COMPANIA NACIONAL DE TEATRO CLASICO presenta:

B0B0

HACECIENTO

ANTONIO DE SOLIS Y RIVADENEYRA

Realizacion de escenografia Mambo, Sfumato, Merbau, Dycae,
Elecpolo

Realizacion de vestuario Cornejo, Maribel RH

Fotos de cartel, actores y montaje Chicho

Disenio grafico Antonio Pasagali

Video promocional Fernando Embid (FGUA)

Ayudante de escenografia Nieves Garcimartin

Ayudante de vestuario Lucia Benito

Ayudante de direccién Pilar Valenciano / Angel Ojea

Asesoria de peluqueria, maquillaje y caracterizacién Sara Alvarez
Asesor de verso Vicente Fuentes

Coreografia Nuria Castejon

[luminacion José Manuel Guerra

Composicién musical y arreglos Alicia Lazaro

Vestuario Javier Artinano

Escenografia Richard Cenier

Version Bernardo Sdnchez

Direcciéon Juan Carlos Pérez de la Fuente

Reparto por orden
de intervencion

Vida Humana Angel Ramén Jiménez

Tiempo José Vicente Ramos

Edad de Oro/Edad de Cobre Jestus Hierdnides
Edad de Plata/FEdacd de Hierro Jesis Calvo

Carnestolendas/Juana Eva Trancoén
Don Luis Francisco Rojas

Martin Arturo Querejeta

Don Diego Fernando Sendino

Inés Rebeca Hernando

Doria Isabel Beatriz Argiiello

Don Cosme Daniel Albaladejo
Juancho José Ramoén Iglesias

Doria Ana Muriel Sdnchez

Musicos

Percusion Sergey Saprychev
Fagot Héctor Garoz

Clarinete Dolores Navarro



-BOBO0

HACECIENTO

AANTONIO DE SOLIS Y RIVADENEYRA

Director
Eduardo Vasco

Directora adjunta
Paloma de Villota
Director t. de produccion
Miguel Angel Alcantara
Director técnico
Pedro Mufioz
Gerente

Ignaeio Marqués

Ayudante artistico

de la direccion
José Luis Massé,

Jefa de prensa
Maria Jesus Barroso

Jefa de publicaciones

y actividades culturales
Mar Zubieta

Jefa de sala y taquillas
Graciela Andreu

Adjunto a produccion
Jesus Pérez

Adjunto a direccion técnica
Raul Sdnchez

Coordinador de medios
Javier Diez Ena

Jefa de administracion
Mercedes Dominguez

Secretario de direccion
Juan Antonio Somoza
Ayudantes de produccion

Esther Frias
Belén Pezuela

Maria Torrente

Oficina técnica

José Luis Martin
Susana Abad
Victor Navarro
Francisco M. Pozon
Eduarde-Romero

Rosa Maria Sanchez

Administracién

M Teresa Martin
Victor Sastre
Julia Nieto

Nuria Sanchez

Carlos:Lépez

Maquinaria

Daniel Sudrez
Manuel Camin
Juan Ramén Pérez
Brigido Cerro
Enrique Sanchez
Ismael Martinez
Osvaldo Habibi

Francisco José Mayorga

José Maria Garcia

Alberto Vicario

Juan Francisco Guerrero

Eduardo Cubo

Imanol Barrencua

Electricidad

Manuel Luengas
Javier Hernandez

Arturo Dosal

Pablo Sesmero
José Maria Herrera
Juan Carlos Pérez
César Garcia

Jorge Juan Hernanz

José Vidal Plaza

José Ramoén Bugallo

Santiago Anton

Tomas Pérez

Isabel Pérez
Audiovisuales

Angel M. Agudo

José Ramén Pérez

Alberto Cano

Ignacio Santamaria

Neftali Rodriguez
Utileria

Pepe Romero

Emilio Sanchez

Adriana Veyrat

Arantza Ferndndez

Pedro Acesta

Luis Miguel Puerta

Julio Pastor

Paloma Moraleda
Sastreria

Adela Velasco

Jose M?* Gonzdlez

Maria José Pena

Patricia Aguirre

M=® Carmen Garcia
Peluqueria

Petra Domingo

Antonio Roman

José Antonio Castillo

Maquillaje
Carmen Martin
Marta Somolinos
Jestis Cordoba
Sofia Lépez
Apuntadora
Blanca Paulino
Regiduria
Rosa Postigo
Dolores de la Torre
Elena Sanz
Oficiales de sala
José Luis Molinero
Rosa.Maria Varanda
Rufino Crespo
Taquillas
Julia Vega
Julidn Cervera
Carmen Cajigal
Vicente Nomdedeu
Conserjes
José Luis Ahijén
José Luis Martinez
Lucia Ortega
Recepcion
Cobra Servicios Auxiliares
Mantenimiento
José Manuel Martin
Miguel Angel Mufioz
Instalaciones y tratamientos
Seguridad
Prosegur Compatiifa
de Seguridad S.A.

®

Colaboran:

Errg Spemeien e Ve




COMPANTIA NACIONAL DE TEATRO CLASICO

8080

HACECIENTO

ANTONIO DE SOLIS Y RIVADENEYRA

Version Bernardo Sanchez

Direccion Juan Carlos Pérez de la Fuente

Textos Mar Zubieta y Luis Navarro

Ediciéon Mar Zubieta

Febrero 2011
Ministerio de Cultura-INAEM



UN
HACECIENTO

ANTONIO DE SOLIS Y RIVADENEYRA

CUADERNOS PEDAGQGICOS N.° 37

Primera edicién: febrero 2011
© De la presente edicidn:
Compania Nacional de Teatro Clasico

Diserio de.cubierta;
Antonio Pasagali

Maquetacion:
Avant Garde Comunicacion

Fotos:
Chicho

Impresion:
Imprenta Nacional del Boletin Oficial del Estado
Avda. de Manoteras, 54 - 28050 Madrid

Dep. Legal: M-7957-2011
1.5.B.N.: 978-8487075-612
NIPO: 556-11-018-3



Cronologia

Analisis de Un bobo hace ciento

I. Solis, un intelectual en la Corte
II. Elfigurén y lo cémico en el teatro del Siglo de Oro ...
I11. La obra: género, estructura, temas y personajes ...
IV. El montaje producido por la CNTC. Ao 2011 .......

« Sintesis argumental

» Los personajes

+ Entrevista al director de escena

+ Entrevista al autor de la versiéon

+ La escenografia

+ El vestuario

» La musica

« Lailuminacién

+ La coreografia

Actividades en clase

Bibliografia

14

14

18
22

89

91



CRONOLOGIA

1610

1615

1616

1618

1619

VIDA Y OBRA DE ANTONIO DE SOLIS

ENTORNO HISTORICO Y CULTURAL

Nace el 18 de julio, en Alcald de
Henares, Antonio de Solis, hijo de don
Jerénimo de Solis y dofia Ana Maria
de Rivadeneyra.

El rey Enrique IV de Francia, pese a con-
vertirse al catolicismo para acceder al
trono en 1589 —con la famosa frase “Paris
bien vale una misa”—, es asesinado por el
ultracatélico Francois Ravaillac. En Espaia
empiezan a verse las consecuencias de la
definitiva expulsién de los moriscos decre-
tada el afio anterior. Galileo Galilei ve a
través de su telescopio, por vez primera,
los cuatro satélites mds brillantes de Jupiter.
Shakespeare escribe Cuento de invierno.
Muere Caravaggio.

Cervantes publica la segunda parte de El
Quijote y sus Ocho comedias 'y Ocho entre-
meses.

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

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

Fallece Matias de Habsburgo, emperador
del Sacro Imperio Romano Germadnico.
Termina la construccion de la Plaza Mayor
de Madrid. Se imprime Fuenteovejuna, de
Lope de Vega. Nace el dramaturgo y liber-
tino francés Cyrano de Bergerac.
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VIDA Y OBRA DE ANTONIO DE SOLIS

ENTORNO HISTORICO Y CULTURAL

Obtiene el grado de Bachiller en Canones
en la Universidad de Salamanca.

Ingresa en la Licenciatura en Cénones
en la Universidad de Salamanca. No
consta que terminase la carrera.

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

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

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

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

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

Rendiciéon de Breda. Carlos I, rey de
Inglaterra. Los ingleses atacan Cadiz.

Se publica El Buscén de Francisco de
Quevedo. Claramonte muere en Madrid
en la calle del Nifo, donde vivia su admi-
rado Goéngora.
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VIDA Y OBRA DE ANTONIO DE SOLIS

ENTORNO HISTORICO Y CULTURAL

Escribe, con diecisiete afos, su pri-
mera comedia: Amor y obligacion.

Tras establecerse en Madrid, ve publi-
cados sus dos primeros poemas: un
soneto en Academias del jardin y
unas décimas en El buen humor de las
musas.

Escribe su segunda comedia, La
gitanilla, que pronto serd representa-
da por todo el reino de Castilla.

Primera parte de las comedias de Tirso de
Molina. Muere Luis de Géngora. Se publi-
ca su obra y los Suerios y discursos de
Quevedo.

Se publica Movimientos del corazén de
William Harvey, médico vy fisi6logo inglés.
Motines en Santarem y Oporto. Captura
de la flota espanola por los suecos en
Matanzas (Cuba).

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

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

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

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

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

ENTORNO HISTORICO Y CULTURAL

La muerte de Lope de Vega le afecta pro-
fundamente. Escribe en su honor varios
poemas, que aparecen en Varias poesias
sagradas y profanas, volumen que impri-
mird Juan de Goyeneche en 1692.

Participa en la prestigiosa Academia
literaria del Buen Retiro, en la que
obtiene varios premios. Figura ya
como secretario de Don Duarte de
Toledo y Portugal, conde de Oropesa.

Representa una obra por vez primera
ante el Monarca en el Retiro, aunque
la sublevacion en Catalufia y Portugal
interrumpe su produccién dramética.

Nace su hijo Francisco Antonio, fruto
de una relaciéon extramatrimonial
con Maria Eugenia de Losada.

Comienza una guerra con Francia, que
durard un cuarto de siglo y estara muy vin-
culada a las guerras de religién centroeu-
ropeas. Fundacién de la Academia france-
sa. Calderdn escribe La vida es suefio y El
médico de su honra. Muere Lope de Vega.

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

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

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

Crisis en Espaiia: en medio de graves pro-
blemas econémicos y tras severas derrotas
en los Paises Bajos, Portugal y Cataluiia se
sublevan buscando romper con la Corona.
Gracian escribe el Polifemo.

Agudeza y arte de ingenio de Gracidn.

Sube al trono de Francia Luis XIV, el Rey
Sol, con nueve aios, bajo la regencia de su
madre, Ana de Austria; goberné con la
ayuda del cardenal Mazarino. Luis XIV
tomard el poder en 1661, a la muerte del
prelado.
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VIDA Y OBRA DE ANTONIO DE SOLIS

ENTORNO HISTORICO Y CULTURAL

Se representa en Pamplona su obra
Euridice y Orfeo, escrita en conme-
moracién del nacimiento del primo-
génito del conde de Oropesa.

Se traslada a Valencia con su sefior,
nombrado virrey del territorio.

Regresa a Madrid y retoma su activi-
dad teatral, siendo junto con Calderén
uno de los dramaturgos de cdmara del
Monarca. Es nombrado ademas secre-
tario del Rey.

Muere la reina Isabel de Borbén y se pro-
hibe la representacién de las comedias
durante un afo.

Muere Francisco de Quevedo.

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

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

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

Felipe IV casa con Mariana de Austria, lo
que permite que se reanuden las represen-
taciones teatrales en palacio. Calderén
estrena El gran teatro del mundo.

Muere Descartes.

Entra Luis XIV triunfante en Paris. Escocia
e Inglaterra se unen.
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VIDA Y OBRA DE ANTONIO DE SOLIS

ENTORNO HISTORICO Y CULTURAL

Estrena Las Amazonasy, en colabora-
cién con Francisco Antonio de Monteser
y Diego de Silva, La renegada de
Valladolid. Es nombrado oficial ter-
cero de la Secretaria de Estado.

Se representa Un bobo hace ciento
ante Felipe IV, se cree que el Martes
de Carnaval. Antes pudo haberse
representado en el Corral de la Cruz.
Se estrenan El alcdzar del secreto 'y La
gitanilla de Madprid, esta Ultima, refun-
dicién de su segunda comedia, escrita
un cuarto de siglo antes.

Representa en el Coliseo del Buen
Retiro Triunfos de Amor y Fortuna,
una comedia de gran aparato escénico
que se convierte en su mayor éxito.

Solis es nombrado Cronista de Indias,
un cargo muy prestigioso; como con-
secuencia, renuncia a seguir escri-
biendo teatro.

Felipe IV confirma los privilegios catalanes.

Portugal consigue expulsar de Bahfa al
poder holandés, pero no recupera Curacao
y la Guayana.

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

Los espanoles pierden la ciudad de
Dunkerque a manos de ingleses y france-
ses, lo que acelera el fin de la guerra fran-
coespanola.

Francia y Espafa firman la Paz de los
Pirineos.

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

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

11
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1665

1667

1668

1669

1671

1673
1674
1678

1679

VIDA Y OBRA DE ANTONIO DE SOLIS

ENTORNO HISTORICO Y CULTURAL

Fallece su hijo ilegitimo Francisco
Antonio, al que ese mismo afio su
padre habia cedido el puesto de ofi-
cial de la Secretaria de Estado.

Se ordena sacerdote, fruto de una cri-
sis moral y existencial.

Fallece Maria Eugenia de Losada, la
madre de su hijo.

Fallece el conde de Oropesa, la perso-
na que habia permitido el progreso
social de Solis al ponerlo a su servicio.

Contrae una grave enfermedad que le
obliga a escribir sus tltimas voluntades.

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

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

Independencia de Portugal. Ataques del
pirata Henry Morgan a posiciones espafio-
las en el Caribe pese a los acuerdos de no
agresion firmados entre Espana e Inglaterra.
En cuatro afnos saquea Puerto Principe,
Panama y Maracaibo.

Muere Rembrandt. Creta es conquistada
por los turcos.

Muere Moliere.
Se publica el Arte Poética, de Boileau.
Francia y Holanda firman la paz de Nimega.

Los derechos individuales quedan protegidos
en Inglaterra por el Acta de Habeas Corpus.
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VIDA Y OBRA DE ANTONIO DE SOLIS

Es nombrado consiliario de la con-
gregacién de Nuestra Senora del
Destierro lo que, unido a la enorme
cantidad de consultas que tiene que
atender como Cronista de Indias por
problemas territoriales en las colo-
nias, hace que pase sus ultimos afos
sumido en una actividad laboral
excesiva y tediosa.

Termina, tras dos décadas de trabajo,
su obra magna: Historia de la con-
quista de México, que no se publicara
inmediatamente.

Tras dos afios de intensas correccio-
nes se publica finalmente la Historia

de la conquista de México.

Muere el 19 de abril en Madrid.

ENTORNO HISTORICO Y CULTURAL

El imperio espafiol alcanza su punto mds
bajo con la devaluacién del “buen” vellén y
una crisis econémica y politica que lo lleva
practicamente al colapso. Luis XIV empieza
en Cévenne la persecucién de los protes-
tantes franceses.

Muere Calderén de la Barca.

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

Fallece, a los ochenta afios Pierre Corneille,
autor de El Cid. Nace Antoine Watteau.

Se estabiliza relativamente la situacion
financiera de Castilla.




Analisis de Un bobo hace ciento

l. Solis, un intelectual en la Corte

La vida de Antonio de Solis se parece a la
de Calderén y a la de Lope. No fue, como
el Fénix de los Ingenios, un hombre dado a
la aventura, a los abundantes y tumultuosos
amorios, ni a los lances de capa y espada
del Madrid de los Austrias; pero nunca
lleg6 a casarse con Eugenia de Losada, su
amante de toda la vida. Se ordeno sacerdote,
como los dos dramaturgos, aunque a dife-
rencia de Lope y como Calderén obtuvo el
favor del rey Felipe IV, y represent6 con
asiduidad en Palacio. Vivié tranquila y
cémodamente en Madrid gracias a los pri-
vilegios y cargos obtenidos del Estado, y
pudo dedicarse a lo que fue su principal
vocacion desde la adolescencia: el cultivo
de las letras y las humanidades. No debemos
confundir, no obstante, este estilo de vida
con una existencia anodina sin experiencias

importantes; Solfs vivi6 con intensidad y se
entregd a la vida cultural y cortesana
madrilena plenamente.

Nuestro autor nace el 18 de julio de 1610
en Alcald de Henares, en el seno de una
familia acomodada. De su infancia poco se
sabe', pero a la edad de trece afios se le
encuentra titulado como Bachiller en
Canones en la Universidad de Salamanca.
Quiso seguir la carrera universitaria en la
misma ciudad y especialidad e ingres6 en
la Licenciatura, pero no consta que la con-
cluyese. A los pocos afios, en 1630, ya se ha
establecido en Madrid, donde permanecera
toda su vida con algunas interrupciones
por motivos laborales. Tres afos antes, y
con tan sélo diecisiete, escribe su primera
comedia, Amor y obligacién; el veneno de

' La mayor parte de los datos biograficos recopilados aqui han sido obtenidos de SERRALTA, Frédéric,
“Nueva biograffa de Antonio de Solis y Rivadeneyra”, Criticén, 34, 1986, pp. 51-157.



la literatura ya estaba en €l y no le abando-
naria hasta sus dltimos dias, aunque prac-
tico diversos géneros, de la lirica a la
historiografia pasando por el drama.

Los primeros anos los dedica a la poesia.
Pronto vera publicados sus primeros poe-
mas en los volimenes editados por famo-
sas “Academias” madrilenas. En 1635 la
muerte de Lope de Vega le afecta sobre-
manera y le lleva a componer varios poe-
mas en su honor que seguramente fueron
difundidos con rapidez, y que tras la muer-
te de Solis serfan recogidos por Juan de
Goyeneche en el volumen Varias poesias
sagradas y profanas, junto al resto de su
principal obra poética. Esto no significa
que durante esos afios abandonara el tea-
tro. Estamos en la década dorada de la for-
mula lopesca, los afios treinta del siglo xv1i,
y los corrales de Madrid son un hervidero
de propuestas magnificas realizadas por
Lope, Calderén, Tirso, Rojas Zorrilla, Ruiz
de Alarcén y muchos otros autores. Solis
seguramente se empapa de todo ello y
sigue escribiendo. En 1632 sale a la luz La
gitanilla, comedia que enseguida tendra
una rapida difusién por todo el Reino de
Castilla. Por esa época es probable tam-
bién que estrenara El doctor Carlino,
refundicion de una comedia homénima de
Géngora, y un poco mds tarde, en 1640, E/
amor al uso, uno de sus mayores éxitos, y
en 1642 Amparar al enemigo, que posible-
mente fue compuesta afnos antes’.

En esa década, sin embargo, no todo es
literatura y ocio en Madrid. Solis entra a
trabajar como secretario de don Duarte de
Toledo y Portugal, conde de Oropesa. Este
cargo supone el inicio de una exitosa
carrera y con él consigue de una vez una
inmejorable posicién social —ya que su
sefior es uno de los mayores titulos de
Espaiia—, unos ingresos fijos, y multiples
posibilidades de promocionarse en el apa-
rato del Estado, posibilidades que el alca-
laino no desaprovechard. En 1651 serd
nombrado secretario del rey, cuatro afios
después oficial tercero de la Secretaria de
Estado y, en 1660, finalmente, el puesto
mds elevado y prestigioso de su trayecto-
ria profesional: Cronista de Indias.
Accedi6 a este puesto tras la muerte del
anterior titular, Antonio Le6n Pinelo, y
fue un trabajo que le tuvo ocupado —en
algunos momentos hasta la extenuacién—
durante tres décadas. Solis se entreg6 a él
con entusiasmo y comenzd a preparar una
Historia de la conquista de México. El tra-
bajo no daria frutos hasta 1682, afio en
que termina su libro, que tuvo que sufrir
otros dos anos de revisiones por parte de
su autor hasta verse publicado. Su oficio
de cronista tendrd una consecuencia
negativa sin embargo para su quehacer
teatral, pues le hard abandonar definitiva-
mente la escritura de comedias.

Su trabajo junto al conde de Oropesa le
obliga a viajar en los primeros afos.

