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LA REPRESENTACIÓN DE LA COMEDIA JARDIELESCA







Ambientación


Las coordenadas espacio-temporales en la obra de Jardiel se rigen casi invariablemente por la atemporalidad y el cosmopolitismo. Pretenden, por así decirlo, crear el «antisainete», la pieza de deliberada ambigüedad temporal y espacial que permita que las comedias sigan vigentes y sean traducibles a otros idiomas y transportables a otras culturas. Afirma Rey Briones: «[Jardiel] trató de liberar el humor de sus ataduras casticistas y regionalistas para dar paso a un humorismo que pudiera entenderse en cualquier contexto social y cultural, es decir, que fuese más internacional» [2000: 33].
Por ello no hay que dejarse engañar por esa especificación de «La acción en Madrid, época actual» que aparece en todas sus obras con la excepción de Angelina, que transcurre en 1880. Jardiel sitúa sus acciones en el año del estreno pero nuestra actualidad puede servir perfectamente hoy como marco a su teatro sin que éste pierda en calidad ni coherencia[1]. Y aunque es frecuente también el transcurso del tiempo entre actos (meses, en el caso de Satanás o Margarita, o incluso años, como en Marido), al margen de esta definición genérica de «época actual», hallamos pocos elementos descriptivos del momento, por lo que son obras fácilmente actualizables, que se pueden situar en nuestro tiempo sin apenas tener que eliminar diálogos ni mucho menos elementos argumentales esenciales para la acción. Es decir, situadas en otros tiempos más modernos, no incurren en anacronismos. Las escasas referencias temporales que se encuentran nunca son esenciales para la acción y se pueden sustituir por otras. En Marido, ante la contemplación de Pepe vestido de torero, hallamos la siguiente frase: «Paco.—¡Pero si va vestido de «Machaquito»! [OC, ii: 135]. El nombre de cualquier torero de fama de época posterior sirve a la perfección para modernizar el diálogo sin perder el efecto.
En lo referente a este «presente eterno» hay que hacer la salvedad de aquellas obras que precisan de un antecedente temporal. En Corazones el primer acto se sitúa en 1860, el segundo en 1920 y el tercero en la actualidad (1935) debido a necesidades de la acción, ya que sus protagonistas han tomado un elixir de la inmortalidad y la base argumental de la obra consiste precisamente en el efecto sobre ellos del paso del tiempo. Planteamiento parecido es el que hallamos en Sexo (el primer acto en 1846 y el segundo en 1946), pues se parangona la situación de la mujer «sometida» del xix con la «liberada» del xx. Gato se desarrolla en el momento de su estreno (1943), pero incluye cuatro prólogos en 1874, 1890, 1900 y 1906 donde se muestra el asesinato de varias antepasadas de la protagonista. El prólogo de Madre transcurre catorce años antes de la acción principal, para mostrar un momento de la niñez de los personajes femeninos. Estas piruetas temporales deslumbraron a Ramón, quien escribió: «Quería planteárselo todo, hacer diabluras con el tiempo y que lo que estaba sucediendo en 1944 sucediese a la par en la misma habitación y con el mismo decorado en 1870» [Gómez de la Serna, 1973: 13].
Hay que mencionar la costumbre de especificar la estación del año y momento del día, no con intención argumental, sino con vistas a una mayor precisión en el tipo de indumentaria y la clase de iluminación requerida respectivamente. Es más: aunque en algunas obras menciona la estación y si es por la mañana o al anochecer, lo más frecuente es que indique concretamente el mes y la hora del día (incluso con la precisión de medias horas) en que transcurre la acción.
En cuanto al lugar de la acción, ya Monleón había indicado su rasgo fundamental: «[Jardiel es] uno de nuestros pocos escritores «cosmopolitas», según probaban no sólo sus estancias en Hollywood y París, sino el estilo mismo de su literatura y de sus invenciones» [2001]. Como consecuencia de su vinculación a la vanguardia, la dramaturgia de Jardiel es intencionadamente cosmopolita y esto es parte también de su intento de liberar a las letras españolas de su excesiva carga de regionalismo y costumbrismo. Hasta su momento, el teatro cómico español había abusado de los elementos típicos y coloristas propios del sainete, por lo que su gracia, basada en el habla coloquial, las costumbres pintorescas de distintos lugares de España y una sátira de actualidad, no pasaba las fronteras, era intraducible a otros idiomas e indudablemente no iba a resistir el paso del tiempo.
Jardiel intenta revertir la tendencia y aunque sus tramas tienen España como punto de partida, igual podrían desarrollarse en cualquier otro país occidental. Sus héroes conocen el mundo, han viajado mucho y conocen costumbres foráneas.
Ruiz Ramón considera como hecho diferencial básico en el teatro de humor de Jardiel —junto con la atemporalidad del conflicto— la ambientación que supera todo casticismo, regionalismo o populismo [1986: 274]. De hecho, de sus veinticuatro obras, veinte transcurren total o parcialmente en Madrid, pero sólo en tres es necesaria esta localización [Angelina, Sexo y Pañuelo]. En las restantes la acción podría haber sucedido en cualquier capital de Europa o América, ya que los elementos muy típicamente españoles son muy escasos, lo que las hace fácilmente transportables. Angelina es la más vinculada a su entorno, pues se mencionan distintos lugares de la capital (la fuente de la Cibeles, el cementerio de La Almudena, Carabanchel), aunque realmente se podría transportar la acción y prescindir de tales referencias.[2] En Pañuelo y Sexo se nos indican las calles o zonas urbanas donde se establece la acción (calles del Rollo y de la Palma Alta respectivamente) pero ello sirve únicamente como elemento de ambiente y no afecta al desarrollo argumental.
Los escenarios de la acción nos refieren a una sociedad feliz, a una burguesía culta y sin problemas económicos (con una sola excepción: el primer acto de Pañuelo). Se hace hincapié en la elegancia de sus ambientes como una de las características de su teatro que parece una versión humorística de la alta comedia: «En este mundo en el que se desarrollan las comedias de Jardiel, lo único que resulta intolerable es la vulgaridad» [Pérez-Rasilla, 2001: 75]. El autor describe así el ambiente de Mujer:


La escena, puesta con un sentido personalísimo, es una de esas habitaciones que atraen por igual a las mujeres formales que a los hombres informales; una de esas habitaciones pintorescas y voluptuosas donde todo se combina para formar confidenciales rincones, en los cuales es frecuente que —al anochecer— las visitas femeninas se detengan largos ratos a inquirir detalles y a hacer preguntas, aunque sin aguardar nunca —naturalmente— las respuestas. Los asientos son amplios, cómodos y resultan propicios a cualquier decisión; las luces están instaladas de modo imprevisto, y en cuanto a los muebles, son tan selectos, que, ninguno vale para nada [OC, I: 571].




