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Resumen: El presente articulo estudia al director de escena Miguel
del Arco, un interesante ejemplo de la puesta en escena espafiola actual.
Sus escenificaciones de textos literarios de William Shakespeare evi-
dencian la reinterpretacién contemporanea del «4ngulo oblicuo» (Gre-
enblatt, 2019) como mecanismo de la mds renovadora tendencia escénica
del siglo XXI para propiciar el didlogo teatral y reducir la distancia
entre el pasado de los textos originales y el presente del receptor. Con el
objeto de exponer los recursos dramatiirgicos y escénicos utilizados en
el «<d4ngulo oblicuo», se analizan sus tres montajes realizados hasta el mo-

mento: La violacion de Lucrecia (2010), Hamlet (2016) y Ricardo 111 (2019).
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Abstract: This article studies the stage director Miguel del Arco, an
interesting example of current Spanish staging. His stagings of literary
texts by William Shakespeare evidence the contemporary reinterpre-
tation of the «oblique angle» (Greenblatt, 2019) as a mechanism of the
most innovative stage tendency of the 21st century to promote theatrical
dialogue and reduce the distance between the past of the original texts
and the present of the receiver. In order to expose the dramaturgical
and scenic resources used in the «oblique angle», its three productions
made to date are analyzed: La violacion de Lucrecia (2010), Hamlet (2016)
and Ricardo I1I (2019).
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1. INTRODUCCION. EL ANGULO OBLICUO Y LA REINTERPRETACION CONTEM-
PORANEA

El hecho teatral, como cualquier manifestacién artistica, no deja de ser
un continuo didlogo entre los diferentes elementos que intervienen. En
la puesta en escena actual mds renovadora, el diélogo teatral se establece
por medio de los procesos de acercamiento y de distanciacién entre el
texto fuente, el texto dramdtico, el texto escénico y el texto espectacu-
lar.! Estos procesos son necesarios para que el resultado final esté do-
tado de una escenificacién sincrénica con el receptor del espectaculo.

El director de escena Miguel del Arco (Madrid, 1965)* es un intere-
sante ejemplo de diélogo teatral dentro del marco de la puesta en escena
espafiola del siglo XXI, debido a que sus escenificaciones de textos lite-
rarios del canon universal aportan una reinterpretacién de los mismos
fruto de su punto de vista contemporaneo. Esta reinterpretacién con-
temporédnea de los textos fuente para la escena actual es destacada por
los tedricos teatrales Patrice Pavis y Juan Antonio Hormigén. Pavis
concreta la subjetividad del director de escena como una interpretacién
del «sentido del texto» (1998, pdg. 134) y Hormigdn afirma que «el tra-
bajo del director no puede limitarse a la supuesta traduccién de la obra
literariodramaética, a riesgo de sucumbir a una lamentable pobreza ex-
presiva y significante» (2002, pdg. 33).

Por otro lado, y en relacién con uno de los dramaturgos méds emble-
maéticos del canon teatral universal, Stephen Greenblatt argumenta que
William Shakespeare condicionado por la censura de su época, «se dio
cuenta de que pensaba con mds claridad sobre los asuntos que preocu-
paban al mundo en el que vivia cuando los abordaba no ya directamente,
sino desde un dngulo oblicuo (...) a través del artificio de la ficcién o
por medio de la distancia histdrica» (2019, p4g. 15). Pese a las enormes
diferencias entre la forma en que el escritor inglés y la escena actual se
enfrentan a la creacidn, este proceso de distanciacién posee similitu-
des con la m4s renovadora tendencia escénica del siglo X X1, puesto que
esta aborda temas de actualidad de forma indirecta a través de la dis-
tancia histérica que impone Shakespeare y, también, desde un «&dngulo
oblicuo».? Este concepto se convierte asi en un mecanismo teatral cuyo
principio motor es la citada reinterpretacién contemporénea para, final-
mente, direccionar hacia el nuevo receptor los textos originales shakes-
perianos y generar el didlogo teatral. Como resultado, el 4ngulo oblicuo
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crea una tensién y una distanciacién entre lo cldsico y lo contemporéneo,
ya inherentes en la propia obra shakesperiana, que propicia escenifica-
ciones innovadoras. William Worthen sefiala al respecto: «Shakespea-
rean drama not only occupies the sphere of the «classic», but has also
frequently provided the site for innovation in the style, substance, and
practice of modern performance» (2003, pag. 2).

Dentro del marco de la escena espafiola del siglo XXI, esta investiga-
cién aborda los recursos dramatiirgicos y escénicos de este mecanismo
teatral para establecer el didlogo entre el presente de la escenificacién y
los textos originales shakesperianos. En concreto, se centra en los espec-
tdculos del director de escena Miguel del Arco basados, hasta la fecha,
en obras de Shakespeare, La violacion de Lucrecia (2010), Hamlet (2016) y
Ricardo ITT (2019), ya que revisten especial interés como didlogo entre el
autor isabelino y en el contexto de la escena espafiola del siglo XX1I m4s
renovadora.? No obstante, resulta esencial para comprender el diélogo
teatral de del Arco exponer algunos resefiables ejemplos del contexto
de la escenificacién espafiola contempordnea que con el 4ngulo oblicuo
han reinterpretado los textos fuente de William Shakespeare. A partir
de traducciones creadas ex profeso, estos montajes han ofrecido espec-
tdculos innovadores alejados de la literalidad textual de la obra shakes-
periana.

Desde comienzos del siglo XXI, las propuestas de los directores de
escena Calixto Bieito y Alex Rigola sobre la dramaturgia shakesperiana
han reflejado radicalmente, con la consiguiente polémica de publico y
critica, ejemplos paradigmadticos en la escena teatral nacional. Bieito, con
su «dramaturgia contempordnea» (Gémez Sdnchez 2018, p4gs. 187-202)
inherente en Macbeth (2001-2002), Hamlet (2003) y El rey Lear (2004), lo-
graba que «las intervenciones, cambios y modificaciones del texto fuente
crearan un texto dramatirgico que potencia la concentracidn y sintesis
de la intriga en unas propuestas escénicas de ritmo y tensién trepidan-
tes y marcadamente contrastados» (Gémez Sanchez, 2018, pag. 193).
Por su parte, Rigola en 7itus Andronic (2000) Juli César (2002), Ricard 3r
(2005), Coriola (2012) y MCBTH Macbeth (2012) versionaba los textos
isabelinos para crear un «puro juego teatral» que «<habla de la ambicién
del hombre de la antigiiedad cldsica, de la época isabelina y del tiempo
actual> (Martinez Valderas y Gonzélez Martinez, 2017, p4gs. 110-111).
La légica acotacién de toda investigacién limita la némina de los ejem-
plos nacionales que, adem4s, se podria ampliar en futuros estudios con
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el contexto europeo® y la caracterizacién de los rasgos propios de la ten-
dencia escénica espafiola mds innovadora del siglo XXI. Por el mismo
motivo, no se profundiza en otra interesante linea de reflexidn, el an4li-
sis del valor de las traducciones de los originales shakesperianos y c6mo
estas condicionan la escenificacién.®

El primer espectdculo de Miguel del Arco a partir de la obra de Wi-
lliam Shakespeare, La violacion de Lucrecia (2010), se cred tras el estreno
de gran parte de los montajes citados de Bieito y Rigola. Le siguieron
Hamlet (2016) y Ricardo IIT (2019), con propuestas dramatirgicas y escé-
nicas que denotan la evolucién de la poética del director de escena hacia
soluciones transgresoras. Estas fueron suscitadas por la reinterpreta-
cién contempordnea del 4ngulo oblicuo de los textos shakesperianos con
lo que el director se puede enclavar dentro de la renovadora tendencia
escénica nacional del siglo XXI. Durante el andlisis de este articulo se
desarrollardn las formas de didlogo teatral entre el presente de las esce-
nificaciones de Miguel del Arco y el pasado de los textos fuente origi-
nales de William Shakespeare. Por dltimo, y debido a la limitacién de
extensién de este estudio, se insertardn los principales ejemplos de inter-
vencién textual de los textos fuente inherentes en los textos dram4ticos
de cada espectdculo.

2. LA vioLACION DE LUCRECIA. POLIFONIA DISCURSIVA Y SENCILLEZ ESCENICA

La primera escenificacién shakesperiana de del Arco, La violacion de Lu-
crecia’, fue una produccién interpretada en solitario por Nuria Espert la
cual, fiel a su predileccién por trabajar con prometedores directores de
escena que seguidamente consolidardn una fértil trayectoria, propuso
a Miguel del Arco para la direccién escénica. Un montaje de encargo
para del Arco que, tal y como sentenciaba, tuvo «un antes y un después»
en su carrera profesional (Teatro Espafiol de Madrid, 2010, pdg. 3). La
positiva recepcién de este espectdculo lo colocs en la némina de los di-
rectores de escena espaﬁoles del momento.

