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en las escenificaciones
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IoNacio Garcia (MADRID, 1977) sk licencid en Direccion de Escena en la
Real Escuela Superior de Arte Dramatico (RESAD) de Madrid y com-
plet6 su etapa formativa con ayudantias de direccion a los principa-
les directores de escena espafoles. Entre 2004 y 2009 fue adjunto a
la direccion artistica del teatro Espafiol en Madrid. Su formacion tea-
tral se complementa con estudios musicales de solfeo, piano y clari-
nete, y con diferentes cursos, talleres y estancias en la Scala de Milan
y otros teatros liricos italianos.

El trabajo de director de escena transcurre en paralelo con direc-
ciones de teatro, Opera y zarzuela. Desde el ano 2000 hasta la fecha
ha escenificado en teatro dramatico mis de veinte titulos entre los que
destacan: Los empeiios del mentir de Hurtado de Mendoza y Quevedo
(Festival Internacional de Teatro Clasico de Almagro / Espafia, 2000);
Flor de otorio de Rodriguez Méndez (Centro Dramatico Nacional, Ma-
drid / Espana, 2005); En la roca de Ernesto Caballero (Teatro Espa-
fol, Madrid / Espafia, 2009); Las Meninas de Ernesto Anaya (Drama-
Fest / México, 2010); Los habitantes de la casa deshabitada de Enrique
Jardiel Poncela (Producciones Juanjo Seoane / Espana, 2013); Arizo-
na de Juan Carlos Rubio INBA / México-Centro Dramatico Nacional
/ Espana, 2013); La sangre de Antigona de José Bergamin (Compania
Nacional Teatro de México / México, 2013); El Greco y la legion teba-
na de Alberto Herreros (Festival de Teatro Clasico de Caceres / Espa-
fa, 2014); Enrique viry La cisma de Inglaterra de Calderén de la Barca
(Compaiiia Nacional de Teatro Clasico / Espafa, 2015); El secuestro de
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la Cuquisde Dario Fo (México, 2016); De algiin tiempo a esta parte, de
Max Aub (Teatro Espatiol, Madrid, 2016); KijoteKathakali(Festival In-
ternacional de Teatro Cldsico de Almagro / Espafia, 2016); La hija del
aire de Calderén de la Barca (Compania Nacional Teatro de México /
México, 2017); e Historia do cerco de Lishoa, con dramaturgia de José
Gabriel Lopez Antufiano, a partir de la novela del mismo titulo de Sa-
ramago (Festival Internacional de Almada / Portugal, 2017).

En la vertiente lirica ha realizado la puesta en escena de mdas de
treinta titulos del repertorio universal y cinco estrenos mundiales de
Operas contemporaneas. Entre las Operas destacan La scala di seta de
Rossini (Festival Internacional de Musica de Galicia / Espana, 200D);
Cantata del café de Bach (Teatro Real de Madrid / Espana, 2003); The
Little sweep de Britten (Teatro Real de Madrid, 2005); I/ tutore bur-
lato de Martin y Soler (Teatro Real de Madrid, 2008); Adriano in Si-
riay Livietta e Tracollode Pergolesi (Festival Pergolesi de Jesi / Italia,
2010); Oberto conte di san Bonifacio(ABAO, Asociacion Bilbaina de
Amigos de la Opera, Bilbao / Espafia, 2007); de Verdi, La forza del
destino (ABAO, Bilbao / Espafa, 2013); Il trovatore, Aida (Opera Na-
cional de Atenas / Grecia, 2009); Macbeth (Teatro Colon de Bogota /
Colombia, 2016) y Otello (ABAO, Bilbao / Espana, 2015); Emilia di Li-
verpool (European Opera Centre y Capital Europea de la Cultura Li-
verpool / Inglaterra, 2008), y Poliuto de Donizetti (ABAO, Bilbao /
Espana, 2008); Faust de Gounod (Teatro Principal de Mallorca / Es-
pana, 2009); Werther de Massenet (Teatro Wielki de Poznan / Polonia,
2010); Susannah de Carlisle Floyd (ABAO, Bilbao / Espana, 2010); Die
Hochzeit des Camacho de Mendelssohn (European Opera Centre, Li-
verpool / Inglaterra, 2011); Madama Butterfly de Puccini (Teatro Car-
lo Felice de Génova / Italia, 2011); Hamlet de Thomas (Teatro Wielki
de Poznan / Polonia, 2013); y Pagliacci de Leoncavallo (Teatro de la
Zarzuela de Madrid / Espana, 2014). Ha dirigido 6peras contempora-
neas como el estreno de La Celestina de Joaquin Nin-Culmel (Teatro
de la Zarzuela de Madrid / Espana, 2008); Un parque de Luis de Pa-
blo yOrfeo de Jesis Rueda (Biennale di Venezia / Italia, 2005); I/ ca-
rro e i canti de Alessandro Solbiati (Teatro Verdi de Trieste / Italia,
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2009); y Ob, eternidad de Marta Lambertini (Auditorio Nacional de
Madrid / Espafia, 2016).

