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Julidn Gdllego

Pintura y teatro

Coincidiendo con el inicio de la temporada de exposiciones en la Fundacién
Juan March, el 18 de septiembre, con la dedicada a David Hockney,
comenz6 la de los cursos universitarios con el ciclo de cuatro conferencias
que dedico el profesor emérito y critico de arte Julidn Géllego al tema de

«Pintura y teatro».

Asi, el martes 22 de septiembre habl6 de «Renacimiento y Comedia del
Arte»; el jueves 24, de «Del Barroco al Neoclasico»; el martes 29, de
«Romanticismo y Simbolismo»; y el jueves 1 de octubre, de «De los Ballets
rusos a Hockney». El profesor Gallego ilustré con diapositivas sus
conferencias y de éstas se ofrece a continuacion un breve resumen.

Podrfamos pensar si cabe un teatro
sin espacio, es decir, si la noci6n
de un espacio, de un lugar, de un sitio
es consustancial con el teatro. En el
fondo, no. El espacio no tiene por qué
ser un espacio determinado; incluso
el espacio puede estar determinado
por el propio grupo que esta actuando
o por el grupo que esta viendo el es-
pectaculo.

El teatro, en definitiva, es una crea-
cién permanente de una realidad que
sabemos falsa; vamos al teatro, y por
€so es teatro, con dnimo de aceptar la
ficcion.

En la Edad Media, los trajes en el
teatro eran una cosa sagrada y apare-
cfan cada cual, como en la pintura,
ateniéndose al significado de los co-
lores. Tenian que ser vistosos, para
que a Ja gente se le fueran los ojos de-
trds, y ademads tenfan que ser colores
simbdlicos. En el siglo XV, el actor
que hacia de Dios Padre tenia que ir
con guantes; €l blanco representaba la
verdad; el verde, la esperanza, y el
azul, la justicia.

Cervantes escribié que el inventor
del «teatro nuevo» fue Lope de
Rueda, y decia que todos los aparatos
de un autor de comedias cabian en un
costal; el escenario, cuatro bancos en
cuadro y cuatro o seis tablas encima,
y con que se levantara del suelo cua-
tro palmos, bastaba.

El adorno del teatro era una manta
vieja tirada con dos cordeles de una
parte a otra, que hacia de lo que lla-
maban vestuario, detrds de la cual es-
taban los musicos cantando, sin guita-
rra, algin romance antiguo. Esto
escribe Cervantes.

En [574, el italiano Alberto Ca-
nassa alquil6 el Corral de la Pacheca,
cubrié con techo el escenario —hasta
el momento el escenario parece que
no tenia techo necesariamente— y el
resto con un toldo. En 1579 se cons-
truyé el primer teatro de Madrid, en
la calle de la Cruz, que fue el Corral
de la Cruz. Y en 1582, el Corral del
Principe.

Si vemos la iconografia de Mice-
nas o un poco mads tarde la de los
etruscos, nos encontramos con figuras
de personas en ventanas como si fue-
ran palcos, es decir, da la sensacion
de que ya habia lugares desde los que
se podia contemplar una escena.

En Grecia, los primeros teatros
eran tablados bajo un emparrado,
pero al desarrollarse la literatura se
hicieron edificios especiales con gra-
derias a semejanza de los que tenfan
los estadios, los hipédromos; luego
pasan a asientos en forma de circulo,
aprovechando un declive.

Para que no se perdiera el sonido
se hizo un muro escénico, que em-
pezo liso y cerrado, luego tuvo una
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puerta, después se decoré con co-
lumnas, con estatuas, y ese muro
llegdé en Roma a tener una riqueza
inmensa.

El teatro mds moderno que se hizo
en Italia a finales del XVI tenia una
sala en forma ya de herradura, pues se
habia descubierto que se veia mejor
de esa forma y no en semicirculo. El
Teatro Farnese, de Parma, puede ser
considerado el primer teatro total-
mente moderno.

De la Comedia del Arte pasan a la
literatura todos unos personajes, em-
pezando por Pulcinella, que es un in-
feliz, que va de blanco, y es la vic-
tima de la fiesta; al pasar a Francia se
llamard Pierrot, y adquirird un as-

pecto mas romdntico, y en Rusia, Pe-
truska. También estd Arlequin, un ser
astuto, muy gracioso, que va a que-
darse en la 6pera seria como acompa-
nante, como servidor.

