara!
Lola: ;Y el médico no te receta?

Floriana: Su receta fue que me dispusiesen.
La Musa: jNo llames al médico, Floriana!

La Disa: Si quieres gastarte un duro mandale decir una misa a San Blas.
% Ramén del Valle-Inclan, La rosa de
papel, p.704. En texto adaptado por el
director Francisco Javier, p. 6. La Musa: Y ti, pues tan sin pulso te hallas ;no piensas arreglar las cuentas

del alma?

Lola: jTe aprovecharia mejor que si lo tiras en médico y botica!

Floriana: Simeén fue por los Divinos.

La Disa: jMuy dispuesta te encuentras!

Floriana: jAcabo!

Floriana: jEspantaime el gato de sobre la cama! jEspantaime el gato de sobre la

cama!”
Las acciones de las Comadres y de Lola tienen dos objetivos: a) preocuparse por
la salud de Floriana, b) revisar al mismo tiempo qué objetos de valor pueden
llevarse.

ESCENA IV

Floriana muere.

Los otros personajes, mientras cubren a la muerta con una sabana -el ritmo
de la acci6n es lento-, emiten gritos de aves de rapifia y cubren el espacio con
sonidos.

Los vecinos, cada vez estan mas juntos, con sus cabezas muy préximas, confor-
mando una suerte de retablo.

Contextualizacion historico-teatral

Aparti.r de la propuesta de Francisco Javier de llevar a escena La rosa de pa-
pel, con la intencién de indagar en la poética del esperpento mediante la
aplicacion de técnicas actorales no convencionales, se decide recabar datos de
las puestas en escena de obras de Ramén Maria del Valle-Inclan, estrenadas en
Buenos Aires, entre 1941 y 1991.

El objetivo es —a través de fuentes periodisticas, revistas de teatro, entrevis-
tas u otros medios no especializados— conocer el modo de articulacién de los
diversos lenguajes de los espectaculos y cémo los teatristas han abordado la
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estética del esperpento.

La dificultad se presentd
con espectaculos monta-
dos por directores poco
conocidos, o aquellas
puestas que no tuvie-
ron demasiada difusién
en su momento, pues la
cronica es casi inexis-
tente, o si la hay, los
lenguajes escénicos se
mencionan sucintamen-
te, por lo que no pueden extraerse datos relevantes.

De las obras de Valle-Inclan, solo cuatro son denominadas por el autor como

esperpentos: Luces de bohemia (1987) y las reunidas bajo el titulo de Martes
de carnaval (1950) (Las galas del difunto, Los cuernos de Don Friolera y La hija

del capitan). Sin embargo, en toda su obra dramatica apare-
cen rasgos que podrian denominarse esperpénticos, es decir, la
caracterizacion zooldgica de los personajes, las deformaciones
caricaturescas, la gestualidad excéntrica de los personajes, el
uso del humor y de la parodia para burlarse de las instituciones
v los valores tradicionales hispanicos.®

Las puestas en escena —que pertenecen a la denominacioén an-
tes mencionada— se detallan cronolégicamente de 1940 a 1991.
Se incluye en este andlisis La rosa de papel —que forma parte
del Retablo de la avaricia, la lujuria y la muerte—’, dada la ex-
periencia teatral universitaria encarada.®

Los cuernos de Don Friolera 1

Este esperpento de Valle-Incldn se presentd, por primera vez
en Buenos Aires, el 13 de abril de 1940. La puesta en escena se
estrend en el Teatro Mayo por la Gran Comparfiia de Comedias (de
origen espaiiol), dirigida por Paco Aguilar.

 Cfr. Hebe N. Campanella, 1980, Valle
Inddn: materia y forma del esperpen-
to, Buenos Aires, Epsilon. También
cfr. Gerardo Fernandez, "Valle Inclan
y su teatro. Una aventura fabulosa”,
en Teatro San Martin, Ano III, N° 9,
septiembre de 1982, TGSM, p.34 -41.

" Ramon del Valle-Inclan, 1927, Reta-
blo de la avarida, la lujuria y la muerte,
Madnid, Rivadeneyra.

# Han sido omitidas otras puestas en
escena de obras de Valle-Inclan es-
trenadas en Buenos Aires, del periodo
1910-1991, que forman parte de un
trabajo mas amplio. El texto se puede
consultar en el blog del Instituto de
Artes del Espectaculo "Dr. R. Castag-
nino”, FFy Letras, UBA, en www.ar-
tesdelespectaculouba.blogspot.com.ar

® La Prensa, 14 de abril de 1940, p. 16.