El espectdculo fue la primera versién para la escena espafiola del
poema shakesperiano y desde su estreno, el 16 de octubre de 2010 en el
Teatro Principal de Ourense, le acompafid el éxito de piblico y critica.
Este culming en el Teatro Espaﬁol de Madrid, ya que desde el 4 de no-
viembre de 2010 se prorrogaron las funciones hasta el 8 de enero de 2011
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(Castro, 2010). La critica especializada nacional «confirmaba el talento
de Miguel del Arco» (Ordéfez, 2010) y le apuntaba como uno de los
directores de escena espafioles del momento «cuya trayectoria conviene
seguir con atencién» (Ayanz, 2010). A la par, este consegufa que cada
uno de sus posteriores espectdculos fueran recibidos con gran expecta-
cién antes del estreno.

Si bien en el texto dram4tico tan solo se redujo el nimero de versos
de la alabada traduccién al castellano de José Luis Rivas para acomo-
darla al lenguaje teatral (Vallejo, 2010) (Dominguez, 2010), la direccién
escénica de Miguel del Arco fue calificada de «un acontecimiento his-
térico» (Orddiiez, 2010), una «adaptacion escénica modélica» (Villdn,
2010), con «especial brillantez en la direccién de actores» (Dominguez,
2010) y una «direccién extremadamente minuciosa» (Castro, 2010). En
consecuencia, jen qué consistia el acierto de la reinterpretacién contem-
porédnea del director?

Para empezar, empleaba el 4ngulo oblicuo sobre la fdbula de Shakes-
peare, la historia de Lucrecia, personaje de la Antigua Roma para tra-
tar un tema de lamentable actualidad, la violencia sobre la mujer y la
existencia en nuestro mundo civilizado de muchas Lucrecias. Este me-
canismo se potenciaba con la sencillez de los signos escénicos y con la
magistral interpretacién de Nuria Espert. Esta se encargaba de direc-
cionar hacia el espectador los dos tipos de discurso de la obra literaria
poética: el estilo indirecto narrativo, en tercera persona del singular,
y el estilo directo dramético, en primera persona del singular. En este
dltimo, la actriz encarnaba tanto al violador Tarquino como a su victima
Lucrecia (27’). En el siguiente fragmento del texto dramético de del
Arco se distinguen los dos tipos de discurso del poema shakesperiano y,
para cotejar con exactitud la adecuacién del lenguaje poético al teatral,
se remiten a los versos del texto fuente de los que parte esta secuencia

(Shakespeare, 2015, vv. 345-359).

Ya se acerca a la puerta

que lo separa del celeste cuerpo

de su deseo. Solo un complaciente

pestillo se interpone

entre él y el ser divino que ambiciona.

Y tanto lo trastorna su impio pensamiento

que de hinojos implora para alcanzar su presa
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como si el cielo pudiese proteger su crimen.
Mas, presa de un temblor dice: «;Debo violarlal
Los poderes que invoco ven con horror mi infamia

(Cémo pueden los cielos asistirme?»

«jQue sean el Amor y la Fortuna
solamente mis dioses y mis gufas!

iMi deseo se apoya en la osadial»

Ella, profundamente, duerme.

Quien descubre en la yerba a la serpiente
puede cambiar de senda.

Pero ella, ast dormiday tan expuesta,

estd a merced de su aguijén fatal.

Fuerza luego el pestillo su mano depravada

y abre con la rodilla de par en par la puerta. (Arco, 2010b, pdgs. 13-14)

Esta polifonfa discursiva se completaba en el texto dramdtico con
la insercién del recurso metateatral con el que se deseaba interpelar al
receptor y vincular la obra dramdtica con la actualidad. En el artfculo
La violencia del siglo XXI a través de estrategias metateatrales se desarrolla esta
caracterfstica del metateatro: «El principal objetivo del metateatro es
provocar esa dislocacién perceptiva en la audiencia espectadora, es 16-
gico encontrarnos con recursos que buscan incitar la participacién de
esta, rompiendo la cuarta pared, en primer lugar, e incluso interpeldn-
dola y provocdndola, en dltimo término» (Jédar, 2016). Acorde a este
planteamiento, la escenificacién de del Arco insertaba el recurso me-
tateatral con el objeto de que el receptor percibiera que se encontraba
fuera de la ilusidn teatral de la fabula shakesperiana y que fruto de esta
«dislocacién perceptiva» reflexionara sobre la misma.

Las escenas que presentaban el recurso metateatral se situaban al co-
mienzo de la puesta en escena y tras la recreacién de la brutal violacién
de Lucrecia. En ambas, Espert no interpretaba a ningtin personaje del
poema shakesperiano, sino que reflejaba su faceta de actriz en actitud
reflexiva y critica ante la accién dramdtica de la fdbula que ella misma
encarnaba en el resto de las escenas. Concretamente, en el primer epi-
sodio e inicio de la puesta en escena, evidenciaba, con un libro entre sus
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manos, la preparacién emocional previa de la actriz ante la intensidad
de su interpretacién en las sucesivas escenas. Posteriormente, y tras la
encarnacién del ultraje de Lucrecia, se mostraba afectada y abatida. Sin
afiadir texto alguno a la fuente en estas dos escenas, el reflejo de dichos
estados emocionales entrafiaba una reprobacién a la deplorable actua-
lidad por parte de la propia actriz. Por la dificil y correcta adecuacién
entre los dos tipos de discurso citados de la obra literaria y las nuevas
escenas metateatrales de la propuesta, Nuria Espert obtuvo numerosas
criticas muy positivas entre las que destacaban los siguientes titulares:
«Nuria Espert hace historia» (Orddéfiez, 2010) y «Nuria Espert, en la
cumbre de sf misma» (Villan, 2010).

Seguidamente, el 4ngulo oblicuo se integraba en la puesta en escena
de La violacion de Lucrecia de Miguel del Arco con la sencillez de los signos
escénicos, esencial, ademds, para conseguir que la atencién del especta-
dor se centrara en la interpretacién de los versos shakesperianos. Espe-
cialmente, la critica alabg al espacio sonoro (Castro, 2010) (Ordéfiez,
2010) (Vallejo, 2010) y al binomio creado por la iluminacién y el disefio
espacial (Castro, 2010) (Garcia Garzén, 2010).

La violacion de Lucrecia

© Fotégrafo: Daniel Alonso | Fuente:
Centro de Documentacidn de las Artes

Escénicas y de la Misica (INAEM)

ACOTAUONLS, 48 enero-junio 2022. 178



ARTICULOS

El espacio sonoro y la iluminacién indicaban el avance de la accién
dramética y enlazaban arménicamente el ritmo y la tensién de cada dis-
curso narrativo, de cada cambio de personaje con sus estados animicos,
de las diferentes atmdsferas y del texto fuente con el recurso metateatral.
Un ejemplo muy ilustrativo trascurrfa desde el desarrollo del episodio
de la violacién, pasando por la descrita segunda secuencia metateatral,
hasta las lamentaciones de la desconsolada Lucrecia (40" a 45”).

El espacio escénico unido al disefio sonoro y luminico recreaban dos
zonas de actuacién dentro de una cdmara negra con escasos elementos
de mobiliario. En un lateral, habia una mesa y una silla usadas en las se-
cuencias metateatrales y, al fondo del centro de la escena, una cama con
dosel destinada para el momento de la violacidn, escondida inicialmente
detrds de una cortina blanca. La gama cromdtica se debatia entre el
color blanco y el negro, a excepcidn de los tonos rojizos que, tras el abuso
sexual, coloreaban parte del vestuario y de la iluminacién. A modo de
un cuadro pictdrico, la iluminacién destacaba las manos y el rostro de
Nuria Espert para potenciar la interpretacién de las pulsiones humanas.

El vestuario no necesitaba de grandes cambios escénicos ni de la
completa caracterizacién e indumentaria de los personajes para ser un
elemento esencial del dngulo oblicuo en la localizacién temporal del
tiempo presente de la escenificacién. La protagonista portaba un senci-
llo pantalén con una blusa de color negro y lineas actuales, vers4til para
la caracterizacién de cada personaje. Este conjunto se acompafiaba de
un dnico elemento cuando interpretaba a Tarquino previo al ultraje, una
pesada capa oscura, y a Lucrecia después del mismo, una ligera bata
blanca de larga cola.

