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La figura del negrillo gracioso en el teatro espario
estrategias para una didactica teatral

Manuel Pérez Jiménez
Universidad de Alcala

La puesta en escenaevaliente negro en Flandesn el Teatro La Galera de la
Universidad de Alcala, constituyd un auténticoesxirmoderno de esta obra. En efecto,
en aquel mes de mayo de 1997, el Aula de TeatestdeUniversidad recuperaba para el
siglo XX una pieza de interés singular dentro @glisimo acervo de nuestro teatro aureo.
La importancia del acontecimiento teatral al que neferimos viene refrendada por
factores de diversa indole.

La propia fortuna del texto creado por Andrés tdinonte es una primera razén
de peso. Como ha sefialado Alfredo Rodriguez Logeznivez, editor del texto y principal
estudioso del mismo, "esta historia tuvo una netalfusion en los escenarios de los
siglos XVII 'y XVII, como confirma que aparece, deép de lgrincepsde 1638, en todas
las colecciones mas populares de Madrid, Valer®&vjlla, Barcelona, Valladolid o
Salamanca. En algun caso la obra llega a editaibay@ndola a Calderdn. Ya en el siglo
XVIII un dramaturgo valenciano escribe una segupdee deEl valiente negro en
Flandes lo que prueba que el personaje cald en los m#bliopulares, que pedian, a
manera de un nuevo Indiana Jones, mas aventurassalenegro prodigioso que
ridiculizaba a los militares del ejército del DugieeAlba" (1997: 5). Se trata, pues, de una
obra importante del teatro espafiol del Siglo de @uga recuperacibn como teatro vivo
para los escenarios de hoy obedecia a un doblalegtesticia, en tanto que atendia por
igual a las calidades de una obra practicamentmdesida y a los merecimientos de un
autor al que solo una paciente labor de criticangigmente atenida a criterios de
maximo rigor esta consiguiendo devolver el nivelcdasideracion que una cadena de
erréneas atribuciones le habia sisteméaticamergeneseado hasta el presente.

El contenido ideoldgico de la pieza, al que nodskr en modo alguno ajeno el
éxito sefialado, constituye un segundo factor d@éat Se trata, en efecto, de una obra
"que viola de modo rotundo los cddigos que la azitliteraria nos habia venido
inculcando”. En efecto, buena parte de los lugeoesinmente admitidos acerca de la
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intencionalidad del teatro del Siglo de Oro debense necesariamente sometidos a prueba
ante un argumento que el citado investigador hanrel® asi: "Una obra cuyo
protagonista principal es un esclavo negro queegldiempo escénico de que dispone,
alcanza los maximos honores pasando de esclaveesajecomo ayudante del Duque de
Alba, recibiendo el Habito de la Orden de Santidgsposando a la que al comienzo de la
obra era su ama y obligando a un capitan burlaglaodcellas a restituir el honor de una
dama" (Rodriguez Lépez-Vazquez, 1997: 5).

En relacion directa con el factor sefialado, lssidcadel montaje d&l valiente
negro en Flandesos aporta una nueva razon que a la critiogediata préxima al
estreno de la obra, no pasé en modo alguno de#i@garc'La tarea, que evidencia un
intensisimo trabajo anterior, se traduce escénictamen una lectura que mantiene
voluntariamente las aristas mas afiladas del aboflisin escatimar teatralidad para los
fragmentos mas felices de la anécdota. Los destddlodenuncia social quedan, de este
modo, resaltados en el marco del Afio Europeo caltrRacismo, ocasién que ha
otorgado parte de su sentido a la programaciéndugcion de la pieza por parte del Aula
de Teatro de la Universidad de Alcald” (Pérez, 1997

La ultima razon que apuntamos para refrendatelés de la puesta en escena de
la citada pieza de Claramonte guarda, en nuestmgopevidente relacion con el contexto
cientifico en el que se inscribe el presente estiit efecto, en el campo de la teoria y la
practica teatrales, el estreno referido adquieeeimnprescindible dimensién didactica de
la que es posible extraer valiosas apreciaciorEsbies a la ensefianza del teatro. Este es
precisamente el punto de destino dltimo de laxigileque estamos presentando en este
trabajo.

