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EÍ trabajo que hice"lse podría de- · 
nominar como "diario-de üna produc
ción". S~tenta y cinco q.ías -un total 
estimado de trescientas horas-observa

dos, desde la primera lectura de la obra 
hasta. eÍ momento de su estreno. Con 

una -\nversión de 30 millones de .pesos chileno..s y 
un diteu or galardoneado, la producción de F;l~ey 
Lear por el ,Teatro de 1" Universidad Católica, 
1992, es ciertamente uno de los más prestigiosos 
aportes ~ teatro chileno por muchos años -ade
·más del hecho que pocas realizaciones pueden 

ag1utihai la c:;antidad y calidad de recursos que se 

han lograd~ amalgamar aquí, tanto en su génesis 
como en su desarrollo. 

Cuando primero supe, en la primavera de 

1991 J que una versjón de Nicanor Parr~ de El Rey 
Lear estaría siendo ensayada en febrero de este 

año, supe que quería escribir sobre el proceso 
1 1 

mismo-de la misma manera en que A. C. H. Smith 
había eScrito sobre un proyecto de gra_n enverga

dura de Pe.ter Brook, en la entonces Persia, en el 

año 1971. "' 
He presenciaQo, leído, rY,visado y enseñado 

·a Lear por más pe treinta años y conozco, ~n su 
justa medida, ' el enorme desafí6 que representa 

• 1 

*Traducción desde el inglés realizada por Mariana U reta. 

1 \ . ; 

1 

para cualquier compañía de teatro. Con
siderado la cima entre los muchos lo-

gros de Shakespeare, creo que convive 
como parte de un grup de extrema 
selecc'ión, en el cual coexisten las ex
presiones más altas del espíritu humano 
del arte occidental: está junto al 

Agamenon, Don QuUote, las pinturas 
de la Ca pilla S ixtina, la Pasión -según San Mateo, 

de J. S. Bach y la Novena sinfÓnm, de,Beethoven, 

entre otras. La mayoría de los nombres de actores 
de más prestigio, tanto en el teatro británico como 
americano, han interpretado aLear: entreiJos más 
famosos de este siglo ténemos a Gielgud, Oliv,ier, 

Richardson, Redgraye, Laughton., Scofidd, ' , ' 
Hordem¡ George C. Scott y, más recientemente, 
Anthony Hopkins y John Woód. Lear ha 1 sido 
1llevado al cine en tres bportunidad~s; se han 
escrito innumerables críticas sobre la obra y es un 
texto, básico' diría, de estu

1
dio y análisis para 

cualquier estudioso serio al que le comp~ta el 
teatro o la lityratura universales. 

Les estoy inmensamente agradecido a 

Alfredo Castro y a su• asistente de dirección, Ve

rónica GJcía-Huidobro, y a Lodos los que toma- · 
mn parte en esta realización por la manera ~n que 
me permitieron tener acceso a ·cada ensayo; al-

' . temamos much~ veces, y en ocaswnes en for-
. ma detallada, compartiendo pensamientos 'Y sen
timientos. Incluso pude, de vez en cuando, tratar 
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de hacer un aporte de tipo personal a la forma de 
enfrentar este desa(ío. En este rol-a ratos un poco 
.ambiguo- tuve la confianza de toda la compañía, 
elemento sin el cual me habría sido imposible 
poder escribir este diario. 

La tarea que tne había auto impuesto era la de 
concentrarme en el proceso mismo de desarrollo 
de la producción; tratar de analizar cómo y por qué 
se había llegado a tal o cual resultado. No fue parte 
de mi pauta de trabajo el criticar individualmente 
a los actores y actrices~ o tratar de calificarlos en 
sus'respectivos roles. En otras palabras, éste es un_ 
análisis más que una crítica. Sin embargo, ha sido 
imposible evitar algún tipo de juicio ev,aluativo; 
pero, esperó que estq se entienda a la luz de una 
empatía con el proble_ma más que como un velo de 
negatividad. Como actor y director, con.ozco de
masiado bien los problemas que.puede confrontar 
un grupo de actores al tener que enfrentarse con un 
texto como Lear. Mi objvtivo es tratar, pu~s. de 
mostrar el proceso a través del cual estos proble
mas intentaron ser identificados y resueltos, tanto 
por el director como por la compañía. 

. . 
Este no es un texto de corte académico, sino 

más bien un deseo de meterse casi, diría, bajo la 
' piel de este grupo de profesionales que trataron de 

escalar -juntos- una de las cimas más altas del 
mundo teatral. 

SoBRE LA TRADUCCIÓN 

Desde el primer encuentro que tuve con 
Nicanor Parra, comprendí que su versión de Lear 
tendría un carácter único dentro del conjunto de 
las traducciones que se han hecho al idioma espa-1 
ñol. Eh un abigarrado orden frente a él, tiene todas 
las versiones en·. inglés existentes, así ·como la~ 
ediciones en espa~ol, la mayoría de los trabajos 
editados como estudios críticos de ia obra, un glo
sario de Shakespeare en inglés y un concordance 
(una especie de diccionario que contiene cada . / 

término, simbología y uso del idioma que hace 
Shakespeare en cada una de: las obras conocidas 
hasta ahora). 

Aunque mi co.nocimiertto 
sobre poesía chilena es relativa
mente limitado, creo saber a 
c~balidad que Parra es quizás el 
único de los grandes p<;>etas vi
vos que puede damos una ver
sión, n9 sólo en español, sirio 
que en chileno -de manera qu~ '----:--'-'-...... Oilloll~.,----l 
la obra adquiera un sentido especial para un_pú
blico contemporáneo; en Chile. Su gran ventaja es 
la de ser un poeta y acercarse así de manera distinta 
que si fuese sólo un a,cadémico tradu~iendo la 
obra. A través de su intc!ecto, Parra puede unir los 
mundos de la ciencia y las humanidades; pero, 
insisto, es su espíritu poético, co'n su dosis de dolor 

r 
y alegría, profunda seriedad y completa irreve- ' 
rencia, el que le permite a este educado y penetran-
te académico lograr comprender instintivamente 
la sabiduría ·popular, sus expresiones, dichos, 

. "' chistes y verdades que, estoy seguro, Shakespeare 
habría avalado completarnen~e: ' 

En nuestro diálogo, Parra me habla de-las 
tres ideas fundamentales que serán, luego, las 
claves para que la compañía emprenda la inmensa 

. labor que tiene por delante. Primero, él califica 
esta traducción que ha hech9 casi como una im
pertinencia de su parte. Ese espíritu orgullosa-

' ~ . ":lente anárq¡pco que caracter~a su propia obra 
1 parece ser, según creo, una máscara detrás de la 

cual está la humildad que posee todo gran artista .. 
Parra sabe que está enfrentado a, una tarea casi 
i!llpüsible, pero Lear se ha. transformado en parte 
de su sangre y corre, ahora, por sus .venas. 1 

Segunfto, él se refiere a su trabajo como" a, J · 

- una Jransfiguración, máS que a upa traducción. 
1(Parra considera las versiones existentes en el 
idioma español virtualmente imposibles de leer) .. 
Además, todo diru:na:poético, cuando se trata de 
entregarlo en otro idioma, requiere de una búsqueda 
lingüística de equivalencias más que ·de traduc
ciones de tipo literal. Así, pues, la búsqueda de 
Parra ha sido una combinación entre la m~ escru
pulosa fidelidad al texto original -cuando le era 
posible-mezclada con el uso de ciertos clu"tenismos 
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o dichos populares, en los lugares en que el texto 
no permite la traducción literal. Finalmente, y más 
interesante aún, ha c;lejado deliberadamente cier
tos diálogos y versos en el idioma original, dán
donos así una versión en castellano. que puede ser · 
!inmediatamente asimilada por el elenco. Parra 
desea mantener al público consciente, en todo 

1 ' 

momento, de que está viendo y oyendo hablar a 
· ShalCespeare; esta aproximación brechtiana es, en 
sí. misma, una muestra del respeto por el gran 
maestro de Íos ~maturgos. A la vez de ser una 
expresión del de<;eo profundo y necesidad absoluta 
de Parra de romper con l<A¡ue él llama las traduc
ciones muertas de las grandes obras del teátro 
'clásico. · !·•. 1 

Ramón Núñez y Héclor Noguera. Foto: Ramón lópez. 

