




















A1 decir de sus compaleros de generacibn, Guerin introdujo en 
la televisibn de 10s alos sesenta tkcnicas de grabacion distintas ya 
que llevb el mits prirnitivo lenguaje cinematogrhfico a Television 
Espalola. Asi queda reconocido por investigadores contemporh- 
neos tal como puede leerse en La ficcion televhivapopular(2002: 
39) de Mario Garcia de Castro: 

... con la puesta en marcha de la segunda cadena se incorporari a 
la television toda una segunda generacibn de realizadores que, fren- 
te a1 impulso netamente teatral de la primera generacibn, aport6 la 
necesaria frescura generational, no s610 de la juventud sino tambikn 
de la ideas que surgen de la Escuela de Cine y del teatro universitario 
independiente, como Guerin, Mercero, Camus, Josefina Molina, Pi- 
lar Mir6. Todos ellos y alguno mis constituyeron la nueva savia que 
abriria nuevos horizontes para la televisi6n en Espaiia. A la par de 
todas estas novedades debe citarse el inicio de la crisis de 10s progra- 
mas dramaticos en la primera cadena de TVE. En este gknero, 10s 
aiios 70 se inician con las adaptaciones de Claudio Guerin, y las rea- 
lizaciones de Josefina Molina, de la escuela sevillana, y Pilar Mir6, 
como realizadoras de espacios dramaticos y novelas. 

No es nuestro propbsito, a1 hacer el recorrido por su obra 
televisiva, entrar necesariamente en el anhlisis de la dramaturgia 
sino hacer hincapik, especialmente, en la version ofrecida por nues- 
tro realizador, en 10s aspectos mits significativos de su puesta en 
escena, en el posible vanguardismo que estas realizaciones tuvie- 
ron en el context0 especifico de la produccibn coetinea. 

Los contrastes entre aquel mod0 de hacer dramaturgia televisiva, 
ayer, y la manera de llevarla a tkrmino o de prescindir de ella, nos 
permite plantear por dbnde van, hoy, las investigaciones sobre 
teatro, cine y television. La relacibn entre el primero y la 6ltima 
adquiere mayor inter& y relevancia en el presente, frente a la mas 
estudiada incidencia entre el arte deTalia y el skptimo. A 10s tra- 
dicionales enfoques historicos y discursivos, que van desde 10s 
protocriticos del cine prirnitivo hasta Ias aportaciones de las 
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El sevillano dirigiri y realizari programas especializados don- 
de la experimentacibn y la novedad constituyeron factores bisi- 
cos para impresionar a1 espectador de un nuevo canal, el segundo 
(UHF), que, apoyado en tendencias y formas deliberadamente 
modernas, se ofrece como estimulante cultural. 

Los titulos incluidos en el apartado videografico -tal como a 
continuacibn se diri- tienen como peculiaridad estar rodados con 
c h a r a s  de televisibn en toma simultinea de varias telecimaras y 
soporte de cinta video-tape. La estructuracibn del discurso na- 
rrativo prescinde delGplano a planoVy de la puesta en escena que 
le es propio a lo cinematogrifico. Con ello, exploro posibilidades 
expresivas tales como la incorporacibn del "contracampo" y la 
utilizacibn de1"decorado corpbreo"; la riqueza de planificacibn 
conseguida comport6 algunas de las mis significativas noveda- 
des. El conjunto de procedimientos utilizados rnodificb la estbti- 
ca de1"dramitico"en la televisibn espafiola. 

La propia opinibn de Guerin precisaba que una realizacibn en 
la que no cuenta el plano a plano y una pantalla (la del televisor) 
donde se modifica el poder expresivo de la imagen, obliga a plan- 
tearse problemas diversos de decorado, ilurninacibn, interpre- 
tacibn, etc; en definitiva, una concepcibn de la puesta en escena 
distinta a la cinematogrifica. 

Las piezas realizadas por 61 pertenecen a autores clasicos, 
Shakespeare, Goethe, y a contemporineos, Strimberg, Beclett, 
Pinter, Diaz (Jorge). Atendiendo a1 programa y a la cadena 10s 
titulos heron:"Teatro de siempre"(2" Cadena): Ricardo 111((1967), 
El mito de Fausto (1 968), Elportero (1 968), El cepillo de dien- 
tes(1968)."Hora once)) (2"Cadena): La ultima cinta (1969)."Pro- 
grama Especial" ( la  Cadena): La paribola del Homo Miximus 
(1970). "Estudio 1" ( la  Cadena): Acreedores (1 970), Hamlet 
(1970), Retablo de la mocedad del Cid (197 1). 
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PROGRAMAS DE TELEWI~N 

"Estudio 1 "fue un programa de gran audiencia que tiene en su 
n6rnina a1 pionero Juan Guerrero Zamora y a otros nombres, co- 
rrespondientes a la prirnera generacion de realizadores, como 
Pedro Amalio Lopez, Gustavo PCrez Puig y Alberto Gonzilez 
Vergel. El critic0 deTelevision en la dCcada de 10s sesenta, Josh Ma 
Rodriguez MCndez, a1 comentar este programa, remitia a una 
encuesta de Icsa-Gallup donde se catalogaba como ((preferido par 
todos 10s piiblicos)); ello no era 6bice para que el comentarista 
seiialara notas negativas: ((la predileccibn por lo romintico, lo 
sentimental, lo costumbrista y segregacibn de 10s grandes proble- 
mas Cticos o trascendentes, amCn de 10s nombres de algunos auto- 
res (Sartre, Garcia Lorca, Max Aub, Alberti, Camus, etc)xl 

El espacio alternativo desde la Segunda, "Teatro de siempre", 
daba a conocer el teatro universal combinando clisicos con nue- 
vas tendencias. En la etapa previa a la llegada de Guerin destaca- 
ron obras como Electra, dirigida por Jaime Azpilicueta y realizada 
por Fernando Delgado y Medea, firmada por Eduardo Fuller. A 
partir de 1967 se produce la seiialada entrada de nuevos realiza- 
dores procedentes de la Escuela Oficial de Cinematografia que 
desde e1"UHF"van a ofrecer novedades tematicas y thcnicas. Es- 
tos titulados de la E.O.C. parecen aportar, a la television en gene- 
ral y a 1os"dramiticos"en particular, una nueva concepci6n de la 
puesta en escena. La adaptacibn de Romeo y Julieta, rodada en el 
Barrio Gbtico barcelonCs, o la filmacion de las comedias repre- 
sentadas en Almagro, constituyeron programas dignos de re- 
cuerdo. 

El espacio "Hora 1l"fue continuador de "Teatro breve"; su 
objetivo se centraba en presentar obras minoritarias o de auto- 
res desconocidos; constituyeron Cxitos las representaciones de - 

Rodriguez Mbndez, J.M.,"El empefio cultural y artistico", Cuadernospara el Diilogo, 
Extra X X X I ,  Julio 1972. 
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Delirio a duo y La leccion ; fueron sus realizadores Federico Ruiz 
y Jaime Jaimes. Segun Baget Hert, la"creaci6n"del programa y 
((el empuje inicial que lo sac6 de la mediocridad)) se debio a Susa- 
na Mara (quien produciria la versi6n de Un delicado equilibrio, 
de Albee, dirigida por Guerin en el Teatro Espaiiol). 

"Gran Especia1"correspondia a producciones extraordinarias 
generalmente destinadas a concurrir y competir en Festivales in- 
ternacionales. Se trata de un heterogkneo apartado donde se in- 
cluyeron tanto"dram~ticos"como"musica1es". 

La designacion de Salvador Pons como jefe de programas de 
TVE (tras abandonar la direcci6n delUUHF") supuso a diversos 
directores-realizadores trabajar indistintamente en una u otra 
cadena; Miguel Picazo, Josefina Molina, Pilar Mir6, Claudio 
Guerin, entre otros, seran ejemplo de ello. 

A1 decir de Baget Herms, la mas significativa aportacion de es- 
tos realizadores fue su sentido de la planificacibn; (no les intere- 
so, en absoluto, el tresillo, las puertas que se abren y se cierran, 
10s dialogos de dos o tres personajes; lo que se movia no eran 10s 
personajes delante de la camara, sino que era Csta la que escruta- 
ba rostros y actitudes, la que penetraba en el camps de 10s acto- 
res, la que rompia las distancias. Desapareci6 el concept0 de la 
television fr~ntal)) .~ 

Con ojos mucho mhs escCpticos interpreta Pedro Amalio Lopez la 
labor de 10s realizadores, entendida de un modo general, cuando 
Cstos trabajan para 1aTelevision Estatal y se les encomienda la adap- 
tacibn de una obra: (csus posibilidades de creacibn apenas rebasan 
10s limites estrictos de su formation tkcnicm o dicho de otro modo, 
((la importancia del product0 apetecido (no olvidemos el principio 
econ6mico de que ("10s fines 10s fija el politico") es inversamente 
proporcional a la libertad creadora del realizador~.~ 

Baget-Herms, J. Ma, "La Generacion de IaTV-2", Imagen y Sonido, ~"35,  octubre 
1974. 

Lopez, Pedro Amalio,"Realizacion enTv: juna estBtica o una Btica?", Cuadernospara 
el dialogo, extra XXXI, julio 1972. 
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Baget no ha regateado elogios a la tarea televisiva de Claudio 
Guerin; la influencia ejercida por el sevillano sobre sus compafie- 
ros de generacion se hizo evidente; no se trat6 solo de un cambio 
de estilo sino de ttaproximacion moral a1 media)) o dicho de otra 
manera, de intentar conseguir tmna television de autor)) aceptan- 
do solo aquellas obras que por razones estkticas o ideologicas pu- 
dieran interesarle. Los procedimientos utilizados modificaron la 
estCtica del "dramatico" televi~ivo.~ 

JosC Manuel Fernhndez ha destacado entre las principales 
innovaciones efectuadas por Guerin, el uso de1"contracampo en 
videoVy la utilizacion del ttdecorado corporeo, que ocupa la tota- 
lidad del plato; las camaras se mueven dentro del decorado y den- 
tro de las paredes del propio decorado; se conseguia una gran 
riqueza de planificacibn que entonces constituia evidente nove- 
dad)). 

