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En 2019, en el Instituto del Teatro de Madrid de la Universidad Com-
plutense nos propusimos realizar la puesta en escena de La vida es suefio
tal y como se hizo en la Plaza Mayor de Madrid en 1673. Buscdbamos re-
producir la sensacién de contemplar una obra de teatro del xvirI tal y
como la vieron entonces, y medir la reaccion del publico y de los actores
ante la puesta en escena. Cabe destacar que se traté de una propuesta
con un gran impacto que inauguro el Festival de Almagro, tuvo una puesta
en escena en AITENSO 2019 y un cierto recorrido en festivales'.

El proyecto contd con la direccidon de escena de Jara Martinez Valderas,
la investigacién musical de Marifa Victoria Curto y Victor Trueba, la di-
reccién musical de Maria Silvera y un elenco de cerca de 30 personas
entre las que contaban con especialistas en los diversos aspectos del mon-
taje: iluminacién (Fabidn Rico Acosta), ayudantia de direccién (Andreina
Salazar), asesorias de verso (David Boceta) y movimiento (Alba Sarrién),

*  Estearticulo forma parte de los resultados del proyecto «<CARTEMAD: Cartografia
digital, conservacion y difusion del patrimonio teatral del Madrid contemporaneo
(H2019/HUM-5722)>, alojado en el Instituto del Teatro de Madrid y el Seminario
de Estudios Teatrales de la Universidad Complutense (930128). El proyecto se en-
marca dentro de la red académica europea Theatres of Persuasion / Teatros de la
persuasion.

1 Losdias 4y 5 deJulio de 2019 se realizaron las presentaciones de laloa y el auto sa-
cramental de La vida es suefio de Calderdn de la Barca, en el Festival internacional
de teatro clasico de Almagro. Ambas sucedieron en la plaza mayor de dicha ciudad.
El dia 15 de octubre de 2019 se represent6 el auto sacramental La vida es suefio
dentro del XIX Congreso de la Asociacién Internacional de Teatro Espaiol y No-
vohispano de los Siglos de Oro. Se pueden encontrar la informacién en la pagina
web que hemos construido sobre el especticulo <https://lavidaessueno.es/>.
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realizacién de la escenografia (Ver Teatro) y ayudantia de dramaturgia
(Alejandro Coello y Pablo Sanchez)?.

Hicimos un estreno muy bien acogido por critica y publico en el pri-
mer fin de semana del Festival de Almagro 2019. Para ello, reconstruimos
la tnica partitura que queda, que encontramos en la Real Biblioteca del
Monasterio de San Lorenzo de El Escorial. Esta partitura, de claro ca-
racter dieciochesco, nos aclaré que aproximadamente un tercio de la
obra era cantada. Adicionalmente, contamos con la colaboracién del
Museo del Teatro de Almagro, que nos facilité algunos instrumentos y
aparatos de efectos especiales de la época. Creo firmemente que la ex-
periencia tiene un valor investigador fundamental que puede resultar
de interés.

La puesta en escena como paradigma investigador es un acercamiento
que ha tenido un desarrollo de cardcter tedrico-practico al que le falta to-
davia una sistematizacién (que bien podria hacerse a partir de esta expe-
riencia). Encontramos algunos trabajos que insisten en la posibilidad de
Suzanne Little (2011: 19-28) y de Thomas Betteridge y Greg Walker
(2009). El consorcio europeo «Theaters of Persuasion>, del que forma-
mos parte, se fundamenta en este mismo aspecto®.

> Elreparto completo fue el siguiente: El Hombre (Victor Heras Martinez), El Fuego
(Mariana Isaza Taborda), La Tierra (Mario Milldn), E1 Agua (Maria Victoria Curto),
El Aire (Ricardo Martin Munoz), El Poder (Laura Fernandez Sudrez), La Sabiduria
(Rolando Reafo Salazar), El Amor (Alba Sarrién Mufioz), La Sombra (Alvaro Pé-
rez), El Principe de las tinieblas (Jorge Amor Gonzalez), La Luz (Romina Gutiérrez
Catal4n), El Entendimiento (Ana Yunuén Castillo), El Albedrio (Laura Fernandez
Sudrez) y los musicos Maria Silvera, Livia Campruvi, Sergio Lépez Almagro y
Tomds Verb.

