TEATRO PARA TELEVISION DE
CLAUDIO GUERIN HILL

Por

RAFAEL UTrerA Macias

CLAUDIO GUERIN HILL EN TELEVISION ESPANOLA

Al comenzar en 1966 la“produccion propia”para la Segunda
Cadena (UHF), Television Espafiola acogi6 a los diplomados de
la Escuela Oficial de Cinematografia (E.O.C.), mano de obra cua-
lificada sin acomodo en la produccion privada, que, deseosa de
profesionalizarse, se convirtio en eficaz ejecutora de la politica
llevada a cabo por el ministro de Informacion y Turismo Manuel
Fraga Iribarne: apologia indirecta del régimen, ampliacién ydi-
versificacion de aspectos relativos a Europa, modernizacion de
formas expresivas, exaltacion de los nuevos valores neocapitalistas.

Claudio Guerin Hill, a pesar de su brillante titulacién en la
E.O.C., y de las normas proteccionistas de la Direccion General
de Cinematografia, se orient6 por los derroteros laborales de la
television ante la dificultad para integrarse en la industria cine-
matografica. Su produccion filmografica y videografica (1967-
1971) destinada a la emision televisiva se inscribe en la Historia
de este medio de comunicacidn estatal como una préctica
comunicativa cuyos mensajes se codifican en funcion del contexto
sociopolitico regido por el franquismo de acuerdo con las concre-
tas directrices emanadas de las nuevas orientaciones ministeriales
y dirigidas a una audiencia que vive en pleno auge desarrollista;
el mensaje enviado desde tales programas se organizd en un dis-
curso coherente cuya ultimo significado, el politico, lo recibe al
integrarse en el conjunto de una programacién dirigida desde el
régimen.
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El sevillano dirigira y realizard programas especializados don-
de la experimentacion y la novedad constituyeron factores basi-
cos para impresionar al 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
continuacion se dird— tienen como peculiaridad estar rodados con
camaras de television en toma simultanea de varias telecimaras y
soporte de cinta video-tape. La estructuracion del discurso na-
rrativo prescinde del“plano a plano”y de la puesta en escena que
le es propio a lo cinematografico. Con ello, explor() posibilidades
expresivas tales como la incorporacion del “contracampo”y la
utilizacion del “decorado corporeo”; la rlqueza de planificacion
conseguida comport algunas de las més significativas noveda-
des. El conjunto de procedimientos utilizados modifico la estéti-
ca del “dramatico”en la television espafiola.

La propia opinioén de Guerin precisaba que una realizacion en
la que no cuenta el plano a plano y una pantalla (1a del televisor)
donde se modifica el poder expresivo de la imagen, obliga a plan-
tearse problemas diversos de decorado, iluminacion, interpre-
tacion, etc; en definitiva, una concepci()n de la puesta en escena
distinta a la cinematografica.

Las piezas realizadas por él pertenecen a autores cldsicos,
Shakespeare, Goethe, y a contemporaneos, Strimberg, Beckett,
Pinter, Diaz (Jorge). Atendiendo al programa y a la cadena los
titulos fueron: “Teatro de siempre”(2* Cadena): Ricardo I (1967),
El mito de Fausto (1968), El portero (1968), El cepillo de dien-
tes(1968).“Hora once» (2 Cadena): La tiltima cinta (1969).“Pro-
grama Especial” (1* Cadena): La pardbola del Homo Méximus
(1970). “Estudio 17 (1* Cadena): Acreedores (1970), Hamlet
(1970), Retablo de la mocedad del Cid (1971).
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PROGRAMAS DE TELEVISION

“Estudio 1”fue un programa de gran audiencia que tiene en su
ndmina al pionero Juan Guerrero Zamora y a otros nombres, co-
rrespondientes a la primera generacion de realizadores, como
Pedro Amalio Lopez, Gustavo Pérez Puig y Alberto Gonzélez
Vergel. El critico deTelevision en la década de los sesenta, José M®
Rodriguez Méndez, al comentar este programa, remitia a una
encuesta de Icsa-Gallup donde se catalogaba como «preferido por
todos los pblicos»; ello no era Obice para que el comentarista
seflalara notas negativas: «la predileccion por lo rom4ntico, lo
sentimental, lo costumbrista y segregacion de los grandes proble-
mas éticos o trascendentes, amén de los nombres de algunos auto-
res (Sartre, Garcia Lorca, Max Aub, Alberti, Camus, etc)».!

El espacio alternativo desde la Segunda, “Teatro de siempre”,
daba a conocer el teatro universal combinando cldsicos 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 sefialada entrada de nuevos realiza-
dores procedentes de la Escuela Oficial de Cinematografia que
desde el “UHF"van a ofrecer novedades tematicas y técnicas. Fs-
tos titulados de la E.O.C. parecen aportar, a la television en gene-
ral y a los“dramaticos”en particular, una nueva concepcion de la
puesta en escena. La adaptacion de Romeo y Julieta, rodada en el
Barrio Gotico barcelonés, o la filmacion de las comedias repre-
sentadas en Almagro, constituyeron programas dignos de re-
cuerdo.

El espacio “Hora 117 fue continuador de “Teatro breve”; su
objetivo se centraba en presentar obras minoritarias o de auto-
res desconocidos; constituyeron éxitos las representaciones de

'Rodriguez Méndez, J.M.,“El empefio cultural y artistico”, Cuadernos para el Didlogo,
Extra XXX1, Julio 1972. )
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Delirio a ditoy La leccion; fueron sus realizadores Federico Ruiz
y Jaime Jaimes. Segtin Baget Hert, la“creacion” del programa y
«el empuje inicial que lo saco de la mediocridady se debit a Susa-
na Mara (quien produciria la version de Un delicado equilibrio,
de Albee, dirigida por Guerin en el Teatro Espafiol).

“Gran Especial” correspondia a producciones extraordinarias
generalmente destinadas a concurrir y competir en Festivales in-
ternacionales. Se trata de un heterogéneo apartado donde se in-
cluyeron tanto“dramaticos”como“musicales”.

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

Al decir de Baget Herms, la mas significativa aportacion de es-
tos realizadores fue su sentido de la planificacion; «no les intere-
30, en absoluto, el tresillo, las puertas que se abren y se cierran,
los dialogos de dos o tres personajes lo que se movia no eran los
personajes delante de la cAmara, sino que era ésta la que escruta-
ba rostros y actitudes, la que penetraba en el campo de los acto-
res, la que rompia las distancias. Desapareci(') el concepto de la
television frontal.2

Con ojos mucho més escépticos interpreta Pedro Amalio Lopezla
labor de los realizadores, entendida de un modo general, cuando
éstos trabajan para laTelevision Estatal y se les encomienda la adap-
tacion de una obra: «sus posibilidades de creacion apenas rebasan
los limites estrictos de su formacion técnica» o dicho de otro modo,
«la importancia del producto apetecido (no olvidemos el principio
econdmico de que (“los fines los fija el politico™) es inversamente
proporcional a la libertad creadora del realizador».?

2 Baget-Herms, J. M?, “La Generacion de la TV-2”, Imagen y Sonido, n° 135, octubre
1974.

3 Lopez, Pedro Amalio, “Realizacion en Tv: juna estética o una ética?”, Cuadernos para
el didlogo, extra XXX, julio 1972.

18 Cuadgrnos de EIHCEROA




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 trat solo de un cambio
de estilo sino de «aproximacion moral al medio» o dicho de otra
manera, de intentar conseguir «una television de autor» aceptan-
do solo aquellas obras que por razones estéticas o ideoldgicas pu-
dieran interesarle. Los procedimientos utilizados modificaron la
estética del“dramético” televisivo.*

José Manuel Ferndndez ha destacado entre las principales
innovaciones efectuadas por Guerin, el uso del “contracampo en
video™y la utilizacion del «decorado corpéreo, que ocupa la tota-
lidad del plato; las cimaras se mueven dentro del decorado y den-
tro de las paredes del propio decorado; se conseguia una gran
riqueza de planificacion que entonces constituia evidente nove-
dad».’ ;

La seleccion anual efectuada por la revista Imagen y Sonido so-
bre los mejores programas de Television incluyé varios de los“dra-
maticos” dirigidos por Guerin: Ricardo I, El mito de Faunsto y
El portero, La tiltima cinta, Acreedoresy Hamlet.

El contraste entre unos trabajos y otros mostraba dos estilos
bien distintos de un mismo realizador; el «barroquismo cultera-
no y conceptista» ofrecia la versatilidad de un director que pasa-
ba de la espectacularidad propia de los miltiples decorados e
intérpretes a la austeridad y desnudez de un tinico ambiente sobre
el que se debatian las relaciones de un tridngulo amoroso.

