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INTRODUCCION g

' para cualquier compaiiia de teatro. Con-
siderado la cima entre los muchos lo-
gros de Shakespeare, creo que convive
como parte de un grupo de extrema
seleccidn, en el cual coexisten las ex-
presiones mds altas del espiritu humano

El trabajo que hice se podria de-
nominar como “diario de una produc-
cién”. Setenta y cinco dias —un total
estimado de trescientas horas—observa-
dos, desde la primera lectura de la obra m del arte occidental: estd junto al
hasta ¢l momento de su estreno. Con / Agamenon, Don Quijote, las pinturas
una inversién de 30 millones de pesos chilenosy  dela CapillaSixtina, la Pasion segin San Mateo,
undirec.or galardoneado, laproduccionde EIRey  del]. S. Bachy laNovena sinfonia, de Beethoven,
Lear por el Teatro de la Universidad Catélica,  entre otras. La mayoria de los nombres de actores
1992, es ciertamente uno de los mds prestigiosos  de mds prestigio, tanto en el teatro britdnico como
aportes al teatro chileno por muchos afios -ade-  americano, han interpretado a Lear: entre los més
més del hecho que pocas realizaciones pueden  famosos de este siglo tenemos a Gielgud, Olivier,
aglutinar la cantidad y calidad de recursos que se ~ Richardson, Redgrave, Laughton, Scoficld,
han logrado amalgamar aqui, tanto en su génesis  Hordern, George C. Scott y, mds recientemente,
como en su desarrollo. _ Anthony Hopkins y John Wood. Lear ha sido

Cuando primero supe, en la primavera de  llevado al cine en tres oportunidades; se han
1991, que una version de Nicanor Parrade EIRey  escrito innumerables criticas sobre la obra y esun
Lear estaria siendo ensayada en febrero de este  texto, basico diria, de estudio y andlisis para
afio, supe que queria escribir sobre el proceso  cualquier estudioso serio al que le competa el
mismo—de lamismamaneraenque A.C. H.Smith  teatro o la literatura universales. .
habia escrito sobre un proyecto de gran enverga- Les estoy inmensamente agradecido a

dura de Peter Brook, en la entonces Persia, enel  Alfredo Castro y a su asistente de direccién, Ve-
aio 1971. ¥ rénica Garcia-Huidobro, y a todos los que toma-

He presenciado, leido, revisado y ensefiado  ron parte en esta realizacion por la manera en que
a Lear por més de treinta afios y conozco, en su  me permitieron tener acceso a cada ensayo; al-
justa medida, el enorme desafio que representa  ternamos muchas veces, y en ocasiones en for-
ma detallada, compartiendo pensamientos y sen-

* Traducci6n desde el inglés realizada por Mariana Ureta. timientos. Incluso pude, de vez en cuando, tratar .
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de hacer un aporte de tipo personal a la forma de
enfrentar este desafio. En este rol -a ratos un poco

.ambiguo- tuve la confianza de toda la compafiia,

elemento sin el cual me habria sido imposible
poder escribir este diario. -

Latareaque me habia autoimpuestoeralade
concentrarme en ¢l proceso mismo de desarrollo
de la produccion; tratar de analizar c6mo y por qué
se habiallegado atal o cual resultado. No fue parte
de mi pauta de trabajo el criticar individualmente
a los actores y actrices, o tratar de calificarlos en
sus respectivos roles. En otras palabras, éste es un
andlisis mas que una critica. Sin embargo, ha sido
imposible evitar algiin tipo de juicio evaluativo;
pero, espero que esto se entienda a la luz de una
empatia con el problema més que como un velo de
negatividad. Como actor y director, conozco de-
masiado bien los problemas que-puede confrontar
un grupo de actores al tener que enfrentarse conun
texto como Lear. Mi objgtivo es tratar, pues, de
mostrar el proceso a través del cual estos proble-
mas intentaron ser identificados y resueltos, tanto
por el director como por la compafiia.

Este no es un texto de corte académico, sino
mads bien un deseo de meterse casi, diria, bajo la
piel de este grupo de profesionales que trataron de
escalar —juntos— una de las cimas més altas del
mundo teatral.

SOBRE LA TRADUCCION

Desde el primer encuentro que tuve con
Nicanor Parra, comprendi que su versién de Lear
tendria un cardcter tnico dentro del conjunto de
las traducciones que se han hecho al idioma espa-
fiol. En un abigarrado orden frente a él, tiene todas
las versiones en inglés existentes, asi como las
ediciones en espaiiol, la mayoria de los trabajos
editados como estudios criticos de la obra, un glo-
sario de Shakespeare en inglés y un concordance
(una especie de diccionario que contiene cada
término, simbologia y uso del idioma que hace
Shakespeare en cada una de las obras conocidas
hasta ahora).
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Aunque mi conocimiento |s
sobre poesia chilena es relativa-
mente limitado, creo saber a fil
cabalidad que Parra es quizdsel fi
unico de los grandes poetas vi- ||
vos que puede darnos una ver- &5
sién, no sélo en espafiol, sino
que en chileno —de manera que

la obra adquiera un sentido especial para un pi-
blico contemporéneo, en Chile. Su gran ventajaes
lade serunpoetay acercarse asi de maneradistinta
que si fuese s6lo un académico traduciendo la
obra. A través de su int®lecto, Parra puede unir los
mundos de la ciencia y las humanidades; pero,
insisto, es su espiritu poético, consudosis de dolor
y alegria, profunda seriedad y completa irreve-
rencia, el que le permite a este educado y penetran-
te académico lograr comprender instintivamente
la sabiduria popular, sus expresiones, dichos,
chistes y verdades que, estoy seguro, Shakespeare
habria avalado completamente.

En nuestro didlogo, Parra me habla de las
wres ideas fundamentales que serdn, luego, las
claves para que la compafiia emprenda la inmensa
labor que tiene por delante. Primero, €l califica
esta traduccién que ha hecho casi como una im-
pertinencia de su parte. Ese espiritu orgullosa-
mente andrquico que caracteriza su propia obra
parece ser, segin creo, una mascara detrés de la
cual estd la humildad que posee todo gran artista.,
Parra sabe que estd enfrentado a una tarea casi
imposible, pero Lear se ha transformado en parte
de su sangre y corre, ahora, por sus venas.

Segundo, €l se refiere a su trabajo como a
una transfiguracién, mas que a una traduccién.
(Parra considera las versiones existentes en el
idioma espafiol virtualmente imposibles de leer).
Ademis, todo drama-poético, cuando se trata de
entregarloen otro idioma, requiere de unabiisqueda
lingiiistica de equivalencias mds que de traduc-
ciones de tipo literal. Asi, pues, la bisqueda de
Parra ha sido una combinacién entre lamés escru-
pulosa fidelidad al texto original —cuando le era
posible—mezcladaconel uso de ciertos chilenismos



o dichos populares, en los lugares en que el texto
no permite la traduccidn literal. Finalmente, y mas
interesante ain, ha dejado deliberadamente cier-
tos didlogos y versos en el idioma original, din-
donos asi una version en castellano que puede ser
inmediatamente asimilada por el elenco. Parra
desea mantener al piiblico consciente, en todo
momento, de que estd viendo y oyendo hablar a
Shakespeare; esta aproximacién brechtiana es, en
si. misma, una muestra del respeto por el gran
maestro de los dramaturgos. A la vez de ser una
expresidn del deseo profundoy necesidad absoluta
de Parra de romper con lo%jue €l llama las traduc-
ciones muertas de las grandes obras del teatro
cldsico.

Ramén Niiez y Héclor Noguera. Folo: Ramén Lopez.
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Finalmente, diria que, como poeta, Parra
sabe que Shakespeare trabaja sus textos a nivel de
metéifora. La interaccién entre lo literal y lo impli-
cado y lo simbélico es lo que yace en el corazon
mismo del discurso shakesperiano —y es, tam-
bién, el material basico que todo ser humano tiene
enlos procesos relacionados con el pensamiento y
el sentimiento, aunque estén o no estén conscien-
tes de ello. Parra ha planteado asi, pues, estos
desafios a los actcres, para que los confronten
desde el primer dia de encuentro con el texto.