La seleccion anual efectuada por la revista Lmagen y Sonido so- 
bre los mejores programas deTelevision incluyo varios de 1os"dra- 
maticos" dirigidos por Guerin: Ricardo Dl, El mito de Fausto y 
Elportero, La ultima cinta, Acreedores y Hamlet. 

El contraste entre unos trabajos y otros mostraba dos estilos 
bien distintos de un mismo realizador; el ttbarroquismo cultera- 
no y conceptista)) ofrecia la versatilidad de un director que pasa- 
ba de la espectacularidad propia de 10s mhltiples decorados e 
intkrpretes a la austeridad y desnudez de un 6nico ambiente sobre 
el que se debatian las relaciones de un trihngulo amoroso. 

- 
Baget. a.c. 
Fernandez, J.M., nuestra entrevista (Sevilla, sept. 1985). 
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OBRAS DIRIGIDAS POR CLAUD10 GUEIUN~ 

Ricardo lU 

P: Televisi6n Espaiiola. Pg: "Teatro de siempre". Cd: UIIE 2". 
Cadena. Oa: Ricardo m, de W Shakesp2are.G y Di: Antonio Gala. 
D y R: Claudio Guerin. Ad: Josefina Molina. De: Jaime Queralt. 11: 
Enrique Romay. Ve: Calatayud. Co: b/n. Du: 116 m. Fg: 27 marzo 
1967. Fe: 30 marzo 1967. I: JosC Ma Prada (Ricardo III), Lola Car- 
dona (Lady Ana), Paco Moran (Buckingham), Pedro Sempson 
(Ratcliff), Estanis Gonzalez (Hastings), JosC M" Caffarel (Stanley), 
Luisa Sala (Reina Isabel), Pedro Mari Sanchez (Principe de Gales), 
Manuel Calvo (Clarence), JosC Ma Lucena (Rivers), Gerardo Malla 
(Tyrrel), Antonio Queipo (Cardenal), Alberto Sola (Eduardo IV), 
Josi: Franco (Corregidor), Jes6s Ciurb (Asesino), Pilar MuGoz (Rei- 
na Margarita), Paloma San Basilio, damas, monjes, pajes y ciuda- 
danos. 

Sean cuales fueren las intenciones de la television estatal para 
llevar a cab0 el drama shakespereano, Guerin pretendib mostrar 
el fenomeno de la maquinacion politica y muy especialmente el de 
la alienation del poder. Evito presentar a Ricardo simplemente 

Abreviaturas utilizadas en las fichas tkcnicas y artisticas: Ac:Ayudante de camara. 
Ad:Ayudante de direction. Ada: Ayudante de ambientacibn. Ade:Ayudante de deco- 
racibn. Aj:Ayudante de montaje. AI: Adaptacion literaria. Am: Ambientacion. Ap: 
Ayudante de produccion. Ar: Ayudante de realization. Az:Atrezzo. C:Camara. Ca: 
Calificacibn. Cd: Cadena. C1: Color. Ctc:Control de telecamaras. D:Director, Direc- 
cion. De:Decorador. Df: Director de fotografia. Di: Dialogos. Dp: Director de pro- 
duccion. Du: Duracion. Ee: Efectos especiales. Ee: Efectos sonoros. F : Fotografia. 
Fe: Fecha de estreno o Fe: Fecha de emision. Ff: Foto fija. Fg: Fecha de grabacion. 
Fi: Figurines. Fq: Foquista. Fo: Formato. G : Guion. Gr: Grfia. I : Intkrpretes. 11: 
Iluminacibn. Im: Imagen. Ip: Inspector de produccion. Is: Ingeniero de sonido. Jp: 
Jefe de production. M:Montaje. Ma: Maquillador. Me: Material elkctrico. Mg: Mag- 
netoscopio. Mi: Mezclador de imagen. m: Montaje musical. Mmg:Montaje magne- 
toscopio. Mv:Montaje video. Mu:Musica. 0: Operador. Oa: Obra adaptada. 0s: Se- 
gundo operador. P: Produccion. Pe: Productor ejecutivo. Pg: Programa. PI: Pelu- 
queria. Pr: Productor. Prd: Productor delegado. Ps: Presentador. R : Realization. 
Rg: Regidor. Rs: Repicaje de sonido. Sr: Secretaria de rodaje. S : Sonido. Sa: Sastra. 
Sc: Script. Si: Sistema. So: Sonorizacion. T: Truca. Tc: Telecamaras. Ti:Titulos. Tlc: 
Telecine. Tr: Transportes. Ve: Vestuario. Veg: Vestuario generaI. Vi: Video. Vo: Voces. 
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como un monstruo; pensaba que ((el crirnen politico tiene mayor 
relacion con el mecanismo de la obtencion y conservacion del po- 
der que con una personalidad patolbgica; el detentador del poder 
se rodea de una aureola mesihnica y se siente llamado a su ejerci- 
cio por una especie de destino  historic^)).^ 

Esta conception tematica (o politica) no renunciaba a cierto 
carhcter didhctico que el realizador Guerin entendia como inhe- 
rente a una especifica programacibn televisiva; la adaptacibn de 
la obra lleva ya incorporada esta lectura per0 ello debe hacerse 
palpableUen la puesta en escenaVo, si se prefiere,"desde la puesta 
en escena". Lo paranoico y patologico del personaje no debiera 
ser lo 6nico evidente como tampoco la sola presencia de valores 
espectaculares. 

La puesta en escena"cinematogrhfica"se patentiza en un con- 
junto de escenas-secuencias donde e1"hndido"y elKencadenado" 
consti tuyen elernentos tan legitimos como elbbmonologo interior"; 
el montaje funciona como recurso de la narracion ofreciendo un 
resultado que es fruto de la combinacion de dos o mhs elementos 
diferentes. La boda de Ricardo y Lady Ana, la coronacion del 
nuevo rey, las pesadillas del asesino, materializadas en las sucesi- 
vas presencias de 10s rostros de 10s asesinados, la batalla final, se 
convierten en ejemplos de lo que podria llamarse e1"barroco cul- 
terano". En otras ocasiones, la elipsis sugiere lo que la represen- 
t a c h  impedia ofrecer mediatamente: la decapitacion de Hasting 
se muestra en un plano-detalle donde el resultado es un grabado 
en madera. 

Sin duda, el momento mis espectacular de toda la representa- 
cibn, y que constituyo una sorpresa para el espectador no avisa- 
do, fue el modo de resolver la batalla de Wosworth: una secuencia 
de la pelicula Campanadas a medianoche, de Orson Welles, se 
sobreimpresionaba a1 rostro del monarca (Jos6 Ma Prada). La 

7An6nirno,"Entrevista a Claudio Guerin", Televisibn 2005, Boletin mecauografiado de 
TVE, sin fecha ni autor. 
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El mito de Fawtd 

P: Televisibn Espailola. Pr: Migilel Garcia Nuevo . Dp: Jes6s San- 
chez. Pg: "Teatro de siempre". Cd: UHF 2" cadena. Oa: Leyenda 
Ur-Faust y obras de Marlowe y Goethe. Al: JosC Manuel Fernindez 
y Claudio Guerin. R: Claudio Guerin. Ad: Romualdo Molina. Ar: 
Josefina Molina. De: Jaime Queralt. II: Enrique Romay. C: Diego 
Ubeda, Miguel Barquero. Tc:Manuel Obregbn, Enrique Romay jr, 
Angel Panero, Luis Sanz, Florentino Iznaola, Fernando de Castro, 
JosC Casas, Angel Flores, Benjamin Antona, GerminValero, Eduar- 
do Roldin. Mm: Pablo Rodriguez. Ctc: Luis Hidalgo, JosC A. 
Alcobendas, Esteban Ruiz de Infante. Mi:Mariano Martin, Luis Ca- 
rrero. M: Pedro del Rey. Mmg:Samuel Ortega. S: Diego Gonzalez, 
Pedro Horrillo.Tlc: Lara. Sa: Peris. May PI: Puyol.Ada: Pilar Sin- 
chez Muro. Rg: Fernando de Anguita. Ee: Manuel Barquero. Fe: 19 
enero 1968. I: Josh M" Prada (Mefistbfeles), Antonio Casas (Faus- 
to), Nuria Espert (Elena y Margarita), y (por orden de aparicibn en 
escena) JosC Orjas (Wagner), Miguel Aguado (Voz de Dios), Pedro 
Ceballos (Niiio-Euforion), Lola Lemos (Madre del niiio), Julian del 
Monte (Heraldo), JosC Franco (Emperador), Luis Morris (Maris- 
cal), Modesto Blanch (Canciller), MoisCs MenCndez (Valido), Sal- 
vador Orjas (Estudiante lo), Manuel Otero (Estudiante lo), JosC 
Carabias (Robin),Lola Gaos (Vieja), Luis Suirez (Paris), Cindida 
Losada (Marta), Pedro Sempson (Sacerdote), Victbrico Fuentes 
(Ciego), Mari Delgado (Madre de Margarita), Amparo Valle 
(Lieschen), Manuel Galiana (Valentin), Carmina Baus, W JosC Fer- 
nindez, Julia Peiia y Teresa Dresel @amas), Luis Porcar, Manuel 
Calvo, JosC Luis Zalde y JosC M" Lucena (cortesanos), Esperanza 
Alonso (Voz de la Inquietud). 

