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Resumen

El presente trabajo examina la versién de la Compafiia Nacional de Teatro Clésico de EI castigo
sin venganza de Lope de Vega (temporada 2018-2019), con direccion de Helena Pimenta. Para
ello, se comienza con un breve panorama de la presencia de Lope dentro del repertorio de la
CNTC, para pasar a un andlisis detallado de la adaptacién tanto en cuanto reescritura del texto
como en la apuesta escénica.

Abstract

This paper examines the version of the National Classical Theatre Company’s Punishment
without Revenge of Lope de Vega (2018-2019 season), direction by Helena Pimenta. Thus, it will
begin with a brief overview of Lope’s presence in the CNTC repertoire and finally it will
present a detailed analysis of the CNTC adaptation in terms of both rewriting the text and
performance.

O3

Sin duda, El castigo sin venganza constituye una de las obras maestras del teatro espafiol del
Siglo de Oro por toda una serie de razones, entre las cuales destaca el mérito de ser la tragedia
por excelencia de Lope de Vegal, con un abanico muy vario de asuntos impactantes como el
amor, el incesto, el desafio y la muerte (Sdez, 2015). Asi, se explica la elecciéon de la Compania
Nacional de Teatro Cléasico (CNTC, en adelante) de representarla en el siglo XXI. En detalle, en
este trabajo se pretende examinar la version y el montaje de E! castigo sin venganza de la CNTC
para la temporada 2018-2019, para lo que primeramente se ofrece un panorama de la presencia
lopesca en el repertorio de la compania.

1. LOPE EN LA CNTC

En el largo repertorio de montajes de la CNTC se pueden apreciar tanto dramatizaciones de
textos espafioles como algunos otros extranjeros, como Arlecchino servitore di due padroni de
Goldoni o Hamlet y Romeo y Julieta de Shakespeare. Sin embargo, a pesar de estas pocas
excepciones, el nticleo de interés sigue siendo el teatro espafol. Segin Vélez-Sainz (2018: 59),
desde el 2008 hasta el 2018, la CNTC ha recuperado los clasicos y puesto en escena cuarenta y
cuatro obras del siglo XVII, de las cuales un 43% son de Lope, cuatro del siglo XVI'y doce varias
(con La Celestina entre ellas). Asi, la compafiia muestra un detallado historial de montajes.
Entre los ingenios hispénicos resalta la atenciéon prestada a Lope, segtin puede verse en la tabla
siguiente:

* Este trabajo se enmarca en el proyecto Il teatro spagnolo (1570-1700) e I’Europa (PRIN 2015) dirigido por Maria del
Valle Ojeda Calvo. Se agradece la ayuda de Fran Guinot (CNTC) durante la elaboracién de la investigacion.

1 Ver D’ Artois (2017) sobre la tragedia.

2 Ver las reflexiones de Garcfa Mascarell, 2012, 2013a, 2013b, 2014, 2016a, 2016b y 2017.
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Género Titulo Temporadas Direccion escénica
Dramas La estrella de Sevilla 1998 Miguel Narros
2009 Eduardo Vasco
2018-2019 Alfonso Zurro
Peribdiiez y el comendador de Ocatia 2002 José Luis Alonso de
Santos
La noche de San Juan 2008 Helena Pimenta
La moza de cintaro 2010 Eduardo Vasco
Las bizarrias de Belisa 2007 Eduardo Vasco
(Tragicomedia) El caballero de Olmedo 1990 Miguel Narros
2003 José Pascual
2014 Lluis Pasqual
2017-2018 Eduardo Vasco
(Tragedia) El castigo sin venganza 2005 Eduardo Vasco
2018-2019 Helena Pimenta
Comedias Los locos de Valencia 1986 Adolfo Marsillach
El perro del hortelano 1989 Jose Luis Saiz
2011 Eduardo Vasco
2016-2017 Helena Pimenta
2017-2018 Helena Pimenta
La noche toledana 1990 Juan Pedro de
2013 Aguilar
Carlos Marchena
Fuente Ovejuna 1993 Adolfo Marsillach
2016-2017 Javier Hernandez-
Simén
El acero de Madrid 1995 Jose Luis Castro
El anzuelo de Fenisa 1997 Pilar Mir6
La dama boba 2002 Helena Pimenta
2017-2018 Alfredo Sanzol
2018-2019 Alfredo Sanzol
¢De cudndo acd nos vino? 2009 Rafael Rodriguez
Las dos bandoleras 2014 Carme Portaceli
La cortesia de Espaiia 2014 Josep Maria Mestres
La judia de Toledo 2016-2017 Laila Ripoll

En los datos recogidos en la tabla resalta un factor importante, como es la presencia
mayoritaria de las comedias frente a los dramas. Se trata de un elemento clave que confirma
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tanto la idea inicial del dramaturgo como la imagen popular que se tiene de su produccion. En
cierto sentido, se puede decir que la CNTC también quiere dar gusto al vulgo.

Ahora bien, hay que poner el foco en la tragedia de Lope, analizada varias veces y repro-
ducida por diferentes compafiias teatrales durante muchos afios. Para empezar, cabe recordar
la propuesta de octubre de 1943, con las que Cayetano Luca de Tena dio vida a una version
minuciosa y elaborada de El castigo sin venganza, proponiendo los clasicos como modelos
ejemplares para la representacion. Después de esta primera escenificacién seguiran otras, por
ejemplo, la elaboracién en el Corral de Comedias de Almagro del 1967 dirigida por Angel
Ferndndez Montesinos o incluso la del 1968 en el Teatro Espafiol de Barcelona. Después de
esta hubo una pausa de casi veinte afios hasta que finalmente, en 1985, Miguel Narros la puso
nuevamente en escena, de manera austera pero sencilla, en el Teatro Espafol de Madrid. Esta
representacion de Narros es un antecedente directo de las apuestas de la CNTC (CTE > CNTC,
fundada en 1986), con lo que en realidad se podria decir que hay tres montajes de la CNTC, o,
mejor dicho, dos mas uno. Entre medias, la concepcion del teatro dureo varié también en el
siglo XXI, cuando los directores decidieron adaptar la obra clasica a la contemporaneidad?.