En suma, la reinterpretacién contemporédnea del poema de William
Shakespeare generaba el didlogo teatral entre este y la actualidad por
medio del uso del 4ngulo oblicuo que destacaba un tema muy sensible en
la sociedad del siglo X X1, la violencia ejercida sobre la mujer. La tensién
entre lo histérico del texto original y el presente de la escenificacién
propia del 4ngulo oblicuo aparecfa en el texto dramético y en la puesta
en escena. A partir de la adecuacién teatral, que solo reducfa el nimero
de versos del original, el texto dramdtico situaba la accién en el contexto
temporal préximo al receptor a través de la insercién de escenas meta-
teatrales que apelaban directamente al espectador Yy a la vez, integraba
la polifonia discursiva contenida en el texto fuente, el estilo indirecto
narrativo y el estilo directo dramdtico. Por ultimo, este binomio del
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La violacion de Lucrecia. Zona de actuacién destinada para el momento de la violacién

© Fotégrafo: Daniel Alonso | Fuente: Centro de Documentacidn
de las Artes Escénicas y de la Mdsica (INAEM)

dngulo oblicuo se establecia en la propuesta escénica con la sencillez de
sus elementos. Por un lado, centraba la atencién en las palabras shakes-
perianas, en el tiempo histérico del original y, por otro, contextualizaba
la accién en el presente del montaje con el disefio de vestuario.

3. HamLET. PROXIMIDAD AL TEXTO FUENTE CON UNA ESTETICA CONTEMPO-
RANEA

En 2016 Miguel del Arco volvié a dirigir su reinterpretacién contem-
pordnea hacia una de las obras emblemé&ticas de William Shakespeare,
Hamlet. El espectdculo, coproducido por Kamikaze Producciones y la
Compaiifa Nacional de Teatro Cldsico (CNTC), se estrend el 18 de fe-
brero de 2016 en el Teatro de la Comedia de Madrid con motivo del
IV centenario de la muerte del dramaturgo.® De nuevo, una puesta en
escena del director disfruté de gran éxito de piblico con todas las entra-
das agotadas a pesar de que la critica se mostré divergente en sus apre-
ciaciones. Por un lado, hubo afirmaciones como «pocas veces se habra
podido ver a un Hamlet tan completo sobre las tablas» (Losdnez, 2016,
pdg. 80) y, por otro lado, «una lectura sin el valor afiadido o la novedad
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que cabe pedir cuando se monta de nuevo un cldsico archirrepresen-
tado» (Vallejo, 2016) y «un Hamlet apagado, (...) pastiche» (Armifio,
2016, pag. 48).

La tensién entre lo cldsico y lo contempordneo del 4ngulo oblicuo de
esta propuesta se manifestaba desde la participacién en la produccién
de la Compafifa Nacional de Teatro Cldsico (CNTC) hasta el estreno en
el Festival Internacional de Teatro Cl4sico de Almagro de 2016. Isabel
Guerrero en su estudio «Shakespeare at the Almagro festivals: Reinven-
ting the plays in Spain» (Guerrero, 2022) desarrolla esta tesis al afirmar
que en cuanto a la CNTC «was a rare exception for the CNTC, devoted
to the performance and dissemination of Golden Age drama, and
remains the only Shakespeare play with which the company has been
involved to date» (pdgs. 43-44). Sobre las representaciones en Almagro,
Guerrero argumenta que si bien en la seccién oficial del festival, en la
que se estrend este Hamlet, se favorecia la conexién entre las obras del
Siglo de Oro espafiol con el pasado histérico y a la vez cierto margen
de experimentacidn en las escenificaciones del autor isabelino, la gran
mayoria de las propuestas dramatirgicas y escénicas shakesperianas
que participan no contemplaban una intervencién profunda textual de
la obra original (pdgs. 39-43-47). Tal es el caso del espectdculo de del
Arco puesto que el uso de los recursos dramaturgicos del 4ngulo oblicuo
estaba muy préximo a la fuente textual shakesperiana.

El director de escena realizd el texto dramdtico de Hamlet a partir
de varias traducciones al castellano, asi como del texto en lengua
original con un resultado escénico que mantuvo la estructura externa
original de cinco actos en una extensa duracién de dos horas y media
sin descanso. La propuesta ideoldgica presentaba las antitesis inherentes
en la obra shakesperiana; un Hamlet que se debatia entre la vida y la
muerte, la locura real o fingida, la ironfa y la angustia existencial. La
tensidn entre lo cldsico y la actualidad del 4ngulo oblicuo focalizaba
la angustia existencial en la humanidad contempordnea. Igualmente, el
director de escena reconocia la influencia de otro cldsico de la Edad
Moderna en Francia, el existencialismo de Montaigne: «su tristeza y su
melancolfa son las de cualquiera. Es méds que probable que Shakespeare
leyera a Montaigne. Es la superconciencia de lo individual. Los demds
no existen sino como peldafios para conseguir nuestras metas o paredes
contra las que estrellar nuestras miserias» (Rejas y Ojeda, 2016, pdg.
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37). De hecho, en el texto dramatico del espectéculo aparecian varias
citas del pensador francés (Shakespeare, 2016, pags. 31-68).

Las anteriores antonimias del texto fuente, se desarrollaban en
una accién dramdtica que no concretaba el espacio ni el tiempo de
la misma y que del Arco explicaba, «nunca sabemos si estamos en la
cabeza de Hamlet o estd sucediendo» (Compafifa Nacional de Teatro
Clésico, 2016a, pag. 55). En consecuencia, el texto dramdtico adopté
una estructura circular que se iniciaba y finalizaba con los versos de
Hamlet procedentes de la dltima réplica del texto fuente: «Me muero,
me muero... (...) Silencio» (Shakespeare, 2007, pdg. 163; 2016, pags. 31-
32-77) y que abria una posible interpretacién de la fdbula, que todo lo
acontecido fueran recuerdos de Hamlet momentos antes de morir. Este
nuevo contexto tempo—espacial era un recurso dramatlirgico del éngulo
oblicuo para distanciarse del pasado del original.

Adem4s de la estructura circular, la distanciacién del 4ngulo oblicuo
se evidenciada en el texto dramético, principalmente, en la llamativa
modificacién estructural del primer acto. Formado por una tnica
escena, se suprimieron secuencias y se cambié el orden de escenas
completas para plantear desde el comienzo que la angustia de Hamlet
le generaba un torbellino de atormentados recuerdos (Shakespeare,
2007, pags. 108-119; 2016, pags. 31-38). La acotacién inicial del texto
dramatiirgico lo evidenciaba: «Habitacién de Hamlet. Hamlet perdido
en la oscuridad. (...) Hamlet despierta aterrorizado en su habitacién.
Abre una ventana en busca de aire» (Shakespeare, 2016, pdgs. 31-32).
La potenciacién de la relacién sentimental entre Hamlet y Ofelia fue el
recurso del 4ngulo oblicuo que se situaba mds al extremo de la fuente
histérica del texto original. Por ello, Ofelia era el primer fantasma del
protagonista en emerger en una secuencia que, a diferencia de la fuente,
transcurrfa previa a la celebracién de la boda real para mostrar asf a
una joven que mantiene relaciones sexuales con su pareja (Shakespeare,

2007, pags. 113-115; 2016, pdg. 32) (4').

HaMLET
Duda que brille el sol,
Duda que salga por oriente
Duda si la verdad miente
Nunca dudes de mi amor...
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La luz de la habitacion cambia repentinamente. Ofelia cstd frente al principe. Rie
a carcajadas. Hamlet se entrega a ou recuerdo. Ella baila, lo abraza, rie para él.
Canta, pletorica de amor, la misma cancion que Hamlet estaba tarareando. Se

[[ZVIZ[Z a Jid [7/‘[120(1 Yy [0 /JCJ(Z amorodsa 'y risucia.

OFELIA

Mi hermano me ha prevenido contra ti
justo antes de embarcarse de vuelta a Francia
para seguir sus estudios.

Hamlet sonrfe con tristeza. Ella le mira con ironfa.

OFELIA

Me ha dicho muy serio y concernido:

En cuanto a Hamlet y sus maniobras de seduccidn,
tenlas por capricho, arrebato de la sangre.

Una violeta que despunta en primavera,

fugaz, no permanente; dulce, no perdurable.
Perfume y pasatiempo de un minuto.

Nada mds.

Hamlet intenta abrazarla pero ella se cascapa entre rivas.

HAMLET
(Nada mds?

OFELIA
Solo eso.

