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Abordar la didéctica del hecho teatral implica plantear una serie de proble-
mas sobre determinacién de estrategias, pero también una serie de problemas
relacionados con elementos conceptuales de la propia tarea diddctica. Hasta la
fecha, los estudios sobre diddctica del teatro se sittian mds bien en la perspecti-
va de la determinacién de estrategias, dando por sentado, con mds o menos
matices, que los aspectos conceptuales estan bien tratados, o bien resueltos, en
los estudios de didéctica general, o en su caso en los estudios, no diddcticos, de
la disciplina a la que se aplica este proceso. Mi punto de vista es que estas pos-
turas -bastante frecuentes entre los estudiosos del teatro y su diddctica- pecan de
un excesivo optimismo en cuanto al asentamiento cientifico de la Didéctica
General y de los estudios de Teoria Literaria, y al mismo tiempo de un pesimis-
mo injustificado sobre los limites conceptuales y procedimentales de la didacti-
ca del hecho teatral. Naturalmente todo lo que aqui va a defenderse se propone
como un planteamiento de cardcter hipotético, pese a estar desarrollado a partir
de propuestas de orden practico. La base hipotética quiere decir aqui que los
planteamientos didacticos que siguen se asumen como una hipétesis sobre los
limites tedricos de la Didactica del hecho teatral.

En el concepto de elementos que hemos introducido en el titulo de esta
comunicacidn,existe cierta ambigiiedad que voy a tratar de aclarar. Por un lado
de puede hablar de los elementos que configuran el hecho didéctico en si, y por
otro lado de los elementos a los que se debe aplicar el hecho did4ctico, dando
por sentado que de un modo u otro este hecho didéctico se guia y sistematiza a
partir de unos elementos asumidos de manera general por los didactas. Nuestro
punto de vista es que en principio ambas interpretaciones caen dentro del cam-
po conceptual de la did4ctica del hecho teatral. Que el trabajo practico que
vamos a desarrollar apunta tanto a delimitar o proponer algunos de los elemen-
tos que corresponden a la didéctica del teatro, como a estudiar diddcticamente
algunos elementos que corresponden a la esencia de lo teatral. No es lo mis-
mo,aunque a primera vista pueda parecerlo. En cualquier caso tan s6lo después
de proponer el modelo empirico concreto estaremos en condiciones de proceder
a la abstraccién necesaria para formular un modelo tedrico y ver en qué medida
esta propuesta implica la revisién ajuste de otras perspectivas de andlisis sobre
el mismo objeto.

La primera observacién es muy sencilla. Algunos elementos configuradores
del hecho teatral estin bien estudiados dentro del terreno de la investigacién
tedrica en literatura. Nadie discutird que conceptos como escena, personaje o
tema son esenciales en la teoria del teatro. Se trata de plantear, a partir de aqui,
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qué tipo de estrategias didacticas resultan adecuadas para hacer que estos con-
ceptos se integren dentro de una didaxis que atienda tanto a lo teérico como a lo
practico.Como documentos de trabajo voy a utilizar dos excelentes comedias
dramaticas de dos autores espaiioles de siglos y épocas distintos: la obra EI ata-
id para el vivo y el tdlamo para el muerto, escrita y representada con éxito por
Andrés de Claramonte en el primer cuarto del siglo XVII, y la obra Muérete y
verds, de Manuel Bretén de los Herreros, inspirada en ésta de Claramonte y
estrenada con gran éxito, en 1837.

Quizds ambas obras resulten casi desconocidas para el universitario medio
de hoy en dia; sin embargo se trata de dos obras perfectamente comparables
con las mejores de otros autores mds conocidos de su época y relacionadas
ambas con el gran mito del teatro espariol,la figura de Don Juan. En el caso de
Muérete y verds, la posible o probable influencia en el Don Juan Tenorio de
Zorrilla ha sido apuntada en una reciente edicién de esta obra, hecha por J.L.
Picoche. En el caso de la obra de Claramonte, la influencia sobre El burlador
de Sevilla es no sélo directa y evidente, sino que si Andrés de Claramonte es el
autor de esta obra, como se ha propuesto en los titimos diez afios, tenemos aqui
la versidn previa al Burlador de lo que vamos a llamar el tema del Comendador
o del muerto que vuelve para vengarse de su asesino. El tema es tan universal y
resiste al paso de los siglos con tanta lozanfa,que uno de los grandes westerns
del dltimo decenio, Pale rider de Clint Eastwood (1985) estd basado en este
motivo.