Es de destacar que, al contrario de lo que sucede en las típicas obras de Benavente o Linares Rivas, en las que la acción se sitúa, por lo general, en el salón —un terreno neutral, por así decirlo, donde los residentes conviven formalmente entre ellos y con los visitantes—, en Jardiel son abundantes los actos situados en piezas interiores e incluso alcobas (Madre, Primavera, Marido, Eloísa, etc.), mostrándonos la vida privada e íntima de los protagonistas. La definición de las habitaciones donde transcurre la obra es muy variada en Jardiel: «alcoba», «vestíbulo», «despacho», «gabinete», «hall», «salón», «saloncito íntimo», «living-room», «salita de recibir y de estar», etc. Abundan los cuartos con dos funciones: «gabinete-saloncito», «gabinete con alcoba», «despacho-laboratorio», «habitación-saloncito», «salón-vestíbulo», «salón-despacho-estudio» e incluso «rellano de escalera amueblado como saloncito».
Es muy importante recordar el gusto de Jardiel por los exteriores, quizá debido a su vínculo con el cine y cuya originalidad han señalado algunos críticos: «La puesta en escena prevista por Jardiel contiene también algunas novedades, como el empleo de localizaciones externas, que imitan un espacio al aire libre, lo que era rarísimo en el teatro de humor» [Conde Guerri / Tristán, 2006: xxv]. Entre dichos exteriores hallamos el campo (Habitantes, Blanca), una gasolinera (Agua), una plaza (Angelina), un solar (Pañuelo), una carretera (Carlo
Monte), terrazas al aire libre (Carlo Monte, Margarita), un cementerio (Angelina) y, por supuesto, jardines (Carlo Monte, Angelina, Ladrones).
Conde Guerri menciona la introducción de localizaciones insólitas como un gran avance escenográfico para el teatro de humor [1981: 46]. Se podría hacer referencia aquí a aquellas ambientaciones que nunca o casi nunca se habían empleado en el teatro: un teléfono público, un estudio de radio y una garita de gendarme en Carlo Monte; un claro de selva en una isla desierta en Corazones; el vagón que descarrila en Blanca; el estudio de cine y la cubierta de paseo de un transatlántico en 2000 metros o la sala de cine de barrio en Eloísa.




Escenografía y espacio visual


El concepto escenográfico de Jardiel fue muy ambicioso. Dentro del marco que le permitían unos escenarios de dimensiones limitadas intentó diversas innovaciones, aunque sin alterar los límites del «ámbito escénico» por lo que se refiere a la comunicación entre los personajes y el público. Esto es: no suele poner espectadores dentro del escenario o más allá de la línea de baterías y no «rompe telón», sacando físicamente actores a la sala: «La relación del actor con el público es de enfrentamiento; es decir, la propia del ámbito escénico en el teatro “a la italiana”» [Bobes, 1993: 162]. Seguimos hablando, pues de espacios diseñados sobre las formas frecuentes en su tiempo, con las secciones habituales de primeras, segundas y terceras cajas, con telones de boca, telones cortos y de fondo. Su terminología es también tradicional:
Habla de «términos», «foro», «batería», lo cual significa una concreción del espacio en donde representar la rectangular escena a la italiana, iluminada por el lado que separa al actor del espectador, lugar en donde se colocaba la «batería». Esto proporcionaba una luz plana, que igualaba todos los rincones del escenario [Oliva, 1993: 204].
Pero aunque no renueve el espacio lúdico o dramático, sí lleva hasta el límite las experiencias que le permiten la puesta en escena de su tiempo. Haciéndolo, se convirtió en la pesadilla de los empresarios por el elevado número de decorados que exigía, como nos recuerda Escudero: «Su atención a la dimensión espectacular de la literatura dramática queda patente en su cuidado para resolver los problemas de escenificación» [1981: 136-137].
En cuanto al estilo de los decorados Huerta Calvo apunta: «Jardiel Poncela revolucionó también la utilización del espacio escénico llenándolo de unas escenografías abigarradas y excéntricas» [2005: 379]. Esta exuberancia, en inmediata vinculación con el espacio lúdico, nos indica un concepto totalmente barroco del arte escénico, sólo que modernizado por el trasfondo vanguardista del autor: «Las localizaciones exteriores, la acumulación de objetos y decorados en teoría inasociables, tienen un algo de circo, de rastro ramoniano, de barroco visual tras el que está llamando la moderna escenografía teatral que eclosiona con la vanguardia» [Conde Guerri, 1993: 97]. Con el paso de los años Jardiel se fue haciendo más y más exigente consigo mismo y con los empresarios a la hora de hacer diseñar y construir los decorados para sus obras. Y se quejó repetidamente de no poder hacer realidad sus proyectos sobre el espacio visual: «Me desesperaba de no poder hacer lo que quería en postura y montaje; y eso que había renunciado de antemano a toda idea de presentación espectacular, sustituyéndola por el buen gusto y la gracia plástica» [OC, I: 972].
Carlo Monte fue donde el autor llegó a su cifra más alta de decorados, lo que tiene justificación por tratarse de una opereta. No ocurre lo mismo en otras obras más sencillas y pueden citarse ejemplos de cambios de decorado innecesarios para la acción teatral e introducidos únicamente para lograr una variedad visual y estética.
Sus decorados son meticulosos y tanto aquellos que responden a emplazamientos existentes (el salón del Casino de Monte Carlo) como a lugares quizá poco conocidos de los escenógrafos (los estudios de cine de Hollywood o los barcos transatlánticos de una línea marítima determinada) fueron objeto de su detallismo. Jardiel solía hacer diseños preliminares de los decorados para que luego los escenógrafos los elaboraran con más precisión y supervisaba muchas veces su proceso de construcción para dotarlos de mayor fidelidad. En Rubias, como ha de introducirse en escena una gran jaula que no cabe por la puerta, la escenografía simula que se ha hecho obra y roto gran parte del tabique para agrandar la abertura de la puerta. En el siguiente acto y ya con la jaula en la habitación, el tabique aparece reconstruido.
Y, además de precisos, Jardiel gustaba de decorados de grandes dimensiones. Se quejó repetidamente del tamaño reducido de varios teatros de la capital. Se le propuso el estreno de Satanás en el Teatro Benavente y Jardiel se negó:


Aborrezco el Benavente como finca. De una pequeñez inverosímil, con un escenario para llenar el cual bastaban dos sillones y tres actores, sin distancias, sin perspectivas y sin proporciones, no he conocido jamás un teatro más similar a una caja de higos ni una caja de higos con más deseos de hacerse pasar por un teatro. Prefería guardarme la obra a estrenarla allí [OC,
I: 756].