3 Un consorcio de 18 universidades y centros de investigacién europeos que propo-
nen puestas en escena de obras literarias alegéricas (Every man, moralités, auto sa-
cramental) basado en el «performance as research> en el que los investigadores
utilizaban herramientas de los terrenos de la Historia, la Filologia y la Historia del
Arte para proponer reconstrucciones arqueolégicas de obras clsicas y medievales.
El consorcio se titula «Theaters of Persuasion> y estd conformado por investiga-
dores de las universidades de Ginebra (Sarah Jane Brazil), Giessen (Cora Dietl),
Grenoble (Estelle Doudet), Friburgo (Elisabeth Dutton), Groningen (Bart Ra-
makers y Femke Kramer), Londres ?Katie Normington), Lisboa (Jose Camdes) y
Edimburgo (Greg Walker). En una primera fase, los miembros nos hemos com-
prometido a desarrollar proyectos individuales en nuestros paises, de modo que
por medio de la praxis dramética se puedan sacar conclusiones de caracter tedrico
e historico. En una segunda fase, las experiencias individuales servirdn para con-
formar una red europea de investigadores sobre teatro a partir del «performance
as research>.
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El caso espaniol, todavia mds que en otros paises europeos, puede re-
sultar beneficiado de este acercamiento, pues los mundos académicos de
la filologia y los estudios teatrales tradicionalmente han vivido de espaldas.
El fenémeno que ambos estudian (para unos, literatura dramética y para
otros, hecho escénico) se ha resentido de la falta de colaboracién entre
ellos. No ayuda, claro, que la actual legislacion espafiola de ensefianzas
profesionales y artisticas sitte a las escuelas de arte dramético fuera dela
universidad, sino como centros de ensefianza equivalentes a centros de
formacién profesional avanzada. El discurso académico que analiza las
obras teatrales en los campos de ciencias de la comunicacién (semiética
teatral), filologfa (historia y teorfa de la literatura dramatica), e historia
(historia del arte) no se relaciona, pues, con el de la practica profesional.
Encontramos una laguna de conocimiento dentro de ambos campos que
impide la comunicacién entre ambos mundos y que se beneficien del
contacto en ambas esferas. De este modo, la puesta en escena como pa-
radigma investigador permite presentar el baremo cientifico como valor
en si mismo en las propuestas escénicas que lo contengan. Pongo un
ejemplo externo a nosotros: la representacion arqueoldgica de Le bourgeois
gentilhomme de Moliére y Lully por parte de la compania La poéme har-
monique, formada por un grupo de musicos solistas en torno a Vincent
Dumestre, especialista en musica del siglo xviI y de Benjamin Lazar,
actor y director de escena*. Una obra aclamada por critica y publico que
se propuso la reconstruccion del especticulo barroco en sus pardmetros
histéricos. Los autores resumen:

Notre projet sest donné un objectif principal : présenter la piece—pour
la premiére fois depuis plus de deux siécles—dans I'état qui fit sa reussité,
Clest-a-dire dans sa version originale et intégrale, afin de restituer I'am-
biance de féte scénique débridée propre a la comédie-ballet. (Dumestre
2004: 6)

Siempre, claro, con las limitaciones correspondientes a la realidad ma-
terial de la que partir para la reconstruccion. Por ejemplo, aclaran que no
pudieron reconstruir completamente las danzas: «Sans chercher une re-
construction exacte (il ne reste que peu de choréographies du Bourgeois
Gentilhomme) notre langage tient autant de la Belle-Dance que d’'un vo-

4  Mas datos en Madrid Teatro: <http://www.madridteatro.eu/index.php?option=
com_ content&view=article&id=223 5:le-bourgeois-gentilhomme-poeme-harmo
nique&catid=207:informacion&Itemid=3>.


http://www.madridteatro.eu/index.php?option=com_content&view=article&id=2235:le-bourgeois-gentilhomme-poeme-harmonique&catid=207:informacion&Itemid=3
http://www.madridteatro.eu/index.php?option=com_content&view=article&id=2235:le-bourgeois-gentilhomme-poeme-harmonique&catid=207:informacion&Itemid=3
http://www.madridteatro.eu/index.php?option=com_content&view=article&id=2235:le-bourgeois-gentilhomme-poeme-harmonique&catid=207:informacion&Itemid=3
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cabulaire plus libre issu du mime, de la Commedia dell'arte, du jeu clow-
nesque» (Dumestre 2004: 7). Detras de esta hay un acercamiento con-
creto a la escenificacién. Como aclara Lazar:

La pronunciacion, el arte gestual, la escenografia, la iluminacién con
velas, gestos teatrales propios del s. xv11 [ ... ] El teatro Barroco afirma la
teatralidad y se separa del realismo o el naturalismo. A esto hay que
anadir que esta propuesta teatral dialoga con la musica y la danza. El
modo de pronunciar no es real, pero tampoco lo era para el publico del
siglo xvi1. Dilata la palabra y refuerza la musicalidad de las palabras. Da
otro acento. En cuanto a los gestos no solamente reflejan las emociones
como en el naturalismo, sino que siguen una retérica. Sienten las emo-
ciones y las muestran. (Madrid es teatro 2011)

La obra completa se puede descargar en YouTube en la puesta en
escena que se realiz6 en el teatro Odedn para al canal cultural ARTE. En
ella podemos ver la combinacién de los nimeros musicales como «Je
languis nuit et jour» (Fraudrau 2004: minuto 13.11) o las divertidas es-
cenas en las que Monsieur Jordan aprende costumbres cortesanas con el
maestro de danzar (Fraudrau 2004: minutos 36.41-37.29 y 37.29-38:55).
A este proyecto han seguido otras producciones como Caligula en version
de titeres y otras que reconstruyen experiencias estéticas del clasicismo
francés®.

