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Resumen:

En este articulo se analiza como los textos draméticos evolucionan debido a las
metodologias interpretativas de K. Stanislavski y J. Lecoq durante el siglo XX
hasta la posmodernidad; y cémo desde ella hasta el presente los personajes clasicos
son alterados en lo que se conoce por posdrama. Para la comprensién de esta
metamorfosis interpretativa, se presenta una actividad relacionada con la pintura
abstracta para identificar las emociones de cinco personajes del teatro clasico:
Celestina, Hamlet, Ofelia, Segismundo y Julieta. Creemos conveniente la creacion
de dinamicas que ayuden a las nuevas generaciones a entender los actuales codigos
del lenguaje teatral para seguir despertando su interés por los clasicos.

Abstract Painting as a Tool in the Identification of the
Character Emotions of the Classic Theater
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Abstract:

This article analyzes how dramatic texts evolve due to the interpretative
methodologies of K. Stanislavski and J. Lecoq during the twentieth century to post-
modernity; and how from then to the present the classical characters are altered
into what is known as post-drama. In order to understand this interpretative
metamorphosis, an activity related to abstract painting is presented to identify the
emotions of five characters of classical theatre: Celestina, Hamlet, Ophelia,
Segismundo and Juliet. We believe it is convenient to create dynamics that help
new generations to understand the current codes of the theatrical language in order
to continue awakening their interest in classical characters.
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1. Introduccion: del teatro naturalista al teatro fisico

La primera imagen que nos viene a la mente al pensar en la palabra
teatro es seguramente la de un grupo de actores recitando su parlamento. Se
tiende a vincular por tradicion el teatro con la palabra y por extension con
un texto dramatico. En nuestra logica parece que el texto es el impulsor de
la accién dramaética y asi lo ha sido en gran parte de su historia desde los
mitos clasicos.

Con la aparicién de Stanislavski (Moscu, 1863-1938) considerado el
primer pedagogo teatral, el teatro experimenta un gran cambio en la forma
de ejecucion. EIl método de interpretacion actoral creado por él se centra en
la naturalidad y veracidad interpretativa. El actor debia aportar organicidad
a su interpretacion, alejdndose del artificio interpretativo que era muy
comun durante el siglo XIX. La pedagogia de Stanislavski se centrd en un
primer periodo llamado Memoria Emotiva, donde se pretendia ahondar en
los recuerdos personales del actor para transmutarlos al personaje y en un
segundo, donde se fundamenta el método de las acciones fisicas, por el cual
descubre que las emociones no pertenecen a la voluntad del individuo y son,
por tanto, incontrolables [Jiménez, 1990]. La premisa fundamental de
Stanislavski y de la mayoria de escuelas y compafiias de arte dramético que
siguen los postulados del teatro naturalista, es partir de la imitacion de lo
humano en la gestacion del personaje, fuera este humano o ser mitolégico.

Las obras clasicas, salvo excepciones, se fueron acometiendo
partiendo de una vision naturalista y realista que comenzaba en la
dramaturgia y proseguian con un trabajo de mesa, donde el director y los
actores iban perfilando la psicologia del personaje, para més tarde pasar a
los ensayos pertinentes sobre las tablas.

En el siglo XX con la aparicion de las vanguardias en la escena
europea Y el influjo que deriva de estas, a partir de los afios 60, numerosas
compafiias teatrales han experimentado tanto a nivel interpretativo como en
la puesta en escena, con la intencién de volver a un estadio anterior a la

Grecia clasica, donde el teatro tiene un origen mas primitivo: el rito. Y es a
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través de este, donde su expresion se fundamenta en el movimiento y la
accion. Esto ocurre hasta tal punto que el texto teatral deja de ser el
elemento principal para convertirse en la excusa para generar otras historias
0 versiones de esta [Cornago, 1997].