Los factores argumentales podemos sintetizarlos del siguiente 
modo: el doctor Fausto se siente defraudado por la ciencia aprendi- 
da en 10s libros, ya que estos no le proporcionaron toda la sabidu- 
ria a la que aspiraba. Se lamenta de 10s afios perdidos y, decidido - 
80mitimos juicios personales a la realizacibn de esta obra por no haber podido visionarla. 

Seghn nos manifestaron enTVE, Elmito depaustofue borrada a fin de aprovechar la 
cinta en beneficio de otra grabacibn. Las referencias a temas o a caracteristicas de la 
adaptacibn estan apoyadas en las consultas a 10s guiones de la pieza dramatica. 
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a ejercer como mago, se le presenta Mefistofeles, con quien pacta, 
para ofrecerle la oportunidad de experimentarlo todo y de vivir 
intensamente a cambio de sc alma. Fausto recupera el vigor juve- 
nil gracias a1 elixir que le proporciona una vieja compinche de 
Mefistbfeles. Desde este momento, la vida del doctor se desarrolla 
en cuatro direcciones: la busqueda de Elena, ideal de belleza de 
Fausto; la conquista y seduccion de Margarita, joven aldeana; la 
construccion de diques para ampliar sus territorios ganandole 
espacios a1 mar y, por ultimo, la duda obsesiva sobre su condena- 
cibn o salvation. Su busqueda de Elena se desarrolla en un mundo 
de ensueiio, de extraiia magia. La seducci6n de Margarita se des- 
envuelve en un universo real y cotidiano; provocari la tragedia, 
su destruccion y la de todos cuantos estan a su alrededor. La cons- 
truccibn de 10s diques tiene aires de epopeya; Fausto, a1 luchar 
contra 10s elementos desencadenados, satisface su sed de conquis- 
ta y su gusto por la accibn. Fausto, a las puertas de la muerte, se 
enfrentara con su soledad, a1 igual que a1 comienzo de la obra. 

Jos6 Manuel Fernhndez, guionista, considera El mito de Faus- 
to como una obra de ruptura para 1aTelevisibn de entonces; 61 y 
Guerin, como adaptadores, fueron a las primitivas leyendas don- 
de Goethe se habia inspirado (Ur-Faust, libro anbnimo), a la ver- 
sion dramatica de Marlowe y a la contemporanea deThomas Mann 
como variante moderna del mito. Se les planteaba la presencia 
del nazismo, o el preludio del nazismo, en la obra. 

En todas las adaptaciones hay un salto desde el final de la primera 
parte a1 final de la segunda, sin tomar la parte intermedia -prblogo 
a esa mentalidad nazi-. Fausto, una vez que ha seducido a Margari- 
ta, se plantea el sentido de la utilizacibn de la fuerza en lugar de la 
razbn; el hombre que esth en un mundo racional de investigacibn - 
en una mentalidad muy medieval- anhela la juventud perdida y la 
juventud hecha mujer (Margarita). A1 mismo tiempo se plantea otro 
problema: frente a esa racionalidad, esti la fuerza de la naturaleza, 
representada por el mar (hay que ganar terreno a1 mar mediante la 
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realizacibn ticnica); 6 t a  le vence y Fausto muere. La perspectiva 
moderna sobre la obra advierte que esa mentalidad nazi esth en la 
sociedad alemana desde antes del m. Respecto a1 trabajo en com6n, 
10s dos hicimos la estructura; 10s diilogos 10s adapt6 y escribi yo y 
10s pulimos c~njuntamente.~ 

Claudio Guerin con 10s actores Josh Orjas y Josh M" Prada 

Guerin, por su parte, opinaba: 

En el plano intelectual me interesaba, de Marlowe, la introduc- 
cibn en ciertos aspectos del mundo de la picaresca medieval en estre- 
cha vinculacibn con la brujeria. De Goethe, la pasibn de la blisqueda 
del absoluto y la relacibn amo-criado, Fausto-Mefistbfeles, contem- 
plada de manera ateolbgica per0 sin renunciar a su dimensi6n mitica 
en la medida en que esto supone una generalizacibn culturalista. En 
cuanto a 10s planteamientos de produccibn, probablemente fue una - 

Fernandez, J.M., nuestra entrevista citada. 
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- - - - 

demostracibn de colosalismo en un medio expresivo que, hasta aque- 
llas fechas, creia estar destinado a obras de muy pocos personajes y 
escenarios. Personalmente yo no trati de hacer ninguna demostra- 
cibn de colosalismo. Creo sencillamente que aquel guibn no podia 
plantearse mis que de esa forma. Fausto es una obra inmensa, in- 
agotable, dificilmente abarcable que, eu mi opinibn, no podia ser 
tratada en televisibn -tingase en cuen@el factor didictico- mhs 
que de aquella forma. Por lo demis estoy contento si aquel gran es- 
fuerzo sirvib para que algunos comenzaran a pensar que la TV po- 
dia aspirar a mis grandes proyectos ...I0 

Los intereses de Guerin a1 realizarla se orientaban hacia el anh- 
lisis de las relaciones amo-criada tal como Losey habia ofrecido 
en Elsirvientk tema que le atraia especialmente. En su continua- 
do afhn por hacer una televisibn didhctica con temas clhsicos que 
pudieran tener una lectura contemporhnea, entendia que Fausto 
(ha llegado a1 escepticismo y su postura es me niego a todo idea- 
lism~; por eso se dispone a gustar 10s placeres de la vida y reclama 
la ayuda de Mefist6feles)>.l1 

A la pregunta de si ese caricter sobrenatural que el mito da a 
Mefistofeles dificulta la relaci6n amo-criado, el realizador con- 
testa: 

Sin perder el plano mitico, pues seria renunciar a una dimensibn 
importante, yo creo que Mefistbfeles representa el nihilism0 y que 
tiene unas facultades de hipnotismo y de telepatia inherentes en cierto 
modo a1 poder; peroMefist6feles no siempre gana la batalla. En oca- 
siones hace cosas que no quiere, como cuando le ayuda a construir la 
presa, con lo que en apvente paradoja hace el bien; por ello creo 
que Fausto y Mefistofeles son en el fondo una misma persona, repre- 
sentan la contradiccibn fundamental que es toda persona.12 

lo Baget Herms, J.Ma, "Encuentro con Claudio Guerin Hill". Imagen y Sonido, no 84, 
junio 1970. 

l1 Anonimo, "Entrevista con Claudio Guerin", citada. 
l2 idem. 
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Tales contradicciones intento Guerin expresarlas combinando 
cuatro aspectos temiticos diferentes: a) Relacibn Fausto- 
Mefis tbfeles. b) Relacion Fausto-mundo co tidiano-Margari ta. c) 
Relacion Fausto-estructuras de poder. d) Relacion Fausto-deseos 
irrealizados-sueiios-Elena. l3 

El conjunto da como resultado un estilo que, a1 igual que el de 
Ricardo ID, puede denominarse "barroco culterano". La ficha 
artistica ohece treinta y dos personajes en escena (Ilamaba la aten- 
cion, frente a 10s habituales actores de"dramiticos", la presencia 
de Nuria Espert, por primera vez en TVE y en el doble papel de 
Elena y Margarita) y la tkcnica, treinta y cinco expertos, (mas 
all& de 10s habituales en cualquier grabacion televisiva, dos ca- 
maras de cine y un montador cinematogrifico), con veinte deco- 
rados (que dan gran variedad a la trama por el continuo 
desplazamiento de las acciones y destruye toda idea de teatralidad) 
para dos horas y media de emision. El mundo real frente a1 oniri- 
co estaba tkcnicamente servid~ por grabaci6n con telecimaras o 
por filmacihn con cimara cinematografica. Los efectos especiales 
rodados en cine (35mm) presentan imagenes ralentizadas de Paris 
y Elena, de Fausto y Elena con la voz de Mefistbfeles (en la cue- 
va); en otras ocasiones se han servido de imagenes de archivo como 
en la construcci6n del dique por 10s obreros o la destrucci6n de la 
cabaiia, el mar enfurecido, etc. El procedimiento utilizado para 
la continuidad entre escenasUreales" y "oniricas"se resuelve me- 
dian teC'encadenados". 