En efecto, en él hemos practicado una selecciénafecta al conjunto de los
elementos integrados en el hecho teatral, entetmliéste como realidad viva que
Unicamente alcanza su plena actualizacion a ti@deési realizacion fisica en la realidad
del escenario. Pues bien, de aquel complejo de @menpes, nos centramos aqui en los
elementos humanos y, a la vez, elegimos dentrol ¢k figura del negrillo gracioso,
materializada en el personaje de Antén en la obr&ldramonte e identificable en el
interior de las funciones teatrales presentes dragiatis personade la comedia barroca,
segln una practica creadora especialmente fecureddeaipe ser contrastada, en el plano
tedrico, con lo sefialado enfete Nuevaor Lope de Vega.

Pero, antes de abordar especificamente dichoivabjebnviene establecer con
claridad el sentido de la labor didactica que, eestra opinién, conviene a la practica
teatral. Asumimos, para ello, el postulado expugsto Alfredo Rodriguez Lopez-
Vazquez: "Esta claro que una tarea fundamentabddidiactica del teatro consiste en
hacer verque un texto escritimplica ineludiblemente una representacion” (1989: 519).
Se trata, entonces, de mostrar a los jovenes asgpees de qué manera las condiciones
conformadoras de la teatralidad propia de una atbiéempo que se hallan virtualmente
contenidas en el texto de la misma, deben ser estmifas a través de una puesta en
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escena que las desvele y las haga legibles, tri@sda de ese modo todo el caudal que,
en los planos artistico, humano vy cultural, poseebka. Para ello, es necesario "integrar
un cumulo de estrategias didacticas que, cuandosnseuagieran la presencia en el texto
de todos esos signos teatrales que son parte alwday que aparecen virtualmente, de
manera mas o menos explicita, en el texto draniatieolabor de direccién escénica
llevada a cabo por Luis Dorrego estuvo orientadda @uesta en escena que resefiamos, a
evidenciar los elementos de teatralidad inscrito®ty el mismo texto de Claramonte, y
ello mediante los procesos esencialmente escépisestos en marcha a través de la
representacion.

Entre aquellos elementos conformadores de laatield, la tipologia del
personaje gracioso encarnado en la figura del raarstituye una realidad dramatica de
amplia tradiciébn en nuestro teatro del siglo XMlye@ estudio y analisis se revelaron
esenciales para la posterior materializaciéon qui daleva vida escénica a la creacion
dramética de Andrés de Claramonte.

La introduccion del personaje de Anton o Antondp El valiente negro en
Flandesconstituye una aportacion esencial del autor sdmello de la figura del gracioso
en la comedia barroca, perfectamente coherentstarokra con la tematica de la misma
y, sobre todo, con la presencia en ella de unguoatata que, como Juan de Alba, articula
su evolucién como personaje (y, por tanto, la mipnogresion dramatica) precisamente
sobre el proceso de superacion de las evidentgadiones que impone, en una sociedad
como la espafiola del siglo XVII, el color negrogiepiel. Segun sefala el editor de la
obra, "en la escena el ascenso paulatino del esetaparalelo al progresivo deterioro que
sufren los miembros de la nobleza o de la castaamil...). Asi pues, el trasfondo
ideolbgico corresponde a una vision popular frentatra aristocratica; el tono heroico
corresponde a asignar el papel positivo a alguiersgle de lo mas bajo de la escala social
Yy que supera esa situacion demostrando mayoregsdlomanos y profesionales que sus
antagonistas" (Rodriguez Lopez-Vazquez, 1997: 6).

Pero, en el mas amplio contexto social de la Espaiie hace posible el
surgimiento del teatro barroco, la alteracién dedédigos estamentales que proclama la
obra de Claramonte halla su justificacion dltimacgamente en la propia configuracion
social como un sistema de castas cuyo criteriorestel de la limpieza de sangre y cuyos
polos negativos son, por o mismo, los elementistiamo-nuevos representados por los
conversos de origen musulman o judio. Ello ha getmafirmar (Martinez L6pez, 1998:
47) que "el ennoblecimiento del esclavo negro encdaedia espafiola se hizo,
inevitablemente, de acuerdo con los valores de wmdmno sélo blanco y sefiorial, sino
también de una sociedad de castas en la que & ddesinante, de origen guerrero, se
proclamaba castiza, esto es, cristiana viejaAsino es de extrafiar que el negro elevado
de categoria aparezca identificado con la ideoldgfi@astamento dirigente".