> Véase URZAIZ, Héctor, “Solis”, en Historia del teatro espariol, vol. I, Madrid, Gredos, 2003, p. 1208.
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Primero se traslada a Pamplona y después,
en 1645, a Valencia, donde su sefior ha
sido nombrado virrey. No regresara a
Madrid hasta 1651 vy, por tanto, perders el
contacto con el mundo teatral de la capital
—que, no obstante, estuvo interrumpido
algn tiempo por la sublevacién de 1640
en Cataluia y Portugal y por el falleci-
miento de algunos miembros de la familia
real—. Pese a esto no dejo de escribir teatro
y en 1644 se representa en Pamplona
Euridice y Orfeo, seguramente en funcién
privada ante un publico reducido, pues se
sabe que no contd con mucho aparataje
escénico. Solis escribié la obra en conme-
moracién del nacimiento del primogénito
de su sefior, acontecimiento que requeria
una celebracién a la altura de las circuns-
tancias. Dos afios antes, Eugenia de Losada
y él habian sido padres también.

Solis tuvo durante gran parte de su vida
una amante, Marifa Eugenia de Losada,
mujer que ya se habia casado previamente,
aunque enviudé pronto. No queda claro si
su relacion con Solis comenzé o no cuando
aun estaba casada; en cualquier caso, aun-
que ya fuese viuda, un segundo matrimonio
en aquellos afios no estaba bien considera-
do socialmente a menos que hubiera facto-
res econdmicos de por medio y aqui puede
estar la explicacién de por qué Solis nunca
se cas6 con esta muyjer, aunque su relacién
con ella duré décadas. De ella nacié un
nifio llamado Francisco Antonio, que debid
mantener una relacién estrecha con su
padre, ya que le llegé a ceder alguno de sus
cargos oficiales, pero desgraciadamente

murié muy joven, con poco mas de veinte
afios. Esta muerte provocé a Solis una honda
crisis moral y existencial que le llevé a
ordenarse sacerdote en 1667; dos afios des-
pués muri6 también Maria Eugenia.

Nuestro autor vivié probablemente sus
anos mas felices en la década de 1650,
viendo crecer a su hijo, bien situado profe-
sionalmente y con el favor de Felipe IV,
que le hizo dramaturgo de cdmara. En esos
afos estrena con asiduidad en palacio, y de
1655 son las comedias Las Amazonas y La
renegada de Valladolid, esta tltima escrita
en colaboracién con Francisco Antonio de
Monteser y Diego de Silva. Un afo mas
tarde representa, el martes de Carnaval,
Un bobo hace ciento, y en 1657, El alcdzar
del secreto y una refundicién de una de sus
comedias tempranas: La gitanilla de Madrid.
Y en 1658, Triunfos de Amor y Fortuna,
una comedia de gran aparato escénico que
se convierte en un éxito apotedsico en el
Coliseo del Buen Retiro. Después llegaria
el nombramiento como Cronista de Indias
y el abandono del teatro, pero ya nos habia
dejado una decena de comedias y varias
muestras de teatro breve, fundamental-
mente loas y entremeses que acompanaban
a sus propias comedias, pues Solis tenia
una idea bastante cabal del especticulo
total barroco.

Sus dltimos anos estuvieron marcados por
achaques propios de la edad, problemas eco-
némicos derivados de la falta de pago por sus
cargos —debida a la bancarrota constante en
que se hallaba el Estado— y a una dedicacién



absoluta a la Iglesia y a su labor de cronista.
Habia perdido ya amistades como la de
Alonso Carnero, su testamentario, Martin
Ascarza, un joven al que ayudo en sus aspira-
ciones eclesiasticas, a su hijo y a Eugenia, y
luego a Felipa Cainedo, administradora de su
casa y madre de suamante. Antes de morir, el

19 de abril de 1686 en Madrid, tuvo la satis-
faccién de ver impresa su obra monumental,
por extension y por los afios dedicados a ella,
la Historia de la conquista de México. Solis
tuvo pues una vida larga —setenta y seis aiios—
y una obra relativamente prolifica que no se
ha perdido con el tiempo.

| | _'_'-' 1
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Il. El figuron y lo comico
en el teatro del Siglo de Oro

Un bobo hace ciento es definida como
“comedia de figurén”, nombre con el que
se conoce a un subgénero de la comedia
de enredo. El figurén, un personaje fre-
cuente en el teatro del Siglo de Oro y cuya
historia se remonta a la comedia griega y
llega hasta el siglo xx, es un rol tan impor-
tante que articula todo el engranaje de la
comedia, pues es la base de su comicidad,
y por eso la critica ha puesto su nombre al
tipo de piezas que protagoniza. En los ulti-
mos afios se le ha dedicado especial aten-
cion por parte de los especialistas en el
teatro aureo con articulos, tesis doctorales
e incluso un reciente volumen mono-
grafico de enorme interés'. Es pertinente,
pues, dado que en el texto de Solis y
Rivadeneyra tiene un papel preponderan-
te —en la figura de Don Cosme— repasar

someramente los rasgos definitorios, la
funcién dramatica y el recorrido histdrico
del figurén.

El vocablo “figurén” deriva de “figura”, tér-
mino que ya se utilizaba en el siglo xvi
como sin6nimo de personaje de obra tea-
tral. El sufijo aumentativo, con un claro
sentido despectivo, lo afadieron los criti-
cos del xvir —aparece en la Poética de
Luzan— para hacer explicita la desviacién
hacia lo ridiculo que se operaba en el per-
sonaje calificado con dicho nombre a par-
tir de la figura del galdn. Encontramos,
pues, en un somero andlisis semdantico, que
el figurén no es sino el reverso negativo del
galan, conseguido por medio de su defor-
macién grotesca’. No obstante, la palabra
“figura” ya tenia a principios del siglo xvi

' GARCIA LORENZO, Luciano, El figuron. Texto y puesta en escena. Madrid, Fundamentos/RESAD, 2007.

2 Cfr. el articulo de Evangelina Rodriguez Cuadros en GARCIA LORENZO, ob. cit, p. 71.



un matiz peyorativo, y adn hoy se usa con
esa intencién. Precisamente una descrip-
cién de Lope de un “figura” de la Corte en
su comedia El ausente del lugar (c. 1605)
nos deja una definicién insuperable, en
redondillas, de los rasgos que conforman
la personalidad del figurén®:

Todo hombre cuya persona
tiene alguna garatusa,

0 cara que no se usa,

o habla que no se entona;
todo hombre cuyo vestido
es flojo, o amunecado,

todo espetado, o mirlado,
todo efetero, o fruncido;
todo mal cuello, o cintura,
todo criminal bigote,

toda bestia que anda al trote
es en la Corte figura.

Es decir, que el “figura”, y por extension el
figurdn, es un tipo vanidoso y engolado,
con un fisico poco agraciado, con hablar
dificultoso, vestido afectada y ridicula-
mente, con un rostro risible y unos anda-
res animalescos. A estos rasgos hay que
afiadir una moral hipdcrita y desfasada,
una bravuconeria en las palabras combina-
da con cobardia en los actos, torpeza y difi-
cultad para comprender la realidad de los
hechos, tacaneria y necedad, una notoria
pedanteria al hablar y una equivocada ima-
gen de si mismo como ser noble y virtuoso.

3

Es esencial ademds que el personaje no
evolucione, y que al final de la obra perse-
vere en su actitud sin haber escarmentado
ni advertido las burlas. Todas estas pince-
ladas con las que se dibuja el tipo tienen un
unico fin: sostener la comicidad del texto.

Esa es la funcién dramética del figurén,
provocar la risa en el espectador. Las
comedias de figurdn se representaban muy
a menudo el martes de Carnaval, ante el
monarca y su familia en los jardines de
palacio, y tenian que ser apropiadas para
esa fecha del ao, el ultimo dia de entrega
al placer y a la fiesta popular y colectiva, en
la que se olvidan las distinciones sociales y
las apariencias antes de ingresar, solemne-
mente, en la rigurosa Cuaresma el miérco-
les de ceniza. El Carnaval es el momento
en que la realidad se invierte; es el tiempo
del disfraz, del recuerdo de las dionisiacas
fiestas saturnales de la Roma antigua y de
practicar la burla y el escarnio. Las come-
dias representadas ese dia tenian que
tener, por tanto, un objeto de chanza claro
que resultara desternillante al publico, y
aqui aparece el figurén como la solucién a
tal problema; los hechos son cémicos no
por si mismos, sino porque le suceden al
figurén. De hecho, el gracioso de las come-
dias, aunque contribuye de manera insos-
layable a la comicidad del especticulo, no
cumple la funcién de ser el objeto de las
burlas dentro y fuera del escenario, como

Citada por Eugenio Asensio en Itinerario del entremés, Madrid, Gredos, 1971, p. 80.
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lo es el figurén; el dramaturgo no suele
ensanarse con €. El gracioso acostumbra a
ser picaro, inteligente y estd estrechamen-
te vinculado al galdn, al que sirve como
criado con lealtad y un punto de amistad
en ocasiones. El figurén, por tanto, es un
tipo completamente distinto al gracioso,
aunque ambos compartan la funcién drama-
tica de impulsar la comicidad de la accion.
De hecho, la importancia del figurén en el
mecanismo de construcciéon dramética es
mucho mayor que la del gracioso, pues es uno
de los elementos indispensables, junto a la
ocultacion, para desarrollar el enredo. En
este sentido se relaciona con uno de sus
antecedentes, el galdn suelto, el personaje
que no puede concertar un matrimonio en
el desenlace de la comedia, porque como
sucede en Un bobo hace ciento, en la mayo-
ria de los casos el figurén queda soltero, sin
ser galdn de ninguna clase ni para ninguna
mujer. Vemos, pues, que ademds de una
funcién dramatica, este personaje posee
también una funcidn estructural, la de ser
uno de los vértices de una estructura trian-
gular o pentagonal —dos galanes, dos
damas y el figurén—, necesaria para el
enredo, lo que ha hecho que algunos criti-
cos hablen del figurén més en términos de
funcion que de personaje.

Resumiendo, el figurén comparte elemen-
tos y funciones con el gracioso y el galdn
suelto, con los que no obstante le separan

notables diferencias. El figurén es, ante
todo, vehiculo para la satira moral o social,
objeto de escarnio, como lo es su mas leja-
no predecesor, el miles gloriosus de la come-
dia latina. La fabula palliata, refundicién
de piezas griegas que se han perdido, tenia
una de sus figuras recurrentes en el soldado
avido de gloria, ambicioso, que derivé en la
comedia de Plauto en un personaje fanfa-
rrén y ridiculo, que competia con el galan,
sin posibilidades, en el cortejo a la dama*. El
miles ya posee los rasgos que caracterizaran
al figurén: ego desmedido, arrebatos de ira,
necesidad de reconocimiento de sus virtu-
des, pavoneo ante las mujeres... Y el resto de
los personajes se burlan de él o le enganan
sin ningan remilgo.

La figura ya estd creada y a partir de aqui
inicia un recorrido por la historia del teatro
universal que no ha finalizado en nuestros
difas. En Espana, uno de los primeros figuro-
nes es obra de Lope de Vega: en La contien-
da de Garcia de Paredes y el capitdn Juan de
Urbina (1600) los dos personajes citados en
el titulo cumplen con los requisitos para ser
calificados de figurones —en muchas obras
no sera uno solo el personaje que sirva a la
funcién de figurén—. Otras comedias de
figurén del Siglo de Oro serian De cudndo
acd nos vino, también de Lope; El lindo don
Diego y De fuera vendrd, ambas de Agustin
Moreto y la Gltima con un ejemplo de figu-
rona; Entre bobos anda el juego y Lo que

¢ Véase MORENO HERNANDEZ, Antonio, “Tras la estirpe de los figurones: en torno al miles gloriosus de

Plauto”, en GARCIA LORENZO, ob. cit., pp. 23-68.



son mujeres —comedia de figurones—, de
Francisco de Rojas Zorrilla; El mayorazgo
figura, de Castillo Solérzano; la obra que
nos ocupa en este Cuaderno Pedagégico,
Un bobo hace ciento, de Antonio de Solis y
Rivadeneyra, y Gudrdate del agua mansa,
de Calderdn de la Barca. También en el tea-
tro breve el figurén es un personaje funda-
mental; asi lo demuestran entremeses como
El examinador miser Palomo y El entremés
de Getafe, de Antonio Hurtado de Men-
doza; El aguador, de Moreto y El hidalgo,
primera parte, de Antonio de Solis.

En el siglo xvi siguen apareciendo figuro-
nes en obras de autores como José de
Canizares (El démine Lucas y El honor da
entendimiento y el mds bobo sabe mds) y
José de Zamora (El hechizado por fuerza).
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La Vida Llnmana

También en el xix: El asturiano en Madyrid,
de Luis Moncin, y El pelo de la dehesa, de
Bretén de los Herreros, son sendos ejem-
plos de comedia con figurén. Y finalmente
en el siglo xx hay figurones en sainetes de
Arniches, y dos actores que representaron
en algunas de sus peliculas rasgos del figu-
rén durante los anos del desarrollismo fran-
quista, aunque su caracterizaciéon quedara
lejos de la que perfilaron para el personaje
los autores del Siglo de Oro; nos referimos a
Paco Martinez Soria y a Alfredo Landa. En
definitiva, un largo camino para un perso-
naje muy significado de nuestro teatro, que
define el sentido del humor de los drama-
turgos y de los espectadores espaiioles, y
cuyos hitos se encuentran, como suele ocu-
rrir, en el Barroco de los corrales de come-
dias y los especticulos cortesanos.

Carnistnlenda
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lll. La obra: género, estructura,
temas y personajes

Existen importantes lagunas y divergen-
cias entre los principales estudiosos de la
obra de Antonio de Solis y Rivadeneyra
acerca de la fecha de composicién, prime-
ras representaciones y primeras ediciones
impresas de Un bobo hace ciento. Se tiene
constancia de que se puso en escena, pre-
cedida por una loa escrita por el propio
Solis, un martes de Carnaval, ante el
monarca Felipe IV, su familia y su corte.
Esto probablemente sucedié en 16567
aunque hay quien sostiene que pudo ser el
mismo dia, pero de 1652°. En cualquier
caso, no se trataria, segun Frédéric
Serralta’, sino de una reposicién, pues

Rivadeneyra”, Criticon, 34, 1986, p. 91.

entiende, por algunos elementos textua-
les, que podria haber sido compuesta
hacia 1635, en la primera etapa dramatica
de Solis, cuando triunfaba en los corrales,
y en plena época dorada de la comedia
nueva. De representaciones en estas
fechas, sin embargo, no ha quedado docu-
mentacion alguna. Si de multiples reposi-
ciones en el Corral de la Cruz y en palacio
en el ultimo tramo del siglo xvi, sabién-
dose que estuvo anunciada en el corral
mencionado el 20 de enero de 1656, antes
de las fiestas de Carnestolendas, aunque
parece ser que las funciones terminaron
suspendiéndose®.

Segtin apunta, aunque sin certeza absoluta, Fréderic Serralta en “Nueva biografia de Antonio de Solis y

¢ Véase DI PINTO, Elena, “Las hechuras del figurén (Entre bobos anda el juego, de Rojas Zorrilla, Un bobo
hace ciento, de Solis, y Un loco hace ciento, de Maria Rosa Galvez)”, en GARCIA LORENZO, Luciano, El
figurdn. Texto y puesta en escena, Madrid, Fundamentos/RESAD, 2007, p. 235.

7 Véase “Entre figura y funcién: Un bobo hace ciento, de Antonio de Solis”, en GARCIA LORENZO, Luciano,
El figurén. Texto y puesta en escena, Madrid, Fundamentos/RESAD, 2007, p. 184.

¥ Véase VAREY, J. E. y SHERGOLD, N. D., Teatros y comedias en Madrid: 1651-1655. Estudio y documen-

tos, Londres, Tamesis Books Ltd., 1973, p. 20.



También estd confirmada la primera edi-
cién conservada de esta obra en la Parte
treinta y siete de Comedias nuevas escritas
por los mejores ingenios de Espania, a costa
de Domingo Palacio y Villegas, impresa en
Madrid, por Melchor Alegre, en 1671,
tomo famoso por contener asimismo la
primera edicién de Todo es enredos amor,
de Diego de Figueroa y Cérdoba, y unos
cuantos problemas de atribuciones corte-
sia de Juan de Matos Fragoso. No obstan-
te, sila pieza se compuso, como argumenta
Serralta, en 1635, seguramente tuvo que
imprimirse con anterioridad. Con todo, en
la Biblioteca Nacional de Espana se con-
servan dos pliegos sueltos de dicha obra,
pero no se puede certificar su afio de
impresidn, y probablemente sean posterio-
res a 1650. Estas posibles primeras edicio-
nes parece, pues, que se han perdido, pero
a partir de 1671 si conservamos la obra en
varios tomos, tanto antoldgicos como de
compilaciones de obras de Solis. En el siglo
xvi se siguieron difundiendo las comedias
de este autor, que habia adquirido notorie-
dad también por su Historia de la conquis-
ta de Meéxico, y en el Xix aparece en la
Biblioteca de Autores Esparioles, entrando
a formar parte del canon de la literatura
dramdtica nacional.

Un bobo hace ciento pertenece al prolifico
género de la comedia de enredo y contiene
muchos de los elementos que la definen:

ocultacién de identidades por medio del
disfraz —en este caso, como sucedia habi-
tualmente, son las mujeres las que se ocul-
tan tapdndose con mantos y otros
adminiculos; no fingen otras identidades
distintas a las suyas—, creaciéon de equivo-
cos constantes, con objetos como cartas
entregadas al destinatario equivocado o
palabras malinterpretadas, y la presencia
de un galan suelto, que en este caso es Don
Cosme, el perfecto prototipo de figurén
aunque, como sostiene Serralta, este per-
sonaje, aun siendo indispensable para
la construccién de la intriga, no cumple la
funcién de obstaculizar el amor entre el
galdn y la dama, y por eso no es exacta-
mente el figurén de las comedias homoni-
mas posteriores, sino una transicion entre
la figura del galdn suelto y la funcién
de figurdn’. Solis, maestro en la confeccién de
estructuras pentagonales para el dramatis
personae, pone aqui sobre las tablas dos
galanes que son amigos y entre los que no
hay conflicto, dos damas que recelan la
una de la otra —y que rivalizan entre si, o al
menos eso creen ellas— pero que no se ata-
cardn en publico y un quinto vértice, el
bobo de Don Cosme, cuyas torpezas, como
sefala el titulo de la comedia, hacen bobos
a los demds. Don Cosme, al que se le atri-
buye origen vizcaino, algo que en la litera-
tura de la época era sinénimo de hombre
bruto, orgulloso y pendenciero, es la clave
del enredo, consciente o inconscientemente.

° Véase SERRALTA, Frédéric, ““Entre figura y funcién...”, en GARCIA LORENZO, Ob. cit,, pp. 191-192.
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Piensa que Dona Ana —la dama destinada
a Don Luis— le ama, y él no quiere que
Dona Isabel —su hermana— termine con el
galan que la ama, Don Diego. Sus desatina-
das palabras hacen crecer los celos y la
confusién entre los galanes y entre las
damas también. Llegard a poner una esca-
lera en casa de Dofia Ana —hermana, a su
vez, de Don Diego— y traspapelard una
carta haciendo que llegue al destinatario
equivocado y complicando la trama hasta
el extremo. Los personajes no pueden con
la visién totalmente distorsionada que
tiene Don Cosme de si mismo y de los
demds, y de esta manera se introducen
los temas esenciales de la comedia, trata-
dos con humor no exento de critica social:
elamor y el honor, plasmado en la defensa de
la honra de las hermanas de los caballeros
y en la inviolabilidad del hogar.

Un bobo hace ciento es también una come-
dia urbana, que transcurre en Madrid en
época en principio contempordnea al tiem-
po de la representacion. La accion transcu-
rre tanto en interiores —estancias en las
casas de Don Diego y Don Cosme— como
en exteriores privados y publicos: los jardi-
nes de las casas, el Parque donde Don Luis
descubre a la dama que le enamora... El
espacio es fundamental para el tono y el ritmo
de la comedia, asi como el lenguaje. El texto
estd lleno de apartes y su declamacién fluye
agil gracias a la versificacion. La obra posee
una métrica elaborada, pareciendo por ello
mds cercana a la escritura de los afos treinta

y cuarenta del siglo xviI que a la de sus
postrimerfas. Hay numerosas redondillas,
romances de rima variada, un soneto para la
descripcién lirica de la hermosura de la
Dama del Parque, una silva, quintillas y dos
décimas espinelas; predomina el octosilabo,
y por tanto el desarrollo dindmico de la
trama. Todo ello denota una construccién
elaborada y la habilidad de Solis para la
composicion de comedias.

