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Resumen: El presente analisis pretende estudiar el papel desempefiado por la luzy la
musica en las representaciones teatrales contemporaneas mediante el ejemplo concreto
de algunas adaptaciones de El Caballero de Olmedo de Lope de Vega, representadas
en ambito peninsular entre 1982y 2014. En el estudio se destaca la estrecha vinculacion
de la accién representada en las tablas y el verso con la iluminacién y los efectos de
sonido. Lejos de ser elementos de estorbo en un teatro de palabra como el del Siglo de
Oro, de hecho, iluminacién y el espacio sonoro, cuando bien empleados, logran exaltar
el verso de Lope sin quitarle brillo.

Palabras clave: El Caballero de Olmedo —recepcion teatral-iluminacion—espacio
sonoro

Abstract: The following analysis aims to study the role of lighting and music in
contemporary performances of Golden-age drama through some contemporary
adaptations of El Caballero de Olmedo by Lope de Vega performed in Spain between
1982 and 2014. The analysis presents the strong connection between what takes place
on stage and the use of lighting and music. Far from being disturbing elements in a kind
of plays typically devoted to words, as Golden age dramas are, in fact, lighting and music
can make Lope’s verses shine —if properly used.
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El presente analisis pretende estudiar el papel desempefado por la luz y la
musica en las representaciones teatrales contemporaneas del teatro aureo
mediante el ejemplo de algunas versiones de El Caballero de Olmedo de Lope
de Vega, montadas en ambito peninsular entre 1982 y 2014. Concretamente, se
han examinado las grabaciones de cinco puestas en escena de la tragicomedia
lopesca, archivadas en la Teatroteca del Centro de Documentacion Teatral del
INAEM:

1) El montaje dirigido por José Osuna, estrenado en los jardines de Las
Vistillas con ocasion de la Campana de Teatro de Verano patrocinada
por el Ayuntamiento de Madrid en 1982;

2) El de Antonio Guirau, estrenado en el Real Coliseo de Carlos Ill de
San Lorenzo de El Escorial (Madrid) en 19847

3) El Caballero de Olmedo dirigido por Miguel Narros y estrenado en el
Teatro de la Comedia de Madrid en 1990;

4) El montaje dirigido por José Pascual y estrenado en el Teatro Principal
de Zamora en 2003;

5) EI Caballero de Olmedo de Lluis Pasqual, estrenado en el Teatro
Pavén de Madrid en 20142,

La Teatroteca,

un servicio de préstamo en linea de caracter gratuito que pone a disposicion de
sus usuarios una creciente seleccibn de grabaciones en video de
representaciones teatrales que abarcan una parte importante de la historia
reciente del teatro espafiol (Teatroteca)

se ha revelado como un instrumento de analisis indispensable para el presente

estudio. La existencia de fuentes documentales audiovisuales de caracter
objetivo, segun Julio Huélamo Kosma (2019: 393), bajo cuya direccion se ided
dicho servicio, permite esquivar la natural evanescencia de los montajes
teatrales y dota a los investigadores del privilegio de “analizar con el mayor

detalle posible los espectaculos objeto de estudio”: se trata, por tanto, de unas

" Para el presente andlisis se han visionado las grabaciones de las versiones de José Osuna y
Antonio Guirau que se representaron en el Teatro de Almagro, en el V y VIl Festival,
respectivamente.

2 Para mas informacion sobre las puestas en escena de El Caballero de Olmedo, véase Luciano
Garcia Lorenzo, Las puestas en escena de “El Caballero de Olmedo”, Olmedo, Olmedo Clasico,
2007.
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herramientas tecnologicas fundamentales que, “atenuando las exigencias
espacio-temporales que impone el conocimiento presencial de la representacion,
posibilitan un grado de conocimiento muy considerable y aplicable a la valoracion
critica de las producciones teatrales”.