Finalmente, diríl:\ que, como poeta, Parra 
sabe que Shakes¡}eafe trabaja sus textos a nivel de 
metáfora. La interacción entre lo literal y lo ímpli
cado y lo simbólico es lo que ,Yace en el corazón 
mismo del discurso shakespepano -y es, tam
bién, el material básico que todo ser humano tiene 
en los procesos relacionados con el pensamiento y 

el sentimiento, aunque estén o no es~n conscien
tes de ello~ Parra ha planteado así, pues, estos 
desafíos a los acteres, para· que los confronten 

·desde el primer día de encuentro con el texto. 
El poeta chileno ha, abiertamente, admitido 

' identificarse personalmente con Lear. Su versión 
se relacibna a nivel de las percepciones que le son 
propias sobre la sociedad a la que pertenece, con

llevando todas las contradic~iones que 
ésta contiene. Nos habla con gran pa-

r-
sión e inteligencia sobre lo glorioso de 
los textos de Shakespeare, sobre la 
relevancia de las obras del autor en la 
Ingla~erd isabelina -que él parece 
conocer tan(o o mejor .que cualquier 
especialista. Nos hab.la también sobre 
lo que sólo¡puedo describircomo una 
misión de él, privada y maravillosa, de 

querer entrégar y sellar con fuego esta 
1 

obra para que penetre, queme y quede 
en la conciencia de América Latina. 
Este será su testámento. La traducción 
que se actuará es su tercera versión. 
Planea hacer dos version~s más, qui-

' zás 'tres. Y sabemos que Parra las hará 

tanto con la conc~encia.del artesano 
como con la del gran artista que, sin 
duda, es. 

SOBRE EL DIRECTOR 

1 

Así como la traducción será co-
nocida como "la versióri de Parra", la 
p~oducción de esta obra, su creación y 
concepción, ha nacido de la mente de 
su·director: Alfredo Castro. El ha vivi
do y respirado la obra durante much~s 
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scf1lanas, mucho antes ~ue los actores tengan 
1 . . 

siquiera una visión a grandes rasgos del texto. 
Aún antes de que se efectúe la primera 

lectura, Ca~tro ha identificado la naturaleza de la 
tarea que le confronta: llevar a la compañía a un 
territorio nuevo, tanto técnico, emocional como 
intelectual. Castro tiene costumbre de trabajar con 
una compañía propia; ahora, se enfrenta a la nece
sidad de moldear a un grupo de actores, que 
deberán sentir que trabajan en equipo y esto, a la 
brevedad posible. Parte• del elenco trabaja nor-

Ramón Núñez y Héclor Noguera. Foto: Ramón l.ópez. 

-
malmente junto ~n televisión. Castro conoce ese 
mundo muy bien y respeta la disciplina que le 
impone·a los actores- pero, está igualmente cons
ciente de la necesidad de construir aquí un marco 
de referencias dentro del cual cada individuo 
pueda trabajar y entrar al ~undo de Shakespe<.U"e 
y encontrar, además, un sentido, una razón de ser 
a través de sus personajes, que pueda, a su vez, ~er 
transmitida al público. 

SOBRE EL ELENCO 

Este c·onsta de catorce pe¡sor..:!S, entre actri
ces y actÓres profesionales, más cuatrO estudian
tes de teatro de la UC que poseen los roles de 

/ 

soldados, sirvientes. y mueven la escenografía. 
Tito Noguera (Lear) y Ramón Núñez (el Bufón) 
han trabajado juntos varias veces. Hace poco, por 
ejemplo, presentaron la historia de los hermanos 

\ 

Van Gogh, bajo la dirección de 
Castro. La relación que togren 

1 

formar entre sus dos personajes ll'jl~..,~~:.:;¡~~-11 
,formará el motor, la energía, la 
fuerza impulsora que moverá la 
primera mitad de la obra. Otro 
ejemplo son Roberto NavaÍTete 
(Gloucester) y Gabriela Her- ....___( _..._..,..._ _ __, 
nández (Goneril) que trabajaro'n, recienteme¡¡te, 

¡ 1 ../ • 

en Danza Macabra. As{, pues, esta complejidad 
en las relaciones pre-~istentes dentro del elenco, 
será la materia prima con la cual Castro debe 

"\ 

~bajar. Sabe que, su tarea es ~;morme. Cuando 
Lear se interpreta en Gran Bretarui -no muy se
guido, )por lo demáS- es presentada usualmente 

\ por la RSC ,{"Royal ShakespearéCompany") o el 
NT ("Natio_!lal Theatre"). Ambas compañías es
tán compuestas de actores/actrices que poseen una 
vastísima experiencia en Shakespeare y que, ade
más, conocen íntimamen~ sus propias versiones. 

, CaStro, en Chile, está enfrentado a un dilema 
frente al cual cualquier director británico retroce
dería antes de tratar de intentarlo. 

La obra es, asimismo, menos conocida como 
obra dentro del grupo de las tragedias. Es lejÓs la 
má~ difícil de penetrar de todas ellas. Pero creo 
que, en este caso, su carta al éxito debería ser la tra
ducción de Parr,a. El carácter revoluCionario ctC la, 
misma debería permitir a estos profesionales pe- \ 1 

netrarl~ en todos su,s rincones, por recónditos que· 
sean y 1 sobretodo, en el poco tiempo de que se 
dispone. 

Los PRIII\ERos QUINCE DíAS 

Alfredo empieza su trabajo confrontando a 
los seis personajes masculinos principales de lá 
obra: Lear, Kent, el Bufón, Gloucester, Edgar y 
Edmond. Empie:ia co{lla lectura del texto comple
to, la que se lleva a cabo en un poco más de tres 
hor~; el factor tiempo .se manifiesta aquí, ya, por 
primera vez y será, desde entonces hasta el.estre
no, un problema que habrá que resolver. Lear es 

,- una obra larga, Allgunos cortes serán necesarios-

5,1 
- 1 
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pero, ¿4ónde y cómo? En la lectura que hace 
, • 1 ' , 

Alfredo es obvio que se ha enfatizado el humor 
que existe en la obra -siendo éste un elemento que 
nó se asooia generalmente c~n una trage4ia de 
Shakespeire. Se oyen muchas risas durante la 
lectura -m~ de las que hubie,5e esperado de parte 
de una compañía británicat. P~ro Parra H11logrado, 
así, capturar la esencil! misma de Lear. Nos mues
tra, además, 1¡\ manera en que Shakespeare trata la 
verdad, filtrada a través de percepciones de carácter 
relativo, donde la luz y la oscuridad están entrC;?
tejidas y se confunden. Nos hac;e pre-claro el rol 

, · clave de el Bufón, con su percepciÓn alternativa de 
la realidad, exprekda a través de chistes amafgos 
-y a veces, hasta peligrosos. El lenguaje que Parra 
usa brilla con luz propia, está lleno de energía. 
Alfredo señá!a, en~onces, la necesidad de dejar i 

que el texto penetre, por sí mismo, al interior de los 
'actores -ellos tendrán~ li su vez, que entrar a él 
· buscando caminos propios. ' , ' 

La obra/es releída cuatro veees durante la 
primera sema11a y se trabaja en detalles ile puntua
ción -los que seagregan a partir del manuscrito de 
Pkra. Los adtores éstán sorprendidos de la forma 
en que el texto mis!llo los deja penetrar los roles 
qu~ interpretarán, desde un comienzQ. Se percibe 
enel texto 11n gran sentido de fluidez. Esto presenta 
problemas de tipo técnico-respiratorio: las p~usas 
para respirar son cruciales; además, ,en español se 
utilizan más palabras para decir lo mismo que en 

"< -

inglés y la irl!ducción demanda una rapidez ver-
bal, y al mismo tiempo, un sentido intuitivo del 
compás y ritmo del texto. Los actores nece~itarán 
comprender: a) c9mo trabajar este ritmo y esta 
estructura, y b) qué significan las palabras, tanto 
en 1¡1 relació~ sintáética que ¡x;seen entre ell~s. 
como .también representantes/símbolos de los 
-profundos temas e irnplicancias de Ía obra. 

r . - . . . , 
Las lecturas de El R~ey Lear se ven fre-'-

cuentemente interrumpidas ~r ·discusiones de 
carácter análitico, mm,:has de las cuales se basan 
en la nec~sidad de encontrar motivaeidnes claras. 
Alfredo sugiere que la obra misma do pretende 
darnos Un tipo de enseñanza moral, sino que 

mostramos a seres humanos en crisis. Se habla de 
los varios niveles en los cuales el sentido o la razón 
de seide la obra existen por sobre y más allá de los 
réalístico -la tens~ón qtJe existe entre orden y caos, 
y el comienzo de la crisis profunda a que Lear se 
son:_¡ete, al renunciar a su poder, a cambio de una 
declaración de am'or verdadero. 

Se han abierto nuevos caminos para empe
zar a trabajar: lo simbólico/metafórico, lo sico
lógico, lo realista. Hay im sentir muy claro de que 
se puede confiar en el texto para guiamos a través 
de este vórtice de dilemas por resolver. 