Finalmente, queda apuntar, como se decia
arriba, que en el afo 1656 —o 1652— esta
comedia se representé precedida de una
loa, escrita por el propio Solis. Nuestro
autor demostrd también su talento para el
teatro breve, y tenia un concepto global de
la fiesta teatral que, como sabemos, no se
limitaba a la representacion de los tres actos
de la comedia; asi que compuso multitud de
loas, forma teatral en la que se le considera
un maestro, y algunos entremeses. Varias
de sus loas fueron compuestas para Cosme
Pérez, que con el alias de Juan Rana era uno
de los actores fetiche del teatro menor
humoristico a mediados del xvi1. En la que
abri§ la fiesta de Un bobo hace ciento, Solis
junta a los personajes alegéricos del Tiempo
y la Vida Humana para reflexionar sobre la
fugacidad de la vida y otros aspectos filos6-
ficos a la manera barroca y, de paso, cumplir
con el trdmite necesario en una representa-
cién palaciega de adular a los mds insignes
espectadores: la familia real, sin olvidar ade-
mds, pedir disculpas por los posibles yerros
de la comedia.
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Sintesis argumental del espectaculo

El especticulo se abre con una loa, en la
que personajes alegdricos hablan del paso
del tiempo. La comedia empieza con Don
Luis contdndole a su criado Martin que
estd esperando a una dama de la que se
ha enamorado dias atrds, y de la que no ha
visto su rostro, aunque eso no le ha impe-

dido caer rendido a sus encantos. Don Luis
hasta entonces requebraba a Dona Isabel,
hermana de un vizcaino soberbio y ridicu-
lo llamado Don Cosme; se ha desinteresa-
do por ella, de la que en cambio estd

perdidamente enamorado Don Diego,
gran amigo de Don Luis. Isabel todavia
piensa en Don Luis, al que ha visto seguir
a la dama tapada, por lo que, celosa, va a
intentar averiguar quién pueda ser. Para
eso se tapan ella misma y su criada, y salen
a la calle. Se topa con Don Diego, que la
conduce ante su amigo sin reconocerla.
Don Luis cree que es la Dama del Parque y
comienza a hablarla, pero la llegada de
Don Cosme las hace huir. No obstante, los
supuestos amantes acuerdan encontrarse



en un cuarto de casa de Don Diego, que
gustoso se presta a ayudar a su amigo y a
acompanar a las mujeres tapadas hasta alli.

Don Cosme se para a hablar con Don Luis,
desveldndole que estd enamorado de la
Dama del Parque y que precisamente
la noche anterior tuvo una pendencia por
ella, sin que reconociera a su contrincante.
Don Luis, que fue quien luché con él, tam-
poco lo reconocié; pero se calla inteligen-
temente, aunque cree que la tapada
favorece al vizcaino y no a él. Cuando Don
Luis se libra de Don Cosme, va hacia casa
de Don Diego para ver a su amada. Alli en
realidad aguarda Doifa Isabel, que se
expone al deshonor pero quiere aclarar las
cosas. En esa casa estdn la hermana de
Don Diego, Dofia Ana —que es de quien
tiene celos Dofia Isabel-, y su criada
Juana; al verlas, Dona Isabel y su criada
Inés se esconden, y cuando llega Don Luis,
a quien ve es a Dofla Ana. El hace explici-
tos sus celos de Don Cosme, ella no sabe
de qué habla y en éstas Martin y Juana
descubren a Dona Isabel e Inés en su
escondite. Empieza una discusion e Isabel
desvela su identidad. Entonces aparecen
Don Diego y Don Cosme. Ambos, al ver a
sus respectivas hermanas con Don Luis,
quieren aclaraciones. Dofia Ana consigue
excusar a Dona Isabel contando una men-
tira sobre dos tapadas que sin duda trajo
Don Luis y que han huido; al final todos se
marchan, confusos y turbados.

Ese mismo dia, por la noche, la escena se
sitiia en los jardines de las casas de Don
Cosme y de Don Diego, cuyas tapias estan

contiguas. Don Diego esta resuelto a
hablar con la hermana de Don Cosme y éste
con la de Don Diego, asi que se disponen a
allanar las casas de Dofia Isabel y Dona
Ana, respectivamente. Para ver a esta tlti-
ma, Don Cosme coloca una escala, y se
retira a su casa, donde ya estd Don Diego,
a pensar las palabras de amor mas adecua-
das para su dama; alli, Dona Isabel
encuentra a Don Diego, pero le pide que
se vaya porque le pone en evidencia.

Mientras, en casa de Don Diego, su her-
mana Dofa Ana espera a Don Luis para
hablar con él. Confia en que su hermano
llegue como siempre tarde a casa, pero
éste se adelanta y ve la escala, colocada
por Juana, la criada, para favorecer a Don
Cosme sin conocimiento de su ama.
Mientras, Don Luis sube a casa de Dofia
Ana, y discute por celos con ella; primero
es la dama quien le reprocha su ligereza y
luego €l descubre la escala y le devuelve el
reproche. Don Luis quiere averiguar quién
la ha colocado y se encuentra con su cria-
do, Martin, que le avisa de que Don Diego
se acerca hecho “un Nerén” tras verla. Se
apresuran a desaparecer, cada uno por su
lado, quedando los amantes enfadados
entre si, y viendo la escena desde un
escondite; justo en ese momento entran
Inés y Doiia Isabel, que por un lado huye
de su hermano y por otro quiere hablar de
amor con Don Diego. Don Cosme, que
habia puesto la escala para seducir a Dofia
Ana, sube y encuentra a una mujer, que es
su hermana, que se ha tapado justo a tiem-
po para que no la reconozca; él empieza a
requebrarla, pensando que es su amada.
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Justo después entra Don Diego, que se asom-
bra de ver al vizcaino allanando su morada y
seduciendo a una tapada. Quiere explicacio-
nes y Don Cosme le dice que esta alli para
defender a Dona Ana; pero la tapada —Dona
Isabel- se descubre ante Don Diego que, al
verla, tratard de salvar a su dama del aprieto.
Consigue que Don Cosme se marche sin
descubrir a su hermana, y se va con ella.
Después salen Doiia Ana y Don Luis de su
escondite para terminar su discusion; aun-
que ninguno quiere dar su brazo a torcer, en
el fondo estan deseando arreglarse.

A la manana del dia siguiente, Don Cosme se
entera por su criado de que Don Diego ha
estado la noche anterior en su casa, y decide
retarle a duelo a través de un papel. Al
mismo tiempo, Dona Ana ha escrito otro
papel, buscando una cita amorosa con Don
Luis, y se lo ha entregado a su criada Juana.
Juana y Juancho, el criado de Don Cosme, se
encuentran, y ella pierde el papel. El criado
lo recoge y se lo da a su amo pero Don
Cosme lo confunde con el que él habia escri-
to y le da la nota de amor a Don Diego a tra-
vés de Don Luis. Don Diego la lee, reconoce
la letra de su hermana y sale corriendo; Don
Cosme confiesa a Don Luis que ha equivoca-
do los papeles, y que lo que le ha dado a Don
Diego son requiebros de Dofia Ana hacia él,
lo que Don Luis interpreta como una entre-
ga de Dofia Ana al vizcaino, quedando
desengariado de su dama.

Al caer la tarde, Dofa Isabel se encuentra en
el cuarto de Don Luis esperando a Don
Diego, pero sabe que alli peligra su honra si

su hermano aparece, cosa que por supuesto
sucede a los pocos minutos, aunque por
suerte vuelve a no reconocerla. Al poco apa-
rece Dofa Ana. Las dos damas hablan, pero
enseguida irrumpe de nuevo Don Cosme.
Isabel se esconde y a la que encuentra el viz-
caino en este caso es a Dofla Ana. Mientras,
Juana anuncia la llegada del dueiio de la casa,
Don Diego. Dofia Ana se quiere esconder
pero Don Cosme se lo impide, y asi Don Luis
se topa con los dos en el propio cuarto de
ella, que esta tapada. Al ver una mujer tapa-
da, Don Luis piensa que es Doia Isabel y asi
la trata. Ana teme que empiece a hablarle de
amor, pensando que tiene un contrincante
en Dona Isabel, pero Don Luis, en cambio,
recomienda a esa “Doiia Isabel” a su amigo
Don Diego como posible objeto amoroso.
Entonces Don Cosme desvela que la dama es
Doiia Ana, pero Don Luis no le cree; al final,
la llegada inminente de Don Diego destapa a
su hermana, que se esconde antes de verse
perdida del todo. Cuando Don Diego llega, le
dice a Don Cosme que él estd ya “casado”
con su hermana Doiia Isabel y que la situa-
cién es irreversible; y también le dice a Don
Luis que quiere que se case con su hermana
Doia Ana, pero entonces su amigo le dice
que Dona Ana ya estd comprometida con
Don Cosme, y que el episodio de la escala y
el papel lo confirman. Salen entonces las dos
mujeres y el resto de los criados para aclarar
definitivamente el asunto; los criados confie-
san que confundieron los papeles, Don Luis
lee definitivamente el papel y conoce los sen-
timientos de Dofia Ana, quedando casados
ellos y suelto Don Cosme, que no acaba de
enterarse de como ha perdido a su dama.



Los personajes
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La Vida Humana es el personaje que abre la loa con la que se inicia
el espectdculo, cuyos protagonistas, como solia ser frecuente, son
personajes abstractos que dialogan entre si presentando el tema
principal de la comedia que va a venir, procurando interesar al

espectador en él y solicitando su comprensiéon. La Vida estd

caracterizada con los rasgos fisicos de alguien que disfrutara de los

Vida Humana
Angel Ramén Jiménez

placeres que ofrece el tiempo que tenemos para vivir: alguien
grandote, bonachén, bon vivant. Comienza siendo inocente,
preguntando, queriendo saber, y el Tiempo y las Edades van formando su trayectoria, le van
golpeando con su realidad; la Vida Humana no lo es plenamente hasta que no ve a la Edad

del Hierro caminando hacia su final.

Angel nos cuenta que ha intentado con su interpretacién plasmar ese camino de la
inocencia a la ironfa, a la malicia; y mostrar, ademds, a alguien que pasa de la
adolescencia a la madurez, tomando las riendas de su propia existencia y poniendo fin

a la intervencién de los demads en ella.

El Tiempo, que también pertenece a la loa, no es tampoco un
personaje de carne y hueso, sino una abstraccion. Es invocado por
la Vida Humana, y ante sus preguntas, tiene que explicarle cémo
es el transcurrir del ser humano a través de las cuatro Edades,

haciéndole madurar y crecer en profundidad y complejidad.

El Tiempo
José Vicente Ramos

José Vicente no ha querido mostrar para su personaje el topico de
alguien viejo, un abuelo, sino que ha utilizado como referente
de su personaje a un Titdn, alguien muy poderoso que desde ese punto de vista puede
ver a su oponente como un ser inferior. Nos dice que este montaje ha sido una
experiencia basada en una gran exigencia fisica y un gran trabajo, pero muy divertido y

muy grupal, con todos los actores muy compenetrados.
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Las Edades, junto a La Vida y El Tiempo,
protagonizan la loa, que no se entenderia sin
ellas; muestran, en conjunto e individualmente,
el mismo recorrido vital que un ser humano, y

una realidad de la que los otros personajes

sacan conclusiones. Unidas, representan el paso
Edad de Oro del homb la infancia. la adol 1 Edad de Plata

: . el hombre por la infancia, la adolescencia, la , ,
y Edad de Cobre P ’ ’ y Edad de Hierro
Jests Hierénides plenitud intelectual y el deterioro final: Oro, Jestis Calvo

Plata, Cobre y Hierro son referencias para

enganchar al espectador con sus connotaciones. Sin embargo, cada Edad por separado tiene
también sentido completo en si misma, mostrando cémo todos vivimos el tiempo que nos
estd marcado, que no siempre abarca las cuatro edades... Cada una empieza a existir y acaba;
por eso entre las cuatro hay una interaccién y un reconocimiento mutuo, pero a la vez cada

una de ellas tiene su totalidad.

Jesus Hieronides y Jesus Calvo, junto a Angel Ramén Jiménez y a José Vicente
Ramos, constituyen el Coro, con funciones que abarcan desde servir la escena
moviendo la escenografia que representa las casas de Madrid, haciéndola bailar casi en
determinados momentos, hasta dar un punto de vista sobre lo que pasa, tomando parte
activa en la funcién con sus comentarios y sus acciones, como si en cierto modo fueran
publico y actores sobre el escenario, al mismo tiempo. Y junto al resto de los personajes
componen al final de la loa el Matachin que la cierra, un Carnaval enloquecido en el
aparece toda la gama de disfraces de ser humano, en una especie no de danza de la
muerte, sino de danza de la vida, mostrando que cada uno puede ser cualquier cosa, uno

y todos a la vez.









Don Cosme es el verso suelto de esta funcion, el figurén llevado al
extremo mds increfble. Este personaje, ridiculo, prepotente y que
no se entera de nada, contagia al resto de personajes de su torpeza
y lleva la comedia a una suerte de paroxismo que trastoca el canon

lopesco. Los tipos tradicionales del galdn, la dama y los criados

empiezan a tambalearse y de ahi surge un personaje como Don

Don Cosme
Daniel Albaladejo

Cosme, que es en principio un caballero, un hombre rico, pero que
termina resultando mds “gracioso” que su propio criado. Don
Cosme viene de Vizcaya, lo que en aquella época significaba ser un tipo provinciano y
algo bruto, y al llegar con su hermana a la gran ciudad en busca del amor, se topa con la
locura madrilefa; aterriza en una movida que no entiende, que le zarandea y que con su
propia torpeza se dedica a complicar mas todavia: jderriba la Puerta de Alcald de un
golpe, nada mas aparecer! Este figurén, que llega avasallando, no consiente que
mancillen la honra de su hermana, pero se dedica a perseguir a tapadas que no quieren
saber nada de él. Lleno de contradicciones, defiende la inviolabilidad de su casa, pero
planta una escalera en la de enfrente para visitar a una dama. Se mete en pendencias y
reta cada dos por tres a caballeros sin pensar en las consecuencias y en que puede salir
trasquilado; este bravucdn, este bobo que no se entera de la misa la media, es la clave de

la comedia: objeto de burla de los personajes y de risa para el espectador.

Daniel, que ya habia trabajado con Juan Carlos Pérez de la Fuente, se mete a saco en la
propuesta de direccién que le ha marcado para su personaje, afrontando las inacabables
situaciones ridiculas a las que se enfrenta Don Cosme desde la verdad, construyendo un
tipo que cree absolutamente en lo que hace y en las decisiones que toma. Defiende,
pues, al figurén a muerte, para que el publico esté activo y disfrute de este espectaculo

total en el que el texto se combina con el movimiento, la musica, el ritmo...
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Dona Isabel es hermana de Don Cosme Mendieta, vizcainos que
vienen a Madrid a casarse con gente un poquito mds colocada que
en el pueblo. Al comenzar la obra, los hermanos se han mudado a
un cuarto del barrio de Atocha, contiguo a la casa de Dofla Ana y

Don Diego. Doiia Isabel estd enamorada de Don Luis, dando a

entender que él le estaba haciendo la corte; pero vemos que Don

Dovia Isabel
Beatriz Argiiello

Luis ya se ha fijado en Dofia Ana y se ha enamorado de ella,
mientras que Don Diego, que es el hermano de Dofia Ana, empieza
a cortejar a Isabel. Por averiguar quién es la mujer que corteja a su querido Don Luis,
Doiia Isabel, con su criada Inés, termina vagabundeando tapada por las calles de Madrid
y huyendo de su hermano, hacia el que tiene un temor reverencial. Su personaje entra
siempre muy segura a escena, como la gran dama estirada y aparente que simula ser, y de
pronto los acontecimientos la descolocan y termina por detrds de ellos, persiguiéndolos.
Sus relaciones con Doifia Ana son tensas aunque cordiales; al principio estd celosa de ella,

pero su instinto la arrastra hacia el matrimonio y hace que pronto se fije en Don Diego.

Beatriz afirma que éste es un montaje de una precisiéon tremenda, que ha requerido un
nivel de energfa muy fuerte y mucha concentracion fisica, porque se juega mucho con los
ritmos y con el movimiento. Es una gran coreografia de todos, teatro en equipo, como es
habitual, pero en este caso con una precisién tremenda. Confiesa ademads que ha sido una
experiencia muy satisfactoria trabajar con Juan Carlos Pérez de la Fuente, con el que ya
habia trabajado en drama, pero no en comedia, un director que ayuda a la labor del actor

aportandole imdgenes muy potentes que le orientan en su interpretacion.



Don Luis es un galdn de comedia de enredo; un personaje al que
no vemos que haga nada aparte de sus enredos amorosos. Tiene la
existencia resuelta en lo practico y por eso se dedica a llevar una
vida dedicada a tontear, a conquistar. Esta enamorado de una

dama —Dona Ana- pero él no sabe en realidad quién es, pues sélo

la ha visto tapada en el Parque de San Joaquin. La ha conocido de

Don Luis
Francisco Rojas

manera fugaz, ha tenido un par de encuentros mds también
fugaces y ahora resulta que cuando va a tener una cita en
condiciones no se presenta esa dama, sino otra, tapada. Por otro lado tiene a Doiia Isabel
—a cuyo hermano, Don Cosme, no soporta— enamorada de él, pero Don Luis la desdefa
y no le parece mal que su amigo Don Diego se dedique a ella. Don Luis presume de que
el galanteo que lleva a cabo nunca le afecta en nada, que todo es un puro divertimento
que no le quita el suefio; pero en realidad es la fachada que se pone. Luego todo le afecta,
y la no correspondencia de su dama le trae por la calle de la amargura. Asi van pasando
los actos, sucediéndose los enredos y aumentando las preocupaciones de Don Luis,

hasta que finalmente todo se descubre y puede casarse con su dama.

Francisco afirma que en este montaje cuenta mucho la fisicidad, y no tanto que los
personajes se distingan entre si psicoldgicamente. Don Cosme, el bobo, termina
haciendo bobos a los demds, y este contagio implica un desarrollo coral de los
movimientos y las acciones de los personajes, por lo que los actores se han tenido que
coordinar muy bien. Todo el reparto interpreta estereotipos pero —y en esto el director
de escena les ha hecho especial hincapié— sus interpretaciones deben ser auténticas,
han de enfocar el personaje desde la verdad. Quiza estemos ante un teatro en cierto

modo de marionetas, pero son marionetas que se creen personas de principio a fin.
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Martin podria parecer en un principio el tipico criado al uso de la
comedia del Siglo de Oro, pero en esta obra los estatus y las
jerarquias tradicionales no estdn, y este criado es mas bien un
companero de juego de su amo, Don Luis, al que enmienda la
plana y va aconsejando para que no se meta en peores jaleos de los

que ya se mete. Viene a parecerse mds a la figura de un segundo
Martin

Arturo Quercjeta caballero que hay en muchas comedias, ese hidalgo venido a

menos que siempre estd al lado del amigo que tiene mas dinero y
sale de juerga con él, y como ambos pertenecen al mundo urbano, puede decirle “;estas
tonto?”. No es el mundo rural, en el que habria un estatus mas claro para ambos y la
jerarquia serfa inamovible, y jamds un sirviente o un pariente pobre se atreveria a hacer
a su amo comentarios como los que aqui se ven. Y en cuanto al amor, Martin se
enamora de lo que pilla, aunque fundamentalmente tiene sus més y su menos con Juana;
pero como las mujeres en la comedia van casi en todo momento tapadas, se crea un
constante juego con las identidades, surgen malentendidos continuamente y Martin,

muchas veces, no sabe si estd hablando a Juana o a otra.

Para construir su personaje, Arturo se ha basado sobre todo en la perplejidad ante lo insdlito,
en la cara de estupefaccion absoluta que se le pone a uno cuando se para por un minuto en la
Puerta del Sol y se pone a mirar. Esta obra es un homenaje al Madrid cadtico y disparatado
del xvi y de ahora; si uno se para a observar ese caos, abstrayéndose, la sorpresa es absoluta.
Arturo considera que el trabajo que sus comparieros y él han llevado a cabo en este montaje

es muy directo, pura accién: aqui no hay tiempo para pensar, hay que hacer.