Con respecto a esta tendencia, cabe sefialar que, de las cinco practicas de reescritura,
distinguidas por Ruano de la Haza (1998: 35-47), en este caso se trata de una adaptaciéon. A
esta y a otras técnicas recurrieron incluso Adrian Daumas en el 2003, Ernesto Arias en el 2010
y por ultima Maria Rodriguez en colaboracién con Armando Jerez en 2012. Aqui abajo se
resumen las varias representaciones espafolas con todos los datos necesarios:

El castigo sin venganza - Representaciones Espafiolas

Afo Director y compafiia Lugar

1943 Cayetano Luca de Tena Teatro Espafiol de Madrid

1967 Angel Ferndndez Montesinos Corral de Comedias de Almagro

1968 Daniel ]é?hr . Teatro Espafiol de Barcelona
Compariia Moratin

1985 g;i?;;ﬁaar;:lSTea tro Espafiol Teatro Espafol de Madrid

2003 Adrian Daumas Corral de Comedias de Almagro

2005 gi#? (r:do a5 Teatro Pavon de Madrid

2010 EzlllzitéoT[;i;i Corral de Comedias de Almagro

2012 Marfa Rodriguez y Armando Corral de Comedias de Almagro

Jerez

3 La informacién procede del sitio web de Teatro.es, centro de documentacion teatral (http://teatro.es/).
4 La “adaptacién”, a decir de Ruano de la Haza (1998: 36), consiste en el cambio de algunos elementos formales y
tematicos para que una obra se pueda representar incluso en contextos particulares.
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2018 CNTC Teatro de la Comedia

Sin embargo, las compaiiias espafiolas no son las tnicas que han escenificado la tragedia
de Lope, de hecho, la Sudestada argentina y la mejicana de los Seres Comunes contribuyeron
también a la renovacion de la obra, en 2011 y 2012 respectivamente, pero en general se aprecia
la ausencia de EI castigo sin venganza en el ambito internacional.

En compensacién, en el panorama hispano de los ultimos afios destaca la particular
atencion que la CNTC reservo6 a El castigo sin venganza, devolviéndole, cada vez, una nueva
vida. Se podria definir la relacién entre la obra y la compafiia como una profunda simbiosis.
De hecho, la tragedia simboliza uno de los puntos mas altos de la produccion lopesca, por eso,
la obra, concediéndose a los habiles manejos de la compania, sigue conquistando mucho valor
a lo largo del tiempo; por otra parte, la CNTC afiade a su repertorio artistico una obra de gran
prestigio y valor. No es casualidad que los directores sigan trabajando con esta tragedia,
puesto que es una obra que requiere un estudio siempre constante y profundo e incluso un
espacio mayor en los histéricos de montaje contemporéneos, para ser entendida y para llegar
a un estado de maximo esplendor. Entre las producciones mas recientes resaltan, especial-
mente, la de Eduardo Vasco que, muy aficionado a Lope de Vega desde siempre, después de
un trabajo sobre el Fénix en 2005, se alej6 de cualquier cliché y produjo EI castigo sin venganza
con ambientacién en la Italia de Mussolini, aprovechando este periodo histérico para encarnar
la intolerancia y la agresividad que se relacionaba perfectamente con ambas las épocas. Vasco
dejo abierto el capitulo sobre el teatro dureo y después de él, en 2011 Helena Pimenta sigui6
los pasos de su predecesor. Su elaboracién, entre otras cosas, era el fruto de un analisis en el
pasado y sobre el pasado que miraba a una renovacién artistica y técnica del teatro clasico.
Con su trabajo vigoriz6 las grandes obras antiguas, tanto hispanicas como extranjeras, asi que,
en 2018 ella también se puso a prueba y eligi6 significativamente representar esta tragedia de
Lope para despedirse de la CNTC después de ocho anos. La escenificaciéon de la misma obra
en dos momentos muy cercanos es muy interesante: en efecto, los dos directores, que se han
sucedido inmediatamente, han logrado diferenciar y destacar su propia versién de la obra,
proyectando en ella todo lo que cada uno habia percibido y heredado del trabajo original de
Lope, quiza con una dosis de competiciéon entre ambos. Aunque seria productiva la compa-
racién entre ambas propuestas escénicas, no es este el lugar adecuado para realizar este trabajo;
en compensacion, en lo que sigue se examina la altima adaptacién a cura de Pimenta.

2. EL CASTIGO SIN VENGANZA DE LA CNTC: DE TEXTO EN TEXTO

Una cuestion capital en la representacion contemporanea de El castigo sin venganza es, a todas
luces, la reescritura de la obra, llevada a cabo por Alvaro Tato, el autor de la versién, en
colaboracion con la directora Helena Pimenta. Los dos hicieron una revision completa del texto
de Lope por distintas razones, entre las cuales destaca la pretension de acercar la tragedia del
siglo XVII al publico contemporaneo. En la nueva versién dramética se trata de mantener lo
mas posible la esencia del texto lopesco para transmitir el mensaje original de la obra y, al
mismo tiempo, segtn Tato (2018: 32), para englobar al espectador en un “viaje de la palabra a
la escena”.

Resulta claro que cada director aborda el proceso de reescritura de manera distinta segtin
sus propias preferencias y actitudes. En el caso especifico de Pimenta y Tato, los dos se aproxi-
man al texto con prudencia, reflexionando sobre algunas ideas, para finalmente llegar a
elaborar el foco de cada escena. Sin embargo, antes de proceder al despliegue de la trama y de
la escenografia, es necesario trabajar en la escritura y en las secciones de la obra mas complejas,
que necesitan recortes o correcciones. De entrada, la comedia de Lope tiene 3021 versos,
mientras que la versiéon de la CNTC solo tiene 2645, es decir casi 400 versos menos. Por lo cual,
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este detalle se refleja tanto en la reelaboracion del texto como en la puesta en escena, que
resultan ambas, en consecuencia, més breves y dindmicas.

En este sentido, analizando y comparando las dos versiones de El castigo sin venganza se
observan unos cambios muy significativos, que se pueden clasificar en cuatro tipos: 1) mo-
dernizacién lingtiistica, 2) eliminacién, 3) adiciéon y 4) reescritura en sentido general, que
vendria a ser la sustitucién de palabras o estrofas enteras. Si por un lado cada una de estas
précticas es diferente, por otro, todas pretenden favorecer la comprensién del publico con-
tempordneo que ya no estd acostumbrado al teatro y a sus propuestas dramaéticas.

A este propo6sito, conviene aludir a la lengua, es decir el cédigo fundamental que juega
un papel importantisimo para que la comunicacion entre emisor y receptor sea efectiva. Asi
pues, es l6gico que haya una adaptacién del lenguaje, debido al salto temporal entre el cédigo
lingtiistico del Siglo de Oro y el actual. Tras los cambios puramente lingitiisticos, la versiéon de
la CNTC ha afinado incluso la parte dialégica, afiadiendo y eliminando algunos versos. En
todo caso, la técnica mayormente empleada para aportar mayor fluidez al texto es la supresion,
que aparece més frecuentemente que la adicion, de la cual, en cambio, se cuentan pocos casos.
Pero por ahora es mejor no centrarse en las ocurrencias de las dos practicas, ya que se volvera
sobre este aspecto méas adelante.