De las direcciones escénicas de zarzuelas destacan: Ensalada de
ensaladas con obras de Mateo Flecha y Garcimufioz (Festival de Utre-
cht / Holanda, 2009); Egloga de Plicida y Vitoriano de Juan del En-
cina (Compainia Nacional de Teatro Cldsico, Madrid / Espana, 2013);
Don Giovanni Tenorio de Carnicer (Teatro Espanol de Madrid / Espa-
fia, 2008); Gloria y Peluca de Asenjo Barbieri y El estreno de una ar-
tista de Gaztambide (Teatro de la Zarzuela de Madrid / Espana, 2010);
La eterna cancion (Teatro Espaiol de Madrid / Espafa, 2004) y Black
el payasode Sorozabal (Teatro Colon de Bogotd / Colombia, 2015); Las
Labradoras de Murcia de Rodriguez de Hita (Teatro Alexandrinski de
San Petersburgo / Rusia, 2011); La del Soto del parral de Soutullo y
Vert(Gran Teatro Nacional de Lima / Perq, 2015), Marina de Arrieta
(Teatro de la Zarzuela de Madrid / Espana, 2013, reposicion en 2017);
y el espectaculo Una noche espaiiola con Carmen - Zarzuela show en
el Estadio de fuitbol de Wroclaw (Polonia) para la Capital Europea de
la Cultura Wroclaw 2016.

Su dedicacion a la direccion artistica se completa con la didactica,
profesor de Teatro Lirico y Espacio Sonoro en la Escuela Superior de
Arte Dramdtico de Castilla y Leén (Espana), en la Accademia della Be-
lle Arti Santa Giulia de Brecia (Italia) o en la Escuela de Cine Bande a
Part de Barcelona (Espana), ademas de ser director o profesor en va-
rios mdaster relacionados con las artes escénicas o la lirica, y director
de espectaculos didacticos sobre 6pera en diversos paises. En el am-
bito de la gestion, es director de programacion del DramaFest de Mé-
Xico y en la tarea ensayistica, autor de mas de una treintena de ensa-
yos o articulos en publicaciones cientificas. Desde octubre de 2017 es
director del Festival Internacional de Teatro Clasico de Almagro, asu-
miendo asi la direccion desde la xu1 edicion del Festival.

UN REPERTORIO COHERENTE Y ATRACTIVO

La coherencia en la eleccion del repertorio, donde conjuga texto o
composiciones liricas que armonicen su vision de la vida y la estéti-
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ca personal con el atractivo para los espectadores, es una de las ca-
racteristicas mas sobresalientes de Ignacio Garcia. Una vez escogida
la obra dramatica u operistica se aplica en el estudio de las mismas,
siempre desde una vision humanista y civica, pues intenta con sus es-
cenificaciones contribuir a la mejora de la cultura de un publico y de
la res publica de ese conjunto de espectadores que se dan cita en un
espectdaculo. Para lograr este objetivo, los dos primeros asuntos que
aborda son: la concepcion de la puesta en escena como el arte de la
composicion y la necesidad de establecer un didlogo con el autor; es
decir, y en referencia al segundo punto, la obligatoriedad de realizar
un profundo estudio dramattrgico, que le lleve a conocer al autor, su
contexto y las analogias a establecer entre un pasado pretérito y el
marco socio politico contemporaneo.

A tenor de estas premisas, Ignacio Garcia considera que un espec-
taculo escénico (se empleara a partir de ahora este término, cuando
nos refiramos a propuestas dramadticas o liricas indistintamente, para
diferenciarlas de las especificas liricas o dramdticas, cuando requie-
ran un comentario y tratamiento diferenciado) posee un componente
interdisciplinar, donde texto o partitura, espacio escénico en su sen-
tido mads amplio, interpretacion, elementos de significacion, etcétera,
se transmiten al espectador mediante “una percepcion ecuménica”, al
decir de Barthes, que se construye en el escenario arménicamente a
través de “artificios sensuales, gestos, tonos, distancias, sustancias, lu-
ces...” (1964: 41). El artifice de esta elaboracion es Ignacio Garcia, que
no se erige como demiurgo totalitario, sino que deja al equipo artisti-
co exponer y sugerir ideas, para elaborar una propuesta con una mar-
cada impronta personal, la de Garcia, apuntada y / o enriquecida por
los colaboradores. En esta linea, las escenificaciones de Garcia parti-
cipan de muchos de los presupuestos enunciados por Wagner, segui-
dos por Appia acerca del arte total (cfr. Appia, 2000: 293 y ss).