1 
Al comienzo de' la segunda semana, ya se 

está trabajando di~ectamente en el escenario. No 
hay trabajo previo de improvisación pura. En esta 
versión, el texto es el duerlo y señor de la situación. 
Alfredo les 'pide a los actores deéirlo en base al 
trabajo que ya se ha hecho -y de tratar de moverse, 
porahora,a~ivelintuitivo.AlgunasideaSempiezan 

1 ' 1 . ' 
a emerger; todavía se está camino hacia cada uno 
de los pérsonajes. Alfredo los interrumpe una y 
otra vez, algunas veces in;istiendo en matices de 
luz y sombra, ~n cuanto a la entrega del texto; otras 
veces, haciegdo hincapié en la velocidad o el ritino 
(aunque se hace cada 'vez mps obvia la necesidad 
de,mantener un compás, por así decirlo, un latido 
constante y regular). Ips movimiento~ efectuados 
tienen naturalidad y están a nivel aún primario; 
mucho de este trabajo deberá ser alterado luego, y 

· ~daptado, cuando se in~gra el resto del elenco. 
Pensando sobre las diferencias entre actores 

chilenos y británicos en ~hakespeare, recuerdó 
que Peter Hall y John Barton revolucionaron la 
dicción en la obra de Shakestxdre, a comienzos de 
los años PQ, en Stratfoid: un lenguaje claro, natu-

\ ' . 
ral y articulado era la meta deseada y todo actor 
británico ha tenido que pasar por esta disciplina de 
hablar eri verso y con sentido. La _entrega, encaste
llano, s~ toma a veces borrosa, poco clara, y me 
pregunto cuánto de esto se debe a la msmera en que' 
hablan el español los chilenos y si se necesitará 
poner atención a este punto en el futuro. 

Alfredo concentra su atención .en esta etapa 
en Tito (Lear) y el sentido en que éste está desarro-

; ' 
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liando su personaje. Las exigencias quej..ear hace leza quejmpulsa la aparición de . 
\ 

acualquieractorqueseaproximeaélsonenormes · la locura. La frase <;lave es: Lo 
y le roban de cada rincón de su personalidad y de que es yo no soy nada. Esta en-
su resistencia tanto física como emocional. ' rabia nexos" de .tipo sicológico/ 

Aquí me detendré a describir el trabajo que _ emociopal muy fuertes. Alberto 
Alfredo hace con Rodolfo Pulgar (Kent) y Alberto ha empezado .a representar a 
Vega (Edgar) como ilustración de la forma en Edgarcomounserasustado(que 
cómo ún director puede trabajar dentro de la ..1_ evidentemente ~o está), pero po ~-~~'-----' 
concepción que el actor tiene de' un personaje y muestra pucho má,S que eso. Alfr~do trata que 
lograr producir los cambios positivos necesario~. , ,intemalíce, entonces, 'las palabras, que se hable a 

Las primeras versiones del diálogo que tiene sí mismo, que entienda, por sobre to<fo, la razón' 
Kent -ya disfrazado- han sido dichas a gran velo- que hace a Edgar el~gir el asumir la locura. Insiste 
cidad, con un sentido de urgencia y casi directa- en que Alberto deje su parlamento siri resabio 
mente ~ público. Alfredo le pide intemalizar ~Í alguno de autocompasión y' que lo entregue con 
proc~so: pensamiento/sentimiento, siguiendo los una distancia calculada ~(en sentido(breehtiano); 
parámetros que ya se h,an estal:>lecido; le recuerda r debe, ásimismo, remover todo resabio de te~tra- , 
a Rodolfo (Kent) que, además de tener miedo, su lidad. Des¡iués de una hora de trabajo, han apa, ' / 
personaje está herido y triste por lo que Lear ha recido nuevas ideas y algunos problemás.que no s'e 
hecho y decide; entonces, cuidar al rey, en su r~l habíansuscitadoantesperoque,dealgunan;tanera, . 
de serel sirviente más aJ!tiguo. Alfredo también le estaban latentes.1~l director ~tá consciente de los 
pide fuerza de carácter. Rodolfo parece sorprendí- problemas técnicos que confrontan los actores: de 
do, al principio, con tanta demanda en sólo diez respiración, en es~ o tal frfl.Se, de movimiento, de 
líneas de parlamento. Lo pracJica varias veces, colocación de la v~z o del gestq. Con estas indl-
casi en voz baja, como hablándose a sí mismo, caciones, es~ estimulando a Alberto a buscar pue-
meditando en las consecuencias de tener que usar vos caminos por sí mism,o, · guiándol~. pero sin 
un disfraz para todo lo que debe d~ir; de prontQ, forzarlo a seguir uno pre-marcado por él. ' 
hay una transformación casi inmediata delj>er- Al fmal de los ensayos de este período, 
sonaje, <fuando Rodolfo pasa de su K~nt 1 a su Alfredo está trabajando intensamente sumergido ~ 
Kent 2 -y \lace 9e este último casi un bufón alter- al interior de los seis roles masculinos principale's~ 
nativo al que ya existe en la obra. Su actuaciÓn es pero, sobre todo, con' Lear y el Bufón. Le pide a 
un poco exagerada y Alfredo se da cuenta y lo va Tito qué vuelva su mirada a él misf!io -4ue olvide 
controlando en sus movimientos a, medida que al rey por un tiempo y se concentre. en el hombré. 

· avanz,a la escena. Va recordándole, asimismo,•de Tito empieza a usar su propia voz, baja la veloci-
la nobleza que po~e Kent y cómo ésta de,be mani- dad de su entrega, piensa <rada cosa que dice el 
festarse, aun dentro del disfraz que optó por llevar. texto. Mucho de la temática que ha sido la pauta de 

/ 1 -

Al día siguiente, Alfredo trabaja mucho mas las discusiones en los primeros ensayos es ah.ora 
intensamente en él' primer parlamento significa- dejada ~e lado, para concentrarse en esta nueva 
tivo de Edgar; su trabajo es hecho con gám in ten- etapa. Alfredo trabaja con la idea de que ia com-
sidad, resaltando así el rango que abarca como prensión viene antes que la interpretación; no deja 
director. nunca o casi nunca pa~ una palabra, a no ser que 

Algunas d~ las cosas que dice son de tipo esté seguro que hay un·proeeso de comprensión de 
inte,lectual: da muchas ideas sobre las bases filo- ' parte del actor del porqué esa palabra está a~ 
sóficas que impulsan el accionar de Edgar -la ~onde está. Eq la escena del rechazo de Lear hacia 
relación.con su padre y con su hermano; la natura- Cordelia, Alfredo le pide a Tito que dt,:j.e a un lado. 
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Para lograr exprésar 

1 este punto, Alfredo le pide 
·a ~amón el mismo tipo de 
verdad intrínseca qué 1~ ~ 
ha pedi<lo a ~os otros ac-

, tares: nada de trucos, nada 
. de discubos de corte mo
níl; en vez ~e urra decla- -
mación, hacer una decla- , 

í ' l 

' ración del texto (desde·el 
punto de vista de la per

' c((pci9n interna que tiene 
el actor del personaje). 

Esta percepción to
. ·ma tiempo ~il desarrollar
~ con ple~ittld; 'no es tan 

sitpple como escuchar lo 
q~ediceeldirectoryluego 

1 Aberto Vega y Ma.uricio·Pesutic. Fotp: Ramón López. . • t:t;atar1de hacerlo cada vez 
-" 1 , , mejor.Estamosaquí,diría 

, t )el {io~r :y 'la triste~a '(íue esto . 1~; cau~ y que se y yo, en u~ ni'vel más delicapo 'de trabajo y más 
concentre. en el aspect? de irra~idnal\dad de 'l~ · difícil dé relación~entre el áctor y $U persona fe. 

' furia~uedemuestraLear;ésta~slaprimeraéxplo- './ Todos estos prbfesionales ~enen recursos técni
sión del personaje; y debem~s ver, aunque de - cos ~'experienciahumana;inteligenciaygrancali-

'-
manera incipie'nte, las semillas d~ su fuful:a locura. dad de ex;periencia teatral. Péro, en esta obraycada 
Esta se manifiesta en el rechaZo de Lear a la verdad uno de elÍos ha tenido que ser llevado-a nivel cero 
que ha sur'gido tanto de parté de Cordeliá como de .:..una p;wda ~n blanco- para, así, ser confronta-

·K~nt. Tito se lanza, cual dragón foguean te y se dos con lo 'qde es la esencia" del personaje y de la 
1 qeja guiar por esta furia irracional, ~in ü~ites.'J;::n 1 obra misma. Para que esto suc~da, en un grupo que 
e 'l\ <ese morrieríto, toca cligo interno por prlmera vezl '. no es una eompañ

1
ía' estable, el rol d((l director es 

t Luego el director trabaJa con ~amón . (el fundamental:-es su..sensíbilidad~ sq profesionalis-
Bufón)' de la misma manera, hablando en detalle mo, su ¡entendimiento de hasta el más mínimo 
sobre el personaje mismb. Este es uno de los bufo- · detalle del texto y de las capacidades i,ndividuales 

1 \ • 1 1 ... 

¡, nes más complejos de Shakespeare y tiene varios de cada actor, lo que fgrman la base sobre la cual 
1 

• niveles de complejidad: a nivel de locura pura; de la pioducdón de esta óbra se desenv'alverá y 
la verhad-dentro-de~la-locura, que sólo el Bufón. '' crecerá en realización a qoavés del tiempo dispo-

\ .) ' ' ' conoce y p_yede articular a su manera; del lazo de nible. ' \ 
. 1 . \.. 

am~r qu~ existe entre él, y Lear; * ~ mela!lcolía, ~ 
cuyas raíces provie¡;¡en' del cariñó que le tiene a DESARROLLp: MARZO Y ABRIL 1992 
Cordelia y del dolor de su alejamiento de la corte. 1 ,_ • ' ' 

,- Su trabajo, pues, será tfataqle eJ(presru:-el taos 9ue Dentro del espacio de que dispOnemos aquí, 
' ' ' existe en el incoqsciente del comportamiento de ' 

") Leái:'(elem~ntos.con-los c~ales ha: estado jugando · 
es imposible tratar de dar una cuenta'detallada del 

¡, ' " y trabajarid6 ~su vida de Qufón). 
·. ... ' 1 ir 

/ . 
• 1 ; . 