Motivo o tema, utilizando muy genéricamente este nombre, que es comun
en la obra de Bret6n de los Herreros y en la de Claramonte, aunque desarrolla-
do argumentalmente de manera diferente. No me cabe la menor duda de que
Bretén, director de la Biblioteca Nacional, conocié las dos versiones manuscri-
tas de la comedia de Claramonte, y muy posiblemente hubiera visto alguna
representacién de la misma obra con la atribucién errénea a Antonio de Valla-
dares, editada en suelta a finales del XVIII o principios del XIX. En cualquier
caso la comparacion entre una y otra obra nos lleva a plantearnos un principio
bésico de la didéctica del teatro: ;En qué consiste el tema de una obra teatral, y
cémo se desarrolla ese tema en un argumento? El epigrafe correspondiente
seria: del tema al argumento, entendiendo por tema una idea general facilmente
resumible, y por argumento el desarrollo de este tema a partir de una serie de
peripecias y por medio de un elenco de personajes.

El tema de ambas comedias es, como ya he dicho, el del muerto que vuelve.
Su desarrollo implica una primera decision teatral importante: ;nos situamos en
el terreno de lo fantéstico o en el terreno de lo real? En ambos casos la apuesta
es realista. Es decir, el muerto es aparente s6lo. En el tema de Don Juan el
Comendador es un muerto real que reaparece en su forma pétrea.

En El ataud para el vivo y el tdlamo para el muerto el problema teatral con-
siste en lo siguiente: Jorge, marido de Brianda, ha sido enviado a las Indias, y
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no ha vuelto en seis anos; al término de esos seis afios se corre la noticia de su
muerte y Nufio Ferreira, su antiguo enamorado, consigue del rey de Portugal
que permita su boda con Brianda. El mismo dia en que se va a celebrar la boda
regresa Jorge. El tema se basa entonces en una creencia equivocada, las conse-
cuencias de esa creencia, y el problema que plantea la vuelta a la realidad. En
un orden mds general, el tema representa el problema psicolégico de alguien
que va a casarse teniendo en su corazén cl recuerdo de su antiguo amor. Jorge
Amado ha escrito una novela sobre este tema (Los dos maridos de dosia Flor),
y esta novela ha dado lugar a dos peliculas diferentes, de tratamiento fantdstico,
la primera brasilefia, con Sonia Braga como protagonista; la segunda Esfiimate,
carifio, norteamericana, interpretada por Sally Field y James Caan. Esto
demuestra que el tema encontrado por Andrés de Claramonte es muy producti-
vo en sus distintas variaciones, realista o fantdstica, comica o dramatica.

Bret6n de los Herreros lo desarrolla de forma actual, con un novio que se va
la guerra contra los carlistas (estamos en 1837) y que es dado por muerto por un
error burocrético. En Claramonte la supuesta muerte formaba parte del plan del
protagonista para castigar al culpable de su destierro. El resultado en Claramon-
te es herdico (Jorge castiga a Nuiio con la muerte en presencia del rey) y en
Bretén es melodramatico (hay un cambio de bodas al final y Pablo se casa con
Isabel en vez de casarse con Jacinta). En ambos casos una estrategia didactica
que intente hacer entender en qué consiste el tema debe proponer el cotejo de
dos comedias que desarrollan el mismo tema;al tratarse de una comedia inspira-
da en la otra,a partir de esto se pueden estudiar los distintos factores que deter-
minan la conversién del tema en argumento teatral, y en funcién de ese argu-
mento, proponer los elementos que configuran las distintas subcategorias
teatrales o dramaticas: final previsto, final inesperado; error o premeditacion;
desenlace dramadtico o cdmico, etc... Asi pues, para desarrollar el elemento tea-
tral tema/argumento seguimos un procedimiento que incluye como soporte pro-
cedimientos tipicos de literatura comparada, y apoyo didéctico de peliculas
recientes, adquiribles en formato video.