El poeta chileno ha, abiertamente, admitido
identificarse personalmente con Lear. Su version
se relaciona a nivel de las percepciones que le son
propias sobre la sociedad a la que pertenece, con-
llevando todas las contradicciones que
¢sta contiene. Nos habla con gran pa-
sién e inteligencia sobre lo glorioso de
los textos de Shakespeare, sobre la
relevancia de las obras del autor en la
Inglaterra isabelina —que él parece
conocer tanto 0 mejor .que cualquier
especialista. Nos habla también sobre
lo que sélo puedo describir como una
misién de él, privaday maravillosa, de
querer entregar y sellar con fuego esta
obra para que penetre, queme y quede
en la conciencia de América Latina.
Este serd su testamento. La traduccién
que se actuard es su tercera version.
Planea hacer dos versiones mds, qui-
zds tres. Y sabemos que Parra las hara
tanto con la conciencia.del artesano
como con la del gran artista que, sin
duda, es.

SOBRE EL DIRECTOR

Asi como la traducgion serd co-

* nocida como “la version de Parra”, la
produccidn de esta obra, su creacion y
concepeion, ha nacido de la mente de
sudirector: Allfredo Castro. El ha vivi-
doy respirado la obra durante muchas



semanas, mucho antes que los actores tengan
siquicra una vision a grandes rasgos del texto.
Aln antes de que se cfectie la primera
lectura, Castro ha identificado la naturaleza de la
tarea que le confronta: llevar a la compaiiia a un
territorio nuevo, tanto téenico, emocional como
intelectual. Castro tiene costumbre de trabajar con
una compaiiia propia; ahora, se enfrenta a la nece-
sidad de moldear a un grupo de actores, que
deberdn sentir que trabajan en equipo y esto, a la
brevedad posible. Parte del elenco trabaja nor-

Ramén Nifez y Héctor Noguera. Foto: Ramén Lopez.

malmente junto en television. Castro conoce ese
mundo muy bien y respeta la disciplina que le
impone a los actores— pero, estd igualmente cons-
ciente de la necesidad de construir aqui un marco
de referencias dentro del cual cada individuo
pueda trabajar y entrar al mundo de Shakespeare
y encontrar, ademas, un sentido, una razén de ser
através de sus personajes, que pueda, asu vez, ser
transmitida al piblico.

SOBRE EL ELENCO

Este consta de catorce person:s, entre actri-
ces y actores profesionales, mds cuatro estudian-
tes de teatro de la UC que poseen los roles de
soldados, sirvientes y mueven la escenografia.
Tito Noguera (Lear) y Ramén Nifiez (el Bufén)
han trabajado juntos varias veces. Hace poco, por
ejemplo, presentaron la historia de los hermanos
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Van Gogh, bajo la direccién de
Castro. La relacién que logren |
formar entre sus dos personajes K&k
formard el motor, la energia, la i}
fuerza impulsora que moverd la 1.3
primera mitad de la obra. Otro
ejemplo son Roberto Navarrete
(Gloucester) y Gabriela Her-

nindez (Gonf:ril) que trabajaron, recientemente,
en Danza Macabra. Asi, pues, esta complejidad
en las relaciones pre-existentes dentro del elenco,
serd la materia prima con la cual Castro debe
trabajar. Sabe que su tarea es enorme. Cuando
Lear se interpreta en Gran Bretafia —no muy se-
guido, por lo demds- es presentada usualmente
por laRSC (“Royal Shakespeare Company”) oel
NT (“National Theatre™). Ambas compaiiias es-
tdn compuestas de actores/actrices que poseen una
vastisima experiencia en Shakespeare y que, ade-
mads, conocen intimamente sus propias versiones.
Castro, en Chile, estd enfrentado a un dilema
frente al cual cualquier director britdnico retroce-
deria antes de tratar de intentarlo.

Laobraes,asimismo, menos conocidacomo
obra dentro del grupo de las tragedias. Es lejos la
mads dificil de penetrar de todas ellas. Pero creo
que,en este caso, su carta al éxitodeberia ser la tra-
ducci6n de Parra. El cardcter revolucionario de la
misma deberia permitir a estos profesionales pe-
netrarla en todos sus rincones, por recénditos que
sean y, sobretodo, en el poco tiempo de que se
dispone.

Los PRIMEROS QUINCE Dias

Alfredo empicza su trabajo confrontando a
los seis personajes masculinos principales de la
obra: Lear, Kent, el Bufén, Gloucester, Edgar y
Edmond. Empiezacon la lecturadel texto comple-
10, la que se lleva a cabo en un poco mds de tres
horas; el factor tiempo se manifiesta aqui, ya, por
primera vez y serd, desde entonces hasta el estre-
no, un problema que habra que resolver. Lear es
una obra larga. Algunos cortes serdn necesarios —



pero, ;dénde y cdmo? En la lectura que hace
Alfredo es obvio que se ha enfatizado el humor
que existe en la obra -siendo éste un elemento que
no se asocia generalmente con una tragedia de
Shakespeare. Se oyen muchas risas durante la
lectura —mas de las que hubiese esperado de parte
de una compaiiia britdnica. Pero Parra ha logrado,
asi, capturar laesencia misma de Lear. Nos mues-
tra, ademds, lamanera en que Shakespeare tratala
verdad, filtrada a través de percepciones de caracter
relativo, donde la luz y la oscuridad estdn entre-
tejidas y se confunden. Nos hace pre-claro el rol
clave de el Bufén, con su percepcién alternativa de
larealidad, expresada a través de chistes amargos
-y a veces, hasta peligrosos. El lenguaje que Parra
usa brilla con luz propia, esté lleno de energia.
Alfredo sefiala, entonces, la necesidad de dejar
que el texto penetre, por simismo, al interior de los
actores —ellos tendrén, a su vez, que entrar a €l
buscando caminos propios.

La obra es releida cuatro veces durante la
primera semana y se trabaja en detalles de puritua-
cién —los que seagregan a partir del manuscrito de
Parra. Los actores estin sorprendidos de la forma
en que el texto mismo los deja penetrar los roles
que interpretardn, desde un comienzo. Se percibe
eneltextoun gran sentidode fluidez. Esto presenta
problemas de tipo técnico-respiratorio: las pausas
para respirar son cruciales; ademds, en espafiol se
utilizan mds palabras para decir lo mismo que en
inglés y la traduccién demanda una rapidez ver-
bal, y al mismo tiempo, un sentido intuitivo del
compds y ritmo del texto. Los actores necesitardn
comprender: a) cémo trabajar este ritmo y esta
estructura, y b) qué significan las palabras, tanto
en la relacién sintdctica que poseen entre ellas,
como también representantes/simbolos de los
profundos temas e implicancias de la obra.

Las lecturas de El Rey Lear se ven fre-
cuentemente interrumpidas por discusiones de
caracter andlitico, muchas de las cuales se basan
en la necesidad de encontrar motivaciones claras.
Alfredo sugiere que la obra misma no pretende
darnos un tipo de ensefianza moral, sino que

mostrarnos a seres humanos en crisis. Se habla de
los varios niveles en los cualesel sentido o larazén
de ser de la obra existen por sobre y mds alld de los
realistico—la tensién que existe entre orden y caos,
y el comienzo de la crisis profunda a que Lear se
somete, al renunciar a su poder, a cambio de una
declaraci6n de amor verdadero.

Se han abierto nuevos caminos para empe-
zar a trabajar: lo simbélico/metaférico, lo sico-
légico, lo realista. Hay un sentir muy claro de que
se puede confiar en el texto para guiarnos a través
de este vértice de dilemas por resolver.