En consonancia con lo anteriormente sefialado, Tato y Pimenta han recurrido muy a me-
nudo a la eliminacion, cuya funcion es la de reducir el texto, para hacerlo mas corto y conciso.
Es una préctica desarrollada, primero, a favor del pablico, hoy en dia menos acostumbrado al
verso que los espectadores del Siglo de Oro; segundo, por la necesidad de menor duracién de
la representacién; y, por ultimo, por la bisqueda de coherencia. Entre todos los versos,
ademas, se suelen quitar los pasajes mas largos, como los monélogos, que a veces resultan un
poco pesados y vacios, y que, por lo tanto, ralentizan el ritmo de la accion. Entre ellos destacan
por ejemplo las palabras de los personajes principales como Federico (vv. 238-255 / 202-213;
291-312 / 214-244; 808-816), Casandra (vv. 862; 865-866 / 719) e incluso Batin (vv. 256-290 /
214-234; 455-467 / 377-386)¢. Los mismos didlogos pueden frenar las escenas, sobre todo si
estan insertados en un contexto que ahora ya no se conoce; como por ejemplo la conversacién
que sigue, borrada totalmente:

RICARDO

Una guarnecida capa

con que se disfraza el cielo;
y, para dar luz alguna,

las estrellas que dilata

son pasamanos de plata,
y una encomienda la luna.
DUQUE

iYa comienzas desatinos!
FEBO

¢No lo ha pensado poeta

5 A continuacién, se recoge un listado de los principales cambios lingiiisticos (sin considerar regularizaciones
ortograficas comunes también en ediciones impresas): “Las dad” (v. 554) es el imperativo separado del pronombre
clitico, que hoy en dia se une a la forma verbal en posicién enclitica dando origen a “dadlas” (v. 454); con
“negarasmelo” (v. 973) y las formas verbales restantes se suele actuar, al contrario, dividiendo los dos y
posicionando segtin el orden habitual moderno el pronombre en primera posicién y el verbo después, como por
ejemplo en “me lo negaras” (v. 822). Ademas de eso, la CNTC ha modificado en el texto original algunas estructuras
poco naturales como el hipérbaton, para las que la opcién ha sido la de redefinir completamente el orden de la
frase, como en este caso: “Mi madre, Laurencia, yace / muchos afios ha difunta” (vv. 2587-2588) reescrita asi: “Mi
madre, Laurencia, yace / difunta hace muchos afios” (vv. 2227-2228); etc.

6 Este listado de eliminaciones no se comenta por extenso, sino que se explican solo algunos ejemplos relevantes
para el estudio.
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déstos de la nueva seta

que se imaginan divinos?
RICARDO

Si a sus licencias apelo

no me darés culpa alguna,
que yo sé quien a la luna
llamé requesoén del cielo.
DUQUE

Pues no te parezca error

que la poesia ha llegado

a tan miserable estado

que es ya como jugador

de aquellos transformadores
muchas manos, ciencia poca
que echan cintas por la boca,
de diferentes colores. (vv. 11-32)

Es interesante aqui notar dos pasajes: el primero (vv. 11-16), muy poético centrado en la
metafora de la luna que esplende en el cielo oscuro, parecida al luminoso distintivo en la divisa
del caballero, y el altimo (vv. 25-32) que, en cambio, es una critica de Lope a la poesia culta y
compleja de Géngora y, sobre todo, de sus seguidores tanto en poesia como en teatro?. A este
proposito, el recorte ha sido necesario y voluntario, porque, como afirma Tato (2018: 34), “ese
reflejo de la guerra literaria de su época dilataba el arranque del conflicto y quedaba lejos de
la comprensién contemporanea”, quizés generando en el puablico indiferencia, o atn peor,
confusion.

Este no es el tinico caso en el cual se eliminan los versos, aqui también se realiza el mismo
procedimiento, pero quitando la parte intermedia y manteniendo la rima, atribuyendo ademas
todas las palabras a un tnico personaje que es Ricardo. Es interesante por ejemplo el neo-
logismo “cultidiablesco” (v. 53), inventado por el mismo Lope y cuyo sentido, culturalmente
connotado y dificil, se podria explicar a un lector contemporaneo solo con una nota a pie de
pégina, pero sin embargo quedaria oscuro para los espectadores durante la puesta en escena.

RICARDO RICARDO
Cierto que personas tales Cierto que maridos tales
poca tienen caridad, tienen poca caridad,

hablando cultidiablesco
por no juntar las dicciones.
DUQUE

Tienen es0S SOCATTONES i e
con el diablo parentesco,

que, obligando a consentir, pues fingiendo consentir
después estorba el obrar. luego estorban el obrar.
(vv. 51-58) (vv. 31-34)

Hay un pasaje significativo que aclara esta teoria, formalizada en el discurso del duque
a Aurora. En este, se nota, ademds de la consistente eliminacion, la repeticion del término
“Aurora”, con funcién de apéstrofe y personificacion del alba, respectivamente en los versos
618 y 620. La elecciéon de colocar las dos muy cerca es seguramente atrevida desde un punto
de vista lingtiistico y fonoldgico, pero es una solucién obligatoria, ya que con una sustitucion
como, por ejemplo, “la misma” no se habria mantenido la doble referencia al personaje:

7 Con la palabra “seguidores” se alude a los nuevos dramaturgos, que habian incorporado la expresioén cultista al
teatro, contra los dictados de Lope. Véase Gonzélez Cafal (afio: 150).
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DUQUE

Dame tus brazos, Aurora,
que en mi sospecha y recelo
eres la misma del cielo

que mi noche ilustra y dora.
Hoy mi remedio amaneces,
y en el sol de tu consejo
miro como en claro espejo

el que a mi sospecha ofreces.
Mi vida y honra aseguras,

y, asi, te prometo al Conde
si a tu honesto amor responde
la fe con que le procuras,
que bien creo que estaras
ciertade su justo amor

como yo que tu valor,
Aurora, merece mas.

Y asi, pues vuestros intentos
conformes vienen a ser,
palabra te doy de hacer
juntos los dos casamientos.
Venga el Conde y tu verds
qué dia a Ferrara doy. (vv. 736-757)

20.1-2020

DUQUE

Dame tus brazos, Aurora,
que en mi sospecha y recelo
eres la aurora del cielo

que mi noche ilustra y dora.