' 

,JI 

proceso y c~ecimiento qué se' logró en los dos 
1 
mese_s ~iguien~e~ -,desde,Ja llegacta a los-ensayos 
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del resto del ~lenco, el 2 de marzo. Lo que 
1
sí haré 

será empezar indicando los principios sobre los 
cuales Alfredo Castro trabaja di.Jrante este período 
y luego dar algunos ejemplos específicos d~ cómo 
esos principios fueron puestos en práctica. 

1) El proceso al cual se somete un actor 
contiene, necesariamente, el pasar por una serie de 
etapas n¡lacionadas entre sí: a) La motivación: 
"¿Cuáles son las razones que rrie llevan a tener este 
comportamiento?", b) La emoción: "¿Cuál es la 
naturaleza de mis emociones/sentimientos y cómo 
ésta afecta mi comportamiento?'? e) La claridad: 
"¿Cuál es el método más simple y directo para 
presentar mi motivación y mi emocióp?" d) La 
dicción: "¿Cómo diré/hablaré el texto; de manera. 
que estos tres elementos sean, a la vez que escu
chados, también comprendidos?". Estas etapas, 

' aunque obvias, tendrán que ser enfatizad!is una y 
otra vez por Alfredo en su trabajo con el elenco. 

/ ' 

2) Hay dos tipos de comportamiento teatral, 
ambos extremos, y ambo~ deben ser evitados a · 
toda costa. El primero es la teatralidad -0 lo que 
yo ll,amo "el uso de trucos teatrales" por un actor/ 

actriz- tanto en la entrega del 
texto como en la forma como ( 
reacciona frente a otros actores. 
El gesto de tipo convencional- ~~~~~iflid 
una sonrisa, un sonido de des
pecho, una bqrla- que sqn fá- · 
cilmente imitados, representan 
una traición a la vida interna del u:::;;:_._....,.....,...____....J 

personaje. El segundo comportamiento negativo 
es laautocompasión. En esta obra, casi la totalj.dad 
de los personajes siente un dolor int~nso, expresa- , , 
do de diversas formas. La trampa_ está lista, enton-
ces, para que el actor/actriz caiga en l<;i téntación de 
la autoindulgencÜl, en el proceso mismo de la 
actuación, cuando el dolor se' hace manifiesto. Es-\ 
ta actitud debe ser reemplazada por claridad, dis
tancia y una comprensión del proceso mismo. 

3) La dirección a seguir en esta obra está 
claramente determinada para c~da pers-onaje/ac
tor -a pesar' de la complejidad de los temas y va-
lores con que está i~volucrada .. El Rey hear es u~ a r ' 1 
his.toria, y como tal, ,el trabajo de los actores es 
saber contarla. 

4) Es claro, asimismo, que Shakespeare no 
trabaja de manera naturalista. La obra es poesía y 
toda poesía Se expreSa a través de metáfora) . El 
trabajo del elenco, entonces, es penetrar este mi5d'us 
operandi metafórico y dejarse compenetrar por él. 
Para ello requi(fre poseer una sensibilidad muy 
particular que le ~rmita una compenetración total 
con el texto. 

5) La indicación más obvia, pero por ello no 
menos importante, es que en cada instante en que 

, un actor/actriz esté en el escenario, su trabajo es 
escuchar y esto es tan importante _como decir su 
parlamento. 
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En ·la primera reunión que Alfredo sostieny 
con. la totalidad del elenco, ya plantea la mayoría 
de ~stos p'rinéipios y presenta a V eró~ica, su asis
tente, cuyo rol será crucial. Lee, también, ~gunos 

extractos de comentarios que se han escri~o sobre 
la obra. Uno de los más conocidos·comentaristas 
e~ Jan Kott, que hace un paralelo o establece, un 
nexo entre la obra de Shakespeare y la de Beckett 

'1 

' l 



\ 

1 ~ / / 

'-una relación qúe va a afectar el tratamieñto que • ' 
- sé-hase en el Acto W, en ' la escena entre Edgar, 
. Glou'c .. ester y-L~. Alfredo no quiere mostrar sólo 

las qificultades dy' la' obrá, .sino que establecer 
cienas nonn~ o pautas de trabajo dentro de las· 
2imles se deberá vivir\d<¿ ahora en adelante -

.r mostrando, de paso,' la seriedad personal que le 
• 1 ~ • \ 

atribuye a este proyecto teatral. · ' 
' .1 

1 

·~ACTo 1 EscENA 1 · . ' r· .- " . 
J 1 . . ( ' 

e 1 , 

_ , Cuatro días se trabaja e~ esta escena -una de_ . 
Jas rlJáS largas de la obra y, en algu~os aspectos, la 
'más importante, desde el momento en que coñtie-

1 ~ ' 
' ne todas las semillas,desde donde crecerá el resto 
\ ·<Je l'l planta. La, introducció~ cqrta y concisa de 

"'{ ' 'rf 
, Glou~~ster-, Kent y Edmond1ha ya madurado al 

't ,, ., 1 - ' \ 

final de la segunda semana óe ens_ayos. Roberto 
(Gloucester) y Rolo (Ke~t) la presj<ntan como una 

1 serie de chistes pesados.hechos a costa de
1
Mauricio 

(Edmond).' Este último ha perfeccionado ese sen-
. 1 . 

tirse mal, desplazado, que siente Edmond y, más 
importante aún, su reacción a la bast}rdía, que es, 
ia motivaciÓn del resto de la sub-trama de la óbra. 

Cbn la. llegada de Lear y su corte, nos 1mcen-
.. • l 1 '\ . 

tramos en ,nedio de un ritual dentro del cual -y 
1 • ¡ '\ • 1 / • 

JUSto ,en la m1tad- ha explota<Jo una verdadera 
bomba: el rechaz;o de Lear hacia Cordeija y Kent. 

rEs una muestnt'de emociqn cruda, casi primitiva, 
y quiebra toda posiblé formalidad. Lear es el 

-gestor de su propia crisis: especialmente cuando 
decide dividir sf reino: el mapa que usa es una 
metáfora que_define el terreno dividido y que
bF~dizo en el que cada uno de los,pe¡sonájes de
berá movetse durante el resto de la historia. 

1 . ' 
1 .La estructura de El Rey Lear-más que la de 

ninguna 9tra ob~a tl~ Shakespeáre-'significa, 
1
en 

sí, que el desarrollo de cada personaje 'dependerá 
del désarrollo del carácter central: Lear. El trabajo , 
'en esta éscenaconfílma estm cUándo tito Noguefa 
(Lear) trabaja bien; los ' otros responqen tbien. · 
Cuando tiene problemas, ' a ltodos les afecta-pdr 

' . 
1 igual. El elemento ritualí~tic,o deJa escena presen- . 

la prÓblemas para todos los actores. cas hijas y sus 
) 

>-~, 

) ~ 

Roberto Navarrele y Hécior !'loguera. Folo: Ramón lópez. 
\ ' . 

• \ . • 1 • 
respectivos esposos tienen. muy· poco que decir, 
pero se ven l}rofundamente afectadas p~~ el,<,:om-

- portarniento de,l ,rey; 1 la gesticulación y las reac
ciones faciales, q\le son las características de 1a 
primera pasada, son removidas1 inmediatamente· 
por Aifredo.Insiste en que Go~eril y ~eg<pi llagan 
;una entrega formal de sus parÍamentos como res
puesta a. las demandas que hace Lear, a cambio de 
una déclaración de amor filial. ~lfredo está con- . 
vencido que se debe evitar lo que él descnbe como 
comentarios de parte de los actores que no están 
diciendo algo, ya que eso introduce un elemento 
'd li ff él ' . --: ' 1 

e ~~tura smo quy qmere evitar, 
1 Los pr~xímo~ cuatro días, vemos el trabajo 

de Tito como el de una exploración continua de lo 
que llamaríamos la e'~encia de Lear. Detalles de un 
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pcrsonaj~ de avanzada edad empieZan a aparecer: 
camina despacio, cuidadosamente; se rytuerce las 
man~s o la ropa cuando está sentado en el trono; 
los ojos desvarían, a ratos; la voz se hace cascosa, 
sube y baja de registro, está buscando una p;opia. 
A ratos su furia se hace terrible, incontrolable, y 
los diálogos con Cordelia y Kent son dichos en 

