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José Sanchis Sinisterra

EL SENTIDO DE UNA DRAMATURGIA*

En primer lugar, ¢ por qué hablar de 'dramaturgia’ y no -como siempre se ha hecho-
de 'adaptacion'? ;Mera pedanteria terminoldgica, moda foranea? No: mas bien,
precisamente, porque lo que "siempre se ha hecho" -y asi suele entenderse al ‘adaptar’
una obra clasica- ha sido efectuar un conjunto de operaciones reductivas, mutiladoras
del texto original, tendentes sobre todo a abreviar, aligerar o suprimir el material
dramatico considerado innecesario,excesivo, prolijo, ininteligible y, en definitiva, ajeno
alos gustos del publico habitual. La obra queda asi "podada", "limpia", "actualizada"
y lista para el consumo: un producto reconocible, familiar, no demasiado distinto de
los fabricados en el dia, aunque, eso si, con el genuino sabor y la prestigiosa aureola
de Lo Clasico.

Un trabajo dramatrgico, en cambio, si bien a menudo procede a despojar el texto de
algunos de sus componentes, no lo hace en funcion de propdsitos normalizadores y
digestivos, sino desde una particular interpretacion de la obra, a partir de un proyecto
de puesta en escena, que compromete radicalmente a sus responsables en tanto
que 'autores' de un acontecimiento escénico. En el hecho de asumir con rigor esta
‘autoria’ del espectéculo, de afirmarse como algo mas que una funcién de mediacion,
estriba la especificidad y el riesgo de una dramaturgia. No se trata, pues, de manipular
los significados del texto original para facilitar su comprensién y su asimilacién con
un minimo de esfuerzos y un maximo de gratificacion, sino de optar por un 'sentido’
del fenomeno teatral en su globalidad, y seguirlo: la ruta escogida puede comportar
mas dificultades y menos gratificaciones.

En el caso presente, el punto de partida ha sido propuesto por José Luis Gémez, con
quien ya trabajé en la dramaturgia de La vida es suerio. He intentado, por lo tanto,
operar desde nuestras zonas de coincidencia, que son muchas y configurar un texto
susceptible de "recibir" su peculiar concepcién del hecho teatral. Porque sélo
implicandose personalmente, subjetivamente, en la creacion de un espectéculo, puede
el texto originario revelar algun 'sentido’: y asi es como José Luis Gémez trabaja.

A partir de aqui, de las discusiones previas con José Luis Gémez y con Eugenio
Amaya, de nuestras preguntas y respuestas sobre el texto de Calderén, he tratado
de comprender la 'mecanica’ de la obra: la arquitectura de la trama, la composicién
de los personajes, el disefio de las escenas, el movimiento interior y exterior de la

* Programa de mano de Ay, Absaldn, de Calderdn de la Barca, Madrid, Teatro Espafiol de Madrid,
1983, pp. 13-22.
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accion, las secuencias estréficas, el ritmo métrico, las pautas de la rima... y también
la estructura sintactica, el repertorio Iéxico, los estilemas, ese flujo linglistico que
combina el topico y el estereotipo con la imagen fulgurante y el concepto sulil, el
chiste banal con la explosién patética. Cotejando el texto con el relato biblico y con
La venganza de Tamar, de Tirso de Molina, cuyo tercer acto es casi idéntico al
segundo de Calderon, fue apareciendo una cierta comprension artesanal del modo
de hacer, de la 'manera’ dramaturgica calderoniana.

Desde esta inteligencia -real o ilusoria- de su funcionamiento textual, he emprendido
una minuciosa intervencion sobre todos los niveles de la obra, tanto los estructurales
-fuerzas en conflicto, personajes, secuencias de la accion, espacialidad, temporalidad...-
como los discursivos: dialogismos, funciones del lenguaje, retdrica, etc.Y todo ello en
funcién de un 'sentido’ global, que es a la vez opcién previa e incognita a despejar,
cuyas coordenadas podrian expresarse esquematicamente asi:

-acentuar la violencia primitiva de la accién (es decir: no actualizar, sino arcaizar
la trama);

-intensificar la dimensién afectiva, pasional, a costa de atenuar lo especulativo y
conceptual;

-concentrar los componentes basicos de la trama (actantes, oposiciones,
procesos...) sin disminuir sus contradicciones y ambigledades;