El espectaculo estuvo integrado por tres actos, un prélogo y un epilogo. En el

inicio, el director se present6 ante el publico para explicar el respeto intelectual

al creador del texto, y la utilizacién de sus “crudas expresiones”.?

El prélogo estuvo a cargo del personaje de Don Estrafalario, cuya presencia era

facilmente asimilable a la figura de Valle-Inclan, quien, segiin Mariano de la
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" £l Pampero, 14 de abril de 1940, p.

5.

1 Thidem 13, p. 5.

Torre, “se presentd hirsuto, ceceoso y atrabiliario, con sus barbas de chivo y su
manga vacia suelta al viento”.”

En La Vanguardia, del 13 de abril, respecto de la actuacién, la gestualidad y el
discurso del actor, el critico que firma como Jaime sefialé que

La interpretacién fue hecha con ritmo de marionetas, dando la impresién de mu-
fiecos, fantoches en algunos actores, no en todos, con recursos caricaturescos y
exteriores, lo decorativo “19407, y no se ha cuidado lo espiritual, lo eterno que es
la maravillosa parla valleinclanesca, esa categorizacion de lo popular en la costum-
bre y en el lenguaje, de lo popular como colectividad y no como individuo. (p. 7)

En cuanto al personaje de Don Friolera (interpretado por Andrés Mejuto), en
La Razon del 14 de abril se menciona que “...pasa por la escena despertando
risa y pena... y acaso para que siga siendo humano, Valle-Inclan
le hace expresarse con una crudeza que llega a ser excesiva, en
palabras y ademanes” (p. 15).

De los restantes lenguajes de la puesta en escena se indicé: “El
fondo musical debido a la culta artista Elisa Aguilar, hermana del director, fue
un perfecto complemento del espectaculo”.™

En otra crénica, de La Prensa del 14 de abril, se comentd: “La presentacién
escénica, muy cuidada y de verdadero mérito artistico, sobre la base de figu-
rines para el decorado esbozados por Gori Mufioz, contribuyd a dar relieve al
espectaculo” (p. 16).

En cuanto a la estética del esperpento planteada en este espectaculo, se precisé
en varias crénicas que

La aceptacion literaria del esperpento se refiere a una obra mal pergefiada, desati-
nada, extravagante. Los cuemnos de Don Friolera no es otra cosa que una tragico-
media con un espiritu nuevo y remozado en sus formas clasicas (...) Estdn en ella
presentes, desde el principio al fin, el espiritu punzante y el gusto ornamental del
escritor de las Sonatas, que se vierten, unas veces, en una satira chispeante que
en su discurrir todo lo abarca, lo elevado y lo bajo, lo antiguo y lo moderno, lo
espiritual y lo material y otras veces se desborda en un dolor grotesco y absurdo,
lleno de rasgos opuestos y de tintas contrarias (...). (p. 17)

El diario La Fronda del 14 de abril destacaba respecto del espacio escénico: “...
es un error la eleccion del teatro porque por su misma concepcién en cuanto
a su realizacién técnica, el esperpento de la referencia no se presta a un gran
escenario (...)” (p. 5).

A partir de estos datos se puede deducir que los signos visuales y auditivos
que no involucran al actor (misica, escenografia, iluminacién, sonido, etc.) se
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encuentran poco
descriptos como
para dar cuenta
de la concrecién
general del es-
pectaculo y su
aporte a la poé-
tica del esper-
pento. Ademas,
se hace hincapié
en la gestualidad
del actor: su rit-

mo de marione-
tas, la idea de
que se esta frente a mufiecos, autdmatas, en especial por la rigidez de sus mo-
vimientos. Por otro lado, se destaca el respeto al texto de Valle-Inclan, aunque
con expresiones consideradas un tanto vulgares, tanto en lo verbal como en los
ademanes (lo que provocé la intervencion de la inspeccién de teatros porque
“atentaba contra la moral”). Sin embargo, este camino expresivo sequido por
los hacedores del espectaculo pareciera ser el que da forma al esperpento, aun-
que los cronistas consideran muy dificil de llevar a escena.

Los cuernos de Don Friolera 11

Como en 1965 los herederos de Valle-Inclan no autorizaron que Los cuernos de
Don Friolera se representara en Buenos Aires, el director Mario Rolla decidié
realizar una tinica funcién privada para el periodismo especializado. La puesta
en escena se presentd, al aire libre, en el escenario del Teatro Municipal del
Jardin Botanico.