La critica acogi6 favorablemente el nuevo perfil que 10s guionis- 
tas habian aportado, entendiindolo como la crbnica de un elan, de 
un impulso irresistible que deriva en las transformaciones mencio- 
nadas: el estudioso convertido en activists, el tebrico en arquitecto, 
el asceta en amador, el eschptico en mistico. En opinion del drama- 
turgo Rodriguez Mindez, la television se convirti6 casi en citedra 
universitaria aun corriendo el peligro de ofrecer filosofia seca. - 
l3 idem. 
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Ello no impidio acusar a la obra de una densidad intelectual 
que no estaba a1 alcance de 10s telespectadores ni siquiera de la 
segunda cadena. El anbnimo comentarista deTelevision del peri6- 
dico ABC, tras reconocer multiples habilidades del quehacer gue- 
riniano, indicaba que el realizador necesitaba {(remansar sus 
impetus, recortar su fantasia; olvidar prejuicios cinematogrhfi- 
cos a1 manejar televisibn. El grave defect0 de El mito de Fausto 
es, a nuestro juicio, que gran parte de la narracion esth hecha con 
criterio de cine en la instrumentacibn y el tempo. En la concep- 
cibn, incluso; y en el montaje. Y eso fatiga. Es muy expuesto, en 
televisibn, crear especthculo desdefuera; debe ir de fuera a dentro 
en la narracibn dramhtica. Y de eso hay poco en El mito de Faus- 
to, aunque algo hay, y muy bueno)).14 

La acusacion a1 mencionado tratamiento cinematogrhfico era 
explicita en la critica de Javier de Esquivel, comentarista que no 
ahorraba elogios habitualmente a la tarea de Guerin en sus reali- 
zaciones televisivas: 

El mito de Fausto es, sobre todo, una gran pelicula, porque esta 
resuelta en funcibn de la cinematografia, no de televisibn. En un par 
de ocasiones, cuando el director-realizador se decide a emplear mo- 
dos y recursos televisivos, se percibe inmediatamente y llega mis a1 
espectador. A1 ser pelicula -muy buena, per0 pelicula-, las cimaras 
pasan y repasan captando 10s menores detalles, buscando el encua- 
dre mis estktico, mis expresivo y sugeridor. No hay fundidos en ne- 
gro ni cierres en falso. [...I Pero con este tratarniento cinematogrifico 
se pierde mucho tiempo y eso trae, como consecuencia, que la obra 
completa dure mis de dos horas y media.15 

Viriato (pseudonimo de Luis Apostua) insistia en aspectos 
semejantes y aludia a la thcnica cinematogrhfica con la que fueron 
resueltas las secuencias oniricas.16 

14An6nimo, ABC, 21 enero 1968. 
l5 Esquivel, Javier de, Ya, 19 enero 1968. 
16Viriato, Hoja del Lunes, 22 enero 1968. 
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El guion sufrio diversos retoques por parte de la censura y algu- 
nas puntualizaciones liberadoras efectuadas por el director de la 
Segunda Cadena. La mayoria se refieren a tkrminos tab6es en re- 
lacion al sex0 de 10s que se impone el eufemismo correspondiente 
("ser miaWpor "acostarse conmigo"; "rameraVpor "puta"; "ena- 
morado"por "amante", etc.) o de moderar las efusiones amato- 
rias de Margarita y Fausto. Lo mas significative afecta a la 
presencia de 10s eclesi~sticos en la obra; asi en el final del primer 
bloque, la conversation, ante el cofre de las alhajas, entre Marga- 
rita, su madre y el sacerdote ponia en boca de bte: ((La Iglesia 
tiene buen estomago; se ha comido paises enteros sin que le senta- 
ra mal. Solo la Iglesia, hija mia, puede digerir 10s bienes injus- 
tos)); la censura obliga a sustituir 10s tkrminos por otros en 10s 
que la pobreza quede exaltada como virtud cristiana. (El realiza- 
dor queria evidenciar la diferencia entre lo que se predicaba y lo 
que se hacia). Por otra parte, el personaje del"Cardenalm, asesor 
del Emperador, debe convertirse, por obra de la censura, enUCan- 
ciller". La escena que sucede en el "Salon del trono", en la que 
Fausto sera recornpensado por su contribucion a sofocar la rebe- 
lion contra el monarca, perrnitia evidenciar las codiciosas inten- 
ciones eclesibsticas; el Cardenal amonestaba a1 ernperador por 
haberse aliado con magos y nigromantes, lo que contravenia 10s 
pactos con el Pontificado; como penitencia, obliga a1 monarca a 
levantar una cccatedral cuyas torres pugnarin por alcanzar el cie- 
lo)) y para su mantenimiento, asignarle todas las rentas, diezmos 
y tributos de la comarca; cuantos materiales Sean necesarios serin 
transportados por el pueblo, debidamente"aleccionado desde el 
p6lpito". 
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realizador que seguia planteando el mismo tema aunque en diferen- 
tes tbrminos: la condicibn humana. La eleccibn de Pinter se hizo 
por entenderlo como un autor fronterizo entre el teatro tradicio- 
nal y la vanguardia. La espectacularidad de las piezas anteriores, 
frente a1 aparente intimismo de bsta, era solo relativa porque el 
perceptible"suspense"de1 que se tifie la obra suponia otra forma 
de ofrecerla. Bajo tales perspectivas concibe el realizador el plan- 
teamiento de Elportero. 

La escenificacion estaba precedida de una voz en offque, sobre 
fotos fijas del autor y de sus propias interpretaciones teatrales, 
informaba sobre 10s rasgos de su dramaturgia, sobre el tema de la 
incomunicacion tal como se ofrecia en esta version. 

Los tres personajes, Aston, Davies y Mick, el decorado 6nic0, la 
habitation de una vieja casa en las afueras de Londres, permiten 
pasar de un mod0 de realizacion, el denominado"barroco culte- 
ranova otro que puede 1lamarse"barroco conceptista". Desde el 
punto de vista de su estructura temitica es la expresion de una 
compleja individualidad manifestada por medio de tres caracteres 
que Guerin concibe como ({el ego, el superego y el inconsciente>);18 
esta triada funciona en un ca6tico decoradoUinterior", simbolo 
del mundo, frente a un"exterior","imagen de la nada". 

La temhtica gueriniana dejaba atrhs un mundo clhsico, unos 
personajes miticos, hist6ricos y literarios, para adentrarse en un 
muy concreto estrato social de clase medialbaja donde las perso- 
nalidades del psicbpata, del hombre normal, del considerado ab- 
su rd~ ,  se inscriben en una monotonia de hechos cotidianos que 
conforman e1"realismo irrea1"construido por Pinter. 

Conseguir el adecuado clima de intimismo era prioritario para 
el realizador. La planificacibn se orientaba hacia la ortodoxia 
televisiva donde 10s primeros planos aportan una continuada 
presencia del rostro mientras que 10s enfhticos (silueta del cubo 
colgado del techo, percha en plano picado, etc.) subrayan el 
18An6nimo,"Entrevista a Claudio Guerin", citada. 
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rostro irreal de lo cotidiano. La cuidada iluminacion se pre- 
ocupa continuamente de resaltar la viveza de unos ojos que tra- 
ducen en matices mas alla de cuanto el lenguaje del texto dice; en 
otras ocasiones, se evidencia el Cnfasis puesto en el modo de ofre- 
cer dos sombras de un mismo personaje por proyectar las luces en 
picado sobre el actor, aunque con ello no se pretenda modificar el 
tono general. 

Una ojeada a1 guion de trabajo del director-realizador permite 
comprobar donde estaban sus preocupaciones a1 establecer el ca- 
racter de la puesta en escena: pretendia, ante todo, clarificar la 
situacibn drarnitica que el texto literario ofrecia mediante la opor- 
tuna matizacibn de gesto y voz en la interpretacibn; en segundo 
lugar, proceder a una reduction del original (incluso contenido 
en el guion adaptado) siempre que 1a"accion"pudiera parecer re- 
dundante o reiterativa (setenta y tres rninutos de ernision en edi- 
cion definitiva). Aun cuando el montaje musical no ha faltado en 
la obra, son 10s ruidos 10s queUentonan" las situaciones y las ma- 
tizan adecuadamente: la monotona gotera que golpea el cub0 de 
agua, el raspado de la estanteria, 10s diversos ruidos de fondo, 
connotaban el clima necesario. 

Pedro Macia, locutor de TVE, y Claudio Guerin 
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El cepillo de dientes 

P: Televisi6n Espaiiola. Pg: "Teatro de siempre". Pr: Antonio Te- 
rr6n. Oa: El cepillo dedientes, de Jorge Diaz. Al: Jorge Diaz, Josefina 
Molina, Claudio Guerin. D y R: Claudio Guerin. Ad y Ar: Fernan- 
do de Anguita. Rg: Te6fanes Merchant. De: Jaime Queralt. 11: 
Mariano Ruiz Capillas. Mm: Pablo Rodriguez. Mg: Peiia, Nuiiez. 
Mmg: Samuel Ortega. S:Jos& L. Horrillo, JosC Ma Jovellar, JosC 
A.Valverde, JosC 1. Garcia, Francisco Salgado. Ctc: Domingo 
Berr6n. Mi: Francisco Muiioz Ballester. Ma y P1: Puyol. C: Manuel 
Cirdenas, Domingo Altona, Antonio Martin, Pau1inoAparicio.A~: 
Hip6lito Clavel. Am yVe: JosC Luis Ferrer. Ti: Iruela Negro. Fg: 15, 
16,18 noviembre 1968. Fe: 12 diciembre 1968. Du: 71 m. I: Maria 
Jost Alfonso, Carlos Mendi. 

Una voz en offprevia a la representacion informa sobre el au- 
tor y las claves que conforman su obra. Jorge Diaz, chileno afin- 
cad0 en Espaiia, se situa con El cepillo de dientes lejos del follilore 
localista que pudiera circunscribir su trabajo exclusivamente a su 
pais; por el contrario, la universalidad de su propuesta, legitima 
su lectura en culturas diversas. 

Guerin, que adapt6 la obra (junto a Josefina Molina) con el 
autor, veia en ella un grado m h  (respecto a sus trabajos ante- 
riormente realizados) en el estudio de la degradacion del lengua- 
je. La pareja protagonista no es solo la victima inmediata de la 
alienacion por medio de la publicidad en una sociedad consumista, 
sino la victima de la propia imposibilidad de conocimiento y en- 
tendimiento del otro. 

Se dan la mano el tema de la dificultad de cornunicacibn, que 
viene a hacer imposible la consecuci6n de la felicidad por el amor, 
con el de la alienacion producida por una civilization de consu- 
mo que tiene en el spotpublicitario su miis autbntieo lenguaje. La 
busqueda de otra realidad que potencie emocionalmente a la 
pareja, la organization de una fantasia sexual, imaginativa y 
sadica, para superar la incomunicacion, la invention de si mismo 
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para vencer el desanimo y conseguir la euforia, permitia hacer un 
anhlisis de la convivencia humana en un nuevo mod0 de forma 
teatral. Guerin era consciente de que su puesta en escena tenia 
que ser muy imaginativa e ingeniosa buscando mantener el dificil 
equilibria entre elbbgalope c6mico"y la ((tentacion a filosofar con- 
virtiendo cada frase en una moraleja o mensaje)), tal como escribe 
en sus notas sobre el caracter de la realization. 