El motivo y el personaje del negro valiente y gaa®, que de esclavo llega a
capitan general de la infanteria de los terciossyaban presentes en el hipotexto que sirve
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como primera fuente a Claramonte: "Oye de un vigi®&egro/ la fuerza, y valor que
alcanza,/ (...) siendo hijo de una Negra,/ que deddro era Esclava;/ mas por sus buenos
servicios/ la libertad alcanzara", hasta el puetdlatar a oir estas palabras del propio rey:
"Levanta/ noble Maese de Campo,/ lustre y honomde Armas,/ Comendador de la
Torre/ en la Orden de Calatrava./ Seis mil ducattosenta/ mando, que se os den en
plata/ y Capitan General/ de la Infanteria de Eagdfi editor de la obra de Claramonte
reproduce este romance en su estudio prelimingalaedo que aquél (Que se conserva en
la British Library) habia sido "editado en pliego suelto por FrancBarreda, impresor de
Llerena" (Rodriguez LOpez-Vazquez, 1997: 13-17)ad¥iel citado investigador que,
sobre la base constituida por el nlcleo anecdétiotenido en el romance, "Claramonte
inscribe una historia clasica derlador, es decir, de galdn que seduce doncellas bajo
promesa de matrimonio y luego falta a su obligagiénsu deuda”, hasta el punto de que
"el proceso de creacion de la obra nos ilustraabtestbien sobre la teoria estética de
Claramonte y refuerza de modo rotundo la propudstautoria pard&l burlador de
Sevillg dadas las identidades y homologia tanto enrgatigomo en el probable itinerario
creador del mito de Don Juan. Los motigesluccionhuida, deuda plazq promesa de
matrimonio son los constituyentes ideolégicos del mito de Doan. La figura del
Restaurador del Orden, en ambos casos, es un cadwendvestido de rasgos anémalos:
difunto que regresa, o Negro esclavo en apote@®xiriguez Lopez-Vazquez, 1997: 18).

El ascenso social, militar y teatral del soldaganide Mérida se produce asi desde
su identificacion "con la ideologia del estameritigente”, "haciendo alardes de limpieza
de sangre contra la tachada de inferior en monjoslips”, al decir de Martinez Lépez
(1998: 47). Por esa razoén, sefala este estudiosal, texto de Claramonte Juan "reitera
gue, aunque era negro, no tiznaba, esto es, quarstha estaba sélo en la piel (y esto era
un mero 'borrén de la fortuna’), no en la casta:ebté el yerro / en la sangre' (491ab). No
es él, dira, un perro 'moro' merecedor de inst®%a), sino un perro rabioso para morder
blancos inferiores".

El talento teatral de Claramonte vislumbra comidda la eficacia escénica que,
desde una aplicacion ortodoxa de los codigos dertadia nueva, encierra la inclusion,
junto a un héroe negro, de un criado gracioso &mbegro. En este sentido, es preciso
recordar que, como se ha sefalado, "el graciosonfliot el negro (...) viene a ser una
proyeccion positiva del propio Juan de Mérida" (Rpekz Lopez-Vazquez, 1997: 9). Su
funcién escénica, més alla de la comicidad asigahtifgo de la negra en el teatro de Lope
de Rueda (como sefalaremos), respondel galiente negro en Flanded proposito del
autor de marcar con claridad el ascenso socighrdéhgonista, quien se servir él mismo
pasa a ser servido (en su nueva condicion de $arderios tercios) por este criado que
habia aparecido en la obra siéndolo de Dofia Lebhotdn: Pues ¢,quién damo / comira a
Anton? / Juan: Yo. Anton: Comiendo / Anton, el pajeidamo, / y a Juan por sior
tendremo. / Damo y llevamo alabarda. / Juan: ¢ Resnhealtad? Antdén: Prometo. / Juan:
Pues toma, y sigueme" (Claramonte, 1997: 59).



; £ ; Universj‘dad Manuel Pérez Jiménez

£ de Alcal4 5

A partir de este momento, que supone la segurekemria escénica de Anton,
dentro del segundo acto de la pieza, el negritlomgpanard una vez mas a su duefia y, en
sus dos apariciones dentro del tercer acto, serandstbiertamente al servicio de Juan,
bien sea acompafiandolo en palacio cuando va arrhoitores y recompensas regios,
bien sea para ayudar y subrayar en la accion swtnea que, como vicedios, lleva a cabo
el ahora Maese de Campo al reparar en Mérida @rhmque el seductor Don Agustin
habia robado a Dofia Leonor. La proporcion de rpknitidas por Antdn a lo largo de la
obra constituye un indice significativo de lo quenimos diciendo. Frente a las 3 que
dirige a Juan en su primera aparicion (por 9 diagia Dofia Leonor), la proporcion se va
invirtiendo progresivamente hasta llegar, en elmdhm total, a una proporcién favorable
al héroe de color (37) en casi el doble de lagidas a su primera ama (19).