En la cronica publicada el 13 de febrero de 1965, en el diario La Prensa, se se-
fialaba respecto de la direccion:

La perspectiva que hubiera utilizado Mario Rolla es inteligente. Por lo pronto ha
atendido al ritmo teatral, agilizando la accién en todo lo posible, de modo que
la pieza no decae en momento alguno, a pesar de que el texto tiene mas de un
desnivel. Para ello, el director se ha valido de la disposicion del escenario, combi-
nando planos con habilidad, de modo que los varios cuadros mantienen una uni-
dad ejemplar, y por otro lado ha marcado los papeles con pericia suma, dando

el tono preciso a cada uno de los personajes, lo que ha derivado en una estructura
arménica. (p.16)

En el diario La Nacidn, del 13 de febrero, el cronista decia respecto de la puesta
en escena, de la interpretacion de los actores y de la escenografia:
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(...) recordemos que para Valle-Inclan cada pais tiene su teatro, porque éste es lo
menos universal que existe, hace de sus personajes otros tantos titeres como lo
anuncia en el primer momento de la obra que comentamos, el prélogo, trazo de
magnifica concepcion y de lucidisima realizacién escénica en la version del Botani-
co. Una docil marioneta es, si, Don Friolera, el infortunado teniente.

(...) decia Valle-Inclan que la formula para el dramaturgo espariol consiste en
escenario y gritos. ElL puso los gritos de su prosa fustigante y el escenario de esta
representacion, la bien castiza aldea de Biyina Klappenbach completé arménica-
mente la deseada formula, dando el adecuado ambiente y la posibilidad de un
fluido transcurso escénico”. (p. 9)

De acuerdo con las cronicas precedentes puedo inferir que, en esta tnica pre-
sentacion escénica, se puso especial énfasis en la accién dramatica y que la
actuacion se vio favorecida por la concepcién del espacio escénico, segmentado
en planos, y por la escenografia. Aunque no se pueda llegar a precisar como fue
esa actuacion “esperpéntica”, pareciera ser que el director ha recurrido al estilo
de marionetas.

Luces de bohemia

Luces de bohemia se halla incluida entre las obras que Valle-Inclan denominé
esperpentos. En ella se pone de manifiesto la “materia y forma"*? de su estética.
Esta version, estrenada el 26 de agosto de 1967, fue dirigida por Pedro Escu-

dero, e interpretada por el elenco de la Comedia Nacional, en la

12 Cfr. Hebe N. Campanella, 1980, Valle
Incldn: materia y forma del esperpento,
Buenos Aires, Epsilon. En este texto
desarrolla su anlisis respecto de la

Sala Casacuberta del Teatro Municipal General San Martin.

En cuanto al espacio escénico y la escenografia, en La Razon

forma literaria del esperpento. del 29 de agosto de 1967, se sefialaba que la presentacién “es

la de un gran fresco, con acentos, sombras y colores repartidos
de modo que lo circunstancial parece permanente y viceversa... Un gran friso
sobre tonos ocres y grises ofrece cinco escenarios simultaneos a través de los
cuales la accion fluye plasticamente” (p. 17).

Dora Lima expresaba en el diario El Mundo, del 2 de septiembre de 1967, respec-
to de la gestualidad del actor que

La armonia de las escenas, que debe surgir de los intérpretes por conocimiento
de las criaturas y de las cosas, como su comunicacién y transcripcién del medio
donde actiian, no alcanzan realmente en toda su plenitud a penetrar en el mundo
de Valle-Inclan. Del elenco, el personaje que mas se acerca al sentido animico del
esperpento es el realizado por Miguel Ligero (Don Latino). (p. 18)

En cuanto a la relacion de las artes plasticas con la estética de Valle-Inclan, en
La Prensa, del 28 de agosto de 1967, se decia: “No creemos que esta cualidad
pictorica de la pieza sea casual. Los esperpentos de Ramon del Valle-Inclan se
originan en Goya y éste esta frenéticamente encarnado en Espafia (...)" (p.20).
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A partir de estos comen-
tarios, encuentro que en
esta puesta en escena se
destaca la relacion estre-
cha entre las aguafuertes
realizadas por Francisco
de Goya y Lucientes, y
la estética esperpéntica,
en cuanto a los aspectos
escenograficos. La des-
cripcién de la actuacién

no da cuenta de la ges-
tualidad; solo pone de
manifiesto la dificultad de los actores para dar en el “tono”.*