En elb'juego"de 10s dos personajes se da cita un buen nhmero de 
claves existenciales que es donde Diaz sitha su vision, adecuada 
combinacion de ira y ternura. El recurso del humor como tera- 
pia, como elemento cathrtico, permite reconocernos en esa situa- 
ci6n limite que, en principio, solo parece existir en 10s demhs. El 
autor chileno muestra ((la necesidad de adecuacion que tienen dos 
seres para amarse. Este acondicionamiento emocional, esta bhs- 
queda de efimero contact0 psicologico que 10s una, esta puesta en 
juego de una fantasia erotica ilimitada, se realiza en la obra a 
travbs de una mechnica desorbitada y delirante porque ambos, 
marido y mujer, esthn doblemente alienados; alienados hasta el 
punto de perder sus identidades; alienados tambibn en cuanto a1 
lenguaje, unico medio de que disponen para lanzarse seiiales de 
auxilio en la oscuridad. Un lenguaje repleto de anuncios, tbpi- 
cos, imhgenes comercializadas y textos anestesiantes como 6nica 
salida para superar su bloqueo emocional. Se desdoblan una y otra 
vez con ansiedad paranoica para desencontrarse siempre)).lg 

La version de Guerin se orienta hacia una mayor estilizacion 
del posible realism0 de la obra, subrayando lo ficticio, enfatizando 
lo disparatado y situando todo en el absurdo. Por ello, ni el ves- 
tuario, ni el decorado, entre otros variados elementos, sonarea- 
listas"; la pieza televisiva aspira a ubicarse en la dimension 
simbolica que es propia del teatro del absurdo. 

lqVoz en off en la presentacibn de la emisibn. 
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PresentadaGen anillo", comenzaba con imigenes diversas de un 
parque de atracciones (filmado en cine; sobre tal secuencia se 
sobreimpresionan 10s titulos de crkdito) y unas fotografias con 
viktas de las que salen las voces de la pareja: ((~Cbmo podremos 
sobrevivir. .. a este cariiio tremendo: somos fuertes, invulnerables, 
inseparables)). El final, repitikndose el dialogo, presenta a 10s dos 
personajes envejecidos mientras la camara, separindose de ellos 
descubre que la mesa de desayuno se encontraba realmente en me- 
dio de un m o n t h  de objetos inservibles de un destartalado par- 
que de atracciones. Un niiio y una niiia se sientan a la mesa de 
desayuno mientras las voces de la pareja siguen preguntando como 
podrin sobrevivir. La obstinacibn irracional por encontrar una 
forma de relaci6n amorosaparece obligar a que el juega no termine 
jamis. 

Maria Jose Alfonso en El cepillo de dientes 
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La proximidad en fecha de emision y estreno de esta obra y La 
madriguera, de Carlos Saura, sus posibles concornitancias temhti- 
cas, permitio a la critica establecer algunos paralelismos entre 
ambas. Para Carlos Gortari, el trabajo de Guerin es como un an- 
tecedente que se plasma con la estktica pop del spot publicitario 
en su tratamiento ironic0 y divertido de lo que el director arago- 
n b  expone en su vertiente trigica. Preguntado el realizador de El 
cepillo ... sobre su opinion a1 respecto, entiende que el punto de 
partida es lo ilnico que sugiere aparentes similitudes, es decir, una 
pareja intentando el reencuentro emocional a travds de un juego 
imaginativo; Saura resuelve en narracion realista lo que kl plan- 
tea de forma estilizada. 

El propio Jorge Diaz se mostro satisfecho de la version televisiva. 
A nuestro requerimiento, nos explicaba en una carta lo siguiente: 

La produccibn en televisibn tuvo todas las desgracias carac- 
teristicas de siempre en este medio espailol: improvisacibn de tCcni- 
cosy presupuesto absolutamente ridiculo para el decorado y el 
ves tuario, prisas kconcebibles. Siempre Guerin tenia que luchar con- 
tra el tiempo. Tenia unas broncas terribles a causa de su rigor y su 
sentido de la responsabilidad que le hacian rechazar 10s planes de 
produccibn deTVE siempre mezquina de tiempo [...I. Creo que hay 
aspectos de su montaje que le daban a la obra una dimensibn miis 
universal y profunda que la simple lectura del texto teatral. El resul- 
tad0 -habida cuenta de las terribles limitaciones con las que se hizo 
esa produccibn- fue bueno y yo me encuentro satisfecho de haber 
colaborado en un montaje que fue, evidentemente, muy vanguardis- 
ta para el tiempo en que se hi~o.~O 

Diaz, Jorge, carta personal, Madrid, 17 enero 1986. 
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procedimiento de contrastar pasado y presente conlleva un lengua- 
je desprovisto de toda signification. El recuerdo de su ilusion ju- 
venil queda convertido en un abigarrado conjunto de signos 
indescifrables que solo le conduce a1 vacio. La esperanza es una 
ilusi6n tanto en el presente como en el futuro. taste diilogo ab- 
surdo de Krapp consigo mismo, testimonia la necesidad de la pa- 
labra como ultimo recurso contra su aniquilamiento, per0 a1 
mismo tiempo testimonia tambiCn su dolorosa ineficacia y pone 
a1 desnudo la trhgica burla de una existencia condenada a vivirse 
en el t i e m p ~ ) ) . ~ ~  ElUotro"ha sido sustituido por la soledad. 

Los recuerdos se convierten en una trampa donde se citan lo efi- 
mero de la felicidad con la angustiosa pesadilla; el resultado es la 
busqueda, no encontrada, de su ser y la reaction contra el que es. 

La tarea del actor, de Fernin Gomez, debia situarse, segun la 
intencion del realizador, en dos pIanos de accion distintos: la ex- 
presividad del gesto que traduce las situaciones presentes y la vi- 
vencia, mimo y parodia a un tiempo, de cuanto oye en las cintas. 

La direccibn de Guerin, en una reduccibn extrema de decorado 
y personaje respecto a sus trabajos precedentes, se centraba en 
conseguir una interpretacijn ajustada cuyos matices se subraya- 
ran con la iluminacion y con la debida relacion respecto a 10s esca- 
sos elementos decorativos. La aparente oscuridad del texto es un 
aliciente para el director-realizador que busca su raz6n de expre- 
sarse a1 intentar desvelar la penumbra donde la vida del persona- 
je esta sumida; y la aparente ambigiiedad es simple complejidad 
antes que confiusionismo. Desde esta perspectiva se organiza el tra- 
bajo de la puesta en escena. 

Servir plisticamente el espacio dramitico que Beclett apunta 
es crear tan ambito sumergido enlos matices del claroscuro y del 
contraluz, donde 10s objetos han de ser escasos per0 profundamente 
reveladores y en donde habita Kraff, un personaje que ha de re- 
sultar patCtico, grotesco y paradojico a la ven>.23 
* Offde presentacibn. 

Declaraciones de Claudio Guerin. Ejemplar multicopiado.TVE. 
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La pdbola del Homo Mihinus 

P: Televisibn Espaiiola. Pg: Programa Especial. G: Carlos Muiiiz. 
D y R: Claudio Guerin Hill. Ar: Juan Mediavilla. M: Manuel Garcia 
Montes. De: Jaime Queralt. I1 y C: Enrique Romay. Fg: 23 noviem- 
bre 1969. Fe: 12 enero 1970. Du: 51 m. I: Juanjo MenCndez, 
Enriqueta Carballeira, Carlos MCndez, Luis Franco, Nicolis Due- 
fias, Emilio Laguna, Venancio Muro, Fabio Lebn, Esperanza Roy. 
Voz de Sigmun Five: Jose M" Lucena. 

" Y  5 ' * i 

Desde la misma presentacibn del programa, el espectador intuye 
que 10s antecedentes de esta obra se situan en la iconografia de 
Metrbpolis o en la literatura de Fahrenheit 451. El guibn or igi- 
nal concebia su plasmacion en imigenes sin renunciar a una 
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magna espectacularidad: desde un ((enorme quirbfano)) con cde- 
gibw) de cirujanos que opera a ctcientos de niiios)), a ((enormes 
mhquinas)) junto a las cuales ((10s hombres resultan enanom y 
crenormes oficinas)) y ((largos pasillos con cientos de puertas por 
donde millares de personas se entrecruzan y hablaw). La oficina 
lcaflciana que Welles mostraba en Elproceso pudiera ser un posi- 
ble modelo. 

El tema: 1a"fabricacion"del Superhombre por procedimientos 
cientificos, la creacibn de un"sa1vador"que dirija situaciones de 
emergencia. En el fondo, la dialkctica entre progreso deshuma- 
nizado y bhsqueda de un recuperable factor humano, situada en 
un tiempo futuro desde el que se recuerda nuestro presente. El 
(<Homo Maximus)), el AdBn creado desde la maquina y la razbn, 
recibe de manos de Lis, nueva Eva, bibliotecaria, el libro que le 
permitiri descubrir el pasado del Hombre. La recuperacibn del 
paraiso perdido regido por el amor modifica el curso de la Histo- 
ria. El progreso deshumanizado pierde una batalla contra 10s va- 
lores humanos. 

Se situa la accibn en el siglo xxv: una sociedad mecanizada, con 
individuos totalmente controlados que obedecen cidjgamente las 
consignas recibidas, ejecutan mecanicamente las brdenes progra- 
madas, consumen sumisamente 10s alimentos seleccionados, re- 
gulan racionalmente su actividad sexual. 