' fortíssimo. La capa que us& hace las veces de toalla 
para secarle el sudor, otras veces de tuto o con
fortador, quizás, sólo un detalle en esta etapa, pero 
que cobrará jmportancia más adelante cuando su 
traje incluya dos grandes chales, que serán esen
ciales para ayudarle a moverse alrededor del es

cenario -a veces, inCluso, arrastrándolos tras él. 
Despuéi de un período inicial de gran con

centración de trabajo, volvemos a esta escena 
muchas veces -se ven completos el Primero y Se
gundo Actos, Los últimos ensayos son para revi
sar la obra completa. Cuarenta y dos días después, 

se produce una transformación importante: la
1
to

talidad del Acto 1, Eséena 1, se representa en una 
gran quietud -interrumpida sólo por los estallidos 
de Lear en contra de Cordelia y Kent, lo que hace 
el resultado final muchQ más poderoso. La agre
sión que siente L~ empieza, anora, a crecer 
desde dentro: el proceso de desarrollo interior, qpe 
es básico a la concepción de Alfredo, ha avanzadp 
así un ~an paso hacia adelante. Pero ha~ veces 
que se ha retrocedido y luego avanzado.,.nueva
menté. Algunos ensayos han carecido totalmente 

de vida -todo el trabajo detallado que se había 
hecho antes, pareciera se ha olvidado temporal
~ente. La preparación de una obra de esta ert
vergadura r~uiere ei no ignorar el factor cansan
cio- y en el caso de Lear, Tito está cmúi:ontándose 
a uno de los roles m48 exigente que jamás se h.an 
escrito; las exigencias de tipo físico, solamente, a 

veces son insalvables para algunos actores. 
· A través de su trabajo, Alfredo insistefn la 

necesidad de que los actores se escuchen los unos 
a'los otros. Por supuesto, de una manera u otra, es 
lo que siempre está ocurriendo; pero, creo que a lo 
que Alfredo se refiere es a algo más, como a una 
recepción a un nivel más profundo. , 

\ , 

ANTES DE lA TORMENTA 

-La caída de Lear en la lo
cura es, a la vez, gradual e iñ
evitable. La decadencia empie
za una vez que él es despojado 
del poder y, al mismo tiempo, 
espera poder seguir reteniendo ......__..__,___,__..~ 

su autoridad. Está marcada también'poruna serie 
de grandes golpes bajos: su rechazo de Cordelia·y 
de Kent; el rech~o que de él hacen Goneril y 
Regan; la alianza de las dos hijas en su contra y la 
insistencia que hacen ambas en que reduzca aun 

1 , , • 

mas su seqmto de cab~leros que le acompañan a 
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todas partes. Pero, además, como parte integral 
del proceso, él dt;:scubre, lentamente, un acopio de 
verdades ,fundaptentales -tanto humanas como 
políticas.' Estas verdad~s pueden reconocerse en 
casi todos los parlamentos del Bufón.; 

La escena antes de la . tormenta 1 la gran 
\ \ 

batalla final de Lear con GO:neril y Regan- es un 
momento crucial de la obra, que' culmina con el 
gran parlamento sobre la necesidad y luego, la 
partida de Lear del castillo de Gloucester (hacia •a 
tormenta en el páramo, el viento ull}lante y la 
lluvia despiadada). Después de haber ensayado la 
escena varias veces, en distintas ocasiones, Alfredo 
decide pedirle a Tito y Shlomit (Regru'l) que traba; 
jen su diálogo con voces no teatralizad~ -una 
idea que ha sido discutida anteriormente, una o 

dos veces, fuera de lo,s ensayos. Gradas a este 
cambio, ;¡mbos fogran relacionarse a nivel-padre- , 
hija. La búsqueda desesperada de Learpor el amor 
de su hija Regan; la sospecha de ésta y el miedo 
incipiente que se apodera del padre; la hostilidad 
que yace bajo la superficie; la lucha por el poder, 

j 

expresada en la complejidad de las relaciones 
humanas -todos estos elementos se hacen más ní
tidos, mucho más claros. El proceso 9e pensa
miento y sentimiento interiores, al que.Alfredo ha, 
estado apuntando todo el tiempo, logra verse en el 
esp~cio de una página de dmlogo. · 

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

J 



'1, 

1 • 

que confrontan tán~o el director como el elenco. 
. . r 

rEn teat;ro -así como en cine- existe una diferencia 
-crucial e~tre velocidad y pulso. El primero, es" 
si~plemynte 1k diferencia entre interpretar algo 
rápido o lento; ei segundo, es so6re tQdo se~tir el 
ritmo, elJ?ulso ·del. diálogo_ o del pru;lamento y del 

·v prqeeso que yace baj? el pensamiento/sentimien-

1 
1 

llegará con el comienzo de la tOrmenta, dos págma5 
~más adelante. Durante un detallado ensayo de esta 

f' 1 ' )- ' 
escena, se hac.e patente que no será hasta que la 
totalidad de la1 obra, se haya ensay_ado y ·digerido, 
que Tito será capaz de colocar este mdmento en el 
c~ntexto correspondiente y entregarle lo máximo 
como actor. 

Una vez más, Alfredo está consciente de que 
esto es ~n proceso de crecimiento no súbito sino .. -
que más bien orgánico. 

to Y'que ,representa a ambos. Como siempre, de
n,end~ 9e cómo se desarrolle el comportamiento 
de Leat, para que· se sienten las condicioneS del 
pulso que ten <Irán' todas las escenas yn las cuales 
él1ap~ece. La llegada y partida, ambas 'n'tempes~ LA TORM.~TA . 
üvas, de su furia,-el acrecentamiento inéxonible 

1 1 

de su· sufrimiento, la desaparición &,radual del su 1 Durafi~e 19 páginas, Shake~peare desarrolla 
- nivel consciente y de las cónsencuencias .de los esta tormenta, una de las más largas que escribe en . r / -( 

actos que cometió -cada uno de estos elementos- ~ sus obras. Conjuntamente con la escena de la 

) 

-) 1 

1 . ~ ( 

tiene que ,sel' integrado. Casi todo movimiento en locura de Le(\1', confoqna el centro emocional, 
laescenaestácentrado,yaseaab:ededordeloque. filosófico y ·espiritual de1la obra. Un detalle: la 

" Tito está-haciendo, o iniciado por el contacto que palabra storm, en inglés~ expresa sólo el fenómeno 
estabÍece con lo~> demás. Alfredo les da un esque- 1

• cllmático; tormenta, en espafiol, connota lo mis-
ma de movimient~ báStco -esquematizado a gran- m o, pero además se puede re-pensar en inglés co-

' / ~ t des rasgos en la primera pasada completa de la mo torment: to!:!llentq/tortura, expresando de una 
1 

obra- y luego, dejará ·que algún elemento de manera más perfecta, creo, en espafiol, la' metáfo-
- ' improvisación-por parte de Tito modifique_el es- ra usada por Shakespeare para revelar el estado 

quema- ~nterior. En etápas posteridres, Alfrédo interno en q~e se encuentb' Lear. 1 

empezará a incluir/ algunos detá1les específicos. Más adelante se incor¡)orarán el sonido, las 
La versión fin~l acentuará la alianza v~sual que - luces y el movimiento,de escenografía, sugiriendo 
hay entre Goneri(y Regan yo contra de su p~dre'; 1 

claramente la ptesdlciá d~ una tormenta; pero, es 
¡. desde una posición de estrecho cont~cto, ambos el trabajo que hacen los actores lo que determinará 

persOnajes sé alejarán lo suficiente como para el sentido que adquiera esta secuencia. El movi-
atrapqr aLear -dejándolo en él redrlcid_o espacio ' mi~pto que tiene la orra -desde la apabullante 
que los separa, sólo el necesario para que él grite inVocación de los elementos del comienzo que 
cbn desespera_ción: no se trata , de 1 necesidad!, hace Edgar (disfrazado .como Mad Tom, el loco 

- 1 mientras hl tormenta~ empieza a desatar afuera. Tom)'-yláculminacióndelaescena-quepretende. 
_.

1 
/ • ' Este parlamento -el prlmero donde Lear penetra 'ser u_njuicio a lasausen~s hijas de Lear- tiene que 

profundamente <Í~ntro de la v<7dad- es ~1 punto ser sentida, pulsada y articulada con claridad me-
exacto en el-cual su r~lidad humana empiéza a ridiana. Por primera vez, tres tipos diferel)tes de 

t. ~ «.... \.._ - \ 1 • < 1 

asumírse como tal, deJ· ando de lado su estirpe real; - locura han entrado en corttacto directo: la del Bu-
, ' \ 1 \ 

yl todo,>reenfo~do poLlas lágrimas que se ve fón-p~quienlalocuraesunaformadevida,una . 
forzado a' deteneJ;", tan pronto éomo aparecen. El alternativa aparente al esquema racional del pen-, . 

problema técnico que confronta Tito es el de cons- sainiento; la de Edgar -para, quien la locqra es el 
. . . .i . 1 

truirpoco a wco e* s rescendo. La rabi~, la furia; resultado de una decisión de _ tipo racional, un 
' ' supy hasta que estalla en locur~ -~~o. debe rete- camino a la liberación; la de Lear -cuya locura es 

neJ; aún una inmensa energía para el clíml!x que la úQica manera en que logra, finalmente, enten-
l 
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derse a sí mismo. Observando a Alfredo y lama, 
, nera cómo se desenvuelve, cómo trabaja esta es
cena, recuerdo su trabajos anteriores (La man
zana de Adán, La historia de la sangre), donde 
se ha centrado alrededor de personajes de carácter 
marginal, cuyas percepciones los,harían categorizar 
como locos. En este contexto, las ideas de R. D. 
Laing son tan relevantes para entender el signifi
cado de Lear como las de Kott y Beckett. 