Mi vida y honra aseguras,

y yo te prometo al conde

si a tu honesto amor responde
la fe con que le procuras,

venga el conde y ti verds
qué dia a Ferrara doy. (vv. 618-627)

Otro patrén del recorte atafie a la mitologia, un ambito muy frecuente en la expresion
poética durea, que sin embargo puede no resultar del todo cristalino para el receptor contem-
poraneo. Asi, pese a que pueden revelar los pensamientos escondidos de los personajes, se
prefiere reducir o eliminar las menciones a personajes mitolégicos, como en el ejemplo

siguiente:

FEDERICO

Cuando
supieras tu el imposible,
dijeras que soy de marmol,
pues no me matan mis penas,
o que vivo de milagro.
:Qué Faetonte se atrevid
del sol al dorado carro,
o aquel que junt6 con cera
débiles plumas, infausto,
que, sembradas por los vientos,
péjaros que van volando
las crey6 el mar, hasta verlas
en sus cristales salados;
qué Belerofonte vio,
en el caballo Pegaso,
parecer el mundo un punto
del circulo de los astros;
qué griego Sindn metiod
aquel caballo prenado
de armados hombres en Troya
fatal de su incendio parto;
qué Jason tentd primero

FEDERICO

Cuando
supieras tu el imposible,
dijeras que soy de marmol,
pues no me matan mis penas,
o que vivo de milagro.
;Qué Faetonte se atrevid
del sol al dorado carro,
qué Icaro unié con cera
débiles plumas, infausto,

qué Jason tent6 primero...
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pasar el mar temerario pasar el mar temerario,
poniendo yugoasucuello L
los pinos y lienzos de Argos, .
que se iguale a mi locura? que se iguale a mi locura?
(vv. 1453-1478) (vv. 1256-1267)

Federico, perturbado por su condicién, alude aqui a algunos héroes clasicos que, a pesar
de su propia audacia, acaban sus historias de manera tragica y brutal. Entre ellos destaca la
figura de Belerofonte que, con soberbia, intent6 domar al caballo alado Pegaso en el Olimpo,
provocando asi la ira de Zeus. Sinén, en cambio, remite a la guerra de Troya y por lo tanto a
otro caballo de madera, asociado esta vez a la astucia y al engafio, todas habilidades que ayu-
daron también a Jasén en el atormentado viaje en la barca construida por Argos. Lope afiadié
a estas figuras mitoldgicas la de Faetén, que aqui, a diferencia de los versos anteriores (vv. 561-
572), esta acompafiado por Icaro, al cual la CNTC decide nombrar a través de una perifrasis
(vv. 1263-1264). De todas formas, evocando el mito de Icaro junto al de Faetén, ambos castiga-
dos por su arrogancia, Federico anticipa su destino tragico del cual no puede escapar. Un
aspecto interesante que cabe destacar es que, de todas las referencias mitolégicas nombradas
por Lope, Tato y Pimenta, durante la reescritura, deciden mantener solo las de Icaro, Faetén y
Jasén, porque los tres constituyen referencias funcionales, es decir directamente conectadas
con el personaje del conde. Mientras que, eliminando las demas, solo quitan unos detalles
ornamentales carentes de sentido para la mayor parte de los espectadores contemporaneos.

Otra eliminacién significativa afecta las palabras del marqués, el cual, en una conver-
sacion con Aurora, acusa a Casandra de haber conquistado a Federico como Circe hizo con
Ulises:

Sera de la nueva Circe
el espejo de Medusa
el cristal en que la viste.

(vv. 2138-2140)

Sin embargo, la supresion de este pasaje no trata solo de abreviar el discurso, sino que
quizas es debida a un cambio necesario para evitar la repeticion de la palabra “espejo”, ya
citada anteriormente (vv. 2075 / 1787; 2089 / 1801) y que por lo tanto en estos tres versos no
aflade ninguna informacién relevante a la conversacion. Es pues a través de aquel objeto de-
corativo de cristal, que remite al escudo con el cual Perseo evité la mirada de Medusa —
venciéndola—, como Aurora descubre la relacién incestuosa entre el conde y la duquesa.

Ademas de los ya ejemplificados hasta aqui, hay otro tipo de cambio que la CNTC aporta
al texto lopesco, esto es, la adicion. Para ser mas especificos, en la nueva versién de la compania
teatral solo se encuentran tres adiciones, que tienen una funcién minima, es decir contribuir al
desarrollo y a la agilidad del didlogo, aclarando pues la interaccién entre los personajes. Se
considere el siguiente ejemplo:

El Marqués Gonzaga, Rutilio y criados Sale el marqués Gonzaga
RUTILIO MARQUES
Aqui, sefior, los dejé. jSefiora mia!
MARQUES CASANDRA
iEstrafia desdicha fuera iMarqués!
si el caballero que dices FEDERICO
no llegara a socorrerla! Serior. (v. 448)
RUTILIO

90 DOI http:/ /dx.doi.org/10.13135/1594-378X/ 4235

Artifara, ISSN: 1594-378X



EL CASTIGO SIN VENGANZA DE LA COMPANIA NACIONAL DE TEATRO CLASICO

& rtifara

Mandome alejar pensando
dar nieve al agua risuefia,
bafiando en ella los pies
para que corriese perlas;
y asino pudo llegar
tan presto mi diligencia,
y en brazos de aquel hidalgo
sali6, sefor, la Duquesa;
pero como vi que estaban
seguras en la ribera,
corri a llamarte.
MARQUES
Alli esta,

entre el agua y el arena,
el coche solo.
RUTILIO

Estos sauces
nos estorbaron el verla.
Alli esta con los criados
del caballero.
CASANDRA

Yallega
mi gente.
MARQUES

jSefiora mia!
CASANDRA
iMarqués! (vv. 528-549)

20.1-2020

Aqui, eliminando gran parte de la conversacién (vv. 528-548) que abria una escena con
la entrada de otros personajes, la CNTC tuvo que elaborar un expediente para que ninguno de
ellos quedase fuera del didlogo. Por lo tanto, decidi6 excluir a Rutilio e insertar directamente
al marqués Gonzaga en la conversacion entre Federico y Casandra, con una serie de saludos,
juntando pues incluso el del conde al marqués (v. 448).

Otro ejemplo de adicién se nota en los versos siguientes, donde la tinica intencién es la
de remarcar el respeto y la obediencia de Aurora al duque, al aceptar casarse con el marqués

sin objeciones:

DUQUE

Ya creo

que con el Marqués te casa
la Duquesa, y yo a su ruego,
que mas quiero contentarla
que dar este gusto al Conde.
AURORA

Eternamente obligada
quedo a servirte.