A mediados de los afios 50 Jacques Lecoq (Paris, 1921-1999) otro
pedagogo teatral, crea un método de interpretacion actoral sobre el cuerpo
fisico del actor, desechando los mecanismos de construccién que el realismo
psicolégico toma del teatro naturalista. Por tanto, a partir de este momento,
la comunidad teatral se divide en los defensores del teatro realista o
psicoldgico y los seguidores del teatro fisico, que tienen en el teatro oriental
y antropologico un nuevo campo de experimentacion. Con perspectiva
podemos comprobar que rivalizar era una accion banal porque ambos
métodos enriquecieron la escena teatral y la hicieron evolucionar
radicalmente. A veces ha ocurrido que la metodologia stanislavskiana no se
ha comprendido efectivamente en su totalidad y ha sido por muchos
utilizada de manera descontextualizada y muy ortodoxa. De hecho, sobre
Stanislavski se dice que «estuvo abierto a las aportaciones que podian
ofrecer técnicas corporales orientales, como el yoga, al crecimiento de su
método» [Aguera et al., 2015: 20-21].

La pedagogia del teatro fisico propone una bdsqueda del personaje a
través de la observancia del mundo, aprender imitando. La mimesis €s un
concepto antiguo que se origina en la antigtiedad clasica con la Poética de
Aristoteles, y que al igual que propugnaba Stanislavski, se basa en la
imitacién de lo humano. En el teatro fisico, Jacques Lecoq parte de la
imitacion de la vida y de la materia. Los objetos, los animales, las formas,
los colores, las sustancias, tienen en comdn lo que Lecoq llama: «Fondo
poético comun» [2004: 71]. Cada color, cada sustancia, cada animal posee
unas caracteristicas de movimiento que pueden ser analizadas e imitadas por
el actor para crear su personaje. No se comporta igual el agua de un grifo
que el de un rio; ni la textura o el movimiento de una pelota de tela es igual

a la de una canica de cristal. El actor puede ayudarse del universo para
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construir su personaje y el universo a su vez, va a ayudar a descubrir las

posibilidades expresivas del cuerpo del actor [Lecoq, 2004].

TEATRO FiSICO TEATRO PSICOLOGICO
Origen en el teatro oriental Origen en occidente
Expresa por medio del cuerpo Expresa mediante la palabra
Comienza con improvisaciones Comienza en el texto dramatico
Imita la vida y la materia Imita al ser humano

El personaje se crea desde el presente El personaje se crea desde el pasado
Carécter vanguardista Carécter tradicional

Tabla 1. Diferencias entre el teatro fisico y psicoldgico

Como se puede apreciar en la [Tabla 1] existen diferencias notables
entre los teatros fisico y psicolégico. El origen del teatro fisico parte del
teatro oriental, se nutre de disciplinas como la danza balinesa, donde existe
una comunicacion no verbal a través de signos y codigos emulados por el
cuerpo [Artaud, 1996]. Y a su vez esta ligado a practicas cercanas al ritual y
el misticismo. La accién y el movimiento son los ejes que fundamentan al
teatro fisico, que se trabajan mediante el uso de la improvisacion. Las
improvisaciones tienen su origen en el analisis de comportamientos
humanos, pero también del comportamiento cinético y estructural de la
materia. Los actores modelan el personaje descubriéndolo sin identificarse
psicolégicamente con este. Jacques Lecoq opina que «los actores interpretan
mal los textos que les conciernen demasiado» [2004: 38]. Es importante
identificarse con el personaje, pero saber distanciarse de este. Por otro lado,
el teatro psicoldgico es propio del mundo occidental, nace como espectaculo
y divertimento de masas. Su forma de comunicacidn se establece a través de
la palabra dada por el texto draméatico [Sanchez Montes, 2004]. Por ello la
palabra tiene un peso fundamental porque se convierte en la guia que
propone el movimiento en el teatro psicoldgico. El personaje se va
conformando si es necesario con la ayuda de recuerdos del propio actor para

activar emociones parecidas a las que sufre el personaje. Por ultimo, el
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teatro psicologico pertenece en cierto modo a la burguesia tradicional que
aboga por un teatro conservador, al contrario que el teatro fisico que se
nutre de la vanguardia y recala en la postmodernidad conformandose una
hibridacion de diferentes disciplinas artisticas, pero relacionadas entre ellas
la danza teatro, performance, teatro de objetos y teatro experimental
[Herrero, 2014].