Igual opinión le merecía el Teatro Infanta Isabel (donde se estrenaron varias de sus obras) y describió los mil imponderables de montar allí una obra lírica en catorce cuadros, asegurando que el escenario del Infanta «...estaba calculado especialmente para monólogos» [OC, i: 972].
El tamaño era esencial para conseguir la debida perspectiva y una variada relación proxémica entre los actores. Era frecuente que sus interiores mostrasen diversos planos de acción. En este uso del escenario como mundo perspectivístico, creemos que pudieron ser determinantes sus conocimientos cinematográficos, que le ayudaban a perfeccionar la estética visual. Ejemplo de esta variedad de planos podría ser la cama de Edgardo en Eloísa, situada en un segundo plano con respecto al lugar donde tiene lugar el encuentro de los personajes, o de la mesa de comedor de Sexo, emplazada asimismo por detrás del centro de la acción: «Jardiel […] concibe la imagen escénica compuesta por muchos fragmentos, en un deseo de introducir la fantasía en escena. La diversidad de planos visuales es una clave continua de su obra» [Conde Guerri, 1981: 46].
Varias de sus comedias muestran una segmentación del espacio visual, algo no muy frecuente en aquellos tiempos. En 2000 metros el segundo acto muestra un despacho que ocupa tres cuartas partes largas del escenario. En la izquierda, en el trozo pequeño, el antedespacho o despacho de la secretaria. La pared divisoria es muy corta; es decir, que no llega ni con mucho a la línea de bajada de telones, y su trazado es oblicuo a la batería, con objeto de que no impida ver nada de la escena desde las localidades laterales. Otro caso de decorado compartimentado es el de Exterior, en cuyo primer acto la escena aparece dividida en cuatro pequeños escenarios desiguales donde se desarrolla la acción de forma simultánea. Cada escenario tiene un teloncito individual de tela negra que, en el momento de caer oculta completamente el escenario respectivo. El propósito obvio de esta división es mostrar varias a la vez varias conversaciones telefónicas. Con el mismo objetivo y de manera similar, Jardiel dividió en ocho secciones el prólogo de Carlo Monte, con ocho gasas transparentes, a través de las cuales se iba viendo sucesivamente y por iluminación cada pequeño escenario que detrás de ellas existe. En Satanás encontramos otra división de gran efecto estético. Según la acotación:


La escena, partida, pero muy irregularmente; esto es: de los dos sectores en que la divisoria corta el escenario y que representan dos habitaciones distintas del hotel, el sector de la izquierda es una quinta parte más pequeño que el sector de la derecha. Esto hace que en la izquierda sólo se vea un trocito de habitación y que la escena propiamente dicha esté constituida por el sector de la derecha [OC, I: 813].




Se ve, además, el fragmento de pasillo por donde se accede a una de las dos habitaciones.
Conde Guerri atribuye a los conocimientos de Jardiel en materia cinematográfica su perfeccionamiento de la estética visual. En varias de sus obras los decorados «cobran vida», como en Agua, donde Mario baila un vals en un decorado giratorio y donde una habitación con todo su atrezzo avanza y desaparece, sin hallarse instalada en plataforma. En otras obras incluso las paredes se abren, como sucede en Habitantes, dejando ver otra habitación donde varios comensales se hallan sentados a una mesa, lo que le hace exclamar a un personaje: «Gregorio.—¡¡Mi abuelo!! ¡Pues, por fin, nos han traído aquí el comedor!» [OC, II: 912].
Según Oliva: «Considerando sus propuestas escenográficas, Jardiel hubiera necesitado un marco escénico más moderno, mejor desarrollado, para que el funcionamiento de sus comedias lograra mayor campo expresivo» [Oliva, 1993: 205]. Para posibilitar estos efectos visuales y por hallarse convencido que los escenarios fijos merman las posibilidades escénicas y estéticas, Jardiel inventó y patentó un teatro de escenografías móviles pensado para solucionar con rapidez los problemas de cambio de escenario, lo que da fe de su concepción del teatro como obra de arte total.[3]
Pese a su gusto por los escenarios complejos, las dimensiones de los teatros le obligaron al empleo del telón corto, especialmente en los prólogos. Dichos telones no sobrepasaban las primeras cajas. Jardiel transige con su uso pero intenta darles mayor funcionalidad. En Carlo Monte los emplea para mostrar páginas de periódicos que dan noticias sobre las andanzas del protagonista o para publicitar una velada en el Casino. En Blanca, vemos un telón corto que representa el exterior de un coche-restaurante de un tren. Los personajes actúan ante él, como si se hallasen en el andén y, en un momento dado, el telón se alza y permite ver el interior del vagón.
En  cuanto a las partes de las habitaciones que nos muestra, se observa que otro de los recursos de Jardiel consiste en utilizar pocas paredes lisas; todas se hallan llenas de ángulos, de entrantes y salientes. Suele haber diversos niveles de suelo, con tarimas relativamente altas (de tres escalones). También son altos los techos, de los que cuelgan arañas y globos de luz. Abundan las ventanas practicables, las cristaleras y, sobre todo, los arranques de escalinatas, que no cumplen una función meramente decorativa, sino que son siempre practicables. En Marido vemos en el primer acto el inicio de una escalera que desciende (es el primer piso) y en el segundo, el inicio de la misma escalera que asciende (es la planta baja). En 2000 metros la cubierta del transatlántico tiene dos escaleras, de subida y bajada, que conectan con las cubiertas superior e inferior respectivamente. En Pañuelo dos escaleras paralelas van a morir en un practicable que corre a lo largo de todo el foro.
Los accesos son múltiples y hay gran número de puertas que podrían haberse reducido. Cabe mencionar que los personajes no sólo entran y salen de escena por las puertas: lo hacen también frecuentemente por las ventanas, por huecos en el decorado, por relojes de pared, por puertas falsas o por trampillas en el suelo. Ello hace ironizar a un personaje de Habitantes:


Raimundo.—Alguien hurga en la puerta...

Gregorio.—¿En la puerta?

Raimundo.—Sí. Parece que quieren entrar.

Gregorio.—¡Qué raro que quieran entrar por la puerta! ¡Yo creía que aquí las puertas las usaban para otras cosas! [OC, II: 895].




Especialmente interesantes en estas obras son los denominados «lugares de acecho», donde en el teatro convencional se escondía al amante o se espiaba a los demás: «Los lugares de acecho en obras de este tipo tienen doble función […] como espacio donde oír sin ser visto y la de causar intriga una vez que uno de los personajes alerta al público sobre la posibilidad de que salga de allí alguno» [Bobes, 1993: 167]. En Habitantes, los protagonistas se esconden repetidas veces, tras los matorrales en el prólogo y en las cortinas durante el acto segundo. En Ladrones, «Tío» y «Castelar» pasan todo el primer acto escondidos bajo el hueco de una escalera, enterándose de todo lo que sucede en la casa. En Eloísa el escondrijo es un armario: «La mansión misteriosa, con recovecos y trampillas, se ofrece como el marco idóneo para el despliegue imaginativo. Este carácter insólito está aprovechado en todas sus obras para constituir el primer golpe de efecto que sorprenda al espectador» [Conde Guerri, 1981: 46].
En muchas obras se encuentran estas puertas falsas (Gato, Rubias, Eloísa). La mayor acumulación de ellas se halla en Habitantes, cuyo decorado tiene una puerta disimulada en el paño izquierdo, tres tapices practicables que descubren una nueva habitación, un reloj de pared que se abre y por donde sale un personaje con un burro, una trampilla en el suelo que conecta con el sótano y un hueco en la pared tras un arcón, por donde los personajes se internan buscando una salida de la casa.
Estas peculiaridades escenográficas contribuyen a la intensa sensación de movimiento del teatro de Jardiel, rompiendo ee manera continua las expectativas del público y creando la impresión de que todo puede pasar: «El espectador tiene siempre la sensación de que le están moviendo la butaca, de que los espacios no están fijos y son una ilusión subjetiva» [Bobes, 1993: 159].
Ha de mencionarse que muchos de estos magníficos efectos teatrales no hubieran podido conseguirse con el trabajo de escenógrafos convencionales. Jardiel tuvo la suerte de contar con los mejores, entre los que estuvieron los más renovadores: José Redondela, Francisco López Rubio, Santiago Ontañón o Sigfrido Burmann, gran amigo este último de Jardiel y al que el autor nunca escatima los elogios:
Ni habrá que contar ni explicar tampoco lo que trabajó, lo que se movió, lo que sudó y las pegas que resolvió —siempre con la sonrisa en los labios— ese grande y meticuloso artista que es Sigfrido Burmann, copartícipe en primer lugar de aquel espectáculo sin par [OC, II: 384].