La rosa de papel

En la Memoria del Complejo Teatro Nacional Cervantes de 1969, se resefia la
actividad del elenco del Teatro Nacional “Maria Guerrero” de Madrid, del 8 de
abril al 4 de mayo. Se presentaron cinco obras, entre ellas La enamorada del rey
y La rosa de papel de Valle-Inclan, con la direccién de José Luis Alonso, que se

estrend el 2 de mayo de 1969.
2 Cfr. Kouzan, T., “El signo en el tea-

Jaime Potenze sefialé en La Prensa —en la fecha del estreno— tm;- en Adomo T. ('”E"?P-)» 19:.9» El
teatro y su crisis actual, Caracas, Monte
respecto del estilo de la puesta en escena de La rosa de papel y = i, ip.36-39.

su vinculacion con el texto dramatico:
% La Prensa, 2 de mayo de 1969, p. 35.

La rosa de papel es un brochazo estremecedor en el que juegan

pasiones desatadas al rojo vivo, dentro de un clima de misterio

y sordidez. Termina en necrofilia pura, pero por obra de esa alquimia que puede
llegar a ser el buen teatro, el espectador acepta lo que ocurre en el escenario con
naturalidad, porque hay en la pieza un halito auténtico, horrible si se quiere, pero
verdadero.

Las narradoras Margarita Garcia Ortega y Ana Maria Ventura —espléndidas en su
hieratismo y comunicatividad, y un acierto inapelable de José Luis Alonso— van
creando una atmdsfera comparable a la del coro heleno mientras los acontecimien-
tos se precipitan de modo violento...

La puesta no vacila y se va al expresionismo mas frenético..."

En La Nacion, del 3 de mayo de 1969, se senalaba: “Alonso no ahorrd lo que
escénicamente hubiera sido justificable, las acotaciones del texto, que van des-
cribiendo la accién por boca de dos narradoras, y obtuvo asi con la riqueza del
verbo de Valle-Inclan un acompafiamiento que realzo la accion, breve y demo-
ledora” (p. 11).
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El cronista de La Nacién, en la misma nota, afirmé de la interpretacién y la
gestualidad de los intérpretes que

El movimiento de las gentes del pueblo, a la manera de un coro grotesco con sus
rostros deformados por caretas, el excelente manejo de las luces, el ritmo todo de
la representacién se aunaron para obtener una estampa perfectamente cincelada,
que llegd hondo a la mente y a la emocién del espectador. (...) Personaje asi,
hasta los limites mas remotos del desenfreno y de la abyeccion, es Simedn Julepe,
el herrero borrachén. Ely su infortunada mujer —primero moribunda de cargado
melodramatismo, luego cadaver en accién en el escenario— son los dos ejes de
este grotesco estremecedor de Valle-Inclan..."

A partir de los datos precedentes se puede deducir que la acertada conjuncién
de los lenguajes visuales y auditivos permitieron que la puesta en escena alcan-

zara la jerarquia de “esperpento” (personajes deformados, tonos
% la Nacion, 3 de mayo de 1969, p.

1 sombrios, coro grotesco, pasiones llevadas al extremo). El hecho

de haber incorporado las acotaciones al discurso verbal, desde
una elocucién presente en el escenario, aproxima efectivamente a la estética
del esperpento.

Los cuernos de Don Friolera III

Esta version de Los cuernos de Don Friolera se estrend en la Sala Casacuberta
del Teatro Municipal General San Martin, con la direccién y actuacién de Jorge
Petraglia, el 25 de agosto de 1982.

En La Prensa, sequnda seccion, del 23 de agosto, Beatriz Ventura entrevistaba
a Jorge Petraglia y a uno de los actores, respecto de la adaptacion de palabras,
giros y uso del lenguaje, a lo que Petraglia respondia: “Hemos eliminado (...)
algunos didlogos de un “calé” demasiado secreto, y cambiado algunas palabras
que aun dentro del contexto no se entendian”. Interviene José Maria Gutiérrez:

Incluso los espaioles no entienden algunas expresiones de Valle-Inclan, pues ha
mezclado idiomas de distintas regiones de Espafia, cosas muy localistas. El era un
investigador del idioma. También creemos que hay palabras inventadas y america-
nismos, pues vivio muchos afios en México. (p. 5)

Antonio Rodriguez de Anca, para la revista Teatro (del Teatro Municipal General
San Martin), realizé una entrevista al director Jorge Petraglia y al escenégrafo-
vestuarista Leal Rey; parte de ella se detalla a continuacién:

- ;En que se inspird, Leal Rey, para su propuesta visual y su resolucién esceno-
grafica?