2. Posmodernidad y Posdrama

A lo largo de la historia del teatro segun Vilches de Frutos: «Uno de
los caminos elegidos por los escritores dramaticos para reflexionar sobre la
identidad individual ha sido la recreacion de mitos» [2005: 8]. Estos mitos
junto a los grandes personajes del teatro clasico siguen teniendo cabida en el
teatro actual y uno de los motivos por los que se ha logrado esta
supervivencia es porgue encarnan valores y temas universales. Los
directores de escena posmodernos continuaron en la busqueda de los rasgos
distintivos de estos personajes para adecuarlos a los nuevos tiempos,
reinterpretando su naturaleza y motivaciones, haciéndolos de algin modo
mas cercanos al espectador. Desde algunos sectores del panorama teatral
actual se critica negativamente hacia la libre representacion de los textos
clasicos, pero durante el Barroco, por ejemplo, no se respetd la division de
actos que tenia la tragedia, que se apartaba de las reglas ordinarias
grecolatinas [Huerta Calvo, 1980]. La revision de los clasicos no es solo
propia del Barroco, también se realiz6 durante la Edad Media y el
Renacimiento como explica Lopez-Pelaez «Los mitos fueron objeto de
maultiples interpretaciones y apropiaciones que, en mayor 0 menor medida,
se separaron de las originales para adquirir significados precisos
relacionados con la época» [2006: 132].

Actualmente nos vemos inmersos en la corriente llamada teatro
posdramatico que Trastoy [2009] define como «la impugnacion de las
categorias dramaticas tradicionales, tales como desarrollo I6gico de la
historia, espacio, tiempo, personaje, entre otras» [237]. Se puede afirmar
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que el posdrama es una evolucién del posmodernismo. EI teatro
posdramatico se caracteriza principalmente con una ruptura en la puesta en
escena, como apunta Araque Osorio [2011] «se acaba con la idea de que las
obras clésicas tienen una forma particular de ser representadas. Todo
depende de una interpretacion y ella es siempre individual y personal»
[110]. No solamente cobra importancia el deseo de individualidad creadora
del director; el teatro posdramatico alude a la libertad del espectador, para
que este organice en su memoria los fragmentos que esta viendo y sea quien
les dote de unidad. Deja de existir la linealidad y se apuesta por la
simultaneidad de acciones, aunque estas estén desordenadas, el cerebro
humano tiene la capacidad de organizarlas subjetivamente y este acto
persigue alcanzar la autonomia del hecho escénico entre el actor y el
publico. Estamos hablando de un teatro que se mueve en los canales de la
percepcion, la emocion y lo sensitivo.

El posdrama invita a un juego teatral diferente, introduciendo de
forma transversal conceptos de otras ramas artisticas como la pléstica, la
danza y la mdsica, en un intento de ruptura con el teatro tradicional y sus
caracteres. Esta fusion sobrepasa el concepto de obra total wagneriana, no
solo auna disciplinas, las deconstruye dotando a los textos clasicos de una
nueva concepcién o relectura y asociando estos a nuevos cddigos
semidticos. El teatro experimenta como hizo la pintura, mas alla del
figurativismo y se adentra en el campo de la abstraccion. Lo que es un
indicador de que el teatro no esta muerto, se ha puesto en marcha, en

evolucion en la basqueda de nuevos paradigmas.

3. Praxis pedagogica del personaje clasico

Las tendencias contemporaneas teatrales debieran ser recogidas para
su estudio en las aulas de los centros de ensefianza. Ya en su momento, la
tragedia aristotélica concibié un uso pedagogico del arte teatral. No se
puede pretender que el arte escénico tome un rumbo y en los centros de

ensefianza se sigan impartiendo a los clasicos sin explicar esta

'-4’/ Nimero 20, diciembre de 2019
Anagnérisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



88 « LA PINTURA ABSTRACTA COMO HERRAMIENTA EN LA IDENTIFICACION DE LAS
EMOCIONES DEL PERSONAJE CLASICO»