Mobiliario y accesorios


Los críticos coinciden en que el modo de Jardiel de concebir y organizar el espacio escénico revela una gran audacia y un profundo estudio de la escena, en el que pueden hallarse claras huellas ramonianas: «Las descripciones que hace Jardiel de sus escenarios son minuciosas, detalladas, de gran interés técnico. En ellas se advierte la fascinación que sobre el autor ejercen los objetos» [Doménech, 1988: 412]. Igual meticulosidad que para los decorados muestra Jardiel para los accesorios. Un ejemplo es la descripción de la escena de Corazones:


Según se ha dicho, la acción de este acto primero transcurre en la segunda mitad del siglo XIX, mediado el año 1860, y, por tanto, el decorado y el atrezzo están de absoluto acuerdo con la época. Las puertas se hallan provistas de amplios y pesados cortinones, que se recogen a los lados con pliegues. Las paredes, de papel rameado con baquetillas de madera, aparecen pródigamente adornadas con cuadros al óleo y grandes platos de escayola, en el fondo de los cuales se han pintado marinas, puestas de sol y frutas o flores. Todos los muebles, susceptibles de soportar encima algún objeto, rebosan de bibelots y de figuritas de porcelana atrozmente artísticas. Grandes consolas sostienen candelabros con velas y quinqués de petróleo, y entre ellos se alzan fanales de cristal, en cuyo interior rebosan barquitos y toda suerte de trabajos hechos con conchas, corales y perlas falsas. Fotografías de familia. Pendiente del techo, una gran lámpara con luces de gas o petróleo. En los rincones, maceteros que sostienen tiestos de plantas artificiales y flores de trapo [OC, I: 879].




Por todo lo antedicho no es de extrañar que el mobiliario que acompaña a sus decorados sea abundante y variado. La frecuente acumulación de personajes en escena exigía, además, una alta proporción de sofás, sillas y butacas donde sentarse y Jardiel intentó siempre contrarrestar el efecto de luz plana de la batería con lámparas de pie o de mesa distribuidas por la escena. El conjunto acaba siempre estando recargado, pues a los muebles que «juegan» hay que añadir los que no lo hacen y sirven únicamente para crear el ambiente de lujo. En sus comedias suelen aparecer espejos donde nadie se mira o chimeneas que no se encienden. En ocho de sus comedias (2000 metros, Pañuelo, Tigres, Gato, Blanca, Sexo, Angelina y Adulterio) vemos un piano en escena, aunque sólo se toca en tres de ellas.
Este recargamiento de muebles tiene su paradigma en Eloísa, cuyo moblaje general de la estancia es de tal modo abundante que hay muchos más muebles que espacios para circular. Se ven tres tresillos diferentes, cinco o seis sillones de épocas y de dimensiones distintas, cuatro o cinco mesas, también de diversos tamaños y formas, tres o cuatro consolas, dos o tres cómodas, un vis-à-vis y un ejército de sillas. También se descubre en un rincón un monumental brasero de copa. Ninguna mesa, consola ni cómoda está libre, sino ocupada por multitud de cacharros, jarrones, relojes de mesa, lámparas, velones, floreros, urnas y fanales, y en todo el espacio que la vista alcanza, desde la batería al farolillo, deja de verse un objeto y otro, porque, asimismo, hay profusión de esculturas de todas las escuelas y estilos. Con esta habitación inverosímil, extraña e incongruente se nos habla subliminalmente del carácter de sus dueños. Marqueríe elogió este recurso de llevar las cosas al extremo: 


Mucho antes de que los comentaristas del “Teatro del absurdo” hablaran de la eficacia cómica de la acumulación de elementos, como en ciertas obras de Ionesco, ya había inventado Jardiel el estupendo salón de la casa de los Briones, donde todo barroquismo laberíntico tiene su asiento [1969b: 7].




Con esta estrecha vinculación entre los muebles de una casa y el temperamento de sus dueños juega Jardiel en varias ocasiones. En Satanás vemos una habitación de hotel contigua a la del acto anterior y, por lo tanto, igual en su estructura. En cambio varían los muebles y el atrezzo, que en el otro piso eran marcadamente masculinos y aquí responden en todo a una feminidad absoluta: «Todo es delicado y frágil, igual que su dueña, y todo emana la voluptuosidad, la delicadeza y la poesía impremeditadas que ella emana también» [OC, i: 793]. De efecto más humorístico es el caso de Tú y yo, donde la protagonista, casada por poderes, ha amueblado su hogar para cuando llegue su esposo. En su casa todo el moblaje es doble: un diván y un sillón, en la derecha; un diván y un sillón, en la izquierda; una mesita delante del diván de la izquierda y otra mesita delante del diván de la derecha, y cada cosa exacta e idéntica a la de enfrente, con una sola diferencia: que al lado del diván de la izquierda hay un costurero, y al lado del diván de la derecha hay un veladorcito fumador [OC, iii: 23]. La sorpresa se produce cuando su marido llega acompañado por su hermano siamés, al que se halla unido por el brazo. Los muebles dobles de los que todos se burlaban acaban resultando insuficientes. 
No faltan muebles raros necesarios para la acción, como un arcón sin fondo (Habitantes) que se separa de la pared y deja entrever un pasadizo secreto. O un viejo autobús de línea (Pañuelo) que sirve de salón a unos indigentes. Es más conocida la cama de Eloísa, donde Edgardo vive desde hace más de veinte años y que, pese a ser del más puro siglo xvi, incluye a su lado una linterna cinematográfica, una inmensa librería, llena de volúmenes, revistas y papeles, un bar americano y un aparato de radio. 
Pero, sin duda, el empleo más efectista que Jardiel consigue de sus muebles el del de Blanca, cuya disposición peculiar nos describe en la acotación: 


Todo en la escena revela el mayor refinamiento, riqueza y buen gusto. Pero... Hay un pero. Y el pero es de bastante importancia. El pero consiste en que la apariencia del saloncito, al levantarse el telón, es la de la ruina más completa. Todo aparece destrozado, machacado, pulverizado. No hay una escultura ni un jarrón que no esté roto; no hay un cuadro que no tenga la tela rasgada o el marco destrozado; pocos son los cristales de la vidriera que no se hallen en añicos. Los cortinajes de la puerta del foro aparecen hechos jirones, e igualmente los del ventanal, y en éste, una de las hojas de su puerta está desgajada y pende sobre la escena, sujeta únicamente por la bisagra de abajo. Los muebles (derribados, y algunos de ellos hechos astillas) ofrecen el aspecto más siniestro y melancólico; pero la que peor librada ha salido de todos ellos en la catástrofe que allí ha debido desarrollarse ha sido una silla, que tiene el asiento reventado y con los muelles fuera, y que aparece colgada de la araña del techo [OC, III: 722].