Al comienzo de la segunda semana, ya se
estd trabajando directamente en el escenario. No
hay trabajo previo de improvisacién pura. En esta
version, el textoes el duefio y sefiorde la situacion.
Alfredo les pide a los actores decirlo en base al
trabajo que ya se ha hecho -y de tratar de moverse,
porahora, anivelintuitivo. Algunas ideas empiezan
a emerger; todavia se estd camino hacia cada uno
de los personajes. Alfredo los interrumpe una y
otra vez, algunas veces insistiendo en matices de
luz y sombra, en cuantoalaentrega del texto; otras
veces, haciendo hincapié en la velocidad o el ritmo
(aunque se hace cada vez mds obvia la necesidad
de mantener un compds, por asi decirlo, un latido
constante y regular). Los movimientos efectuados
tienen naturalidad y estdn a nivel ain primario;

- mucho de este trabajo debera ser alterado luego, y
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adaptado, cuando se integra el resto del elenco.
Pensando sobre las diferencias entre actores
chilenos y britdnicos en Shakespeare, recuerdo
que Peter Hall y John Barton revolucionaron la
diccién en laobra de Shakespeare, acomienzos de
los afios 60, en Stratford: un lenguaje claro, natu-
ral y articulado era la meta deseada y todo actor
britdnico ha tenido que pasar por esta disciplina de
hablar en versoy con sentido. Laentrega, encaste-
llano, se torna a veces borrosa, poco clara, y me

pregunto cudnto de esto se debe alamaneraen que

hablan el espafiol los chilenos y si se necesitara
poner atencion a este punto en el futuro.

Alfredo concentra su atenci6n en esta etapa
en Tito (Lear) y el sentido en que éste estd desarro-

m»—.




llando su personaje. Las exigencias que Lear hace
acualquier actor que se aproxime a él son enormes
y le roban de cada rincén de su personalidad y de
su resistencia tanto fisica como emocional.

Aqui me detendré a describir el trabajo que
Alfredo hace con Rodolfo Pulgar (Kent) y Alberto
Vega (Edgar) como ilustracién de la forma en
c6mo un director puede trabajar dentro de la
concepeidn que el actor tiene de un personaje y
lograr producir los cambios positivos necesarios.

Las primeras versiones del didlogo que tiene
Kent —ya disfrazado- han sido dichas a gran velo-
cidad, con un sentido de urgencia y casi directa-
mente al piblico. Alfredo le pide internalizar el
proceso: pensamiento/sentimiento, siguiendo los
pardmetros que ya se han establecido; le recuerda
a Rodolfo (Kent) que, ademads de tener miedo, su
personaje estd herido y triste por lo que Lear ha
hecho y decide, entonces, cuidar al rey, en su rol
de ser el sirviente mds antiguo. Alfredo también le
pide fuerza de cardcter. Rodolfo parece sorprendi-
do, al principio, con tanta demanda en sélo diez
lineas de parlamento. Lo practica varias veces,
casi en voz baja, como habldndose a si mismo,
meditando en las consecuencias de tener que usar
un disfraz para todo lo que debe decir; de pronto,
hay una transformacion casi inmediata del per-
sonaje, cuando Rodolfo pasa de su Kent 1 a su
Kent 2 —y hace de este ultimo casi un buf6n alter-
nativo al que ya existe en la obra. Su actuacién es
un poco exagerada y Alfredo se da cuenta y'lo va
controlando en sus movimientos a medida que
avanza la escena. Varecorddndole, asimismo, de
la nobleza que posee Kent y cémo ésta debe mani-
festarse, aun dentro del disfraz que opté por llevar.

Al dfa siguiente, Alfredo trabaja mucho mis
intensamente en el primer parlamento significa-
tivo de Edgar; su trabajo es hecho con gran inten-
sidad, resaltando asi el rango que abarca como
director.

Algunas de las cosas que dice son de tipo
intelectual: da muchas ideas sobre las bases filo-
soficas que impulsan el accionar de Edgar -la
relacién con su padre y con su hermano; la natura-
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leza que impulsa la aparicién de |y

la locura. La frase clave es: Lo
que es yo no soy nada. Esta en- 4§
tabla nexos de tipo sicoldgico/ [k
emocional muy fuertes. Alberto
ha empezado a representar a |
Edgar comoun serasustado (que
evidentemente lo estd), pero no

muestra mucho mds que eso. Alfredo trata que

Jdnternalice, entonces, las palabras, que se hable a
si mismo, que entienda, por sobre todo, la razén
que hace a Edgar elegir el asumir la locura. Insiste
en que Alberto deje su parlamento sin resabio
alguno de autocompasioén y que lo entregue con
una distancia calculada (en sentido brechtiano);
debe, asimismo, remover todo resabio de teatra-
lidad. Después de una hora de trabajo, han apa-
recidonuevas ideas y algunos problemas que no se
habian suscitado antes pero que, de algunamanera,
estaban latentes. El director esta consciente de los
problemas técnicos que confrontan los actores: de
respiracion, en esta o tal frase, de movimiento, de
colocacién de la voz o del gesto. Con estas indi-
caciones, estd estimulandoa Alberto abuscar nue-
vos caminos por si mismo, guidndole, pero sin
forzarlo a seguir uno pre-marcado por él.

Al final de los ensayos de este periodo,
Alfredo estéd trabajando intensamente sumergido
alinterior de losseisroles masculinos principales,
pero, sobre todo, con Lear y el Bufén. Le pide a
Tito que vuelva su mirada a él mismo —que olvide
al rey por un tiempo y se concentre en el hombre,
Tito empieza a usar su propia voz, baja la veloci-
dad de su entrega, piensa cada cosa que dice el
texto. Muchode la temdtica que ha sido la pauta de
las discusiones.en los primeros ensayos ¢s ahora
dejada de lado, para concentrarse en esta nueva
etapa. Alfredo trabaja con la idea de que la com-
prensidn viene antes que la interpretacién; no deja
nunca o casi nunca pasar una palabra, a no ser que
esté seguro que hay un proceso de comprensién de
parte del actor del porqué esa palabra estd ahi
donde est4. En la escena del rechazo de Lear hacia
Cordelia, Alfredo le pide a Tito que deje a un lado




Aberfo Vega y Mauricio Pesutic. Folo: Ramén Lépez.

el dolor y la tristeza que esto le causa y que se
concentre en ¢l aspecto de irracionalidad de 1a
furiaque demuestra Lear; éstaes laprimeraexplo-
sién del personaje, y debemos ver, aunque de
maneraincipiente, las semillasde su futura locura.
Esta se manifiestaenel rechazo de Learala verdad
que ha surgido tanto de parte de Cordelia como de
Kent. Tito se lanza, cual dragén fogueante y se
deja guiar por esta furia irracional, sin limites. En
ese momento, toca algo interno por primera vez.

Luego el director trabaja con Ramén (el
Buf6n) de la misma manera, hablando en detalle
sobre el personaje mismo. Este es uno de los bufo-
nes m4s complejos de Shakespeare y tiene varios
niveles de complejidad: a nivel de locura pura; de
la verdad-dentro-de-la-locura, que sélo el Bufén
conoce y puede articular a su manera; del lazo de
amor que existe entre é] y Lear; de la melancolia,
cuyas raices provienen del carifio que le tiene a
Cordelia y del dolor de su alejamiento de la corte.
Sutrabajo, pues, serd tratar de expresarel caos que
existe en el inconsciente del comportamiento de
Lear (elementos con los cuales ha estado jugando
y trabajando toda su vida de bufén).
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Paralograr expresar
este punto, Alfredo le pide
aRamén el mismo tipode
verdad intrinseca que le
ha pedido a los otros ac-
tores: nadade trucos, nada
de discursos de corte mo-
ral; en vez de una decla-
macion, hacer una decla-
racién del texto (desde el
punto de vista de la per-
cepcidn interna que tiene
el actor del personaje).

Esta percepcidn to-
ma tiempo en desarrollar-
se con plenitud; no es tan
simple como escuchar lo
quediceel director y luego
tratar de hacerlo cada vez
mejor. Estamosaqui, diria
yo, en un nivel mas delicado de trabajo y mas
dificil de relacion entre el actor y su personaje.
Todos estos profesionales tienen recursos técni-
cos, experiencia humana, inteligencia y gran cali-
dad de experiencia teatral. Pero, en esta obra, cada
uno de ellos ha tenido que ser llevado a nivel cero
—una partida en blanco— para, asi, ser confronta-
dos con lo que es la esencia del personaje y de la
obramisma. Paraque esto suceda, en un grupo que
no es una compaiiia estable, el rol del director es
fundamental: es su sensibilidad, su profesionalis-
mo, su entendimiento de hasta el mas minimo
detalle del texto y de las capacidades individuales
de cada actor, lo que forman la base sobre la cual
la produccién de esta obra se desenvolverd y
crecerd en realizacién a través del tiempo dispo-
nible.