Don Diego es el hermano de Dona Ana —que ama a Don Luis—y
estd enamorado de Dona Isabel —que amaba a Don Luis—. Aunque
decir enamorado quizd sea excesivo, porque en realidad Don
Diego, como su buen amigo Don Luis, es un ser ocioso que tiene

la vida resuelta, y se entretiene practicando la seduccién y

mordiendo y haciendo morder anzuelos sentimentales. Como

Don Diego
Fernando Sendino

Don Luis persigue ahora a una tapada, Don Diego accede a Doiia
Isabel sin problemas y sin tener en cuenta la opinién de la dama,
pero los encuentros con ésta son puramente anecddticos, no hay un desarrollo pleno de
una historia de amor. La relaciéon de Don Diego y Dona Isabel es secundaria a la de Don
Luis y Dofia Ana y, aunque ambas se suceden de forma paralela y plagada de equivocos,
Don Diego actiia de una forma mds desapasionada, mds al margen del amor que Don
Luis. Don Diego, que durante gran parte de la funcién es un mero acompanante de
Don Luis en sus aventuras, tiene en el desenlace mayor importancia. Como hermano de
Dona Ana y sabedor del poder que su riqueza le otorga sobre el resto de los personajes,
es el inico que est4 autorizado a decidir quién se casa con quién. El es el que destapa
con su acusacion las ideas ridiculas de Don Cosme, y el que termina viendo con buenos

ojos la relacién entre su hermana y su amigo.

Fernando ha construido su personaje basindose, aparte de en el texto, en un
movimiento constante y continuo. Su personaje se apoya mucho en el de Don Luis,
puesto que al fin y al cabo son amigos y practicamente uno es espejo del otro. Pero el
movimiento, casi coreografico aunque han tratado de hacerlo muy natural, es coral, y
en ese sentido cada actor ha de tener en cuenta a todo el grupo y estar muy atento a lo
que estd pasando, tanto en el plano emocional como en el fisico. Aunque no se esté en
un momento determinado en la primera linea de la accién, hay que estar en tension

constante e integrar al propio personaje en cada situacion.
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A Dona Ana la definen la dignidad y el orgullo. Es una mujer
aparentemente escéptica en el amor, independiente, una especie de
diosa Diana de naturaleza indomable y con aversion al matrimonio,
que de repente se encuentra con que se ha enamorado de Don Luis.

Al principio no lo acepta, ni ante al resto de los personajes ni ante

si misma, porque es una fuerza que la estd apartando de lo que

Dovia Ana
Muriel Sanchez

siempre ha sido, y ademds porque sufre un conflicto constante
entre el deseo que siente por Don Luis y la represion moral a la que
le somete la Espaiia de la época, un conflicto que en el fondo tienen todos los personajes.
De superar su propio caracter y ese conflicto surgira el desenlace de la obra. Destacan en
ella ademds la inteligencia, el ingenio y el atrevimiento; es un personaje que siempre sabe
salir airoso de las situaciones, situaciones en las que el resto de los personajes se quedan
paralizados. Por otra parte ella es la que urde la trama, incitando a Don Luis a que la siga,
es la que toma la iniciativa, la mds maquinadora e ingeniosa. Es un personaje
tremendamente temperamental y aparentemente muy seguro de si mismo, pero que en
realidad esconde una gran vulnerabilidad, y que, por supuesto, acabara contagidandose de

la boberia de Don Cosme, como todos.

Muriel nos dice que siempre hace un trabajo exhaustivo de documentacion e investigacion
antes de enfrentarse a un papel. En este caso ha sido un poco distinto porque, dada la
coralidad del reparto, ha tenido que buscar m4s la identificacion con el resto de personajes
que un trabajo mas individualizado. Para crear el caracter de su personaje ha acudido a muy
diversas referencias culturales y sociales: Lola Flores, el mundo del toreo y los pasos
procesionales de Semana Santa; del cine ha tenido en mente a Chaplin, Buster Keaton y los
hermanos Marx; y del ambito artistico, para componer la gestualidad que reclama la obra
y el temperamento que exige su personaje ha acudido como referentes a Goya y al escultor
Bernini para imdgenes concretas, y al mundo literario de La Regenta, Fortunata y Jacinta
y La casa de Bernarda Alba para tener presente ese orden espafol tan represivo, estricto y

rancio que el director ha querido plasmar en el montaje.
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Juana es una criada igual que todas las del Siglo de Oro, y distinta
también. Sirve a Dofla Ana y como todas las criadas de este teatro
es la enredadora, la que lia, la que engaria; la que celestinea con su
sefiora y con el interés que tiene ella por Don Luis, y la que acaba

vendiéndola, porque Juana es la que pone la escala a Don Cosme,

el patdn enamorado de Doiia Ana al que ésta no quiere ni ver, para

Juana
Eva Trancon

que pueda subir a casa de su seflora y “conquistarla”, sin que Dofia
Ana sepa nada. Pero ademads es distinta porque en este montaje el
personaje se ha llevado un poco mas por el lado de la criada manipuladora, aunque ella
en realidad no lo es tanto, sino que miente bien y lo sabe, y estd muy contenta con esa
habilidad suya que la salva siempre. Ademads, como sucede también en general con los
criados, hacen todo lo que no llegan a hacer los amos, y en este caso satisfacen todas las
necesidades sexuales y amatorias que los amos nunca llegan a satisfacer; los criados son
los que se encuentran y los que se lian. Juana, en fin, con la escala, con la carta y con el

dinero, tira de los hilos de la comedia para que ésta avance y se convierta en enredo.

Eva ha trabajado su personaje desde un enfoque muy fisico, como le gusta a ella,
trabajando una manera de caminar y sobre todo el gesto, esa cara de bobo, de nada, que
es muy interesante en esta funcién. Ademas del personaje de Juana hace en la loa el papel
de Matachin, que representa todo lo prohibido y entra en escena a pervertir a la Vida, al

Tiempo y a las Edades. Es una especie de vendaval lleno de vida que se los lleva a todos.
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Juancho es el criado de Don Cosme, que es el bobo por
antonomasia. Juancho no tiene mucho que ver con su amo pero,
= inevitablemente, se contamina de ¢l del mismo modo que algunos
perros se acaban pareciendo a sus duefios. Uno mide dos metros y
el otro apenas pasa del metro y medio, uno es torpe y el otro

avispado, pero acaban siendo muy parecidos. Juancho es ademas el
Juancho

, . . que salva a suamo de los embrollos en que se mete, aunque Cosme
José Ramon Iglesias

no sea consciente de ello. Lo hace por lealtad. No confia en absoluto
en su amo —ni en nadie, Juancho sélo confia en si mismo—, pero es quien le paga y le
permite subsistir en un mundo dificil y se debe a él. Es una especie de Sancho &gil de
mente y de cuerpo, que demuestra ademds una notable destreza fisica e intelectual a lo
largo de la funcién muy necesaria porque, si no fuera por ella, su amo ya se habria quedado
en la cuneta antes de llegar a Madrid. Juancho participa ademds del disparate amoroso que
propicia la cadtica ciudad de Madrid: se encuentra con Juana por casualidad y tienen un
lio fugaz, después del cual no hay reproches ni malentendidos por ninguna de las dos

partes. Es un hombre mas libre que su amo, porque no es victima del amor ni de s{ mismo.

José Ramon, como el resto de los actores, ha trabajado su personaje desde el punto de
vista esencialmente fisico y teniendo en cuenta la coralidad del especticulo. Ha
intentado transmitir al pablico esa libertad de espiritu que tiene Juancho, ese vivir la
vida al dia, adaptdndose con mucha mayor facilidad que Don Cosme al enloquecido

Madrid que se dibuja en el montaje.
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Inés es una criada al uso del teatro del Siglo de Oro, pero que ha
establecido una relacién con su ama considerablemente
tormentosa, oscura, desagradable, y de dependencia y posesion
por parte de ambas, aunque mds por parte de Inés. Esta chica es

una persona agarrotada, como una rigurosa ama de llaves de

novela inglesa o una de esas mujeres enlutadas de la cabeza a los

Inés
Rebeca Hernando

pies que se pueden ver sentadas al fresco o yendo a misa en los
pueblos de la meseta. Su temperamento estd muy sujeto, muy
interiorizado, y sélo deja ver una sequedad extrema, que no propicia en absoluto
relaciones sanas con los demads, sobre todo con su ama, con la que hay un cierto
sadomasoquismo. Un personaje asi necesariamente presenta un contraste muy singular

con el ambiente loco y disparatado que le rodea...

Rebeca ha caracterizado a su personaje, segin indicaciones del director, a través del
habla; tiene una especie de frenillo, no pronuncia bien algunas consonantes, sin que lo
haya llevado a la caricatura. Es simplemente un rasgo suavizado, que sencillamente le ha
servido para proporcionar a su personaje un toque estrafalario, como lo tienen el resto

de sus companeros sobre el escenario.
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Entrevista a Juan Carlos Pérez de la Fuente,

director de escena de Un bobo hace ciento,
de Antonio de Solis y Rivadeneyra

En 1980, funda una compaiia de teatro independiente en la que se inicia como director.
En 1985 se titula como actor y director por la RESAD, y cuatro aflos mds tarde es
director de la Escuela de Teatro del Centro Cultural de Las Rozas.

Entre 1990 y 1996 desarrolla una intensa actividad como director: Asamblea general, de
Lauro Olmo; La dama del alba, de Alejandro Casona; La tierra de Alvargonzilez,
de Antonio Machado; El abanico de Lady Windermere, de Oscar Wilde; La viuda es
suerio, de Tono y Llopis; Amor de don Perlimplin con Belisa en su jardin, de Federico Garcia
Lorca; Las de Cain, de los Alvarez Quintero; Fortunata y Jacinta, de Benito Pérez Galdés;
El canto de los cisnes, de Alexei Arbuzov; Es mi hombre, de Arniches; El amor es un potro
desbocado, de Luis Escobar; La locura de don Juan, de Arniches; Los padres terribles, de
Jean Cocteau, y Mujeres frente al espejo, de Eduardo Galan.

De 1996 a 2004 es director del Centro Dramatico Nacional, donde dirige Nostalgia del
paraiso, en homenaje a Antonio Gala, sobre textos del propio autor; Pelo de tormenta, de
Francisco Nieva; San Juan, de Max Aub; La Fundacion, de Antonio Buero Vallejo; La
visita de la vieja dama, de Friedrich Durrenmatt; El cementerio de automoviles, de
Fernando Arrabal; La muerte de un viajante, de Arthur Miller; Carta de Amor (Como un
suplicio chino), de Fernando Arrabal, e Historia de una escalera, de Antonio Buero Vallejo.

De 2002 a 2007 fue Presidente de la Asociacion de Directores de Escena (ADE). Posee la
medalla de Oro de las Bellas Artes y ha recibido entre otros, los premios ADE y Celestina
por Pelo de Tormenta; Ptblico de Madrid por San Juany por La Fundacion; Cultura Viva
de las Artes Escénicas por San Juan; ADE y Mayte por Historia de una escalera.

En los dltimos anos ha dirigido Oscar o la felicidad de existir, de Eric-Emmanuel
Schmitt; El mdgico prodigioso, de Calderén de la Barca; El ledn en invierno, de James
Goldman; ;Dénde estds, Ulalume, donde estds?, de Alfonso Sastre; La vida es suerio, de
Calderdn de la Barca, y Puerta del sol, Un episodio nacional, adaptacién de Jerénimo
Loépez-Mozo de la tercera parte de los Episodios Nacionales de Benito Pérez Galdos,
espectaculo conmemorativo del Bicentenario del Dos de Mayo para la Comunidad de
Madrid; Angelina o el honor de un Brigadier, de Jardiel Poncela, y El tiempo y los
Conway de ].B Priestley.



1.- Juan Carlos, ;como te embarcaste en
este proyecto?

Pues verds, ha sido muy curioso. Eduardo
fue a ver la obra de Jardiel Poncela que
acabdbamos de estrenar en los Teatros del
Canal, Angelina o el honor de un brigadier,
una obra de teatro “inverosimil”, como
sabes. Aquella noche yo no pude estar,
pero al dfa siguiente Eduardo y yo habla-
mos y me dijo que le habia encantado y
que querfa verme para encargarme una
direccién. En nuestra cita me dio unos
cuantos textos para que eligiera cuil mon-
tar para la Compaiifa, aunque luego me
reconoci6 que él queria y sabia que iba a
decidirme por éste de Antonio de Solis y
recuerdo que le pregunté: “Oye, ;ha teni-
do que ver algo Jardiel?”. Y se eché a reir.
Elegi Un bobo hace ciento porque era la
obra m3s atractiva, el mas dificil de todos
los textos que me pas6, la pieza mds
absurda, més inverosimil y mds loca, asi
que siempre me quedard la duda de si en
realidad fui yo o Jardiel el que eligi6 a
Antonio de Solis. Pero al fin y al cabo es
mi entrada en la Compaiia Nacional de
Teatro Clasico y es un honor: al dirigir en
la CNTC por primera vez en tu vida tienes
que dar el do de pecho. Y también hay
algo que me da morbo; yo creo que
Eduardo le ha dado una impronta muy
interesante a la Compaiifa, pero esto va a
ser otra cosa, y se lo dije: “Eduardo, voy

a hacer el gran chafarrinén”. Y él me res-
pondié: “Ah, para eso te llamo”. Yo creo
que estd muy bien que dentro de una pro-
gramacidon de repente aparezcan estos
montajes locos, como lo soy yo también.
Esta bien porque va a ser algo distinto, y
para bien o para mal, arriesgado, y la pala-
bra riesgo siempre tiene que ir unida a un
teatro publico, y tendré antes de estrenar
esa especie de vacio, de mariposas en el
estomago y de miedo. Cada vez concibo
menos el teatro sin miedo, y voy arries-
gando mds. A veces piensas: ;por qué no
habré hecho una propuesta mas sencilla?
Pero pienso que un teatro publico tiene
que hacer eso, igual que una televisiéon o
una radio publica. Si lo pablico no arriesga,
no lo puede hacer un empresario privado.

No obstante, ti ya habias hecho clasicos.
He hecho clésicos, si. He hecho La vida es
suerio, El mdgico prodigioso, pero la
CNTC te impone mucho. Aunque nues-
tras instituciones no son tan viejas o tan
longevas como las francesas o las inglesas,
creo que la CNTC impone. Este texto,
ademds, como te digo, tiene muchas difi-
cultades, y la puesta en escena, muchas
mds, muchisimas. He sudado, pero mere-
cfa la pena ese gran carnaval que hemos
creado y de alguna manera me recuerda a
afios pretéritos, a aquel afio 96 en que lle-
gué a la direccién del Centro Dramdtico
Nacional con un gran carnaval, con Pelo
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de tormenta, de Francisco Nieva. Bueno,
pues el perfume, aquellas atmdsferas,
aquella gran ceremonia de los locos estd
por aqui, anida en esto. Paco Nieva hizo
ese gran refrito, esa gran zarzuela, bebien-
do de todo, del Siglo de Oro fundamental-
mente, de la zarzuela, del teatro de
vanguardia; y Antonio de Solis compuso
una obra muy moderna, muy dificil, muy
al limite; te das cuenta de que estd muy en
el siglo xx1. Y ha requerido de los acto-
res —con los que hemos pasado momentos
muy duros— una tremenda fisicidad. Esto
es teatro total. Aqui hay una gran inter-
pretacion, qué duda cabe, donde la pala-
bra es fundamental, pero la fisicidad, el
circo, el clown, la commedia dell’arte tam-
bién lo son. Lo hemos puesto todo en un
gran espectaculo que es asimismo un gran
homenaje a Madrid.

2.-;Y por qué ese homenaje a Madrid?

Porque ese caos que es Madrid, esa locura,
esa ciudad que por un lado es tan misera-
ble y por otro lado tan loca, por un lado
con tanta iglesia y tanta represién y por
otro lado tan libre, da una mezcla muy
particular que hace que sea unica en el
mundo. Y la propia dramaturgia, la
estructura de la obra es tan absurda, tan
cadtica, como lo es Madrid, y por eso
Madrid se funde con los personajes hasta
llegar a ser uno con ellos, e incluso com-
primirlos. Es un homenaje que hacemos a
esta ciudad vilipendiada, muchas veces no
comprendida, destrozada urbanistica-
mente, pero donde las personas, y asi lo va
a ver el publico en escena, son mds gran-
des que las casas. Todo estd maravillosa-
mente desproporcionado. Madrid no se

puede entender sin los seres humanos, y
eso ya estaba en aquellos siglos. Cuantas
croénicas de la época decian que como era
posible que detrés de esa ciudad fea hubie-
ra una vida sexual y promiscua tan abun-
dante. Es decir, que no hemos inventado
nada, ni siquiera en la Movida; hubo
muchas “movidas” ya en siglos pasados y
yo creo que los madrilefos, y por exten-
sién los espaiioles, cuanto mds nos han
prohibido, més libertades nos hemos
tomado. Somos un pais contradictorio, ésa
es nuestra idiosincrasia y eso es lo que se
va encontrar el pablico en este especticulo.
Y por eso creo que toda Europa viene aqui
a estallar, a la gran juerga, y en ese aspec-
to no ha perdido Madrid su fuerza. Tu
hablas en Europa de Madrid y automatica-
mente a la gente se le ponen los pelos de
punta. Y la obra contiene esa esencia del
espiritu espafol, es un gran martes de
Carnaval, sabiendo que nos dejan disfru-
tar esas horas porque a la mafnana siguien-
te llega el miércoles de ceniza, donde
empieza la represion de la Cuaresma; nos
recuerdan que la vida es dura. No se puede
entender Espana sin la religién, ni antes,
ni ahora, ni nunca, y por eso la religiéon
esta tan presente en este montaje; posible-
mente he metido mds religion de la que
hay en la obra, pero la llevamos encima, es
nuestra gloria y nuestro infierno. Aunque
hay contradicciones como siempre entre
los criticos, todo apunta a que la obra se
estren6 un Martes de Carnestolendas de
1656, justo cuando Veldzquez acababa
de pintar Las Meninas. Es el momento en
que se inicia la gran caida del Imperio y
eso se plasma en la locura de esta obra, en
la que parece que se incita a olvidar porque



nada de lo que fuimos volveremos a serlo
nunca. Todo el declive desembocard en el
98 y hasta hoy, porque todos los problemas
de la Espana de entonces estdn en la actua-
lidad. Por eso considero que la obra apela al
inconsciente colectivo, la obra es espafola
hasta la médula, contradictoria, divertida,
cachonda, mistica, lo recoge todo.

Y ese todo esta en el personaje de Don
Cosme, el figurén, ;no?

Si, pero Don Cosme ha contagiado al
resto. Lo bueno es que es una obra de figu-
rén, pero todos son un poco figurones, un
poco bobos. La obra es inquietante porque
va mds alld de la comedia de capa y espa-
da, del enredo, del figurén; es otra cosa.
Da un salto, y uno tiene la sensacién de
que en ese salto llega a hoy; sin embargo,
lo que no se me ha ocurrido es trasladarla
al ahora, porque entonces la propia obra
lo rechazaria. Hemos llegado a nuestro
tiempo después de muchas vueltas en la
sartén y lo que vamos a ver aqui son esas
vueltas en la sartén que hemos dado.

3.— ;Conocias a Bernardo Sanchez, el
autor de la version? ;Habias trabajado
con él?

No. Me hablé Eduardo de él, y la verdad es
que es una maravilla. Ha limpiado reitera-
ciones y ha hecho lo habitual, pero sobre
todo le dije que el enredo tenia que per-
manecer integro y lo ha respetado, porque
el texto es un lio de aqui te espero.

4.- ;Qué nos puedes decir del trabajo
con el verso?

;Como decimos el verso? ;Cémo damos,
pues, la vuelta de tuerca y hasta dénde lle-
gamos? El verso, la palabra, es fundamental.

Si la palabra se perdiera en esta fiesta de
locos, serfa un delito y culpa mia. Tenia a
Vicente Fuentes, el asesor de verso, alli a mi
lado y le preguntaba: “Vicente, ;como
imbricamos el movimiento, la accidn, la
palabra para que todo se pueda vivir?”.
Porque es una locura, hay momentos en
que piensas que no se les va a escuchar a los
actores, pero no querfa micréfonos. Con
todo, tengo que decir que Eduardo tiene
una Compaiifa absolutamente disciplinada
y con talento, porque eso es lo importante;
es gente a la que le dices que tiene que ir por
caminos que a lo mejor no han transitado y
van, y luchan. Es un gran ejemplo de una
compania que tiene conciencia de que estd
haciendo algo importante, aunque les haya-
mos cambiado las claves.

5.- ;Qué les has pedido a los actores,
entonces?