La voz metilica de Sigmund Five, maquina humanoide que ac- 
tha como presidente de una sofisticada instalacibn tCcnica costea- 
da por el conjunto de naciones, r ehe  urgentemente a 10s jefes de 
estado para comunicarles la necesidad de crear un Supremo, ante 
la inmediata llegada a IaTierra de un extraiio objeto procedente 
de otra galaxia. Como todos quieren serlo, Five precisa que el 
nuevo hombre, <<Homo Miximusn, debe ser creado en 10s laborato- 
rios; tendra como caracteristicas ser ctinfalible, impecable, inta- 
chable, inteligente, sin familia ... )); sera creado selectivamente, por 
procedimiento especial y acelerado, naciendo a la vida de un gran 
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de cada uno, a que se sientan libres. El amor esta contra la cien- 
cia. La lluvia traera la libertad. El efecto cinematografico de ttcor- 
tinilla) va sustituyendo un plano por otro mientras Maximus 
anuncia que llovera y todos seran libres. Y llueve ... El enfrenta- 
miento entre el Homo Maximus y la mhquina ha terminado. En 
un principio ha ganado el hombre ... 

EsteUPrograma Especialmera el resultado del encargo que el se- 
cretario general de TVE, Juan JosC Rosbn, hace al dramaturgo 
Carlos Mufiiz, autor de El tintero, guionista y realizador deTVE 
desde 1956, a1 objeto de que Espafia participe en el Festival de 
Te1evision"Prix Futura", especializado en temas futuristas, que 
se celebraria en Berlin. 

Acaso el interis que Guerin tenia en estos temas le hizo aceptar 
un proyecto -a1 margen de la calidad del guion original- que iba 
a carecer de las garantias exigidas en sus trabajos precedentes. En 
efecto, la inscripci6n en el citado festival, la obligatoriedad de 
presentar la copia a fecha fija, convirti6 la realization de La pa- 
rabola ... en una carrera de obstaculos cuya unica compensaci~n 
estuvo en la favorable acogida otorgada en su presentacibn ale- 
mana por mis que nunca se tradujera en premio. 

En Espaiia, el programa tuvo escasa repercusion en la prensa, 
posiblemente motivada por la nula promoci6n queTelevisi6n hizo. 
Su emision, en Enero de 1970, paso sin pena ni gloria, sin la inci- 
dencia que habitualmente solian tener 1os"dram~ticos"dirigidos 
por Guerin. Resulta significativo el hecho de que filmografias y 
articulos-homenaje, publicados con motivo de la muerte de 
Claudio, ignoren esta obra. 

En las declaraciones efectuadas por el propio director-realizador, 
recuerda La paribola ... por ((10s quebraderos de cabeza que nos 
dio)), por lo que ((hub0 que improvisar sobre la marcha y sin tiem- 
po de preparacion a ningun nivel)); ni siquiera hubo ensayos pre- 
vios. Las intenciones de Guerin, conseguidas en 10s dramas 
historicos, en las piezas que rondaban el teatro del absurdo, no 
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dialogos establecen la intention del dramaturgo y la organiza- 
cibn de 10s hechos: ((La mujer que ama, recibe; el hombre que ama, 
dm; ((el espectro del marido se convierte en un acreedor despia- 
dado)); ((dicen que el que conoce su destino tiene que morir)). 

Grabada en 10s estudios Bronston-Chamartin, fue programada 
en fechas proximas a la emision de Hamlet. El espectador de televi- 
sion tenia ante si dos estilos bien distintos, en una misma Cpoca, 
de un mismo realizador. El barroquismo"cu1terano" y el "concep- 
tistaWmostraban distintamente en cada obra la versatilidad de un 
director que pasaba de la espectacularidad propia de 10s multi- 
ples decorados e intkrpretes a la austeridad y desnudez de un uni- 
co ambiente sobre el que se debaten apasionadamente las relaciones 
de un triangulo amoroso. La"accion7'de la tragedia shalcespereana 
se torna"intimismo"en la tragicomedia del escritor sueco segun 
el distinto estilo de narracion televisiva establecido por Claudio 
Guerin. 

En principio tuve la tentacion de agilizar la obra, per0 me di cuenta 
que era imposible pues habia que respetar la continuidad espacio- 
temporal a lo largo de las tres situaciones de una obra que se sirve de 
un expresionismo embrionario o interior, como corresponde a1 
Strindberg de la primera C p o ~ a . ~ ~  

En efecto, 10s rasgos de estilo observados en la pieza televisiva 
permiten comprobar que Guerin no se ha apoyado basicamente 
en un expresionismo plastico, de juego de luces y sombras, de con- 
trastes en la iconografia. La normalidad de unas imageries (en las 
que se da la ocasional enfatizacion) no impide la creacion de una 
atmosfera asfixiante donde se produce el ajuste de cuentas. La ca- 
mara act6a como vehiculo transmisor de cuanto el realizador- 
entornologo descubre en el gesto y la voz, en la mirada y en el 
rostro de unos personajes que se erigen enbLacreedores"de 10s de- 
mis. El clima exasperado, la tension emocional, estan creadas 
26 Claudio Guerin en Noticias deTVE, boletin mecanografiado, sin fecha. 
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por 10s intkrpretes. La cimara parece descender a1 fondo de la 
conciencia de 10s personajes cuando muestra el primer plano de 
10s labios, de 10s ojos, la perversidad de la mirada, la complicidad 
de la situacibn, para dar testimonio de la desintegracibn de 10s 
sentimientos. 

Los planos generales del mar que abren la obra, (antes de mos- 
trar el hotel de playa donde se va a situar la accibn), 10s de olas 
batientes que cierran cada acto, 10s insertos en primeros planos y 
planos detalles que se prodigan en la narracibn, sugieren la pre- 
sencia de recursos cinematogrificos que se hacen evidentes en el 
tratamiento que Guerin establece para relacionar objeto y perso- 
najes, cimara y personaje: de la escultura, del reloj de Gustavo, 
del ojo de Adolfo, del ventilador (en composicibn de plano que se 
repite en La casa delaspalomas). Del mismo modo, la subjetivi- 
dad con que se presenta el beso entre Telma y Adolfo (vistos por 
Gustavo desde la habitacibn contigua), 10s movimientos de d- 
mara que describen la trayectoria del pufial que toma Adolfo y lo 
lleva a la garganta de su esposa o 10s que enfatizan y subrayan la 
violencia de la discusibn entre ambos, contribuyen a conformar 
una estktica de la expresion cinematogrhfica mhs alPa de la mera- 
mente teatral. 
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la television, de manera que intentaba ccaclarar a1 mhximo, en 
imageries la obra, motivado porque este medio va dirigido a un 
phblico multitudinario e indiscriminado y pretendiendo una ver- 
sion ni maniqueista ni r ~ m h n t i c a ) , ~ ~  ctdestruyendo a1 mhximo lo 
que tuviera de gran retablo de cartbn-piedrm. No ha faltado en 
ella la presencia de factores que de un mod0 u otro se evidencia- 
ban en sus distintas partes: la noble naturaleza del hombre que no 
esth a la altura de las circunstancias, la tragedia de la falta de 
voluntad, el exceso de pensamiento que incapacita la accion, la 
dificil relacion entre las armas y las letras, la sensibilidad exacer- 
bada y la melancolia como factores que incapacitan la exigencia 
de un deber. En cuanto a1 maniqueismo citado, se diluye en cada 
individuo participando todos de uno y otro aspecto, de bondades 
y maldades, acaso con la exception de Ofelia; ni el propio perso- 
naje principal deja de mostrar su lado negativo, muy especialmente 
cuando se enfrenta a su madre. 

Cierto comentarista estimaba que ((en realidad, Hamlet no in- 
tenta aclarar una situacibn sino determinar 10s valores eternos 
con que debe juzgarla; y estos valores se le escapan continuamen- 
te. Cuanto miis seguro y solemnes quiere hallarlos tanto mhs sien- 
te revelarse en si mismo la reaccibn episibdica y personal que lo 
paraliza con el fantasma del escepticismo. Hamlet no quiere lle- 
var a cab0 una venganza sino un act0 de ju~ticia>).~~ Sin embargo, 
alghn critico, sin evitar elogios para la obra, entendia que Csta no 
se presentaba nada clara para un espectador desconocedor del 
drama; ademhs, el realizador no se comprometia con su version 
salvo en el aspecto formal y expresivo, no en el temhtico ni en la 
"orientacibn" pretendida; pensaba por ello que a Guerin le falta- 
ba una (ctoma de postura ideolbgica ~eria>>.~O 

La resolucion de cada parte de la obra esth planteada de mod0 
distinto en lo que a realizacibn se refiere; llama la atencion en la 

2s Melgar,"Hamlet en version de Claudio Guerin", Ele-radio, 19 enero 1970. 
29Viriato,"Haml~t de Gala-Guerin ", Hoja del Lunes, 26 octubre 1970. 

Pkrez Gbmez, Angel A.,"Hamletn, Reseca, no 40, diciembre 1970. 
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Polonio), en presencia de 10s reyes, se ofrece en planos pr6ximos y 
ocasionalmente visto desde el fondo del decorado con primeros 
planos de espadas; la lucha evidente no era sustituida esta vez por 
methforas ni elipsis. Hamlet se arrastra tras haber obligado a1 rey 
a beber el veneno y propiciarle varias estocadas; diversos encade- 
nados acaban en las p6treas estatuas de 10s reyes adosadas a1 muro. 
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d)Todo cuanto queda estructurado en 10s tres apartados anterio- 
res comporta6'una representacibn"; 10s actores, vestidos con hi- 
bit0 talar se sirven ordenadamente de 10s trajes propios de su 
personaje; cuando la obra termina y 10s intirpretes abandonan el 
escenario, la cimara presenta el estudio de grabacibn y rodaje. 