Me parece a mí que Edgar -en el contexto de 
esta secuencia- es uno de los_ personajes más 
brechtianos de la obra. Alberto Vega (el actor) 
debe usar a Alberto Vega (el ser humano) para pre
sentar a Edgar (el personaje). actuando el rol como 
si fuese un loco (Mad Tom); más adelante en la , 
obra, esta secuencia afectará a Edgar (el persona
je) y a Alberto Vega (el actor/ser humano) en la 
búsqueda de una c?mprensión más profunda de su , 
propia humanidad, para,que así Edgar (el perso
naje) pueda emerger eomo capaz de decir el últi
mo parlamento de la obra. Cuando llega!Uos a los 
últimos ensayos, Alfredo le pedirá a Alberto que / 
entregue el parlamento como él mismo. Está se
cuencia de muñecas rusas, unas dentro de otras,es 
un desafío q~e p~os roles plantean a un actoí:. 

Las dificultades que presenta 4l escena son 
. 1 1 

tales que Alfredo pide a Lear y Edgar se queden 
después de un ensayo para hablar y ahondar más 
en sus personajes. Tito ha estado trabajando en un 
registro vocal extremo; las exigencias de super
sonaje lo han llevado a usar una variedad de g~stos 
convencionales y vocales, como un~ manera de 
evitar el proceso tle confrontación con el rol de 
Lear. Al hablar del pro~lema, démuestra lo 
consciente que está de él; no está contento con su 
trabajo en esta etapa, pero siente que no puede 
moverse ~acia el realismo porque el texto no se lo 
permitiría. Alfredo le pide opte por un c~ino in
-termedio (no en un sentido de compromiso). Le 
hace notar que hay una verdad rrletafórica: una 
límpida claridad que debe ser el objeto de su bús" 
queda de aquí en adelante. Alberto (Edgar) con
fronta el tnismo tipo de problema, ya que su 
personaje es tan complejo como Lear; así, el con-

se jo se hace. válido para ambos. · 
Esta es la labor fundamen

tal de un. verdadero director 
teatral.Nosdlodebedirigir' a. los ~~~~iJI!Im 
·actores en cuanto a movimien
tos en el escenario, dar indica
cjones sobre personajes, pulso, 
-carác;ter, y' conocer el texto en 
detalle, sino que la habilidad real de un director es 
sabet cuándo y cómo confrontar a un actor con la 
necesidad de ahondar en lo más profundo de sí 
ruismo, et! sus habilidades personales, su intelecto 
y su experiencia. TOdo, en orden de hacer surgir un 
cambio· real, un verdadero desarrollo en la búsque-
da de la verdad. Mirando cómo Alfredo trabaja 
con Jito -en especial- constato, una vez más, la 
infinita complejidad de este actor, dirigiendo a 
otro actor, que a su vez es director y con más años 
de experiencia que él. Pero aquí no hay choque de 
los respectivos egos. Cada uno encuentra la ma
nera de entendimiento mutuo del procesó del otro. 
La fuerza que guía a Alfredo es su refinada inteli
gencia,; lo importante es cómo hace uso de ella. Ha 
logrado penetrar el texto y busca-maneras de 
integrar su propia visión con la del actor/actriz. · 
Esto es válido y aplicable a los roles pequeños: 
ellos también deberán desarrOllar una compren
sión, ai mismo nivel, de la impPrtancia de sus 
respectivos roles, en un proceso de tipo parte 

, _intelect~l, parte intuitivo. 

• MOMENTOS PUNTUALES 

\ 

• El Bufón -que ha estado cerca física y. 
espiritualmente de Lear- abandona el escenaFio al 
fmal de 1á escena de la tormenta. Con un toque de 
genialidad, Shakespeare remueve al Bufón como 
soporte de Lear (una vez que Kent ha sido mar
ginado de la corte) siendo reemglazado por Cor-

7 1 l ( . 

delia. Alfredo le da, la siguiente idea clave a Ra. 
món (el Bufón): la profun~ melancolía del Bufón 
se acrecentará al comprobar la fascinación gradual 
que L~ siente por Edgar (Mad Tom) y la energía 
que lo ha caracterizado, se transforma en celos in-

t 
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controlables que terminan por dejarlo en un-estado 
-./ \ . 

diluido, sin fuerzas para seguir luchando. 
• La plegaria de Lt:ar -en la cua~se recuerda 

a si tnismo el hecho que vive confrontando una 
situación que le es natural a todo pobre y desterrado 
de la tierra- necesita una entrega muy difere':lte· 

1 Es, quizás, el momento existencial más intenl)o de ~ 
l; obra. Alberto (Edgar) está estáticÓ; Alfredo 

busca un equivalente visual a la idea impJícita en 
el texto. Lear, Kent y el Bufón observan aEdgar dé 
la"'llisma manera que Vladimir y Estragón con
templan 1~ agonía de Lucky. 

• ba escena del juicio a las )lijas de Lear .len 

.la cual el rey finalm~nte sucumbe al precipicio de 
su locura- nos permite observar la necesidad de 
re-pensar la presentación del téxto. El todo se 
desarrolla sobre y alrededor de una media corona 
gigante, botada sobre su costado, que hace las ve- , 
ces de abrigo a la tormenta. Con los mqvimientos 
. ya demarcados, los aCJ:ores e~tán preocupados de 
cómo desplazarse a trav~s de un espacio tan pe
queño donde moverse. Después de tres ensayos, la 

1 -

escena empieza a tomar forma, aunque el proble-
ma persiste por parte de los actores al tratar de 
ampldarse a la concepc.ión original del director. 

( Eventualmente~ todos los mov.imientos se van des
cartando hasta que sÓn reemplazados por un juicio 
simbólico, donde cada actor le habla~ vacío, 

EL ABISMO .DE Do~R 

Veamos.el encuentro de Edgar con su padre 
-Gloucester- ya ciego y el truco que usa para evi
tar que se suicide, y la llegada _posterior de Lear, 
loco. Los hilos de' la historia se van tejiendo su
tilme~tb: ' shakespearef~l poeta, Shakéspea't-etel 

r maestro artesano del teatro universal, Shakespeare/ 
el filósofo. -En sóÍo ocho páginas aparecen lbs dos 
temas, perfectamente equilibrados: el concepto de 
visión, en cuanto a la vista misma y awer más allá 

• "' _J ~ 

y el concepto de locura. Esto no nos es presentado, 
en ningún momento, éomo algo dÚiáctico, sino que 
expresado a través de las crisis de Lear, G loucester 

yEdgar. , 
. l 

En un primer encuentro con Alfredo, había 
manifestado la clave que le había dadp Beckett 
para esta escena ~ En una referencia directa, viste a 
Edgar y Gloucester como Estragón y Vladimir, y 
aparecen estós .dos payasos, de sombreros chapli
ncscos, justo en momentos en que el dolor se hace 
intolerable. Alberto (Edg<!f) deberá encontrar una 
tercera voz (cuando es un supuesto pastor'y cuida 
de la falsa caída:de su padre al abismo). Cuando el 
actor. logra resolver'el problema, la escena toma 

. . 
otra dimensión. Alfredo, con gran gentileza y 
suavidad, ayuda ;~stos actores a caminar al borde 
de lo irrisorio y el dolor intenso. El llamado ver
fremdung o efecto distanciador, es lo que Alfredo 
está buscando aquLy, ahora más que nunca, la 
remoción total y absoluta de l¡i autocompasión. 

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

En la locura yace el más irand~ desafío para 
Tito Noguera. No es difícil para un buen actor 

60 



imitar este estado de 1& mente -hay una gran can
tidad de modelos pre-existentes para ello- desde 
el más salvaje e histriónico, hasta el que es re
presentado por una callada intensidad que carac
teriza a ciertos tipo de esquizofrenia. Pero, no ol-_ 
videmos que la loc

1
ura de Lear es una metáfora; 

Shakespeare nos la presenta como un glosario de 
preguntas de tipo existencial, que, s~ refieren a 
nuestra percepción, nuestros concocimientos, 
nuestra verdad. Shakespeare es, a nivel bá~ico, el 
precursor de la idea de nuestr.o siglo que dice que 
las artes y la siquiatría nos presentan el concepto 
del convencion.almente marginado como. tocó 
aunque posea una visión más nítida de la verdad de 
la condición humana que los aparentemente sanos. 
Lear es un rey que ha descubierto su condición 
humana y es justamente esta confrontación con el 
cegado Gloucester donde Lear nos habla de su 
percepción y de la verdad que lo está invfldiendo. 