- Leal Rey: La propuesta, sin duda, esta ligada y condicionada por la estructura
de la obra, que es sumamente compleja y presenta constantes dificultades: tiene
doce escenas, un prélogo y un epilogo (...).
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- Petraglia: Es casi un
guién cinematografico.

- Leal Rey: EL ritmo de
los cambios es, por lo
tanto, muy acelerado y
semejante al de una revis-
ta musical, pero seria un
disparate tratar de hallar
soluciones a las distintas
escenas como si se tratara
de sketches, porque al mis-
mo tiempo la historia debe
tener una coherencia, una
unidad.'

En otro momento de la entrevista, comentan acerca del origen de las ideas
plasticas y visuales sugeridas para la puesta:

~Leal Rey: Los personajes populares, por ejemplo, estan vestidos con gran lujo, con
terciopelos, con lentejuelas, encajes. Es decir, que se acercan mas a los enanos de
Velazquez que a los mendigos de Murillo, pintor que intentaba exorcizar la miseria
pintando chicos simpaticos. También surgieron por peso propio cosas que podrian
emparentarse de alguna manera con Gaudi, pero seria pretencioso de nuestra parte
afirmar que nos inspiramos decididamente en la obra de esos

grandes creadores. 6 Revista Teatro, Afio III, N° 9, sep-

- :Cémo juegan en la trama esos personajes que ustedes denomi- viermure de 982, JOoM. Fany 58,

nan “Presencias de Martes de carnaval”?  Ibidem nota 19, pp. 58.

—Petraglia: Las “Presencias de Martes de carnaval” estan como
testigos de la accian, no toman parte en ella pero esperan y vigilan para que la sen-
tencia se ejecute, para que se cumpla la venganza por la transgresion a la honra.V

En la seccién Espectdculos de La Nacion, del 27 de agosto, el cronista se intere-
saba por la direccidn de los actores y la interpretacion:

(...) ELfantoche, la marioneta, la forma indefinida, son signos dramaticos de enor-
me potencia, su utilizacién desmedida, sin embargo, les quita fuerza... EL reparo
no invalida los méritos de una atmdsfera teatral que comienza en el pasillo de
entrada, cuando el espectador descubre que Don Estrafalario —caracterizado con
la hermosa barba de Valle-Inclan— dialoga con Don Manolito sobre las bondades
de la creacién. El juego teatral brillante, desenfadado, pleno de matices, confirma
la capacidad de Petraglia para conducir actores. Aungue su vision de Los cuernos de
Don Friolera sea primero plastica y solo después critica. (p. 1)

Olga Costa Viva, en La Prensa, del 29 de agosto, comentaba respecto del esper-
pento:

A la puesta le falta una vuelta de tuerca. Le falta reflejarse en el “espejo concavo”.
Le falta la distorsion de las pinturas negras de Goya. Sus personajes no han ido a
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pasearse por el callejon del gato, se han quedado en la caricatura. Indudablemente
estdn contemplados todos los elementos de la Commedia dell'arte que sin duda al-
guna posee la obra: pero le falta el sarcasmo. Esto no invalida la belleza plastica de
la puesta que, desde el comienzo, con sus mascaras guifiolescas invade al espec-
tador y concluye dando una vision pictérica del esperpento: pero no teatral. (p. 5)

En cuanto a la interpretacion de los actores, Emesto Schod en Conviecién, del
29 de agosto, sefialaba lo siguiente:

Tragicomedia de mufiecos, asi la entendieron los actores, que con una gracia muy
portefia (pese al acento entre castizo y andaluz que tifie apenas sus elocuciones)
hacen caricaturas sutiles y divertidas de sus personajes. Pero todos, sin excepcidn,
juegan de maravilla sus marionetas, incluyendo a los oportunos monstruitos arran-
cados de Goya y del Bosco, que se afanan con la utileria y presencian, testigos
mudos pero implacables, el inexorable derrumbe del protagonista. (p. 6)

Las cronicas precedentes me permiten deducir que esta puesta en escena in-
tenta una aproximacion al esperpento por la recurrencia a elementos visuales y
plasticos (contrastes y similitudes) que la vinculan con la pintura espafiola (de
Goya, de Velazquez, entre otros). En cuanto a la interpretacién de los actores
apela a la marioneta, y divide las opiniones: para algunos criticos la actuacién
refuerza este sentido grotesco-esperpéntico, mientras que para otros lo desvir-
tda por carecer de la ironia y la distorsion propia de este estilo.