La suma de 10s tres primeros niveles y el subrayado final del cuar- 
to evidencia la intenci6n"distanciadora"con la que el director ha 
planteado publicamente su trabajo. A ello se suman la mhsica y 
canciones, compuestas por Romin Alis, que colaboran eficazmente 
a fjar y mantener la expresibn distanciada de 10s hechos ante el 
espectador; el compositor, que ha trabajado en estrecha relacibn 
con 10s guionistas, opina: ((la musica de esta obra se mueve en un 
mundo atonal muy libre, aunque se adapte un poco a1 mundo 
musical de la 6poca. No se trata de subrayar ni de servir de fondo 
a determinadas escenas sino que la musica comenta o expresa si- 
tuaciones, estados de animo, sentimientos, e t c . ~ . ~ ~  

Imagen y musica, con la fusion debida, contribuyen a1 plan- 
teamientoL'no realistaVde 10s acontecimientos hist6ricos, fomen- 
tando a la vez su caricter intemporal. Como se pone de manifiesto 
desde el titulo, no se presenta6'la mocedad del Cid"sino"e1 reta- 
bloVde la misma, es decir, su representacibn. 

La concepcibn de la obra parece estar planteada como un nuevo 
experiment0 del realizador Guerin que quiere mostrar el univer- 
so artistic0 del rominico y, a1 tiempo, ofrecerlo de modo distancia- 
do. La configuracibn de 10s decorados, obra de Queralt, se situan 
en esta linea, a1 igual que el intento de evitar que sea el atrezzo el 
unico elemento sugeridor de 6poca. Los interiores incorporan tres 
arcos mientras que el suelo presenta una ligera inclinacibn con 
intencibn de transmitir la falsa perspectiva del arte romhnico. Por 
otra parte, la representacibn de exteriores se sirve de un mural en 
el que estan reproducidas fotogrificamente pinturas, cbdices, 
grabados y otros elementos representativos de lo medieval. El 

32 Declaraciones a Noticias de TVE. Boletin mecanografiado, sin fecha 
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vestuario, tal como hemos dicho, afiade 1a"prenda baseWa la in- 
dumentaria caracterizadora de cada individuo de modo que la 
distincion actorlpersonaje quede deliberadamente marcada. 

La expresion de este Retablo abunda en un insinuado tono cine- 
matogrifico. Los titulos de crCdito se presentan sobre siluetas en 
acciones sucesivas descompuestas en instantineas. La elipsis es fi- 
gura oportuna para sugerir la lucha entre Rodrigo y el Conde; 
sonidos y ruidos, batir de armas, jadeo de contendientes, grito 
final, silencio, afiaden dramatismo y suspense a la contienda. Los 
cambios de iluminacibn, luz que se proyecta sobre el personaje 
mientras el grupo queda silueteado y a contraluz, es efecto utili- 
zado en la curia cuando Ximena, ante el monarca, presenta su 
alegato; el dramatismo y la tensibn oral queda reformado con el 
efecto plistico del juego luminico. La ciimara, estitica, capta a 
unos personajes aparentemente quietos que act6an sobre un de- 
corado movil; la plataforma circular que gira produce el efecto 
dinimico apetecido. La escena ralentizada combina con el trivelin 
de diverso recorrido (perpendicular a sus diversos movimientos, 
circular sobre el doliente rey Fernando) o con una chmara, dibu- 
jante de una greca en el espacio, que sigue a 10s personajes del 
coro, desplazandose y fijandose sobre cada uno, mientras repiten 
ccjnotable razon de estado!)). Los multiples encadenados sirven 
para mostrar tanto las fotos fijas de presentacion como para ((dis- 
traer)) a1 espectador durante el recitado del juglar. 

La critica acogio favorablemente el empefio y salud6 ciilidamente 
lo insolito del tratamiento, el rigor intelectual de la expresi6n y 
el satisfactorio resultado de mezclar adecuadamente lo dramiti- 
co y lo musical en una version televisiva. 

Cuadernos de  EIHCEROA 5 7 







- - - - - -  - - - - - - -  - - - - - - - - - - -  - 

BibljograiTa 
BAGET GERMS, J.M. (1993), Historia de la Televisibn en Esparia, 1956-1975, Feed 

Back Ediciones, Barcelona. 
BARROSO, J. /TRANCHE, R.R. (Coords) (1996),"La historia de la televisi6n en Espa- 

Ba", en Archivos de !a Filmoteca de Vdencia, no 23-24. 
BUSTAMANTE, E. / ALVAREZ MONZONCILLO, J.M. (2000), "Radiografia del 

audiovisual espaiiol", en Production Profesiond, Revista de Comunicacibn, septiem- 
bre. 

D~AZ, Lorenzo (1994), La televisibn en Esparia, 1954-1995, Alianza Ed., Madrid. 
GARCIA DE CASTRO, Mario (2002), La ficcion televisiva popular. Una evolucibn de 

las series de televisibn en Esparia, Gedisa, Barcelona. 
PALACIO, Manuel (1992), Una historia dela televisibn en Esparia. Arqueologia y Van- 

guardia, Madrid Capital Europea de la Cultura, Madrid. 
PALACIO, Manuel (2001), Historia de la Televisibn en Esparia, Gedisa, Barcelona. 
UTRERA MACIAS, Rafael (1991), Claudio Glrerin Hill. Obra Audiovisual, Universi- 

dad de SeviHa. 

6 0 Cuadernos de  EIHCEROA 





Vilches o Rafael Mora le~ .~  Son novedosos y necesarios, ya no 10s 
escritos sobre las influencias que el teatro ha volcado sobre el cine, 
sino la irrupcibn del cine en el teatro, como medio directamente 
empleado en la puesta en escena, o como elemento lingiiistico 
transformado y adaptado a la escena. 

Esta Gltima vertiente ha sido propiciada desde la propia crea- 
cion. Las viejas rencillas de competencia del teatro con el cine y 
viceversa parecen haber quedado superadas desde la investigacion 
y, sobre todo, desde la creacion. Ejemplos como la adaptacion de 
El verdugo, de Berlanga, de obra filmica a escbnica dan prueba de 
ello. Como tambibn lo es que Pilar Mirb, Adolfo Marsillach, An- 
tonio Onetti ... pasen de un medio a otro con fluidez y sin ninguna 
otra mayor complicacion que la de construir historias adaptin- 
dose a 10s lenguajes que cada medio requiere, escribiendo teatro, 
guiones de television, dirigiendo cine, en definitiva, superando 
barreras y creando historias que se construyen a travbs de sus per- 
sonajes, ya sea en cine, teatro o television, teniendo en cuenta que 
cada medio posee sus especificidades expresivas. 

Sirvan como ejemplo-resumen estas palabras de Guillermo Heras 
en su articulo "Mestizajes y contaminaciones del lenguaje cine- 
matogrifico con el teatral",3 donde refiere que las lineas bisicas 
de influencia del cine en el teatro se desarrollan en torno a la cons- 
truccion del guion, la capacidad de sintesis y la fragmentacion, la 
utilizacion de la iluminacion teatral como elemento analogico 

1, pp.9-26. Angel Luis Hueso (2001): "El referente teatral en la evolucibn histbrica 
del cine", en Anales dela Literatura Espaiiola Contemporinea, op.ci t., pp.45-62. Ma 
FranciscaVilches de Frutos (2001): "La captacibn de nuevos publicos en la escena 
contemporinea a travbs del cine", en Anales dela Literatura Espaiola Contempori- 
nea, op.cit., pp. 383-401.Virginia Guarinos (2003):"Lo audiovisual en la puesta en 
escena teatral", en Actas del Ciclo Literatura e cinema: Recreacibns filmicas e trans- 
ferencias culturais, Universidad de Santiago de Compostela, Facultad de Filologia, 
16-18 de julio de 2001. Es necesario citar tamhien la tesis doctoral de Rafael Mora- 
la (2000), Presencia del cine en el teatro, Universidad de Sevilla. 

En Jose Romera (ed.) (2002): Del teatro a1 cine y la television en la segunda mitad del 
siglo m, Madrid, Visor, pp.25-35. 
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Y, aunque este ultimo concepto de intermedialidad nos parece 
la mayor aportacion te6rica actual, no son menos importantes, 
por necesarios, 10s trabajos de diferencias entre teatro y cine plan- 
teadas desde el punto de vista no ya de la recepci6n o la naturale- 
za textual sino desde la 6ptica del mundo de la produccibn textual: 
diferencias de trabajo entre dramaturgos, guionistas, directores, 
realizadores y otros puestos de la nornina teatral y cinematogrh- 
fica, las condiciones del trabajo del actor en uno u otro medio, 
e t ~ . ~  Ese espiritu integral a1 que antes aludiamos en la creaci6n se 
refleja en la critica. Las investigaciones tambiCn tienden ahora a 
ser integrales, polikdricas, punteando elementos o facetas que 
hasta el momento no habian sido comparadas o, a1 menos, no con 
tal profundidad y rigor. 