Aparte de los fundamentos estéticos de cualquier propuesta teatral
—dispuestos al cambio y a la apreciacion por parte de diversos publicos
mds o menos generalistas o profesionales— el conocimiento cientifico
de la materia presenta multiples ventajas para la representacion escénica
pues, por su propia naturaleza arqueoldgica, las reconstrucciones resultan
curiosas para el ptblico. Asimismo, la puesta en escena como paradigma
investigador presenta indudables ventajas para el avance del conocimiento
cientifico. Esta reconstruccién arqueoldgica de obras cldsicas o contem-
poraneas ayudaria en los procesos de patrimonializacion de bienes de
cultura inmaterial presentes en UNESCO vy otras organizaciones afines
que conlleva la declaracién de estos corpus teatrales (Siglo de Oro, edad
de plata, tradiciones teatrales concretas) como bienes de interés cultural.
Finalmente, la puesta en escena como paradigma investigador en el caso
del auto La vida es suefio tiene multiples consecuencias e impactos aca-

5 Mas informacién en su web: <https://lepoemeharmonique.fr/en/le-poeme-har
monique/partenaires-2/>.


https://lepoemeharmonique.fr/en/le-poeme-harmonique/partenaires-2/
https://lepoemeharmonique.fr/en/le-poeme-harmonique/partenaires-2/
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démicos concretos en cuanto a la reconstruccion de los carros, al acerca-
miento textual y al escénico en su musica, gestualidad, quinesia y proxemia.
A continuacion, trataré algunos de los mismos.

Consecuencias en el estudio de la puesta en escena: los carros

La investigacion histérica y filolégica puede complementar una praxis
escénica que pruebe la viabilidad de lo expuesto de modo que se confirme
o corrija lo que investigadores de la talla de Shergold y Varey (1961),
Ruano de la Haza (2000: 317-340), Varey (1980), Diez Borque y Rudolf
(1994), Poppenberg (2003 ), Arellano (2000: 85-108) y el Grupo de In-
vestigacién del Siglo de Oro®, Iglesias y Ferndndez Mosquera y el Grupo
de Investigacién de Calderén’, la escuela valenciana (Oleza, Teresa Ferrer
Valls (2008), Rodriguez Cuadros (2012)® y nosotros mismos en el ITEM
hemos propuesto en términos teéricos con una comprobacion practica
(Huerta 2003; Sdez Raposo 2019, 2020; Vélez-Sainz 2013; Vélez-Sainz y
Bustos 2021)°. Proponemos, pues, reconstruir «arqueoldgicamente»
una practica escénica que se remonta a lo mejor de nuestro teatro clésico
de modo que vemos los cédigos con los que Calderén se comunicaba
con los escendgrafos y miembros de la compania teatral de Vallejo.

Como sabemos muy bien, Calderén es uno de los pocos grandes au-
tores que supo adivinar cudl de sus obras iba a ser la mds importante. La
vida es suefio cuenta con cuatro remodelaciones distintas: dos en su for-
mato como tragedia histdrica y dos en su formato de auto sacramental.
Como tragedia histdrica, ademas, aparece como la primera obra de sus
obras completas, lo que indica la importancia que el propio Calderdn le
daba. Como auto sacramental tenemos dos versiones, una de los afios
1640 y otra de una puesta en escena que seguramente preparo el propio
Calderén en 1673. En cuanto a la edicién del texto que nos ocupa, la se-
gunda de 1673, cuenta con la princeps de 1677 y dos manuscritos del
siglo XvIII que resultaron de especial interés para nuestros usos. Esta
obra fue puesta en escena en Madrid repetidas veces en su momento.

6  Sepueden ver los resultados en <https://www.unav.edu/web/griso/proyectos/au
tos-sacramentales-completos-de-calderon-de-la-barca>.

7 Se pueden ver los resultados en <https://www.calderondelabarca.org/?page=1>.
8  Losresultados se pueden ver en ASODAT: <http://asodat.uv.es/>.

9  Sepueden ver los resultados en <www.ucm.es/ITEM>.


https://www.unav.edu/web/griso/proyectos/autos-sacramentales-completos-de-calderon-de-la-barca
https://www.unav.edu/web/griso/proyectos/autos-sacramentales-completos-de-calderon-de-la-barca
https://www.calderondelabarca.org/?page=1
http://asodat.uv.es/
http://www.ucm.es/ITEM
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Los autos sacramentales eran una fiesta civica donde se celebraba la
identidad de la ciudad en la festividad del Corpus. Comenzaba con un
pasacalles que discurria desde la Iglesia de Santa Marifa y pasaba por el
Alcazar, la calle de Santiago, la puerta de Guadalajara para terminar en la
Plaza Mayor, o en la de San Salvador, donde concluia con la representacion
de los autos sacramentales. A partir de la entrada de Ana de Austria en
1570 se hicieron obras para condicionar las calles por las que tenia que
discurrir la comitiva. El segundo recorrido conectaba el Real Alcazar con
la Puerta del Sol, la Carrera de San Jer6nimo y el Prado de San Gerénimo.
La ruta principal seria la calle mayor en un itinerario que recorria la Al-
mudena, platerias y la carrera de San Jer6nimo. Como indica Francisco
Saez Raposo (2018: 46), el objetivo fue conectar estos puntos a través
de un eje principal situado en la calle Mayor «en un itinerario que recorria,
ademads de esta, la Almudena, platerias y la carrera de San Jerénimo»'°.