fenomenologia. Es necesario que la educacién actualice sus tematicas para
despertar en las nuevas generaciones la pasion de acudir al teatro. Hay que
continuar explicando la literatura dramatica en su contexto para no perder la
esencia de la historicidad que la produjo, pero hay también que desarrollar
nuevas metodologias para entender el Hamlet de hoy si acudimos al nuevo
teatro. En Espafia los estudios de las artes siguen estando denostados,
aunque se inserten en el curriculo de educacion, asignaturas e incluso ramas
artisticas especificas. Ocurre con las artes plasticas o la historia del arte. Se
tiende a profundizar cada curso en los principios de la historia del arte y se
imparte de pasada las corrientes pictoricas del siglo XX. Mé&s aun esto
ocurre con el teatro, gque no es considerado una asignatura y se estudia como
materia de la literatura o como Util socializador e integrador de otras
asignaturas. La posmodernidad se centraba, no olvidemos, en democratizar
las artes, en este caso concreto el teatro. Apelando a su origen de ruptura
con las elites y con los sectores mas conservadores, el teatro no puede
convertirse en un medio entendible solo por unos colectivos especializados
en este. Todo esto por una sencilla razon: la supervivencia de las artes
escénicas. Si a los jovenes se les brinda la posibilidad de entender los
personajes clasicos y su evolucion, tendran la oportunidad de ser criticos y
disfrutar de los clasicos tanto en sus representaciones mas tradicionales
como en las mas innovadoras. Se les debe dotar de las herramientas
necesarias para comprender los nuevos codigos de comunicacion teatral. «Si
en nuestros jovenes estudiantes no se estimulan debidamente sus
capacidades o no logran identificarse con las obras, es posible que la
relacién que se espera con un texto literario nunca suceda» [Berrios Barra,
2014: 16]. El alumnado disfrutard y fomentard habitos de lectura si logra
entender e identificarse con los personajes. Y esto es el primer paso para
despertar su curiosidad y su talento investigativo. Se puede leer una obra y
luego querer ir al teatro a vivirla o se puede conocer un texto a través de la
experiencia teatral y luego querer leerlo. El orden de los factores no altera el

resultado, pero para que exista esta simbiosis es necesario clarificar y
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actualizar los clasicos desde una nueva mirada. Para tener espiritu critico se
debe conocer la materia en profundidad. Una realidad es que la obra que se
represente sea deficiente, que guste o no, pero hay un problema si no se
comprende por desconocimiento de los cddigos que se manejan en la

misma.

4. La pintura abstracta como ejemplo asociativo del
conocimiento de las emociones del personaje clasico

Se ha reflexionado a nivel tedrico sobre la necesidad de una
actualizacién pedagogica del teatro clasico, asi que a continuacién se
propone una actividad para poner en practica una metodologia
constructivista que ayude a revisar y comparar el caracter y motivaciones de
algunos de los personajes mas relevantes del teatro clasico espafiol e
isabelino.

Esta practica se ha ideado para trabajar con un grupo de alumnos
universitarios en el aula de teatro, sobre las emociones y la psicologia de
cinco personajes clave: Hamlet y Ofelia de la obra teatral Hamlet y el
personaje de Julieta en Romeo y Julieta, ambas de William Shakespeare
(1564-1616). Segismundo de La vida es suefio de Pedro Calderon de la
Barca (1600-1681) y el personaje de Celestina de la obra homénima de
Fernando de Rojas (1470-1541). A su vez como se pretende aunar
elementos de otras disciplinas artisticas se trabajara con pintura y se
analizaran las sensaciones que nos transmiten los colores, pues como indica
Read «la gama de colores podria ordenarse en una serie que corresponderia
a la gama de nuestras emociones» [1982: 45]. La asociacion entre color y
personaje no es una novedad, desde el Renacimiento y mas aun en el
Barroco se presta gran atencion al componente visual del color en los
elementos de utileria y vestuario de los diferentes caracteres del teatro
aureo. Asi mismo, también aparecen reflejados en el texto de algunos de los
parlamentos que tiene asignado cada personaje. Este hecho ratifica la

existencia de un codigo simbolico que el pablico conocia [Castro-Rivas,
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2017]. Originando un verdadero mapa conceptual del color y su significado

como apunta Vega Garcia-Luengos:

Este es el caso de la comedia nueva, producto y exponente privilegiado de
una cultura barroca que confiri6 a los colores amplias facultades
significativas, a juzgar por las alusiones explicitas que se encuentran en los
textos literarios contemporaneos, y cuya concepcion escénica no se baso en
principios naturalistas, sino en las posibilidades semidticas de una serie de
elementos elegidos [2012: 159].