4 Baget. a.c.
3 Fernandez, JM., nuestra entrevista (Sevilla, sept. 1985).
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OBRAS DIRIGIDAS POR CLAUDIO GUERIN®

Ricardo 1T

P: Television Espafiola. Pg: “Teatro de siempre”. Cd: UHE 2°.
Cadena. Oa: Ricardo I1I, de W. Shakespeare.G y Di: Antonio Gala.
D yR: Claudio Guerin. Ad: Josefina Molina. De: Jaime Queralt. Ii:
Enrique Romay. Ve: Calatayud. Co: b/n. Du: 116 m. Fg: 27 marzo
1967. Fe: 30 marzo 1967. I: José M* Prada (Ricardo IMT), Lola Car-
dona (Lady Ana), Paco Moréin (Buckingham), Pedro Sempson
(Ratcliff), Estanis Gonzalez (Hastings), Jos¢ M* Caffarel (Stanley),
Luisa Sala (Reina Isabel), Pedro Mari Sanchez (Principe de Gales),
Manuel Calvo (Clarence), Jos¢ M* Lucena (Rivers), Gerardo Malla
(Tyrrel), Antonio Queipo (Cardenal), Alberto Sola (Eduardo IV),
José Franco (Corregidor), Jests Ciur6 (Asesino), Pilar Mufioz (Rei-
na Margarita), Paloma San Basilio, damas, monjes, pajes y ciuda-
danos.

Sean cuales fueren las intenciones de la television estatal para
llevar a cabo el drama shakespereano, Guerin pretendi6 mostrar
el fendmeno de la maquinacion politica y muy especialmente el de
la alienacion del poder. Evito presentar a Ricardo simplemente

8 Abreviaturas utilizadas en las fichas técnicas y artisticas: Ac:Ayudante de cimara.
Ad:Ayndante de direccion. Ada: Ayudante de ambientacion. Ade:Ayudante de deco-
racion. Aj:Ayudante de montaje. Al: Adaptacion literaria. Am: Ambientacion, Ap:
Ayndante de produccion. Ar: Ayudante de realizacion. Az:Atrezzo. C:Camara. Ca:
Calificacion. Cd: Cadena. Cl: Color. Cte:Control de telecimaras. D:Director, Direc-
¢ion. De:Decorador. Df: Director de fotografia. Di: Didlogos. 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: Graa. I : Intérpretes. II:
lluminacion. Im: Imagen. Ip: Inspector de produccién. Is: Ingeniero de sonido. Jp:
Jefe de produccion. M:Montaje. Ma: Maquillador. Me: Material eléctrico. Mg: Mag-
netoscopio. Mi: Mezclador de imagen. m: Montaje musical. Mmg:Montaje magne-
toscopio. Mv:Montaje video. Mu:Musica. O: Operador. Oa: Obra adaptada. Os: Se-
gundo operador. P: Produccion. Pe: Productor ejecutivo. Pg: Programa. Pl: Pelu-
queria. Pr: Productor. Prd: Productor delegado. Ps: Presentador. R : Realizacion.
Rg: Regidor. Rs: Repicaje de sonido. St: Secretaria de rodaje. S : Sonido. Sa: Sastra.
Se: Script. Si: Sistema. So: Sonorizacion. T: Truca. Te: Telecimaras. Ti: Titnlos. Tlc:
Telecine. Tr: Transportes. Ve: Vestuario. Veg: Vestuario general. Vi: Video. Vo: Voces.
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como un monstruo; pensaba que «el crimen politico tiene mayor
relacion con el mecanismo de [a obtencion y conservacion del po-
der que con una personalidad patologica; el detentador del poder
se rodea de una aureola mesianica y se siente llamado a su ejerci-
cio por una especie de destino historicon.’

Esta concepcion tematica (o politica) no renunciaba a cierto
caracter diddctico que el realizador Guerin entendia como inhe-
rente a una especifica programacion televisiva; la adaptacion de
la obra [leva ya incorporada esta lectura pero ello debe hacerse
palpable“en la puesta en escena”o, si se prefiere, “desde la puesta
en escena”. Lo paranoico y patologico del personaje no debiera
ser lo inico evidente como tampoco la sola presencia de valores
espectaculares.

La puesta en escena “cinematografica”se patentiza en un con-
junto de escenas-secuencias donde el “findido”y el “encadenado”
constituyen elementos tan legitimos como el“mondlogo interior”;
el montaje funciona como recurso de la narracion ofreciendo un
resultado que es fruto de la combinacion de dos o mas elementos
diferentes. La boda de Ricardo y Lady Ana, la coronacién del
nuevo rey, las pesadillas del asesino, materializadas en las sucesi-
vas presencias de los rostros de los asesinados, la batalla final, se
convierten en ejemplos de lo que podria [lamarse el “barroco cul-
terano”. En otras ocasiones, la elipsis sugiere lo que la represen-
tacion 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 més espectacular de toda la representa-
¢ion, y que constituy6 una sorpresa para el espectador no avisa-
do, fue el modo de resolver 1a batalla de Wosworth: una secuencia
de la pelicula Campanadas a medianoche, de Orson Welles, se
sobreimpresionaba al rostro del monarca (Jos¢ M® Prada). La

" Anénimo, “Entrevista a Claudio Guerin”, Television 2000, Boletin mecanografiado de
TVE, sin fecha ni autor.
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arenga de Ricardo: «Adelante, si no al cielo, al infierno. Recor-
dad que vaisa hacer frente a un pufiado de hambrientos. Al comba-
te hidalgos de Inglaterra [...] Tirad, arqueros. Adelante, por el
gran San Jorge» y la famosa solicitud desesperada, «un caballo
mi reino por un caballo», obtenian un subrayado visual cuyo re-
sultado era la combinacion iconica de lo épico y lo dramatico ade-
cuadamente utilizado. El collage iba mas alla de lo meramente
audaz y oportunista porque se integraba eficazmente en el modo
narrativo desarrollado en el conjunto de la obra. El montaje
“cinematografico” de las dos secuencias antedichas, la boda y la
coronacion, apuntaba una forma de narrar que ahora permitia
“incrustrar”lo “épico” cinematografico en lo “dramatico” tele-
visivo. El resultado, por el barroquismo de la puesta en escena, la
cantidad de personajes en lucha, la desesperacion del rey, excedia
un espacio y tiempo propio de aquella television para instalarse
por derecho en una nueva concepcion de la expresion dramatica
en una‘“‘pequefia pantalla”.

Las criticas aparecidas en la prensa diaria acogieron unani-
memente la obra poniendo de relieve especialmente la realizacion
de Guerin y la interpretacion de Prada. Diversos periodistas la-
mentaron que el titulo no se hubiera ofrecido por la primera ca-
denay sugmeron la conveniencia de repetirlo por el VHF”. Dos
afios y medio mas tarde, TVE lo incluia en su espacio“Estudio 17,
lo que constituyo «su verdadero estreno a escala masivan, tal como
constataba Javier de Esquivel en su comentario.
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El mito de Fausto®

P:Television Espafiola. Pr: Miguel Garcia Nuevo . Dp: Jesiis San-
chez. Pg: “Teatro de siempre”. Cd: UHE 2° cadena. Oa: Leyenda
Ur-Faust y obras de Marlowe y Goethe. Al: José 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 Obregén, Enrique Romay jr,
Angel Panero, Luis Sanz, Florentino Iznaola, Fernando de Castro,
José Casas, Angel Flores, Benjamin Antona, Germin Valero, Eduar-
do Roldén. Mm: Pablo Rodriguez. Cte: Luis Hidalgo, José A.
Alcobendas, Esteban Ruiz de Infante. Mi-Mariano Martin, Luis Ca-
rrero. M: Pedro del Rey. Mmg:Samuel Ortega. S: Diego Gonzilez,
Pedro Horrillo. Tle: Lara. Sa: Peris. Ma y Pl: Puyol. Ada: Pilar Sin-
chez Muro. Rg: Fernando de Anguita. Ee: Manuel Barquero, Fe: 19
enero 1968. I: José M* Prada (Mefistofeles), Antonio Casas (Faus-
to), Nuria Espert (Elena y Margarita), y (por orden de aparicion en
escena) José Orjas (Wagner), Miguel Aguado (Voz de Dios), Pedro
Ceballos (Nifio-Euforion), Lola Lemos {(Madre del nifio), Julidn del

Monte (Heraldo), José Franco (Emperador), Luis Morris (Maris-
cal), Modesto Blanch (Canciller), Moisés Menéndez (Valido), Sal-
vador Orjas (Estudiante 1°), Manuel Otero (Estudiante 2°), José
Carabias (Robin), Lola Gaos (Vieja), Luis Suarez (Paris), Candida
Losada (Marta), Pedro Sempson (Sacerdote), Victorico Fuentes
(Ciego), Mari Delgado (Madre de Margarita), Amparo Valle
(Lieschen), Manuel Galiana (Valentin), Carmina Baus, M? José Fer-
nandez, Julia Pefia y Teresa Dresel (Damas), Luis Porcar, Manuel
Calvo, José Luis Zalde y José M* Lucena (cortesanos), Esperanza
Alonso (Voz de la Inquietud).

Los factores argumentales podemos sintetizarlos del si guiente
modo: el doctor Fausto se siente defraudado por la ciencia aprendi-
da en los libros, ya que estos no le proporcionaron toda la sabidu-
ria a la que aspiraba. Se lamenta de los afios perdidos y, decidido
8 Omitimos juicios personales a Ia realizacién de esta obra por no haber podido visionarla.