Durante el periodo en que se represent6 el auto sacramental que nos
ocupa, se ponian en escena en Madrid dos autos por afio, cada uno de los
cuales requeria cuatro carros. Los carros se colocaban detrds de un gran
tablado que, segun el dibujo que se ha conservado del afio 1665, tenia 70
pies de largo por 20 de ancho, es decir, 19’6 x 5’6 m (el tablado del Corral
del Principe tenia 8 x 4’5 m y el de la calle de la Cruz, 7’4 x4’s m) (Ruano
2000: 319). Segin podemos comprobar, el tablado de este afio media
20’16 x 8’4 m, es decir, casi igual de largo pero casi el doble de ancho del
tablado utilizado en 1665. Los carros, segtn este dibujo, median cada
uno unos 18 x 10 pies (5 x 2’80 m). En su parte més cercana al tablado,
cada carro muestra, a unos cuatro pies de lalinea del tablado, un pequefio
rectangulo acotado, espacio que seguramente no era utilizado para deco-
rados. Lo que quedaba por tanto era un 4rea de unos 14 x 10 pies (3’92 x
2’80 m) (Ruano 2000: 320).

Los carros de La vida es suefio siguen el modelo de los carros de globo,
frente alos carros de El arca de Dios cautiva que se representd unos meses
antes, que eran rectangulares y que giraban por medio de una devanadera.
Los globos representaban los cuatro elementos: el primero, pintado de
boscajes, era la tierra; el segundo, de nubarrones y estrellas, la esfera del
fuego; el tercero, «de color de mar, cuajado entre ondas certleas todo de
diversos pescados>, el del agua; y el cuarto, «pintado de color de aire,
cuajado de diversas aves>, el del aire.

10 En algtn momento de nuestra vida académica nuestra intencion sera recorrer el
mismo itinerario llevando a la poblacién matritense hacia la Plaza Mayor.
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John J. Allen y Domingo Yndurdin al respecto de los dos globos de EI
gran teatro del mundo (1997: xxx1x) y Ruano de la Haza al respecto de
los carros de globo en general (2000: 317-340), explican que cada globo
se abre en dos mitades, cayendo la mitad delantera sobre el tablado y
quedando la segunda media esfera erecta sobre el carro.

La mitad que cae sobre el tablado descansa en dos pilares o postes,
que tienen forma de drboles para el globo de la tierra, de pirdmides
igneas para el del fuego, de ovas, conchas y corales para el del mar, y de
«bichas con dos pdjaros en su remate» para el del aire. La media esfera
que queda cara al publico sirve en cada caso de vestuario, saliendo «una
mujer caballera en un leén corpéreo> en de la tierra, «una mujer caba-
llera en una salamandra también corpérea> en el del fuego, «otra mujer
caballera en un delfin corpéreo> en del agua, y una cuarta mujer «sobre
un 4guila corpérea> en el del aire. Cada globo de La vida es suefio est4,
por tanto, compuesto de dos mitades, una de las cuales queda fija en po-
sicion vertical sobre el carro mientras que la otra se abre, probablemente
por bisagras, para caer sobre un poste o columna. La media esfera que
cae lo haria gradualmente, para lo cual se necesitarian cuerdas o maromas,
que pasarian por garruchas situadas en lo alto del mastil central, y con-
trapesos y tornos, que estarian ocultos en el primer cuerpo del carro. El
globo ha de descansar encima de este primer cuerpo para permitir que
sumitad delantera caiga sobre el pilar. Para el globo de la tierra, Calderén
sugiere que se construya «en lo bajo del tablado [ ... ] una gruta que ha
de abrirse a su tiempo y verse en ella un hombre dormido sobre un pe-
nasco>. El «tablado> al que alude Calderdn es del primer cuerpo del
carro y no el del escenario que habia delante de los carros, que es donde
actuaban los representantes. La descripcion de Ruano concuerda bési-
camente con la de John J. Allen y Domingo Yndurdin, incluido el hecho
de que el primer cuerpo solo ocupaba la parte posterior del carro (Allen
e Yndurain, eds. Calderén 1997: xxx1x). Allen e Yndurdin no explican
el mecanismo de pie derecho, garruchas y cuerdas que era necesario
para poder abrir ese medio globo y Ruano (2000: 325) lo hace con bas-
tante detalle, asi la

media esfera que cae lo harfa gradualmente, para lo cual se necesitarian
cuerdas o maromas, que pasarian por garruchas situadas en lo alto del
mastil central, y contrapesos y tornos, que estarian ocultos en el primer
cuerpo del carro. El globo ha de descansar encima de este primer cuerpo
para permitir que su mitad delantera caiga sobre el pilar.
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Por nuestra parte, a partir de este modelo presentamos uno a partir
del cual se ampliaban las posibilidades iconogréficas de la construccion.
Asi nos quedd el carro de la tierra en sus diversos bocetos.
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Fig. 1. Propuesta «arqueoldgica» del Instituto del Teatro de Madrid,
disefio de Jara Martinez Valderas.