La segunda cuestion abordada entronca con el exhaustivo estudio
de textos, libretos y partituras para extraer las Gltimas consecuencias
de las anotaciones recogidas sobre un papel en didlogo con el o los
autores. En su trabajo se impone siempre una lectura profunda y de-
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tallada que permite: a) conocer motivaciones y posicionamientos so-
ciales o existenciales de los autores para escribir textos o partituras,
porque en este segundo caso no se trata de una obra bilinglie (no-
tacion musical versus texto), sino de lenguajes que se complementan
sin jerarquias, para expresar el mundo interior de un compositor que
quiere transmitir una idea (cfr. Garcia, 2004); b) adentrarse en las pro-
fundidades de los personajes y acercarse a comportamientos y reac-
ciones en el transcurso de la accion dramatica; ¢) buscar los elemen-
tos corpdreos o de iluminacion y la proxemia de los intérpretes en
un espacio, para crear las atmosferas adecuadas para el desarrollo de
la accién; y d) adecuar los tempos y ritmos para la narracion escéni-
ca, un asunto primordial y siempre pautado en las escenificaciones.
Los elementos enunciados en los parrafos precedentes estan al ser-
vicio del nuicleo de conviccion dramditica; es decir, subordinados al
qué quiere contar durante la escenificacion, en comunion con el com-
positor o dramaturgo. El espectador encuentra siempre al finalizar
una propuesta de Ignacio Garcia su percepcion del mundo contem-
poraneo, su posicionamiento vivencial o social, su reflexion o critica
ante planteamientos no compartidos por el director en relacion con
la sociedad, etcétera. El publico mostrard su conformidad o desacuer-
do con esa lectura, pero nunca saldrd del teatro con una sensacion de
asistir a un espectaculo banal. Este deseo de contar y aproximar las es-
cenificaciones a su perspectiva ciudadana y existencial le lleva a rea-
lizar interpretaciones de los hipotextos y, en ocasiones, intervencio-
nes dramaturgisticas para destacar unos elementos sobre otros, pero
sin forzar o falsificar la idea originaria del autor: las escenificaciones
se presentan con lozania y frescura, porque dicen, impactan y remue-
ven, al encontrar lo que de imperecedero posee un texto cldsico, una
partitura operistica o de zarzuela. En las propuestas existe contempo-
raneizacién, pero no innecesarias actualizaciones, porque los puen-
tes de union entre el ayer y el hoy surgen claros a través de analogias
buscadas sin forzamientos (las puestas en escena de Los emperios del
mentir, La sangre de Antigona, Enrique vin y la cisma de Inglaterra o
La hija del aire, son ejemplos pertinentes de esta cuestion). Otro tanto
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realiza en la direccion de espectaculos liricos, al dictado de unas pa-
labras de Stravinski, “tenemos un deber para con la musica, y es el de
inventar”; en esta linea lee con profundidad y afan investigador la par-
titura y el libreto para reinventar y acercar al espectador de hoy la na-
rracion escénica mediante la musica y el texto.

Este trabajo resulta posible por el conocimiento exhaustivo y pro-
fundo del repertorio universal, que le proporciona la posibilidad de
encontrar aquellas obras que mejor se adecuen asu vision del mundo
contemporaneo, elaborando un repertorio personal, por el cual Ig-
nacio Garcia es reconocible. Entre las preferencias, los dramaturgos
del siglo aureo espanol, con Calderén de la Barca a la cabeza, el otto-
cento operistico italiano, sobre todo el drama verdiano, y la zarzuela
del siglo xx, la mas proxima a la 6pera. Acaso unas palabras entresa-
cadas de una entrevista con Ignacio Garcia sinteticen bien esta idea:

Me gusta hacer repertorio espafol porque creo en ¢€l, la zarzuela;
y Opera italiana, porque la siento igual de cercana y es una len-
gua que hablo con la misma soltura (la italiana y la musicaD. Me
siento muy cerca de los discursos de Strehler sobre el sentido de
‘hacer y rehacer un patrimonio lirico y dramatico del pasado para
el espectador de hoy en dia’, siempre atento al valor patrimonial
y capacidad para movilizar a la reflexion de la ciudadania” (Gar-
cia, 2017: 148).

Otra fuente para construir su repertorio teatral se encuentra en las
obras del exilio republicano (dramaturgos espanoles en México, du-
rante la segunda mitad del siglo xx). Sin embargo, el detenimiento en
el repertorio cldsico no le impide una aproximacion a autores con-
temporianeos, como demuestra las puestas en escena deDario Fo, Er-
nesto Anaya, Ernesto Caballero, Juan Carlos Rubio o José Saramago, o
las propuestas operisticas de Luis de Pablo, Alessandro Solbiatio Mar-
ta Lambertini, entre otros.

VISION RENOVADA Y CONTEMPORANEA

Rescatamos dos datos de lo escrito hasta ahora, edad y formacion
musical, porque configuran la manera de afrontar las escenificacio-
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nes dramadticas. Me explicaré: por el ano de nacimiento se trata de
una persona formada en la cultura de la imagen, caracterizada, entre
otras notas, por la inmediatez e instantaneidad en la transmision des-
de el emisor al receptor, la concentracion del mensaje y una comuni-
cacion mas apoyada en la percepcion sinestésica sensorial de cuan-
to acompana el discurso de los personajes; la segunda, el aprendizaje
musical, que repercutird también en el fempo ritmo de las propuestas.