De igual forma, la aparicién del espectro del padre de Hamlet en el
acto primero del texto dramdtico se vislumbraba como el punto 4lgido
de su inestabilidad emocional (Shakespeare, 2007, p4gs. 116-118; 2016,
pags. 37-38). En palabras del director era un «brote psicético» (Compa-
fifa Nacional de Teatro Cl4sico, 2016a, p4g. 58) que podria justificar «la
visién de todo el resto del montaje» (Compaififa Nacional de Teatro Cl4-

sico, 2016a, pdg. 55) y del nuevo contexto espacio-temporal de la accién

dramdtica producido por el 4ngulo oblicuo (20’).

El texto dramdtico de la propuesta de del Arco mantuvo en los demds

actos la misma divisién por escenas del original. Las principales modi-

ficaciones textuales eliminaban secuencias de enlace e introductorias
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(Shakespeare, 2007, pag. 133; 2016, pag. 50), insertaban nuevos frag-
mentos intertextuales, algunos procedentes de otras obras de William
Shakespeare —el Soneto XIII y una cancién de Noche de reyes— (Shakes-
peare, 2016, pdg. 45) y asignaban réplicas a otros personajes. Esta dl-
tima modificacién se encontraba, por ejemplo, en la escena primera de
los cémicos del acto segundo, interpretada por un solo actor, y en la
escena de la representacién teatral del acto tercero. Respectivamente, el
texto dramdtico registraba lo anterior en las acotaciones: «Entra el actor

Hamlet. Torbellino de atormentados recuerdos

© Fotdgrafo: Ceferino Lépez | Fuente: El Pavén Teatro Kamikaze

(el mismo que interpreta a Claudio y al fantasma del padre)» (Shakes-
peare, 2007, pdg. 127; 2016, pag. 44) y «Entran dos actores (Los mismos
que interpretan a Claudio y Gertrudis)» (Shakespeare, 2007, pdgs. 134-
135; 2016, pag. 52).

Las modificaciones m4s llamativas realizadas desde el acto segundo
al quinto se emplearon, sobre todo, para incidir en el personaje de Ofelia.
Si se compara el texto dramético de Miguel del Arco con el texto fuente,
Ofelia interpretaba uno de sus mds célebres mondlogos en otro orden
secuencial (Shakespeare, 2007, pdg. 132; 2016, pag. 49). Ademds, se su-
maba su presencia sin texto a muchas escenas de Hamlet, un recurso
que reiteraba la concepcién de Ofelia como un recuerdo atormentado
de Hamlet que, en otras ocasiones, también se utilizaba con el resto de
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los personajes. Este procedimiento lo destacaba la prensa especializada:
«una versién muy fisica que obliga a los actores (...) a estar practica-
mente todo el tiempo sobre el escenario» (Rejas y Ojeda, 2016, pag. 37).

En cuanto a la potenciacién del personaje de Ofelia, del Arco le otorgé
un nimero musical relevante dentro de la escena en la que estaba fuera
de si tras conocer el asesinato de su padre a manos de Hamlet (1h. 577).
Shakespeare lo concibié con una Ofelia que cantaba y del Arco man-
tuvo este planteamiento, aunque cred otros versos que contemplaban los
temas del cl4sico con un lenguaje actualizado: «vergiienza deberfa darte
/ el empujén que me diste / y eso que dijiste que no empujarias / que te
casarfas y me harfas tu mujer» (Shakespeare, 2007, pdg. 147; 2016, pdg.
63). En la escenificacidn, la locura de Ofelia justificaba los cambios rit-
micos de cada estilo musical. El director declaraba: «queria presentar a
una Ofelia que es capaz de mezclar canciones infantiles con canciones
que suenan a Bjork, con canciones profundamente ordinarias» (Com-
pafifa Nacional de Teatro Cldsico, 2016a, pag. 60). Esta yuxtaposicién
culminaba con los citados versos cantados a modo de reguetdn, contro-
vertida propuesta que la critica valord negativamente (Ordéfiez, 2016)
(Vallejo, 2016) (Villan, 2016, pdg. 41). Sobre las funciones citadas de
Hamlet en el Festival Internacional de Teatro Cldsico de Almagro, Gue-
rrero afiade la naturaleza cldsica del espacio de representacién como un
elemento m4s de la tensién entre lo contemporaneo de esta propuesta y
lo cldsico del texto original: «Ophelia went mad and sang reggaeton on
a stage built inside one of the seventeenth-century venues, the Universi-
dad Renacentista» (Guerrero, 2022, pag. 43).

Otras interesantes modificaciones del texto literario vinculadas con
el contexto contemporaneo de la puesta en escena fueron las puntuales
expresiones y vocablos actuales existentes en todos los actos del texto
dramdtico, algunos propios del registro coloquial como los calificativos
a Ofelia de «nifiata» y «guapérrima» (Shakespeare, 2016, pags. 33-41).
Empero con todas las modificaciones desarrolladas de la obra de Wi-
lliam Shakespeare, el plano real y ficticio del espacio mental de Hamlet
de la propuesta de del Arco se dilufa por la excesiva cercanfa textual del
texto dram4tico con la obra teatral original tratdndose, en ocasiones,
solo de una recreacidén estética. Esto se denotaba especialmente desde
el comienzo del acto cuarto hasta su escena cuarta (Shakespeare, 2007,
pdgs. 143-146; 2016, pags. 60-62) (1h. 39" a 1 h. 49’). Igualmente, si los

cambios de atmdsfera se realizaban en su mayorfa con un ritmo 4gil
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Hamlet. Momento musical de Ofelia

© Fotdgrafo: Ceferino Lépez | Fuente: El Pavén Teatro Kamikaze

adecuado en la puesta en escena, durante la interpretacién de los versos
de Shakespeare estos no se emitian con un ritmo acorde; algunas esce-
nas resultaban largas y con un nimero excesivos de versos que podrian
haber sido abreviados. Un claro ejemplo de esta afirmacién, se contem-
plaba desde la escena de la locura de Ofelia del acto cuarto hasta el final
del mismo (Shakespeare, 2007, pdgs. 147-153; 2016, pags. 62-68) (1 h.
57'a2h.7).

Los recursos escénicos utilizados en la propuesta de Miguel del Arco
recreaban el nuevo contexto tempo-espacial del 4ngulo oblicuo. El eje
central fue una escenograffa que no concretaba el tiempo de la accién
pero que si dialogaba con la fuente puesto que se mantenfa Dinamarca
como referencia. De hecho, Hamlet en un momento del espect4culo por-
taba una bandera de este pafs, un vehiculo de la propuesta significante
de la ambivalencia del espacio mental de Hamlet (1h. 10”). Desde el acto
primero al cuarto se jugaba con el contraste de elementos arquitectdni-
cos realizados con materiales pesados, un techo de madera y un suelo
de piedra, frente a la ligereza y el dinamismo de unas cortinas que se
corrian y descorrian para recrear planos de realidad v ficcién. El dl-
timo acto se concibié como un espacio abierto sobre un suelo de arena.
En todos los actos aparecia un tnico elemento de mobiliario, una cama
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empleada como elemento centralizador que adoptaba diversas funciones
segin la escena, un estrado o una tumba. En su particular estilo, el
critico Marcos Ordofiez valoraba positivamente esta versatilidad: «si
me lo llegan a contar antes hubiera dicho que no saldrfa bien. Pero sale:
ya lo verdn. Premio a la Mutacién Pasmosa: el lecho que se convierte en
amenaza y cementerio» (Ordéfiez, 2016).

En relacién con el vestuario, su morfologia contemporanea dialo-
gaba con el tiempo presente de la escenificacién. Resefiable fue el uso
de méscaras en varios momentos del espectdculo (26" y 1h. 11). Segtin
la figurinista, aportaban una «duplicidad y multiplicidad de Hamlet»
(Compafifa Nacional de Teatro Cldsico, 2016a, pdg. 67) con las que el
director de escena dejaba presente el componente metateatral de la obra
shakesperiana. Desde el propio cartel del montaje aparecfa este plantea—
miento con una méscara junto al rostro de Hamlet (Compafifa Nacional
de Teatro Clésico, 2016b).

De igual modo, las m4scaras potenciaban la delgada lfnea divisoria
de la propuesta escénica entre la realidad y la ficcién dentro de un con-
junto escénico completado por la constante proyeccién de grabaciones
videograficas a modo de los tradicionales telones de fondo, el cuidado
disefio de iluminacién, la singular composicién musical y los sugerentes
efectos sonoros. En este sentido, la critica especializada afirmaba que
era «una fascinante propuesta de paisajes interiores que tiene su corres-
pondiente y soberbia materializacién pldstica en la iluminacién expre-
sionista de Juanjo Llorens y, sobre todo, en la escenografia de Eduardo
Moreno» (Garcia Garzén, 2016, pdg. 52) y que «todo el equipo técnico y
artistico ha hecho auténtica poesfa» (Losdnez, 2016, pag. 80).