La primera de las propuestas correspondia exactamente con lo que la
critica habia observado: una division en dos cuerpos, una inferior con la
forma de una gruta, y uno superior con el carro en globo sobre el que re-
posaba la mitad inferior del mismo. Calderén indica que la mitad inferior
cae sobre el tablado. Entendemos, con Ruano, que el tablado se refiere al
primer cuerpo. Asimismo, se hace constar que esta parte mévil estd vacia
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y que la superior contiene dos imdgenes una mujer caballera y un le6n
«corpdreo, es decir, pintado sobre una madera. Ampliamos el tamafo
de las ruedas en tres veces para que correspondieran al tamano de las de
los carros de heno que se usaban con este menester y que permitirfan, en
todo caso, una estructura de casi 6 m de altura. Las ruedas de Ruano, por
esquemdticas claro, no tendria ninguna funcionalidad. El modelo de
época mds probable es el globo abierto de la mangrana que se construia
con madera de haya, muy flexible pero estable, que permitia que se pintara
por encima con una tela, y que resistian las aperturas por cuerdas. Recor-
demos el modelo de «mangrana> de la compania Antiqua scena preparada
para el Misterio de Elche (2008: 36y 37).

Aungque la cuerda de caida de la parte inferior del globo molestaria la
visién de la escena posterior (las damas icénicas sobre su montura res-
pectiva), habriamos de aceptarla puesto que aparece en la documentacién
de la memoria de apariencias al respecto del carro del cielo donde se
destaca que la esfera celeste «se ha de abrir a su tiempo, descansando la
mitad que cae en dos colunas de recortado>» (Plata 2012: 47), de modo
que este cuerpo «descansa> sobre el otro. Ahora bien, quisiera destacar
que esta cuerda no es estrictamente necesaria para la apertura del carro,
con un tabique duro situado en la parte posterior y una polea (situados
en una caja parecida al original) se podria abrir por medio del mismo
juego de garruchas y poleas de Ruano que se abra el cuerpo superior del
globo y no el inferior permitiendo que el efecto de apertura aloje una
figura més grande y no pintada sobre el cuerpo superior.

A suvez, el elevadisimo coste de produccion de cuatro carros de ma-
dera de haya que fueran moviles con su juego de poleas y garruchas hizo
que nos decantdramos por una propuesta «historicista» y no «arqueo-
légica» de la escenografia como quizd corresponde a una institucién de
investigacién y ensefianza superior con un presupuesto limitado y no a
una instancia ministerial. Para empezar tuvimos que contentarnos con
reconstruir una escenografia que hacia juego con la dramaticidad de los
carros en lugar de reconstruir los cuatro del momento. Construimos un
cuerpo fijo que se sujetaba al escenario de la Plaza Mayor de Almagro en
el que, por medio de un trampantajo, se representaba iconogréficamente
uno de los cuatro carros por una diseccion apaisada y no vertical que se
situaba en la trasera del proscenio de modo que se aprovechaba para los
cambios de vestimenta de los actores.

Como se puede ver, nos centramos en el carro de la tierra en el que
Calderén hace referencia a un «globo lineado> se refiere a un globo te-
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rriqueo en el que se aprecia el ecuador y los husos esféricos, cuya funcién
es la de marcar los husos horarios. El primer modelo historicista quedé
como sigue:

Fig. 2. Propuesta «historicista» del Instituto del Teatro y video en 3D
con telén cerrado, disefio de Jara Martinez Valderas.

Asimismo, para la reconstruccion del carro de la tierra acabamos uti-
lizando un mapa de época para el globo. Se trata del Nova Totius Terrarum
Orbis Tabula (1630) de Hendrik Hondius que comparamos con otros
mapamundis de la época’. Asimismo, usamos una reproduccion del
le6n de San Marcos presente en el Palacio Ducal de Venecia, y un bello
cuadro sobre el paraiso terrenal alojado en el Museo del Prado, El Paraiso

11 En concreto con Theatrum Orbis Terrarum, mapamundi (1570) de Abraham Orte-
lius, el Mapamundi (1625 ) de Jodocus Hondius, el Mapamundi (1663 ) de Nicolaes
Visscher, el Mapamundi (1691) de Hubert Jaillot y el Mapamundi (1730) de Stoo-
pendaal.
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y los cuatro elementos (1606 - 1609. Oleo sobre tabla, 58 x 74 cm) de
Denis van Alsloot y Hendrik de Clerck. La escendgrafa, Jara Martinez
Valderas, realizé el disefio de la escenografia y siguié la division de es-
pacios ofrecida por Frangoise Gilbert en los magnificos cuadros de seg-
mentacion del texto en su monografia sobre El suefio en los autos sacra-
mentales de Calderén (2018: 44-445). Ahi nos tomamos la libertad de
utilizar las imdgenes superpuestas de la gruta y del paraiso terrenal para
conformar un telén de boca y uno de fondo que pudieran presentar un
espacio escénico donde se situaran las figuras de Hombre y de Peregrino
en la seccion final de la obra.

Ya con el disefio definitivo «historicista» y con un presupuesto asu-
mible de la Compania «Hacer Teatro>, iniciamos el proceso de cons-
truccion de la escenografia. Se segmentd una rueda de carro de heno real
para efectuar la escenografia con 1 metro de didmetro.

Fig. 3. Taller de «Hacer Teatro»; imagen de Pilar Dios y Jara Martinez Valderas
con el disefio de la rueda, fotografia del autor.

En lugar de la madera de haya, que tendrd que esperar ocasiéon més
propicia, realizamos un globo a partir de una bomba de agua industrial de
plastico a la que se le sumé una estructura de metal que permitia incluir
resortes de apertura. En la siguiente diapositiva se ve el tamafio del globo,
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el total es de 170 de alto y ancho lo que permitia la inclusién de una actriz,
que sustituy6 la imagen que probablemente habia en el globo:

Fig. 4. Taller de «Hacer Teatro», tamafio real del globo, fotografia del autor.