Aclaro de entrada un lugar comin, no siempre exacto:la equipa-
racion entre la cultura contemporanea de la imagen con la super-
ficialidad en la traslacion de ideas. Esto ocurre, pero no necesaria-
mente, y no en el director de escena que nos ocupa. Por situar esta
cuestion, valga un ejemplo: el conceptismo literario del barroco espa-
nol aboco a la sintesis, a la condensacion de ideas para ser expresa-
das con menos palabras, a una mayor precision y a la busqueda de
figuras retéricas, especialmente las de significacion, que reforzaban
el discurso mediante la sensorialidad. Ignacio Garcia gusta captar la
idea principal para esencializarla y transmitirla con claridad, sin que
esta se pierda en los circunloquios de un lenguaje teatral construido
con largas y premiosas exposiciones introductorias, explicaciones ar-
gumentativas en el desarrollo, un lenguaje pirotécnico (bello por su
concepcion formal, pero innecesario para la comprension) y finales
cerrados, donde todos los enunciados y lineas de argumentacion en-
cuentran una justificacion; o bien obras elaboradas con un sinfin de
acciones secundarias, que alargan sin aportar ni informacién ni co-
nocimientos.

El canon de lecturas dramadticas desde la época durea del teatro
—Shakespeare y Calderén— hasta las obras canénicas del drama mo-
derno, iniciado con Ibsen y Chejov, con caracteristicas propias de len-
guaje, estructuras dramadticas diferenciadas, argumentos cada vez mas
proximos a las preocupaciones del espectador y personajes mis re-
conocibles, es el caladero donde Garcia echa las redes para formar
su repertorio, como ya se ha expuesto, pero sobre estas obras realiza
un importante trabajo dramatirgico para acomodarlas a su preocupa-
cion intelectual, existencial y ciudadana, y para que esta llegue con
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nitidez, de manera rapida e incisiva al espectador. Este trabajo creati-
vo no desvirtia la obra de referencia, pero cambia la relacion con el
publico; es decir, le pone tareas al espectador para que realice en su
casa, una vez alejado del recinto escénico, con una informaciéon que
le llega por dos cauces: el sensorial y el intelectual. A la imposicion
de tareas, se afiade la que deriva de finales abiertos de las propuestas
dramaticas, pues no le gustan los propuestos por autores como Calde-
ron u otros del Siglo de Oro. En La cisma de Inglaterra o en La bija
del aire, por ejemplo, el dramaturgo dureo se propone cerrar las his-
torias fabulares e Ignacio Garcia opina que para universalizar la fibu-
la y acercarla al presente, o bien para crear inquietudes entre los es-
pectadores o suscitar reflexiones y opiniones entre estos, se necesita
dejar la ultima escena de la propuesta enunciada de manera interro-
gativa sobre el escenario.

La busqueda de la comunicacion a través de los sentidos es el se-
gundo trabajo impuesto que se traduce en unas escenificaciones muy
plasticas y cuidadas, donde escenografia, vestuario, iluminacion y es-
pacio sonoro, armonizados, impactan por la belleza y crean atmos-
feras, pero, ante todo, significan, informan y se subordinan a cuanto
quiere contar del texto teatral. No nos detendremos en senalar este
aspecto visual y sensorial, para mencionar dos cualidades de las esce-
nificaciones: el caracter sinestésico y los signos que portan. Sinestesia
o percepcion al unisono por parte del espectador de una sensacion
a través de una superposicion de imdgenes introducidas por diferen-
tes sentidos. La vista a través de lo ya dicho en referencia al estudio
del espacio escénico y de la composicion de la escena, siempre equi-
librada, empastada en la coloracion y sugerente en las atmosferas; el
tacto en cuanto a la percepcion que al espectador pueda transmitir
la eleccion de materiales y el contacto de estos con los intérpretes;
y el oido con la creacion de espacios sonoros que aportan informa-
cion sin redundar.

No hay espacio en este capitulo para realizar un estudio de los
signos de diversa procedencia en las escenificaciones. Baste con ad-
vertir la importancia que concede a los signos en general, en la di-
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reccion apuntada por Fischer-Lichte (2011: 39 y ss), y mds concreta-
mente a los cinésicos y proxémicos. Los primeros se relacionan con
el trabajo con el actor o el cantante en la creaciéon de su personaje y
la expresion organica de las emociones a través de la adecuacion en-
tre lo expresado verbal o musicalmente y la plasmacion expresiva de
los sentimientos que afloran por la palabra o el canto. Los proxemi-
cos, con los intérpretes en movimiento o quietud, hablan de la cons-
truccion de una partitura dramatidrgica en el espacio de representa-
cioén, de manera que la colocacion y los desplazamientos poseen una
informacion, implicita en el texto o explicitada en este, pero cuando
ocurre lo enunciado en segundo lugar, la proxemia remplaza palabras
o parlamentos suprimidos.