Segn nos manifestaron en TVE, El mito de Faustofue borrada a fin de aprovechar la

cinta en beneficio de otra grabacién. Las referencias a temas 0 a caracteristicas de la
adaptacion estan apoyadas en las consultas a los guiones de la pieza dramatica.
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a ejercer como mago, s le presenta Mefistofeles, con quien pacta,
para ofrecerle la oportunidad de experimentarlo todo y de vivir
intensamente a cambio de st alma. Fausto recupera el vigor juve-
nil gracias al elixir que le proporciona una vieja compinche de
Mefistofeles. Desde este momento, la vida del doctor se desarrolla
en cuatro direcciones: la bt’lsqueda de Elena, ideal de belleza de
Fausto; la conquista y seduccion de Margarita, joven aldeana; la
construccion de diques para ampliar sus territorios ganindole
espacios al mar y, por ultimo, la duda obsesiva sobre su condena-
¢i6n o salvacion. Su busqueda de Elena se desarrolla en un mundo
de ensuefio, de extrafia magia. La seduccion de Margarita se des-
envuelve en un universo real y cotidiano; provocara la tragedia,
su destruccion y la de todos cuantos estan a su alrededor. La cons-
truccion de los diques tiene aires de epopeya; Fausto, al luchar
contra los elementos desencadenados, satisface su sed de conquis-
ta y su gusto por la accion. Fausto, a las puertas de la muerte, se
enfrentara con su soledad, al igual que al comienzo de la obra.

José Manuel Fernandez, guionista, considera El mito de Faus-
tocomo una obra de ruptura para la Television de entonces; él y
Guerin, como adaptadores, fueron a las primitivas leyendas don-
de Goethe se habia inspirado (Ur-Faust, libro anénimo), 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 al final de la segunda, sin tomar la parte intermedia —prologo
a esa mentalidad nazi—. Fausto, una vez que ha seducido a Margari-
ta, se plantea el sentido de la utilizacion de la fuerza en lugar de la
razon; el hombre que estd en un mundo racional de investigacion —
en una mentalidad muy medieval— anhela la juventud perdida y la
juventud hecha mujer (Margarita). Al mismo tiempo se plantea otro
problema: frente a esa racionalidad, esta la fuerza de la naturaleza,
representada por el mar (hay que ganar terreno al mar mediante la
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realizacion técnica); ésta le vence y Fausto muere. La perspectiva
moderna sobre la obra advierte que esa mentalidad nazi estd en la
sociedad alemana desde antes del x1x. Respecto al trabajo en comin,
los dos hicimos la estructura; los didlogos los adapté y escribi yo y
los pulimos conjuntamente.?

Claudio Guerin con los actores José Orjas y José M* Prada

Guerin, por su parte, opinaba:

En el plano intelectual me interesaba, de Marlowe, ia introduc-
¢i6n en ciertos aspectos del mundo de la picaresca medieval en estre-
cha vinculacion con la brujerfa. De Goethe, la pasion de la bisqueda
del absoluto y a relacién amo-criado, Fausto-Mefistofeles, contem-
plada de manera ateologica pero sin renunciar a su dimensién mitica
en la medida en que esto supone una generalizacion culturalista. En
cuanto a los planteamientos de produccién, probablemente fue una

® Fernandez, ] M., nuestra entrevista citada,
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demostracion 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 traté de hacer ninguna demostra-
cion de colosalismo. Creo sencillamente que aquel guioén no podia
plantearse més que de esa forma. Fausto es una obra inmensa, in-
agotable, dificilmente abarcable que, en.mi opinion, no p0d1a ser
tratada en television —téngase en cueritiel factor didéctico— mas
que de aquella forma. Por lo demds estoy contento si aquel gran es-
fuerzo sirvio para que algunos comenzaran a pensar que la TV po-
dia aspirar a mas grandes proyectos -

Los intereses de Guerin al reallzarla se or1entaban hacia el an4-
lisis de las relaciones amo-criado-tal como Losey habia ofrecido
en El sirviente, tema que le atraia especialmente. En su continua-
do afin por hacer una television didéctica con temas clisicos que
pudleran tener una lectura contemporanea, entendia que Fausto
«ha llegado al escepticismo y su postura es me niego a todo idea-
lismo; por eso se dispone a gustar los placeres de la vida y reclama
la ayuda de Mefistofeles».!!

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

Sin perder el plano mitico, pues seria renunciar a una dimension
importante, yo creo que Mefistofeles representa el nihilismo y que
tiene unas facultades de hipnotismo y de telepatia inherentes en cierto
modo al poder; pero Mefistofeles 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 aparente paradoja hace el bien; por ello creo
que Fausto y Mefistofeles son en el fondo una misma persona, repre-
sentan la contradiccion fundamental que es toda persona.

10 Baget Herms, JM?, “Encuentro con Claudio Guerin Hill”. Imagen y Sonido, n® 84,
*."junio 1970:
i Anoaimo, “Entrevista con 1 Claudio Guerin”, citada.
12 jdem.
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Tales contradicciones intenté Guerin expresarlas combinando
cuatro aspectos tematicos diferentes: a) Relacién Fausto-
Mefistofeles. b) Relacion Fausto-mundo cotidiano-Margarita. ¢)
Relacion Fausto-estructuras de poder. d) Relacion Fausto-deseos
irrealizados-suefios-Elena.!3

El conjunto da como resultado un estilo que, al igual queel de
Ricardo III, puede denominarse “barroco culterano”. La ficha
artistica ofrece treinta y dos personajes en escena (Ilamaba la aten-
cion, frente a los habituales actores de*draméticos”, la presencia
de Nuria Espert, por primera vez en TVE y en el doble papel de
Elena y Margarita) y Ia técnica, treinta y cinco expertos, (mas
alla de los habituales en cualquier grabacion televisiva, dos ci-
maras de cine y un montador cinematografico), 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 al onfri-
co estaba técnicamente servido por grabacion con telecdmaras o
por filmacion con cAmara cinematografica. Los efectos especiales
rodados en cine (35mm) presentan imagenes ralentizadas de Paris
y Elena, de Fausto y Elena con la voz de Mefistofeles (en la cue-
va); en otras ocasiones se han servido de imagenes de archivo como
en la construccion del dique por los obreros o la destruccion de la
cabafia, el mar enfurecido, etc. El procedimiento utilizado para
la continuidad entre escenas “reales”y “oniricas”se resuelve me-
diante“encadenados”. .

La critica acogio favorablemente el nuevo perfil que los guionis-
tas habian aportado, entendiéndolo como la cronica de un elan, de
un impulso irresistible que deriva en las transformaciones mencio-
nadas: el estudioso convertido en activista, el teorico en arquitecto,
el asceta en amador, el escéptico en mistico. En opinion del drama-
turgo Rodriguez Méndez, la television se convirtio casi en citedra
universitaria aun corriendo el peligro de ofrecer filosofia seca.

B idem.
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Ello no impidio acusar a la obra de una densidad intelectual
que no estaba al alcance de los telespectadores ni siquiera de la
segunda cadena. El anonimo comentarista de Television del perio-
dico ABC, tras reconocer multiples habilidades del quehacer gue-
riniano, indicaba que el realizador necesitaba «remansar sus
impetus, recortar su fantasia; olvidar prejuicios cinematografi-
cos al manejar television. El grave defecto de EI mito de Fausto
es, a nuestro juicio, que gran parte de la narracion estd hecha con
criterio de cine en la instrumentacion y el tempo. En la concep-
cion, incluso; y en el montaje. Y eso fatiga. Es muy expuesto, en
television, crear espectdculo desde fuera; debe ir de fuera a dentro
en la narracion dramatica. Y de eso hay poco en El mito de Faus-
to, aunque algo hay, y muy bueno».**

La acusacion al mencionado tratamiento cmematograﬁco 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 estd
resuelta en funcion de la cinematografia, no de television. En un par
de ocasiones, cuando el director-realizador se decide a emplear mo-
dos y recursos televisivos, se percibe inmediatamente y llega mas al
espectador. Al ser pelicula -muy buena, pero pelicula-, las cdmaras
pasan y repasan captando los menores detalles, buscando el encua-
dre mas estético, mas expresivo y sugeridor. No hay fundidos en ne-
gro ni cierres en falso. [...] Pero con este tratamiento cinematogréfico
se pierde mucho t1empo y eso trae, como consecuencia, que la obra
completa dure més de dos horas y ‘media.s

Viriato (pseudonimo de Luis Apostua) insistia en aspectos
semejantes y aludia a la técnica cinematografica con la que fueron
resueltas las secuencias oniricas.!®