DesarroLro: marzo v asriL 1992

Dentro del espacio de que disponemos aqui,
es imposible tratar de dar una cuenta detallada del
proceso y crecimiento que se logré en los dos
meses siguientes —desde la llegada a los ensayos
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del resto del elenco, el 2 de marzo. Lo que si haré
serd empezar indicando los principios sobre los
cuales Alfredo Castro trabaja durante este periodo
y luego dar algunos ejemplos especificos de cémo
esos principios fueron puestos en prictica.

1) El proceso al cual se somete un actor
contiene, necesariamente, el pasar por unaserie de
etapas relacionadas entre si: a) La motivacion:
“¢Cudles son las razones que me llevanatenereste
comportamiento?” b) La emocion: “;Cudl es la
naturaleza de mis emociones/sentimientos y c6mo
¢sta afecta mi comportamiento?” ¢) La claridad:
“¢Cuadl es el método mds simple y directo para
presentar mi motivacién y mi emocién?” d) La
diccion: “;Cémo diré/hablaré el texto, de manera
que estos tres elementos sean, a la vez que escu-
chados, también comprendidos?”. Estas etapas,
aunque obvias, tendrin que ser enfatizadas una y
otra vez por Alfredo en su trabajo con el elenco.

2) Hay dos tipos de comportamiento teatral,
ambos extremos, y anibos deben ser evitados a
toda costa. El primero es la teatralidad —o lo que
yo llamo “el uso de trucos teatrales” por un actor/

Ramén Noiez. Folo: Ramén Lopez.
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actriz— tanto en la entrega del
texto como en la forma como
reacciona frente a otros actores. fif
El gesto de tipo convencional — i1
una sonrisa, un sonido de des- %
pecho, una burla— que son f4-
cilmente imitados, representan
una traicién a la vida interna del -
personaje. El segundo comportamiento negativo
eslaautocompasién. Enestaobra,casilatotalidad
de los personajes siente un dolor intenso, expresa-
do de diversas formas. La trampa est4 lista, enton-
ces, para que el actor/actriz caigaen la tentacién de
la autoindulgencia en el proceso mismo de la
actuacion, cuando el dolor se hace manifiesto. Es-
ta actitud debe ser reemplazada por claridad, dis-
tancia y una comprensién del proceso mismo.

3) La direccién a seguir en esta obra esta
claramente determinada para cada personaje/ac-
tor —a pesar de la complejidad de los temas y va-
lorescon que estd involucrada. El Rey Lear esuna
historia, y como tal, el trabajo de los actores es
saber contarla.

4) Es claro, asimismo, que Shakespeare no
trabaja de manera naturalista. La obra es poesia y
toda poesia se expresa a través de metdforas. El
trabajo del elenco, entonces, es penetrar este modus
operandi metaférico y dejarse compenetrar por €1,
Para ello requiere poseer una sensibilidad muy
particular que le permita una compenetracion total
con el texto.

5) Laindicaci6én més obvia, pero por ello no
menos importante, s que en cada instante en que
un actor/actriz esté en el escenario, su trabajo es
escuchar y esto es tan importante como decir su
parlamento.

En la primera reunion que Alfredo sostiene
con la totalidad del elenco, ya plantea la mayoria
de estos principios y presenta a Verénica, su asis-
tente, cuyo rol serd crucial. Lee, también, algunos
extractos de comentarios que se han escrito sobre
la obra. Uno de los mas conocidos comentaristas
es Jan Kott, que hace un paralelo o establece un
nexo entre la obra de Shakespeare y la de Beckett
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—una relacion que va a afectar el tratamiento que
se hace en el Acto IV, en la escena entre Edgar,
Gloucester y Lear. Alfredo no quiere mostrar sélo
las dificultades de la' obra, sino que establecer
ciertas normas o pautas de trabajo dentro de las
cuales se deberd vivir de ahora en adelante —
mostrando, de paso, la seriedad personal que le
atribuye a este proyecto teatral.

Acro I, Escena 1

Cuatro dias se trabaja en esta escena—unade

las més largas de la obra y, en algunos aspectos, la
mds importante, desde el momento en que contie-
ne todas las semillas desde donde crecerd el resto
de la planta. La introduccidn corta y concisa de
Gloucester, Kent y Edmond ha ya madurado al
final de la segunda semana de ensayos. Roberto
(Gloucester) y Rolo (Kent) la presentan como una
serie de chistes pesados hechos a costade Mauricio
(Edmond). Este tiltimo ha perfeccionado ese sen-
tirse mal, desplazado, que siente Edmond y, més
importante aiin, su reaccién a la bastardia, que es
la motivacién del resto de la sub-trama de la obra.
Con lallegada de Leary su corte, nos encon-
tramos e¢n medio de un ritual dentro del cual -y
justo en la mitad- ha explotado una verdadera
bomba: el rechazo de Lear hacia Cordelia y Kent.
Es una muestra de emocién cruda, casi primitiva,
y quiebra toda posible formalidad. Lear es el
gestor de su propia crisis, especialmente cuando
decide dividir su reino: el mapa que usa es una
met4fora que define el terreno dividido y que-
‘bradizo en el que cada uno de los personajes de-
berd moverse durante el resto de la historia.
Laestructurade El Rey Lear-méas quelade
ninguna otra obra de Shakespeare- significa, en
si, que el desarrollo de cada personaje dependerd
del desarrollo del cardcter central: Lear. El trabajo
en esta escenaconfirmaesto: cuando Tito Noguera
(Lear) trabaja bien, los otros responden bien.
Cuando tiene problemas, a todos les afecta por
igual. El elemento ritualistico de la escena presen-
taproblemas paratodos los actores. Las hijas y sus
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Roberto Navarrele y Hécor Noguera. Foto: Ramén Lopez.

respectivos esposos tienen muy poco que decir,
pero se ven profundamente afectadas por el com-
portamiento del rey; la gesticulacién y las reac-
ciones faciales, que son las caracteristicas de la
primera pasada, son removidas inmediatamente
por Alfredo. Insiste en que Goneril y Regan hagan
una entrega formal de sus parlamentos como res-
puesta a las demandas que hace Lear, a cambio de
una declaracién de amor filial. Alfredo est4 con-
vencido que se debe evitar lo que €l describe como
comentarios de parte de los actores que no estdn
diciendo algo, ya que eso introduce un elemento
de naturalismo que €l quiere evitar,

Los préximos cuatro dias, vemos el trabajo
de Tito como el de una exploracién continua de lo
que llamariamos la esencia de Lear. Detalles de un
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personaje de avanzada edad empiezan a aparecer:
camina despacio, cuidadosamente; se retuerce las
manos o la ropa cuando esté sentado en el trono;
los ojos desvarian, a ratos; la voz se hace cascosa,
sube y baja de registro, estd buscando una propia.
A ratos su furia se hace terrible, incontrolable, y
los didlogos con Cordelia y Kent son dichos en
fortissimo.Lacapaque usa hace las veces de toalla
para secarle el sudor, otras veces de futo o con-
fortador, quizés, s6lo un detalle en esta etapa, pero
que cobrard importancia mas adelante cuando su
traje incluya dos grandes chales, que serdn esen-
ciales para ayudarle a moverse alrededor del es-
cenario —a veces, incluso, arrastrandolos tras él.