La mujer puede |lamarse Spinetta o
Colombina, Colombine en el teatro
francés. Hay necesariamente un sefior
mayor al que le toca hacer el ridiculo,
que es Pantalén y que daba mucha
risa verle con esos calzones que le
llegaban a ras de suelo, en lugar de
hasta la rodilla —y de ahi viene el
nombre de esta prenda—.

Estos personajes aparecen todavia
hoy y siguen teniendo vigencia en el
teatro de muriecos para delicia de ni-
fios. Es curioso que estos personajes
de guinol, representados de forma
tan primaria, sigan teniendo un éxito
increible con comedias de una po-
breza argumental tremenda (porque
el que mueve los mufecos sélo tiene
dos manos, y siempre son didlogos:
se esconde uno y sale otro, y se
cambia la voz), y siempre con gol-
pes de comicidad que son los mis-
mos que se empleaban entonces en
la Comedia del Arte, en las obras de
Moliere.

En el siglo XVII se pone de moda,
a través del teatro francés, la teoria
de las tres unidades (tiempo, lugar y
accion). Para que una obra sea per-
fecta tiene que suceder en un espacio
de tiempo muy corto y en un lugar
del cual no se muevan; por lo demis,
no hay accién, todo lo cuentan: pa-
san cosas terribles, pero nunca en es-
cena.

Esto da origen a situaciones muy
ficticias; pues tienen que pasar mu-
chas cosas en veinticuatro horas y por
eso los autores tienen que exagerar su
habilidad para que no se note esa con-
fluencia de casualidades en un solo
dia.

Esto en Espana realmente no tuvo
mucho éxito y Lope de Vega cam-
biaba continuamente de lugar de ac-
cién, daba argumentos entremezclados,
etc. Calder6n se tomé muchas liberta-
des, y més que nadie Shakespeare. Mo-
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liere, en cambio, respetaba la regla de
las tres unidades, y Racine, no diga-
mos.

A Lope le tiene sin cuidado el apa-
rato escénico, las acotaciones son in-
creiblemente simples, y acepta que
sus comedias sean consideradas en
Francia y en Italia como bérbaras por
no ceiiirse a las tres unidades. Pero
Lope, escribiendo sus versos, tenfa un
extraordinario sentido pldstico.

Con Calder6n la cosa cambia bas-
tante. Con él, por influencia del lujo
en la corte de Felipe IV, las esceno-
grafias cada vez son mds ricas, mds
pomposas y con mds mutaciones.

En 1623, el italiano Julio César
Fontana levanta y arregla escenarios
al aire libre en los que actiia la familia
real. Este hecho es normal en todas
las cortes europeas, y en el siglo
XVIII surgen pequenos teatros para
diversion de los reyes.

En 1628 llega a Madrid el italiano
Lotti, gran inventor de tramoyas,
quien organiza grutas iluminadas arti-
ficialmente, carros e islas flotantes;
también proyecta catafalcos, monu-
mentos de Jueves Santo, y todo esto
indica una teatralizacién total de la
cultura en todas las esferas.

Romanticismo y simbolismo

Con el cambio de ideas, a partir de
la Revolucion Francesa, el pueblo se
siente llamado a ir al teatro y hay que
hacer por ello teatros mayores. In-
cluso se produce un cambio de gé-
nero, pues hasta entonces una cosa
tan complicada de montaje como La
flauta magica de Mozart se habia
montado en un teatro pequefio y con
un escenario relativamente pequeno.

A partir de ahora se va a hacer otro
tipo de teatro, que es la gran 6pera del
siglo XIX, en la cual verdaderas ma-
sas de figurantes, de cantantes, etc.,
tienen que caber en un escenario de
dimensiones colosales.

En este paso del XVIII al XIX, otro
problema que hay que afrontar es el

de si hay que seguir o no la regla de
las tres unidades. En 1831 tiene lugar
en Paris un acontecimiento trascen-
dental (los franceses aseguran que ahi
comienza el romanticismo; aunque
esto sea bastante discutible, pues hoy
se piensa que el romanticismo existia
ya desde mediados del XVIII), que es
lo que se ha llamado «la batalla de
Hernani», y que supone un cambio ra-
dical en el concepto de obra de teatro.

El combate se entablé entre los se-
nores amigos de las tres unidades y
del teatro antiguo y los jévenes mo-
dernos, entre ellos Gautier, que se
puso un chaleco rojo y con eso llamé
mucho la atencién.