" Anbnimo, ABC, 21 enero 1968.
15 Esquivel, Javier de, Ya, 19 enero 1968.
16Viriato, Hoja del Lunes, 22 enero 1968.
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El guion sufri¢ 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 términos tabies en re-
lacion al sexo de los que se impone el eufemismo correspondiente
(“ser mia”por “acostarse conmigo”; “ramera” por “puta”; “ena-
morado”por “amante”, etc.) o de moderar las efusiones amato-
rias de Margarita y Fausto. Lo mds significativo afecta a la
presencia de los eclesidsticos en la obra; asi en el final del primer
bloque, la conversacion, ante el cofre de las alhajas, entre Marga-
rita, su madre y el sacerdote ponia en boca de éste: «La Iglesia
tiene buen estomago; se ha comido paises enteros sin que le senta-
ra mal. S6lo la Iglesia, hija mia, puede digerir los bienes injus-
tosy; la censura obliga a sustituir los términos por otros en los
que la pobreza quede exaltada como virtud cristiana. (El realiza-
dor queria evidenciar la diferencia entre lo que se predicaba ylo
que se hacia). Por otra parte, el personaje del“Cardenal”, asesor
del Emperador, debe convertirse, por obra de la censura, en*“Can-
ciller”. La escena que sucede en el “Salén del trono”, en la que
Fausto serd recompensado por su contribucion a sofocar la rebe-
libn contra el monarca, permitia evidenciar las codiciosas inten-
ciones eclesidsticas; el Cardenal amonestaba al emperador por
haberse aliado con magos y nigromantes, lo que contravenia los
pactos con el Pontificado; como penitencia, obliga al monarca a
levantar una «catedral cuyas torres pugnaran por alcanzar el cie-
lo» y para su mantenimiento, asignarle todas las rentas, diezmos
y tributos de la comarca; cuantos materiales sean necesarios seran
transportados por el pueblo, debidamente “aleccionado desde el
pulpito”.
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El portero

P: Television Espafiola. Pg:“Teatro de siempre”. Cd: UHE 2° ca-
dena. Pr: Angel Terron . D y R:Claudio Guerin Hill. Ar: Francisco
Abad. Oa: El portero, de Harold Pinter. Al: Carmen Utrera Bouzala.
De: Fernando Séenz. I1: Enrique Romay. Rg: Daniel Herranz. Mm:
M. Garcia Montes. C: Cardenas, Antona, Aparicio. Am: Pilar San-
chez Muro. Ma y PL: Puyol. S: Pérez Valverde, Rupérez, Forcada.
Mi: Mufioz Ballester. Ctc: Domingo Berron. Mg: Rocio Carrillo.
Mmg:Sanchez Padin. Ti: Lorenzo Cifuentes. Az: Hip6lito Clavel. Fg:
23 al 27 septiembre 1968. Fe: 31 octubre 1968. Du: 74 m. I:Manuel
Dicenta, Estanis Gonzalez, Nicolds Duefias.

A mediados de los afios sesenta Harold Pinter se habia conver-
tido en un prestigioso dramaturgo. Su obra Retorno a casa (The
Homecoming) fue considerada por la critica especializada de
Nueva York la mejor produccion teatral del afio; la britdnica ha-
bia aplaudido The Basement, interpretada por el propio autor, y
la cinematogréfica reconocia sus trabajos en las producciones de
Losey El sirviente y Accidente. ‘

Los espectadores de TVE habian conocido el nombre de Pinter
asociado al drama Tea Party (interpretado por Gemma Cuervo,
Fernando Rey, Carlos Estrada y Manuel Dicenta) que Eurovision
selecciond en 1965 para difundirlo por emisoras europeas.'”

La Segunda Cadena ofrecia un conjunto de géneros y autores de
acuerdo con las tendencias de moda; entre ellas las diversas va-
riantes del “teatro del absurdo”. La actualidad de Pinter obliga-
ba a incluirle nuevamente en la parrilla del “UHF”. El portero
fue la obra seleccionada.

Claudio Guerin, tras sus realizaciones de Ricardo Ill y El mito
de Fausto, convenia ahora en trabajar una obra de menor empe-
fio: pocos actores, inico decorado y simplicidad de guion que se
centraba en una especifica situacion; sin embargo, estimaba el

1 Baget Herms, JM?,“Un autor llamado Harold Pinter”, Imagen y Sonido, n° 51, sep-
tiembre 1967.
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realizador que seguia planteando el mismo tema aunque en diferen-
tes términos: la condicion humana. La eleccion 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 al aparente intimismo de ésta, era solo relativa porque el
perceptible“suspense”del que se tifie la obra suponfa otra forma
de ofrecerla. Bajo tales perspectivas concibe el realizador el plan-
teamiento de El portero. ,

La escenificacion estaba precedida de una voz en off que, sobre
fotos fijas del autor y de sus propias interpretaciones teatrales,
informaba sobre los 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 tnico, la
habitacion de una vieja casa en las afueras de Londres, permiten
pasar de un modo de realizacién, el denominado“barroco culte-
rano”a otro que puede llamarse“barroco conceptista”. Desde el
punto de vista de su estructura tematica es la expresion de una
compleja individualidad manifestada por medio de tres caracteres
que Guerin concibe como «el ego, el superego y el inconscienten; '8
esta triada funciona en un cadtico decorado“interior”, simbolo
del mundo, frente a un “exterior”, “imagen de la nada”.

La temética gueriniana dejaba atras un mundo clasico, unos
personajes miticos, historicos y literarios, para adentrarse en un
muy concreto estrato social de clase media/baja donde las perso-
nalidades del psicopata, del hombre normal, del considerado ab-
surdo, se inscriben en una monotonia de hechos cotidianos que
conforman el “realismo irreal”construido por Pinter.

Conseguir el adecuado clima de intimismo era prioritario para
el realizador. La planificacion se orientaba hacia la ortodoxia
televisiva donde los primeros planos aportan una continuada
presencia del rostro mientras que los enfaticos (silueta del cubo
colgado del techo, percha en plano picado, etc.) subrayan el

BAnonimo, “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 all de cuanto el lenguaje del texto dice; en
otras ocasiones, se evidencia el énfasis 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 al guion de trabajo del director-realizador permite
comprobar donde estaban sus preocupaciones al establecer el ca-
racter de la puesta en escena: pretendia, ante todo, clarificar la
situacién dramatica que el texto literario ofrecia mediante la opor-
tuna matizacion de gesto y voz en la interpretacion; en segundo
lugar, proceder a una reduccion del original (incluso contenido
en el guidn adaptado) siempre que la“accion”pudiera parecer re-
dundante o reiterativa (setenta y tres minutos de emision en edi-
cion definitiva). Aun cuando el montaje musical no ha faltado en
la obra, son los ruidos los que*“entonan” las situaciones y las ma-
tizan adecuadamente: la monotona gotera que golpea el cubo de
agua, el raspado de la estanteria, los diversos ruidos de fondo,
connotab ' Sario :

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

P:Television Espafiola. Pg: “Teatro de siempre”. Pr: Antonio Te-
rron . Oa: El cepillo de dientes, de Jorge Diaz. Al: Jorge Diaz, Josefina
Molina, Claudio Guerin. D y R: Claudio Guerin. Ad y Ar: Fernan-
do de Anguita. Rg: Teofanes Merchant. De: Jaime Queralt. II:
Mariano Ruiz Capillas. Mm: Pablo Rodriguez. Mg: Pefia, Nfiez.
Mmg: Samuel Ortega. S:José L. Horrillo, José M® Jovellar, José
A.Valverde, José I. Garcia, Francisco Salgado. Ctc: Domingo
Berron. Mi: Francisco Mufioz Ballester. Ma y Pl: Puyol. C: Manuel
Cérdenas, Domingo Altona, Antonio Martin, Paulino Aparicio. Az:
Hipdlito Clavel. Am y Ve: José Luis Ferrer. Ti: Truela Negro. F g: 15,
16, 18 noviembre 1968. Fe: 12 diciembre 1968. Du: 71 m. I: Maria
José Alfonso, Carlos Mendi.

Una voz en off previa a la representacion informa sobre el au-
tor y las claves que conforman su obra. Jorge Diaz, chileno afin-
cado en Espafia, sesittia con I cepillo de dientes lejos del folkdlore
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 mas (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 comunicacién, que
vienea hacer imposible la consecucion de la felicidad por el amor,
con el de la alienacion producida por una civilizacion de consu-
mo que tiene en el spot publicitario su mas auténtico lenguaje. La
bisqueda de otra realidad que potencie emocionalmente a la
pareja, la organizacion de una fantasfa sexual, imaginativa y
sadica, para superar la incomunicacion, la invencion de si mismo
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para vencer el desdnimo y conseguir la euforia, permitia hacer un
analisis de la convivencia humana en un nuevo modo de forma
teatral. Guerin era consciente de que su puesta en escena tenia
que ser muy imaginativa e ingeniosa buscando mantener el dificil
equilibrio entre el“galope comicoy la «tentacion a filosofar con-
virtiendo cada frase en una moraleja o mensaje», tal como escribe
en sus notas sobre el caracter de la realizacion.

En el“juego”de los dos personajes se da cita un buen niimero de
claves existenciales que es donde Diaz sitia su visién, adecuada
combinacion de ira y ternura. El recurso del humor como tera-
p1a como elemento catartlco permite reconocernos en esa situa-
cion limite que, en principio, solo parece existir en los demas. El
autor chileno muestra «la necesidad de adecuacion que tienen dos
seres para amarse. Este acondicionamiento emocional, esta bus-
queda de efimero contacto psicologico que los una, esta puesta en
juego de una fantasia erotica ilimitada, se realiza en la obra a
través de una mecanica desorbitada y delirante porque ambos,
marido y mujer, estan doblemente alienados; alienados hasta el
punto de perder sus identidades; alienados también en cuanto al
lenguaje, tinico medio de que disponen para lanzarse sefiales de
auxilio en la oscuridad. Un lenguaje repleto de anuncios, topi-
cos, imagenes comercializadas y textos anestesiantes como inica
salida para superar su bloqueo emocional. Se desdoblan una y otra
vez con ansiedad paranoica para desencontrarse siempre».?