Sin embargo, no siempre la resolucién escénica lograba transmitir
la perspectiva contempordnea adoptada por el 4ngulo oblicuo con su-
ficiente intensidad y ritmo teatral. En concreto, los soliloquios del pro-
tagonista que precedfan a cada recuerdo se resolvian de manera muy
similar durante todo el espectdculo. Israel Elejalde, el actor que inter-
preté a Hamlet y que obtuvo un nimero mayoritario de criticas posi-
tivas (Losdnez, 2016, p4g. 80) (Orddiiez, 2016) (Vélez, 2016) (Villan,
2016, p4g. 41), se colocaba en el proscenio destacado por un foco que
lo iluminaba y con el resto del escenario pricticamente a oscuras, en-
marcado tras un telén de fondo en el que se proyectaban imdgenes. Del
Arco declaraba sobre el empleo del telén de fondo: «intentamos utilizar
el video de una manera casi cldsica como los viejos telones que hacfan las
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perspectivas imposibles. Es simplemente la aplicacién de férmulas mo-
dernas para conseguir lo de siempre, es decir, profundidad y cambios r4-
pidos» (Compafifa Nacional de Teatro Cldsico, 2016a, pag. 59). A pesar
de las declaraciones del director, esta solucién escénica, si bien aportaba
una cohesién narrativa a la nueva propuesta de la trama shakesperiana,
en ocasiones resultaba repetitiva (2, 18, 24’, 39, 51, 59, 1h. 23’, 1h. 27’).

En conclusidn, los recursos dramatirgicos del 4ngulo oblicuo que
del Arco empleé en su Hamlet para propiciar el didlogo teatral entre lo
histérico y el presente estaban muy préximos a la fuente textual shakes-
periana por lo que su reinterpretacién contempordnea se reflejaba, prin-
cipalmente, en la recreacién estética del espacio escénico y del vestuario.
El didlogo con el tiempo presente de la escenificacién se establecia en el
texto dram4tico con la insercién de algunas expresiones y vocablos ac-
tuales y del registro coloquial, con la modificacién estructural del acto
primero, con la adopcién de la estructura circular y con la potenciacién
del personaje de Ofelia. No obstante, este intento de didlogo resultaba
insuficiente. La propuesta mantenia excesivos elementos alejados de la
actualidad desde el acto segundo al quinto del texto dramdtico; estos
demandaban una mayor intervencién textual de la obra de William
Shakespeare, més alld de la reasignacién de réplicas a los personajes, de
la supresién de secuencias de enlace e introductorias y de la insercién de
breves secuencias y de fragmentos intertextuales. La conjugacién entre
los signos escénicos del siglo XXI y la emisién de un texto dramdtico
excesivamente ligado al cldsico del teatro isabelino del siglo XVII di-
ficultaba el didlogo teatral entre el receptor del espectdculo y el Hamlet
shakesperiano y dejaba en evidencia la distancia temporal que los sepa-
raba.

4. RicArpo I1l. LA ACTUALIDAD Y LA RECIENTE HISTORIA DE ESPANA

Ricardo 111 es la dltima escenificacién que, hasta la fecha, del Arco ha
dirigido sobre un texto de Shakespeare. Producida por El Pavén Teatro
Kamikaze, se estrené el 5 de octubre del 2019 en el Teatro Auditorio
Adolfo Marsillach de San Sebastidn de los Reyes (Madrid).? Fruto de la
reinterpretacién contempordnea del 4ngulo oblicuo, se redujo el drama
shakesperiano de més de cinco horas de representacién a dos horas. En
palabras del propio director, se trataba de «una versién libre —o tal vez
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serfa mds exacto llamarlo reescritura—» (El Pavén Teatro Kamikaze,
2019, p4g. 3) firmada con el dramaturgo Antonio Rojano a partir de la
obra shakesperiana y de la consulta de varias traducciones en castellano.

Segtin Stephen Greenblatt, los trastornos politicos, la traicién y el
asesinato formaban parte del repertorio teatral de Shakespeare» (2016,
pag. 379) por lo que Ricardo III es un texto perfecto para abordar los
maltrechos rasgos de la sociedad del siglo XXI y para «diseccionar la
corrupcidn del presente» (Elidrissi, 2019) con el uso del 4ngulo oblicuo.
En el dosier de prensa del espectdculo, se presentaba como «una funcién
plagada de envidias, corrupcién de uno y otro color, luchas de poder,
codicia, injusticia, fake news, engafios politicos, intereses partidistas...
(...) Un dfa normal en la vida publica espafiola del siglo XXI» (2019,
pdg. 2)." Con el propésito de suscitar al espectador la reflexién sobre
nuestro presente, la propuesta escénica lo situaba frente a la ascensién al
poder del malvado Ricardo III en un contexto reconocible, la actualidad
espafiola. Como consecuencia del d4ngulo oblicuo, la tensién entre el
pasado del original y lo contemporéneo de la propuesta era explicita.
El director de escena justificaba asf este planteamiento: «Ricardo llega
con este ascenso de los populistas y con esta radicalizacién de la politica
y con este relevo generacional en la politica espafiola donde los nuevos
politicos se han mostrado incapaces de ponerse de acuerdo» (Vicente,
2019).

El mecanismo del 4ngulo oblicuo adoptaba desde el texto dramdtico
de Ricardo III un claro posicionamiento a favor del presente de la
escenificacién. Primeramente, intentaba aclarar la, en ocasiones,
complicada intriga de la obra dram4tica: la Guerra de las Dos Rosas
que enfrentd durante el siglo XV a la Casa Lancaster y la Casa York
por los derechos din4sticos del trono de Inglaterra. De igual manera,
no mantuvo la divisién por actos y por escenas del texto original, sino
que realizé una nueva divisién solo por escenas y sintetizd, reordend la
intriga, elimind un nimero considerable de personajes e inserté nuevos
fragmentos para aclarar algunas tramas.

Esta considerable transformacién del «cldsico, fruto de la
reinterpretacién contempordnea, se advertia desde el comienzo del
espectdculo; el personaje de Ricardo III no dudaba en disparar a un
espectador ortodoxo que reclamaba que se comenzara con los versos
originales (Arco y Rojano, 2019, pdgs. 12-13). En el desenlace del

montaje, se utilizé un método mds laxo para explicar al espectador
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por qué se simplificaba en una dnica escena la recreacién de la guerra
y la muerte de Ricardo III (Shakespeare, 2007, pdgs. 1061-1068). La
brevedad del dltimo acto se justificaba con una nueva réplica asignada
a Ricardo III que servia de preludio a la recreacién del conflicto bélico
final. Esta se trataba de un ejercicio de intertextualidad pues procedia,
en gran parte, de un fragmento del prélogo de Enrigue V. La evocacién
de las musas shakesperianas se intercalaba con la oracién «por mds
Kamikaze que sea-» en un guifio a la compafifa teatral de la produccién:

Quién tuviera una musa de fuego para escalar al m4s brillante cielo de la
invencién: jun reino por escenario, principes actuando y monarcas con-
templando la escena prodigiosal (...) Pero, amables espectadores, vais a
tener que disculpar al genio sin llama que se ha atrevido a traer a este
indigno tablado un tema tan fastuoso. ;Puede este gallinero contener los
vastos campos de batalla? ;O podemos hacer entrar en este teatro -por
m4s Kamikaze que sea- el horror de la guerra, el olor de la sangre o la
carne putrefacta? No tendremos m4s remedio que actuar sobre la fuerza

de vuestra imaginacidén. (...) Guerra, guerra, guerra. (Arco y Rojano,

2019, pig. 117)

Asf mismo, como ya hizo en Hamlet, Miguel del Arco aposté por
dotar al texto dramético de una estructura circular a partir de lo inhe-
rente en la intriga fuente de Ricardo 111, pues al inicio y al final de esta un
rey acaba de morir (Shakespeare, 2007, pdgs. 1009-1010 y 1067-1068).
En la puesta en escena, los mondlogos de Ricardo III y Richmond se
presentaban con unos recursos escénicos similares mientras se emitfa
un mismo fragmento no procedente del texto literario que era un afia-
dido del texto dramdtico, «Erase una vez un pafs como cualquier otro
al final de una guerra como cualquier otra. La historia es un circulo
que se repite, como un acordedn desafinado que condensa los afios en
su centro» (Arco y Rojano, 2019, pdgs. 12-126), junto a citas de Ma-
riano José de Larra y Albert Camus, respectivamente (1’ y 2h. 3')!'. En
divergencia con el texto teatral, la conjugacién entre la estructura cir-
cular textual y la similitud escénica equiparaba el reinado del tirano
Ricardo III con el del nuevo rey. En el texto dramético se agregaba la
acotacién «Richmond aparece tal y como lo hiciera Ricardo al princi-
pio» (Arco y Rojano, 2019, pdg. 125). Esta comparativa fue un recurso
del dngulo oblicuo que podfa interpretarse como un posicionamiento
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ideoldgico ante el nuevo contexto espacio-temporal: la corrupcién del
Estado democréatico espafiol.