lluminacioén

Durante el Siglo de Oro, como es sabido, los espectaculos se montaban
a primera hora de la tarde para suplir la falta de iluminacion artificial en los
corrales. El tablado, entoces, quedaba inundado por la luz natural y los
espectadores seguian sin dificultad los movimientos de los actores, incluso
cuando las acciones se desarrollaban de noche: la oscuridad, a menudo, se
indicaba con la presencia de una vela o se percibia gracias a las palabras o al
vestuario de los personajes. Las puestas en escena contemporaneas, por el
contrario, se estrenan en teatros dotados de iluminacion artificial: el mismo teatro
de Almagro, a pesar de constituir un ejemplo de “beautifully conserved sixteenth-
century corral’ (Wheeler, 2012: 229), ya se ha modernizado, adaptandose a
acoger montajes también por la noche. Por consiguiente, las escenas que antafio
eran envueltas unicamente en tinieblas simbdlicas ahora han pasado a
representarse en una oscuridad real y casi total, donde so6lo la presencia de luces
oportunamente colocadas le permite al publico monitorear la accion. Sin
embargo, algunas veces los focos no bastan y los espectadores tienen que
esforzarse para estar al tanto de los acontecimientos que ocurren en la escena:
a este respecto, José Ruano de la Haza (2001: 205) se queja frente a un realismo
excesivo, que dificulta una comprension plena de la obra representada,
sosteniendo que “si las escenas de noche eran tan populares [en el Siglo de Oro,
n.d.R.], es precisamente porque los dramaturgos sabian que se iban a ver con
claridad meridiana; si no, las hubieran evitado”.

La tipologia misma del presente estudio —originado del examen puntual
de grabaciones y no de la vision directa y presencial de las puestas en escena—
impide estudiar de manera exacta la colocacion y la distribucion de las fuentes
luminosas dentro del teatro —tal como se suele recomendar a quienes aspiren a
dedicarse al anadlisis de representaciones teatrales. Sin embargo,

afortunadamente no todas las peculiaridades del empleo de las luces se pierden
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en la grabacion.

En el montaje dirigido por Lluis Pasqual, por ejemplo, la compenetraciéon
entre actuacion, iluminacion y musica alcanza niveles notables en el intermedio
que separa el final del segundo acto del comienzo del tercero. Carmen Machi
(que interpreta el papel de Fabia), rompiendo toda ilusidbn escénica, se dirige
directamente a los espectadores, anunciando el tango intepretado por David
Verdaguer (el Condestable) y dejandole a este la palabra. No obstante, las luces
siguen iluminando a la alcahueta hasta que el mismo Verdaguer, dirigiéndose a
su companera, no le pide que le deje el foco. S6lo entonces Machi, en perfecta
sintonia con el técnico de iluminacion, le restituye a Verdaguer la atencion de los
reflectores con un movimiento significativo de la mano: la luz acomparia el gesto
como por arte de magia, hechizando al publico. El espectaculo ya puede
empezar: el largo mondélogo de don Alonso:

jAy, riguroso estado,
ausencia mi enemiga,

que dividiendo el alma
puedes dejar la vida!
jCuan bien por tus efetos
te llaman muerte viva,
pues das vida al deseo

y matas a la vista!

iOh, cuan piadosa fueras,
si al partir de Medina

la vida me quitaras

como el alma me quitas!
En ti, Medina, vive
aquella Inés divina,

qgue es honra de la corte

y gloria de la villa.

Sus alabanzas cantan

las aguas fugitivas,

las aves, que la escuchan,
las flores, que la imitan.
Es tan bella, que tiene
envidia de si misma,
pudiendo estar segura
qgue el mismo sol la envidia;
pues no la ve mas bella,
por su dorada cinta,

ni cuando viene a Espafia,
ni cuando va a las Indias.
Yo mereci quererla.
iDichosa mi osadial,

gue es merecer sus penas
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calificar mis dichas.

Cuando pudiera verla,

adorarla y servirla,

la fuerza del secreto

de tanto bien me priva.

Cuando mi amor no fuera

de fe tan puray limpia,

las perlas de sus ojos

mi muerte solicitan.

Llorando por mi ausencia

Inés quedo aquel dia,

que sus lagrimas fueron

de sus palabras firma.

Bien sabe aquella noche

qgue pudiera ser mia.

Cobarde amor, jqué aguardas,

cuando respetos miras?

jAy, Dios, qué gran desdicha,

partir el alma y dividir la vida! (vv. 1610-1659)
se transforma en un tango maravilloso. A la voz grave de Verdaguer, arrodillado

ante una Mima Riera (doria Inés) sentada en el centro del tablado, se suman el
violin de Laura Aubert (Ana) y una breve exhibicion de tango en el fondo del
tablado.