Menciondbamos en el inicio de este apartado el tempo y la rela-
cién con su formacién musical. En el articulo Algunas preguntas sin
respuesta sobre la opera ) la direccion de escena de teatro lirico, 1g-
nacio Garcia escribia sobre la importancia de entender la estructura
en las composiciones liricas: “literaria y musical, conocer sus propor-
ciones” (Garcia, 2004) y de ahi extraer la relacion de fuerzas y la ex-
presividad entre lo textual y lo sonoro, analizar lo esencial versus lo
accidental, estudiar lo prioritario frente a lo secundario, detectar lo
perecedero y las ideas basicas de una obra de repertorio lirico, cono-
cer la disposicion de la historia del libreto (y como contarlo) a través
de la partitura musical. Este estudio en profundidad de una obra liri-
ca, que también aplica a un texto dramadtico, se traduce en el estable-
cimiento de unas marcas de temporalidad, diferenciadas por su lenti-
tud, rapidez o variaciones de velocidad, en relacion a la adopcion de
una unidad temporal de base distinta (andante o adagio, por ejem-
plo), en consonancia con el texto dramdtico o con la partitura musi-
cal. Ignacio Garcia se adentra en este andlisis para pautar el tempode
la escenificaciéon, que el espectador percibe sobre el escenario; mar-
ca la velocidad del ritmo, unas veces facilitada por la celeridad o len-
titud derivada de la enunciacion versal en unidades estroficas, en el
caso de teatro en verso; otras por la elocucion de los personajes del
teatro en prosa (previamente observada en el subtexto), ordenada y
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pautada mediante elementos prosodicos (entonacion, cantidad de dis-
curso, pausas, figuras retoricas, etcétera) que enuncian los actores en
relacion a su estado emocional, permitiendo el progreso de la accion
dramadtica a distintas velocidades. De la percepcion del tempo ritmo,
deriva la agogia (el dibujo del movimiento en el espacio relacionado
con la duracién e intensidad del ritmo) que juega un importante pa-
pel en las puestas en escena, con un predominio de la vivacidad y la
intensidad, de la sucesion rapida, de la no repeticion, combinada con
sensibilidad para conseguir una disminucion de la aceleracion, cuan-
do la tension dramdtica u otras necesidades derivadas del tratamien-
to dramaturgico asi lo requieren.

EL TRABAJO CON EL ACTOR Y EL VERSO

En este epigrafe se abordara la direccion de actores y el trabajo con
el verso en las obras clasicas, utilizando en este segundo caso técni-
cas que proceden del conocimiento de la retérica, enriquecida con
los sistemas empleados en la interpretacion lirica, a la que se dedica
el siguiente epigrafe. Unas palabras del propio Ignacio Garcia reco-
gen su concepcion del trabajo del director con los actores:

Creo que un director de escena debe ser mas que un inventor,
un descubridor. El mundo del arte contemporaneo estd muy ob-
sesionado con la invencion, pero yo creo que un director es al-
guien que aprecia lo que ya estd, que encuentra las virtudes del
texto, sabe leerlas, aprende a ponerlas en valor y a transmitirselas
a unos actores que las hacen suyas y son capaces de comunicdr-
selas al publico de una manera organica, de una manera real, de
una manera impulsiva, de una forma profunda (Garcia, 2017: 149).

El inicio de los ensayos comienza con unos dias dedicados a la lec-
tura y comprension del texto con los actores y el equipo artistico. Un
trabajo de mesa, en efecto, pero no efectuado como se realiza de for-
ma habitual. En estos primeros dias, el actor recibe informacion ob-
jetiva, por parte del director, acerca del texto, el autor y el contexto
en su mas amplio sentido: ofrece elementos y datos para una me-
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jor comprension del texto dramatico, cinéndose lo mas objetivamen-
te posible al significado de las palabras escritas por el dramaturgo, el
pensamiento del autor y las circunstancias histéricas que rodearon la
escritura dramdtica. Sin embargo, no da pabulo a la especulacion, en
la que se pierde tanto tiempo con aportaciones improvisadas de los
convocados a tenor de lo que, a veces, leen o escuchan por vez pri-
mera: lo subjetivo, las intuiciones, los comentarios no son objeto de
esta primera lectura; alimentardn la creacion del personaje y situacio-
nes dramaticas, cuando se pisa terreno firme. Le importa que actores
y equipo terminen este primer acercamiento con la mayor informa-
cion posible; por otra parte, escuchar la lectura del texto de corri-
do y con los matices de los actores después de las primeras sesiones,
le permite un primer acercamiento al ritmo, al tempo, a la estructu-
ra definitiva del texto dramdtico y al sentido profundo del texto en
si mismo. De esta primera lectura, no es infrecuente que deriven tra-
bajos de ajuste dramaturgisticos, para subsanar defectos solo percibi-
dos, cuando el texto se escucha y comprende en su oralidad; asimis-
mo con este primer acercamiento, el actor conoce en profundidad la
fabula, el nacleo de conviccion dramatica del director, la narratividad
escénica, y comprende su personaje, con apoyo en el qué (intencion)
y en el como (expresion). Es evidente que busca una penetracion mas
intelectual que psicologica y una interiorizacion del personaje por
parte del actor, sin preocuparle en esta primera fase como se desen-
volvera el intérprete sobre la escena.