La version de Guerin se orienta hacia una mayor estilizacion
del posible realismo de Ia 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, son “‘rea-
listas™; la pieza televisiva aspira a ubicarse en la dimension
simbolica que es propia del teatro del absurdo.

Voz en off en la presentacion de la emision.
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Presentada‘“en anillo”, comenzaba con im4genes diversas de un
parque de atracciones (filmado en cine; sobre tal secuencia se
sobreimpresionan los titulos de crédito) y unas fotografias con
vifietas de las que salen las voces de la pareja: «;Coémo podremos
sobrevivir... a este carifio tremendo: somos fuertes, invulnerables,
inseparablesy. El final, repitiéndose el didlogo, presenta a los dos
personajes envejecidos mientras la camara, separandose de ellos
descubre que la mesa de desayuno se encontraba realmente en me-
dio de un mont6n de objetos inservibles de un destartalado par-
que de atracciones. Un nifio y una nifia se sientan a la mesa de
desayuno mientras las voces de la pareja siguen preguntando como
podrén sobrevivir. La obstinacion irracional por encontrar una
forma de relacion amorosa parece obligar a que el Juego no termine
jamas. ' ~

Maria José Alfonso en E! cepillo de dientes
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La proximidad en fecha de emision y estreno de esta obray La
madriguera, de Carlos Saura, sus posibles concomitancias temati-
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 estética pop del spot publicitario
en su tratamiento irénico y divertido de lo que el director arago-
nés expone en su vertiente tragica. Preguntado el realizador de EI
cepillo... sobre su opinion al respecto, entiende que el punto de
partida es lo inico que sugiere aparentes similitudes, es decir, una
pareja intentando el reencuentro emocional a través de un juego
imaginativo; Saura resuelve en narracion realista lo que él 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 produccion en television tuvo todas las desgracias carac-
teristicas de siempre en este medio espafiol: improvisacion de técni-
cos, presupuesto absolutamente ridiculo para el decorado y el
vestuario, prisas inconcebibles. 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 los planes de
produccion de TVE siempre mezquina de tiempo [...]. Creo que hay
aspectos de su montaje que le daban a la obra una dimension mas
universal y profunda que la simple lectura del texto teatral. El resul-
tado —habida cuenta de las terribles limitaciones con las que se hizo
esa produccion— fue bueno y yo me encuentro satistecho de haber
colaborado en un montaje que fue, evidentemente, muy vanguardis-
ta para el tiempo en que se hizo.®

2 Diaz, Jorge, carta personal, Madrid, 17 enero 1986.
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La tltima cinta

P: Television Espafiola. Pr: Isidro Almela. Oa: La tiltima cinta, de
Samuel Beckett. D y R: Claudio Guerin Hill. Ad y Ar: Juan
Mediavilla. De: Jaime Queralt. II: Mariano Ruiz Capillas. Rg: Da-
niel Herranz. S: Horrillo, Rituerto, Carpintero, Hipola, Forcada.
Az: Hipélito Clavel. Ma y PI: Puyol. Ve: Peris. Vi: Rocio Carrillo.
Cte:C. Hidalgo. C: Valero, Lorente, Callejo, Flores-Pariente. My:
Sanchez Padin. Mi: Gutiérrez. Mm: Alberto Peyrou. Fe: 2, febrero,
1969. Du: 53 m. Fo: Vr dos pulgadas. C: b/n. I: Fernando Fernan-
Gomez (Krapp).

La linea iniciada por Guerin en El portero, culmina en La tilti-
ma cinta; abunda en la reflexion sobre la degradacion del len-
guaje en nuestra sociedad y en la puesta en escena con pocos
personajes (en esta obra se reduce a uno solo).

Como en sus piezas anteriores, Samuel Beckett entiende que la
escenificacion de situaciones logicas, coherentes, es la Ginica for-
mula para demostrar el absurdo; sus personajes viven enfrentados
ala muerte. Krapp, en La dltima cinta, borracho y duro de oido,
vacilante, solitario, revive su pasado desde su senilidad presente.
St ha sido o no iniitil su vida precedente, es momento de conven-
cerse o de autojustificarse mientras oye las viejas cintas magne-
tofonicas grabadas al final de cada afio. «Es un hombre
descompensado de peso y gravedad, como las particulas suspendi-
dasen un liquido que nunca caen al fondo, que rememora su pasa-
do tratando de encontrar algiin hecho significativo para probarse
- que todo no fue en vanon, segiin se le advierte al espectador en
esta version televisiva.2!

Intentando adentrarse en el laberinto de sus recuerdos, persigue
mentalmente algtin hecho significativo en el que apoyar su de-
caido sentimiento; la biisqueda de perdidos amores, se manifiesta
en palabras ininteligibles y en la evidencia de su fracaso. Este

M'Voz en offen la presentacion de la emision.
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procedimiento de contrastar pasado y presente conlleva un lengua-
je desprovisto de toda significacion. El recuerdo de su ilusion ju-
venil queda convertido en un abigarrado conjunto de signos
indescifrables que solo le conduce al vacio. La esperanza es una
ilusion tanto en el presente como en el futuro. «Este didlogo ab-
surdo de Krapp consigo mismo, testimonia la necesidad de la pa-
labra como tltimo recurso contra su aniquilamiento, pero al
mismo tiempo testimonia también su dolorosa ineficacia y pone
al desnudo la trigica burla de una existencia condenada a vivirse
en el tiempon.2 E1“otro”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 reaccion contra el que es.

La tarea del actor, de Fernan Gomez, debia situarse, segin la
intencion del realizador, en dos planos 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 direccion de Guerin, en una reduccion extrema de decorado
y personaje respecto a sus trabajos precedentes, se centraba en
conseguir una interpretacion ajustada cuyos matices se subraya-
ran con la iluminacion y con la debida relacion respecto a los esca-
sos elementos decorativos. La aparente oscuridad del texto es un
aliciente para el director-realizador que busca su razon de expre-
sarse al intentar desvelar la penumbra donde la vida del persona-
je estd sumida; y la aparente ambigiiedad es simple complejidad
antes que confusionismo. Desde esta perspectiva se organiza el tra-
bajo de la puesta en escena.

Servir plasticamente el espacio dramdtico que Beckett apunta
es crear «un ambito sumergido en los matices del claroscuro y del
contraluz, donde los objetos han de er escasos pero profundamente
reveladores y en donde habita Kraff, un personaje que ha de re-
sultar patético, grotesco y paradopco alaven.?

2 Off de presentacion.
B Declaraciones de Claudio Guerin. Ejemplar multicopiado. TVE.
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Fernando Fernan Gomez en La #itima cinta
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La voluntariedad de un estilo exento de virtuosismo caligrafico
hace gravitar la expresividad de la realizacion en el actor mds el
decorado; una planificacidn austera complementaria y subraya-
ria la significacion esencial de la obra.

‘He trabajado, fundamentalmente, en la bisqueda de ese estilo equi-
librado entre el servicio al texto y su necesaria clarificacion, puesto
al servicio de esa sobriedad ascética que parece pedir Beckett, y que
acertara a conjugar la dimension existencial y metafisica de Krapp
con su otro lado més cotidiano y proximo, concebido a partir de la

- observacion y escucha de los momentos mas banales de ese mismo

. personaje.®* :

Los objetos, limpara, maquina de escribir, el propio libro La
iltima cinta, magnetofono, platanos, espejo, aportan una signifi-
cacion que, en el contexto cotidiano de Krapp, van mas alla de su
propia iconicidad. La banda sonora que complementa la voz, pa-
sada y presente del personaje, combina el tecleo de la miquina
con las canciones infantiles que proceden del exterior, con la mu-
sica de jazz o la melodica. El fundido y el encadenado se usan como
recurso narrativo valido que combina el tiempo pretérito con el
actual. La griia ha permitido planificar en planos picados que
muestran «hundido» al personaje fisica y psiquicamente.

% jdem.
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La pardbola del Homo Méximus

P:Television Espafiola. Pg: Programa Especial. G: Carlos Mufiiz.
DyR: Claudio Guerin Hill. Ar: Juan Mediavilla. M: Manuel Garcia
Montes. De: Jaime Queralt. Il y C: Enrique Romay. Fg: 23 noviem-
bre 1969. Fe: 12 enero 1970. Du: 51 m. I: Juanjo Menéndez,
Enriqueta Carballeira, Carlos Méndez, Luis Franco, Nicolas Due-
fias, Emilio Laguna, Venancio Muro, Fabio Leon, Esperanza Roy.
Voz de Sigmun Five: José M* Lucena.

Desde la misma presentacion del programa, el espectador intuye
que los antecedentes de esta obra se sitdan en la iconografia de
Metropolis oenla literatura de Fahrenheit 451. El guion origi-
nal concebia su plasmacion en imAgenes sin renunciar a una
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magna espectacularidad: desde un «enorme quirdfano» con «le-
gi6n» de cirujanos que opera a «cientos de nifios», a «enormes
méquinas» junto a las cuales «los hombres resultan enanos» y
«enormes oficinas» y «largos pasillos con cientos de puertas por
donde millares de personas se entrecruzan y hablan». La oficina
kafkiana que Welles mostraba en EI proceso pudiera ser un posi-
ble modelo.