La hija del capitdn

La puesta en escena de La hija del capitdan (iltimo esperpento escrito por Valle-
Inclén) fue presentada por la Escuela Municipal de Arte Dramatico, con la direc-
cion de Roberto Castro. Su estreno se realizé en el Ciclo de Teatro del “Centro
Cultural Recoleta” el 13 de octubre de 1990 y se reestrené el 8 de mayo de 1991
en el espacio teatral “La Gran Aldea”, precediendo en unos meses el estreno de
la experiencia teatral universitaria de La rosa de papel.

Los siquientes fragmentos corresponden a una entrevista que me concedio el
director Roberto Castro, el 13 de mayo de 1993:

- Adriana Carrién: ;Como fue encarado el tema del esperpento?

- Roberto Castro: Tratando de olvidarse de la teoria del esperpento, sobre todo,
porque La hija del capitdan no creo que sea tan esperpéntica; no es la tipica obra
esperpéntica de Valle-Inclan. Yo la veo mas como una especie de folletin histérico-
policial. Ademas, el tema del esperpento es una teoria que Valle inventa y cada
uno piensa que es de una manera distinta. Se pueden hacer elaboraciones teéricas
aproximativas, pero en la practica es muy dificil de hacer, porque no hay ninguna
teoria que diga como se concreta una puesta del esperpento, o como se acerca uno
a ella. La propia estética de Valle estd en su obra, no estd en ningin tratado de
cémo se debe actuar; uno debe sacar conclusiones leyendo las obras, y a partir de
alli cada cual tiene su teoria (...)
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- ;Como trabajaron cada uno de los perso-
najes, qué tipo de técnica o método utili-
zaron?

- R. Castro: Esto trajo dificultades porque
un tema es resolver Valle y otro distinto es
Valle con un elenco de gente joven. Yo pue-
do hablar del segundo caso. Lo que traté es
que no compusieran "viejitos”, que, de al-
guna manera vieran la esencialidad del per-
sonaje. No llevarlo a un terreno naturalista
o realista, sino a un terreno de sintetizar lo
esencial del personaje (...).

— Destacar las caracteristicas del esperpen-
to no fue el tema esencial...

- R. Castro: Si bien estd siempre latente
como fantasia, la obra no da para eso. Sj,
ciertos rasgos de determinados personajes,
pero Valle-Inclan habla mucho de la actua-
lidad en La hija del capitén. Son dos his-
torias reales: una es el golpe de Estado de
Primo de Rivera, y la otra es el asesinato
del Capitdn Sanchez, un episodio policial.
El toma estas dos historias y hace un re-
sumen de ese momento de Espafia. Eso es
altamente dificil para un autor y esa es la genialidad primera de Valle, mas alla de
lo que él en si mismo es.

- ;Como trataron los otros lenguajes: escenografia, vestuario, etc.? ;El trabajo fue
realizado conjuntamente con el escendgrafo?

- R. Castro: La primera tentacién con Valle-Inclan es empezar a ilustrarlo, dado
que él escribe cosas tan hermosas en sus acotaciones. Esa seria una resolucién
cinematografica (...) Por otro lado, con Alberto Bellatti, queriamos probar otra
cosa, entonces intentamos por no tener nada, y la escenografia estaba compuesta
por cuatro sillas, una mesa, un perchero y “nada mas”. Cuando se estrend la obra,
la puesta era a la italiana, en Recoleta. Pero cuando se reestrend en La Gran Aldea,
la escenografia era la casa. Trabajamos con la puerta y la ventana; el crimen ocurria
en el pasillo. Entonces, si bien habia tres o cuatro elementos, el ambito constituia
una escenografia en si misma. En cuanto al vestuario, era simple, correspondia a
la década del veinte.

- :Como fue realizada la eleccién de la misica?