En su calendario de trabajo prevé una separacion temporal entre
esta primera lectura y la siguiente fase, para dejar en reposo el tex-
to y que todos reflexionen sobre el mismo. En el segundo encuentro,
la escenificacion estd clara en su cabeza, pero la desvelara a cuen-
ta gotas, para dejar a los actores y resto de equipo artistico que pro-
pongan, y enriquezcan de este modo los conceptos y la narratividad.
Desde esta perspectiva, plantea un trabajo con los actores a texto sa-
bido y en accion, que se traduce en el montaje de escenas con gran
rapidez, dentro de un marco de referencia escenografico que estd en
su cabeza, a la par que sobre la mesa de trabajo del escendgrafo, y
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que explica a los actores. Con leves indicaciones sobre la disposicion
de los actores en la sala de ensayos, que reproducird lo mejor posi-
ble el area de actuacion, los intérpretes comenzaran a desarrollar sus
acciones, dejindoles que sean muy propositivos en coherencia con el
arco de cada uno de sus personajes, cuyo texto han memorizado vy,
sobre todo, comprendido. El primer dibujo de la escenificacion que-
da hilvanado en unos pocos dias. Con este proceso consigue levantar
la obra dramatica con celeridad y de manera lineal —el montaje de las
escenas de manera consecutiva parece una obviedad, pero dados los
sistemas de produccion hoy existentes, a veces, resulta muy compli-
cado—, al tiempo que el actor conoce la evolucion y recorrido de su
personaje, y la imbricacion del mismo en la obra dramdtica, entendi-
do este concepto en su mads amplio sentido.

Concluida esta fase, llega el momento de trabajar en una doble di-
reccion: de una parte, con indicaciones precisas y personales a los in-
térpretes, resolviendo posibles bloqueos, o marcando la relacion de
los actores con otros companeros y el espacio; de otra, con la ela-
boracion del trabajo de composicion: incorporacion de signos referi-
dos, unos a los actores (cinésicos y proxémicos); otros, a los signos de
produccion, relacionados con escenografia, vestuario, utileria y, mas
adelante, iluminacién. No hay espacio, ni es el lugar para ofrecer con
mas detalles el proceso de ensayos, pero si para exponer algunas de
las busquedas del trabajo en esta fase del proyecto. Unificar estilos
interpretativos, para que la relacion entre los intérpretes sobre el es-
cenario fluya de modo natural; contencion en la enunciacion y en los
movimientos; busqueda de un lenguaje signico que sin remplazar a la
palabra refuerce el significado; comprension y participacion activa de
los actores en la narracion escénica de la fabula y en el desvelamien-
to del sentido de la propuesta escénica; perspicacia y agudeza para
que cada actor entienda a su personaje, mas de una manera intelec-
tual que emocional. Esto ultimo le permitird trabajar mucho un len-
guaje analdgico en la interpretacion; es decir, el establecimiento de-
relaciones de semejanza entre un personaje —en una situacion dada y
con un texto determinado- e intérprete, de manera que aquello que
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represente sobre la escena resulte equivalente con la realidad, sin las
imitaciones caracteristicas del teatro de la ilusidn escénica y las consi-
guientes introspecciones (cfr. Lopez Antufiano, 2016: 18 y ss). De este
modo, el actor copia —e incorpora a su personaje— gestos, movimien-
tos, tonos, modos de enunciar, etcétera, de la realidad, pero sin que
exista una identificacion entre actor y personaje, sin que las emocio-
nes internas del personaje se apoderen del intérprete. Esta forma de
trabajar le permite: dejar espacio para las improvisaciones (la natura-
leza propositiva del actor); visibilizar los signos de la interpretacion y
otros elementos expresivos que no se contaminan por las emociones;
la bisqueda y el encuentro de la verdad sobre el escenario; la organi-
cidad, entendida como la capacidad del actor para distribuir a través
de todo su organismo la cantidad de energia que el cuerpo necesita
para la ejecucion de acciones (cfr. Melendres, 2000: 107); el ritmo del
actor, en el sentido de vinculo entre el gesto, la proxémica y el texto;
el tempo, en su acepcion de velocidad de ejecucion del ritmo, donde
siempre busca la mayor intensidad —y rapidez— de los actores; el con-
trol del actor sobre su personaje o situaciones dramaticas y el distan-
ciamiento entre el yo del actor y el del personaje, lo cual facilita una
recepcion de la fabula por parte del espectador mas profunda y dis-
tanciada de la naturaleza y circunstancias de los personajes.