El tema: la“fabricacion”del Superhombre por procedimientos
cientificos, la creacion de un“salvador”que dirija situaciones de
emergencia. En el fondo, la dialéctica entre progreso deshuma-
nizado y busqueda de un recuperable factor humano, situada en
un tiempo futuro desde el que se recuerda nuestro presente. El
«Homo Maximus», el Adan creado desde la maquina y la razon,
recibe de manos de Lis, nueva Eva, bibliotecaria, el libro que le
permitird descubrir el pasado del Hombre. La recuperacion del
paraiso perdido regido por el amor modifica el curso de la Histo-
ria. Bl progreso deshumanizado pierde una batalla contra los va-
lores humanos. s 3

Se sitta la aceion en el siglo xxv: una sociedad mecanizada, con
individuos totalmente controlados que obedecen ciegamente las
consignas recibidas, ejecutan mecanicamente las ordenes progra-
madas, consumen sumisamente los alimentos seleccionados, re-
gulan racionalmente su actividad sexual. :

La voz metalica de Sigmund Five, maquina humanoide que ac-
tta como presidente de una sofisticada instalacion técnica costea-
da por el conjunto de naciones, redine urgentemente a los jefes de
estado para comunicarles la necesidad de crear un Supremo, ante
la inmediata llegada a la Tierra de un extrafio objeto procedente
de otra galaxia. Como todos quieren serlo, Five precisa que el
nuevo hombre, «Fomo Maximus», debe ser creado en los laborato-
rios; tendrd como caracteristicas ser «infalible, impecable, inta-
chable, inteligente, sin familia...»; serd creado selectivamente, por
procedimiento especial y acelerado, naciendo a la vida de un gran
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huevo. EI Homo, cuerpo y mente de treinta y cinco afios, nacera y
vivird sin impedimentos ni debilidades humanas. Sin embargo, el
personaje nacido se presenta «esmirriado, pequefio, medio calvo,
ligeramente cargado de hombros, con mirada miope...». Las prue-
bas fisicas y metafisicas a las que se le somete garantizan su inme-
jorable preparacion, negada sistematicamente por los presentes
Jefes de estado que no toleran ser dirigidos por semejante indivi-
duo. Méximus habla en lenguaje técnico y politico a los jefes has-
ta conseguir su plena aceptacion por parte de éstos. Mientras, los
humanos encarcelados en el ghetto rechazan los procedimientos
utilizados en la creacion de un nuevo ser y reclaman la vuelta de
Dios, del amor, del hijo nacido de mujer. Son los retrogrados de-
fensores del hombre por el hombre. '

Maximus, actuando en funciones de jefe supremo cumple las
misiones establecidas y encomendadas. La Mujer, convertida por
el realizador en Cleopatra, acosa al «manantial del bien y de la
ciencia» para obtener «el supremo placer de la procreacion» de
seres superiores aunque sea por medio del «infimo placer del sexo.

“El Gran Jefe de la Humanidad es al propio tiempo su Gran Se-
mental. La rebelion del Homo ante la obligatoriedad de tener
que hacer el amor se convierte en pertinaz dialéctica frente y con-
tra la voz metalica de Sigmund Five.

En la época de las maquinas, la biblioteca es un reducto donde,
a pesar de la prohibicion de utilizar los libros, se siguen conser-
vando. Homo Maximus descubre el placer de leer y de averiguar
el pasado de la Humanidad. En el Museo encuentra maniquies
que representan a hombres de todas las épocas con su indumentaria
correspondiente.

Lis, la bibliotecaria, introduce a Homo Maximus en los valores
del mundo perdido. El ser hibrido miquina-hombre ha descubierto
el mundo de sus antepasados. Las almas de Romeo y Julieta rena-
cen varios siglos después. Ante la hecatombe que se avecina por la
vuelta de la [luvia, Médximus exhorta a reconsiderar la existencia
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de cada uno, a que se sientan libres. El amor est contra la cien-
cia. La lluvia traera la libertad. El efecto cinematografico de «cor-
tinilla» va sustituyendo un plano por otro mientras Maximus
anuncia que llovera y todos seran libres. Y llueve... Fl enfrenta-
miento entre el Homo Maximus y la miquina ha terminado. En
un principio ha ganado el hombre...

Este“Programa Especial "era el resultado del encargo que el se-
cretario general de TVE, juan José Roson, hace al dramaturgo
Carlos Mufiiz, autor de EI tintero, guionista y realizador de TVE
desde 1956, al objeto de que Espafia participe en el Festival de
Television “Prix Futura”, especializado en temas futuristas, que
se celebraria en Berlin.

Acaso el interés que Guerin tenia en estos temas le hizo aceptar
un proyecto —al margen de la calidad del guion original- que iba
a carecer de las garantias exigidas en sus trabajos precedentes. En
efecto, la inscripcion en el citado festival, la obligatoriedad de
presentar la copia a fecha fija, convirti6 la realizacion de La pa-
rabola... en una carrera de obstaculos cuya Unica compensacion
estuvo en la favorable acogida otorgada en su presentacion ale-
mana por mas que nunca se tradujera en premio.

En Espafia, el programa tuvo escasa repercusién en la prensa,
p031blemente motivada por lanula promoclon que Television hizo.
Su emision, en Enero de 1970, pasd sin pena ni gloria, sin la inci-
dencia que habitualmente solfan tener los“draméticos’ 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 pardbola... por «los quebraderos de cabeza que nos
dio», por lo que «hubo que improvisar sobre la marcha y sin tiem-
po de preparacion a ningtn nivel»; ni siquiera hubo ensayos pre-
vios. Las intenciones de Guerin, conseguidas en los dramas
historicos, en las piezas que rondaban el teatro del absurdo, no
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pudieron plasmarse satisfactoriamente en esta obra, «a lo mejor
porque era la primera vez en mi vida que yo como realizador in-
tentaba el gran collage de estilos, es decir: mezclar en una misma
historia la tragedia, la comedia, el humor, el drama, lo grotesco,
el melodrama, lo revisteril, la farsa...». «Quedd asi como obra
“minoritaria” que TVE proyectd sin excesiva conviecion en sus
posibilidades de éxito» nosin antes suprimir «algunos pasajes im-
portantes».”

Caricatura de Claudio Guerin por Quesada

% Declaraciones a Noticias de TVE. Boletin mecanografiado. Sin fecha.
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Acreedores

P: Television Espafiola. Pg: “Estudio 1”. Ca: VHE1® cadena. D y
R: Claudio Guerin. Oa: Acreedores , de Augusto Strinberg. Al:
Claudio Guerin. De: Fernando Saez. 11: Doncel. Fo: Ve.dos pulga-
das. Cl: b/g. Fg: 27 julio 1970. Fe: 6 noviembre 1970. Du: 86 m. I
José M® Rodero (Gustavo), Elvira Quintilla (Telma), Fernando Del-
gado (Adotfo).

La obra de Strindberg convierte a Guerin en director, realizador
y anico adaptador de la pieza; se cierra asi un ciclo en el que asu-
me de forma completa una triple responsabilidad.

El tema basico de la obra respondia a uno de sus preferidos: las
relaciones de servidumbre y dominio que se establecen entre dos
seres que se aman. En esta ocasion, los tres personajes de Acreedo-
res (o El acreedor segiin el titulo original), Telma y su primer y
segundo marido, Gustavo (profesor de Literatura) y Adolfo (pin-
tor, escultor) remiten a determinados aspectos autobiogréficos de
Strindberg quien dramatiza algunos de los problemas que le ator-
mentaron en el primero de sus tres matrimonios; ofrece en la pie-
za lo que se ha denominado «un asesinato psicologico». La
diferencia hombre/mujer entendida como antagonica permite
mostrar una nueva variacion sobre el vampirismo femenino o so-
bre el comportamiento social de la mantis religiosa en su modali-
dad humana: la actitud antropofagica de la mujer le hace servirse
y nutrirse de su primer marido para poder después sojuzgar al
segundo.

La estructura clasica de la obra se organiza en tres actos; en el
primero se presentan los personajes masculinos, primer y segun-
do marido; en el segundo, Adolfo y Telma; en el tercero, Gustavo
y Telma. En realidad, segundo y tercero se conforman como una
propuesta de’ representacmn”donde cada pareja «actia» ante los
ojos de Gustavo, primero, y de Adolfo, después, segiin el acuerdo
establecido en cada caso por ambos varones. Estas frases de los
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didlogos establecen la intencion del dramaturgo y la organiza-
cion de los hechos: «La mujer que ama, recibe; el hombre que ama,
day; «el espectro del marido se convierte en un acreedor despia-
dado; «dicen que el que conoce su destino tiene que morir».

Grabada en los estudios Bronston-Chamartin, fue programada
en fechas proximas a la emision de Hamlet. El espectador de televi-
sion tenfa ante si dos estilos bien distintos, en una misma época,
de un mismo realizador. Elbarroquismo*culterano™y el “concep-
tista”mostraban distintamente en cada obra la versatilidad de un
director que pasaba de la espectacularidad propia de los multi-
ples decorados e intérpretes a la austeridad y desnudez de un tini-
co ambiente sobre el que se debaten apasionadamente las relaciones
de un tridngulo amoroso. La“accion”de la tragedia shakespereana
se torna“intimismo”en la tragicomedia del escritor sueco segtin
el distinto estilo de narracion televisiva establecido por Claudio
Guerin.