- R. Castro: Esta eleccion tuvo que ver con miisicas que se tocaban aqui, en Ar-
gentina, con marchas que para nosotros suenan como militares, no asi en Espafa.
Cuando Lluis Pasqual vino a Buenos Aires y vio esta version en La Gran Aldea, se
maravillé de la eleccién musical. Para él, habia marchas que le resonaban de una
manera muy graciosa; una queria decir: “Ahi viene el pavo, ahi viene el pavo”. El
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pavo es un general y hacen un estribillo jocoso como critica a los militares. Otras
misicas elegidas, como la zarzuela, tuvo que ver con aproximarse al folletin (...).%*

A partir de los datos aportados por el director Roberto Castro, podria decir que
esta puesta en escena fue encarada teniendo en cuenta el aspecto folletinesco-
policial de la obra, y tangencialmente aparece lo esperpéntico valleinclanesco,

pues se conserva el humor agudo y cierta gestualidad exacer-

I8 Este fragmento pertenece a la des- bada, propia de esta estética. El vestuario —de principio de si-

grabacion transcripta de la entrevista

realizada, p. 1-2.

glo— que lucen los militares, los presenta rigidos, acartonados
para acentuar el cardcter grotesco de su accionar. La eleccion de
la musica pone el acento en la relacion que puede tener esta con el folletin,
tan de moda en esa época en Buenos Aires. No se destacaron como lenguajes
el maquillaje o la iluminacién, a pesar de ser apropiados para poder expresar
las caracteristicas del esperpento, como se sefiala en otras puestas en escena.

En sintesis, de las seis puestas en escena precedentes, es factible observar que
en varias de ellas, sequin los datos recabados, los directores parecen haber op-
tado por una aproximacién a la interpretacion de titeres o marionetas, explo-
rando una gestualidad excéntrica, como un modo de entender la estética esper-
péntica. La elocucion de los actores permite vislumbrar que se han enfrentado
a un gran problema: la dificultad de pronunciar a la espafiola, o abiertamente a
la argentina, lo cual sumado a las expresiones creadas o incorporadas por Valle-
Inclan (americanismos, lenguaje popular hispanico) dificulté la comprension
del texto. En el caso de La hija del capitdn, la expresion verbal de los actores
eludié la creacién de “tipos”, ya que no fue la intencién del director aproximar-
se a una puesta esperpéntica, sino folletinesca, superando esta problematica.

El espacio escénico elegido —mayormente a la italiana— permitié desplegar
diferentes propuestas escenograficas: desde lo sintético y despojado hasta la
creacion de dispositivos especiales. Estas escenografias tenian en comin tratar
de evocar un clima hispanico, semejante al presente en las artes plasticas es-
pafiolas del siglo XIX y principios del siglo XX —los Caprichos y Disparates de
Francisco de Goya, o las pinturas de José Gutiérrez Solana— donde predominan
los tonos oscuros, grises y sepias, y las formas asimétricas, deformadas, con el
fin de crear una atmésfera opresiva, o sordida.

La iluminacién —en aquellos casos en que se describe— se utilizé por contras-
tes (luz-sombra), o por intensificaciones (focalizacion de un personaje) para
reforzar el sentido dramatico-grotesco de la puesta en escena.

En el vestuario, los colores dominantes fueron los tonos pardos, ocres o grises.
En Los cuernos de Don Friolera, de 1982, se ha buscado un contraste entre clase
social-traje, como un modo de remitir a las expresiones plasticas antes men-
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Un lenguaje que no se
tratd especialmente fue
el maquillaje, con excep-
cion de lo ocurrido en el
caso de La rosa de papel
(1969), puesta en la que
se puntualiza que se han
utilizado madscaras.

En Los cuernos de Don
Friolera (1940 y 1982) y
en La rosa de papel (1969)

se registraron innovacio-

nes dentro de la estructura de los espectaculos: en Los cuernos de Don Friolera
de 1940, la creacion de un dispositivo escénico permitio la presentacion del
elenco; en La rosa de papel, la incorporacion de las acotaciones, narradas por
dos actrices, sugirio una intervencion a modo de coro griego; y en Los cuernos
de Don Friolera, de 1982, la incorporacién de las “Presencias de Martes de car-
naval” permitié que hubiera actores-testigos mudos de los sucesos del derrumbe
de Don Friolera, quienes ademas contribuyeron con la movilidad de la utileria.

En otros términos, las puestas mencionadas coincidieron en puntualizar los
elementos escenograficos y el modo de expresion de los actores (gestualidad,
discurso verbal, desplazamientos en escena, etc.) para mostrar la estética del
esperpento. Esta concepcion que incluye signos plasticamente deformados fue
el camino elegido para expresar la critica a la sociedad y a las costumbres espa-
fiolas, preocupacion constante de Valle-Inclan.

Si bien existen lenguajes teatrales comunes a todos los directores para manifes-
tar las caracteristicas de la poética del esperpento, estos no alcanzan a concre-
tar visual y sonoramente en la escena, la imagineria que Valle-Inclan despliega
en su obra dramatica. La mayor dificultad se presenta en cuanto al tipo de
interpretacion (no realista-naturalista) que exigen los personajes esperpénticos
y que pide un trabajo de investigacién actoral y una compenetracién profunda
con la dramaturgia de este autor.