El mecanismo de apertura del carro fueron unas poleas en metal pa-
ralelas a las que se usarian de metal y madera en la época. En la seccién
Thédtres Et Machines De Thédtre de L'Encyclopédie de Diderot y D’Alembert
se destacan algunos ejemplos de poleas parecidas que, en realidad, se re-
montan ala Prdctica para fabricar escenas y mdquinas de teatro (1638), de
Nicola Sabbattini'2.

12 Elarquitecto ingeniero desarrolla los métodos de realizaciones escénicas asociando
la decoracién a la maquinaria. Desde el escenario, define una organizacion del es-
pacio sobre una superficie de dos dimensiones, integra efectos visuales y sonoros
realizados con la ayuda de trampillas y maquinas (apariciones, vuelos, mar, cielo,
viento, truenos), y propone soluciones para mejorar la iluminacién. Asi, segtn la
Optica barroca, la escena asocia la ilusién a una forma de magia que mezcla formas,
colores, sonidos, sombras y luces, para tender hacia el asombro del espectador.
Los cambios de decorados efectuados ante sus ojos durante los intervalos, las
transformaciones, las nubes y los dioses que descienden del cielo, concurren a
esta percepcion.
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Fig. 5. Mecanismo de la polea, fotografia del autor.

Las poleas tendrian una continuacién por garrochas y rieles que esta-
ban escondidas tras las columnas y que daban con un soporte de metal
que permitia la apertura de la parte superior del globo.

Fig. 6. Mecanismo del riel, fotografia del autor.
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El bello resultado final queda como sigue:

Fig. 7. Imagen final de la escenografia, fotografia del Instituto del Teatro de Madrid.

Fig. 8. Maquinas de efectos sonoros, Museo del Teatro en Almagro,
fotografia del Instituto del Teatro de Madrid.
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Los efectos sonoros dependian de unos mecanismos disenados por
Antiqua Scena y que nos prestd el Museo del Teatro: una miquina de
viento de pino y algodén, una maquina de lluvia en forma de prisma de
pino, laton y balines de plomo y una chapa de tormenta de madera de
pino, cuero y latén inspiradas en las descritas por M. J. Moynet (1873).

En la pagina web <https://lavidaessueno.es/> hemos colgado graba-
ciones de video, en las que se ve el uso dramaturgico de la escenografia
en el momento de la aparicién de la Gracia (Instituto 2019: mins. 18:26-
19:11) y en medio del nimero musical en el que se abre el carro «Cuando
el fuego, agua, airey tierra> (Instituto 2019: Mins. 13:44- 14:40) 13, Como
se puede observar en la grabacién, decidimos realizar un uso dramattrgico
del momento de apertura del globo de modo que se relaciona con la apa-
ricién del personaje de la gracia divina con el mismo sentido iconografico
de los mapas orbis terrarum o «t en 0> en los que se destaca el urbi et orbi
dela gracia.

Consecuencias en el estudio de la transmisién textual y musical

En cuanto al acercamiento textual y musical, creo que la puesta en es-
cena como paradigma investigador puede ofrecer ventajas en cuanto al
modelo de edicién de los textos. En el caso especifico de la reconstruccién
de la historia escénica del auto sacramental La vida es suefio de Pedro
Calderén, el principal hito que hemos podido aportar en el proyecto
consiste en la recuperacion de su tinica partitura de época.

Se trata de una coleccidn de siete partes musicales o particellas alojadas
en la seccién de andnimos dedicados a la muisica profana (autos, comedias,
loas, sainetes) de la amplisima coleccién musical de la Biblioteca del Real
Monasterio de San Lorenzo de El Escorial. En la entrada 262 del catdlogo
se lee: «(Agua, tiera [sic], fuego) a 4 con violines, Auto intitulado “La
vida es suefio”. Se represent el afio de 1753>» (Rubio 1976: 177)*.

Estd en clave de Fa mayor y son siete hojas apaisadas, dobles, copiadas
por la misma mano que corresponden a las partes de Tiple primero que
corresponde a «Fuego>, el tiple segundo que corresponde a «Agua>,

13 Elvideo estd también colgado en el YouTube del Instituto del Teatro: <https://www.
youtube.com/watch?v=gLpzs1  ODwY&t=612s>.

14 Hay muchas particellas de puestas en escena de obras calderonianas, por ejemplo,
Afectos de odio y amor, «Apolo el laurel ofrece>, tiple, TpAt, acompto, sign. A-29
(sign. 158-10). Nos encontramos en el proceso de catalogar y editar las partes que
correspondan a puestas en escena calderonianas.


https://www.youtube.com/watch?v=gLpzs1_ODwY&t=612s
https://www.youtube.com/watch?v=gLpzs1_ODwY&t=612s
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el alto de «Tierra» y el tenor («Ayre» ). Encontramos, asimismo, las
partituras de dos violines y un acompanamiento no desarrollado (sig.
ant.: A.43 y signatura nueva 160-1). Maria Victoria Curto y Victor Trueba
transcribieron modernamente la musica.
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Fig. 9. Parte del personaje «Aire», Biblioteca del Real Monasterio de
San Lorenzo de El Escorial, 160-1, fol. 2, reproduccién con permiso.