La jornada hac!a la versión final no es fácil: 
cada actor debe explorar su propio dolor interno y 

conservar, al. mismo tiempo, una 
conciencia clara de la necesidad 

de presentar una idea en forma GIM~~~;:jlt.IJ 
clara, sinrodeos, estructura cfave 
de la obra. Alfredo se concentra, 
entonces, eh el pulso qe la escena, 
sin perder de vista la callada re
signación que contiene la ver- ,.__ ...... oa&:o...._ _ __. 

·dad que Lear ha entendido tan cabalmente .. El 
enojo desenfrenado de Lear, en u'n comiento, 
debe disolverse a nada,/a una hermosa quietud, 
cuando finalmente reconoce a su amigo Gloucester. 
Son varios .los ensayos que se dedican a esta 
transición. Cuando se la trabaja con las luces 
apropiadas, una enorme sombra de Gloucester se 
·proyecta en un muro y__. 'Tito, encuenb-a --<:on la 
ayuda de Alfredo- el material que debe usar .en 
este diálQgo fragmentado. Lear dirige sus chistes 
amargos a Gloucester, a este hombre' al que le han, 
arrancado los ojos de las cuencas. Sin embarg9, al 
llorar Gloucester, Tito se sienta en el suelo, a su 

Claudia di Girólamo, Hédor Noguera y Rodolfo Pulgar. Foto: ~amón l.ópez. 
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lado, y dice los hermosos parlamentos sobre la 
• hinocresia y la inevitabilidad del dolor como parte 

de la experiencia humana. Lear, por fin, ha apren
dido las l~cciones de~u amarga experiencia; y su 
rendición, en este caso concreto, del reino y del 
poder ,llega a su etapa final: es la visión del mundo 
al revés al o"ual el >Bufón ha hecho referencia al 
comen_zar la obra. Para lograr esto, pide que am
bos actores se acunen, ' uno en brazo~ d~l otro, 
llorando suavemente uno, hablando casi en un 
susurr~. el otro. 

,. 

1 ( 

El DESPERTAR D_! lEAR 

Quizás é~ta es la única escena de la obra que 
parece salir a la perfección desde él primer ensayo 

·' del que es ~bjeto. Dentro de la estruct~a general, 
repara la brecha que existía entre Lear y Cordelia 
(básica, para preparar la agonía firuil de Lear) y 
provee, asimismo, u~ episodio ~leno de belleza y 
.calma entre la intensida<l de la escena 'del abismo 

,
1 
y la batalla del últi~Ó acto. Las primeras palabras 
de Lear, Hacéis mal en sacarme de la tumba, 
fueron, en verdaq, el punto inicial de la traducción 
de Parra -por el poqer de la imagen que con1leva
b¡. Tito es capaz,' aquí, de olvidar la rabia -que ha. 

. 1 

sido_un elemento constante durante las primefllS 
cien páginas del: text<?--y trasladar su articulación 
a un nivel que ¡¡sÓma, apenas, sobre el murmullo; 

" -al responderClau~ia di Gir!ólamo (C@rdelia), esta• 
~._ mos fren~ a la relaciqn padre-hija, tal cómo ocu

rre anteriormente con Regan. _ 

LA BATÁllA FINAL 

A pesar de l9s recurSQS econó¡:picos inverti
dos en esta producción, el uso de un ejército de 
extras (soldados) para la batalla final (o represen
tar a los cien acompañantes de Lear) es imposible. 

' \ ' ' . 

1 Presiento que Alfredp prefiere representar este 
conflicto como algo simbólico más que algo rratu

/ ralista. El muro andante, q~e ha servido de abismo 
y otros símbolÓs, es ahora girado sobre sí mismo, 
a gran velocictad, con Lear y Cordelia agarrados a 

- 1 . 
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él y los cuatro soldados gritando con todas sus 
fuerzas; unos cuantos segundos de esta actividad 
producen ~n efecto más impactante que un gran 
número de actores peleando con espadas en ei 
escenario. 

, Los cortes que ha sufrido el último acto 
tienen el efectO' de concentrar al máximo la acción: 
despué~ de la· batalla simbóiica, el foco se centra 
en el descubrimiento de la traición de Edmond y el 
subsecuente duelo que éste sostiene"con Edgar ,las 
muertes de Regan, Goneril y, luego, de Lear mis
mo. La pelea de Edgar y Edmond es corta, esti
lizada. Lo mismo ocurre con lrut muertes de las 
hijas: Alfredo se aleja del texto y las muestra en 
escena, donde quedan hasta el final,, presentándo
nos una imagen póstuma sobre el resultado del 
odio que 'hAbía ido creciendo entre ambas. Hay 
siete muertes en total en la obra, tres mostradas de 
manera naturalista (Comwall, Oswald y Edmond) 
y cuatro haciendo uso de elementos de estilización 
(Goneril, Regan, Cordelia y Lear). Esta aparente 
contradicción es perfectamente áceptable. ' 

La preparación de la escena final incluirá un 
ejemplo de ~ómo, aun c~n una. cuidadosa piani
. ficación, al combinarse con la improvisación se 
puede producir,uni, solución ade<mada a un pro
blema: el texto dice que Lear ~e be hacer su·eni:Qlda 
f~nal con Cordelia, muerta, en sus brazos -uno de 
los momentos ¡nás impactantes en la historia del 
teatro. Alfredo ha colocado una cuerda que se 

\ ' . 
balancea con Cordelia ahorcada en ella; Lelf debe 
hacer el últimoadió~ su amada hija, a la distancia. 
Aunque Tito, en algún momento se arrodilla freq
te ál cuerpo sin, vida meciéndose en la cuerda, su 
agonía se hace difícil de creer. Durante uno de los 
pre-estrenos,la cuerda rehusa mecerse y Cordelia 
está peligr@samente a punto de caer. Tito se ve 
forzado, pues, a improvisar: atrapa a Claudia 
(Cordelia) y nos presenta a su hija muerta, en 
brazos. Al hablarle mientras la deposita en el 
suelo, la ~a. la acaricia, la acuna en sus brazos. 
La fuerza de la escena es tal, que desde ese 
momento la horca se mecerá vacía y Tito hace lo 
que Shakespeare le había pedido que hic;iera. 



ULTIMAS DOS SEMANAS 

. e 1 

En toda producción teatral, el todo se debe ir 
formando por los pedazos pequeños, como un 
puzzle. Hasta que todos están en sus respectivos 
lugares, no sé tiene una visión deLtotal:'El ~eyLear 
tiene cinco actos y veintisiete escenas, y aunque 
se ve cada acto, varias veces, durante los primeros 
dos meses y med~o: no es sino hasta que la obra 
completa s~ensaya, que 'se tiene un sentido de 
gesta/t. Y al acercarse la fecha del estreno, el 
trabajo fundamental a que se aboca el elenco es al 
de encontrar el pulso y la fluidez de la obra. El 
trabajo inicial que se hace cuando se jntroduce el 
uso del vestuario,las luces y la música, genera dos 
claras. situaciones: 1) la atmósfera cambia; se 
genera u.na excitación especial, sobre todo c.on el 
vestuario. P~a algunos, éste era el ~lemento que 
faltaba para lo~ar completar la cara~terización de 
su personaje. En el caso de Tito, sus dos chales, 
como dijera anteriormente, le facultan agregar 
elementos. de improvisación que le permiten re- , 
lajarse mucho más dentro de su rol. 2) Con estos 
agregados, se deben repetir y alterár los movi
mientos, entradas ·y saÚd~s. y es obvio · que el 
training que tienen algunos (as) de trabajar en 
televisión o dne, les ayuda enormemente en estas 
circunstancias. J 

Cuando la obra se hace por primer~ 'vez 
frente a un público invitado es obvio que la pre
sencia de este último le da al ele~co el elemento 
final en la ecuación teatral: la tensión energética, 
tan necesaria como poderosá. Una vez que e) 
público está ahí, uno se hace la pregunta -un ¡)oco 
burda: ¿Se reirán y/o llorarán en ei momento en 
que quere~os qQe lo hagan?" La fúe~a de las 
emociones expresadas en E·l Rey Lear es tal, que 
hacerse esta pregunta es importante: el balance 
<J,pe existe entre el dolor y el humor es ,fundamental 
al texto y un asunto muy delicado. Los esfuerzos 
reales de Alfredo por lograr que los actores/actri
ces entiendan la importancia del proceso de 
interiorización van a sufrir un verdadero y último 

• 1 1 
test. 
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CoRTES AL TEXTO 

En general,las produccio
nes que se han hecho de esta llll~~~!t'ir:i::t 
obra, desde el siglo xvn, han 
sido una fusión de 1os textos 
Quarto y Folio. No fue sino has~ 

ta la publicación de · The new .___&JD.IIO..,....___ _ __. 
Oxford Shakespeare (1988), que ambas versio
nes estuvieron a disposición de los 'estudiosos y 
directores de teatro: Parra basó la mayoría de su 
traducción en la edición New variorum. quizás la 
más confiable de todas las fusiones de textos 

t{xiste9tes. Parra es un perfecci~ista y es con gran 
renuencia que .permitió que ésta, · S\1 tercera ver
sióJJ, se us.ara en la producción hecha pon la Uni
versidad Católica de Chile. Comp conoc~. las , 
exigencias que impone el teatro profesional, 'está 
preparado a aceptai el derecho que tiene el direc-
tor a cortar el textó, si fuese necesario. 