En este marco de trabajo con el actor se entiende el tratamien-
to del verso en las escenificaciones de obras del siglo dureo. El actor
debe expresarse de manera sencilla, ficil y comprensible para el es-
pectador, porque el verso es habla y nunca bellas formas de encrip-
tar el lenguaje mediante rigidas formas estroficas o figuras retoricas.
Ahora bien, para que el actor diga el verso con naturalidad y sin en-
corsetamientos, al tiempo que no pierda la musicalidad, la fuerza ex-
presiva de palabras e imagenes, las distintas velocidades del ritmo
interno o el sentido entre el tipo estréfico y los sentimientos o moti-
vaciones de un personaje en unas circunstancias dadas, se necesita
que director primero y actor después conviertan el lenguaje poético
en vida. Con palabras coloquiales suyas, recogidas en una sesion de
trabajo con actores, “prescindir de la momia —el lenguaje versal estra-
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tificado—, para que las ideas que existen debajo del arcaico vendaje,
golpeen al espectador, porque se entienden los conceptos que encie-
rran la belleza de unos enunciados”.

Para lograr buenos resultados existe ciertamente una base previa:
el actor debe estar dotado de un minimo sentido musical, cierta sen-
sibilidad y base cultural, para comprender el valor y sentido de las
palabras y su distribucion versal. Con estos cimientos, el actor bus-
ca la comprension, con ayuda de la palabra clave o del concepto ba-
silar en la significacion de una formulacion retérica, que con el paso
del tiempo se han clasificado y enunciado en figuras retéricas. Estas,
permitasenos la digresion, inicialmente respondian a formas de ex-
presion humana, escuchadas en conversaciones y que el poeta tras-
ladaba al papel. Un ejemplo: quién al expresarse con nerviosismo no
repite mediante construcciones sintacticas paralelas, de manera rei-
terativa y atropellada una misma idea, en ocasiones apoyadas en la
misma palabra que inicia un periodo sintactico, que se expande o ra-
mifica, sin aportar mds informacion, y que solo posee un valor de in-
tensificacion o acumulacion del contenido. Los eruditos le han busca-
do un nombre (andfora) a esta construccion sintactica que responde
a la elocucion de un hombre en un momento determinado e inmer-
so en un entorno que altera su pasividad. Este porqué de las figuras
retoricas, de la palabra o concepto clave que vehicula una expresion,
o de la disposicion poética (en versos o estrofas) en funcion de situa-
ciones de los personajes en la fibula, necesita ser comprendida por el
actor, para que el verso informe, posea organicidad y transmita ideas
o emociones, sin quedar atrapado en la belleza o la simple musicali-
dad de los enunciados.

A esta tarea, Ignacio Garcia se entrega con los actores: a la com-
prension y consiguiente conversion de la forma versal en habla. El
desvelamiento del sentido de cada verso permite fluidez y una orali-
dad natural, que transmite un mensaje claro y evita los problemas ha-
bituales al escuchar el verso: rengloneo, ampulosidad, artificio, musi-
calidad cantarina de las rimas, oscuridad en la formulacion de figuras
retoricas, etcétera. Para ayudar a los actores, les empuja en la bisque-
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da de analogias entre las formas poéticas y las realidades psicologicas
o las emociones, que encierran las descripciones, de tal manera que
la expresion poética sea captada en su integridad por el actor, afecte
al yo del personaje en escena condicionando su comportamiento, y
se traslade a la platea con toda su fuerza expresiva. En este trabajo de
analogias hay una idea que repite: los conceptos universales, inclui-
dos en parlamentos versales, no se corresponden con nociones abs-
tractas, sino que estas plantean situaciones que afectan a los perso-
najes en sus comportamientos externos o bien golpean concepciones
existenciales. De esta forma se consigue una diccion clara y organica,
donde la belleza del lenguaje eleva la recepcion del mensaje (o hie-
re al espectador) y la musicalidad se impone sin forzamientos o bus-
quedas artificiales: sale sola, impulsada por la colocacion de las pala-
bras. Por ultimo, sefialar la importancia que concede a la escucha de
los otros personajes que se encuentran sobre la escena: todos forman
parte de una unidad y cada actor no puede desligarse de la diccion
del companero, no solo cuando se comparten estrofas sino también
cuando se participa en la misma escena.

MAS ALLA DEL CANTO

Las caracteristicas enunciadas en los epigrafes anteriores, apreciables
en las escenificaciones dramdticas, se observan en las liricas, si bien
a estas se suman otras notas mas genuinas del director de escena
de Opera o zarzuela. Ignacio Garcia cuenta con los suficientes cono-
cimientos musicales para leer e interpretar aquellos sentimientos e
ideas que un compositor plasma en el pentagrama con la notacién
musical. Esta cualidad le permite abordar la escenificacion de un es-
pecticulo lirico desde la esencia, la escritura notada del compositor
musical que reinterpreta y redimensiona el libreto con la traslacion de
la historia textual a la partitura.

Este es el punto de arranque para la escenificacion, que se basa en
una lectura personal y sin disociaciones entre partitura y libreto, con
las que construye una sucesion de situaciones que se encadenan ha-
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cia un final y la narratividad inherente a cualquier relato fabular. La
consecuencia de este modo de trabajar es la propuesta de historias
verosimiles, como lo fueron en el momento de su composicion, don-
de el texto se acopla a la musica y se interpreta por cantantes que no
solo prestan al personaje la vocalidad, sino que ademas le transfie-
ren sentimientos y la verdad escénica en medio de unas circunstan-
cias dadas, ostensibles en la partitura.