La anotacién de la partitura, toda en letra del xvi, estd trufada de
comentos sobre las repeticiones e indicaciones. Los niimeros musicales
que anotan son los siguientes: «Agua, tierra, fuego y Ayre / que contra-
riamente unidos [ ... ] en lucha estais, dividios>» (vv. §3-58), «Quanto
en fuego, Agua, ayre y tierra / vuela, sulca, naday yerra [ ... ] jbendecid al
sefior!» (vv. 186-211), con indicacién de que «esto se repite hasta el
calderon a pedacitos sin contar compases>. También se apuntan las si-
guientes: «venid, venid, venid, venid / venid, corred, volad, Elementos>
(vv. 755-756), «venid, corred, volad, Elementos / a dar la obediencia al
principe vuestro [ ...] el Agua, la Tierra, el Aire y el Fuego» (vv. 805-
834), «Sobre aspid y basilisco / seguro pisard el hombre [ ...] el uno en
los frutos y el otro en las flores>» (vv. 900-926), con indicacién de que
«esto se repite otra vez a bocaditos conforme estan las rayas saltando la
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segunda vez lo que estd cercado>. Finalmente, se lee: «Sienta, gima,
llore y sufra» y «Gloria a Dios en las alturas / y paz al hombre en la
tierra» (vv 1555-1556 et passim). Otro nimero musical es: «Quanto en
fuego, Agua, ayre y tierra / vuela, sulca, nada y yerra [ ... ] jbendecid al
sefior!> (vv. 186-211) (Instituto del Teatro 2019: mins. 12:21-15:00),
«Sobre aspid y basilisco / seguro pisara el hombre [ ...] el uno en los
frutos y el otro en las flores» (vv. 900-926), que en la partitura aparece
con la indicacién de que «esto se repite otra vez a bocaditos conforme
estdn las rayas saltando la segunda vez lo que esta cercado>. Un ejemplo
final nos muestra el resultado del namero final «Gloria a Dios en las
alturas / y paz al hombre en la tierra» (vv. 1555-1556 et passim, Instituto
del Teatro 2019: 15:54-final)'>. En la web mencionada se puede observar
la reconstruccién del especticulo completo.

Al final de la partitura en letra del X1x se lee «Musica del auto intitulado
La vida del suefio [sic] se representé el afio de 1753>. De esta nota se
toma, sin duda, la noticia del catdlogo. No obstante, no tenemos noticia
de ninguna representacion de La vida es suefio que corresponda a esa
fecha. En el siglo xv111 los autos sacramentales madrilefios se mudaron a
los corrales de comedias del Principe o de la Cruz. Se trataba, con caracter
exclusivo, de autos de Calderdn, ya que el Ayuntamiento habia mandado
reunir en 1703 muchos de sus autos, por lo que los alternaba cada ano
para las representaciones, procurando no repetirlos. La mds cercana en
fecha esla de la compaiiia de Manuel Guerrero que represent6 el auto en
el Corral de la Cruz, a partir del 18 de junio de 1751, con sainetes de An-
tonio Ferndndez. A esta puesta en escena pertenece el manuscrito de la
biblioteca histérica municipal de Madrid, ms- I-182-9, 44 folios, con letra
del xvi11. El titulo lee: «Auto Sacramental Alegérico, / Yntitulado: La
Vida es suefio / de D[o]n Pedro Calderén de / la Barca. / Hecho por la
compaiia / de Manuel Guerrero / ano. 1751». No obstante, este ma-
nuscrito no parece corresponder con las partes musicales encontradas.
Sabemos que se trataba de la segunda version del auto porque de esta re-
presentacion conservamos el manuscrito del Ayuntamiento de Madrid,
en el que se indica la compania que lo representd y en cuyo texto se
pueden detectar acotaciones anadidas que requieren «Musica>. En con-
creto, se musican las secciones que comienzan con los versos 25 («luego,
si sobre las aguas> ), 785 («que de sentidos ajeno» ), 881 («de que las

15 Elvideo estd también colgado en el YouTube del Instituto del Teatro: <https://www.
youtube.com/watch?v=Bdj3 TjKsfEo&t=1s>.


https://www.youtube.com/watch?v=Bdj3TjK5fE0&t=1s
https://www.youtube.com/watch?v=Bdj3TjK5fE0&t=1s
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canas del juicio» ), 1528 («Al fuero de la razén») y 1794 («<habra ele-
mento que dé») que no casan con ninguna de las anotaciones de las par-
tes. Algunas de estas musicaciones anteceden o siguen niimeros musicales
muy significativos de la obra. Como indica Fernando Plata (2019: 118),
esto «apunta a una ligera labor de adaptacion del auto a condiciones
musicales nuevas, lo cual no era infrecuente en el siglo xv1ir>». Esto deja
en el aire la puesta en escena que corresponderia.