Pasemos ahora a la escena. En este caso usaremos la escena del acto 11 de Ef
ataiid para el vivo en donde a Brianda se le da la noticia de la muerte de su
esposo. Claramonte resuelve la escena muy de acuerdo con su manera de con-
cebir la dramaturgia: la protagonista entra en una fase de acceso de locura y
describe la visi6n de su muerte futura. Escena de alto dramatismo que implica
cierto modo de representacion por parte de la actriz que incorpore el papel.
Como el teatro implica representacion,hay que plantearse una gufa sobre dicha
representacién, Como soporte o apoyo diddctico volvemos a utilizar una escena
de pelicula tipica: la escena de la locura de Ofelia en Hamlet. Tenemos la posi-
bilidad de comparar como dicen dos estupendas actrices inglesas, Jean Sim-
mons y Helena Bonham-Carter esas escenas. Jean Simmons en el Hamlet de
Laurence Olivier; Helena Bonham-Carter en el Hamlet reciente de Zeffirelli. El

291

i6n realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2005

los autores. Digitali;

© Del



formato video permite una aproximacion a la técnica de interpretacién tanto en
el nive] gestual como en el facial, y naturalmente, en la versién doblada y en la
original, permite hacersae una idea sobre c6mo se usa la diccién y la entonacién
para hacer representar un estado de 4nimo. Pero el texto de Claramonte permite
todavia dos tratamientos didacticos mds de explotacién: uno basado en la litera-
tura comparada y otra en la critica textual. En lo que ataiie a literatura compara-
da se trata de cotejar c6mo desarrollan Bretén de los Herreros y Claramonte la
mismo escena: cOmMO reacciona una mujer a quien se le comunica la muerte de
su novio o su esposo. En el caso de Bretén de los Herreros la explotacién es
interesantisima porque en todo momento las premoniciones y augurios se repar-
ten entre Isabel y Jacinta, con lo que el lector se va dando cuenta de que hay
una situacion interna muy compleja: aunque don Pablo es novio de Jacinta, la
que realmente estd enamorada de él es Isabel, hermana de Jacinta, que es quien
sufre doblemente el amor correspondido de su hermana y Pablo, y la supuesta
muerte de éste. Con esto aprendemos a través del tratamiento de una escena dos
cosas muy importantes relacionadas con la explotacién del argumento: las
implicaciones de la modificacién argumental (al no estar casados Jacinta y
Pablo, es posible proponer una modificacién importante en el argumento al
introducir el subtema de la mujer enamorada en silencio) y el control por parte
del dramaturgo de las reacciones del piiblico,que poco a poco va adaptindose
para que el final no resulte tan inesperado. Algo muy similar aparece en Esfii-
mate, carifio: el espectador se da cuenta de que el marido muerto, James Caan,
mds que quererla a ella estd sufriendo un ataque de celos por verla casada con

otro, cuando €l se consideraba insustituible. Tenemos aqui el subtema de la-

vanidad masculina, y su integracién en la estructura de la obra por medio del
tratamiento fantdstico: al final ella conseguird que su marido deje de aparecér-
sele para estorbar su nueva vida.

La segunda posibilidad de tratamiento didactico nos la da la mera transmi-
sién textual de E! ataiid. Los dos manuscritos que conocemos proceden de un
manuscrito comin, que es copia del original, y que presenta algunas omisiones
de versos. En nuestra edicién para Tamesis Books hemos propuesto alguna
enmienda para suplir esos versos, pero evidentemente hay otras enmiendas
posibles que quedan abiertas y pueden llevarse a acabo a partir del cotejo con
las escenas similares de Bret6én de los Herreros. Transcribo a continuacién la
escena, a mi entender bellisima, de la obra de Claramonte.

[En escena, Dofia Juana, dofia Marfa y Dofia Brianda]

D?Maria: Sireina en Vuesefioria

siempre la melancolia
la han de enterrar.
D¢ Brianda: Enterradme,
que muerta estoy. ;No me veis
ya con la blanca mortaja?

292

© Del documento, los autores. Digitalizacion realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2005



Metedme en la negra caja
y mi muerte no lloréis,

ya doblan en los sentidos,

din, dan, don de ayes perdidos.
Ya van delante las cruces

de la pasién, ya las luces

de los 0jos, divertidos,

las 6rdenes de tormentos

ya van cantando mis males,

y con tropos funerales

los clérigos, pensamientos,

ya en los hombros de los vientos
va mi ataid, ya procura
tragarme la tierra dura,

y con sentimiento atento

ya me dan la sepultura.