La distanciacidn entre el texto original y la perspectiva del 4ngulo
oblicuo se materializaba en el texto dramdtico con numerosas adhesiones
que hacfan referencia al contexto de la propuesta: la actualidad politica
y social espafiola y su reciente pasado, la Transicién y la dictadura
franquista (Arco y Rojano, 2019, pags. 48, 54-55, 81, 98). Sin lugar a
dudas, las modificaciones més controvertidas fueron la aparicién de
«Ja momia de Franco» en lugar del rey Enrique VI, la interpretacién
de la reina Margarita como la viuda del ‘Caudillo’, Carmen Polo, por
un actor trasvertido y el destino final del cuerpo inerte (Shakespeare,
2007, pags. 1007-1013) (Arco y Rojano, 2019, pdg. 29) (17" 17"y 34’). El
titular de prensa «Ricardo I, exhuma a Franco y lo tira a la basura»
(Corroto, 2019) constataba la relacién de la propuesta con el tiempo de
la escenificacién y la postura del director de escena. Concretamente, el
estreno del montaje se produjo pocos dias antes de la exhumacién del
dictador espafiol, la cual se realizé el 24 de octubre de 20109.

Otros cambios dramatdrgicos destacables que marcaban la
intencionalidad del 4ngulo oblicuo por el tiempo presente del espectéculo
fueron que Ricardo III se trasladaba a la universidad para reforzar su
imagen publica y no a un monasterio, y que los titulos nobiliarios de
los personajes se actualizaron por cargos politicos -primer ministro y
alcalde- y directivos de la banca (Arco y Rojano, 2019, pdgs. 9-64-85).
También procedian de la realidad contemporénea expresiones y vocablos
del registro coloquial que se insertaban entre los versos shakesperianos
y la supresién de los elementos sobrenaturales en el nuevo contexto de
la fgbula (Arco y Rojano, 2019, pdgs. 36-39, 119-124). Por todo esto,
la critica calificaba al texto dramético de «original mixtura lingiifstica
de la versién, en la que conviven el lirismo més desgarrador y el puro
cachondeo» (Losdnez, 2019). En los siguientes fragmentos del texto
fuente y del texto dramdtico de Ricardo I1l, en concreto, la escena once
del texto dram4tico realizada a partir de la escena cinco del acto tercero
de la obra shakesperiana, se puede cotejar la intervencién dramatirgica
relacionada con la aparicién de expresiones del registro coloquial que
hacen clara alusién al contexto de la propuesta.
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GLOSTER

Querfa yo tan entrafiablemente

a este hombre, que debo llorarlo.

iLo tenfa por la criatura més sincera
que haya llevado por la tierra el nombre
de cristiano! jDe él hice mi libro,

donde escribfa mi alma la historia de
sus secretos pensamientos! Tan bien
disimulaba sus vicios, bajo la apariencia
de virtud, que, sin la evidencia de su
crimen, quiero decir, su comercio familiar,
con la mujer de Shore, vivia al

abrigo de la m4s ligera sospecha (Shakespeare, 2007, pag. 1042).

RicarRDO

Est4 bien, estd bien. No tengo nada que esconder. La

transparencia es imprescindible y mucho m4s en estos

momentos histéricos. El ministro Hastings, al que yo consideraba

un amigo... Jam4s pensé que alguien pudiera

ser protagonista de tan enorme traicién a la patria... Un

felén, un hipdcrita, un golpista... Lo siento, lo siento... (Arco y Rojano,

2019, pag. 76).

Por otra parte, desde el texto dramético hasta la puesta en escena se
potenciaba al personaje de Lady Ana como victima femenina de Ricardo
11 al agregarse un nimero musical recogido en la acotacién: «Se escu-
cha {Vivalareina! Un cafién de luz cae sobre ella. Ana saluda como una
autémata. Le colocan un micréfono y, cual Marilyn, comienza a cantar»
(Arco y Rojano, 2019, pdg. 66). La exposicién directa de la violencia
machista y sus consecuencias era otro recurso del 4ngulo oblicuo por
situarse préximo a la actualidad.

Este posicionamiento mostraba, al mismo tiempo, una dura critica
a la manipulacién de los medios de comunicacién, a la «sociedad del
espectdculo» de Guy Debord (Garcfa Garzén, 2019, pag. 152). El texto
dramético contenfa escenas muy actualizadas donde presentadores de
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television divulgaban cada nuevo suceso de la trama, ya fuera real o
manipulado. En el propio nudo de la intriga, en el que Ricardo III y
Buckingham emprenden una campafia politica llena de difamaciones y
mentiras, se configurd una sucesién de escenas en las que se desarrolla-
ban en plenitud las maniobras no éticas de los medios de comunicacién

(Shakespeare, 2007, pags. 1041-1044) (Arco y Rojano, 2019, pags. 75 a
85).

Ricardo I1I. Lady Anay Ricardo I11

© Fotdgrafa: Vanessa Rabade | Fuente: El Pavén Teatro Kamikaze

La «permeable (...) frontera entre la tragedia y la comedia» (Green-
blatt, 2016, pdg. 35) inherente en la fuente shakesperiana fue una cons-
tante de la propuesta. El recurso del humor negro potenciaba, ademsés,
la reflexién del receptor aunque algtn sector de la critica afirmé que,
si «este giro a la comedia funciona muy bien a lo largo de toda la obra,
bien es cierto que, en algunos momentos, puede resultar un tanto exce-
sivo» (Ruiz, 2019). Ricardo III, a pesar de su deformidad fisica, utili-
zaba su agilidad verbal, su ingenio y su propia maldad como baluarte de
su atractivo. Un micréfono era el bastén donde se apoyabay proyectaba
su violencia verbal y psicoldgica. El 4ngulo oblicuo provocaba la ex-
trema tensién entre el pasado del original y el presente de la puesta en

escena e implicé que la propia critica calificara su caracterizacién como
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de ‘artista de rock’” (Doncel, 2019) con ‘los modos de Trump’ (Barrigds,
2019) (Vidales, 2019). En otra vertiente, esta acogié positivamente el
montaje teatral de Ricardo III junto a la interpretacién de su protago-
nista con titulares como: «Israel Elejalde emerge, regio y maquiavélico,
en la potente y vanguardista puesta en escena disefiada por Miguel del
Arco» (Ruiz, 2019).

Los personajes préximos a Ricardo III se mostraban cémplices y
seguidores de este «charlatén de pueblo y politico corrupto» (Alvarez
Dominguez, 2019). La propuesta de Miguel del Arco los dotaba de com-
portamientos hipdcritas y artificiosos, esenciales para la ascensién al
poder y la construccién del estado de bienestar que el pueblo aceptaba
sin rechistar, con la insercién de réplicas que resonaban muy recien-
tes en la conciencia del espectador: «Ciudadano 3: Robar, roban todos.
Pero ellos por lo menos lucharon por la unidad de la patria» (Arco y
Rojano, 2019, pag. 59). El patio de butacas era un cémplice més de las
atrocidades de Ricardo III ya que desde el comienzo del espectidculo
este emitia sus versos frontal y directamente hacia el piblico.

La ruptura de la cuarta pared se convertfa en Ricardo IIl en un re-
curso escénico constante y necesario del 4ngulo oblicuo para apelar al
receptor y propiciar la reflexién que, al igual que sucedia en La violacion
de Lucrecia y en Hamlet, evidenciaba lo metateatral; los actores invadfan
el patio de butacas y era este dltimo quien proclama con sus vitores al
rey Ricardo III (Shakespeare, 2007, pdg. 1044) (Arco y Rojano, 2019,
pags. 84-85). La potenciacién de la metateatralidad se constataba con
la construccién de marionetas que encarnaban a los personajes de los
pequefios sobrinos de Ricardo II1 (52" y 1h. 38’). Este signo escénico era
un resorte mds para el didlogo entre la escena y el publico pues los here-
deros de la corona se presentaban como seres inertes, sin personalidad,
manipulados por el ansia de poder de su propio entorno. Si bien esta op-
cién del dngulo oblicuo destacaba en la propuesta, no fue una novedad
ya que en 2015 el director alemdn Thomas Ostermeier la utilizé en su
escenificacién de Ricardo I1I (Ibarra Letelier, 2019).