Ademas, en el montaje de Pasqual, se acude a la iluminacién para darle
al publico la impresion de presenciar —puesto que, de hecho, no se representa
en la escena— la corrida donde don Alonso da muestra de su gallardia,
ensombreciendo inevitablemente a don Rodrigo: el tablado se tifie de rojo,
aludiendo tanto a la sangre del toro, victima de la destreza de los caballeros en
la plaza, como a la del caballero de Olmedo que, dentro de poco, caera victima
del arcabuz de Mendo. Mientras tanto, una luz oblicua ilumina los rostros
frustrados de los caballeros de Medina, hundidos tras la derrota y la humillacion
sufridas en la plaza de toros. El color rojo —triste presagio del destino de don
Alonso— volvera a inundar el tablado durante el ultimo encuentro entre el
forastero y dofia Inés, en abierto contraste con la luz fria, casi azul, que alumbra
a los dos amantes, transmitiendo al publico la desesperacion de un adios
definitivo.

Sobremanera sugestiva resulta, finalmente, la recreacion en las tablas de
la colisién entre don Alonso y la misteriosa sombra gracias a la intervencion
sinérgica de luces y sonidos. El caballero, acongojado tras despedirse de su

amada, se ve envuelto en las tinieblas: solo una luz frontal, fria, alumbra la figura
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del actor en el tablado. A la musica, acompasada y perturbadora, se unen los
demas actores presentes en escena, chasqueando los dedos. El ritmo frenético
infunde en el espectador la sospecha —confirmada en la escena siguiente— de
que alguien esté acechando a don Alonso. Nada mas emprender el camino,
efectivamente, se produce un brusco cambio en la fuente de la iluminacion,
deslumbrando al caballero que, de repente, titubea. En la version de Lluis
Pasqual, entonces, en un primer momento la sombra no es nada mas que un
rapido pasaje de un tipo de iluminacion frontal a otro oblicuo. Solamente tras
algunos instantes, esta presencia espeluznante se presentara como don Alonso
a través de una voz en off.

La adaptacion de 2003, en cambio, se abre con un juego de luces que
alumbra por intervalos regulares el telon de fondo, donde luce un enorme
‘roseton labrado en madera” que “funciona con un valor polisémico (escudo de
armas en casa de Inés, un ojo vigilante, el corazén de don Alonso...)” (Mascarell,
2013: 966).

Al igual que Lluis Pasqual, también José Pascual habia recorrido a la luz
roja para representar en el tablado las acciones frenéticas de la corrida: entre
ruidos siniestros y gritos desasosegantes, al principio del Il acto, el telén de
fondo se abre, desprendiendo una nube de humo blanco que invade el
escenario. Mientras tanto, en el fondo destaca un panel bermellén: el color rojo
—clara sefial del sacrificio del toro en la plaza— volvera a aparecer en el instante
mismo en que don Alonso caiga a manos del arcabuz de Mendo.

Ademas, el movimiento de las luces contribuye a indicar el paso del
tiempo, que se concreta en la reproduccion artificial del amanecer y del atardecer
y en la presencia de focos que fingen las estrellas durante el mondlogo inicial de
don Alonso, cuando el caballero se muestra totalmente convencido de que el
amor no es mas que correspondencias de estrellas.

Sin embargo, donde mas destaca el papel de la iluminacién es en la
representacion del encuentro entre el caballero de Olmedo y la misteriosa
sombra que lo persigue: al volver a Olmedo, don Alonso, solo en la oscuridad,
se ve asediado por las luces de reflectores enloquecidos, que parecen moverse