(vv. 2824-2830)

DUQUE

Ya creo

que con el marqués te casa
la duquesa, y yo a su ruego,
que mds quiero contentarla
que dar este gusto al conde.
AURORA

Eternamente obligada
quedo en servirte, sefior.
Voy donde el marqués aguarda
tan dichosa nueva.
(vv.2452-2460)

De la misma forma, se afiade el pequefio comentario de Batin “y yo he de seguirte” (v.
2632), con el cual el gracioso confirma su partida con Aurora hacia Mantua, asunto sobre el

que se volverd poco después:
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DUQUE DUQUE
En el tribunal de Dios, En el tribunal de Dios,
traidor, te dirén la causa. traidor, te dirén la causa.
T, Aurora, con este ejemplo, T, Aurora, con este ejemplo, ..
La siguiente
L parte con Carlos a Mantua, parte con Carlos a Mantua,
cuestion que

que él te merece y yo gusto.
merece AURORA

Estoy, Sefior, tan turbada
que no sé lo que responda.
BATIN

Di que si, que no es sin causa
todo lo que ves, Aurora.
AURORA

Sefior, desde aqui a mafiana
te daré respuesta.

(vv. 2998-3008)

que él te merece y yo gusto.
AURORA

Estoy, Sefior, tan turbada
que no sé lo que responda.
BATIN

Di que si, que no es sin causa
todo lo que ves, Aurora.
AURORA

Sefior, partiré mafiana
BATIN

Y yo he de seguirte.

(vv. 2622-2632)

comentario, concierne la reescritura en sentido general, es decir, todas aquellas modificaciones
que pretenden simplificar los conceptos presentados en El castigo sin venganza de Lope. A este
proposito, conviene fijarse en tres puntos: las acotaciones, la simplificacién de la lengua y la
reduccion del papel del gracioso, cambios que la CNTC ha aportado a la obra confiriéndole,
tal vez, un caracter propio y mas contemporéaneo.

Para empezar con la transformacién de las acotaciones desde el Siglo de Oro hasta la
practica teatral contemporanea, destaca el cambio sistematico del verbo “entrar” por “salir”,
desambiguando asi cualquier duda léxica en el movimiento de los personajes. Tres casos hay
en el salto de Lope a la CNTC:

Entre Batin > Salga Batin (v. 759acot. / v. 629acot.)
Entren Casandra y Aurora > Salgan Casandra y Aurora (v. 1247acot. / v. 1076acot.)

Todos se entran con grandes cumplimientos y quedan Federico y Batin > Todos se van con
grandes cumplimientos y quedan Federico y Batin (v. 925acot. / v. 774acot.)

Ademés de la variacion léxica, con las acotaciones la CNTC ha aclarado incluso algunos
aspectos mas profundos que proyectan la mente del espectador directamente al final, casi
como una verdadera prolepsis. Véase el ejemplo siguiente:

El Marqués lleve de la mano a Casandra y queden Federico y Batin > Viyanse el marqués y
Casandra y queden Federico y Batin (v. 622acot. / v. 508acot.)

Mientras que en la version original la duquesa estaba més sometida a la ley y bajo un
estricto control, subrayado aqui por el acto del marqués del llevarla de la mano, en la version
contemporénea se elimina este detalle casi como para liberarla de la protecciéon impuesta. A
veces en cambio, se ofrece una informacién mas especifica y minuciosa, para aclarar la conse-
cutiva puesta en escena, como en este caso:

Aparte > Casandra y Federico hablan sin ser oidos por criados (v. 2256acot. /v. 1926acot.)

El segundo tipo de reescritura sustitutiva atafie al trabajo sobre las secciones que pre-
sentan cuestiones semdnticas mas complejas, solucionadas con simplificaciones o parafrasis
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de los versos, de cara a dar a entender todas aquellas expresiones y referencias que se han
vuelto oscuras desde el Siglo de Oro hasta el presente. Por eso, la sustitucion es la practica mas
empleada, ya que permite revolucionar las frases, aun manteniendo el mismo mensaje. Un
ejemplo que se puede vislumbrar desde los primeros versos se encuentra en las palabras de
Ricardo, el cual afirma: “Un cierto maridillo / que toma y no da lugar” (vv. 40-41), refiriéndose
al tipo folclérico del marido paciente, que recibe con gusto los regalos que los galanes traen a
sus esposas, pero, sin permitir que gocen de los servicios que su dama ofrece. Para clarificar
esta expresion la compaiiia teatral reemplaza los versos con: “Un cierto maridillo / que cobra
sin entregar” (vv. 20-21), facilitando pues la comprensién del contexto. De igual forma se
resuelve el verso siguiente, donde Febo comenta lo del maridillo con “Guarda la cara” (v. 42)
que significa esconderse o, mas bien, fingirse un hombre honrado. Por lo cual se prefiri6
sustituir todo eso con “Se finge honesto” (v. 22), es decir, una manera mas simple y directa
para expresar el mismo concepto. Asimismo, otro ejemplo similar es el comentario de Albano
“Pienso que es burla” (v. 333). Como ya se sabe, “burla” es una palabra polisémica, puesto que
significa tanto “juguete” (Covarrubias) como broma, “burla pesada, la que es perjudicial, y
con dafio de la persona a quien se hace” (Diccionario de Autoridades). En realidad, la burla, en
esta segunda acepcion, era una préctica muy desarrollada en el siglo XVII. En esa uno de los
dos amantes engafiaba al otro aprovechando de la situaciéon. No obstante la promesa de ca-
sarse, tras haber obtenido los favores de la mujer, el hombre se escapaba sin cumplir las pro-
pias obligaciones y dejando la joven sin lo que en la cultura de entonces constituia el valor
social fundamental de la honra. Por eso, siendo consciente de la ambigiiedad de la palabra, la
CNTC decidi6é modificar totalmente la frase y ponerla de una manera més sencilla con “Es una
trampa” (v. 266), para declarar que, en este caso, se trataba simplemente de una broma pesada.

Tras un analisis general de los ejemplos de sustitucion, es preciso decir algo sobre otra
cuestion capital en la reescritura, esto es la reduccién del papel del gracioso en la tragedia que
es una de las cuestiones més debatidas por la criticad. Su presencia en la escena es muy per-
ceptible por la cantidad de chistes y juegos, por lo tanto, a veces resulta muy dificil su insercion
en la comedia seria o en la tragedia, dado que, como recuerda Arellano (1994: 103) “en la co-
media comica todos son agentes de la comicidad” mientras que “en la tragedia el iinico agente
risible es el gracioso”, y en este caso surge el problema de la funcién y el sentido de la comi-
cidad en medio de un ambiente tragico. Como recuerda Vitse (1994: 144), estas raras aparicio-
nes constituyen “una singular derrota del gracioso” porque tiene una comicidad limitada y a
veces ineficaz, como una risa vacia que suele terminar expulsada de la accién. En el caso especi-
fico de la tragedia lopesca, como afirma Dixon (2015), el gracioso es un espectador taciturno
que, a pesar de eso, domina el escenario por més del 40%, prueba de que Lope consideraba
muy relevante su presencia en la escena, fuera esa activa o pasiva?®. Sin embargo, sus aparicio-
nes cambian a lo largo del tiempo y en las adaptaciones, como, por ejemplo, la de la CNTC,
donde se pretende disminuir su participacion en la accion en gran medida.