Después de un periodo inicial de gran con-
centracién de trabajo, volvemos a esta escena
muchas veces —se ven completos el Primero y Se-
gundo Actos. Los tiltimos ensayos son para revi-
sar la obracompleta. Cuarenta y dos dias después,
se produce una transformacién importante: la to-
talidad del Acto I, Escena 1, se representa en una
gran quietud —interrumpida sélo por los estallidos
de Lear en contra de Cordelia y Kent, lo que hace
el resultado final mucho méas poderoso. La agre-
sién que siente Lear empieza, ahora, a crecer
desde dentro: el procesode desarrollo interior, que
esbdsico a la concepcién de Alfredo, haavanzado
asi un gran paso hacia adelante. Pero hay veces
que se ha retrocedido y luego avanzado nueva-
mente. Algunos ensayos han carecido totalmente
de vida —todo el trabajo detallado que se habia
hecho antes, pareciera se ha olvidado temporal-
mente. La preparacion de una obra de esta en-
vergadura requiere el no ignorar el factor cansan-
cio—yenel caso de Lear, Tito estd confrontdndose
a uno de los roles mas exigente que jamas se han
escrito; las exigencias de tipo fisico, solamente, a
veces son insalvables para algunos actores.

A través de su trabajo, Alfredo insiste en la
necesidad de que los actores se escuchen los unos
a los otros. Por supuesto, de una manera u otra, €8
lo que siempre esta ocurriendo; pero, creo que a lo
que Alfredo se refiere es a algo més, como a una
recepcidn a un nivel més profundo.
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ANTES DE LA TORMENTA

‘La caida de Lear en la lo- |}
cura es, a la vez, gradual e in-
evitable. La decadencia empie- [[(&
za una vez que €l es despojado §
del poder y, al mismo tiempo,
espera poder seguir reteniendo -

su autoridad. Estd marcada también por una serie
de grandes golpes bajos: su rechazo de Cordelia y
de Kent; el rechazo que de €l hacen Goneril y
Regan; laalianza de las dos hijas en su contra y la
insistencia que hacen ambas en que reduzca aun
mads su séquito de caballeros que le acompafian a
todas partes. Pero, ademds, como parte integral
del proceso, €l descubre, lentamente, un acopio de
verdades fundamentales —tanto humanas como
politicas. Estas verdades pueden reconocerse en
casi todos los parlamentos del Bufén,

La escena antes de la tormenta -la gran
batalla final de Lear con Goneril y Regan—es un
momento crucial de la obra, que'culmina con el
gran parlamento sobre la necesidad y luego, la
partida de Lear del castillo de Gloucester (hacia la
tormenta en el paramo, el viento ululante y la
lluvia despiadada). Después de haber ensayado la
escena varias veces, endistintas ocasiones, Alfredo
decide pedirle a Tito y Shlomit (Regan) que traba-
jen su didlogo con voces no teatralizadas —una
idea que ha sido discutida anteriormente, una o
dos veces, fuera de los ensayos. Gracias a este
cambio, ambos logran relacionarse a nivel padre-
hija. La bisqueda desesperada de Lear por ¢l amor
de su hija Regan; la sospecha de ésta y el miedo
incipiente que se apodera del padre; la hostilidad
que yace bajo la superficie; la lucha por el poder,
expresada en la complejidad de las relaciones
humanas —todos estos elementos se hacen més ni-
tidos, mucho mds claros. El proceso de pensa-
miento y sentimiento interiores, al que Alfredo ha
estado apuntando todo el tiempo, logra verse en el
espacio de una pégina de didlogo. '

El trabajo que se lleva a cabo en esta escena,
nos muestra una imagen clara de las dificultades



que confrontan tanto el director como el elenco.
En teatro —asi como en cine— existe una diferencia
crucial entre velocidad y pulso. El primero, es
simplemente la diferencia entre interpretar algo
rapido o lento; el segundo, es sobre todo sentir el
ritmo, el pulso del didlogo o del parlamento y del
proceso que yace bajo el pensamiento/sentimien-
to y-que representa a ambos. Como siempre, de-
pende de cémo se desarrolle el comportamiento
de Lear, para que se sienten las condiciones del
pulso que tendran todas las escenas en las cuales
€l aparece. La llegada y partida, ambas‘intempes-
tivas, de su furia, el acrecentamiento inexorable
de su sufrimiento, la desaparicién gradual de su
nivel consciente y de las consencuencias de los
_ actos que cometié —cada uno de estos elementos—
tiene que ser integrado. Casi todo movimiento en
la escena estd centrado, ya sea alrededor de lo que
Tito estd haciendo, o iniciado por el contacto que
establece con los demds. Alfredo les da un esque-
ma de movimiento basico —esquematizado a gran-
des rasgos en la primera pasada completa de la
obra— y luego, dejard que algin elemento de
improvisacién por parte de Tito modifique el es-
quema anterior. En etapas posteriores, Alfredo
empezard a incluir algunos detalles especificos.
La version final acentuard la alianza visual que
hay entre Goneril y Regan en contra de su padre;
desde una posicién de estrecho contacto, ambos
personajes se alejardn lo suficiente como para
 atrapar aLear —dejandolo en el reducido espacio
que los separa, s6lo el necesario para que €l grite
con desesperacién: no se trata de necesidad!,
_ mientras la tormenta se empieza a desatar afuera.
Este parlamento —el primero donde Lear penetra
profundamente dentro de la verdad- es ¢l punto
exacto en el cual su realidad humana empieza a
asumirse como tal, dejando de 1ado su estirpe real;
el todo, reenforzado por las ligrimas que se ve
forzado a detener, tan pronto como aparecen. El
problema técnico que confronta Tito es el de cons-
truir poco a poco este crescendo. Larabia, la furia,
sube hasta que estalla en locura —pero, debe rete-
ner ain una inmensa energia para el climax que

llegardcon elcomienzode la tormenta, dos p4ginas
mis adelante. Durante un detallado ensayo de esta
escena, se hace patente que no sera hasta que la
totalidad de la obra se haya ensayado y digerido,
que Tito serd capaz de colocar este momento en el
contexto correspondiente y entregarle lo méximo
como actor.

Unavez més, Alfredo estd consciente de que
€sto es un proceso de crecimiento no siibito sino
que mads bien organico.

La TORMENTA

Durante 19 p4ginas, Shakespeare desarrolla
esta tormenta, una de las mas largas que escribe en
sus obras. Conjuntamente con la escena de la
locura de Lear, conforma el centro emocional,
filosé6fico y -espiritual de la obra. Un detalle: la
palabra storm, en inglés, expresa sélo el fenémeno
climdtico; tormenta, en espafiol, connota lo mis-
mo, pero ademds se puede re-pensar en inglés co-
mo torment: tormento/tortura, expresando de una
manera mas perfecta, creo, en espaifiol, la metifo-
ra usada por Shakespeare para revelar el estado
interno en que se encuentra Lear,

Mis adelante se incorporaran el sonido, las
luces y el movimiento de escenografia, sugiriendo
claramente la presencia de una tormenta; pero, es
el trabajo que hacen los actores lo que determinara
el sentido que adquiera esta secuencia. El movi-
miento que tiene la obra —desde la apabullante
invocacion de los elementos del comienzo que
hace Edgar (disfrazado como Mad Tom, el loco
Tom)-ylaculminacién delaescena—que pretende.
ser un juicio alas ausentes hijas de Lear-tiene que
ser sentida, pulsada y articulada con claridad me-
ridiana. Por primera vez, tres tipos diferentes de
locura han entrado en contacto directo: la del Bu-
fon—para quien lalocuraes una forma de vida, una
alternativa aparente al esquema racional del pen-
samiento; la de Edgar —para quien la locura es el
resultado de una decisién de tipo racional, un
camino a la liberacion; la de Lear —cuya locura es
la inica manera en que logra, finalmente, enten-
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derse a si mismo. Observando a Alfredo y la ma-
nera como se desenvuelve, como trabaja esta es-
cena, recuerdo su trabajos anteriores (La man-
zana de Addn, La historia de la sangre), donde
se ha centrado alrededor de personajes de caricter
marginal, cuyas percepciones los harian categorizar
como locos. En este contexto, las ideas de R. D.
Laing son tan relevantes para entender el signifi-
cado de Lear como las de Kott y Beckett.