como si estuvieran vivos. La rapida alternancia de luz y sombra, unida a la
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presencia de ruidos amenazadores, desconcierta al caballero, que intenta en
vano entender lo que esta ocurriendo. Analogamente, la sinergia entre
iluminaciéon y efectos de sonido contribuye de manera significativa a la
escenificacion del encuentro entre don Alonso y el labrador. Mientras don
Rodrigo se afana por tender la emboscada al forastero enemigo, Mendo le
advierte que alguien esta a punto de llegar. Los hombres de Medina se esconden
enseguida, listos para tender la trampa a don Alonso, pero aparece un simple
labrador que, solo y asustado, vagabundea por el tablado, empufando un
bastén. Al abalanzarse sobre él, don Rodrigo y los suyos, tapados, se percatan
del equivoco y huyen por las puertas a la izquierda del tablado. El pobre labrador,
por tanto, ya sabe lo que se encubre mas alla de esas puertas y, al acercarse
don Alonso, bien puede decirle Volved atras, no paséis deste arroyo (vv. 2409-
2410), porque ha visto con sus ojos lo que le espera al caballero y su
conocimiento del futuro ya no se basa solamente en la seguidilla escuchada de
Fabia, como en el texto original. Lo acertado de la escena estriba sobre todo en
la compenetracion de iluminacion y efectos de sonido, fundamentales a la hora
de recrear esa atmosfera de angustia y desasosiego que escolta la ultima salida
de don Alonso hacia Olmedo.

En el montaje de Miguel Narros, por el contrario, no se registra ningun
expediente luminico en el momento del encuentro entre don Alonso y la sombra:
sobre el tablado, de hecho, aparece un actor de carne y hueso —como en el texto
original- que, escondiéndose detras de uno de los paneles metalicos que
sustentan la escenografia de Andrea D’Odorico?, aterra al caballero de Olmedo,
declarando ser nada menos que don Alonso Manrique.

Ademas, parece interesante subrayar la evolucion de la funcion de la vela
como objeto de escena, hoy, con respecto al siglo XVII. La escena del teatro del

Siglo de Oro era una escena vacia, esquematica y simbdlica. En aquella época,

8 Para mas informaciéon sobre el escendgrafo italiano Andrea D’Odorico y su estrecha
colaboracién con el director Miguel Narros, no solamente con ocasién de la puesta en escena de
El Caballero de Olmedo de 1990, véase Olivia Maria Nieto Yusta, Calderon de la Barca en la
Compariia Nacional de Teatro Clasico (1986-2013) y la funcién dramaturgica de la escenografia,
tesis doctoral dirigida por José Romera Castillo, Madrid, Universidad Nacional de Educacién a
Distancia, Facultad de Filologia, Departamento de Literatura Espafola y Teoria de la Literatura,
2015.
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de hecho, los corrales no disponian de tantos recursos como para invertir en el
decorado. Los espectadores que asistian a las funciones, por tanto, se hallaban
ante una evidente escasez de signos en la escena, muy distante de la
abundancia de objetos que define el teatro realista, cuya ambicion roza la
reproduccion fotografica de la realidad. Segun José Maria Diez Borque (1975:
54), en el siglo XVII “el signo escénico es signo de signo y no signo de cosa”: el
caracter simbdlico y no realistico del signo, por tanto, “permite que una galeria
elevada (lo alto) pueda significar, por ejemplo, el mundo sobrenatural”. Se trata,
entonces, de un signo equivoco que el espectador interpreta de manera correcta
solamente a raiz de una convencién escénica consolidada, “un acuerdo tacito
entre escenario y espectador” che varia de época en época (1975: 55).

Ahora bien, en el Siglo de Oro, la presencia de una vela en las tablas
constituia un mensaje inequivoco para el publico, que se daba cuenta enseguida
de que la accion iba a ocurrir de noche. En el montaje de 1990, en cambio, la
vela que dofa Leonor lleva en la mano durante el ultimo encuentro entre los dos
amantes ya no es la unica senal que tienen los espectadores para percatarse de
que la accion se desarrolla a oscuras: la iluminacion artificial sola ya permite la
recreacion fiel de situaciones diurnas o nocturnas, de modo que cualquier otra
indicacion resulta redundante. Lo mismo ocurre con el montaje de Antonio
Guirau, donde aparece un candil —y no una vela, como en la puesta en escena
de Narros— en sendos momentos a oscuras de la accion.

Por ultimo, cabe destacar el papel esencial de la iluminacion en la version
propuesta por José Osuna. La escenografia de Pedro Francesch divide el
tablado en dos partes distintas, con el objetivo de reproducir los espacios donde
se mueve don Alonso (izquierda) y la casa de dofa Inés (derecha),
respectivamente. Durante la puesta en escena, por consiguiente, las luces
siguen de cerca la accion, iluminando alternativamente el lugar donde esta se
desarrolla y ocultando el otro.