La gran discusién fue, pues, si ha-
bia que seguir la regla de las tres uni-
dades o si era una regla ridicula, dado
que grandes escritores como Goethe o
Shakespeare o Calderén no la habian
seguido.

En ese tiempo, en Espana se da a la
vez un teatro romantico y un teatro cla-
sico. Es curioso que Leandro Fernan-
dez de Moratin, el amigo de Goya, el
autor de La comedia nueva o el café,
que es una de las comedias mds nove-
dosas e inteligentes que se han escrito
en Espafia nunca, fuera capaz de tradu-
cir el Hamlet, de Shakespeare, que para
sus gustos clasicistas tenia que ser una
monstruosidad, pero Moratin lo sal-
vaba por la belleza de sus escenas, aun-
que no respetara las tres unidades.

El teatro espafol se afianza por
esos anos con obras de Martinez de
la Rosa, Duque de Rivas, Espron-
ceda, Larra, Garcia Gutiérrez y Zorri-
lla —muchas de estas obras van a
terminar siendo adaptadas para la
6pera, dado que en la Opera se podia
gastar mas—. Entre estas obras y sus
escenografias y la pintura de la €poca
se producen semejanzas evidentes.

En el teatro del siglo XI1X hay dos
telones esenciales: el teloén de boca y el
de fondo. El de boca nos prepara a lo
que va a suceder y deja un espacio
corto, que puede servir para una escena
de una calle con pocos personajes,
mientras se prepara el decorado maés
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complicado detrds. E] telén de fondo
sirvié siempre de reserva y de solucion,
para cuando el decorado se complica.

El escenario en este siglo se com-
plica también mucho, puesto que el
escenario tiene que dar idea de la
enormidad de la accién. El escenario
debe tener una doble altura, para po-
der subir y bajar los decorados.

El cambio de decorados que exige
la accion romdntica hace que haya que
tener una reserva para los distintos de-
corados. La luminotecnia, a partir de
la invencién del gas, adquiere una im-
portancia extraordinaria.

En el ballet, el decorado, por el
contrario, no es demasiado esencial y
resulta bastante artificioso. Ha sobre-
vivido casi hasta nuestros dias a base
de bambalinas y de telones pintados
de tela o de papel.

Con Tchaikovsky la cosa varia,
pues ademds de que sus ballets son en
tres actos, verdaderos y largos, y con
mucha orquesta y gran nimero de
bailarines, el hecho de que sea un tea-
tro oficial, como es el Teatro Imperial
de Rusia, hace que los decorados sean
muy complejos y con ellos llega el
momento de la grandeza del espectd-
culo romdntico del siglo XIX.

De los ballets rusos a Hockney

El ballet es una creacién del siglo
XVIII proveniente de la corte francesa
de Luis XIV y de ah{ fue evolucio-
nando. En el siglo XIX tuvo una auto-
nomia propia, con academias y gran-
des compaiias, y desde mediados del
siglo empezaron a descollar los ballets
rusos. Las compaiifas rusas eran muy
tradicionales, porque estaban conven-
cidas del valor de su estilo.

Pero hubo una gran renovacion ha-
cia los anos diez de nuestro siglo,
cuando un senor que no era bailarin,
ni hombre de teatro, ni siquiera un
mecenas muy rico, que se llamaba
Sergio Diaghilev, mont6é una compa-
nia de ballet y empez6 a mostrar los
ballets de una forma distinta.

En lugar de tratar de ambientar con
decorados de tipo tradicional, como
todavia se ve en Rusia, él quiso que el
escenario fuera una especie de cuadro
y que los trajes que llevasen los baila-
rines contribuyesen a dar esta sensa-
cién de pintura.

Y por eso los encargaba a grandes
pintores, que se hicieron escenégrafos
gracias a él, como Bakst, por ejemplo,
que es con quien mas colabord. Pero
también trabajaron Picasso, De Chi-
rico, Braque, Delaunay, Matisse, Mo-
digliani, etc. Realmente eché mano de
todos los pintores del momento.

Este concepto de escenario como
cuadro completo influye mucho en el
concepto de decorado que los propios
dramaturgos proponen para presentar
sus obras. El escenario y los actores
forman parte de una especie de com-
posicién pictorica.

Y esta idea es compartida por
Hockney desde sus primeras esceno-
grafias para obras de Jarry o Cocteau
o las mds recientes basadas en piezas
de Stravinsky o Wagner. []
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