-desarrollar lo implicito, lo latente, lo velado por el pudor, los convencionalismos
o los tabuies de la época y del género, pero que hoy percibimos inequivocamente
como agentes productores de sentido;

-atenuar o eliminar las incongruencias y artificios alli donde el texto cumple una
funcion draméaticamente subsidiaria o ilustrativa, manteniéndolos y reforzandolos,
aun a costa de la verosimilitud, en el resto de la obra;

-potenciar la justificacion relacional e interaccional de los comportamientos,
que aparecen asi no tanto motivados por el ‘caracter' de los personajes, cComo
por su mutua influencia;

-y, en fin, multiplicar los movimientos interiores que los mondlogos y dialogos
revelan u ocultan, mediante leves alteraciones en los planos semantico, sintactico
y fonético. : :

A todo ello habria que afiadir una particular preocupacion por el trabado actoral. En
efecto, de lo que sabemos -muy poco- sobre la técnica interpretativa de nuestros
cémicos del Siglo de Oro, puede deducirse que la ‘recitacion’ constituia su soporte
fundamental -"recitante" es denominacién habitual del actor. Los textos lo prueban, es
el suyo un arte esencialmente oral, verbal, muy proximo, sin duda, al de los narradores
populares; de aqui que todos los elementos significativos de la accion dramatica se
encuentren verbalizados explicitamente en la obra. Sélo posee sentido y funcion en la
trama aquello que puede ser dicho, enunciado por la palabra (abstraccion hecha,
naturalmente, de los efectos escenograficos). Incluso los "visajes", "gestos" y "meneos”,
es decir, los lenguajes corporales del actor, funcionan simplemente como ilustracion y
complemento de la expresion oral. Hoy, sin embargo, el arte del actor explora otros
recursos que le permiten -y aun le exigen- escapar de la literalidad, de la redundancia,
y reemplazar, relativizar y hasta contradecir el significado del lenguaje verbal. Desde
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esta perspectiva, he intentado posibilitar el trabajo de los actores sobre el subtexto,
asi como facilitar al maximo la organicidad de la interpretacion.

Si: me he permitido alterar substancialmente -aunque creo gue no "esencialmente"-
el texto de Calderén. He modificado la disposicién de algunas escenas, he atribuido
palabras y acciones de unos personajes a otros, he suprimido personajes y escenas,
he retocado y reelaborado el estilo y la métrica, y hasta he cometido la imprudencia
de reescribir y escribir estrofas enteras (no por creerme capaz de emular las
excelencias poéticas de Calderon, sino por considerar factible imitarle en sus pasajes
mediocres, que también los tiene). Pero nadie tiene por qué rasgarse las vestiduras:
el texto de Los cabellos de Absalon no ha sido definitivamente masacrado: sigue
ahi, integro, intocado... en cualquiera de sus ediciones. Esto es sélo una dramaturgia,
concebida y realizada en funcion de algo tan efimero como una puesta en escena.
Calderdn y su obra nos sobreviviran a todos. Dejo a los eruditos, especialistas y
‘connaisseurs" el deporte de identificar mis traiciones textuales, y a la critica y
publico la tarea de juzgar el resultado de mi trabajo. Perdonad sus muchas faltas.

POSTDATA.- Unas lineas sobre la debatida cuestion del segundo acto. Desde el
siglo pasado, se ha venido afirmando que Calderén plagio, con leves alteraciones,
todo el acto tercero de la tragedia de Tirso de Molina La venganza de Tamar. La
identidad de ambos textos es indiscutible; las incongruencias que esta insercién
parece producir en Los cabellos de Absaldon también. Sin embargo, dada la
insuficiencia de los datos cronoldgicos, otras hipétesis son también posibles. Por
ejemplo, la inversa. Muy recientemente, el profesor Rodriguez Lépez-Vazquez,
basandose en analisis métricos, léxicos y dramaticos, ha sostenido la posibilidad
de que La venganza de Tamar hubiera sido escrita en colaboracion por Tirso y
Calderon, retomando éste, afios mas tarde, el acto escrito por él para otro proyecto
dramatico: Los cabellos de Absalén. Quede la cuestién como un enigma mas de
este enigmatico y fascinante texto.
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