Se utiliza la pintura abstracta como herramienta porque directamente
otorga al discente la posibilidad de exteriorizar por medios artisticos su
particular forma de entender al personaje, mas alld de la presentacion
convencional educativa de lo oral o escrito. Simultaneamente como
proposito secundario ayuda al alumno a establecer un vinculo entre lo
abstracto y lo explicativo. En el ambito pedagdgico resulta indispensable la
practica de ejercicios abstractos para desarrollar la creatividad, pues estos
posibilitan como sefiala Peldez Malagon «dotar al alumno de unos mayores
recursos linguisticos para la expresién y comunicacién de conceptos y
experiencias abstractas que mejoren su dominio lingiistico y cultural»
[2008: 1]. Cabe destacar que se ha restringido el empleo de materiales
habituales en el aula como el papel o el pincel. Favoreciendo el
conocimiento de técnicas mixtas, el collage y la inclusion de soportes de tela
o0 carton. Propiciando métodos de trabajo no convencionales, como el uso
de objetos no destinados a las artes plasticas o la aplicacion directa de la
pintura mediante las manos. Esta metodologia tiene en comun con el teatro,
la improvisacion. Es decir, reaccionar ante un estimulo para ejecutar una
accion creativa.

Se pide al alumnado identificar las emociones que caracterizan a los
personajes y analizar las sensaciones que se desprenden de cada color. El
objetivo de esta practica es que el estudiante aprenda a codificar y
descodificar los personajes elegidos identificando las emociones que les

caracterizan, asociando cada una de estas emociones a un color. La
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justificacion de la eleccion de las emociones del personaje para su estudio y
no otra cualidad, ha sido porque durante la antigliedad clasica el culpable o
culpables de los avatares a los que se veia sometido el personaje provenia de
la constante lucha contra el fatum o destino impuesto por los dioses de la
mitologia, bien por capricho de estos o por castigo hacia los hombres por
algin pecado o falta cometido. Esta concepcion cambia durante la
modernidad porque la religion monoteista occidental responsabiliza al
hombre de todos sus males [Alvarez Sellers, 2018]. Deja de existir el
castigo colectivo a todo un pueblo, ni ofrendas ni sacrificios sirven para
paliarlo. Dios no castiga, es el ser humano el que se equivoca y comete
fallos que tiene que asumir desde su individualidad. En la actualidad en
cambio, sabemos que somos esclavos de nuestras emociones. Las
emociones no pertenecen a la voluntad del individuo, surgen debido al
contexto socioeducativo y ambiental al que pertenecemos, particularidad
qgue no se puede cambiar, aunque si aprender a controlar. Examinar las
emociones del personaje nos acerca a la comprensién de las acciones
emprendidas por este. La «empatia cognitiva» [Garaigordobil & Garcia de
Galdeano, 2006: 182] es aquella que permite al sujeto interpretar los

sentimientos de otros, fortaleciendo su proceso personal y creativo.

COLOR SENSACIONES PERSONAJE EMOCIONES

Amarillo Nerviosismo, Hamlet Impulsivo,
Rapidez, Poder Valiente,
Vengador
Blanco Pureza, Paz, Ofelia Sumisa, Ingenua,
Calma Obediente

Tabla 2. Asociacién entre las sensaciones generadas por el color y su
comparativa con las emociones del personaje clasico.
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Como se observa en la [Tabla 2] los alumnos identificaron el color
rojo con el amor, la pasion y el coraje. Al analizar la psicologia del
personaje de Julieta se observa una evolucién en un rango entre la
subordinacion y la rebeldia propiciada por la exaltacion del amor
adolescente. Enamorada de Romeo se salta las normas, desobedeciendo a su
familia con el fin de estar con su amado, «llega a casarse en secreto con
Romeo. Adopta asi, una personalidad fuerte y madura» [Caballero
Conejero, 1995: 25]. Los atributos que sin duda tiene el personaje de Julieta
son la pasion, lo ardiente, la fuerza y el deseo. Ya en la antigliedad clasica,
Aristoteles asocia los colores a los cuatro elementos de la naturaleza.
Conectando el fuego con el color rojo [Vargas-Cano, 2017]. ElI amor
idealista se encarna en el paradigma de la obra shakesperiana porgue es una
historia incompleta [Lubrich, 2006]. No sabemos cuénto hubiese durado
esta relacion si los personajes no hubiesen muerto o si estos personajes
fueran trasladados al presente, donde aun existiendo los amores prohibidos,
las relaciones son mas fugaces 0 no estan sometidas a las estrictas normas
del decoro.