Me parece ami que Edgar —en el contexto de
esta secuencia— es uno de los personajes mds
brechtianos de la obra. Alberto Vega (el actor)
debe usara Alberto Vega (el ser humano) para pre-
sentar a Edgar (el personaje) actuando el rol como
si fuese un loco (Mad Tom); mds adelante en la
obra, esta secuencia afectard a Edgar (el persona-
je) y a Alberto Vega (el actor/ser humano) en la
biisqueda de unacomprension mds profunda de su
propia humanidad, para que asi Edgar (el perso-
naje) pueda emerger eomo capaz de decir el ulti-
mo parlamento de la obra. Cuando llegamos a los
tiltimos ensayos, Alfredo le pedird a Alberto que
entregue el parlamento como él mismo. Esta se-
cuencia de mufiecas rusas, unas dentro de otras, es
un desafio que pocos roles plantean a un actor.

Las dificultades que presenta la escena son
tales que Alfredo pide a Lear y Edgar se queden
después de un ensayo para hablar y ahondar mas
en sus personajes. Tito ha estado trabajando en un
registro vocal extremo; las exigencias de su per-
sonaje lo han llevado a usar una variedad de gestos
convencionales y vocales, como una manera de
evitar el proceso de confrontacién con el rol de
Lear. Al hablar del problema, demuestra lo
consciente que esta de él; no estd contento con su
trabajo en esta etapa, pero siente que no puede
moverse hacia el realismo porque el textono se lo
permitiria. Alfredo le pide opte por un camino in-
-termedio (no en un sentido de compromiso). Le
hace notar que hay una verdad metaférica, una
limpida claridad que debe ser el objeto de su biis-
queda de aqui en adelante. Alberto (Edgar) con-
fronta el mismo tipo de problema, ya que su
personaje es tan complejo como Lear; asi, el con-

sejo se hace vilido para ambos.

Estaes lalabor fundamen- ||
tal de un verdadero director Eis
teatral. No s6lo debe dirigir alos
actores en cuanto a movimien-
tos en el escenario, dar indica- §
ciones sobre personajes, pulso,
cardcter, y conocer el texto en

detalle, sino que la habilidad real de un director es
saber cudndo y c6mo confrontar a un actor con la
necesidad de ahondar en lo més profundo de si
mismo, eff sus habilidades personales, su intelecto
y suexperiencia. Todo, en orden de hacer surgirun
cambioreal, un verdadero desarrollo en la bisque-
da de la verdad. Mirando c6mo Alfredo trabaja
con Tito —en especial— constato, una vez mas, la
infinita complejidad de este actor, dirigiendo a
otro actor, que a su vez es director y con m4s afios
de experiencia que €. Pero aqui no hay choque de
los respectivos egos. Cada uno encuentra la ma-
nera de entendimiento mutuo del proceso del otro.
La fuerza que guia a Alfredo es su refinada inteli-
gencia; loimportante es cémo hace uso de ella. Ha
logrado penetrar el texto y busca- maneras de
integrar su propia visién con la del actor/actriz.
Esto es vilido y aplicable a los roles pequefios:
cllos también deberdn desarrollar una compren-
sién, al mismo nivel, de la importancia de sus
respectivos roles, en un proceso de tipo parte
intelectual, parte intuitivo.

. IMAOMENTOS PUNTUALES
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» El Bufén —que ha estado cerca fisica y
espiritualmente de Lear— abandona el escenario al
final de la escena de la tormenta. Con un toque de
genialidad, Shakespeare remueve al Bufén como
soporte de Lear (una vez que Kent ha sido mar-
ginado de la corte) siendo reemplazado por Cor-
delia. Alfredo le da la siguiente idea clave a Ra-
mén (el Bufén): la profunda melancolia del Bufén
se acrecentard al comprobar la fascinacién gradual
que Lear siente por Edgar (Mad Tom) y la energia
que lo ha caracterizado, se transformaen celos in-



controlables que terminan por dejarlo en un estado
diluido, sin fuerzas para seguir luchando.

« La plegaria de Lear —en la cual se recugrda

a si mismo el hecho que vive confrontando una
situacion que le es natural atodo pobre y desterrado
de la tierra— necesita una entrega muy diferente.
Es, quizds, el momento existencial mas intenso de
la obra. Alberto (Edgar) estd estitico; Alfredo
busca un equivalente visual a la idea implicita en
eltexto. Lear, Kent y el Bufén observan a Edgar de
la misma manera que Vladimir y Estragén con-

templan la agonia de Lucky. ' .
= La escena del juicio a las hijas de Lear -en
.lacual el rey finalmente sucumbe al precipicio de
su locura— nos permite observar la necesidad de
re-pensar la presentacién del texto. El todo se
desarrolla sobre y alrededor de una media corona
gigante, botada sobre su costado, que hace las ve-
ces de abrigo a la tormenta. Con los movimientos
ya demarcados, los actores estin preocupados de
como desplazarse a través de un espacio tan pe-
queiio donde moverse. Después de tres ensayos, la
escena empieza a tomar forma, aunque el proble-
ma persiste por parte de los actores al tratar de
amoldarse a la concepcidn original del director.
Eventualmente, todos los movimientos se van des-
cartando hasta que son reemplazados por un juicio
simbdlico, donde cada actor le habla al vacio,

EL asismo pE Dover

Veamos el encuentro de Edgar con su padre
~Gloucester— ya ciego y el truco que usa para evi-
" tar que se suicide, y la llegada posterior de Lear,
loco. Los hilos de la historia se van iejiendo su-
tilmente: Shakespeare/el poeta, Shakespeare/el
maestro artesano del teatro universal, Shakespeare/
el filésofo. En sélo ocho paginas aparecen los dos
temas, perfectamente equilibrados: el concepto de
vision,en cuantoala vista misma y al ver mds alld
yelconceptode locura. Esto no nos es presentado,
enningiin momento, comoalgodiddctico,sinoque
expresadoatravés delas crisis de Lear, Gloucester
y Edgar.

En un primer encuentro con Alfredo, habia
manifestado la clave que le habia dado Beckett
para esta escena. En una referencia directa, viste a
Edgar y Gloucester como Estragén y Vladimir, y
aparecen estos dos payasos, de sombreros chapli-
nescos, justo en momentos en que el dolor se hace
intolerable. Alberto (Edgar) deberd encontrar una
tercera voz (cuando es un supuesto pastor y cuida
de la falsa caida de su padre al abismo). Cuando el
actor logra resolver el problema, la escena toma
otra dimension. Alfredo, con gran gentileza y
suavidad, ayuda a estos actores a caminar al borde
de lo irrisorio y el dolor intenso. El llamado ver-
fremdung o efecto distanciador, es lo que Alfredo
estd buscando aqui y, ahora mis que nunca, la
remocion total y absoluta de la autocompasion.

Con la llegada de Lear, el foco se traslada a
la relacién entre los dos viejos: uno, realmente
ciego, el otro, clinicamente loco, pero que ve la
verdad por primera vez, con infinita claridad.

En lalocura yace el mas grande desafio para
Tito Noguera. No es dificil para un buen actor




imitar este estado de la mente —hay una gran can-
tidad de modelos pre-existentes para ello— desde
el mds salvaje e histriénico, hasta el que es re-
presentado por una callada intensidad que carac-
teriza a ciertos tipo de esquizofrenia. Pero, no ol-
videmos que la locura de Lear es una metifora;
Shakespeare nos la presenta como un glosario de
preguntas de tipo existencial, que se refieren a
nuestra percepcién, nuestros concocimientos,
nuestra verdad. Shakespeare es, a nivel bdsico, el
precursor de la idea de nuestro siglo que dice que
las artes y la siquiatria nos presentan el concepto
del convencionalmente marginado como loco
aunque posea una vision mas nitidade la verdad de
la condicién humana que los aparentemente sanos.
Lear es un rey que ha descubierto su condicién
humana y es justamente esta confrontacion con el
cegado Gloucester donde Lear nos habla de su
percepcion y de la verdad que lo estd invadiendo.