Aquí los muebles pasan a ser narradores de la acción, pues antes de que salga a escena ningún personaje ni se diga ningún diálogo, ya sabemos que allí ha tenido lugar una riña conyugal importante entre gentes apasionadas y violentas. El día del estreno, al ver aquello, «[el público] rompió en aplausos nada más levantarse el telón al ver la disposición de la escena, caso único en la historia del Teatro» [OC,
II: 856]. 




Utilería


Jardiel era experto en emplear el atrezzo como elemento narrativo —lo que se ha denominado «utilería enfática»— y así lo han constatado Conde Guerri [1981: 47] y Escudero [1981: 130], entre otros. Los objetos forman parte de un juego onírico, lúdico, que gira en torno al protagonista y a su imaginación. Jardiel contempla al hombre en su circunstancia, en relación con las cosas y mediante esta relación consigue que avance la acción, pues el útil no es meramente accesorio, sino que obliga a un comportamiento o incluso llega a definir a un personaje. Pérez-Rasilla recalca la naturaleza violenta de muchos de estos adminículos: pistolas, ametralladoras, cuchillos, hachas, sangre, azadones, perros, timbres de alarma, lanchas-patrulla, cajas fuertes, micrófonos ocultos, documentos secretos, narcóticos y venenos, armarios disimulados en la pared, etc. [2001: 79]. Conde Guerri, por su parte, se centra en el aspecto lúdico del objeto, asociándolo con los efectos cómico visuales propios del circo o del music-hall [1981: 47].
Prueba de lo poco habitual de los objetos que Jardiel nos muestra en sus obras y de que en aquellos tiempos no se concedía especial importancia a la utilería son las frecuentes quejas de Jardiel de que en la guardarropía de los teatros no se hallaba nunca casi nada útil y de que el atrezzo tenía que fabricarse para cada obra nueva. Sobre esta obvia carencia del negocio teatral se lamentó amargamente el autor al hablar acerca del contenido de las guardarropías de teatro:



Lo natural sería que, al cabo de los años y habiéndose acumulado el atrezzo de docenas de comedias en cada una de esas guardarropías hubiese ya de todo, y que una simple visita a sus estantes bastase para hallar lo exigido por cada obra nueva. Pero no es así, ni mucho menos y en virtud de no se sabe qué ocultas catástrofes acaecidas en la intimidad de sus mugrientas paredes, en las guardarropías no se encuentran sino pedazos de artilugios misteriosos de utilidad desconocida, restos destrozados de objetos inclasificables, pingajos intrigantes, algún que otro cencerro, dos o tres docenas de maceteros de finales de 1903, una cabeza de toro, muchos bastones, una collera con cascabeles, flores de trapo, horrendas estatuitas mutiladas por arriba o por abajo, cuatro paraguas, un peón, dos relojes de yeso, un pollo con patatas fritas de cartón piedra, cinco ejemplares encuadernados de la Cría del canario, la dentadura postiza de don Antonio Vico y un botijo sin pitorro [OC, II: 380].




Para presentar decentemente sus comedias Jardiel tuvo que procurarse frecuentemente él mismo —bien adquiriéndolos o fabricándolos— los objetos de atrezzo, como contó Ramón: «Cuando “atrezza” sus comedias, trama él todos los objetos que se necesitan en escena, prepara los trucos, estudia las luces, hace que un cigarrillo— el cigarrillo de Satanás— arda solo y como sostenido por la mano nerviosa del diablo» [Gómez de la Serna, 1973: 12]. Entendemos que esta actividad no la hizo sólo por necesidad, sino también por gusto, pues podía haber dejado el asunto en manos de las empresas, aunque obtuviera resultados inferiores a los que deseaba. Al menos, así lo hacían otros autores. Pero a Jardiel no le complacía esta desidia del escritor —más frecuente de lo que podría suponerse— que, una vez entregada la obra a la empresa, se desentendía de todos los aspectos de la puesta en escena:


Los autores, en general, parte por falta de entusiasmo por su oficio, parte por no querer hacer esfuerzos en asuntos inferiores a su «categoría», no se ocupan del atrezzo para nada, esperando que en el ensayo general todo estará dispuesto y a punto. Y dadas las «existencias» de atrezzo aquí reseñadas que suele haber en los teatros, y dado el melancólico ralenti para buscar lo necesario propio de los atrezzistas, esa inhibición de los autores es la causa de las broncas de tipo medieval que suelen surgir en los ensayos generales —en los que tanta gente ha muerto de meningitis fulminante— , y a pesar de las cuales la noche del estreno siempre falta algo, que hay que improvisar de prisa y corriendo y de cualquier manera, substituyendo el teléfono que exige la escena en que llama la mujer adúltera por una caja de sobres pintada de tinta china, o poniendo, en vez de la máquina de escribir, donde el primer actor tiene que redactar la «carta fatal», por un asiento de silla vieja, «hábilmente» colocada de espaldas al público [OC, II: 380].




En autor nos refiere que en vísperas del estreno de Carlo Monte tuvo que fabricarse en el foso uno de los coches que aparecen en el tercer cuadro de la obra [OC, i: 972]. Y para 2000 metros, cuyos objetos sólo él conocía de primera mano, diseñó y fabricó más de cincuenta piezas de utilería diferentes que no se encontraban, por no ser todavía de uso común en España. Haciendo un gran alarde de perfeccionismo dibujó otro diario, que apareció reproducido en todos los programas de mano.
En ocasiones, su labor no se reducía a la obtención del objeto, sino a ayudar con su uso durante las representaciones. Durante las cuarenta representaciones que se le dieron a 2000 metros acudió al escenario a ayudar a la maquinaria: rompiendo a tiros el cristal que tenía que destrozarse en el final del acto segundo y haciendo funcionar el aparato de cine que jugaba en el acto del estudio para fingir la marcha del decorado del coche [OC,
II: 396].
En una obra de Jardiel lo accesorio bien puede convertirse en lo principal. Tal sucede en Pañuelo, donde un objeto de atrezzo da título a la obra. Sobre él gira la acción, pues el pañuelo entregado por el fantasma de la Dama errante es la prueba de sangre que da derecho a una cuantiosa herencia. Cada vez que Lolita pierde el pañuelo o le es arrebatado, la Dama errante se lo devuelve.
El autor explora los usos cómicos de los objetos y es amigo del desorden. El primer acto de Madre muestra el caos causado por las bodas de cuatro hermanas:


Por todas partes se ven telas, vestidos, ropa blanca, cajas abiertas, paquetes deshechos, papeles de seda y de envolver, y no hay ningún mueble que no esté casi oculto por aquella invasión, en la que resaltan ramos de azahar, velos, diademas, zapatos de raso blancos, camisones de dormir, babuchas, encajes y guantes. En suma: la escena naufraga en la confusión que en una alcoba de mujer provoca una boda inminente, sólo que en este caso multiplicado por cuatro, Porque al comenzar el acto son cuatro las bodas inminentes en la casa [OC, II: 665].