Como se ve, hay dos versos que hay que completar. El tono, fuertemente
romdntico, puede encontrarse en los versos de Zorrilla o de Espronceda tanto
como en los de la obra de Bretén, ya que aqui, como ha observado Picoche
estamos en el tema del muerto que asiste a su propio entierro. Sucede que, en
este caso, el tratamiento de Claramonte es realista, y lo que tenemos es una
escena de locura transitoria, mientras en Espronceda (E! estudiante de Salaman-
ca) y Zorrilla (El capitdn Montoya) hay elementos fantdsticos. En todo caso es
una buena experiencia de proyeccion teatral en el espiritu del personaje que se
intente reencontrar el texto a partir del tono de la escena. En Bret6n 1a reaccién
correspondiente al sentimiento de la amada tras la noticia de la muerte estd muy
bien desarrollada e implica dos momentos distintos y dos personajes comple-
mentarios, Isabel y Jacinta. El momento culminante es el didlogo entre ambas
hermanas en el acto tercero con el descubrimiento por parte de Jacinta de que
su hermana estaba enamorada de Pablo. Se ve muy bien aquf la influencia de
los datos argumentales en la concepcidn y explotacion de cada escena concreta,
y cémo, a su vez,esto influye en el desvelamiento de la psicologia de los perso-
najes. En cuanto a la explotacién didéctica de los factores de critica textual, la
obra de Bretén nos ofrece buenas posibilidades de actuacién practica. En prin-
cipio, de acuerdo con la edicion de Alonso-Cortés, hay tres fases de redaccion
del texto: la de 1837, que, como es previsible incluye referencias textuales de
actualidad,que son suprimidas o retocadas en la edicidn posterior de 1850, y el
texto de 1883, que incluye las tltimas correcciones a mano del propio Bretén,
lo que se puede considerar el texto definitivo. Parte de la estrategia sobre la fase
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de creaci6n consiste en proponer un andlisis del texto de 1837 para discutir las
posibles variaciones que el texto admitiria, y en funcién de qué. Esto permite
deslindar lo que es accesorio de lo que es esencial dentro de un texto dramdti-
co,y lo que representa una variacion posible en la comprensién de una escena.
Se trata en cierto modo de rehacer el proceso que lleva de la creacion a la repre-
sentacion y revisar cada una de sus fases.

El tercer elemento que vamos a tratar es el personaje. También aqui vamos
a partir de la comparacién entre Bretén y Claramonte. En el tercer acto de El
ataud, cuando llega Don Jorge a Portalegre, se encuentra con la ciudad en fies-
tas y se sorprende. Su primera reaccién de indignacién y de desconfianza acerca
de Brianda es muy similar a la de Pablo Yagiie al llegar a la ciudad. La diferen-
cia es que Jorge se equivoca y Pablo acierta s6lo a medias. Hace bien en des-
confiar de Jacinta, pero a cambio Isabel se mostrard como una verdadera ena-
morada. En ambos casos hay un personaje popular que le sirve al dramaturgo
para explicar la reaccién del protagonista al irse enterando poco a poco de las
cosas. No vamos a deternernos aqui en detallar la importancia de este personaje
dentro de la estructura de la obra. Nos vamos a limitar a explotar las posibilida-
des escénicas de dicho personaje, que corresponde a lo que los americanos lla-
man un caracteristico. En El ataid se trata de un lacayo borracho del cual sabe-
mos enseguida que es gallego, y que estd indignado de que lo confundan con un
portugués. Esti totalmente borracho y contesta de acuerdo con su idea fija, lo
que produce una situacién hilarante para el espectador pero angustiosa para el
protagonista. Se trata, en el planteamiento didictico, de proponer las pautas de
creacion de este personaje: a) atuendo de gallego, lo cual atafie al vestuario; b)
adquisicion, por imitacion estilizada,del acento y entonacion que caracterizan al
criado gallego. Quienes hayan visto la representacién de La verdad sospechosa
en 1992 tienen una pauta de comparacién para trabajar; ¢) imitacién de la situa-
cioén ademanes y manera de moverse de un borracho; un buen referente es La
taberna fantdstica de Alfonso Sastre; d) explotacién de las informaciones del
propio texto que indican gestos concretos. Voy a transcribir uno de ellos:

Don Lope Amigo, tente.

Lacayo ;Cémo me puedo tener

si me rempuja la gente?

El lacayo, en su borrachera,imagina que alguien le estd empujando y no se
puede parar. Se trata de un ejercicio interesantisimo de composicién de perso-
naje: ;cémo camina alguien que cree estar siendo empujado?

En la siguiente réplica encontramos una referencia a su modo de situarse en
el espacio escénico real:

Mas, jay! que el viento me mueve,
o el suelo mal empedrado.
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En un planteamiento kinésico tipico. Por un lado el mareo de la borrachera
de representa en su relacion con el suelo firme (que para el borracho estd mal
empedrado) y por otra con una sensacién corporal de bamboleo,de sentirse Ile-
vado por el viento.En conjunto el actor debe componer su personaje para una
escena que en conjunto dura 54 versos (2124-2177), es decir, menos de dos
minutos, con una gran riqueza de signos escénicos que abarcan todo el reperto-
rio de un actor: atuendo, gestos, entonacién, acento, expresién corporal, etc...