El color azul representa la sensacion de soledad, aislamiento y fuerza
de la inmensidad del mar, asi como las emociones reprimidas de
Segismundo que no comprende el porqué de su encierro. Hernan-Pérez
Guijarro [2012] dice que «Segismundo actia como un tirano, conocer su
identidad hace que desarrolle una ira incontenida por el trato injusto
recibido desde su nacimiento y se atreve a todo» [3]. ES como un mar
embravecido que tras la tormenta recuperara la calma. La identidad del
personaje oscila entre la realidad y el suefio, inmerso en sus cavilaciones
intentando averiguar la finalidad de su existencia. En el Iéxico coloquial
existen los colores azul marino y azul celeste en clara referencia al mar y el
cielo. Estos elementos contienen la dualidad entre la vigilia, la claridad del
cielo diurno y lo misterioso y durmiente de la profundidad oceanica.

El color amarillo ha sido identificado por el alumnado con el

nerviosismo, la rapidez, el poder, el sol y el oro; por la relacion simbdlica
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entre el sol como el astro rey y la riqgueza como otorgante de poder. Sin
embargo, en la Edad Media se forja un significado de mal augurio sobre el
color amarillo en la cultura occidental. Estableciéndose una analogia con el
otofio, la decadencia, el engafo la locura y la enfermedad [De Sas Van
Damme, 2013]. En la Grecia antigua Hipdcrates desarrollo «la teoria de los
humores» [LOpez Férez, 1986: 163]. En la cual se explican los diferentes
temperamentos que existen en el ser humano. Estas creencias estaban

extendidas todavia en el teatro isabelino, como afirma Zavala:

En los tiempos de Shakespeare, el saber médico sostenia que los individuos
generaban diversas sustancias, los humores, dependiendo de su tipo de
personalidad. Asi, una persona colérica producia un humor amarillo, mientras
gue una persona sanguinea segregaba humor rojo, una persona flematica
generaba humor blanco y una persona melancélica, como Hamlet, humor negro
[2016: 55].

Hamlet no es un estereotipo, tiene una psicologia rica en matices, es
melancolico también es un personaje impulsivo que tiene que vengar la
muerte de su padre, el rey. Goza de la valentia que procura la neurosis y este
comportamiento revela un caracter nervioso y a veces vehemente que va
motivado por conciliar sus deseos [Rostagnotto & Yesuron, 2015]. Hamlet
finge su locura para llevar a cabo su proposito, engafia y manipula. El ultraje
encoleriza al personaje y de su furia nace su necesidad de venganza. Por
tanto, la relacion con el color amarillo queda bien sustentada desde una
perspectiva actual porque en Hamlet el enfado es el motor para enfrentarse a
los demés.

Las sensaciones propuestas para el color blanco han sido la pureza,
la paz y la calma. Ofelia es de los papeles secundarios con mayor
protagonismo, al principio se muestra como una persona obediente y
sumisa. Enloquece al conocer que Hamlet es un asesino, y la demencia que
sufre la lleva al suicidio donde finalmente podra descansar. Sobre la muerte
de Ofelia, Fernandez [1996] expresa que «tuvo que morir entre las aguas,

porque la profundidad del agua representa lo mismo que la profundidad en
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el hombre; agua es el elemento mortal de los que se han perdido dentro de si
mismos, en su amor» [228]. La muerte de Ofelia es el deseo de terminar con
todo para poder descansar y alcanzar la paz y la serenidad perdidas. Los
versos de Shakespeare [ed.1993: 593-594] que describen la muerte del
personaje son pronunciados por la Reina Gertrud:

REINA Alli donde en el rio crece un sauce recostado
que refleja hojas blancas en el agua cristalina.
Alli, mientras tejia fantasticas guirnaldas
de randnculos, ortigas, margaritas y esas flores alargadas
gue los pastores procaces llaman con nombres soeces
pero que en boca de nuestras doncellas
no son sino “dedos de difunto”.
(vv. 169-175)

Se aprecia el color blanco, simbolo en la cultura occidental de
castidad, virtud y pureza en las hojas blancas, el agua cristalina y la flora
existente.

En la version La maquina Hamlet del dramaturgo aleméan Heiner
Mdiller [ed. 1987] el personaje de Ofelia dice «soy la mujer de la sobredosis
nieve sobre los labios la mujer de la cabeza en el horno de gas» [73]. En las
acotaciones sugeridas por el autor en el cuadro quinto apunta «Ofelia queda
en escena inmavil, envuelta en blanco» [77].