En conjunto, el personaje de Antonillo adquiera natable relevancia en el texto
de Claramonte, quien le concede un total de cimesepcias (repartidas entre los tres
actos, en cuyos finales se halla siempre presasitesomo en el inicio del tercero) que
comprenden 21 escenas de la obra. A él se encamii@ramision de 60 réplicas (de las
895 que conforman el dialogo la pieza) y, sobre,tdd realizacion de funciones tan
importantes como acompafiar a la dama que, distledsombre, viene en busca de su
honor, mantener el equivoco que dispara la conucigaactiva la tension erética
(Rodriguez Lopez-Véazquez, 1997: 9), servir al futcapitdn general en su audiencia real
y coadyuvar a la reparacion de la justicia drara&iccargadndose de los preparativos del
inminente viaje y responsabilizdndose de hacereapaia Dofia Leonor en el momento
culminante de la accion reparadora.

Pero, desde el punto de vista de la técnica cdtiyaode Claramonte, el personaje
de Anton esta recogiendo los frutos de un patriméestral que el autor d&l valiente
negro en Flandeslemuestra conocer con precision. Como hace nater Maria Marin
Martinez (1990: 34), "el personaje del negro yalestprefijado por la tradicidn teatral,
aunque Lope de Rueda supo remozarlo e intenssficsaposibilidades cémicas".

Como es sabido (desde el testimonio del propivabees), era el mismo Rueda
quien, como histriénico excepcional, se encargabaegresentar con enorme aplauso
popular a las negras que aparecen como persomajeies de sus pasos. De manera
concreta, dos de sus comediaafémiay Los engafiadgscontienen otros tantos pasos de
negra (respectivamente, en sus escenas séptintaeyatesegun la edicion de Alfredo
Hermenegildo, 1985). El primero de estos pasotagoaizado por el lacayo Polo y la
negra Eulalia, suele ser editado bajo el tituldaaovia negraMarin Martinez, 1990:
155); el segundo, que nos presenta las sucess@stals de la negra Guiomar con su amo
Gerardo y con la también sirvienta Julieta, no egampor lo comin en las ediciones
dedicadas exclusivamente a los pasos ruedescosasemte porque Juan de Timoneda,
primer editor de las obras de Rueda, no lo mendoniatabla o relacién que incluyo en
el volumen deLas cuatro comedias y dos coloquios pastoriles1567 (Hermenegildo,
1985: 22-23). Si aparece en dicha tabla, sin erapaan el titulo désacaro y la negra
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un tercer entremés protagonizado ahora por la feggencia, que forma parte del cuerpo
del coloquio pastoril en proSambriay que suele ser editado bajo el tituloLéenegra
liviana.

Del conjunto constituido por estas tres figuraseigras convertidas en personajes
centrales de otros tantos pasos de Lope de Rugala Maria Marin extrae una serie de
rasgos a partir de los cuales describe el pgritddide lanegraque el propio Rueda crea 'y
encarna. Sefala el citado investigador (1990: 34860 los dramaturgos anteriores a
Lope de Rueda "se habian limitado practicamentetar & la figura de una expresion
anomala (...); pero el escritor sevillano fue ntabiaioso y disefidé un personaje de mayor
eficacia comica (...), aparte de concederle unatidled inconfundible. Tal vez su mayor
aportacion a la historia del personaje no sea tantweacion de un registro linguistico
anomalo y especifico cuanto la consolidacion des uaegos psicoldgicos, que lograron
igualar a la figura con la del simple en cuantfiGaeia cémica y posibilidades teatrales."

Alfredo Hermenegildo hace notar, a propésito da Utilizacibn, como
instrumentos dramaticos, de unos personajes cuwfesentes se encuentran entre los
grupos minoritarios del espacio histérico de ladBspclasica’, que "de todos estos
personajes marginados, quienes destacan como étenveeadores de comicidad son las
negras. (...) Eulalla y Guiomar, como trasuntosdkss de una tragica situacion social, la
del esclavo, son explotadas hasta el maximo conmna#ores de una explosion de
comicidad esperada por el publico y febrilmentecada por un autor que, revestido de su
condicion de actor, destacaba en el arte de hafrecan sus disfraces de negra" (1985:
63).