Enprincipio tuve la tentacion de agilizar la obra, pero me di cuenta
que era imposible pues habia que respetar la continuidad espacio-
temporala lo largo de las tres situaciones de una obra que se sirve de
un expresionismo embrionario o interior, como corresponde al
Strindberg de la primera época.®

En efecto, los rasgos de estilo observados en la pieza televisiva
permiten comprobar que Guerin no se ha apoyado basicamente
enun expresionismo plastico, de juego de luces y sombras, de con-
trastes en la iconografia. Lanormalidad de unas imégenes (en las
que se da la ocasional enfatizacion) no impide la creacién de una
atmosfera asfixiante donde se produce el ajuste de cuentas. La ca-
mara actiia como vehiculo transmisor de cuanto el realizador-
entomologo descubre en el gesto y la voz, en la mirada y en el
rostro de unos personajes que se erigen en“acreedores”de los de-
mas. El clima exasperado, la tension emocional, estan creadas

% Claudio Guerin en Noticias de TVE, boletin mecanografiado, sin fecha.
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por los intérpretes. La cdmara parece descender al fondo de la
conciencia de los personajes cuando muestra el primer plano de
los labios, de los ojos, la perversidad de la mirada, la complicidad
de la situacion, para dar testimonio de la desintegracion de los
sentimientos.

Los planos generales del mar que abren la obra, (antes de mos-
trar el hotel de playa donde se va a situar la accion), los de olas
batientes que cierran cada acto, los insertos en primeros planos y
planos detalles que se prodigan en la narracion, sugieren la pre-
sencia de recursos cinematograficos que se hacen evidentes en el
tratamiento que Guerin establece para relacionar objeto y perso-
najes, camara y personaje: de la escultura, del reloj de Gustavo,
del ojo de Adolfo, del ventilador (en composicion de plano que se
repite en La casa de las palomas). Del mismo modo, la subjetivi-
dad con que se presenta el beso entre Teima y Adolfo (vistos por
Gustavo desde la habitacion contigua), los movimientos de ca-
mara que describen la trayectoria del pufial que toma Adolfoy lo
lleva a la garganta de su esposa o los que enfatizan y subrayan la
violencia de la discusion entre ambos, contribuyen a conformar
una estética de la expresion cinematografica més alla de la mera-
mente teatral.
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Hamlet

P:Television Espafiola. Pg:“Estudio 1”. Pr: Ramén Salgado. Ap:
Aurelio Monis. Oa: Hamlet, de W. Shakespeare. Al: Antonio Gala y
Claudio Guerin. D y R:Claudio Guerin Hill. Ad:Juan Mediavilla.
1I: Ricardo Torres. De: Jaime Queralt. C:Juan Flores, Manuel
Obregon, Luis Navas, Emilio Stampa. Ctc: Joaquin Ortiz. Mi: Ama-
dor Garcia Vézquez, Santiago Clavo. Myv: Samuel Ortega. Mg: Ma-
nuel Albacete. S:Fernando Vidal, Federico Carpintero, Miguel
Moreno, Enrique Bras, Antonio Sanchez. Mu: Miguel Angel Tallane
interpretada por «Promusica Antigua de Madrid». Rg: Enrique
Carriedo. Az: Revilla. Ma y P1: Puyol. Ee: Emilio Exerez. Ti: Jaime
Agullé, Jestis Arroyo. Fi: Alvaro Valencia, Carmina Gonzilez. Fo:
Vr dos pulgadas. Fg: 22 febrero 1970. Fe: 23 octubre 1970. Du:
117 m. I: Emilio Gutiérrez Caba, Maria Luisa Ponte, Fernando
Cebridn, Alfonso del Real, Gerardo Malla, Fabio Leon, Maribel
Martin, José M* Lucena, Valentin Conde, Victor Girondo, Pedro
Valentin, Andrés Mejuto, José Carabias, Manuel Calvo, José Ramén
Pardo, Alberto Fernindez, Jacinto Martin, Maite Fojar, Pedro
Sempson.

La adaptacion del original shakespeareano se resolvio en una
version televisiva de 116 minutos. Segiin Antonio Gala, en los
variados trabajos conjuntamente realizados con Guerin, él ponia
“laletra”y Claudio®la musica”. En Hamlet, el dramaturgo orien-
ta la version hacia el problema familiar antes que al planteamiento
politico; tal aspecto «a mi me interesaba desarrollarlo porque es
el conflicto de los atridas, es el conflicto griego; o politico es una
consecuencia; yo insistia mas en la tragedia del hijo decepciona-
do, del hijo edipico decepcionado; hay plano politico en cuanto
que hay trono o sede vacante, pero lo que mas me llamaba la aten-
c16n era el problema humanon.?’

Por su parte, el realizador esquematizaba sus propésitos in-
corporando su concepcion del ya aludido sentido didactico de

7 Nuestra entrevista con Antonio Gala (Sevilla, 11 octubre 1985).
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la television, de manera que intentaba «aclarar al méximo, en
imAgenes la obra, motivado porque este medio va dirigido a un
plblico multitudinario e indiscriminado y pretendiendo una ver-
sién ni maniqueista ni roméntica»,?® «destruyendo al maximo lo
que tuviera de gran retablo de carton-piedra». No ha faltado en
ella la presencia de factores que de un modo u otro se evidencia-
ban en sus distintas partes: la noble naturaleza del hombre que no
estd 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 al maniqueismo citado, se diluye en cada
individuo participando todos de uno y otro aspecto, de bondades
y maldades, acaso con la excepcion de Ofelia; ni el propio perso-
naje principal deja de mostrar su lado negativo, muy especiaimente
cuando se enfrenta a su madre.

Cierto comentarista estimaba que «en realidad, Hamlet no in-
tenta aclarar una situacion sino determinar los valores eternos
con que debe juzgarla; y estos valores se le escapan continuamen-
te. Cuanto mas seguro y solemnes quiere hallarlos tanto mas sien-
te revelarse en st mismo la reaccion episodica y personal que lo
paraliza con el fantasma del escepticismo. Hamlet no quiere lle-
var a cabo una venganza sino un acto de justicia».?’ Sin embargo,
algin critico, sin evitar elogios para la obra, entendia que ésta no
se presentaba nada clara para un espectador desconocedor del
drama; ademds, el realizador no se comprometia con su version
salvo en el aspecto formal y expresivo, no en el teméatico ni en la
“orientacion” pretendida; pensaba por ello que a Guerin le falta-
ba una «toma de postura ideologica serian.®®

La resolucidn de cada parte de la obra estd planteada de modo
distinto en lo que a realizacion se refiere; llama la atencion en la

2 Melgar, “Hamlet en version de Claudio Guerin”, Tele-radio, 19 enero 1970.
BViriato, “Hamlet de Gala-Guerin ", Hoja del Lunes, 26 octubre 1970.
% Pérez Gomez, Angel A.,“Hamlet”, Resefia, n° 40, diciembre 1970.
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primera la escena de Hamlet y la sombra resuelta con la técnica de
un musical de Averty, «sin continuidad espacial y movimientos de
camara, siguiendo el ritmo de la palabra y la accion interna; lo-
graasi dejar la escena en su justo punto de apariencia y realidad,
dejando al espectador la misma duda en la que Shakespeare su-
merge a Hamlet sobre la realidad o irrealidad de la aparicion».3!

Emilio Gutiérrez Caba en Hamlet

3! Melgar, “Guerin y su Hamlet”, Tele-radio, 26 octubre 1970.
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El réalizador defiende su postura entendiendo que Hamlet es
una obra apasionadamente ambigua y un modelo de texto abier-
to. Dar respuestas personales a si Hamlet es joven o viejo, si Clau-
dio asesina para poseer la corona o para conséguir a la reina, si el
erotismo de la relacion Ofelia-Hamlet tiene o no una concrecion
en el plano sexual, si es Horacio quien empuja a Hamlet a la ven-
ganza o Hamlet quien utiliza a Horacio como rampa de lanza-
miento para autopotenciarse en la consumacion de la venganza,
si las reflexiones de Hamlet estan motivadas por su condicion inte-
lectual o por su miedo a tener que decidir, no es otra cosa que
tener lalibertad de contar una historia segun las tentaciones de la
imaginacion. -

Llamo la atencion 1gualmente que en esta wersion el realizador
hubiera jugado la baza de la juventud, es decir busco intérpretes
en los qué el rasgo juvenil fuera significativo y relevante al com-
pouer el personaje. Emilio Gutiérrez Caba, por tal aspecto, se
orientaa la interpretacion hamletiana de Charles Kean antes que
ala de Faure. El joven sentitivo, valorador, duda y espera sumido
en un conflicto generacional, como lo estAn Laertes y Rosencratz,
Ofelia y Horacio frente a la generacion de Claudio, Gertrudis y
Polonio, celosos del gobierno y detentadores de su ley y su cos-
tumbre. Ante ellos, frente a ellos, esta juventud pacta en su com-
plicidad, se aliena, muere.