También el mal uso del atrezzo es un recurso eficaz. El personaje de Cumberri, sabio distraído de Adulterio, tras encender un cigarrillo, arroja al otro extremo del escenario el mechero, creyendo que es una cerilla; y, en otro momento, deja el pitillo sobre la mesa y le coloca el cenicero encima.
Otro recurso cómico frecuente consiste en que los objetos den problemas de por sí. La radio empotrada en la pared de Marido no funciona si no es a zapatazos, el coche de Habitantes se avería en el peor lugar y deja tirados a sus ocupantes en un siniestro páramo al anochecer, el teléfono de Madre se pierde entre las ropas y un personaje tiene que ir a la calle y llamar para que se pueda rastrear por el sonido. Quizá el efecto más logrado de este estilo es el de Sexo, en donde el número de teléfono del domicilio se asemeja al de la Estación del Norte, por lo que todo el día hay llamadas preguntando por horarios de trenes. Finalmente, los habitantes de la casa deciden aprenderse los horarios y facilitarlos, pues así se acaba antes.
Obviamente existen objetos inocuos, esto es, que no cumplen sino una función convencional: la caja de música que emociona a la dama o el maletín con joyas al que se da el cambiazo. Pero estos casos son los menos. De cualquier objeto de una comedia de Jardiel puede esperarse que se haga un uso heterodoxo, como libros que vuelan, tazas que se caen solas de las bandejas, prensapurés esgrimidos como armas ofensivas, etc.
Los objetos raros o insólitos que se muestran tienen una finalidad precisa. A Blanca (Blanca), que se ha quedado amnésica, se le enseña a leer en una pizarra para niños. Edgardo (Eloísa) pone en marcha su proyector de cine para entretenerse. En Rubias, una jaula encierra al profesor antropófago. En Corazones Emiliano emplea un boomerang para cazar en la isla desierta. En el acto siguiente, ya vuelto a la civilización, conserva el boomerang como recuerdo, colgado de la pared en una panoplia. Todo ello nos habla de un empleo insólito de los objetos.
Podríamos mencionar incluso el «atrezzo verbal», si tal cosa existe, para referirnos a muchos objetos curiosos que no aparecen en la obra pero que los personajes, por una u otra razón, mencionan. Puede hacerse esto simplemente como un chiste, como en Adulterio, que nos describe una cerradura especial con un candado gramofónico que al tocarlo suena una voz gritando: «¡Venid que se larga!» [OC, I: 729]. O también puede servir de elemento de caracterización de un personaje. El trapero Sócrates (Gato) es feliz con su actividad por el entusiasmo que le producen los objetos que consigue:


Sócrates.—Dinero, no guardo ni cinco. Guardo objetos, que es mejor. ¡Y los objetos que tengo yo, Ladislao! Lo que no tiene nadie, porque, pongo por caso: ¿quién tiene hoy en Madrid, en su domicilio, un rinoceronte disecao? ¡Pues yo tengo un rinoceronte disecao en mita la sala, que me lo llevé de desecho de un gabinete de Historia Natural! ¿Quién tiene hoy en Madrid tres mil cucharillas de las de café, que revisas las tres mil y no encuentras dos iguales? Un servidor. Y en toda Europa, ¿quién tiene en la actualidad, en toda Europa, un busto de Napoleón Bonaparte hecho con cascaras de huevo? Sócrates Mediagorra, Paseo de los Ocho Hilos, 25. Y ¡nadie más! [OC, III: 883].




En lo referente a la utilería y accesorios habituales, hallamos en Jardiel floreros abundantes y muchas plantas de interior, así como palmeras tropicales en los forillos (muchas de sus casas cuentan con jardineros entre la servidumbre).
Como objetos rompibles hay varios jarrones. Se emplean en Ladrones, donde el jarrón se hace añicos por un disparo, y en Marido, donde el fantasma, indignado con su sobrino político, le rompe uno en la cabeza.
Es común que se vean relojes en escena y siempre coinciden con la hora que se menciona en la acción (Marido, Sexo), lo que obliga a los actores a mantener igual ritmo en todas las representaciones.
Las fotos dan mucho juego, pues ponen al público en antecedentes de los afectos y gustos de los protagonistas. En Margarita se hallan fotos de artistas famosos. En Adulterio, un retrato dedicado «juega» en escena, pues ha de ser rápidamente sustituido por otro cada vez que el marido abandona el hogar y llega el amante. El afecto acumulativo mayor se produce en Tú y yo, donde la protagonista confiesa tener en su casa unas 214 reproducciones de la misma foto de su marido, aunque en la escena sólo se ven siete. Ella se halla muy orgullosa de tales reproducciones:


Manolina.—El de más efecto es el que hay en el comedor, que es un grupo.

Martínez.—¿Un grupo?

manolina.—Sí. Ahí se ha lucido el fotógrafo que ha hecho las reproducciones. Es un grupo de dieciocho Rodolfos.

Martínez.—¿Como?

Manolina.—Seis Rodolfos de busto, abajo; otros seis Rodolfos de medio cuerpo, en el centro, y otros seis Rodolfos de cuerpo entero, arriba [OC, III: 48].




De los cuadros también se suele sacar mucho partido, como elemento de ambiente, para ocultar cajas fuertes o en relación directa con la acción. Los hay de asunto religioso en muchas obras, En Rubias son de flores y frutas, que es en lo que se especializa el dueño de la casa, que es pintor. En Agua como una presencia constante,
hay un gran retrato de la mujer que abandonó al galán y que causó su locura. Igualmente hallamos un retrato de Cumberri en Adulterio, y en Sexo, el de un desconocido, que ha estado desde siempre en la casa sin que nadie supiera a quién representaba, aunque las sospechas apuntaban a que era Matías López, «el inventor del chocolate».
En varias de las obras de Jardiel la radio no tiene sólo usos convencionales, sino que afecta a la acción como un personaje más, pues algunos personajes se empeñan en hablar con el locutor (como hace Edgardo en Eloísa). En Rubias los personajes se hallan pendientes de las noticias y su diálogo coincide por casualidad con el del locutor, creándose un divertido equívoco. Algo semejante sucede en Madre:


Lila.—(Al oír la radio.) ¿Eh? ¿Qué es esto? ¿Por qué habéis puesto la radio? ¿Es que hoy canta Mitó?

Machuca.—No, tía Lila. Mitó canta mañana.

Lila.—Pues, entonces, la cierro. Y hacer el favor de no abrirla, niñas, cuando habla el speaker, que en cuanto oigo por la radio una voz de hombre me creo que hay alguien de visita, y sólo ayer me cambié tres veces de vestido, inútilmente [OC, III: 470].