Por nuestra parte, hemos ya sefialado como AndréSlatamonte, en lo que
consideramos una clara prueba de la evolucion yuraeidn del personaje, otorga al
negrillo Anton funciones dramaticas que van m&sdsl una comicidad que, sin embargo,
sigue estando presente entre los atributos dedneges También en el plano compositivo
se aprecia la incorporacion por Claramonte de dokgos de la teatralidad barroca en la
perfecta integracion, ya mostrada, de las escenias gue aparece el negrillo dentro de la
trama heroica de la pieza. Lejos quedan y&leraliente negro en Flandeks escenas
desgajables que constituyen la esencia paso raegesdcembrion del inminente género
del entremés (Juan Maria Marin, 1990: 11-29).

Las consecuencias que, en el plano de la praticgatro, reviste esta evolucion
adquieren una especial relevancia didactica. Fudsta escena realizada por el Aula de
Teatro de la Universidad de Alcala, se evidenciéeguida la necesidad de atender
estrictamente a las exigencias de la teatralidaddzen la que aparece inserta la piEza
valiente negro en Flande®ara ello, y en un nivel externo, fueron reprahg sobre el
escenario las condiciones de la fiesta teatrabbarde los corrales, haciendo preceder la
representacion de la comedia por una loa e inskrtan los entreactos dos entremeses de
Calderdn de la Barca tan propiciadores del juegiaiedisparatado como sbps flatosy
Los linajes que introducen nuevas dimensiones interpretaginas trabajo llevado a cabo
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por los jovenes actores y actrices.

Pero, en un nivel mas directamente relacionaddaa@omposicion interna de la
pieza, la puesta en escena fue planeada y ejectbadanas exigencias de rigor que
hallaron en el personaje de Anton una muestrafisigtiva. Para ello, fue dispuesto un
atuendo que, ateniéndose a las caracteristicagstabrio de la época en la que se sitda la
accion de la comedia, constituyera por si mismocomunto de signos capaces de
informar al espectador acerca de los rasgos coaftoras del personaje: criado, pobre,
viajero, negrillo, gracioso, etc. El jubdn y la éesanfueron completados con una capilla
corta, sin mangas, y por una caperuza que otorgabaevidente marca de extraccion
popular a la imagen escénica del personaje.

Por otra parte, la gestualidad del mismo debiaeade, no sélo a la condicién
humilde de su origen, sino también a la expresiéh dibble registro de funciones
encomendadas a Antdn en el texto de Claramont@ tlo, una eficacia cémica a la que
y un movimiento vivo, articulado por una sucesi@ g#stos rapidos y simples, debia
responder; de otro, una enfatizacion de las lipgasipales del doble conflicto erético y
de ascenso social, que el personaje debia referdaniayando con gestos y tonos
admirativos su percepcion de lo que sucedia eadene, intensificando de ese modo la
comunicacion con el espectador. A todo ello serpuge, como aspecto predominante en
la linea interpretativa establecida para la encéinadel personaje de Antonillo, un
elemento fundamental que, sin no se halla explieitde establecido en el texto de la
obra, si permite ser introducido desde una lectoin@rente del mismo. El personaje fue,
pues, encomendado a una actriz, concretamentgpeela Virginia Buika, cuyos rasgos
de edad, complexion, color de piel, voz y capa@daekpresivas se avenian bien con el
perfil del personaje. El primer resultado fue umaeédiata y notoria eficacia en el plano
humoristico, reforzada por el tono agudo de lad®2a intérprete; pero, en el transcurso
de la accion dramaética, las escenas en las quecapantén experimentaron un evidente
incremento en su carga semantica, considerandeagias de ellas se articulan en torno a
la ambigiiedad sexual y a la tension erotica. E@ ssttido, conviene recordar que el
"amo" a quien comienza sirviendo y acompafnando rlidoes la mujer disfrazada de
varon, que el mismo Lope destaca eAda Nuevo

Finalmente, la diccion de la actriz que interpedtpersonaje del negrillo gracioso
debié adecuarse, tanto en sus rasgos tonales aor@ircorporacion del resto de las
cualidades fisicas y estructurales del idioma, ad@blecido para la figura teatral del
negro por la tradicién dramatica a la que, de nsasemera, nos hemos venido refiriendo
en este trabajo. El registro linguistico estabtegidr Claramonte para el negro Antonillo
responde a una voluntad de diferenciacion del pajsgen este caso, en doble relacién
con el resto de los personajes y cootab personaje negro al que sirve de contrapunto)
que ya estaba presente en los antecesores teatehleggrillo Anton. De nuevo, las
figuras negras de los pasos de Lope de Rueda sievadecuado referente en este aspecto.