La plamﬁcacwn el montaje, el juego de cdmara, funcionan con
sentido més cinematografico que televisivo: la ansiedad de Hamlet
se manifiesta con multiples movimientos de cimara, la criticaa la
madre con significativo travelin circular alrededor de la mesa de
comedor, la representacion de La trampa con toques
expresionistas. El entierro de Ofelia se oftece en'planos generales
que muestran una imagen difusa de la comitiva (resuelto con un
teleobjetivo de 2.000 mm) mientras en la banda sonora se combi-
na la voz en off de Gertrudis con las notas liricas de los coros. El
duelo entre Hamlet y Laertes (que quiere vengar la muerte de
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Polonio), en presencia de los reyes, se ofrece en planos proximos y
ocasionalmente visto desde el fondo del decorado con primeros
planos de espadas; la lucha evidente no era sustituida esta vez por
metaforas ni elipsis. Hamlet se arrastra tras haber obligado al rey
a beber el veneno y propiciarle varias estocadas; diversos encade-
nados acaban en las pétreas estatuas de los reyes adosadas al muro.
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Retablo de 1a Mocedad del Cid

P:Television Espafiola. Pg:“Estudio 1”. Oa: Poema del Cid, Cré-
nicas, Cantares de gesta, y obras de Guillén de Castro, Corneille,
Levi Provenzal y Menéndez Pidal sobre Rodrigo Diaz, El Cid. G:
Romualdo Molina y Claudio Guerin. D y R: Claudio Guerin Hill.
De: Jaime Queralt. I: Ruiz Capillas. Gr: Valero. Mu: Roman Alis.
Fo: Vr dos pulgadas. Du: 87 m. Fe: 3, diciembre, 1971.I: José Luis
Coll, Ana Belén, Carmen Sainz de la Maza, Valentin Conde, Miguel
Angel, Estanis Gonzdlez, Alberto Fernandez, José Vivo, Modesto
Blanch, Alvaro de Luna, Juan Diego, Blanca Sendino, Jaime Segu-
ra, José Carabias, Fernando Chinarro, Antonio Acebal, Salvador
Orjas, Fernando Baeza.

El guion de Romualdo Molina y Claudio Guerin est4 basado en
las diversas aportaciones que sobre la figura de El Cid hacen las
Cronicas, El Poema, los Cantares de Gesta, El Romancero, Las
Mocedades del Cid, de Guillén de Castro, Le Cid, de Corneille y
las investigaciones historicas de Menéndez Pidal y Lévi Proven-
cal. El primitivo proyecto de adaptar paraTVE la pieza del autor
francés citado y transmitir la obra en directo, acabd en esta ver-
- s10n, de guion mas personalizado y original, grabada en video-
tapey emitida en diferido.

La estructuracion de la obra se resuelve en cuatro niveles dis-
tintos:

a) Acontecimientos historico-literarios. Organizados en diez
bloques, se estableci6 la separacion entre ellos por medio de rotu-
los que anticipaban al espectador minima orientacion sobre con-
tenidos argumentales. La accion se desarrolla de este modo: en el
reino de Castilla, hacia 1063, el rey Fernando I, emperador de las
dos religiones, a la muerte de Gonzalo Bermudez, provee el oficio
de ayo del principe don Sancho en la persona de Don Diego Lainez;
el Conde de Gormaz se ofende por la decision real y pone de mani-
fiesto ante el nuevo cargo su desacuerdo. Rodrigo es el tnico hijo
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de Lainez que asume la ofensa hecha al padre; su conciencia se
debate ante la obligacion de venganza y la consecuente ruptura
con su prometida. El joven infanzon vence y mata al viejo alférez
de Castilla. Ximena inicia el alegato contra [os Lainez. Don Diego
recomienda a su hijo hacer méritos en el campo de batalla antes
de implorar el perddn real y, al tiempo, aplacar asi a la huérfana.
Dofia Urraca, conocidos los valores del campeador, templa
momentaneamente el animo de Ximena. El Cid regresa victorio-
s0. Ante nuevas eventualidades, el rey nombra a Rodrigo alférez y
pone a su cargo la campafia. Ximena, pese a todo, pide justicia y
solicita ante el monarca el juicio campal. Don Martin Gonzalez,
embajador de Aragon, asume la defensa de Ximena. Rodrigo pres-
ta juramento ante la corte. Su victoria sobre Gonzélez le hace
acreedor de Ximena. El rey bendice a la pareja.

b) Recursos expresivos que subrayan o ponen en cuestion los he-
chos narrados; el bloque séptimo se construye a base de diversos
elementos que dan buena cuenta de las gestas gloriosas de Rodrigo:
un bajorrelieve presenta variadas figuras combatientes, moros y
cristianos; en un teatro de marionetas, el trujaman sefiala con el
puntero el telén de fondo al tiempo que solicita la atencién del
publico para conocer «EI Retablo de Mio Cid Rodrigo Diaz»; cer-
cano, un soldado ciego, rodeado de campesinos, cuenta historias
de la guerra: Rodrigo, sobre Babieca, es el héroe; en la corte, un
trovador pulsa su latid y canta...; en un teatro de mayores dimen-
siones, actores de carne y hueso representan las hazafias bélicas
del Cid contra los moros. Podria decirse que el capitulo est4 na-
rrado “musicalmente”. ‘

¢) Entre los hechos“reales”o“fingidos”y el espectador esté un
juglar, que actlia unas veces como anticipador de situaciones (pre-
sentacion de cada bloque), como confidente otras; su cara, encua-
drada en primer plano, habla a la cAmara; su figura permite
establecer la necesaria continuidad entre una secuencia y la siguien-
te, entre dos escenarios sucesivos. El juglar habla, recita, canta.
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d)Todo cuanto queda estructurado en los tresapartados anterio-
res comporta “una representacion”; los actores, vestidos con ha-
bito talar se sirven ordenadamente de los trajes propios de su
personaje; cuando la obra termina y los intérpretes abandonan el
escenario, la cimara presenta el estudio de grabacion y rodaje.

Lasuma de los tres prlmeros nivelesy el subrayado final del cuar-
to evidencia la intencion“distanciadora”con la que el director ha
planteado piblicamente su trabajo. A ello se suman la musica y
canciones, compuestas por Roméan Alis, que colaboran eficazmente
a fijar y mantener la expresion distanciada de los hechos ante el
espectador; el compositor, que ha trabajado en estrecha relacion
con los guionistas, opina: «la musica de esta obra se mueve en un
mundo atonal muy libre, aunque se adapte un poco al mundo
musical de la época. No se trata de subrayar ni de servir de fondo
a determinadas escenas sino que la musica comenta o expresa si-
tuaciones, estados de 4nimo, sentimientos, etc.».*

Imagen y musica, con la fusion debida, contribuyen al plan-
teamiento™no realista”de los acontemmlentos historicos, fomen-
tando a la vez su carécter intemporal. Como se pone de manifiesto
desde el titulo, no se presenta“la mocedad del Cid”sino“el reta-
blo”de la misma, es decir, su representacion.

La concepcion de la obra parece estar planteada como un nuevo
experimento del realizador Guerin que quiere mostrar el univer-
soartistico del romanico y, al tiempo, ofrecerlo de modo distancia-
do. La configuracion de los decorados, obra de Queralt, se sittian
en esta linea, al igual que el intento de evitar que sea el atrezzo el
unico elemento sugeridor de época. Los interiores incorporan tres
arcos mientras que el suelo presenta una ligera inclinacion con
intencion de transmitir la falsa perspectiva del arte romanico. Por
otra parte, la representacion de exteriores se sirve de un mural en
el que estan reproducidas fotograficamente pinturas, codices,
grabados y otros elementos representativos de o medieval. El

%2 Declaraciones a Noticias de TVE. Boletin mecanografiado, sin fecha
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vestuario, tal como hemos dicho, afiade la“prenda base”a la in-
dumentaria caracterizadora de cada individuo de modo que la
distincion actor/personaje quede deliberadamente marcada.

La expresion de este Retablo abunda en un insinuado tono cine-
matografico. Los titulos de crédito se presentan sobre siluetas en
acciones sucesivas descompuestas en instantaneas. 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 iluminacion, 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 tension oral queda reformado con el
efecto pléstico del juego luminico. La cAmara, estatica, capta a
unos personajes aparentemente quietos que acttian sobre un de-
corado movil; la plataforma circular que gira produce el efecto
dinimico apetecido. La escena ralentizada combina con el travelin
de diverso recorrido (perpendicular a sus diversos movimientos,
circular sobre el doliente rey Fernando) o con una cimara, dibu-
jante de una greca en el espacio, que sigue a los personajes del
coro, desplazdndose y fijandose sobre cada uno, mientras repiten
«notable razén de estadol». Los multiples encadenados sirven
paramostrar tanto las fotos fijas de presentacion como para «dis-
traer» al espectador durante el recitado del juglar.

La critica acogio favorablemente el empefio y salud6 calidamente
lo insélito del tratamiento, el rigor intelectual de la expresion y
el satisfactorio resultado de mezclar adecuadamente lo draméti-
coy lo musical en una version televisiva.
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