En cuanto a aparatos de reproducción, hay gramolas que juegan en escena (Mujer, Agua) y micrófonos ocultos (Tigres). La resolución del misterio de Ladrones se hace mediante un disco de gramófono, en el cual quedan impresas todas las escenas que el público no conoce, por suponerse ocurridas durante el entreacto [OC, ii: 529]. Este procedimiento, excesivamente habitual en el cine moderno, era originalísimo entonces cuando Jardiel lo utilizó.
Finalmente ha de destacarse el empleo de vehículos en escena. Ya se ha mencionado el tren de Blanca. En Habitantes la obra se inicia con la aparición de un coche pequeño, de dos plazas, que se avería en ese momento. En Agua el protagonista llega con su coche a una gasolinera. En Carlo Monte aparece un Ford, modelo «T», viejísimo, sin aletas ni faros, con una portezuela colgando y lleno de parches y remiendos, que viene dando falsas explosiones. En él se desarrollará uno de los cuadros, en el que la pareja protagonista cantará un dúo. Hemos de referirnos también a un carrito de minusválido con motor que Etelvina conduce en Marido:


(Por la derecha aparece Etelvina, sentada en un carrito de impedida que se maneja ella misma, seguida por Elías.)

Etelvina.—(A Elías, que intenta empujarle el carrito.) No empujes... ¿Por qué empujas? ¿Crees que no puedo andar?

Elías.—No, señora. No soy tan pesimista. Lo que empujo es el carrito.

Etelvina.—Pues tampoco el carrito necesita que lo empujes; es un ocho cilindros [OC, II: 213].




Y, por último, mencionaremos la aparición de un velocípedo del final del primer acto de Angelina. Don Marcial, viendo raptar a su hija, se desespera por no poder lanzarse en su persecución:


D. Marcial.—Robarme a mi hija... Esa idea

me enloquece y de ira estallo.

¡Si tuviera aquí el caballo

que utilicé en Alcolea!

(Por el foro izquierda, sale Rodolfo montado en un velocípedo de la época.)
Rodolfo.—No le importe a usted, señor,

que si no tiene caballo

yo tengo esto, que es mejor.

¡Tras ellos voy, brigadier,

con rapidez de ciclón! [OC, I: 452].





Luminotecnia


Durante las décadas de los treinta y los cuarenta la luz de la escena solía ser general, con algún efecto aislado en los forillos. El encargado de esta labor recibía el nombre de «electricista», lo que identificaba más con la técnica de mantenimiento de focos e instalación eléctrica que con la dimensión artística y creativa. Bien es verdad que el equipamiento de los teatros importantes era suficiente para hacer gran variedad de efectos, pero si el autor no insistía en ellos, la obra se iluminaba de forma harto convencional.
Jardiel empleó las posibilidades luminotécnicas en un momento en que a éstas no se les daba excesiva importancia. Conde Guerri menciona «su preocupación por conseguir una cuidadosa luminotecnia […] que le revelan como un cuidadoso escenógrafo que vigilaba atentamente los signos comunicativos de su espacio escénico» [1981: 47]. Como se ha mencionado en relación con las coordenadas temporales de sus obras, Jardiel siempre menciona la hora del día y la estación, para indicar el tipo de luz de los ventanales.
Es curioso el empleo de los oscuros en su teatro. No son frecuentes como elemento de transición entre cuadros, en las mutaciones, pues Jardiel siempre prefiere la bajada de telón, aunque sea durante breves segundos Sin embargo, abundan los apagones obligados por la acción. El autor emplea los usos de la luz para apagones, para apariciones fantasmales, para escenas mostradas mediante sombras chinescas o para proyecciones superpuestas a la acción. Durante estos oscuros es habitual que por las ventanas se vean focos de luz de los coches, luz de linternas eléctricas, etc. Es relativamente frecuente que se inicie un acto a oscuras y sólo se ilumine cuando los personajes entran y encienden una lámpara. En Habitantes, Jardiel juega con luces que se encienden y apagan solas, e igualmente lo hace en Marido, donde las bromas del espectro con el conmutador de la luz dejan completamente desconcertado al mayordomo:


Elías.—Lararirorala, lorariloraro... (Al ver la lámpara encendida hace un gesto de contrariedad.) ¡Esta dichosa lámpara! (Apaga la lámpara con el interruptor que ésta tiene y se va por la derecha, tarareando.) Larilorariro, lorarorarí... (Mutis. En cuanto Elías ha desaparecido, la lámpara de la mesita vuelve a encenderse sola. Nueva pequeña pausa. Por la derecha torna a aparecer Elías, siempre tarareando.) Lorarirorala, lorarorariro... (Al ver la lámpara, hace un gesto de mayor contrariedad que antes todavía.) ¡Qué poco me gusta lo que ocurre con esta lámpara! (Vuelve a apagarla y se dirige al tercero izquierda. Al llegar a la embocadura del pasillo, se detiene y se vuelve a mirar hacia la lámpara. Así está un ratito, inmóvil, como si esperase que la lámpara se encendiera de nuevo. Por fin, convencido de que la lámpara ya no se enciende, vuelve a tararear, y tarareando se va.) Lorarirolalo, loralarariro... (Mutis tercero izquierda. En cuanto ELÍAS ha desaparecido, la lámpara se enciende sola nuevamente.) [OC, II: 171-172].




Incluso para conseguir algo que hoy consideraríamos básico, como una escena en penumbra, Jardiel tuvo que enfrentarse con los empresarios. Tirso Escudero se oponía a que la luz de la escena apareciese rebajada en el principio del segundo acto de Eloísa, alegando que ninguna comedia con la escena a media luz había gustado nunca [OC, ii: 254]. Ese mismo enfrentamiento ya lo había tenido con Jacinto Guerrero quien, durante el montaje de Carlo Monte, se negaba a que en un cuadro nocturno la escena apareciese con luz azul, pues quería que se viese bien a las coristas. Jardiel se mostró inflexible, según nos cuenta:


—Por ahí no paso, Jacinto —repliqué—. O se deja la batería con luz azul o me lío a puntapiés con todas las bombillas blancas...

Accedió a regañadientes y declarando que yo tenía del teatro un concepto demasiado literario.

—Estos humoristas...—murmuraba, entre exasperado e indulgente [OC,
I: 973].





Efectos especiales


Según explica Jardiel: «Como escritor cómico, y por la índole personal de mi idiosincrasia, he tenido que resolver a lo largo de cada comedia muchos problemas de técnica escénica» [OC, i: 863]. Esto se debió a que el arte dramático de su momento estaba entonces empezando a introducir los efectos especiales en las obras —que muy pocas de ellas requerían— y no existía material utilizable ni muchas veces el conocimiento técnico para su uso. En esto, como en otros muchos aspectos, Jardiel tuvo que improvisar y resolver los problemas de efectos especiales que él mismo se había creado al escribir la obra.
Los efectos especiales en sus comedias pueden dividirse grosso modo en
efectos de movimiento, proyecciones y transparencias, aunque hay alguno que no se podría incluir en ninguna de esas tres categorías: el cigarrillo del diablo. En Satanás, el diablo habla, pero no se le ve:


Ramón.—(Inclinándose hacia el sillón que se ha movido solo y extendiendo en el vacío su pitillera.) ¿Un cigarrillo, Leonardo?