En efecto, si los autores anteriores al batihojardn al personaje del negro "de
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una expresion andmala, sobre todo en lo que sgaefisu fonética, para buscar en ello la
disimilitud con los demas personajes", Rueda vaalt&y, en su empefio por potenciar la
comicidad del personaje, incorpora también "digpdms fendmenos en los demas
componentes de su idioma (morfologia, sintaxixigtd", configurando de ese modo "un
registro linguistico anémalo y especifico” (Mariraftinez, 1990: 34-35). Veres d'Ocon
(1976) ha estudiado los juegos y desviaciones ilitigis presentes en el teatro de Lope
de Rueda, considerandolos como "prevaricacionesmiticas" que el investigador
sistematiza clasificAndolos en varios grupos yieapomo desviaciones hacia el plano
burlesco de casos de error que la mentalidad netistee halla incompatibles con la
armonia neoplatonica. Se trata, pues, de recusstsior constituidos por otros tantos
registros idiomaticos que el autor crea "para p&ijes tan diversos como el simple, el
valenton, el bachiller, la negra o la gitana, guplean registros peculiares acordes con su
distinta cultura y rasgos psicolégicos" (Marin Ntzeiz, 1990: 40).

El habla guinea reviste asi un evidente caraatecahvencion teatral que la
asimila en cierto modo al sayagués del primitiairtecastellano, de manera que viene a
ser no tanto un reflejo de "fenédmenos reales tentzua de los esclavos de la época como
una expresion literaria dispuesta para provocaiséadel espectador” (Marin Martinez,
1990: 33). En su utilizacion del guineo, Andrés Glaramonte vuelve a mostrar su
conocimiento de una tradicion teatral que él hactueionar. Actor también él, como lo
fue Lope de Rueda, el autor Bevaliente negro en Flandes consciente del rendimiento
comico de la especie de media lengua exhibida pdorlo en sus anticlimaticas
intervenciones a lo largo de la obra. Pero, a #a @aramonte es un autor esencialmente
dramatico, que construye su pieza a partir delrhioAscenso y caida”, de modo que "la
historia en conjunto es tragica porque muestra cdmascenso lleva consigo una caida
mayor" (Rodriguez Lopez-Vazquez, 1997: 5-6). Aulacién comica tradicional del negro,
Antén suma ahora una funcién contrastiva que, doemeos sefialado, subraya la prospera
fortuna del héroe de su misma raza y halla enaglopidiomético una adecuado medio de
expresion. Ello hace decir al moderno editor deiotgue una "innovacion importante de
la obra consiste en deslindar el papel de neg@aog@ en dialecto guineo del papel del
negro protagonista que se expresa con adecuadeaon” (Rodriguez Lopez-Vazquez,
1997: 7).

Como es natural, la complejidad fonética, sintacty semantica del guineo
constituyeron, en la puesta en escend&ldealiente negro en Flandesina desafiante
exigencia de trabajo actoral tan preciso cuantaonso y, a la vez, una inagotable fuente
de riqueza en los planos artistico, cultural ydistico. La investigacion sobre el origen y
condiciones de los esclavos en la sociedad espdéblVIl vino asi a sumarse a otras
tareas tales como el recurso a los repertoriosdéxdel esparfiol del Siglo de Oro, la
explicacion de algunas leyes de la revolucion foaéacontecida en la época o la
reconstruccion posible de una pronunciacion acoodelos usos populares del tiempo de
Claramonte.
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Recursos todos ellos que, en definitiva, esturierentados a la materializacion,
en el contexto de un trabajo teatral de caracteetsitario e interés didactico integral, de
las relaciones que toda labor de practica teasiaé @onsiderar entre el texto (que sirve
como soporte de la transmision de la idea escé&dtautor y como recipiente de una
puesta en escena virtual) y la representaciéndgbe constituir, no solo el despliegue de
las condiciones de teatralidad contenidas en éb,tesino también la Unica y plena
materializacioén del hecho teatral considerado emsho).
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