Bretdn de los Herreros mantiene el principio de introduccién de un persona-
je secuendario, pero aprovecha una figura tipica de la época, el barbero. El
Figaro, el factotum della cittd. La escena es en Zaragoza, por lo tanto el barbero
es aragonés. El actor debe explotar aqui el atuendo y el acento pero dispone de
mds tiempo de escena, pues aparece ininterrupidamente desde la escena 11l a la
IX del tercer acto. Empieza a hablar en el verso 1273 y llega hasta el 1660
teniendo varios interlocutores y una escena, la VIII, de monélogo. Una escena
cémica importante es la que le enfrenta al recién llegado Don Pablo descono-
ciendo su personalidad. En conjunto el personaje como tipo estd muy bien defi-
nido en cuatro versos de ese mondlogo:

Si aclarar no consigo este misterio

(qué me dird después el parroquiano?
(Qué valdrdn mi facundia y mi prosodia
si no puedo nombrar a ese fulano...?

Aqui tenemos al factotum della cittd metido en su funcién de gacetillero
popular. El colof6n nos lo da la dltima charla con don Elias, en que Elias habla
de lo que quiere, y el barbero quiere hacerle hablar de lo que a €l le interesa.
Por fin el figaro, excedido ante la situacion, termina por cortarle el rollo de la
siguiente manera:

Barbero jBasta,basta!

jAtajar la palabra de un barbero!

Es, en efecto, una ofensa definitiva. Estas breves pinceladas dan lo que es la
pauta de interpretacién de c6mo ha de entenderse este personaje, secundario en
la obra, pero importante en el tercer acto y con categoria de tipo popular. El
lacayo borracho de El atatid era personaje anecdético, y su funcién interna den-
tro de la obra (mantener la tensién del protagonista ante su incertidumbre sobre
lo que sucede en la ciudad) podia haber sido cumplida por otro personaje anec-
dético (no era necesario que fuera gallego ni que fuera lacayo); sin embargo al
explotar la comicidad que provoca la acumulacién de signos probablemente se
busca actuar sobre el espectador a la manera como hacia Hitchcock introducien-
do momentos cémicos en situaciones de gran tensién.He apuntado esta relacion
entre el teatro de Claramonte y el cine de Hitchcock en mi edicién de otra obra
de este autor, El secreto en la mujer y entiendo que no se trata de influencias
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directas, sino de conocimiento préactico de la psicologia del espectador por parte
de dos directores de escena, teatral y filmico, que por encima de las diferencias
de época y formato, coinciden en su concepcién del espectdculo y del piblico.

Volviendo a Breton de los Herreros, para la composicién del personaje de
este barbero se pueden seguir varias pautas de aproximacion: a) analizar las dis-
tintas representaciones de teatro,cine y Opera de las dos piezas de Beaumar-
chais, El barbero de Sevilla y Las bodas de Figaro; b) ver las peliculas “de
baturros” y las composiciones tipicas de esos personajes, y c) analizar en detalle
el texto de esta cornedia y de alguna otra de Bret6n en donde se ponen en esce-
na tipos similares. En conjunto los elementos de estrategia didactica que esta-
mos trabajando aqui pueden resumirse en tres puntos: 1) cémo se crea un tipo
en la escena, 2) qué funcion tiene un personaje en una obra, y 3) qué pautas de
composicién sigue un autor para desarrollar un carécter. Como se ve, ¢l primer
punto se refiere a la representacion, y corre a cargo del actor; el segundo punto
se refiere al mito y se ancla en el terreno de la historia literaria; y el tercero se
inscribe en el Ambito de la creacién y apunta a la relacién existente entre un
creador y su creacidn.

Como se ve, el proceso diddctico tiene que tomar en cuenta todo el proceso
que va desde la creacidén hasta la representacion teatral, incluyendo en ello al
publico. En esto reside la esencia de la diddctica del hecho teatral: los elemen-
tos de la diddctica del teatro son a un tiempo la proyeccién de unidades de ana-
lisis que son de orden didactico, y de unidades de produccion que son de orden
teatral, especificamente teatral, como son el espacio de la representacion, el
actor-intérprete y el publico-receptor. Sin la percepcién clara de esta relacién no
estamos en la diddctica del hecho teatral sino en un subproducto, mejor o peor
adaptado, de la diddctica de la literatura.
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