Los actores han tenido un trabajo muy
complejo; no habian hecho nada parecido,
segin me reconocian. Hemos trabajado
mucho y ha habido momentos maravillo-
sos y muy duros. Yo creo que es intere-
sante que la gente sepa que, aunque hay
muchos compaieros mios que siempre
dicen que han tenido unos ensayos mara-
villosos, en éste, mire usted, ha habido
dias para todo. Pero eso es adentrarse por
los resquicios de la compleja alma huma-
nay de los personajes. Mira, el primer dia
que leyeron la obra lo hicieron muy bien,
pero les dije: “Esta bien, pero no me sirve.
Vamos a romperlo todo. Eso que habéis
hecho es maravillosamente formal, pero las
situaciones que vive esta gente ya Mesonero
Romanos decia que eran inverosimiles”.
Esa es la clave. Es tan inverosimil como
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cuando uno se emborracha y hace cosas
que normalmente no haria. Con Eduardo
y con otros directores estaban acostum-
brados a trabajar de otra manera y de
repente les pido que nos tiremos a una
plaza donde vamos a ir encontrando
resultados, pero que no van a aparecer tan
facilmente porque hay una parte de la
razén que siempre va a estar controlando
lo irracional. Y han respondido como una
gran compaiifa, con resultados muy inte-
resantes, muy espafioles y aglutinando
cuatro siglos de Espaina. Debo hacer una
mencidén especial, por otra parte, a Arturo
Querejeta; ha sido todo un descubrimien-
to. No lo conocia, habia visto trabajos
suyos pero no habia trabajado con éL. Y no
solo es un maravilloso actor, ademas es un
hombre que juega y en estos tiempos eso
es insdlito, porque el director parece que
se lo sabe todo y el actor quiere demostrar
al director que se lo sabe todo también; y
si casi todos lo sabemos todo, pues enton-
ces ya no lo hagamos.

Al dirigir, estas muy presente sobre el
escenario con los actores, ;jno?

Si, porque cada vez soy un director menos
racional. El trabajo intelectual lo haces en
casa, pero luego creo que es bueno acompa-
far al actor en ese proceso porque, si no, es
impudico. Me rio un poco con ellos porque,
;como les vas a pedir, si no, a estos chicos
que se metan por unos vericuetos sexuales
de tal negrura? Y me meto alli con ellos
diciéndoles que estoy a su lado. La mesa de
direccién es para cuando ya te retiras y
dices, “voy a ver qué he hecho”. Yo cada vez
estoy mds convencido de que el hecho teatral
es un proceso no intelectual, es emocional,

fisico, muy pensado, pero cuidado. No se
hace teatro pensando, en ese momento;
cuando yo estoy en una gran fiesta estoy
haciendo eso, no estoy pensando. Creo que
estamos haciendo mucho teatro pensado,
amamos desde la inteligencia y no, se ama
desde la piel, desde todos los sentidos y este
espectaculo de alguna manera es la recupe-
racion de los sentidos, de las potencias del
ser humano, que son muchas. Hay que
recuperar la sensorialidad que estamos per-
diendo. Internet es maravilloso, qué gran
informacion nos da; pero tenemos que con-
taminarnos. Calderén lo dice en El mdgico
prodigioso: usted podra tener toda la cultu-
ra del mundo, pero a vivir solamente apren-
derd viviendo, metiéndose en el honddn de
la vida. Y es lo que vamos a hacer con esta
obra, por eso les decia a los actores: “perfec-
to, pero yo ahora quiero que por vuestra
piel respire otra cosa; y la palabra va a ser la
del texto, pero leida de otra manera”.

6.— ;Y al escendgrafo, Richard Cenier?
+Qué le has pedido?

Una barbaridad. Tenia un escendgrafo no
espanol para hacer un homenaje a
Madrid, pero esa clave era fundamental;
esa contradiccion es fantastica. A Madrid
siempre ha venido gente a decirnos que
esto es maravilloso y nosotros no nos
damos cuenta; tal y como somos los espa-
noles y los madrilefios, nos tiene que llegar
alguien de fuera a decir que Madrid mere-
ce la pena. Y ahi entra Richard, del que
habia visto algunos trabajos pero al que no
conocia personalmente, y nos hemos
entendido maravillosamente. Le comenté
a Eduardo que queria conocer nuevos



escenografos, pues creo que es bueno que
nos alimentemos mutuamente. En mi
etapa en el CDN, por ejemplo, me fui a
buscar a Francia a Castanheira. Y Eduardo
me dijo que crefa que me entenderia muy
bien con este tipo, que es francés. Ha
hecho un trabajo muy barroco, él es
barroco también, pero es sobre todo un
gran homenaje a esta ciudad. La esceno-
grafia es muy complicada, hacerla y
moverla, porque una escenografia tiene
que ser ademds una imbricacién con los
personajes. Cenier ha hecho ciento cin-
cuenta casas madrilenas que vamos a
mover por el escenario a ritmo de seguidi-
llas, de soleds. Todo estd ademds despro-
porcionado, es maravilloso, como una
especie de viaje alucinante, y un homena-
je a esta ciudad con un perfume muy inte-
resante. Creo que va a hacer que todos los
espectadores se vuelvan un poco como
nifos para reirse de nosotros, de los espa-
foles, lo cual nos viene bien en este tiem-
po de crisis en el que estamos todos un
poco agrios. Vamos a sacar los trapos
sucios y a reirnos un poco.

Asi que la clave en la escenografia es
movimiento y desproporcion. ;Esta
relacionada por tanto con la musica y el
movimiento de los personajes?
Totalmente. Hay que mover las casas de
Madrid, moverlas a través de una musica
maravillosa que ha hecho Alicia Lizaro.
Han sido muchos dolores de cabeza,
muchas noches sin dormir, pensando
cémo muevo estos carros para que en
veinticinco o treinta segundos todo
Madrid se transforme a ritmo de una solea
o de una seguidilla. Ademds teniamos que

romper con el costumbrismo, porque aqui
también hay toros, zarzuela, aqui huele a
churros, a misa de domingo con incienso,
todo tiene un olor muy particular. Pero
habia que ir més alld, hacer esa gran noche
loca donde el alcohol o las circunstancias
nos van a llevar a que maiiana, cuando
amanezca, sea otro dia. Y hemos creado
para los actores un movimiento complica-
disimo, para el que he tenido a mi lado a
Nuria Castejon. Toda la obra es una gran
coreografia, no hay nada improvisado.
Cuanto maés loca es la obra, cuanto mads
desmadrada, mas pensado estd todo. No
he creido nunca en un teatro que se deje a
la improvisacién, porque hoy sale bien y
mafana no. La musica, ademds, también
trae referencias al cine mudo. Hemos traido
a Sergey, un maravilloso percusionista,
que es una barbaridad porque todo lo
hace en directo junto a sus compaiieros,
un clarinete y un fagot, y esto le da mucha
mds tension pues no sabes cada dia si sal-
dré o no saldra.

7.— ¢Qué aportan al conjunto los figuri-
nes de Javier Artifiano?

De entrada son preciosos. Y es lo mismo;
dijimos: “vamos a crear un universo, no
nos quedemos en el topico. Madrid es tan-
tas cosas...” Son unos figurines maravillo-
sos en un Madrid con olor a orines, en el
que de repente aparecen estas mujeres
ociosas que se pasean por sus calles todas
de punta en blanco, con unos colores muy
modernos, pero totalmente tapadas. Hay
una referencia al burka que también estd
ahi; conviene ironizar un poco con eso,
porque hemos hecho dramas de muchas
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cosas y al fin y al cabo la cultura espaiiola
bebe de todas las culturas. Si algo somos,
es un cruce de caminos y en esta obra lo
vamos a ver. Con ironfa, con cinismo, con
satira, pero aqui hemos bebido de todo. §Y
por qué las mujeres tapadas? Era una
convencién, un juego del Siglo de Oro,
que en Latinoamérica se ha estado conser-
vando hasta hace muy poco. Son mujeres
tapadas seduciendo a los hombres con
todo ese juego del equivoco.

8.— ;Y en cuanto a la iluminacién?
Bueno, a José Manuel Guerra le tengo
asustado porque le dije que querfa que
todos los varales de luces también se
movieran. Ha sido un proceso de montaje
duro en el Pavén; que serfa genial haber
estrenado ademads en la Comedia, pero la
armaremos desde el Pavon.

9.— Yo estoy segura de que esto a la
gente joven le va a interesar un monton,
porque le va a atrapar. ;Estas de acuer-
do conmigo?

Asi lo espero, porque al final, mira, no
hacemos teatro para criticos. Se hace teatro

para el pueblo, para eso nacié. Quiero que
cuando una chica o un chico un dia deci-
dan ir al teatro, no llevados por el instituto
sino por su cuenta, se sorprendan. Quiero
que la gente acuda al teatro a divertirse,
qué duda cabe, pero que también piense
en por qué existe un teatro publico. A lo
mejor resulta que ahi nos van a ofrecer tex-
tos como éste que puedo, no investigar,
porque no se va al teatro a investigar, sino a
disfrutar, y con ellos puedo divertirme,
pasdrmelo bien de una manera nuestra,
porque al final vamos a ver que a lo mejor
ese botelléon que se hace en la calle ya se
hizo hace muchos afios y que a lo mejor no
somos tan modernos. Y que de eso va la
vida, de cémo al final —es una gran ironfa—
nos vamos criticando los unos a los otros, nos
va pareciendo que los jévenes son una panda
de locos, pero no miramos hacia atrds, olvi-
ddndonos de lo que haciamos nosotros a
esa edad. Ahi aparece Antonio de Solis,
cuatrocientos anos después de nacer, un
alcalaino que se merece esta puesta de
largo en el siglo xxu.

M.Z.
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Entrevista a Bernardo Sanchez,

autor de la version de Un bobo hace ciento,
de Antonio de Solis y Rivadeneyra

Doctor en Filologia Hispénica. Profesor asociado de cine y literatura en la Universidad de La
Rioja, escritor y guionista. Autor de la adaptacion teatral de E/ verdugo, de Berlanga y Azcona,
dirigida por Luis Olmos, por la que recibi6 el Premio Max en 2000. Le siguieron las versiones
de El precio, de Arthur Miller en 2003, dirigida por Jorge Eines, y de Visitando al Serior Green
en 2007, dirigida por Juan Echanove, por las que volveria a ser nominado al Max. En 2004
realizé junto a Luisa Martin la version de Historia de una vida, de Donald Margulies, dirigida
por Tamzin Townsend; en 2007 version6 Como abejas atrapadas en la miel, de Douglas
Carter Bean, dirigida por Esteve Ferrer, y en 2009 adapté junto a Juanjo Seoane la novela de
Rafael Azcona El pisito, dirigida por Pedro Olea.

Ha trabajado en varias ocasiones con unidades de produccién nacionales: en 2005
realizé el prélogo y los didlogos adicionales para La verbena de la Paloma, dirigida por
Sergio Rendn para el Teatro de la Zarzuela; en 2009 escribié junto a Luis Olmos,
también para el Teatro de la Zarzuela, ;Una noche de zarzuela! Ensuerio lirico en dos
actos, dirigida por Luis Olmos.

En 2003 colaboré por primera vez con la Compaiifa Nacional de Teatro Clésico, realizando
la version de La celosa de si misma, de Tirso de Molina, dirigida por Luis Olmos, y ahora ha
hecho la versién de Un bobo hace ciento, de Antonio Solis y Rivadeneyra.

1.— Bernardo, ya habias hecho para la
Compaiiia una version de La celosa de si
misma de Tirso de Molina. ;Como entras-
te en este caso en contacto con la CNTC?
Eduardo Vasco me llamé a principios del
mes de agosto, cuando yo me encontraba de
vacaciones en Paris. Era primera hora de la
tarde y yo estaba en la calle; me pregunté
qué planes tenia para el otofo y le dije que
estarfa encantado si me llamaba para traba-
jar para vosotros. Entonces me comenté que
se trataba de adaptar esta comedia de
Antonio de Solis, que por cierto yo no habia

leido, y que el montaje iba a ser dirigido por
Juan Carlos Pérez de la Fuente. Le dije inme-
diatamente que si y prescindi del resto de
mis vacaciones, porque en cuanto accedi a la
obra me di cuenta del calado del trabajo. Era
un texto que habia que leer con sumo cuida-
do, con mucha atencién, y que habia que ir
despiezando y desglosando con mucho tien-
to, lo que exigfa concentracién y tiempo. Los
ensayos empezaban muy pronto, la primera
o la segunda semana de septiembre, y yo
realmente tenfa muy poco margen para ope-
rar, asi que me encerré. Afortunadamente la



Biblioteca de la Universidad de La Rioja,
donde trabajo, estaba abierta, lo que me faci-
lité el rodearme de algunos libros, de algu-
nos manuales de informacién sobre Solis y
sobre su teatro y ponerme manos a la obra 'y
a mirar por dentro la funcidn, cosa que no es
nada facil como bien podra apreciar cual-
quiera que lea el original.

La verdad es que es una funciéon compli-
cada, porque es un enredo sobre otro,
un ejemplo, creo yo, al limite de la
comedia de figuron.

Me parece una definicién estupenda. Es
una comedia limite, que casi limita a veces
con otras cosas, efectivamente.

2.— ;Qué diferencias has notado entre
este trabajo de Solis para Pérez de la
Fuente y el que hiciste para Luis Olmos
con La celosa de si misma?

La diferencia es que las comedias son dis-
tintas de formato, aunque hay elementos
comunes: el tapado, el equivoco, la impo-
sibilidad de materializar el deseo amoro-
so... Pero yo creo que Solis y Tirso son dos
dramaturgos distintos. Solis era una espe-
cie de dramaturgo a tiempo parcial entre
sus actividades memorialisticas, historio-
graficas, politicas, y Tirso en cambio es un
poeta a tiempo completo. Tirso tiene unas
aspiraciones liricas dentro de La celosa,
una pieza que tampoco es de sus obras
mayores; pero fue un descubrimiento de
Luis, que se enamord de la funcién y me
transmitié su entusiasmo. Tampoco Un

bobo es la obra més conocida de Solis, lo
es mas El amor al uso, y ciertamente esto
es muy bueno, descubrir perlas y ampliar
repertorio. En el caso de Tirso habia que
prestar atencién y mimo a una estructura
lirica, poética, musical, muy exquisitas, y
en el caso de Un bobo hace ciento hay que
estar muy atentos a una maquinaria espa-
cial y temporal realmente diabolica, que es
la que sostiene y da originalidad a la pieza.
Luego, por supuesto, Luis y Juan Carlos
son directores muy distintos, con escuelas
distintas y con diferentes ascendientes
teatrales, que en ambos casos me intere-
san muchisimo. Juan Carlos estd mads
cerca de Arrabal, de Paco Nieva, de Valle,
y Luis es mds chejoviano y mas lorquiano.
Para mi es un lujo formidable el poder tra-
bajar con mundos tan distintos.

3.— Una vez visto tu trabajo me gustaria
saber si distingues entre adaptacion y
version o para ti son términos sindni-
mos.

Considero que el concepto de adaptacién
encierra una idea como de trabajo fabril,
lo que llamarian los ingleses crafting, de
trabajo de taller en la aclaracion del texto,
en la limpieza del mismo, en favor de la
inteligibilidad, de la transmisién. Sin
embargo la versién aspira a una voz, tiene
algo de voz original, de interpretacion, de
intentar que todas las herramientas con
las que has adaptado ayuden al final al
espectador a una interpretacion nueva de
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lo que estd pasando en escena; una inter-
pretacion temporal, poética y dramattrgi-
ca. Yo creo que esa seria la fina capa de
separacion en la definiciéon de ambos con-
ceptos, adaptacion y version. Y yo, en mis
trabajos, en éste y en otros del siglo xx,
procuro jugar con las dos manos, procuro
adaptar y versionar, transmitir y ver; eso
es lo que trato de imprimir en el director y
en la compania.

4.— En este caso, ;qué pasos has ido
dando? ;Cémo te has acercado al origi-
nal y qué modificaciones has hecho?

El primer paso vino dado por las propias
necesidades del texto: fue intentar aclarar
espacios y tiempos, cuindo pasaban las
cosas, donde y a quién. Debia ponerme en
situacion y en lugar, intentar ver como era
el cuarto de Don Diego y el de Doia Isabel,
vecino al de éste, y como era el Parque de
San Joaquin; intentar ubicar y cubicar. Yo
le decia a Juan Carlos, en las primeras reu-
niones con él, que era la ciudad y el
ambiente el que nos daba el guién de la
historia y que aqui habia unas necesidades
topoldgicas y topogréficas de ver cémo
pasaban las cosas y cudndo y a quién, por-
que hay un juego de enmascaramientos
y de tapamientos tanto onomdsticos como
de rostros realmente diabdlico. Y es que,
aunque parezca mentira, lo primero que
de verdad hice fue intentar enterarme de
qué pasaba; a Juan Carlos, al figurinista, al
escenografo, a todos les sucedia lo mismo.
Al final intenté hacer un plano, una espe-
cie de mapa y desglosar. La obra no estaba
desglosada en escenas, solamente en jor-
nadas, y yo abri dentro de ellas algunos

huecos para intentar espaciar la accién
mejor; como te digo, abri dentro de cada
jornada dos, tres, cuatro escenas distintas
para que sirvieran de guia, también a los
actores. Entonces, cuando tenifa mds o
menos el guidn espacial y temporal, empecé
ya a disfrutar con el 1éxico, con la lengua,
con las estrofas, a ver cdmo era la partitu-
ra de la historia. Me encontré con un texto
desde el punto de vista estréfico y lirico no
superlativo, sin que esto vaya en demérito
de la funcién, porque lo impiden otras
cosas. Sin embargo esta caracteristica hace
que algunos momentos de la funcién bri-
llen con un esplendor extraordinario,
como es el soneto que hay dentro de la
obra, un soneto precioso, o por ejemplo el
didlogo que tienen Dona Ana y Don Luis
cuando se quedan a solas, al final de la
segunda jornada, que es bellisimo, con un
fraseo corto, casi con algun ribete becket-
tiano. Me parece que Solis mimé un par de
cosas de la obra desde el punto de vista
poético, e intentd aligerar tramos desde el
punto de vista de la accién. Por eso habia
algunas estrofas que podian oscurecer el
curso de la trama y, en aquellos momentos
en los que no se escamotea al espectador
nada fundamental, intenté aligerar y quitar
cosas para que fuera més claro el ya de por
si muy complicado curso de la accién. Ese
ha sido un trabajo realmente de adapta-
cion, ahi si que me he visto en el taller,
intentando dejar muy limpio el curso de la
accién para que fuera lo menos complica-
do posible de entender. Después ha habido
que hacer una minima, més pequefia que
en el caso de Tirso, labor de aclaracién
léxica o de transformacién de algtn verso,



cuya inteligibilidad ya era imposible para
un publico de 2011. Y lo ultimo que hici-
mos fue incorporar la loa. Fue una idea
muy buena desde el principio, yo creo que
fue de Eduardo, el recuperarla; es de las
pocas veces que se representa una funcién
con la loa junto a la que fue creada.

5.— Has mencionado antes que la ciudad y
el ambiente eran una clave para vosotros.
Si. Le dimos un gran valor a Madrid, porque
nos parecia parte del guién de la historia.
La ciudad de Madrid, su trazado urbano,
tiene mucho que ver en esta funcion; sin el
laberinto madrilefio, sin su nocturnidad,
no pasarian esas historias, y la escenografia
trabaja a fondo eso; hay una especie de dia-
blo cojuelo que levanta los tejados de la
ciudad y ve qué cosas pasan dentro.

6.— En cuanto a la versificacion no has
encontrado nada especial, ;no? Un poco
de todo, sobre todo mucho romance.

Si, hay escenas completas en romance
porque esta forma tiene una virtud moto-
ra extraordinaria en comparacién con
cualquier otro tipo de versificacién. Y
Solis reserva las quintillas para otros
momentos de mds brillo, de mds luci-
miento; y la redondilla lo vuelve todo un
poco mas chispeante y mds ritmico. Pero
el romance es una autopista de versos
segurisima. El autor se reserva un soneto,
y una silva también para un tramo bastan-
te largo; y asimismo hay unas décimas que
estdn muy bien utilizadas, de las que sélo
eliminé una muy redundante de informa-
cién. Este trabajo me parece tremenda-
mente Gtil para cualquiera que escriba:

meterse en la dramaturgia del otro y ver
por dentro es una escuela en la que apren-
des una barbaridad. Aqui he visto que en
el trabajo estréfico habia poco que hacer
—en estas cosas ademds uno nunca tiene
un prurito de autoria—, ya estaba muy
bien como estaba y se encontraban muy bien
discriminadas y desglosadas las zonas de
versificacion; Solis sabfa muy bien qué
musica utilizaba para cada tramo.

7.— Hablame de la arquitectura del
aparte en esta comedia.