Espacio sonoro

Al igual que la iluminacién, los sonidos pueden desempefiar una funcién

considerable dentro de un montaje: segun Iglesias Simén, en concreto, la musica

puede contribuir a la
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determinacion geografica; determinacion cultural y social; determinacion temporal;
enfatizacion de la accion; representaciéon de identidad; creacién de atmodsferas y
ambientes y evocacién de sentimientos y estados de animo [...] y articulacion de
transiciones (2016: 92).

La version de Lluis Pasqual, por ejemplo, se abre con una escena plenaria, con
todos los personajes —menos Fabia— reunidos en circulo, cantando

Una noche le mataron
al caballero,

la gala de Medina,

la flor de Olmedo.

Sombras le avisaron
gue no saliese

y le aconsejaron
que no se fuese.

Una noche le mataron

al caballero,

la gal de Medina,

la flor de Olmedo (vv. 1-12).

y presagiando el destino tragico que le espera al protagonista: para Marcos
Ordofiez (Ordonez, 2014), “la polifonia del comienzo, orquestada por Dani
Espasa, [...] eriza el lomo mas coriaceo”. La cancion representa un primer
ejemplo de la que Pavis (1980: 267) define “musique produite et motivée par la
fiction”: durante la puesta en escena, de hecho, los musicos acomparfan cada
melodia con su presencia en el tablado, denotando que “la mise en scéne et la
musique ne cherchent pas a faire illusion sur leur origine et fabrication”. A
menudo, los actores mismos se convierten en musicos, alternando verso y canto,
como en el caso de Jordi Collet, que desempeia el papel de don Pedro y toca la
guitarra de vez en cuando:

las voces y las guitarras flamencas de Pepe Motos y Antonio Sanchez (a los que
se une la guitarra de Collet) subrayan los pasajes liricos, clavan sus momentos
algidos, y van alzando, con toques delicados, la atmdsfera de peligro y misterio
de la segunda mitad. Por otra parte, las percusiones, con cajon y pandero,
afnaden nervio y ritmo a las escenas de la pelea [...] y a la corrida [...] (Ordéfiez,
2014).

Todos los sonidos que se escuchan durante el montaje de Pasqual, por tanto, se
definen como diegéticos por ser, en palabras de Iglesias Simén (2016: 91),
“‘pertenecientes al mundo de la ficcion y originados [...] dentro [...] del espacio
visible de la escena”. Asimismo, el director inserta en su version de El caballero

de Olmedo dos momentos musicales originales, construidos a partir de un uso

Diablotexto Digital 6 (2019), 26-40. 34
doi: 10.7203/diablotexto.6.16716



Amy Bernardi | La puesta en escena contemporanea del tea... Ei

peculiar del texto de Lope. Este tipo de aportacion no hace sino confirmar las
potencialidades escénicas del espacio sonoro que, segun Pablo Iglesias Simén,

suelen manifestarse

en los ambitos de la direccion de la atencion, la trasmision de significados (significacion),
la creacién de efectos emocionales [...], para [...] predisponer la percepcion, [...] las
reacciones emocionales y la evaluacion (deseablemente favorable) realizadas por el
publico como masa y el espectador como individuo (2016: 86).

Del primero, es decir, del empleo de un mondlogo de don Alonso como letra de
un tango argentino, ya se ha hablado anteriormente. En el segundo, en cambio,
Pol Lépez (Tello) reinterpreta a su gusto el mondlogo del original:

Pues puedo hablar sin recelo,
a Fabia quiero llegar.

Traigo cierto pensamiento
para coger la cadena

a esta vieja, aunque con pena
de su astuto entendimiento.

No supo Circe, Medea,

ni Hécate, lo que ella sabe;
tendra en el alma una llave
que de treinta vueltas sea.

Mas no hay maestra mejor
que decirle que la quiero,
que es el remedio primero
para una mujer mayor;

gue con dos razones tiernas
de amores y voluntad,
presumen de mocedad

y piensa que son eternas.