Contamos con otras dos puestas en escena de época: la de la compania
de Josef de Parra, que la represent6 el auto en el Corral de la Cruz, a
partir del 21 de junio de 1743, con sainetes de Canizares y la de la com-
pania de Ignacio Cerquera que la represent6 en el Corral del Principe,
del 4 al 22 y del 24 al 27 de junio de 1723, con entremeses y fin de fiesta
de José Garcés. De ambas solo tenemos noticia de la musica de una y
esta es, nada menos, que de la uno de los principales compositores die-
ciochescos espafioles. Un contrato indica que José de Nebra Blasco (1702-
1768), recibid, el 28 de junio, 300 reales de vellon por esta «nueva» mu-
sica. Se trata de la primera colaboracién en lo que serd una fructifera
relacion, hasta 1751, de este famoso compositor con el Ayuntamiento de
Madrid para componer la musica de las representaciones de los autos de
Calderdn en los corrales. Pudiera ser que se tratara de esta partitura, hoy
considerada perdida'®.

Recordemos que Ignacio Cerquera o Cerqueira, dramaturgo y actor
destacado en los papeles de gracioso en las primeras décadas del siglo
xv1il, fue director de una compaiia de actores. Tuvo dos hijas también
actrices, Gertrudis e Isabel Cerqueira, que podrian haber interpretado
las voces de los tiples indicados en la partitura. La compaiia fue la de
José Garcés, quien habia pertenecido, a su vez, a la de Damian Polop.
Garcés se casd con Josefa de Cisneros. En 1693 habia sido nombrado
Cabildo de la Novena, fue primer galin desde 1706. En 1716 pas6 a
formar parte de la de Juan Alvarez. En 1722 es cuando Cerquera pasa a
controlar el grupo tras una posible pelea entre Garcés y Alvarez (Pérez
Ibafiez 2005: 25).

Posiblemente sea mds sencillo la atribucién de las partes del segundo
manuscrito del xv1ii, el de Palma de Mallorca, presente en la Biblioteca
de la Fundacioén Bartolomé March Servera'’. Se trata de un manuscrito

16 El principal estudio que hay sobre Nebra, el de la musicéloga Maria Salud Alvarez
Martinez no contempla esta partitura (1993 ). En la actualidad nos encontramos
haciendo un estudio completo de la posibilidad de atribucién.

17 Antes en su biblioteca particular de Madrid, ms. Num. R 6536, signatura 19/9/1/X.



64 JuLio VELEZ SAINZ

en el que las partes casan mejor con las partes de San Lorenzo, se indican
las acotaciones musicales en los lugares de las partes. Ademads, en el ma-
nuscrito no se repiten los versos que estan en las partes, lo que podria fa-
cilitar la puesta en escena.

Conclusiones

Creo que de lo hasta aqui expuesto se pueden extraer, al menos, tres
conclusiones. Las reconstrucciones de puestas en escena de obras histd-
ricamente fundamentadas resultan indispensables en la conformacién
de los estudios teatrales centrados en las facultades universitarias, pues
permiten la imbricacion entre profesionales de la filologia, musicologia,
historia del arte y del arte dramético con el fin de establecer pardmetros
histéricos de reconstruccion de puestas en escena. Estas mismas necesa-
riamente han de presentar, al menos en su horizonte, la posibilidad de
reconstruccion arqueoldgica de la obra.

Creo firmemente que la puesta en escena como paradigma investigador
da magnificos resultados, pues nos permite resucitar el hecho teatral con-
creto, a partir del cual se basan los impresos con los que trabajamos
dentro de la filologfa. La propuesta escénica ha de ser concreta, aspirar a
lo arqueolégico; pero, si es necesario, procurar al menos ser historicista.
Al igual que en la reconstruccién de un sitio arqueoldgico se procura
mostrar la unidn entre las distintas fases de construccion, una obra teatral
puede mostrar abiertamente los distintos estadios que estd reconstru-
yendo. En este caso, la escenografia imita el modelo de las del xv11, mien-
tras que la musica muestra abiertamente su filiacién ilustrada. No es una
arqueologia de la obra de 1673, sino una reconstruccién de los distintos
«sedimentos>» de conformacidn de la tradicidn teatral. Finalmente, creo
que el instrumento més adecuado para estas puestas en escena pasa por
la creacién de un modelo de ediciones escénicas bedierianas que partiendo
de los esfuerzos ya realizados por Margaret Greer y Louise Stein (La Es-
tatua de Prometeo, 1986), Rafael Zafra (El primer refugio del hombre y pro-
bdtica piscina, 2018) y de este, Esther Borrego y Alvaro Torrente (Primero
y segundo Isaac, 2001), presente no solo las ediciones criticas del texto
impreso y de la musica, o los magnificos cuadros didascilicos de las me-
jores ediciones de teatro cortesano, como, por ejemplo, la de Azis y
Galatea de Marfa Rosario Leal Bonnati (2011), ni tampoco la recons-
truccion escenogréfica de los criticos mencionados al principio del trabajo,
sino que realice una completa y detallada propuesta escénica que englobe
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todos los aspectos anteriores. Se trataria, en definitiva, de una suerte de
reconstruccion de la scena optima que, en paralelo al bedieriano optimum
exemplum, permita encontrar un propuesta escénica verosimil, real y fac-
tible de la tradicion escénica de nuestras obras cldsicas. Seria, en breve,
asi como el «cuaderno de regiduria historico» de una puesta en escena
concreta. Creo firmemente que aquellas obras de especial cardcter musical,
como los autos sacramentales y las obras de teatro cortesano, pueden be-
neficiarse especialmente de ello. Es nuestra intencién ahondar en esta
direccién en el futuro.
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