Por lo tanto, resulta claro que la figura de Batin ha sido modelada por la CNTC desde
sus propias palabras hasta la mera presencia en la obra. A partir de su primera aparicién con
el conde Federico, Batin muestra los rasgos tipicos del gracioso, como la cobardia (vv. 327-328
/ 258-259) y la ironia (vv. 351-352 / 279-280; 936-957 / 785-807). Sin embargo, este personaje
del donaire sale del canon clasico de la simple figura de criado, para convertirse pues en el
juez de la entera accion, como se puede ver en el cierre de la obra (vv. 3017-3021 / 2641-2645).
En todo caso, es importante notar la eleccion de la compaiiia teatral de restringir su papel, de

8 Al respecto, baste ver Barone (2012), entre los muchos trabajos graciosiles.

9 En este contexto, cabe remitir a algunos de los graciosos més importantes en la bibliografia lopesca. Entre ellos
destacan: Decio en El démine Lucas (1591-1595), Tarrefio en La serrana del Tormes (1590-1595), Pinabel en La boda entre
dos maridos (1595-1601), Pinelo en El favor agradecido (1593), Tristan en La francesilla (1596), Turin en La dama boba
(1613) Mengo en Fuenteovejuna (1619) y Tello en El caballero de Olmedo (1620).
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hecho, a pesar de una eliminacion total (vv. 2398-2399; 2400), se escogi¢ redimensionar la
mayoria de sus partes (vv. 625-633 / 511-516; 1734-1744 / 1482-1483; 2216-2220 / 1914),
incluyendo en ellas algunos cuentecillos (vv. 2143-2160 / 1845-1858) excepto este:

BATIN BATIN

Plega al cielo que no sea, iQuiera el cielo que no sea,
después destas humildades, después de haberse enmendado,
como aquel hombre de Atenas como aquel hombre de Atenas
que pidi6 a Venus le hiciese que pidi6 a la diosa Venus
mujer, con ruegos y ofrendas, con ruegos y ofrendas,

una gata dominica, que convirtiese en mujer
quiero decir, blanca y negra! a su gata blanca y negral!
Estando en su estrado un dia, Estando en su casa un dia,
con mofo y naguas de tela, con morio y faldas de tela,

vio pasar un animal vio pasar un roedor

de aquestos, como poetas, de aquestos, como poetas,

que andan royendo papeles, que andan royendo papeles,

y dando un salto ligera y dando un salto ligera

de la tarima al raton, desde la silla al ratén,

mostré que en naturaleza mostré que en naturaleza

la que es gata sera gata, la que es gata sera gata,

la que es perra serda perra, la que es perra sera perra,

in secula seculorum. in secula seculorum.

(vv. 2374-2391) (vv. 2038-2055)

En general los cuentecillos pueden desempefiar una funcién de diversién como de anti-
cipacion de eventos futuros. Lo curioso es que, de los ocho cuentecillos, como apuntaba
McGrady (1983), seis estdn referidos por Batin y los dos restantes por los amantes Federico y
Casandra; de ellos, mientras que el primero cuenta una historieta alegoérica (vv. 1502-1531), el
segundo hace unas referencias historicas (vv. 1886-1998), ambos con el intento de dirigirse al
amado y confesarle indirectamente su amor. Por otra parte, los cuentos del gracioso estan ca-
racterizados por una sutil ironia dramatica e introducen, casi siempre, unas proyecciones fu-
turas. En relaciéon con lo anteriormente explicado, la elecciéon de la CNTC de mantener este
cuentecillo de la gata es muy oportuna, porque de los seis totales, este procede de un refran
popular, asi pues, es el mas intuitivo para el ptablico que llega a comprenderlo rdpidamente y
sin esfuerzo. Ademds, la propuesta de mantener integro este pasaje, si bien modificando casi
una palabra por verso, es muy significativa, puesto que se relaciona con una critica velada del
gracioso al duque. De hecho, para contestar a la afirmacién de Ricardo que decia: “el duque es
un santo ya” (v. 2363 / 2027), Batin explica que, a pesar de cualquier posible cambio aparente
en una persona, su indole permanece la misma. De esta manera, el gracioso casi anticipa el
final, subrayando la constante inmoralidad y los vicios del duque, que lo llevardn a cumplir
un acto extremo contra su hijo y su mujer.

Dicho esto, es evidente que condensando y quitando sus palabras se eliminan poco a
poco todos los paréntesis comicos que tenian la funcién de aligerar la parte mas dramatica de
la accién. En efecto, la particularidad de las tragedias del Siglo de Oro era que mantenian una
pequefia porcién de comicidad, quizés para mitigar la excesiva atrocidad que caracterizaba la
obra. Por lo tanto, es curiosa la decision de haber suprimido casi del todo el papel del gracioso
en la version contemporanea de la CNTC. Ademas de eso, la exclusion total de Batin de la obra
se confirma con la adicion del verso 2632, “Y yo he de seguirte”, refiriéndose a Aurora, con la
cual se quiere escapar a Mantua. En realidad, la intencién de irse con ella ya estaba en la
tragedia de Lope:
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Yo he sabido, hermosa Aurora
que ha de ser, o yalo es,

tu duefio el sefior marqués,

y que a Mantua os vais, sefiora.

Y, asi, os vengo a suplicar

que alla me llevéis. (vv. 2776-2781)

Pero mientras que alli quedaba en suspenso, sin saber efectivamente si el hombre se
marchaba o no, aqui esta confirmada. Por consiguiente, su total desaparicion tiene dos sen-
tidos: primero, que la comicidad no tiene alguna funcién en El castigo sin venganza de la CNTC;
y segundo, que la pérdida de este personaje contribuye al proceso de aislamiento del duque,
que queda solo después de haber matado a su familia. De esta manera la compaiiia logra en
su intento inicial, que como recuerda Tato (2018: 32), es el de “llevar hasta el final la concepciéon
del duque como personaje tragico, es decir, el caido lucido que descubre que sus propios actos
y errores lo arrastran al abismo”. En otras palabras: la tragedia es total.

EL MONTAJE DE LA CNTC

Tras haber analizado el proceso de reescritura del texto de El castigo sin venganza, todavia hay
que abordar todo lo que concierne el montaje de la obra, es decir aquellas practicas que segiin
Pimenta (2018: 30) pretenden ofrecer “una fuente de emocién, de belleza perturbadora, que
conmociona”. Y es, pues, con estas palabras que la CNTC estableci6 el punto de partida para
desarrollar toda la accién, aprovechando técnicas modernas e innovadoras tanto en la
escenografia y el vestuario como en la iluminacién.