La jornada hacia la versidn final no es fAcil:
cada actor debe explorar su propio dolor interno y

conservar, al mismo tiempo, una |n
concienciaclara de la necesidad |4
de presentar una idea en forma §
clara, sinrodeos, estructuraclave [§
de la obra. Alfredo se concentra, |
entonces, enel pulsode laescena,
sin perder de vista la callada re-
signacién que contiene la ver- 2R
dad que Lear ha entendido tan cabalmcnl;c El
enojo desenfrenado de Lear, en un comienzo,
debe disolverse a nada, a una hermosa quietud,
cuando finalmente reconocea suamigo Gloucester.
Son varios los ensayos que se dedican a esta
transicién. Cuando se la trabaja con las luces
apropiadas, una enorme sombra de Gloucester se
proyecta en un muro y Tito encuentra —con la
ayuda de Alfredo- el material que debe usar en
este didlogo fragmentado, Lear dirige sus chistes
amargos a Gloucester, a este hombre al que le han
arrancado los ojos de las cuencas. Sin embargo, al
llorar Gloucester, Tito se sienta en el suelo, a su

Clavdia di Girélamo, Héctor Noguera y Rodolfo Puhc.:r. Foto: Ramén Lépez.

61




lado, y dice los hermosos parlamentos sobre la
hipocresiay la inevitabilidad del dolor como parte
de la experiencia humana. Lear, por fin, ha apren-
dido las lecciones de'Su amarga experiencia; y su
rendicién, en este caso concreto, del reino y del
poder, llegaa su etapa final: es la vision del mundo
al revés al cual el Bufén ha hecho referencia al
comenzar la obra. Para lograr esto, pide que am-
bos actores se acunen, uno en brazos del otro,
llorando suavemente uno, hablando casi en un
susurro, el otro.

EL pEsPERTAR DE LEAR

Quiz4s ésta es la tinica escena de la obra que
parece salir a la perfeccion desde el primer ensayo
del que es objeto. Dentro de la estructura general,
repara la brecha que existia entre Lear y Cordelia
(bdsica, para preparar la agonia final de Lear) y
provee, asimismo, un episodio lleno de belleza y
calma entre la intensidad de la escena del abismo
y la batalla del dltimo acto. Las primeras palabras
de Lear, Hacéis mal en sacarme de la tumba,
fueron, en verdad, el punto inicial de la traduccién
de Parra —por el poder de la imagen que conlleva-
ba. Tito es capaz, aqui, de olvidar la rabia—que ha
sido un elemento constante durante las primergs
cien paginas del texto- y trasladar su articulacién
a unnivel que asoma, apenas, sobre el murmullo;
alresponder Claudia di Gir6lamo (Cordelia), esta-
mos frente a la relacion padre-hija, tal como ocu-
rre anteriormente con Regan.

LA BATALLA FINAL

A pesar de los recursos econdmicos inverti-
dos en esta produccién, el uso de un ejército de
extras (soldados) para la batalla final (o represen-
tar a los cien acompariantes de Lear) es imposible.
Presiento que Alfredo prefiere representar este
conflicto como algo simb6lico mas que algo natu-
ralista. El muro andante, que ha servido de abismo
y otros simbolos, es ahora girado sobre si mismo,
a gran velocidad, con Lear y Cordelia agarrados a
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€l y los cuatro soldados gritando con todas sus
fuerzas; unos cuantos segundos de esta actividad
producen un efecto mds impactante que un gran
nimero de actores peleando con espadas en el
escenario.

Los cortes que ha sufrido el iltimo acto
tienen el efectode concentrar al méximolaaccion:
después de la batalla simbélica, el foco se centra
enel descubrimiento de latraicién de Edmond y el
subsecuente duelo que éste sostiene con Edgar, las
muertes de Regan, Goneril y, luego, de Lear mis-
mo. La pelea de Edgar y Edmond es corta, esti-
lizada. Lo mismo ocurre con las muertes de las
hijas: Alfredo se aleja del texto y las muestra en
escena, donde quedan hasta el final, presentindo-
nos una imagen péstuma sobre el resultado del
odio que habia ido creciendo entre ambas. Hay
siete muertes en total en la obra, tres mostradas de
manera naturalista (Cornwall, Oswald y Edmond)

y cuatro haciendo uso de elementos de estilizacion -

(Goneril, Regan, Cordelia y Lear). Esta aparente
contradiccion es perfectamente aceptable.

La preparacion de la escena final incluird un
ejemplo de c6mo, aun con una cuidadosa plani-
ficacion, al combinarse con la improvisacion se
puede producir una solucién adecuada a un pro-
blema: el texto dice que Lear debe hacer su entrada
final con Cordelia, muerta, en sus brazos —uno de
los momentos més impactantes en la historia del
teatro. Alfredo ha colocado una cuerda que se
balancea con Cordelia ahorcada en ella; Legrdebe
hacereliiltimoadi6s a suamada hija, aladistancia.
Aunque Tito, en algiin momento se arrodilla fren-
te al cuerpo sin vida meciéndose en la cuerda, su
agonia se hace dificil de creer. Durante uno de los
pre-estrenos, la cuerda rehusa mecerse y Cordelia
estd peligrosamente a punto de caer. Tito se ve
forzado, pues, a improvisar: atrapa a Claudia
(Cordelia) y nos presenta a su hija muerta, en
brazos. Al hablarle mientras la deposita en el
suelo, la toca, la acaricia, la acuna en sus brazos.
La fuerza de la escena es tal, que desde ese
momento la horca se mecerd vacia y Tito hace lo
que Shakespeare le habia pedido que hiciera.
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ULtimas pos SEMANAS

En toda produccion teatral, el todo se debe ir
formando por los pedazos pequefios, como un
puzzle, Hasta que todos estin en sus respectivos
lugares, no se tiene una visién deltotal. E1Rey Lear
tiene cinco actos y veintisiete escenas, y aunque
se ve cadaacto, varias veces, durante los primeros
dos meses y medio, no es sino hasta que la obra
completa se ensaya, que se tiene un sentido de
gestalt. Y al acercarse la fecha del estreno, el
trabajo fundamental a que se aboca el elenco es al
de encontrar el pulso y la fluidez de la obra. El
trabajo inicial que se hace cuando se introduce el
uso del vestuario, las luces y lamusica, genera dos
claras situaciones: 1) la atmdsfera cambia; se
genera una excitacion especial, sobre todo con el
vestuario. Para algunos, éste era el elemento que
faltaba para lograr completar la caracterizacién de
su personaje. En el caso de Tito, sus dos chales,
como dijera anteriormente, le facultan agregar
elementos de improvisacién que le permiten re-
lajarse mucho mds dentro de su rol. 2) Con estos
agregados, se deben repetir y alterar los movi-

mientos, entradas y salidas, y es obvio que el

training que tienen algunos (as) de trabajar en
television o cine, les ayuda enormemente en estas
circunstancias.

Cuando la obra se hace por primera vez
frente a un piblico invitado es obvio que la pre-
sencia de este 1ltimo le da al elenco el elemento
final en la ecuacidn teatral: la tensién energética,
tan necesaria como poderosa. Una vez que el
publico estd ahi, uno se hace la pregunta—un poco
burda: ;Se reirdn y/o llorardn en el momento en
que queremos que lo hagan?” La fuerza de las
emociones expresadas en El Rey Lear es tal, que
hacerse esta pregunta es importante: el balance
queexiste entre el dolory el humor es fundamental
al texto y un asunto muy delicado. Los esfuerzos
reales de Alfredo por lograr que los actores/actri-
ces entiendan la importancia del proceso de
interiorizacién van a sufrir un verdadero y dltimo
test.
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CoRrres AL TEXTO

En general, las produccio- [l
nes que se han hecho de esta Ji
obra, desde el siglo XVII, han [!®
sido una fusi6n de los textos
Quartoy Folio.No fue sino has-
ta la publicacién de The new
Oxford Shakespeare (1988), que ambas versio-
nes estuvieron a disposicién de los estudiosos y
directores de teatro. Parra basé la mayoria de su
traduccién en la edicion New variorum, quizds la
mas confiable de todas las fusiones de textos
existentes. Parraes un perfeccionistay es con gran
renuencia que permitid que ésta, su tercera ver-
sién, se usara en la produccién hecha por la Uni-
versidad Catdlica de Chile. Como conoce las
exigencias que impone el teatro profesional, esta
preparado a aceptar el derecho que tiene el direc-
tor a cortar el texto, si fuese necesario.