El color negro se identifica con la muerte, el miedo o la sobriedad.
Celestina, por su parte es un personaje oscuro que trabaja en beneficio
propio, por ello sus emociones la definen como ambiciosa, persuasiva y
calculadora. Es un personaje sombrio que actia como hechicera para
doblegar la voluntad de los demas a conseguir sus propios intereses. En el
auto 111 de la obra, Celestina le pide a Elicia que le traiga los materiales que
usa para sus negocios «Entra en la cdmara de los ungientos, y en la pelleja
del gato negro, donde te mandé meter los ojos de la loba, le fallaras; y baxa
la sangre del cabron y unas poquitas de las barvas que tu le cortaste» [de
Rojas, ed. 1997: 156]. A continuacidn, lanza un conjuro dirigido al «triste
Pluton, sefior de la profundidad infernal» [de Rojas, ed. 1997: 157]. Estas

'-‘5@/’ Nimero 20, diciembre de 2019
Anagnérisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



95 MARIA TERESA COLOMINA MOLINA

palabras documentan la relacion que Celestina mantiene con las ciencias
ocultas, la magia y lo sobrenatural. Mostrando su oficio de bruja y alcahueta
para condicionar la voluntad de Melibea a favor de Calisto. Es sin duda, un
personaje insaciable como lo es la personificacion de la muerte, que no
puede parar de cobrarse vidas. Goza de la misma supremacia ante sus
victimas que la muerte sobre los mortales [Galan, 1996]. El universo de
Celestina se nutre del pecado, la desgracia y la degeneracion, conformando
esta adjetivacion un simil del miedo y la oscuridad.

Por ultimo, el alumnado realiz6 un cuadro abstracto [Imagen 1] en
representacion del personaje. Utilizando las técnicas pictoricas aprendidas
durante el proceso de abstraccién compositiva. Plasmando en un lienzo o
tabla la representacion iconica de este. La intencion fue crear un doble,
parecido a un pictograma que, mediante el color, la textura y el trazo
legitimara la esencia de estos caracteres teatrales. De esta forma se fomenta
una adecuacion narrativa de las artes plasticas al vincular el texto teatral con

la composicién visual de la imagen.

Imagen. 1. A: Representacion de Segismundo, B:
Representacion de Hamlet, C: Representacién de
Ofelia, D: Representacion de Celestinay E:
Representacion de Julieta.
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5. Conclusiones

Se ha pretendido con esta actividad crear un cédigo asociativo entre
el color y los personajes con el proposito de ayudar en el manejo y
exploracion de nuevos lenguajes escénicos que permitan una revision del
teatro clasico. Las vanguardias nos brindaron la posibilidad de que no sea
siempre el actor quien encarne al personaje. Durante este periodo «se
desarrollan nuevos modos de interpretacién y puesta en escena que se alejan
del mimetismo y el psicologismo naturalista para buscar una reteatralizacion
de la escena a través del empleo de mufiecos, titeres y marionetas» [Checa,
2009: 157]. Desde una perspectiva ontologica se puede representar el
personaje y la emocién que produce este en una pintura. Esta praxis puede
ser llevada a cabo en un contexto artistico por un artista plastico o un
performer; por un actor o bien por el propio espectador. Y en el ambito
académico por el estudiante.

La idea parte de la identificacion con el personaje clasico.
Determinar sus emociones para compararlas con las nuestras favorece la
comprension de su caracter y psicologia. El personaje teatral goza de unas
caracteristicas que pueden ser representadas sin importar el género del
interprete, la actriz Blanca Portillo ha encarnado los personajes de Hamlet,
como Yya hizo la actriz Sarah Bernhardt a finales del siglo XIX [Perales,
2009] y Segismundo [Garcia, 2009]. El personaje es un ente que se presta a
ser interpretado mientras no pierda las emociones que lo definen y como
tales estas emociones que son una abstraccion permiten su traslado al plano
de lo pictérico. El arte a través del arte. Con este supuesto pedagdgico las
artes plasticas han sido utilizadas como herramientas para adentrarnos en el
fascinante mundo de los personajes clasicos, clarificando sus emociones y

adquiriendo conocimientos tedrico-practicos.
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