En el aparte me encontré algo que rara-
mente he visto cuando he leido un texto
dramitico de esta época. Ya en el primero
de los de Martin, el criado de Don Luis, en
el que dice “yo me llamo el Gracioso, y
sirvo a un amo que es mas gracioso que
yo”, te deja entrever que los personajes nos
van a contar cosas que habitualmente no
cuentan. Y me di cuenta de que el aparte
era utilizado con el espectador como un
juego de a ver quién sabe mads, si éste o los
personajes, algo que también el cine hace
mucho, y de hecho he intentado darle un
rigor cinematografico a la funcién en el
corte de las escenas, en el ritmo. Luego
adverti que al espectador no se le dejaba en
paz; que accedia a pensamientos y a secre-
tos de un personaje que el resto no cono-
cia, aunque también al espectador le hur-
tan algunas escenas, que solamente son
relatadas. Pricticamente en cada réplica
hay un momento que estd solamente
reservado al espectador, y yo creo que eso
ya es sintomdtico de cdmo era entonces el
juego dramatico y de cémo el espectador
habia adquirido un estatus, un papel muy
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especifico dentro del teatro del Siglo de
Oro. Ademas pienso que esto es muy nues-
tro; en Shakespeare no veo los apartes que
hay en Solis. Constituyen un compadreo
con el publico dentro de un humor muy
espafiol, muy de plaza, de chisme, de
comentario, de comidilla, de apostillar;
s6lo para provocar la hilaridad en el espec-
tador. Un espectador, por cierto, que tiene
que trabajar muchisimo para entender la
funcién, pero al que los apartes le son uti-
les para jugar y para divertirse, y para ver
cuan bobos son los que estdn en escena.

8.— ;Qué crees que mantiene hoy el valor
de nuestro teatro del Siglo de Oro? ;Por
qué crees que sigue mereciendo la pena
representarlo?

No tengo ninguna duda de que sigue
mereciendo la pena, pero no sélo como
adaptador de estos textos sino como espec-
tador, que es lo mejor que puedo decir.
Cuando veo teatro esparfiol del Siglo de
Oro, tanto trdgico como cémico, observo
que plantea problemas que son de una
modernidad absoluta. Hay una ideologia
amorosa, erdtica, que al final es existen-
cial, que me parece que no ha pasado ni un
segundo por toda ella. ;Qué es lo que esta
planteando esta comedia, por ejemplo?
Pues si somos capaces de acertar en el
amor o somos victimas de la desconfianza,
del prejuicio, de la soberbia individual.
Todo eso sigue estando en el alma de cada
uno. Esto desde el punto de vista ideoldgi-
co; luego, desde el punto de vista estético,
lirico y literario, yo creo que hay ahi alguna

de las partituras, entre comillas, mas her-
mosas escritas nunca en nuestro idioma y
que es un tesoro, un tesoro verbal, litera-
rio, lo que lleva a que sea un tesoro espiri-
tual. No podemos vivir sin eso, comedias
como ésta no son textos literarios fosiliza-
dos, son documentos ideolégicos de cémo
éramos y de como seguimos siendo. Yo
creo que son textos que nos siguen emo-
cionando de una forma vital y que nos
tocan por muchos lados.

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

Yo creo que si, porque es muy divertido
con la visiéon que le ha dado Juan Carlos,
que es de una vivacidad, de un color y de
un ritmo extraordinarios; estoy seguro
de que va a llegarles. Pero es que ademas
tengo experiencia de estar con publico
joven viendo especticulos de la Compania
y estoy por ver que no se lo pase bien, ya
sea una comedia o una tragedia. Ademads,
el publico del Siglo de Oro era un publico
més joven que nosotros. Una persona
como yo, que tengo 49 anos, ya era muy
mayor para una funcién de teatro del siglo
XVIL, y también los actores eran mds jéve-
nes. Este teatro era muy joven y cuando
ves las funciones sélo te puedes explicar la
vivacidad, la rapidez, el ritmo pensando en
una compaiifa joven. Todo estaba hecho
para personas muy jovenes que eran capa-
ces de levantarlo y de atrapar a un publico
muy joven también. Estoy seguro de que
hoy también lo conseguiremos. M.Z.
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Entrevista a Richard Cenier,

escendgrafo de Un bobo hace ciento,
de Antonio de Solis y Rivadeneyra

Tras sus estudios de Bellas Artes en Parfs, se instala en Madrid en el afio 1990 y se
especializa en Disefio Escenografico.

Desde entonces ha realizado escenografias para el Centro Dramdtico Nacional y para las
compaiifas Noviembre Teatro, Nao d’amores, Suripanta Teatro, Teatro Yeses,
Metamorfosis Teatro, Uroc Teatro, Compaiiia Chilowa, etc.

Ha trabajado con directores como Juan Margallo, Sanchis Sinisterra, Esteve Ferrer, José
Luis Alonso de Santos, Aitana Galdn, Carmen Galarza, José Luis Saiz, Elena Cdnovas,
Konrad Zschiedrich, Ana Zamora, Eduardo Vasco, Roberto Cerd4, Juan Francisco
Rodriguez y Juan Sanchez.

Con la Compainia Nacional de Teatro Clasico trabajé en 2006 en el montaje Tragicomedia
de Don Duardos, de Gil Vicente, dirigido por Ana Zamora, y ahora en Un bobo hace ciento,
de Antonio de Solis y Rivadeneyra, con direccién de Juan Carlos Pérez de la Fuente.

En el ano 2010, junto a su equipo artistico y una extensa red de colaboradores, crea un
Gabinete de disefio especializado en el conjunto de elementos estéticos que intervienen

en el plano visual del espectdculo llamado “Le Cabinet d"Sthetic Theatrale”.

1.— Richard, no es ésta la primera vez que
colaboras en la CNTC; y ahora te tenemos
en esta obra de Antonio de Solis, dirigida
por Juan Carlos Pérez de la Fuente, donde
la escenografia baila. Cuéntanos, ;cémo
te uniste a este proyecto?

Me llamé Eduardo Vasco y me coment6
que Juan Carlos Pérez de la Fuente iba a
montar un espectaculo y no tenia escend-
grafo, por lo que le habia sugerido mi
nombre. La verdad es que fue una grata
sorpresa, porque cuando me llamé Juan
Carlos —ademds él es muy amable—,

quedamos y nos conocimos, y fue como
un flechazo. Nuestro encuentro fue muy
creativo porque coincidimos en muchas
cosas y yo estoy encantado porque fue un
descubrimiento: por fin he encontrado a
alguien con quien dar rienda suelta a mis
locuras. Yo inicialmente soy mas pintor y
escultor y més barroco que la mayoria de
los escendgrafos, pero Juan Carlos es peor
que yo. En este sentido cuajamos muy
bien desde un principio, y yo creo que
también Eduardo Vasco pensé en mi por
esa locura mutua, por esa flexibilidad.



A mi, como a Juan Carlos, no me gusta
asentarme en la comodidad y, cuanto mas
emocionante es el montaje, mejor me
siento; en éste, por ejemplo he ido a casi
todos los ensayos, lo mas que he podido, y
nunca me he aburrido, siempre disfruté y
estuve con la emocién a flor de piel.

2.—;Qué pautas te dio Juan Carlos y como
enfocasteis la escenografia? ;Teniais los
dos en mente la ciudad de Madrid?

Si y no. Yo la tenfa pero no lo tenia tan
claro, porque pensaba en un plano de
Madrid. Queria Madrid pero sobre todo
puertas, ventanas y balcones y a las pocas
semanas me di cuenta de que el enorme
telén con el plano de Madrid que habia
pensado no funcionaba. Asi que le dije,
“Mira, Juan Carlos, no sé qué te parece,
pero se me ocurre una locura: a lo mejor
no sabemos exactamente cémo hacerlo,
pero, ;por qué no hacemos una maqueta
de Madrid?”. Y claro, no lo dudd, le encan-
t6 la idea y enseguida empezamos a traba-
jar sobre eso. También queria un cielo de
Madrid y lo habfamos puesto en este
mismo teléon de Madrid, pero al final el
cielo se separd del resto, y lo dejamos.
Quiza es muy pretencioso decirlo, pero el
cielo es un cierto homenaje a Veldzquez,
pues tiene semejanzas con los cielos que él
pintaba, en lo denso, en lo dramatico.
También he metido algo de Goya, aunque
muy poco; he dado con la dosis justa.

Y para la maqueta decidimos que iban a
ser unas carras que encajasen Como un
juego de ninos, como un puzzle. Lo pri-
mero que trabajamos fueron las plantas de
las carras, algo que fue muy rapido, lo ter-
minamos casi enseguida, y sobre eso ya
pudo empezar Juan Carlos a ensayar.
Mientras ensayaba, yo he seguido con el
proceso en solitario. Empezamos en agos-
to y hasta el estreno no hemos parado.

3.— Entonces, ha sido un proyecto com-
plejo, jno?

Si, porque todo se mueve, todas las carras
se mueven y tienen que encajar entre si, y
ademds hay una perspectiva totalmente
falsa para que se vieran tejados, que para
Juan Carlos eran su referente; mas que
Madrid, veia tejados de Madrid. Cémo
jugar con todo esto —los tejados, el movi-
miento y encaje de las carras— y que no
fuera demasiado surrealista o que al
menos estéticamente se viera bien, ha sido
todo mi trabajo en solitario. El acabado lo
dejé casi para el final porque viendo cémo
trabaja Juan Carlos no me atrevia a decidir
un acabado, y de hecho al final cambié un
poco. Al principio ibamos a hacer algo
mds realista, mas “bonito”, digdmoslo asf;
los tejados, por ejemplo, los ibamos a
hacer imitacion teja, en relieve. Y al final
nos fuimos de tiempo y se quedé en color
madera, pero no muy claro; también con
sus veladuras y sus tonos ocres, rojizos.
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Este acabado de madera es también muy
bonito y nos lleva a un juego antiguo, por-
que es madera antigua, pero no nos lleva al
cémic, algo que me daba mucho miedo
porque hemos metido una ciudad entera,
hay unas ciento cincuenta casas. Eso lo he
solucionado viendo los ensayos.

Y el suelo, Richard, ;c6mo es? Como en
otros de los aspectos artisticos del mon-
taje, ;hay alguna referencia al mundo de
los toros?

El suelo es también muy importante, y en
él y las talanqueras que cierran las calles,
estd la referencia a los toros. Es un suelo
de albero, como la arena de la plaza, con la
textura pintada para que esté liso y no
moleste a los actores y los movimientos de
las carras. Los elementos colgados tam-
bién se mueven, incluso el telén de la loa
se mueve con maquinaria y también hay
un momento en el que el cielo lo coge un
actor y lo baja. En el cielo intenté cuidar
mucho los colores, le di muchos blancos.
Juan Carlos me decia “estd muy bien, pero
¢por qué no le pones rojizos?”, y yo le res-
pondia que eso con la iluminacién se
podia solucionar, pero si le pones rojizos,
solo puede ser rojizo. Intenté dentro de
mis capacidades hacer que fuera un cielo
agil para el iluminador, a la hora de trans-
formarlo. Todo Madrid estd iluminado,
hasta las casitas. Y es que esta obra lleva de
todo. Como estilo lleva Valle-Inclan, com-
media dell’arte, hasta comic, pero cémic
para adultos, por lo que dejé un Madrid
muy sugerido, aunque muy mio. Yo llevo
ya veinte afios en Madrid y Madrid es de
todos, somos nosotros los que hacemos

que exista Madrid. Asi que es mi Madrid,
aunque pueda parecer un poco raro un
francés haciendo Madrid; pero intenté ser
muy justo. No hablo de Madrid visto por
un francés, sino del Madrid de Richard
Cenier, que lleva dos décadas aqui.
Ademais, es un Madrid nocturno y festivo.

4.— ;Has distinguido con la escenografia
la parte de laloa de la parte de la comedia?
En un principio si se distinguian, pero al
final yo creo que se junta todo bastante,
pues la loa es como la presentacién de la
obra, al fin y al cabo. Juan Carlos la integré
totalmente en el espectdculo y a nivel
escenografico también lo he hecho, aun-
que el telén con Las meninas a lo mejor es
lo que mds destaca de esta primera parte.
Es un luminoso, como el cartel de una
tienda y representa todo lo que representa
el cuadro, Veldzquez y Palacio, que es a fin
de cuentas donde se hace la funcién.

5.— ;Como cambia la escenografia a tra-
vés del transcurso de la accion?

Pues son siete espacios, contando la loa.
Hay un balc6n, una ventana y cuatro puer-
tas, que son dos portones con sus batien-
tes y dos arcos sin batiente, porque
Madrid estaba lleno de puertas, portones y
portillos. He resuelto los espacios exterio-
res poniendo unos copetes sobre ellas; hay
tridngulos, bolardos, una veleta y dos
nidos para la tltima escena. También dos
adornos para la escena en casa de Dona
Ana, donde queria poner dos dngeles, pero
al final quedaba muy barroco. Lo cierto es
que vamos a hacer magia en el Pavén,



porque vamos muy cortos de espacio. De
hecho, esta obra va a ir a Almagro tam-
bién, y tiene su versién de quince metros
de altura y sin peine.

6.— ;Qué utileria tenemos en ella?

Hay poco, la verdad es que va bastante
escasa de utilerfa, aunque tenemos un
cirio con un portacirios, plumas de escri-
bir, un andador para la Edad de Hierro y
tres llaves, que son muy importantes y que
ademads he fabricado yo. Son unas enor-
mes llaves para las puertas de Don Diego,
Don Cosme y Don Luis. Tenemos tam-
bién un rosario de madronos pequeiios. Y
hablando de madrofios, hay que decir que
en el Campo de San Joaquin tenemos
arboles, madronos precisamente.

7.— ;Cual es el taller en este caso?

El taller de construccién es Mambo
Decorados y el de ambientacién Sfumato.
Con estos dltimos nunca habia trabajado;
me habian hablado muy bien de ellos y lo
cierto es que son muy buenos. El trato
ademads es magnifico; Mambo Decorados,

la empresa que construye, ha hecho muy
bien trabajando con Sfumato, porque cada
uno aporta lo mejor.

8.— Por ultimo, ;qué tipo de acogida
crees que va a tener este montaje entre
la gente joven, por las caracteristicas
que tiene?

Muy buena acogida. Para la gente muy,
muy, joven —pienso en las camparias esco-
lares—, esto puede ser un poco delicado,
aunque ahora ya saben de todo. Pero este
montaje es una gran fiesta, asi que se lo
tienen que pasar bien, reirse mucho. Y no
so6lo la gente joven, yo creo que casi todo
tipo de publico quedard con muy buen
sabor. Durard unas dos horas, pero el
tiempo no se verd pasar. Ahora si, como
trabajo ha sido duro, porque ha sido
mucho, pero a mi me gusta trabajar y me
encanto trabajar asi. Es el primer montaje
en el que, aunque soy una persona muy
segura, he dudado, me he planteado cosas.
De hecho hemos quitado muchas cosas,
probado otras muchas, etc., pero estoy
muy satisfecho con el resultado. M.Z.
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Entrevista a Javier Artinano,

diseiador del vestuario de Un bobo hace ciento,
de Antonio de Solis y Rivadeneyra

Realizé sus estudios en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando y escenografia y
figurinismo en la Escuela de Artes Decorativas de Madrid.

Profesionalmente debuta en 1968 con el disefio de vestuario de la obra La hora de la
fantasia, de Bonacci, para la compania de Irene Gutiérrez Caba. Desde entonces, ha
creado mds de medio centenar de disefios de escenografia y vestuario para teatro.

Entre sus trabajos destacan El circulo de tiza caucasiano, de Bertold Brecht, dirigido por
José Luis Alonso; El suefio de la razén, de Buero Vallejo, dirigido por José Osuna; El
alcalde de Zalamea, de Calderdn de la Barca, dirigido por Fernando Ferndn Gémez; La
verdad sospechosa, de Ruiz de Alarcén, dirigido por Pilar Mird; Cyrano de Bergerac, de
E. Rostand, dirigido por Mara Recatero; La visita de la vieja dama, de Diirrenmat, EI
cementerio de automoviles, de Arrabal e Historia de una escalera, de Buero Vallejo,
dirigidos todos ellos por Juan Carlos Pérez de la Fuente; y Madre (el drama padre), de
Jardiel Poncela, dirigido por Sergi Belbel.

Los montajes mds recientes en los que ha trabajado han sido: Agnes de Dios, ;Dénde

estds, Ulalume, donde estds?, El leén en invierno y La vida es suerio.

1.— Javier, buenos dias. De nuevo otra
vez trabajando para el Clasico. Tampoco
es ésta la primera vez que trabajas con
Juan Carlos Pérez de la Fuente, jverdad?
Verdad. He trabajado muchisimo con Juan
Carlos, especialmente en los ultimos diez
afios; le conoci hace unos veinte afios en un
montaje y tuvimos una conexion fantastica
desde el primer momento. Era una época en
la que yo hacia muchisimo cine y después
de aquello, €l intent6 trabajar conmigo
montones de veces, pero nunca podiamos
porque yo siempre estaba liado, asi que

estuvimos bastante tiempo sin volver a tra-
bajar juntos. Pero cuando le nombraron
director del Centro Dramético Nacional un
dia me dijo que ya no me podia librar mas,
que tenia que hacerlo. Coincidié con la
incorporacién al mundo del cine de mucha
gente nueva, y el que los productores pre-
fieren trabajar con ellos en vez de con la
gente de siempre. Asi que ahora en el cine
trabajo menos y he podido hacer mas tea-
tro, que me apetecia mucho. Juan Carlos y
yo, desde entonces hasta Un bobo hace cien-
to, hemos hecho juntos trece espectaculos.



2.— ;Y qué pensaste cuando Juan Carlos te
explicé lo que queria para este montaje?

Pues mira, cuando lef la funcién a mi me
parecio rarisima, complicadisima. Ademads
me dieron el texto original, sin adaptar, y
la tuve que leer y releer porque tiene tan-
tos equivocos que es dificilisimo enten-
derla y por supuesto contarla. Luego con
Juan Carlos he estado muy cémodo; creo
que es el director con el que mejor traba-
jo. Tenemos un entendimiento muy
bueno y ademas saca de mi lo mejor, la
parte mdés creativa, verds; cuando me
llamé para La visita de la vieja dama,
aquel primer montaje en el CDN, le dije:
“Juan Carlos, este montaje no lo veo natu-
ralista y no sé hacer otro tipo de trabajo”.
Y él me respondié: “;Cémo no lo vas a
saber hacer?”. Y la verdad es que trabajo
con él de una manera muy especial; de
hecho hay gente que dice que con Juan
Carlos soy otro figurinista y puede que sea
verdad. Yo estoy acostumbrado, por mi
trabajo en cine de tantos afos, a hacer
recreaciones muy historicistas; eso se me
da muy bien, ya sé que lo hago con los ojos
cerrados, porque es lo que he hecho toda
mi vida. Pero Juan Carlos nunca quiere
eso, siempre quiere otra cosa, y curiosa-
mente me da dos o tres claves que me
abren unas ventanas enormes, y me hacen
hacer cosas que a mi me parecen muy
especiales, como sucede concretamente con
el trabajo que he hecho en esta funcién,

del que estoy muy contento porque se sale
mucho de mi trayectoria profesional. Con
Juan Carlos trabajo con mucha libertad
porque sé que le va a gustar lo que hago;
con otros directores siempre dudas y con
él no, porque ya te digo que es el decimo-
tercer trabajo que hacemos juntos y jamas
me ha echado nada abajo. Ademis, casi
siempre lo que él me sugiere no es lo que
luego hago, pero de repente tiene la clave.
En esta funcion al principio me dijo que
queria algo asi como afos treinta y luego
no hemos hecho nada de esa época, pero
me dio pie a otras cosas, por ejemplo en el
vestuario de las chicas.

3.— ¢En qué se distingue el vestuario
masculino del femenino?

El punto de partida fue que las dos damas
de la obra fuesen muy glamourosas y a mi
me salié una cosa muy hollywoodiense,
como de estrellas de cine de los afios cin-
cuenta —como Grace Kelly—, y de esa
forma las he vestido, lo cual no tiene nada
que ver con la época, es una cosa muy
libre. A partir de ahi comencé a fabricar el
resto. Si las damas iban un poco glamou-
rosas, las criadas irfan en vestidos moder-
nos que podrian ser no de hoy, pero si de
los afios cincuenta o incluso de la época
romantica, vestidos sencillos, en definiti-
va. Para los hombres intenté buscar algo
neutro, que no fuese afios cincuenta por-
que no tenia sentido, pero si tenia que
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tener un cierto aire antiguo. Como por
otro lado no valia hacer un vestuario del
siglo xv11, hice un mix entre el siglo xvi y
el Romanticismo, y han quedado unos per-
sonajes de una época un tanto ambigua; no
se sabe en qué época estamos, pero puede
recordar un poco a la romdantica, porque
llevan unas casacas de ese estilo. En uno de
los personajes también introdujimos, como
queria Juan Carlos, esa estética punk que
hubo en los anos sesenta y luego, en los
criados, he ido en la linea de armonizar. Y
como los personajes masculinos me que-
dan a veces como seforitos andaluces, a
uno de ellos le he hecho un figurin tipo
caporal andaluz; y a otros, como se supone
que son vascos, les he hecho una especie
de mixtura de lo que podria ser un traje
popular vasco sin llegar a nada realista.
Dentro de la ambigiiedad general, quizd lo
mds claro es que resulta absolutamente
atemporal, no sabes en qué época estds,
aunque todo tiene un perfume unitario,
porque los personajes no se despegan unos
de otros, son como uno solo.