Ignacio Garcia se propone en sus escenificaciones liricas una re-
novacion tranquila de 6peras y zarzuelas. Las claves para conseguir
este objetivo radican en “la reproduccion del mismo patrén ritmico y
estructural de la partitura, y en transmitir una sensacion lo suficien-
temente viva con la fibula” (Garcia, 2004), que resulta creible al pro-
ponerse en un entorno familiar y proximo al espectador, y porque se
sustenta en unos personajes vivos, que personifican a un ser humano
y no solo son encarnadura fisica para prestar su voz a las notas del
pentagrama. Desde el momento que la vida late en los personajes, se
clarifica el objetivo que cada uno de ellos se propone conseguir en
el trascurso de la accion dramdtica, lo que conlleva la floracion de
conflictos que producen la necesaria tension dramadtica, evidente en
las puestas en escena liricas de Garcia. Se provoca con este modo de
proceder la desestabilizacion del espectador, porque ya no se que-
da satisfecho por la armonia del canto, escuchado desde una como-
da butaca, como seguiria una buena grabacion en el sofd de su casa,
sino que este se siente acosado, conmovido, aliviado, emocionado
por el comportamiento de unos personajes, que expresan sus emo-
ciones con un lenguaje musical.

El trabajo con los cantantes se destina a lograr que los persona-
jes cobren vida sobre el escenario. Este objetivo comienza con el cas-
ting (siempre que le es posible gusta hacer las audiciones) para esco-
ger a aquellos que mejor se adecten al personaje y le permitan contar
de forma verosimil la fabula. En esta direccion hay cuatro cualidades
que busca: el valor de la vocalidad —la calidad del timbre de voz y
junto a ella la capacidad para el fraseo, las progresiones y contrastes
vocales, y la expresividad—; la comprension intelectual por el cantan-
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te del personaje; la manera de encarnar dramaticamente las intencio-
nes del personaje; y la conciliacion fisica entre personaje e intérprete.

Durante el proceso de ensayos trabaja con el intérprete una serie
de aspectos, luego visibles en la escenificacion. Entre otros cabe ci-
tar: la definicién y singularidad del personaje mediante el canto; la
potenciacion de este con la musica, el ritmo, la melodia y la armonia;
la matizacion de la tonalidad vocal, que a la postre confiere verdad al
personaje en la fabula y ante los ojos del espectador en la escena, y
el empaste de voces en aquellos momentos en los que se establecen
dialogos musicales entre dos o mds cantantes; la funcion dramatica
de las notas expresadas a través de la vocalidad, para que el intérpre-
te sienta y reflexione ante determinadas situaciones, las que marcan
partitura y libreto.

A estas tareas se suma la integraciéon del coro como un elemen-
to dindmico y dramatico, asi como el disefio de signos expresivos su-
geridos por el cantante con su interpretacion, los movimientos y la
composicion de la escena, siempre con sentido dramatico. En las es-
cenificaciones cuida hasta el detalle el aspecto visual y plastico del
espectaculo, donde se concilian espacio escénico, iluminacion, tona-
lidades conseguidas mediante el empaste de colores de vestuario y
luces, siempre con funcién dramatica, y distancias y colocacion de los
intérpretes para que lo perceptible visualmente recree y signifique,
y complemente el sentido dramdtico de la partitura. A estas notas se
agrega en las escenificaciones la dificil facilidad para conseguir un rit-
mo, a tenor de la partitura, sin opcién a tiempos muertos o a dilacio-
nes innecesarias en las transiciones.

El respeto por la partitura, el sentir de las creaciones liricas y el
conocimiento de una tradicién receptora, acostumbrada a un modo
concreto de ver especticulos liricos sobre la escena, no le impide re-
visar y revisitar las fabulas trasladadas desde la partitura con el apo-
yo en el libreto, de manera que rompe con clichés escenificadores y
se acerca asi al horizonte de expectativa del espectador contempori-
neo. En las zarzuelas si se permite la intervencion y el acortamiento
de didlogos, en muchas ocasiones sobradamente largos y pegados a
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las circunstancias sociohistéricas, para aligerarlas de elementos cos-
tumbristas o del excesivo peso de la palabra.

Ignacio Garcia mantiene idéntico discurso en sus escenificaciones
liricas y dramaticas, con el discernimiento de que se trata de géne-
ros proximos, pero con cualidades especificas, que conoce, respeta y
aplica, y con el olfato para aprovechar investigaciones y hallazgos de
unas puestas en escena para volcarlas en otras. La plasticidad y be-
lleza de las composiciones escénicas, la mirada contemporanea para
acercarse a fabulas y personajes y conectar con el espectador con-
tempordneo, la busqueda de la esencialidad en temas y argumentos,
la perfeccion técnica, y la reivindicacion de un repertorio espanol de
calidad son notas comunes a la trayectoria artistica de este director.