La aproximacion a estas précticas teatrales se realiza de una manera mas natural que en
el pasado, porque la concepcion y percepcién de las escenas representadas ha cambiado radi-
calmente a lo largo del tiempo. Lope, por ejemplo, en la realizacion de sus obras, se mostraba
atento a la cuestion del decoro (dramaético y moral) (Arellano, 1995: 125), esto es la represen-
tacion de secuencias que no atentasen contra la moral y la delicadeza del ptblico, como asesi-
natos, incestos o cualquier tipo de otra escena de mal gusto, que se solia representar fuera del
tablado. Lo curioso es que en la tragedia lopesca ocurren todos los eventos mencionados ante-
riormente: tanto la manifestaciéon del amor y de la sexualidad, como el homicidio del conde y
de la duquesa. Y si durante la época estos asuntos se consideraban tabt, hoy en dia la CNTC
los representa sin problemas sobre el escenario y, ain mas, poniéndolos en evidencia con el
uso de una luz difusa y de un espejo, cuya funcién se explicard mas adelante. Al mismo tiem-
po, la propuesta teatral de Lope de Vega todavia se acepta y respeta, de lo que un claro ejemplo
serfa la constante ocupacion del escenario, para evitar el vacio escénico.

Los actores de la CNTC utilizaron todo el espacio a disposicién, distribuyéndose de mo-
do uniforme, sea al centro, a los méargenes de la escena o incluso entre el ptblico, pero sin dejar
nunca vacio el escenario. Por eso, a la hora de proyectar el palco, la compania teatral decidié
dividirlo en dos secciones: la primera totalmente iluminada y expuesta al ptblico y la segunda
mas atras, en un drea oscura y muy artificiosa, ya que permitia a los actores jugar con lo visible
y lo secreto. Los dos espacios estaban separados por un telén negro y trasparente, desde el
cual se podia mostrar y ocultar todo lo que ocurria detras. La mayoria de las veces detras de
aquella cortina se confundian, también los cuerpos y las voces del coro, elemento metateatral
muy importante en la obra, porque encarna tanto la voz real del pueblo de Ferrara y de los
habitantes del palacio como la conciencia de los personajes. Sin embargo, la eleccién de inser-
tarlo va contra la afirmacién del prélogo de EI castigo sin venganza, en el cual Lope separaba la
tragedia espafiola de “sombras, nuncios y coros” (80), por lo tanto, su inclusién por parte de
la compaiiia se puede considerar un guifio a la tradicion dramaética clasica. Ademas de eso,
entre las voces destaca una en particular, que la CNTC atribuye a Andrelina, cuyo canto (vv.
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197-205 / 161-169) desvela los pensamientos del duque y anticipa los eventos futuros. Este
personaje encarna perfectamente la figura alegérica de la conciencia o, mejor dicho, la parte
mas profunday real del ser humano, que sirve de filtro entre el alma del duque y la del ptblico.

Si por un lado es verdad que la presencia de los personajes contribuye a decorar el esce-
nario, la CNTC no se ha limitado a ellos para representar la obra, sino que afiadi6 otros re-
cursos funcionales que adornaban y ayudaban a los actores a desarrollar las escenas. Entre
esos, habia un giratorio en el centro del palco, que servia para movilizar a los personajes
durante la accién, y una serie de gasas que, segun la escendgrafa Teijeiro (2018: 36), creaban
“un espacio totalmente abstracto”, para simular el recorrido fisico y mental de cada personaje.
Es pues a través de este doble juego que la CNTC ofreci6 al espectador una panoramica general
de la obra e incluso una inmersién total en los estados de animo de los protagonistas.

Ademas, para facilitar la comprensién de la historia desde el punto de vista psicolégico,
se anadi6 otro elemento clave, es decir un espejo, posicionado un poco oblicuo sobre el
escenario, para reflejar todo desde una perspectiva diferente. En realidad, la presencia de este
adorno, pese a la mera decoraciéon del escenario, resulta funcional para los personajes, que
descubren la verdad a través de su propiedad reflectante, que, de hecho, se puede relacionar
con la definicién canénica de la comedia que recuerda el mismo Lope en el Arte nuevo de hacer
comedias como “espejo / de las costumbres y una viva imagen / de la verdad” (vv. 123-125),
asimismo presente en El castigo sin venganza:

que es la comedia un espejo

en que el necio, el sabio, el viejo,

el mozo, el fuerte, el gallardo,

el rey, el gobernador,

la doncella, la casada,

siendo al ejemplo escuchada

de la vida y del honor,

retrata nuestras costumbres... (vv. 215-222)

A este respecto, Aurora, por ejemplo, sorprende a los dos amantes durante el acto in-
cestuoso al verlos irradiados “en el cristal de un espejo” (v. 2075). Asi que este decorado llega
a ser “el simbolo de la verdad y del autoconocimiento” como recuerdan Julieta Soria y Julieta
Garcia-Pomareda (2018: 14). Ahora bien, cabe recordar que el espejo desempefia un papel im-
portantisimo no solo para los personajes, sino también para el publico, el cual, a diferencia de
los primeros, asiste a una duplicacion de la imagen, es decir tanto a la vision de la escena
directa como a su reflejo. De esta manera se produce la catarsis del espectador, que por la
primera vez durante toda la accion se identifica con las emociones de los personajes y, ademads,
logra conocer mas que ellos.

Asimismo, otro elemento anédlogo e igualmente simbolico es el telén rojo, del color de la
pasion y de la sangre. Ciertamente no es casual la eleccion del color, puesto que, aquel tel6n,
utilizado inicialmente como estandarte real, de repente cae y sirve de sadbana para cubrir los
cuerpos desnudos de los amantes durante la traicién, y, ademas, se vuelve a presentar al final
como sudario en el cual esta envuelto el cadaver de Casandra.

La presencia de todos los elementos esta sefialada y acentuada por la luz, que, no solo
enfatiza y da vida a los objetos en el escenario, sino que aqui tiene el objetivo de “iluminar la
belleza del amor con la crudeza de la venganza” segtin Gémez-Cornejo (2018: 43). El res-
ponsable de la iluminacién, de hecho, tiene que hacer frente a las propuestas de la directora y,
a partir de alli, realizar un entorno diferente y adecuado para cada escena. Eso se ve, por ejem-
plo, durante el salvamento de la duquesa en el bosque, donde “se juega con las mismas som-
bras que proyectan los motivos sobre el suelo” como afirman Teijeiro y Salaverri (2018: 39),
dando al espectador la sensacién de encontrarse verdaderamente en un lugar diferente de la
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corte del duque. En efecto, la naturaleza es dificil de representar, mientras que los espacios
interiores se notan a través del mobiliario, que aqui es muy insélito y original, con sillas de
cuero y un sillén de barbero para simbolizar el trono del duque. Esta tltima es una elecciéon
curiosa, porque parece indicar algo misero, pero al mismo tiempo resistente e inquebrantable.
Quizas con esta silla, que remite a la propuesta dramatica de Vasco, la CNTC pretendia
simbolizar la personalidad débil y casi vacilante del duque al principio de la obra, que se
convierte pues en una dura y aspera conducta, que lo lleva a vengarse a sangre fria de su
familia.