Este recorrido por los espectaculos analizados permite inferir que no se ha po-
dido alcanzar una puesta en escena satisfactoria de la poética del esperpento.
A pesar de todos los intentos, sigue siendo un desafio para aquellos directores
argentinos que desean aproximarse a la eterna problematica del teatro de Valle-
Inclan.
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Consigleragiones finales de la
experiencia

través de las extensas 50 sesiones que conllevd la experiencia del taller,
A.se realizd el registro de los aspectos técnicos: a) las pautas de trabajo del
director: los ejercicios propuestos, sus objetivos, los recursos escénicos; b) las
respuestas grupales, centralizando el enfoque sobre el cuerpo en relacion con
el espacio.

Se puso el acento en la realizacion escénica del esperpento. Sobre la base de su
definicion, se buscd como plasmar las exageraciones, las deformaciones impli-
cadas en los estados animicos de los personajes y en sus conductas corporales,
alteraciones debidas a circunstancias anteriores al tema de la obra. Se traté de
personajes que sufren deformaciones (manifestadas, por ejemplo, en alguien
con renguera) y las propias derivadas de las situaciones vividas en La rosa de
papel. En general, en el esperpento los seres son marginales y la exageracion
se orienta a exaltar la fealdad. Se presté especial atencién a la relacién entre
los personajes en el espacio, pues es una forma de realzar sus deformidades.

Del estudio del esperpento surgié la necesidad de profundizar todo lo relativo
a la ceremonia y el ritual, como formas dramaticas propuestas por Valle-Inclan.

Paralelamente se investigaron elementos dramatirgicos y metateatrales para
contextualizar la puesta en escena:

En relacién con los datos temporales de la vida de Valle-Inclan, se recabaron
aquellos que pudieran tener una relacion directa con la creacién del esperpento
y la personalidad del dramaturgo.

Se indagéd en las fundamentaciones de la poética del esperpento para dar cuenta
de la biisqueda estética de Valle-Inclan; es decir, las vinculaciones del drama-
turgo con el mundo artistico de su tiempo y de su patria, y el contexto social y
politico en que estuvo inmerso el autor; es decir cuél era la Espafia que vivieron
él y sus personajes. Y, finalmente, se relevd el contexto teatral de Buenos Aires
en relacién con las puestas en escena de obras de Valle-Inclan por compaiiias
extranjeras y locales.

A modo de conclusion

Tras los afios transcurridos desde la realizacion de esta experiencia teatral
universitaria sobre el esperpento valleinclaniano, el Instituto de Artes del
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Prédcticas actorales y puesta en escena para La rosa de papel. Una experiencia de Teatro Universitario ‘8

Espectaculo de la UBA recibié numerosas manifestaciones de elogio, por parte
de autoridades de la Facultad de Filosofia y Letras y de teatristas argentinos,
sobre la importancia del evento y sus logros estéticos.
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Este traballo forma parte dunha investigacién proposta polo director do Instituto
de Artes del Espectdculo Dr. Jorge Lurati (Francisco Javier), sobre prdcticas ac-
torais € posta en escea da estética do esperpento valleinclaniano. A idea central
¢ a necesidade de atopar novos camifios para a stia interpretacién. A invvestiga
cién culminou ca representacion de La vosa de papel.

Palabras chave: esperpento - investigacidén - prdcticas actorais - posta en escea - La
rosa de papel

Lste trabajo forma parte de una investigacién, propuesta por el director del Institu
to de Artes del Espectdculo Dr. Jorge Lurati (Francisco Javier), sobre prdcticas
actorales y puesta en escena de la estética del esperpento valleinclaniano. La
idea central es la necesidad de encontrar nuevos caminos para su interpreta-
cidn. La investigacién culming con la representacion de La vosa de papel.

Palabras clave: esperpento -investigacion -pradcticas actorales —puesta en escena -
La rosa de papel

This work is part of a research proposed by the Director of the Performing Arts
Institute Dr. Jorge Lurati (Francisco Javier) on theatrical performance practices
and staging of the acsthetics of Valle-Incldn’s esperpento. The central idea is the
need to find new ways for interpretation. The investigation culminated in the
performance of La rasa de papel.

Keywords: esperpento -research -acting training -staging - La rosa de papel
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