El resto de los recursos técnicos y creativos reforzaban la intencio-
nalidad del 4ngulo oblicuo por colocarse al lado del presente de la es-
cenificacién. En relacidn al disefio espacial de la puesta en escena, este
se concibidé como un espacio vacio a excepcién de un dnico elemento de
mobiliario centralizador, un sillén, una mesa y una camilla. La senci-
llez escenogréfica junto a la iluminacién y a las proyecciones sobre el
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fondo de la escena que coloreaban la caja escénica -incluido el suelo-,
creaban diferentes atmdsferas acordes a las escenas del texto dramético.
La critica definfa la propuesta de «sobria pero eficaz y elegante esceno-
grafia de Amaya Cortaire, las fantasmagdricas creaciones audiovisuales
de Pedro Chamizo y la cruda iluminacién de David Picazo» (Garcia
Garzén, 2019, p4g. 153). Sin embargo, en ocasiones, la reiterada con-

Ricardo IT1

© Fotdgrafa: Vanessa Rabade | Fuente: El Pavén Teatro Kamikaze

catenacién de atmdsferas de fuerte contraste visual Yy sonoro actuaba
en detrimento del ritmo del espectéculo. Este efecto se producfa en la
escenificacién desde las escenas diez hasta la quince del texto dram4tico
(1h. 6" a 1h. 177).

Las proyecciones también aclaraban la complicada trama shakes-
periana, como el drbol genealdgico de la Casa de York y Lancaster, e
incidfan en algunos temas de la propuesta como la manipulacién de los
medios de comunicacién y la artificialidad del comportamiento de los
personajes; se proyectaban titulares de prensa, fragmentos de informa-
tivos e imdgenes y sonidos de dispositivos electrénicos como mdviles,
cdmaras fotogréaficas y de video que registraban en directo la accién
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sucedida en escena. La profusién de los elementos sefialados contras-
taba durante todo el espectdculo con la sencillez de cada monélogo de
Ricardo I1I; un contrapunto ritmico con una dnica iluminacién que cen-
traba la atencién del receptor en el texto original y denotaba la tensién
entre el pasado histdrico y el presente de la escenificacién. Finalmente,
las resonancias contemporéneas de la composicién musical y del espacio
sonoro también participaron en la opcién temporal elegida por el 4n-
gulo oblicuo de la propuesta. A nivel narrativo, estos signos escénicos
tuvieron un papel importante como elemento bésico en la creacién de
atmdsferas, la concatenacién de la tensién y el ritmo draméticos, y la
ilustracién de los puntos de inflexién de la intriga.

La reinterpretacién contempordnea del d4ngulo oblicuo de Ricardo 117
evidencié fuertemente la tensidn entre el tiempo histérico del original y
el presente de la propuesta de Miguel del Arco. Aunque esta partfa del
conflicto de la fibula fuente, las disputas entre la Casa Lancaster y la
Casa York por los derechos dinésticos del trono de Inglaterra, el mar-
cado posicionamiento hacia lo contemporéneo del 4ngulo oblicuo geners
numerosos recursos dramatirgicos y escénicos que permitian el didlogo
entre el texto original y los los maltrechos rasgos de la sociedad del siglo
XXI. En resumen, la considerable transformacién del texto literario
teatral, en especial la relacionada con las numerosas adhesiones que ha-
cfan referencia a la actualidad y la reciente historia de Espafia, unida
a los elementos escénicos, tales como la ruptura de la cuarta pared, la
sencillez escenogréfica, el sugerente espacio sonoro y la presencia de
proyecciones, entre otros, permitieron el didlogo teatral directo entre el
espectador actual y el Ricardo I11 isabelino.

5. CONCLUSIONES

La reinterpretacién contemporénea en el didlogo teatral del director de
escena espafiol es el motor creativo del 4ngulo oblicuo, un mecanismo
propio de la tendencia escénica del siglo XXI mé4s innovadora empleado
para tratar temas de actualidad de forma indirecta a partir de la dis-
tancia histdrica de los textos fuente. En el andlisis de los tres montajes
teatrales de Miguel del Arco se ha expuesto la manera en que el éngulo
oblicuo crea con una tensidn entre el pasado de los textos originales
shakesperianos y lo contempordneo de cada una de las propuestas
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escénicas. Este estudio, se ha centrado en los textos shakesperianos
aunque el uso del dngulo oblicuo se podria aplicar a otros autores y
textos pertenecientes al canon cldsico. Sin lugar a dudas, una sugerente
vertiente de investigacién de la escena contemporénea.

La elaboracién del 4ngulo oblicuo en el director espafiol parte de un
riguroso estudio previo del autor, del contexto y del texto literario, a
partir de varias traducciones de la obra de Shakespeare al castellano y
en su lengua original junto al establecimiento de una clara perspectiva
contempordnea que establece analogfas con la fuente original. Sin
embargo, para mantener esta estrecha relacién, la propuesta genera
unos recursos dramatidrgicos y escénicos que actualizan el texto
original, modificdndolo e incluso transformdndolo. Como resultado de
esta tensidn del 4ngulo oblicuo, la recepcién de publico y critica resulta
dispar puesto que se abre el debate sobre la fidelidad al texto literario.

Los recursos dramatirgicos y escénicos de los espectdculos
shakesperianos de Miguel del Arco contemplan tanto un nidmero
considerable de rasgos constantes como una gradacién en el proceso de
actualizacién que evidencia una progresién en sus tres escenificaciones
shakesperianas.

Sobre los rasgos comunes del d4ngulo oblicuo, estos se centran en
determinados temas recurrentes totalmente contempordneos. A modo
de critica de la sociedad actual, condicionan las transformaciones del
texto shakesperiano y dejan evidente la postura del director; una visién
existencialista y negativa del futuro inmediato en la exposicién de la
corrupcién de los principales drganos de podery de la violencia machista.
En la relacién de estos temas con la fibula del texto original, existe
una clara evolucién en sus escenificaciones shakesperianas encaminada
hacia una mayor intervencién textual que tiene por objeto evidenciar el
contexto espacio-temporal de la puesta en escena.

En La violacion de Lucrecia se realiza tan solo una reduccién del nimero
de versos para su adecuacidn al lenguaje teatral, en Hamlet se mantiene
la divisién en actos y dnicamente se modifica sustancialmente el acto
primero para llegar a Ricardo III y eliminar la segmentacién original,
sintetizar y reordenar la intriga e insertar nuevos fragmentos creados
para establecer un contexto reconocible: la actualidad espafiola. En sus
dos dltimos montajes se encuentran rasgos comunes en la intervencién
textual: la aparicién de expresiones y vocablos actuales y del registro
coloquial, la reduccién del nimero de personajes, el empleo de la
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intertextualidad a partir de fragmentos de obras shakesperianas y de
otros autores y la enmarcacién de la accién dentro de una estructura
circular. Finalmente, tanto en Hamlet como en Ricardo I11, y relacionado
con el tema recurrente de la violencia de género, se potencia la
presencia de la protagonista femenina, sobre todo con la insercién de un
controvertido momento de interpretacién musical.

En cuanto a los rasgos escénicos del dngulo oblicuo, estos no
evidencian una excesiva evolucién pues desde La violacion de Lucrecia hasta
Ricardo IIl mantienen su posicionamiento, una estética contempordnea
alejada de lo que se plantea desde el texto original, y su objetivo, suscitar
el didlogo con el receptor y su reflexién sobre lo que acontece en escena.

La sobria escenografia cuenta con un dnico elemento de mobiliario
que centraliza la composicién escénica y adopta diversas funciones;
unida al disefio de iluminacién y a las grabaciones proyectadas sobre el
fondo de la escena configuran una sucesién de atmdsferas que obvian la
ilustracién verista espacio-temporal. Este dltimo signo escénico denota
una evolucién; las grabaciones aparecen por primera vez en Hamlet
a modo de los tradicionales telones de fondo pero en Ricardo III estas
muestran una mayor proximidad al tiempo presente de la escenificacién
al contener, como se ha citado en este articulo, claras alusiones a lo
contemporaneo.

Por otro lado, y ya en todos los montajes abordados, la propuesta
escénica evidencia el presente de la escenificacién con las lfneas actuales
del vestuario, la sonoridad contempordnea del espacio sonoro y el
uso del metateatro. Con este dltimo, se intenta la reflexién critica del
espectador fuera de la ilusién teatral de la fabula shakesperiana a través
de la aparicién de marionetas y de méscaras, de la ruptura de la cuarta
pared con la invasién del patio de butacas y con la emisién frontal hacia
el espectador del contenido textual en los mondlogos y soliloquios de los
protagonistas.'