El empleo de la utileria, de hecho, también es fundamental para crear un lenguaje sim-
bolico y propio de la época, que, en efecto, como explica Vélez Sainz (2018), recuerda el mo-
mento anterior a la Primera Guerra Mundial, de acuerdo con una moda de la dramaturgia
actual que contribuye a la actualizacién de la obra y, ademas, puede acentuar la tragedia de la
accion. En realidad, por lo que atafie a la ropa, la vestuarista Salaverri quiso dar a cada
personaje un estilo sobrio y formal. Sin embargo, ella distingui6 la nobleza de la sociedad mas
baja, por ejemplo, Batin, siendo el criado, se viste de manera simple y modesta, mientras que,
por otra parte, Aurora, sobrina del duque, muestra en su vestuario un aspecto mas fino y
rigido. Si bien todos los personajes estdn insertos en el mismo contexto, Salaverri puso una
atencion particular en la familia real, para lo que trat6 de distinguir las diferencias entre las
dos cortes, con un vestuario més refinado y elegante, que se alterna entre el color blanco de la
pureza y el rojo de la pasién para Casandra, y uno més grosero y sencillo para el duque, que
encarna perfectamente su valor militar. En cambio, el estilo del conde Federico, a pesar de su
origen, se diferencia de lo del padre por la humildad y sobriedad de colores oscuros, marcando
pues la distancia generacional y de carécter entre los dos.

En este contexto, otra cuestiéon fundamental que el montaje de la CNTC respet6 durante
la apuesta escénica es, sin duda, la pragmaética o, mejor dicho, el lenguaje del cuerpo y los
gestos que regulan el caracter de cada personaje en funcién del estatus social al cual perte-
necel0. En algunos casos la exacta manera de portarse y reaccionar en escena procede de las
acotaciones, pero en ausencia de estas los actores improvisan, siguiendo normas y preceptos
conformes a la etiqueta de la época. Ahora bien, si se considera la mezcla de personajes dentro
de la tragedia, resulta clara la marcada distincion entre la conducta y la actitud del uno y del
otro. Se sefala, por ejemplo, desde la primera escena, la presencia majestuosa del duque, que
se mueve de manera autoritaria con movimientos firmes y enérgicos, reflejos de la nobleza y
del poder que lo distinguen. Lo curioso es que el duque, durante el acto tercero, casi se paraliza
en un estado de preocupacion, debido al descubrimiento del adulterio entre el hijo y la du-
quesa. Las cartas que le llegan lo alteran tanto que pasa de ser furioso a ser mas pasivo y
reflexivo, estados que lo animan poco a poco a elaborar su plan homicida. A él se le contrapone
la figura de Casandra: compuesta, elegante y sinuosa, se mueve en el escenario primero como
esposa fiel y después como amante del conde. Su gestualidad va cambiando a lo largo de la
accion, porque su acto incestuoso la vuelve més nerviosa, avergonzada y muy propensa a huir
o esconderse detrés de insultos y amenazas a su amante. De la misma forma los movimientos
del conde Federico se alternan, pues primero son mas acogedores, con el objetivo de seducir a
su madrastra, y luego llegan a ser més inquietos para intentar ocultar al padre aquella relacién
clandestina. Su temperamento fluctda entre la irritabilidad y la reflexién profunda, que com-
parte muy a menudo con el criado Batin. Este tltimo, en cambio, al representar la voz de la
conciencia, se queda al margen de la escena e interviene solo a la hora de hablar con sus due-
fios, de manera muy impetuosa y turbulenta, tipicas actitudes del gracioso. En suma, todos los
gestos y los movimientos de los actores en la escena contribuyen a modelar unos personajes

10 En general, ver Garcia Mascarell (2016b).
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maéas completos y efectivos o simplemente “mdas humanos”, segtin palabras de Pimenta (2018:
30).

En la mezcla de factores que construyen todo el montaje, ha de tenerse en cuenta también
la musica, elemento fundamental que recorre toda la puesta en escena. El objetivo del codigo
sonoro en esta tragedia era conferir un caracter tanto sugestivo como tragico, exaltando y
distinguiendo, al mismo tiempo, las escenas de tensién, de celebracién y de serenidad: para
Ignacio Garcia (2018: 47), quien se ocupaba de la seleccion y adaptacion musical, “el punto de
partida han sido diferentes texturas sonoras mediterraneas” que oscilaban entre la clasica
Opera lirica hasta los cantos populares de Italia, una fusién de estilos que aluden propiamente
a la tragedia lopesca.

En fin, como explica Vélez Sainz (2018), “nos encontramos con lo mejor de Lope en lo
mejor de Pimenta”, una obra magistral para la despedida de una directora igualmente in-
geniosa. Al ver este espectdculo resulta que todas las técnicas y estrategias empleadas en la
representaciéon de El castigo sin venganza pretenden favorecer un viaje introspectivo en el
publico contemporaneo. La entera accién amplia la fantasia y la imaginacién del publico, el
cual descubre poco a poco un mundo familiar, reflejado, no solo en el famoso espejo, sino
también en la conducta de los personajes. Y, sin duda, esta es la razén por la cual Pimenta
(2018) afirma en una entrevista que reflejarse en la obra es un proceso doloroso, porque duele
observar la parte més intima del ser humano y sorprendentemente reconocerla en si mismos.

CONCLUSION

En suma, hoy en dia EI castigo sin venganza sigue siendo considerado un modelo muy valido
de tragedia ‘a la espafiola’, gracias al trabajo de grandes compaiiias teatrales que la han redi-
mido del poco éxito obtenido inicialmente. En este caso, la CNTC ha mezclado el conoci-
miento, la técnica y el amor por el teatro clasico, para ofrecer una coreografia dramatica en
perfecto equilibrio entre pasado y presente. Ahora bien, cabe recordar que todas las modifica-
ciones, las pocas adiciones y los recortes han sido necesarios, por un lado, para simplificar el
textoy, por el otro, para desarrollar una nueva version, siempre fiel a la original. De este modo
la compania logré llevar al escenario un Lope, El castigo sin venganza y un montaje que, para
citar el propio texto, pueden ser considerados todavia “ejemplo en Espafia” (v. 3021).
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