4.— ;Y qué has pensado para la loa?
Porque tendra que ser un vestuario
diferente al de la comedia.

Si, la loa es como otra funcion. De hecho,
Juan Carlos me la plante6 después, porque
al principio no sabfa que la iba a hacer, y
con ella hemos jugado un poco. En un
momento dado Juan Carlos me sugirié que
la Vida podia ser en blanco y el Tiempo en
negro, y tener ambos el mismo traje; asi
que la Vida y el Tiempo son el mismo figu-
rin pero en blanco y en negro, uno muy

brillante y otro muy ajado. Y para las Edades
se me ocurri6 hacer el mismo figurin con
distintos colores segun la etapa de la que se
tratara, pero un dia, viendo el montaje de
Juan Carlos, observé que el personaje de la
Edad de Plata lo habia montado muy
sexual. La Edad de Oro es un personaje
juguetén como la nifez; la de Plata es la
edad del vigor; la de Bronce representa la
madurez intelectual y la de Hierro la vejez.
En el ensayo vi que los demds funcionaban
pero ese figurin de la Edad de Plata no, y
sobre el mismo figurin reelaboré un traje
que es un poco sado-maso, medio gay, pero
que funciona muy bien para esa escena.
Habia que tener en cuenta también que los
actores que hacen la loa son luego el Coro,
y en muchos casos funcionan como servi-
dores de escena y van cambiando los deco-
rados, asi que para eso llevan un uniforme
acorde con la funcién: un pantalén, una
camisa y un chaleco. Para no tener proble-
mas con los cambios, lo que hicimos es que
sobre esa misma base del servidor de esce-
na llevan una especie de casacas, que com-
pletan sus trajes de las Edades. Entre la loa
y la comedia hay ademds un episodio de
Carnaval; Juan Carlos ha jugado con que la
loa es una presentacion a los reyes que estan
viendo la funcién, y luego hay una transi-
cién a la comedia propiamente dicha a tra-
vés del Carnaval, en que hemos puesto
algunos elementos que no se han hecho ex
profeso para esta funcidn, sino que se han
tomado del archivo de vestuario de la
Compaiiia; se habfan utilizado para el Don
Juan de Scaparro, y aqui se emplean para
los personajes del Carnaval y los musicos.



5.— En cuanto a las telas, jcuales has
escogido?

Con las telas, al ser un vestuario tan libre,
me he permitido toda la libertad que he
querido. Las chicas usan prendas de hoy
con telas estampadas compradas en tien-
das. A una de las damas, como lleva traje de
noche, le he puesto un crepé de seda, pero
actual; luego he jugado con los encajes, con
adornos, y con terciopelos y tafetanes para
los mantos. Para los hombres he usado de
todo, desde tafetanes y terciopelos para las
casacas hasta cuero. Y he hecho también
algo muy divertido: Juan Carlos me comen-
té que este juego de tapadas que habia en el
siglo XvII es un poco como los burkas de
ahora, y me pidi6 que hiciera un burka
como forma de tapar a una de las damas. Y
efectivamente, he hecho un burka de dise-
o, que no es realista, pero es muy gracio-
so. Y la otra tapada, como él juega con
elementos muy espafnoles, de corridas de
toros, lleva una mantilla por la cara, pero
con una peineta espaiola. Es un especticu-
lo que me ha divertido mucho hacer, por-
que me he sentido muy libre después del
corsé que te imponen las cosas de época.

6.— ;Y crees que este montaje va a
enganchar a la gente joven?

Yo creo que si, que mucho, porque es muy
revolucionario. A lo mejor no les va a gustar
nada a los tradicionalistas del teatro, pero a
la gente joven le encanta esta forma de tea-
tro tan desenfadada. Este especticulo es
realmente un juego; yo creo que va a sor-
prender mucho a la gente, porque es muy
diferente a todo lo que se ha hecho dltima-
mente. Es una cosa que tiene Juan Carlos,
que se la juega siempre; lo seguro no entra
en su cabeza. Y yo estoy en un momento
iddéneo para esas cosas porque estoy hacia el
final de mi carrera y ya no me juego nada.
En otros momentos podia pensar que
pegarme un batacazo aqui me supondria
perder oportunidades, pero ahora no, ahora
ya tengo una trayectoria detrds que no se
puede borrar porque hagas una cosa que te
salga mal o que no conecte con la gente.
Pero con esta obra el ptblico va a conectar:
es un auténtico disparate, un juego total,
una forma de poner la cabeza en otras cosas
tan necesaria en estos tiempos...

M.Z.
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Entrevista a Alicia Lazaro,

composicion musical de Un bobo hace ciento,
de Antonio de Solis y Rivadeneyra

Con la CNTC ha colaborado como compositora, arreglista, directora musical e
intérprete en los montajes: Tragicomedia de Don Duardos, de Gil Vicente; Sainetes, de
Ramén de la Cruz; Viaje del Parnaso, de Cervantes; Las manos blancas no ofenden,
de Calderén de la Barca; Don Gil de las calzas verdes, de Tirso de Molina; Romances del
Cid; Del rey abajo, ninguno, de Rojas Zorrilla; ;De cudndo acd nos vino?, de Lope de
Vega; y Un bobo hace ciento, de Antonio de Solis y Rivadeneyra.

Ha intervenido ademas en Las alegres comadres de Windsor, de Shakespeare; El burgués
gentilhombre, de Moliere; Comedia llamada Metamorfosea, de Romero de Cepeda, y
dos Autos de Gil Vicente, El auto de la Sibila Casandra y El auto de los cuatro tiempos.

Investigadora de la musica espanola del Renacimiento y el Barroco, es titulada por el
Conservatorio Superior de Musica de Ginebra. Ha estudiado en la Schola Cantorum
Basiliensis con los profesores Eugen M. Dombois y Hopkinson Smith. Es instrumentista
de vihuela, latd y guitarra barroca. Ha publicado la integral de canciones para voz y
guitarra barroca de José Marin (s.xv11), y ha realizado la transcripciéon musical de las
zarzuelas barrocas Acis y Galatea, de Antonio de Literes; Viento es la dicha de amor,
de José de Nebra; Andrémeda y Perseo, de Calderén-Hidalgo, y otros trabajos de
investigacion musical. En octubre de 2004 edité el primer volumen de la coleccién
Maestros de Capilla de la Catedral de Segovia, dedicado a Jerénimo de Carrion.

1.— Primera pregunta obligada, Alicia:
¢{como te embarcaste en este proyecto?
Me llamé Eduardo Vasco, el director de la
Compania, y me dijo que estaba haciendo
un equipo para Un bobo hace ciento, de
Antonio de Solis, uno de esos vodeviles
divertidos. Me enviaron un texto que toda-
via no era la version, y debo decir que me
asusté un poco al principio, porque a dife-
rencia de Lope o de otros autores no habia ni
una sola referencia musical en él. Luego me
enteré de que habia una loa, que me llegé a
posteriori y me fui animando un poco
mds, pues la loa si que tenia un “matachin”,

unas seguidillas y ademds era muy caldero-
niana, con lo que ya tenia referencias. Asi
que mi primera idea fue buscar musica,
pero, ;donde? Juan Carlos estaba trabajando
en ese momento en otros aspectos del pro-
yecto, asi que decidi no contarle nada de
momento y ponerme a buscar por mi cuen-
ta referencias de cudl habia sido la propia
historia de la obra, a ver si en el contexto de
las representaciones encontraba alguna refe-
rencia a sainete, baile, o entremés, algo que
lo hubiera acompanado en las funciones y que
si tuviera musica. Lo primero que encontré
es que la obra habia sido representada en



1656, pero sus grandes éxitos y numerosas
reposiciones habian sido en el siglo xvi;
algo que puede sorprender, pero que dice
mucho de ese caricter ligero que tiene el
texto, de un barroco mas bien tardio. En el
XVIII si que se habia representado con unos
sainetes determinados, asi que por ahi podia
haber algo. Esa fue mi primera dificultad. La
segunda es que no conocia a Juan Carlos
Pérez de la Fuente, el director de escena;
nunca habia trabajado con €l, y no tenia idea
de lo que querria. Fui haciendo pequeiios
retazos, pero esperé a hablar con él para que
me contara qué planteamiento tenia y qué
cardcter le iba a dar a la obra.

¢Y qué te propuso el director del montaje?
El querfa darle a todo esto un aire muy
madrilefo y al mismo tiempo con muchas
referencias al mundo taurino. A mi, que
soy un poco antitaurina, la verdad es que la
cosa me result6 al principio dificil, pero
empecé a investigar y a buscar seguidillas y
tonadillas que hablaran de ese mundo,
especialmente en la Biblioteca Histérica
Municipal, en el Cuartel del Conde Duque,
y en la Biblioteca Nacional. Tenia ademds
otra referencia de buisqueda interesante en
la obra y era la presencia del vizcaino, lo
cual me daba pie a mostrar algo del mundo
del extranjero en Madrid.

2.— $Como fue entonces el proceso de
documentacion e investigacion?

Pensé que primero habia que empezar
haciendo un recorrido por la masica del xvi

y luego buscar musica més tardia, del xvi,
que conviniera a la segunda parte. El proble-
ma era como enlazdbamos esas dos cosas. En
la nunca bien ponderada Biblioteca Histérica
Municipal, que estd ahora en obras —y por
eso hay que agradecer mucho a las chicas
que alli trabajan que se fueran vestidas con
casco y mono a sacarme las partituras del
archivo, porque ya no las dejaban entrar—,
encontré una tonadilla graciosisima de Blas
de la Serna, del xvi, que se llama “Las pro-
vincias espafolas unidas por el placer”, que
me pareci6 un titulo maravilloso. Queria ver
qué habia en esa tonadilla, y efectivamente
habia una musica de vizcaino. A partir del
momento en que empiezas a tener algo es
mds facil hilarlo todo. Eso en cuanto al tipo
principal de la obra, el Don Cosme; en rela-
ci6én al mundo taurino he estado oyendo lla-
madas de toros, toques de clarines... Y luego
apareci6 la “Marcha de granaderos”, con una
historia muy curiosa.

Cuéntanosla, por favor.

La “Marcha de granaderos” es el preceden-
te del actual himno nacional espafiol, con
algunas variaciones. De este aire, la “Marcha
de granaderos”, existen varias leyendas. Se
tocaba en el Imperio austriaco y suele
decirse que fue un regalo de Federico II el
Grande, rey de Prusia, a Carlos III con
motivo su boda con Maria Amalia de
Sajonia en 1737, época en que aun era
virrey de Népoles. Otra versién dice sin
embargo que el regalo se produjo anos mas
tarde al conde de Aranda, enviado de
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Carlos III a Prusia, pero no hay datos hist6-
ricos que avalen estas anécdotas. Con todo,
la obra podria tener un antecedente espa-
nol, pues existen similitudes mds que
casuales con la antigua “Pavana Real”, com-
puesta por Enriquez de Valderrdbano hacia
1574 y que pasé a Alemania a través del
emperador Carlos V. Esta pieza se habia
olvidado en Esparia cuando se introdujo la
“Marcha de granaderos”, que tiene también
coincidencias con otras composiciones
de raiz espanola como la cantiga XL de
Alfonso X el Sabio, o incluso alguna melo-
dia andalusi. De esta manera queda bastan-
te demostrado el origen espaiiol del actual
himno nacional, que se fue con Carlos V
como “Pavana real” y volvié como la ale-
mana “Marcha de granaderos” con Carlos
IIL, y que a partir de 1770 pasé a conocer-
se como “Marcha real”. Se tocaba siempre
a la entrada de los reyes porque era muy
bonita y a todo el mundo le gustaba, pero
nunca tuvo texto porque nunca fue un
himno, sino una marcha, como te digo. La
primera partitura conservada de la “Marcha
de Granaderos” es de 1761, y se encuentra
en un manuscrito estupendo de toques de
guerra que me encontré en la Biblioteca
Nacional y que se titula Libro de la
Ordenanza de los toques de pifanos y tam-
bores que se tocan nuevamente en la
Infanteria Espariola. Estd firmado por
Manuel Espinosa de los Monteros, musico
de la Capilla Real y después de la Real
Camara. Espinosa tocaba el oboe y el
clave, era un excelente musico y fue
el encargado de recopilar y poner orden
en las melodias que tocaban las bandas
reales. Nuestra version estd recogida de

esa partitura original de Espinosa, con la
inclusion de alguna glosa melédica, como
era habitual en el Barroco.

3.— $Qué otras piezas has utilizado,
Alicia?

Juan Carlos, en su manera tan grafica de
expresar las cosas, decfa: “yo quiero un
pasodoble”. El pasodoble es una composi-
cion bastante posterior, pero en realidad
cualquier marcha o andante que lleve a un
paso de marcha es un pasodoble. Es un
andante llevado a ritmo de pasodoble. Si
arreglas cuatro notas, no mds, eso suena a
pasodoble. Asi que el pasodoble que apa-
rece no es tal, es un andante de Blas de la
Serna, de una tonadilla que se llama “Las
murmuraciones del Prado”; es estupenda
y convenia mucho al cardcter de la obra.
Para el resto de ocasiones yo queria utili-
zar, aparte de toques como la mencionada
“Marcha de granaderos”, aires que se ade-
cuaran un poco al cardcter de los persona-
jes. Por ejemplo de Boccherini, cuya pieza
“La retirata” parte de la “Retreta” que apa-
rece en el mencionado libro de toques de
Espinosa, y por tanto comparte el mismo
espiritu, he cogido el “Toque del Rosario”
para la escena del oratorio.

4.- ;Y hay partituras tuyas?

Si, hay mausicas que han ido saliendo mds
esporddicamente, como pequeiias melodias
que he compuesto para definir ciertos
pasajes. Una idea interesante ha sido asi-
mismo identificar personajes con instru-
mentos, lo cual siempre es muy elocuente.
Por ejemplo, Don Diego suele estar acom-
paiado por el fagot; Don Cosme tiene su



musica de vizcaino, que es definitiva; Don
Luis sin embargo es un fandango, porque
me parece que va muy bien a esa cosa chu-
lesca que tiene; Inés tiene unas seguidillas
boleras, algo que llamamos “el bolero del
cura” porque luego se va a utilizar para la
entrada del cura; y Dona Isabel estd ligada
a la musica de Don Cosme. Poco a poco se
han ido definiendo pequefios pasajes,
pequeiias melodias, pequefos guifos,
colores... Y ademas hay toda una serie de
pasajes que son claramente contempora-
neos, efectos sonoros que acompaian no
ad libitum sino de una manera concreta,
pero que dan referencia también de ese
ambiente de enajenacién que en algin
momento dado tienen casi todos los per-
sonajes. Son pequenos efectos de disonan-
cias con los instrumentos, porque otra
cosa que ha hecho Juan Carlos con buen
criterio ha sido no encasillarse en un
determinado estilo y eso lo hemos aplica-
do a la musica. Hay que resaltar ademas
que la musica es en directo y los efectos
sonoros también, por muchas razones; es
verdad que se pueden hacer, se pueden
grabar y se pueden lanzar, pero el efecto
sonoro no es sélo un efecto sonoro, es una
parte mds de la obra, una expresién sono-
ra mas del personaje, de la situacion o del
espacio, y por lo tanto tiene que ir ligado
al propio especticulo y a cada funcién.

5.— ;Y en cuanto a instrumentos? En esta
ocasion hay una combinacion curiosa.

Hemos utilizado por primera vez en la
Compaiiia s6lo instrumentos de viento, cla-
rinete y fagot, junto a la percusion. Tenia
que ser un instrumento, como decia Juan

Carlos, muy brillante. El siempre me habla-
ba de los clarines, pero td tocas un clarin en
el Teatro Pavén y nos vamos todos y se
queda el clarin ahi solo tocando, porque es
muy potente. Asi que finalmente le conven-
ci para que en lugar de clarin utilizaramos el
clarinete, que es un instrumento estupendo
porque puede sonar muy dulce, pero puede
sonar en las llamadas muy metal, muy sol-
dadesco, y es un instrumento de banda tam-
bién, asi que conviene un poco a esta cosa
taurina y de marcha que tiene la obra, tan
de compaiifa. Y luego el fagot es un instru-
mento que nunca habiamos utilizado y que
es precioso. No todo el mundo estaba tan
convencido de que esos instrumentos jun-
tos fueran a sonar, pero la verdad es que yo
lo tenia clarisimo, porque conviene al mon-
taje. No obstante la percusion es la clave, de
hecho fue el primer instrumento que llegd
al montaje, porque yo ya no podia més de
tanto dar palmas y golpes. Y con los musi-
cos, ademas, me he entendido muy bien; a
pesar de que nunca habian hecho teatro,
han logrado un trabajo excepcional.

6.— ;Como crees que el espectador va a
recibir este montaje?

Yo pienso que el espectador fundamental-
mente se lo va a pasar muy bien, porque no
hay que buscarle tres pies al gato en esta
obra. Quiz4 la loa es lo mas enjundioso, el
resto es la propia situacion y esta cosa dis-
paratada de las relaciones que también es
algo que ocurre hoy en dia. Madrid es el
disparate total, como los personajes se
encuentran y se desencuentran, se vuelven
locos y cémo al final acaban todos bobos,
lo que es una ensenanza interesante. M.Z.
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Entrevista a José Manuel Guerra,

iluminador de Un bobo hace ciento,
de Antonio de Solis y Rivadeneyra

Entre los muchos trabajos de iluminacién que ha realizado destacan los siguientes:

El método Gronholm, de Jordi Galceran, Un dios salvaje, de Yasmina Reza, Carnaval, de Jordi
Galcerén, Aprenda a bailar en seis semanas, de Richard Alfieri, El suerio de una noche de vera-
no, de Shakespeare y Diez, todas ellas dirigidas por Tamzin Townsend. Memoria de un recuer-
do, Ay, Carmela, Amor de don Perlimplin con Belisa en su jardin, Informe para una acade-
mia, Azaria una pasion espariola y Lope de Aguirre traidor, dirigidas por José Luis Gomez.
Defensa de dama, de Joaquin Hinojosa; Tristana, Llama un inspector'y Algiin dia trabajare-
mos juntas, con direccién de Manuel Angel Egea; La muerte y la doncella, dirigida por Omar
Grasso; Hetairas, dirigida por Pilar Ruiz; Hiroshima mon amour, con direccion de José Péez;
Antigona, dirigida por Francisco Sudrez; Las dltimas lunas, con direccién de José Luis Garcia
Sanchez; Querido Néstor, musical a cargo de Mestisay y El séptimo cielo, dirigida por José
Pascual; Garcilaso, el cortesano, dirigida por Carlos Aladro; EI Rey se muere, de Ionesco, diri-
gida por José Luis Gomez; Un cuento de invierno, de Shakespeare, con direccion de Magiii
Mira. El perro del hortelano, de Lope de Vega, dirigido por Lawrence Boswell; Descalzos por el
parque, de Neil Simon, dirigida por Pep Antén Gémez; Olvida los tambores, de Ana Diosdado,
dirigida por Victor Conde. Mentiras, incienso y mirra, dirigida por Juan Luis Iborra; Cantos
robados, espectaculo musical original de Fatima Miranda; La paz perpetua, de Juan Mayorga,
con direccién de José Luis Moreno; Nunca estuviste tan adorable, escrita y dirigida por Javier
Daulte; La vida es suerio, de Calderén de la Barca, dirigida por Juan Carlos Pérez de la Fuente,
y Medida por medida, de Shakespeare, bajo la direccién de Carlos Aladro.

Ha trabajado para la CNTC en los montajes El caballero de Olmedo y ;De cudndo acd
nos vino?, de Lope de Vega 'y Un bobo hace ciento, de Antonio de Solis y Rivadeneyra.