En definitiva, los recursos dramatirgicos y escénicos de las
puestas en escena shakesperianas de Miguel del Arco evidencian la
reinterpretacién contempordnea del dngulo oblicuo como mecanismo
de la m4s renovadora tendencia escénica del siglo XXI para propiciar
el didlogo teatral y reducir la distancia entre el pasado de los textos
originales y el presente del receptor.
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7. NOTAS

Para distinguir los diferentes elementos que intervienen en el didlogo tea-
tral se emplear4 en este articulo la siguiente terminologia de tipos de textos
(Lépez Antufiano, 2014) (Pavis, 1998) (Toro, 1989):

- Texto fuente. Se refiere al texto creado por el autor. Puede estar publicado
o no. También se le conoce como texto literario o lipotexto.

- Texto dramdtico. Es el texto fuente tras el proceso de transformacién dra-
matyrgica para la puesta en escena realizado por el dramaturgista. Puede
estar publicado o no. También se le conoce como texto dramatirgico.

- Texto escénico. Lo configura el director de escena a partir del texto dra-
maético, se fija durante los ensayos y es emitido por los intérpretes durante
la escenificacién junto a todos los elementos de la puesta en escena, esceno-
graffa, vestuario, iluminacién, sonido, etc. En aquellos directores de escena
que utilicen métodos de registro de los resultados del proceso de ensayos, se
tiene constancia de las opciones narrativas, estéticas e ideoldgicas del texto
escénico a través del cuaderno o libro de direccién del espectdculo o de la
existencia fisica del propio texto escénico. Normalmente, estas dos fuentes
no se suelen publicar.

- Texto espectacular. Se elabora durante el desarrollo del espectdculo y, en
consecuencia, es inmediato y dnico para cada representacién.

Actor, guionista, bailarin, escritor, director de teatro y de cine fue cofunda-
dor de Kamikaze Producciones y codirector artistico del singular espacio
El Pavén Teatro Kamikaze de Madrid que cerré sus puertas el 30 de enero
de 2021. Con ambos, del Arco ha obtenido diversos galardones entre los que
cabe destacar el Premio Nacional de Teatro 2017.

Para ampliar informacién de su trayectoria profesional se debe acudir a la
revista Figuras. Entrevistas de teatro (Centro de Documentacién de las Artes
Escénicas y de la Mdsica-INAEM, 2019) y a la entrevista publicada en la
revista Pygmalion (Gonzdlez Martinez, 2017-2018).

A partir de aquf este término no aparecerd entrecomillado para evitar exce-

sivas citaciones.
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4

Los materiales usados en este estudio, textos fuente, textos dramédticos y
grabaciones del texto espectacular, son los siguientes: En La violacion de
Lucrecia se ha consultado la traduccién en castellano de José Luis Rivas
(Shakespeare, 2015) y, para el resto, la edicién de las Obras completas tra-
ducidas por Luis Astrana Marin (Shakespeare, 2007). Los textos dram4-
ticos de cada espectdculo han sido facilitados por Miguel del Arco, aunque
también se ha trabajado con el texto dramatirgico de Hamlet publicado por
la Compafifa Nacional de Teatro Cldsico y el de Ricardo II] por Ediciones
Antigona (Arco, 2010b) (Shakespeare, 2016) (Arco y Rojano, 2019). Las
grabaciones consultadas pertenecen al fondo audiovisual del Centro de
Documentacién de las Artes Escénicas y de la Musica (INAEM). (Arco,
2010a, 2016, 2019) Para justificar el anélisis de cada espectdculo se indican
los tiempos de grabacién. Estos aparecen entre paréntesis en el propio dis-
curso para reducir el nimero de notas a pie.

Si se desea obtener mds informacién sobre los montajes teatrales represen-
tados en la historia de la escena espafiola a partir de los textos literarios de
William Shakespeare se remite a Diccionario de la recepcion teatral en Espaiia.
Vol. 2. (Huerta Calvo, 2020), Cervantes, Shakespeare y la Edad de Oro de la escena
(Braga Riera, Gonzdlez Martinez, y Sanz Jiménez, 2018), La recepcion de
Shakespeare en los teatros nacionales franquistas (Montalban Martinez, 2014),
«Nothing like the Sun: Shakespeare in Spain Today» (Gonzéilez, 2012), Ha-
mlety el actor (Rafter, 2011), Shakespeare in the Spanish Theatre 1772 to the Present
(Gregor, 2010), Representaciones shakesperianas en Espaiia (Par, 1936) y Shakeos-
peare en Espaiia: traducciones, imitaciones e influencia de las obras de Shakespeare en
la Literatura espaiiola (Ruppert y Ujaravi, 1920).

De suma importancia es el proyecto de investigacién de la Universidad de
Murcia denominado «Shakespeare en Espafia», en cuya base de datos se
accede a las representaciones del bardo estrenadas en Espafia desde 1772
hasta el presente y a sus traducciones en castellano dentro de ese mismo
periodo. (https:/www.um.es/shakespeare).

En la base de datos del Centro de Documentacién de las Artes Escénicas y
de la Misica (CDAEM) del Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de
la Mudsica (INAEM) del Gobierno de Espatfia se pueden consultar los estre-
nos en Espaifia basados en obras de Shakespeare desde 1939 hasta nuestros

dfas (https://www.teatro.es/estrenos-teatro).
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Algunos estudios relevantes sobre la traduccién shakesperiana en Espafia
son los siguientes: Shakespeare in Catalan. Translating Imperialism (Buffery,
2007), «Shakespeare en Espafia: Una Aproximacién Traductolégica»
(Zaro, 2001) y «Traducir Shakespeare: una aproximacién a la traduccién
teatral» (Conejero, 1993).

Una produccién de Juanjo Seoane Producciones con escenografia de
Ikerne Giménez, iluminacién de Juanjo Llorens y espacio sonoro de San-
dra Vicente.

El reparto estuvo formado por: Israel Elejalde (Hamlet), Angela Cremonte
(Ofelia), Cristébal Sudrez (Laertes / Rosencratz / Fortinbras), José Luis
Martinez (Polonio / Enterrador 1 / Osric), Daniel Freire (Claudio), Jorge
Kent (Horacio / Guildenstern / Reinaldo / Enterrador 2) y Ana Wagener
(Gertrudis). El equipo artistico fue el siguiente: Eduardo Moreno (esceno-
graffa), Juanjo Llorens (iluminacién), Sandra Vicente (sonido), Arnau Vila
(musica original), Ana Lépez (vestuario) y Joan Rodén (video y fotogra-
ffa).

El reparto lo encabezd Israel Elejalde en el papel de Ricardo III. El resto
de intérpretes fueron los siguientes: Alvaro Bédguena, Chema del Barco,
Alejandro Jato, Verénica Ronda, Cristébal Sudrez y Manuela Velasco. El
equipo artistico lo compuso: Amaya Cortaire (escenografifa), Ana Garay
(vestuario), David Picazo (iluminacién), Sandra Vicente (disefio sonoro),
Arnau Vila (musica), Leén Benavente (cancién final) y Pedro Chamizo
(audiovisuales).

Este planteamiento no es novedoso en la reinterpretacién del texto shakes-
periano. Como ejemplos destacables se cita el texto teatral £/ aiio de Ricardo
que escribié Angélica Liddell a partir de Ricardo III y el espectdculo que
Thomas Ostermeier dirigié en 2015 de la obra dram4tica original (Ibarra
Letelier, 2019) (Perni Llorente, 2015).

Las primeras palabras del montaje procedfan de Mariano José de Larra:
«La sociedad es, de todas las necesidades de la vida, la peor. (...)» (Larra,
1835) (Arco y Rojano, 2019, pdg. 11). En la dltima réplica aparecia un frag-
mento de Albert Camus: «La libertad, (...) figura al principio de todas las
revoluciones. Sin ella, la justicia parece inimaginable a los rebeldes. Sin em-
bargo, llega un tiempo en que la justicia exige la suspensién de la libertad.
(...)» (Camus, 2005, pdg. 129) (Arco y Rojano, 2019, pdg. 125).

Arnau Vila, compositor de la musica de las puestas en escena de Hamlet y
Ricardo Il de Miguel del Arco, ofrece en su pdgina web la interesante posi-
bilidad de escuchar parte de estas (Arnau Vila, 2017).

ACOTAUONLS, 48 enero-junio 2022. 206



ARTICULOS

15 Estas soluciones escénicas se desarrollan como propias del metateatro en la

monograffa Claves y estrategias metateatrales (Gray, 2011).
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