Ya a fines de marzo, es obvio que, si se
presentara el texto completo de Parra, la obra se
demoraria mas de cuatro horas. Un periodo im-
posible para un piiblico que s6lo tiene costumbre
de sentarse por un méximo de dos horas a la vez.
El doloroso proceso de acortar el texto, pues,
empieza. Alfredo estd consciente que no se debe
perder la forma dramética del todo. El resultadoes
una obra que satisfard al piblico chileno —llevard
la esencia de la concepcién de la obra, pero, al
mismo tiempo, inevitablemente, serd unadistorsién
de Shakespeare/Parra. Este ultimo habia dejado
trozos en idioma inglés, ahora esos desaparecen
también, en casi su totalidad.

Alfredo se ha ido con cuidado por este
resbaloso terreno. Sin embargo, deja fuera un
parlamento de Lear, en la escena con Gloucester,
donde el rey nos muestra, finalmente, con clari-
dad, el entendimiento cabal que tiene de la fragi-
lidad e hipocresia de las instituciones humanas y
cuestiona el concepto de justicia —estructurado de
tal manera, que el rico siempre gana y el pobre
siempre pierde. Son seis lineas que encapsulan la
habilidad de Shakespeare de fundir lo que es una
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crisis personal de un personaje con la realidad
social en que €, todos, vivimos. Esas lineas, es-
pecialmente relevantes en el Chile de hoy, son
quizas una de las mds importantes de la obra. Des-
graciadamente, se quedan sélo en el tintero.

Sin embargo, las decisiones de c6mo y d6n-
de cortar son y serdn siempre la prioridad absoluta
del instinto del director de la obra,

LA EscENOGRAFIA

De lamente de Alejandro Rogazy ha estado
creciendo el entorno necesario para la concepci6n
de la obra. A medida que transcurren los ensayos,

empiezan a aparecer colores, amarillos, una coro-

nareal que se parte en dos y que desarrolla ruedas
—para hacerla movible- y estd pintada de azul,
asimismo, algunas ramas de rojo vivo aparecen en
laescenade latormenta. Es la visién de Rogazy de
la metdfora de Lear: el poder, los elementos de la
naturaleza, y el escenario se empieza a transfor-
mar en un itero que abarcard al piblico y lo lle-
vard a su inerior. Con su intelecto y emocion,
como artista visual, su trabajo es parte integral de
la concepcién de El Rey Lear. Se trata de algo
mds que de un espacio interesante en el cual se
puedatrabajar y donde los actores puedan moverse
a gusto. Le entrega al piiblico una serie de c6digos
a descifrar y que estdn contenidos en el sub-texto
de la obra.

EL vEsTuARIiO

La tarea de Marco Correa ha sido la de crear
un tipo de vestuario que pueda indicar la naturale-
za primitiva de El Rey Lear, pero sin tener que
atarse a un periodo especifico de la historia. El
resultado de su concepcidn es brillante: los trajes
nos dan unaidea vaga de ser medioevales, perosin

" ¢6digo claro. Al moverse Shakespeare dentro de
pardmetros no muy demarcados, Correa sabe que
puede usar elementos isabelinos, pero el resto serd
s6lo una sugerencia de un periodo sobre el cual es
obvio que no tenemos mayor conocimiento his-
térico.

“El Rey Lear” de Peter Brook

El vestuario debe sugerir algo al usuario,
pero debe, asimismo, dejarle moverse con libertad
porelescenario, en armonia con la percepcién que
tenga de su personaje. Usa colores claros para los
trajes de Lear y Cordelia, brillantes y llamativos
para el Buf6n, y colores que se funden con los de
la escenografia para el resto del elenco. Con esto,

Correacontribuye con su trabajo areenforzarel de .

la compafiia en vez de tratar de imponer nuevas
ideas que afectarian el resultado final de la pro-
duccién.
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La misica

Shakespeare hace dos indicaciones con res-
pecto ala misica: unos llamados de trompetas, en
ocasiones; una miisica suave en ¢l momento en
que Lear despierta al lado de Cordelia. A Miguel
Miranda se le ha pedido coloque los sonidos que
no sélo marquen la acci6n sino que se integren a
ésta —que es mucho mas que proveer un acom-
panamiento de forma convencional. Su contribu-
cién, pues, ayuda més que guia la accién. Usa
sonidos de trompetas profundos, resonantes y una
especie de sonido insistente que se repite a través
de la escena de la tormenta —que es un uso meta-
férico del sonido, més que literal. El despertar de
Lear lo hace con una hermosa compilacién hecha
al estilo de la muisica isabelina, y la misica que
acompafia la escena de la batalla, con ritmos que
se acercan al rock contemporaneo. La marcha fu-
neral final tiene ecos tanto de Mahler como de
Wagner y nos deja, de alguna manera, el dolor como
suspendido en sus resonancias al final de la obra.

LA iuminACION

El plan de iluminacién contiene cross-
fadings entre cada escena, excepto cuando hay
que oscurecer la escena para entrar o salir sin ser
vistos, y algunos cambios de intensidad. Ramén
Lépez, el experto profesional, me dice que le
gustaria tener muchisimas mas luces, pero el sis-
tema de poder energélico existente no resistiria la
carga. Sus conocimientos —tanto técricos como
estéticos— son formidables. Trabaja casi pintando
con la luz. Se hacen algunos cambios en los
movimientos de los actores para lograr tal o cual
efecto de iluminacién, siempre buscando la per-
feccién. Ramén toca su computador como un
organista experto. Los cambios que efectia sur-
gen siempre del desarrollo de la accién. Uno de

sus momentos més logrados es la escena del des-’

pertar de Lear en presencia de Cordelia (con luces
naranja claro y rosa). La tinica escena de terura
que contiene la obra tiene, pues, un marco visual
y metaférico perfecto.
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Copa

. Me seria muy dificil poder § ;, |
dar cuenta, en pocas palabras, lo

ver trabajar a esta compaiiia por §
un periodo de més de tres meses
—por lo tanto, este “diario de una
produccion” tenia que ser forzosamente de cardc-
ter selectivo.

Muy pocas obras estdn completas, listas, en
cada aspecto posible, en el dia del estreno. Mi
sensacién es que se podria haber ensayado un par
de semanas mds, pero éstas son sélo divagacio-
nes, yaqueel iempo disponible estabaclaramente
pre-establecido desde un principio. Ademads, los
actores crecen y se desarrollan a medida que pasa
el tiempo.

El Rey Lear de Parra/Castro serd compara-
do por el piiblico y los criticos con otras versiones
de obras de Shakespeare producidas aqui. Pero,
siendo ésta la primera vez que esta obra se hace en
Chile, mostrard la pauta por la cual se juzgarin
futuras producciones.

En algin momento, le mostré a Alfredo y
Ver6nica la version filmada en Escandinavia de
El Rey Lear, con Paul Scofield y producida por
Peter Brook (1964). El impacto que produjo en
ambos profesionales fue profundo y creo ejercié
una influencia en el trabajo interno de Alfredo y
el modo de confrontar la obra.

Peroserd el piblicoel que juzgardel produc-
to final. Yo ni tan siquiera pretenderé hacer algo
semejante. No fue, ni es, parte del contrato de pa- .
labra que hice con el elenco y su director, desde el
primer dia en que nos encontramos.

Los temas recurrentes de la obra, como el
amor, el dolor, la pérdida, 1a angustia, el poder —
que Shakespeare confronta magistralmente— me
parece a mi, tocan muy de cerca una experiencia
comin a muchos chilenos y, como extranjero con
gran respeto por la gente de este pais, no puedo
imaginar un momento mejor para confrontar alos
chilenoscon lainmensa sabiduria de Shakespeare.