1.— José Manuel, ;quién se puso en contac-
to contigo para comenzar este proyecto?
Fue Juan Carlos, porque ya habia trabaja-
do con él antes en El tiempo y los Conway,
en Angelina o el honor de un brigadiery en
La vida es suerio, de Calderdn. ;Y qué te
pidié para este montaje de Un bobo
hace ciento?

No me hablé de algo concreto, sino de un
mundo, de unas sensaciones, y a partir de

ahi, con el decorado y con la puesta en
escena, fui imaginando un poco y propo-
niendo cosas hasta que llegamos a un
punto de encuentro. Y a partir del
momento en que la Compania entre en el
Pavén, concretaremos; ya sabes que los
ultimos dias de ensayos son especialmente
importantes y significativos para la ilumi-
nacién, porque es cuando se ve todo junto
en el espacio en el que se va a representar.



El espacio escénico, desde luego, tiene
muy buena pinta: las carras son de color
madera, aunque en principio iban a ser
policromadas, luego han decidido que
sean un color madera neutro, e ilumina-
das desde dentro en algunas escenas. Y el
neén de Las meninas va a ser una cosa
simpatica. El giro que le ha dado Juan
Carlos en algunos momentos es interesan-
te, diferente; yo creo que a algunas perso-
nas les va a resultar chocante porque
arriesga mucho, pero interesante.

2.— ;Cual ha sido entonces el plantea-
miento de Juan Carlos?

En cuanto a qué nos interesaba hacer, ya
que él hace una propuesta un poco fuera de
lo normal, poco convencional, el dilema era
si la luz debia ser también poco convencio-
nal o no. Meditando el asunto, en un prin-
cipio llegamos a la conclusién de que a lo
mejor no era interesante que la luz fuera
también poco convencional, sino que era
preferible crear un envoltorio de ilumina-
cién normal para poder desarrollar lo dife-
rente dentro de ese entorno natural; si no,
corrfamos el riesgo de subrayar excesiva-
mente lo que ya se mostraba de otra mane-
ra, y de crear una sensacién demasiado
irreal. Este fue nuestro punto de partida;
después, al desarrollar la idea durante los
ensayos en el Pavon, hemos ido modifican-
dola, llegando a soluciones mas contrasta-
das segun las escenas, de forma que, aunque
en general la iluminacién tiene un trata-

miento realista, estd salpicada con algunos
toques que si llevan un punto de locura
colectiva. Hay interiores, exteriores, noche
y dia, dentro de lo que permite la esceno-
grafia, porque en la escenografia no hay un
interior o un exterior claros, es un juego.

3.- §Qué momentos has subrayado con
una sensacion de irrealidad?

Sobre todo la primera parte, la loa, porque
la loa al final, tal y como dice Juan Carlos,
es un disparate, es el Carnaval, el dia en
que se permite todo y a todos. En aquella
época creo que era mucho mads salvaje que
hoy en dia, y tenia que ser algo fantéstico,
desde luego; después de estar todo el afio
reprimidos de repente, en un par de dias al
afio, poderse soltar y hacer lo que no esta-
ba permitido. Después, en la comedia, hay
distintos detalles de iluminacién no natu-
ralista, ya que hay momentos en que de
repente se coge un camino muy diferente
de lo que el texto sugiere, y ha habido que
apoyarlo; la escena de la entrada de la esca-
la, en la segunda jornada, es un ejemplo.

4.- ;Qué tipo de técnica utilizas?

Utilizamos algo de focos méviles, porque hay
tantos puntos que destacar que si ponemos
focos fijos por cada punto se nos acaba el tea-
tro y los sitios donde ponerlos. Asi utilizamos
unos focos maviles que tienen la posibilidad
de redirigirse sobre la marcha y cambiar de
color, con lo cual se facilita un poco el traba-
jo. Técnicamente es un especticulo estindar,
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no hay ninguna novedad técnica que desta-
car. Nada nuevo bajo el sol, ya que técnica-
mente estd todo hecho y més que probado,
pero hay efectos con mucha fuerza; nos ha
dado mucho juego ese cielo velazqueio que
ha planteado Richard en el ultimo término
del escenario, y ese foco en primer término
para el soliloquio permanentemente inte-
rrumpido de Martin.

5.— ;Has elegido una gama de colores
concreta?

Ha habido que elegir algo que armonice
con el suelo. El suelo del decorado imita al
albero de una plaza de toros; el albero es
amarillo, bastante claro, y ese color tiene
mucha presencia y mucha fuerza en cual-
quier cosa que hagas, porque es un color
potente, muy luminoso, y por eso hemos
ido probando a ver qué cosas funcionaban
con ese fondo tan dominante. Las varia-
ciones van un poco dadas por el resultado
que da el reflejo de ese suelo inmenso, que
hace de pantalla; la luz rebota ahi y no se
puede elegir un color cualquiera, hay que
comprobar si es armonizable con ese suelo.
Asi que los colores de los focos estdn en
funcién de esos resultados.

6.— ;Te parece que la funcién va a gus-
tar a la gente joven?

Misterio. ;Qué es lo que le interesa a la
gente joven? Eso, no lo sabe nadie, yo por
lo menos no lo sé. Pero de lo que si estoy
seguro es de que les va a causar sorpresa.
Yo no sé si se hardn amantes del teatro o no,
pero si les va a sorprender. Normalmente
la gente, cuando va a ver un clasico, tiene la
expectativa de que va a estar un tiempo,
hora y media o dos horas, oyendo recitar
unos versos que la mayoria de las veces es
dificil entender, no por las palabras sino
por el sentido de éstas, porque es una
manera de hablar que se ha perdido, que
ya no se utiliza. Pero aqui la sensacién de
espectaculo, visualmente, yo creo que si se
va a percibir y yo creo que les va a gustar,
porque los mds jovenes pertenecen a una
generacion que se ha educado en la televi-
sion, que es un medio tan veloz que es difi-
cil competir con él. Pero con la gente
joven es muy dificil saber lo que les intere-
sa 0 lo que no les interesa; conseguir que
un adolescente se quede quieto dos horas
es bastante complicado.

M.Z.
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Entrevista a Nuria Castejon,

coreografa de Un bobo hace ciento,
de Antonio de Solis y Rivadeneyra

Ha pertenecido a las compaiias Ballet Nacional de Espafia, Compaiia de Antonio
Gades y ballets espaiioles de José Antonio. Ha bailado como pareja de Joaquin Cortés y
José Antonio en los teatros Abraham Lincoln Center de Nueva York, Chatelet de Paris,
Opera de Roma, Liceo de Barcelona y Teatro Real de Madrid, entre otros.

Ha colaborado como coredgrafa en los siguientes montajes: Tonadilla Escénica, La
Parranda y La Generala en el Teatro de la Zarzuela; Carmen para el Teatro Verdi de
Sassari; La Rondine, en el Campoamor de Oviedo; Carmen y Pagliacci en el Alfredo
Kraus de Las Palmas; Il Barbiere di Siviglia, Luisa Fernanda, Rossiniana 'y Don Giovanni
en el Teatro Real de Madrid; Il Barbiere di Siviglia para el Sao Carlo de Lisboa; La Gran
Via en la Plaza Mayor de Madrid; El Chanteur de Mexico en el Chatelet de Paris;
Rigoletto en el Euskalduna de Bilbao; La Vida Breve para el teatro Diana de México; El
suerio de una noche de verano en el Albéniz de Madrid; La Bruja para el Palau de las Arts
de Valencia; La Filha Rebelde en el Teatro Nacional Dofla Maria, de Lisboa; Viva
Madrid en el Palacio de Deportes de Madrid; Luisa Fernanda para el Teatro de La
Opera de los Angeles; y Dos caballeros de Verona en el Palacio de Festivales de
Santander. Ha colaborado también en la pelicula Volver de Pedro Almodévar, como
maestra de flamenco de Penélope Cruz. Sus mds recientes trabajos son la coreografia de
Las Bodas de Figaro para el Teatro Real y la direccién y coreografia de Bestiario,
coproduccién del Teatro Real, Teatro del Liceo y Palacio Euskalduna.

Con la CNTC ha participado como coredgrafa en las obras Las manos blancas no
ofenden y El pintor de su deshonra, de Calderén de la Barca y La noche de San Juan 'y
¢De cudndo acd nos vino?, de Lope de Vega. En esta ocasion ha hecho la coreografia de
Un bobo hace ciento.

1.— Hola, Nuria. Esta es la primera que dirigia Eduardo Vasco. Eduardo me

entrevista que haces para el Cuaderno
pedagogico, aunque llevas tiempo cola-
borando con la Compaiiia. Cuéntanos,
por favor, como empez6 tu colabora-
ciéon con la CNTC.

El primer montaje que hice con la
Compaiiia fue El pintor de su deshonra,

llamo6 porque habia visto trabajos mios con
Helena Pimenta y pensé que podia cola-
borar con él en ese montaje, que fue una
coreografia pequeiia, nada que ver con lo
que estamos haciendo ahora. Fue un pla-
cer trabajar con él; la verdad es que yo le
admiro mucho. Luego hemos repetido



experiencia con Las manos blancas no
ofenden, y también he hecho con Helena
dentro de la Compainia La noche de San
Juan. Luego ya colaboré mds asiduamente.

2.— Los montajes complicados en cuan-
to al movimiento, son los que requieren
tu trabajo, ;jno?

Si, como sucede en Un bobo hace ciento,
un montaje en el hay mucho movimiento
de los actores. Yo no habia trabajado
nunca con Juan Carlos, aunque habia oido
hablar mucho de él, y nunca pensé que mi
colaboracidn iba a ser tan intensa; pensé
que iba a ser alguna coreografia, algin
momento de baile... Bueno, estoy encanta-
da. Como sabes, en el teatro clasico siem-
pre estd la musica y algun baile incluido,
pero esto va mas alld; aqui no hay de hecho
ninguna danza, es sencillamente que todo
el trabajo de los actores, desde el momen-
to en que empiezan en el escenario, tiene
ya implicita una fisicidad, una expresion
corporal, unas pequerias coreografias, aun-
que nunca llega a ser propiamente danza.

3.— ;Qué te pidi6 Juan Carlos?

La primera entrevista que tuve con Juan
Carlos fue junto con José Luis Massé. Nos
reunimos y me dijo que toda la escenogra-
fia iban a ser mddulos, que se movian con
musica y que iban formando distintas
calles de Madrid. Todas las escenas las
componian, pues, los mismos actores con
la escenografia. Esto no era una cosa que a

mi me pillara de nuevas; ya me lo han
pedido otros directores, como en El bar-
bero de Sevilla, una produccién del Teatro
Real que estamos llevando por todo el
mundo al San Carlo de Lisboa, a la épera
de Los Angeles, al Chatelet de Paris... Alli
toda la escenografia consiste en unas
carras inmensas que bailaban mis bailari-
nes e iban formando las calles de Sevilla.
Asi, cuando Juan Carlos me hablé de
mover la escenografia, sabia lo que me
estaba diciendo y cdmo conseguirlo, asf
que le dije que no habia problema; pero yo
pensé que seria esto y ademds algun baile,
una jacara, una pavana, algo que tendrian
que hacer los actores puntualmente. Y de
repente, cuando empezamos, desde el pri-
mer dia me doy cuenta de que a Juan
Carlos le encanta que los actores hablen
también con su cuerpo, que todo vaya
expresado desde el cuerpo, y ademas de
distintas formas, que es lo interesante;
muchas veces, cuando hablamos con un
actor, si estd trabajando de una forma
naturalista, le decimos que el cuerpo tiene
que decir lo mismo que estéd diciendo con
la voz, que vaya a su favor. Sin embargo,
en este montaje —que para nada es natura-
lismo— muchas veces ocurre totalmente lo
contrario: el cuerpo muestra una emociéon
interna que el personaje no estd demostran-
do con su voz ni con lo que esta diciendo.
Incluso la emocidn es contradictoria, algo
que nos pasa mil veces en la vida, estamos
diciendo algo pero realmente estamos
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sintiendo otra cosa y estamos ocultando
nuestras emociones. Aqui esto se pone de
manifiesto en la fisicidad, en disociar lo
que se dice con lo que se estd haciendo; es
algo muy complicado pero estd hecho a
proposito. Dices algo con la voz y con el
texto mientras que, muy a proposito,
remarcas con la direccién del cuerpo
opuesta o con una tensién del cuerpo dis-
tinta lo que realmente el personaje estd
pensando o que quiere otra cosa muy dis-
tinta. Hemos jugado con eso, con las
direcciones, con que dos personajes estén
hablando cara a cara pero sus cuerpos
estén indicando otra direccion. Todo eso
estd con mucho mensaje subliminal que
esperemos que el publico capte.

Yo creo que si, porque por un lado le pilla
por sorpresa, pero por otro hace que sien-
ta complicidad hacia el personaje.

Si, y hace que no baje la guardia en ningiin
momento. Juan Carlos le ha imprimido un
ritmo muy fuerte a la obra desde el primer
momento y no lo disminuye nunca. Ves
cada escena pensando “qué va a hacer este
hombre en la préxima”, porque hay un
movimiento continuo, que sorprende
siempre, y saca facetas de los actores com-
pletamente desconocidas para ellos, inu-
suales. Luego también hay momentos en
que el cuerpo va totalmente a favor, pero
siempre de una forma inusual, no natura-
lista y muy interesante para mi.

Esa contradiccion va ademds muy a
favor del texto.

Si, especialmente en una funcién en la que
todo es enredo, en la que nadie estd diciendo

la verdad, con lo cual, efectivamente, creo
que va muy a favor de la historia.

4.— ;Hay una coreografia diferente para
cada jornada?

Mis aun, para mi cada escena es diferente,
con muchos movimientos distintos a lo
largo de cada una. A lo mejor se nos puede
acusar de no seguir una linea de movi-
miento Unica, porque hay un poco de
todo, pero es que la funcién también es
asi, es muy ecléctica, con momentos en
que parece que el actor es un acrébata y
luego otros momentos en que el movi-
miento es de otra textura, de otra calidad,
como en la primera escena, que es mas
galante. Hay muchos movimientos distin-
tos, hay una lectura que no es homogénea,
que no es lineal; y algunos guinos al fla-
menco, guifos al toreo (que estd muy pre-
sente en el trabajo de Juan Carlos), hay
momentos de circo y hasta movimientos
de chotis en los actores. Incluso dentro de
cada escena hay distinta calidad y estilo de
movimientos. Hay movimientos de con-
tempordneo también, de todo tipo; es una
ensalada de estilos en cuanto a movimien-
tos se refiere.

5.- ;Y que respuesta crees que va a tener
por parte del pablico, Nuria?
Pues es un montaje es muy complejo, asi
que no creo que deje indiferente a nadie;
habra quien lo adore y quien dird que esta-
mos locos. Ese es el riesgo, tan importante
en teatro...

M.Z.



Actividades en

Con el apoyo del Cuaderno pedagdgico de
Un bobo hace ciento y el texto de la ver-
sion, proponemos reflexionar y debatir en
clase sobre los aspectos relacionados a
continuacién, como preparacion al espec-
taculo que se va a ver o después de haber
asistido a la representacion.

@ Laobra de Antonio de Solis se represen-
té por vez primera posiblemente el Martes
de Carnaval de 1656 en Palacio, ante el rey
Felipe IV, su familia y su Corte. Buscar
informacién sobre el teatro cortesano del
siglo xvIL Tratar de hallar las similitudes y
diferencias con el teatro que se representa-
ba en los corrales. ;Eran en general las mis-
mas obras? ;Es la obra de Solis, que se puso
en teatros comerciales también, una obra
mds de corral o mds bien palaciega?

@ Investigar también sobre el fenémeno
ludico-cultural del Carnaval. ;Cudles son
sus raices y cudl su sentido dentro del
calendario religioso catélico? ;Qué supo-
nia su celebracién en el Siglo de Oro y en
épocas posteriores? ;Qué frutos literarios
y artisticos ha dado esta fiesta? ;Qué papel
tiene el teatro en ella? ;Qué muestras per-
duran hoy dia del Carnaval tradicional?

® Leer el texto y reflexionar sobre los
temas que salen a relucir en la obra. ;Son
los mismos que aparecen en las principales

comedias de Lope y Calder6n? ;Estan tra-
tados del mismo modo? ;Podria calificar-
se la obra de profunda, o por el contrario
resulta un divertimento ligero?

@ Se ha definido Un bobo hace ciento como
comedia de figurén, una variante de la come-
dia de enredo. ;Cuales son los rasgos funda-
mentales de la comedia de figurén? ;Podria
citarse alguna comedia de figurén famosa
leida o vista sobre el escenario?

® Estudiar a partir de la versiéon de
Bernardo Sinchez —que ha respetado el
verso de Solis—, las formas métricas de la
obra. ;Qué tipo de estrofas aparecen? ;Hay
algiin pasaje que destaque por ser mas liri-
co que narrativo? ;Se podria considerar una
obra rica y compleja segin su versificacién?

® Analizar el reparto de los personajes
que hace el autor. Algunos criticos han
hablado de estructura pentagonal. ;En
qué consistiria? ;Como afecta esta estruc-
tura a la trama y al hecho de que se califi-
que la obra como comedia de figurén?

@ Leer la entrevista con el director de esce-
na, Juan Carlos Pérez de la Fuente. ;Qué
conclusion se saca de su percepcion del texto
de Solis después de ver el espectaculo? ;Qué
imagen de Madrid y de Espafia se muestra?
Pérez de la Fuente es un director de larga
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trayectoria y fue director del Centro
Dramadtico Nacional durante varios afios.
¢Qué visién ofrece en su entrevista del hecho
teatral y de las obligaciones del teatro publico?

@ La musica ha respondido a la intencién
del director de escena de darle un aire de
espanolidad y madrilefiismo al montaje.
¢Qué recursos ha utilizado para ello?
Ademds de piezas de época, Alicia Lazaro
ha realizado composiciones especificas para
el espectaculo y también ha creado el espa-
cio sonoro. ;Como encaja éste con las obras
mas antiguas? Serifa interesante escuchar en
clase —estdn disponibles de forma gratuita
en Spotify y en otras paginas web— la
“Pavana Real” de Valderrabano, la “Marcha
de granaderos” y el himno nacional espariol,
pues son una interesante muestra de como
evoluciona una melodia y se va adaptando
al estilo de cada periodo histoérico.

® Ademads de la musica, en esta puesta en
escena tiene una importancia enorme el
movimiento de los personajes, coreogra-
fiado por Nuria Castejon. ;Por qué en esta
obra el director ha creido necesario que los
personajes se muevan con una cadencia
especial? ;Esta coreografia es muy acusada
o por el contrario tiende a la naturalidad?

® 1a escenografia representa un Madrid
cambiante y movible. ;Cémo ha jugado el
escenografo Richard Cenier con los edifi-
cios del Madrid barroco? ;Qué tipo de
arquitectura estd reproduciendo y cudles
son sus rasgos principales? ;Por qué ha
roto la proporcién entre edificios y perso-
nas? ;Cémo se resuelven los cambios de
decorado entre escenas?

® La iluminacién de José Manuel Guerra
también se atiene al espiritu del montaje
propuesto por su director. ;Cémo se per-
cibe en escena su trabajo? ;Se contrasta o
se suma al del resto del equipo artistico?

® Los figurines de Javier Artifano tienen
dos estilos bien diferenciados: el aplicado a
los personajes que participan en la loa que
precede a la comedia y el de los que forman
parte de la propia comedia. ;Qué diferen-
cias se aprecian entre uno y otro? ;Cémo
ha resuelto el hecho de que los personajes
femeninos vayan casi toda la obra tapados?

® Como se indicaba en el punto anterior,
hay una loa, escrita por el mismo Antonio de
Solis, qué precedié a la comedia en su repre-
sentacion palaciega de 1656. Analizar la
estructura de la loa, su tematica y su estilo.
;Cudl es la finalidad de las loas? Compararla
con la comedia y también con algiin auto
sacramental de Calderdn, para establecer
semejanzas y diferencias. Solis tenfa un con-
cepto global del espectaculo teatral que no se
limitaba a la escritura de comedias: buscar en
manuales de teatro del Siglo de Oro o en
internet informacién sobre cémo se organi-
zaban los espectéculos teatrales, en los corra-
les y en Palacio, y de qué partes constaban.

@ Madrid, como hemos visto, tiene una pre-
sencia constante y fundamental en el texto de
Solis, presencia que se ha engrandecido en el
montaje. Aunque no hay una ruta como la de
Max Estrella y Don Latino en Luces de
Bohemia, se podria organizar una visita a los
lugares citados o recreados en el espectaculo y
ahondar en su historia para ver como han cam-
biado a lo largo de los tltimos cuatro siglos.
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