Acabdse. Llego, llamo.
Fabia... Pero soy un necio;
que sabra que el oro precio
y que los afos desamo,

porque se lo ha de decir
el de las patas de gallo (vv. 1916-1939).
mientras se desplaza de una parte a otra del tablado, mezclando rap y tango en

una secuencia nueva e inmersiva y suscitando muestras de aprobacion entre
sus companeros, que le rodean en el tablado. En esta escena es evidente el uso
—comun en las piezas del Siglo de Oro— de la técnica que Javier Rubiera

Fernandez denomina espacio itinerante: con este recurso, de hecho,
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se muestra [...] una escena esencialmente dindamica que tiene como resultado la
transicion hacia un nuevo lugar de ficciéon sin que los personajes hayan tenido
que abandonar el tablado y volver a salir de nuevo. Al comienzo se esta en un
espacio A y al final se esta en un espacio B y entre uno y otro los personajes
recorren en presencia del receptor un tercer espacio durante cierto tiempo
perceptible por el espectador en la representacion [...], pues el personaje o los
personajes hablan entonces (2005: 108).

Protagonista del espacio itinerante es, a menudo, el gracioso, “en perfecta

consonancia con su papel de mediador entre personajes y con su funcion de
enlace entre mundos diversos”. esta figura, de hecho, posee cierta
permeabilidad social, “que le permite circular por todos lados con asombrosa
libertad y entrar hasta en los lugares mas intimos” (Rubiera Fernandez, 2005:
115). Por tanto, el espacio en que se mueve el gracioso, segun Fausta Antonucci
(2009: 53), “cambia a medida que Tello habla, pasandose de las inmediaciones
de la plaza de toros a la calle y la casa de Fabia”.

Asimismo, de especial interés resulta la escenificacion de la invocacion al
diablo por parte de Fabia, donde a las palabras de la alcahueta

jApresta,
fiero habitador del centro,
fuego accidental que abrase
el pecho desta doncella! (vv. 393-396).
se unen la gestualidad histrionica de Carmen Machi y el ritmo frenético de las

percusiones: el publico presencia, entonces, un verdadero ritual con el cual la
celestina de la situacion pretende propiciar el enamoramiento de dofia Inés por
don Alonso. De hecho, del texto de Lope se deduce que este apego ya ha
brotado en el pecho de la doncella, libre de todo influjo demoniaco.

Al salir del teatro, finalmente, la voz estupenda de Pepe Motos todavia
resuena en las orejas de los espectadores: su interpretacion apasionada de la
seguidilla—primero, eco de las palabras de Fabia al final del primer acto y luego
preparacion del encuentro entre don Alonso y el labrador— enternece al publico
mas terco, arrollado por aquel “lirismo de Lope” cuya fuerza, segun Julio Bravo
(2014), Pasqual deseaba guardar a toda costa.

Diferentemente de la adaptacién de 2014, durante toda su puesta en
escena, José Pascual se sirve de musica producida por fuentes no visibles por
los espectadores. Esta, volviendo a citar a Pavis (1980: 267), “produit une
atmosphére, [...] un milieu, une situation, un état d’ame”: las notas, en este caso,

acompanfan la accion, escoltando la entrada y la salida de los personajes y
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creando como un Jeitmotiv que anuncia la presencia en el tablado de una
determinada figura. Ademas, la musica acompafia los cambios escenograficos,
ayudando al publico a ubicarse durante los cambios de cuadro, y contribuye a
“lillustration et la création d’'une atmosphére correspondant a la situation
dramatique” (Pavis, 1980: 267), como en el caso de la descriptio puellae de don
Alonso a principios del primer acto o en el momento en que el caballero lee en
voz alta la respuesta de dofa Inés a su soneto. Asimismo, cabe notar que la
musica que acompanfia el ruego de Fabia a dofa Inés

[...] Haz una cosa
por mi, dofia Inés hermosa,
que es discreto pensamiento:
respondeme a este papel,
y diré que me le ha dado
su dama (vv. 380-385)
para que conteste al papel del misterioso caballero se repite en el momento en

que, después de algun tiempo, la vieja exhorta a la doncella

Déjame a mi tu suceso.
Don Alonso ha de ser tuyo;
que seras dichosa, espero,
con hombre que es en Castilla
la gala de Medina,
la flor de Olmedo (vv. 882-887)
a que confie en sus recursos: el ritmo, en este caso, revela a una joven con los