Ya a fines de marzo, es obvio que, si se 
presentara el texto completo de Parra, la obra se 
demoraría más de cpatro horas. un· período im
posible para un público que ~ólo tiene costumbre 
de sentarse por un máxi~o de dos horas a la vez. 
El doloroso proceso de acortar el texto, pues, 
empieza. Alfredo está conscie~te que no se debe 
perder la forma diamática del todo. El resultado es 
una obra que satisfará 'al público chileno -llevará 
la esencia de' la concepción de la obra, pero, al 
mismo tiempo, inevitablemente, sem una distorsión 

d~ Shakespeare/Parra. Este último había dejado 
trozos en idioma inglés, ahora esos desaparecen 
también, en casi su totalidad. ' 

Alfredo se' ha ido con cuidado por este 
resbaloso terreno. Sin embargo, 'deja fuera un 
parlamento de Lear, en la escena con Gloucester, 
donde el rey nos muestra, finalmente, con clari
dad, el entendimiento cabal que tiene de la fragi
lidad e hipocresía de las. instituciones humanas y., 
cuestiona el concepto de justicia -estructurado de 
tal manera, que el rico siempre gana y el pobre 
siempre pierde. Son seis líneas._ que encapsulan la 
h~bilidad de Shakespeare de fundir lo que es una 

\ 
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eÍisis pers9rial de
1
mn personaje con lá realidad 

s~ial en que él, todos, vivimos. Esas líneas, es
. pecialmente relevantes en el Chile de hoy, son 
quizás una délas más importantes de la obra. Des
gtaciadamente, se' quedan sólo,en el tintero. 

Sin embargo, las decisiones de cómo y dÓn
l de cortar son y serán ~iempre 1~ prioridad absoluta 

del instinto del director de.la 0bra . . , 

lA ESCENOGRAFIA 

De la mente de Alejandro Rogazy ha estado 
creciendo el entorno necesario para la concepción 

- 1 ' l 
de la obra. A medida que tí:anscurren los ensayos, 

1 . 
empiezan.a aparecen::oldres, amarillos, una coro-
na real q~e se parte en dos y que desarrolla ruedas 
-para hacerla movible- y está pintada de azul; 
asimismo, algunas ramas de rojo vivo apar~cen en 
la escena de la torlnenta. Es la visión deRogazy de 
la metáfonide Lear: el poder, los elementos de la 
naturaleza, y el e~cenario se empieza a transfor
mar en ~ útero que abarcará al público y lo lle
v~á a su· interior. Con su intr:lecto y emoción, 

'- como. artista visual, su trabajo es parte integral de 
la concepción de El R,ey Lear. ~e trata de algo 
más que de un espacio interesante en el cual se 
pueda trabajar y dónde lo~ actores puedan moverse 
a gusto. Le entrega al público una serie de c<2digos 
a descifrar y que están contenidos en el SJJb-texto 
de la obra. 1 1 ,. r, 

1 

EL VESTUARIO 

La tarea de Marco Correa ha sido la de cr~ 
un tipo de vestuario que pueda indicar la naturale
za'primitivii de El Rey ~ear, pero sin tener que 
atarse a un período específico de la historia. El 
resultado de su concepción es brillante: los trajes 
nos dan una ideávaga de ser medioevales,pero sifl 
código claro. Al moverse Shakespeare dent1'9 de 
parámetros no muy dem3fcados, Correa sabe que 
puede usar elementos isabelinos, pero el resto será 

l 

sólo una sugerencia de un período sobre el cual es 
óbvio que no tenemos mayor conocimiento his
tórico. 

r 1 
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El vestuario debe sugerir algo al usuario, 
pero debe, asimismo, dejarle movers~ con libertad 
por el escena,rio, en armonía con la percepción que 
tenga de su personaje. Usa colores claros para los 

. 1 

trajes de Lear y Cordelia, brillantes y llamativos 
1 . 

para él Bufón, y colores que se funden con los de 
la escenografía para el resto del elenco. Con esto, 
Correa contribuye con su trabajo a reenforzar el de . 
la compañía e~ vez de tratir de imponer nuevas 
ideas que afectarían el resultado final de la pro
ducción. 



LA MÚSICA 
1 

(ODJ 

Shakespeare hace dos.indiéaciones co~ res-
pecto a la 111úsica: un"os llamados de trompetas, en . Me sería muy difícil poder 
ocasiones; una música suave en el momento en dar cuenta, en pocas palabras,' lo 

que significó la experiencia de 
que Lear despierta alladó de Cordelia. A Miguel 
Miranda se le ha pedido coloque los sonidos qu~ ver trabajar a esta compañía por 

Íln período de más de·tres meses 
no sólo marquen la acción sino que se integren a 

. -por lo tanto, este "diario de una ésta -que eS mucho más que proveer un ac'om- L.c="'--~~L.....---' 
producción" tenía que ser forzosamente de carác

pañarrúento de forma convencional. So con tribu-
ter selectivo. 

ción, pues, ayuda más que guía la acción. Usa 
sonidos de trompetas profundos, resonantes y una Muy pocas obras están completas, listas, en 

cada aspecto posible, en el día del estreno. Mi 
especie de sonido insistente que se repite a través 
de la escena de la tormenta --:<}Ue es un uso meta- sen.sación es que ~podría haber ensaya?o un ~ar 
có · d 1 ·d · ás 1. · 1 ~<l d · . d de semanas más, pero éstas son sólo divagacm- . • , neo e som o, m que Itera . "< espertar e . . . . · 
Le 1 h h 

.
1 

. , 'h h nes,yaqueelllempodtspombleestabaclaramente 
ar o ace con una ermosa compt acmn ec a , 1 • • • • • 

al t'·1 d la - · · beli 1 , . pre-establecido desde un pnnctpto. Además, los es 1 o e mustca tsa na, y a mustca que 
aña l d l b tall 

. , ·actores crecen y se desarrollan a medida'que pasa 
acomp a escena e a a a, con ntmos que 

1 
. 

se acercan al rock contemporáneo. La marcha ru: -e 1:1emp0. - , , 

al. fi 1 ti. d Mahl d" El Rey Lear de Parra/Castro sera compara-ner ma ene ecos tanto e er como v , 
do por el público y los críticos con otras versiones 

Wagner y nos deja, de alguna manera, el dolor como 
· suspen~do en sus resonancias al final de la obra. · 

LA IlUMINACIÓN 
) 

El plan de iluminación contiene cross
fadings entre cada escena, excepto cuando hay 
que oscurecer la escena para entrar o salir sin ser 
vistos, y algunos cambios de intensidad. Ramón 
López, el experto profesional. me dice qué le 
gustaría tener muchísimas más luces, pero el sis- · 
tema de poder energético existente no resistiría la 
carga. Sus conocimiel)tos -tanto técuic9s ' como 
estéticos-:- son formidables. Trabaja casi pintando 

con la luz. Se . h~cen algunos cambios en los 
movimientos de los actores para lograr tal o cual 
efecto de ilumin~ción, siempre buscando la per
fección. Ramón toca su computador como un 
organista experto. Los cambios que efectqa sur
gen siempre del desarrollo de la acción' Uno de 
sus momentos más logrados es la escena del des-· 
pertar de Lear en presencia de Cordelia (con luce¡; 
naranja claro y rosa). La única escena de ternura 
que contiene la obra tiene, pues, un marco visual 
y metafórico perfecto. 
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de obras de Shakespeare producidas aquí. Peró, 
. ' 1 

siendo ésta la primera vez que esta obra se hace en · 
Chile, mostrará la pauta por la cual, se juzgarán 
futuras producciones. 

r 
En algún momento, le mostré a Alfredo y 

Verónica la· versión filmada en Escandinavia de 
El Rey Lear, con Paul Scofield y producida por . ( ~ 

Peter Brook (1964). El impacto que produjo en 
ambos profesionales fue profundo y creo· ejerció 
una influencia en el trabajo interno de Alftedo y 
el modo de confrontar la obra. ~ 

Pero set<} el público el que juzgará el produc
to final. Yo ni tan siquiera pretender~ hacer algo 
semejante. No fue, ni es, parte del contrato de pa- • 
labra que hice con el elenco y su difector, desde el 
primer día en que. nos encontramos. 

LoS' temas recurrentes de la obra, como el 
amor, el dolor, la pérdida, la angustia, el poder
que Shakespeare confronta magistralm~nte-- me 

1 

parece a mí, tocan muy de cerca una experiencia 
común a muchos chilenos y, como extranjero con 

1 1 
1 

, 

gran respeto por la gente de este pats, no puedo 
imag~arunmomentomejor para confrontar a los 
chilenos con la inmensa sabiduría de Shakespeare. 

/ 

,, 