De la nugracibn de m u ~ ~ o s  expresivos a la intemedialidad 
Ademas de estos trabajos de comparaci6n de produccibn filmica 

y production teatral, ademas de trabajos concretos sobre obras 
concretas, 10s investigadores andamos a vueltas con el concepto 
de intermedialidad. De la contaminacibn, de la migracibn, del 
trasvase de motivos, elementos lingiiisticos o expsesivos hemos 
pasado a centrarnos en la intermedialidad. Sin embargo, esta u1- 
tima tendencia no excluye a la anterior. Es mas, no podria existir 
sin la anterior. Puede decirse que no se trata mis que de una con- 
secuencia 16gica del aumento en nuestra Cpoca del numero de con- 
taminaciones, migraciones, trasvases, motivos y elementos 
lingiiisticos o expresivos, llamCmosle a todo ello como queramos. 
Esta relacion causa-efecto hace que continuen siendo necesarias 
las aclaraciones sobre aspectos particulares discursivos que se 
retoman bajo otras perspectivas ya no semiotica y que seguian sin 
revisar o que se abordan de primeras. Tan interesante es volver a 
tratar la interpretacibn actoral sobreactuada frente a la no 
sobreactuada y la posibilidad de 10s distintos tipos de planos del 
6Todo ello aparece, por ejemplo, en el articulo dePatriciaTrapero (2002):"Del teatro a1 

cine: Algunas reflexiones acerca del tema", en Jose Romera (ed.), op.cit., pp.47-61. 
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Si la tkcnica del montaje habia unido a estas dos expresiones en su 
mecanismo bCico de construccibn, elevado a principio estt tico, luego 
seri la estttica de lo performativo la que estableceri un amplio cam- 
po de contacto ... (este act0 performativo consiste) en llevar rnis alli 
la mirada introspectiva, la propia puesta en escena filmica, el act0 
creativo y la toma de conciencia estttica y politica de un cine deva- 
luado ante la inflaci6n de retbricas, palabras e imagenes enunciadas 
desde una imposible inocencia, perversa neutralidad. En este con- 
texto surge la recuperacibn de la mirada como act0 consciente, so- 
cial y politico; primero, la mirada del arte sobre si mismo y segundo, 
el artista enfrentado a su propia mirada como medio de hacer rnis 
explicita la responsabilidad sobre su act0 de creacibn. La mirada 
como especticulo y acontecimiento estttico, per0 un especticulo 
consciente que interroga y crea, que acusa y reflexiona; esa mirada 
es quizis el elemento estructural que mas estrechamente vincula a 
un tip0 de teatro y de cine que han intentado recuperarla, recorrien- 
do un camino paralelo durante el siglo xx.1° 

Ya con anterioridad, Patrice Pavis, en su ultima publication en 
nuestro pais, habia traido a Espaiia la idea de la narracion en el 
teatro y de las consecuencias que se derivan de este hecho a1 entrar 
en contacto con otro mod0 de narrar, el cinematogrhfico. En este 
sentido dice: 

El teatro no es un mundo lleno de signos mimkticos, sino un relato 
formado a partir de signos mimtticos. Las investigaciones rnis di- 
nimicas sobre el narrador en teatro nos recuerdan oportunamente 
que el actor tambitn puede narrar, y que la Narratologia podria ser 
muy util para la dramaturgia.ll 

De ello se deduce, que lo que diferencia a1 cine del teatro no es 
~610 su naturaleza narrativa y mimktica puesto que 10s dos poseen 
estas naturalezas sino mas bien 10s elementos que en cada tipo de 
discurso se emplean y que viene condicionado por el mod0 de 

lo Op.cit., p. 86. 
l1 El analisis de 10s espect~culos. Teatro, mimo, danza, cine, Barcelona, Paidbs, 2000, 

p.37. 
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recepcion y de emision del mensaje. 81 mismo afirma que 10s me- 
dios de comunicacion han influido en nuestra manera de percibir 
y de conceptuar la realidad y que percibimos tambikn la realidad 
espectacular de una forma distinta de la de hace veinte, cincuenta 
o cien aiios. Nuestros hhbitos de perception han cambiado sobre 
todo porque la manera de producir y recibir teatro ha evolucio- 
nado. 

Esta dificil situacibn para 10s espectadores de colocarse como 
receptor de dos lenguajes diferentes de mod0 sirnulthneo ya esth 
dejando de ser pertinente y no serh siquiera novedoso para gene- 
raciones futuras, pues no es tampoco cosa tan segura que no pue- 
da haber un espacio intermedio entre 10s dos lenguajes hasta ahora 
considerados tan separadamente, en tanto que nuestros hhbitos 
perceptivos se van acostumbrando a la hibridacion de tkcnicas y 
lenguajes que plantean hoy muchos discursos mediales, especial- 
mente los~elevisivos que hacen uso y abuso de una heterogeneidad 
de mktodos lingiiisticos, eso si de un mod0 bastante arbitrario e 
innecesario en muchos casos, muchas veces por puro gusto por el 
pastiche, sin mhs sentido que el de la superacibn de si misma. 

Pavis llama a esto intermedialidad, concept0 tornado a su vez 
de Jiirgen Miiller y que define asi: 

No significa ni una suma de distintos conceptos medihticos ni la 
accibn de situar obras aisladas entre medios de comunicacibn, sino 
una integracibn de conceptos estiticos de 10s distintos medios de 
comunicacibn en un nuevo context0 ... un medio de comunicaci6n 
encierra en si estructuras y posibilidades de otro medio de comuni- 
caci6n.12 

Estos mismos conceptos que manejamos ahora vuelven inefica- 
ces las comparaciones como armas punzantes para herir a1 teatro 
desde el cine o a1 cine desde el teatro en cuestiones sobre adapta- 
cion de obras. 

" Op.cit., p.61. 
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en una monografia sobre el tema,16 partiendo de la idea de que de 
una obra teatral de origen puede hacerse una pelicula completa- 
mente filmica, o no, per0 tambikn puede hacerse una pelicula 
teatralizante basada en un guibn original para cine, en una nove- 
la o en una obra dramitica adaptada. La posibilidad de existen- 
cia de unGcine teatralizadoVno tiene que ver con el formato o 
medio de origen de lo adaptado, sino con la intencionalidad ex- 
presiva del propio texto filmico, o mejor dicho, de su autor. 

Tomando como base el lenguaje audiovisual, estableciamos la 
siguiente tipologia en el mismo cuando construye discursos de fic- 
cion. El criterio de establecimiento de la tipologia sera el mayor 
o menor grado de autonomia funcional de la puesta en escena, y, 
por lo tanto, mayor o rnenor referencialidad del lenguaje de ci- 
mara, mayor o menor numero de elementos activados de 10s me- 
canismos, de 10s signos propiamente filmicos: 

A) Cine pobtico 
B) Cine narrativo 

1 .Grad0 cero. Engloba el llamado teatro filmado (parte del cine 
primitivo y algunas de las primeras cintas sonoras, no sblo las 
que proceden de adaptacion o filmacibn de una puesta en escena). 
No pueden quedar fbera de este apartado 10s videos de documen- 
tos de puestas en escena, 10s videos promocionales. 

2. Grado medio. Teatro en television,17 telenovelas y comedias 
de situaci6n. 

3. Grado pleno. Cine teatralizado y cine narrativo. El cine 
teatralizado utiliza todos 10s recursos de que dispone el cine na- 
rrativo pleno per0 de rnodo inhabitual, sobre todo por 
descompensacion, por abuso de unos y disminucibn de uso de otros. 

16Virginia Guarinos (1996): Teatro y cine, Sevilla, Padilla Libros, p.111 y ss. 
l7 Puede encontrarse desarrollado todo lo referido a1 teatro televisivo enVirginia Guarinos 

(1992): Teatro y televisibn, Sevilla, Centro Andaluz deTeatrolAlfar. 
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el teatro gano que el repertorio dramatic0 universal entrara en 
miles de hogares espaiioles y que nuestros mejores actores adqui- 
rieran tanta popularidad como las figuras del cine, algo que el 
teatro no podia proporcionarles.. . Algo parecido a lo que, mucho 
antes, sucedio con el cinematografo, que, hasta que no dispuso de 
guionistas propios, se nutria de la adaptaci6n de obras narrativas 
y teatrales. Una vez cumplida su funcion, el teatro fue expulsado 
de 10s estudios de tele~isibn)).~~ 

Lopez Mozo manifiesta en este mismo articulo que ese desprecio 
teatral es una cuestion politica porque existe compatibilidad entre 
teatro y television, ((si partimos de las opiniones de algunos realiza- 
dores de dramaticos espaiioles que llegaron a television desde el 
mundo de la escena y han conservado a lo largo de 10s aiios su afi- 
ci6n por ambos r n e d i o s ~ ~ ~  y refiere a Rafael Herrero, Francisco 
Abad, Pedro Amalio  lope^,^ Carlos Gortari. Y aunque no le falta 
razbn, quiza esa cuestion politica tenga miis que ver con las audien- 
cias que conotra cosa, con la competencia con otras cadenas en cues- 
tiones de captaciirn de un public0 no tendente a1 ritmo teatral y 
hecho visualrnente mas a1 tempo del videoclip y la publicidad, que 
dificilmente entienden ya el teatro como gknero televisivo. 

Tambikn este ultimo elemento es imprescindible en el tratamien- 
to actual de la cuestion teatroltelevision. i Q ~ k  esta sucediendo 
con este gknero y con aquellos otros dramaticos de televisiirn y 
con todos ellos en referencia a1 telefilme o a1 cine? En la nota 18 
yo misma cuestionaba la actualidad de mi propia tipologia y es 
kste el momento de aclarar, a1 hilo de 10s gkneros televisivos de 
fiction, por quk ya no esta clara la diferencia del grado medio 
para el teatro televisivo, el culebrirn o la teleserie.Tambikn en esta 

23 Jeronimo Lopez Mozo (2002):"Teatro y television: iUn matrimonio bien avenido?", 
en Jose Romera (ed.), pp.160. 

24 Op.cit., p.163. 
25 La vision del creador puede leerse en Pedro Amalio Lbpez(1998):"El teatro en tele- 

vision: El caso de Estudio I" ,  en Cuadernos de dramaturgia contempodnea, 3, 
pp.81-96. 
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