ojos abiertos de par en par, a punto de ceder ante la propuesta tentadora de
Fabia, medio hechizada por sus ciencias ocultas e incapaz de divisar lo peligroso
que es el confiar en una mala consejera. Segun Susana Moreno Pachdn, en
definitiva, José Pascual logra entrelazar un “tejido compacto con luz, sonido y
una escenografia que mantenga en tension permanente al publico” (2004).
Igualmente, Miguel Narros decide optar por una incidental music (Pavis,
2004: 177) a lo largo de su montaje, con mera funcién de acompanamiento,
subrayando los cambios de escena, indicando la localizacion espacio-temporal
de la accion dramatica y sefialando la aparicion de sendos personajes (como en
el caso del rey, cuya venida se anticipa con notas graves y solemnes). Solamente
en un caso el canto se produce directamente en la escena y las actrices actuan
de intérpretes y musicos a la vez: en el primer acto, en concreto, Ana, Leonor e
Inés se lanzan en un baile original —ausente en el texto de Lope—, cuya letra

anticipa la historia del caballero de Olmedo, revelando el final de la tragicomedia.
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Contemporaneamente, dofa Inés toca el clavicémbalo, dofia Leonor una
pandereta, mientras que Ana se dedica al laud.

La puesta en escena dirigida por Antonio Guirau, en cambio, se abre con
la melodia de una flauta, que acomparfa el mondlogo de don Alonso sobre el
amor. Ademas, el director recurre a una combinacion original de luces y sonidos
para encender el tablado tras la invocacion al diablo de Fabia: mientras, como
se ha visto, en la version de Lluis Pasqual la musica, junto con los gestos de la
alcahueta, es el elemento central que convierte la apelacién demoniaca en un
ritual propiciatorio, en la adaptacion de 1984 las palabras de Fabia
desencadenan truenos y relampagos. Leonor, asustadisima, tiembla como una
hoja y no le queda otro remedio que santiguarse, invocando la proteccion del
cielo. Asimismo, durante el segundo acto, el sonido vivaz e irénico de una flauta
advierte al espectador de la trampa que se prepara en detrimento del ingenuo
don Pedro, acompanando la salida al tablado de la alcahueta, disfrazada de
maestra de virtudes. El tono ridiculo de la situacidon se hace todavia mas patente
cuando Tello también se muestra ante el publico, vestido de estudiante y
acompanado por el sonido de una trompeta. En la version de Guirau, en fin,
existe una sola ocasion en que la musica se origina directamente en la escena y
al publico se le permite ver la fuente de las notas que oye, es decir, el encuentro
entre don Alonso y el labrador quien, encapuchado, toca la flauta y, al aparecer
en el tablado, canta la famosa seguidilla.

Poco hay que decir sobre el papel de la musica en la puesta en escena
dirigida por José Osuna, puesto que, como ya se ha comentado, el director hace
hincapié principalmente en la escenografia para materializar su lectura de El
caballero de Olmedo. Los efectos de sonido, de hecho, se limitan a acompafar
los cambios de cuadro y los momentos de mayor lirismo y no se utilizan tampoco
para escenificar el eco producido por las palabras desasosegantes de la
misteriosa sombra que se manifiesta ante don Alonso al volver de Medina a
Olmedo.

Conclusiones
El papel de la iluminacion y del espacio sonoro, en definitiva, varia de

montaje a montaje. En el de Miguel Narros, luz y musica desempefan un papel
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de mero acompafiamiento, casi accesorio, mientras que en la lectura de José
Osuna solo a la iluminacion se le atribuye una funcién esencial, puesto que los
focos alumbran alternativamente los dos espacios donde se desarrolla la accion.
En el resto de las puestas en escena analizadas, por el contrario, destaca una
estrecha vinculacion de la accion representada en las tablas y el verso con la
iluminacion y los efectos de sonido: en las versiones de Antonio Guirau, José
Pascual y, sobre todo, Lluis Pasqual, de hecho, los recursos luminicos y sonoros
logran recrear atmosferas lugubres, despedidas conmovedoras y violencias
inesperadas, que permanecen grabadas de manera indeleble en la imaginacion
del publico mas atento. Lejos de ser elementos de estorbo en un teatro de
palabra como el del Siglo de Oro, por tanto, iluminaciéon y espacio sonoro —

cuando bien empleados— logran exaltar el verso de Lope sin quitarle brillo.
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