Leonardo.—No, gracias; estoy harto de echar humo. En cambio, puedo darte fuego. (Del extremo del cigarrillo de Ramón brota una pequeña llamarada.)

Ramón.—(Encantado.) ¡Comodísimo! (Se retrepa en el sillón, fumando.) La Humanidad está lejos de inventar un mechero automático tan perfecto [OC, I: 787].




Los efectos de movimiento están siempre ligados a lo sobrenatural. En Satanás, las ventanas se abren solas en el momento en que se supone que el diablo entra en escena. El fantasma de Pepe, en Marido, hace travesuras para molestar al segundo marido de su esposa. Cuando él la toca, el fantasma reacciona con algún acto físico.


Leticia.—(Con aire compungido.) ¡Vaya por Dios! Está visto que no puedo solucionarte tus problemas... (Acariciándole las manos.) ¡ Pobrecillo! (En el acto se caen solas dos tazas del carrito.) ¡Ay, Elías, ten cuidado, que hoy estás fatal!

Elías.—Han sido dos tazas que se han caído, señora...

Leticia.— Ya lo veo, ya. ¿Y qué vas a hacer, pobrecito mío?

Paco.—Leticia, no me toques la cara que se va a caer la cafetera [OC, II: 182].




En otro momento de la acción, un batín que se halla en el respaldo de un sillón de la derecha se desliza y se traslada a un diván en la izquierda [OC, II: 180].
Las proyecciones que se efectúan en Carlo Monte y en 2000 metros son idénticas. Se trata de una película de calles en movimiento, proyectada detrás de un coche, para dar la sensación de que éste se mueve. En Carlo Monte vemos el efecto como si fuese realidad. En 2000 metros, por el contrario, se nos enseña en truco, pues vemos un rodaje donde se filma a un coche en movimiento y la proyección que se hace. En la acotación:


En cuanto al otro decorado, dispuesto para la película de la Barrett, el del primer término derecha, se trata de un automóvil, constituido solamente por la parte trasera (asiento y mirilla) y montado sobre un bastidor de madera, curvo, que permite fingir el movimiento del coche en marcha. La mirilla trasera es de tela blanca, lo que permite proyectar sobre ella un trozo de la película de calle. Dicho trozo de película se proyectará sobre la mirilla del coche desde una pequeña cabina situada detrás de él y en plano de altura superior [OC, II: 463464].




La película empleada la montó Jardiel con fragmentos de películas tomadas por él mismo en Hollywood en 1933.
Otra proyección repetida es la de un rostro que parece verse en el aire. Se emplea en Agua para hacer hincapié en la obsesión del protagonista por la mujer cuyo rostro se ve. En Blanca la proyección tiene mayor efecto sobre la acción puesto que la aparición de la cara de la mujer cubre el horizonte visual del maquinista de un tren, provocando un descarrilamiento.
En cuanto a las transparencias ya se han mencionado las gasas que se iluminan en los escenarios divididos de Carlo Monte. En Gato, al levantarse el telón, la escena aparece totalmente a oscuras y únicamente se halla iluminado el cuadro del extremo derecha: un paisaje. A los pocos instantes de haberse levantado el telón, el paisaje desaparece y en su lugar surge esta hoja de calendario: «1873 - 23 ENERO» [OC, III: 831832]. Este efecto se repite tres veces más en prólogos siguientes.
Pero el empleo más complejo de transparencias lo hallamos en Angelina, donde hay tres transparentes pintados sobre gasas en la arboleda del tercer acto. En un momento dado, uno de ellos se ilumina para la aparición del fantasma del Padre de Don Marcial, que narra una escena de celos que tuvo con su mujer, por haber descubierto su adulterio. Mientras el fantasma describe dicha escena, en el transparente central (de mayores dimensiones) otros personajes, como sombras chinescas, representan la pantomima. La Madre de Don Marcial aparece después en el tercer transparente para continuar el relato.




Música y sonido


El concepto tradicional de ambientación musical no agrada a Jardiel, es decir: el uso de la música de manera ficticia o forzada para crear ambiente o para hacer un final de acto más sentimental o emotivo. Las ilustraciones musicales de sus obras están siempre justificadas por la acción. Y como para él todo es motivo de experimentación dramática, así lo hace con temas musicales de sus obras, tanto los principales como los de fondo, que tendrán un alto contenido cómico o dramático, pero nunca serán un mero embellecimiento de la acción. En cuanto a las piezas cómicas, dice Conde Guerri: «Más interesantes son aquellos otros momentos donde se ejerce una parodia de temas o composiciones musicales al uso de la época, […] que patentizan un rechazo de las ambientaciones musicales tópicas» [1981: 49]. Tenemos, entre ellas, la «Canción del pájaro», que una invitada, su hija y el novio de ésta cantan en una fiesta de Ladrones. La letra de la canción habla por sí sola de una reunión social típica de la «buena sociedad»:


Monchita.—¡Pi, pi, pi, pi, pi, pi, pi!

Muguruza.—¡Pío, pío! ¡Pío, pío! ¡Pío, pío!

Monchita.—¡Pi, pi, pi, pi, pi, pi, pi!

Muguruza y Marifé.—¡Pío! ¡Pío! ¡Pío! ¡Pío!

Monchita.—¡Ay de mí!

Muguruza y Marifé.—¡Pi, pi, pi, pi!

Monchita.—Yo soy el pájaro

que el ancho cielo

cruza en un vuelo

fascinador.

Muguruza y Marifé.—¡Pi, pi, pi, pi!

¡Pi, pi, pi, po!

Monchita.—Y huye tan rápido

cual la saeta

de la escopeta

del cazador [OC, II: 595].




En ese momento suena un disparo, un jarrón que hay cerca de Monchita se hace añicos, ésta se desmaya y cunde el pánico entre los invitados, pues es obvio que ha habido un intento de asesinato. Jardiel desdramatiza el momento con el comentario de un personaje al escuchar el tiro: «Tío.—Ahí está el cazador» [OC, ii: 595].
En Angelina, la protagonista canta una habanera alusiva a su situación amorosa, pues aunque tiene novio formal, se encuentra enamoriscada del seductor de turno:


Angelina.—Un rubio en sus ojos

de azul como el cielo,

me presta consuelo,

¡amor ideal!

Y un vivo moreno

me ofrece en su boca

la dulce, la loca

pasión terrenal.

Los dos tipos, los dos tipos me seducen,

y es difícil, es difícil la elección.

Si dejo al moreno, siento un gran vacío;

si al rubio abandono, mortal languidez.

Dudosa me encuentro...

Elige, amor mío...

¿Qué elija? Ya elijo:

¡los dos a la vez! [OC, I: 441].




En cuanto a la música como intensificador del clima dramático, también hallamos ejemplos. En 2000 metros cada vez que el negro «Doggy» aparece, en escena en la obra, va cantando entre dientes una cantinela que dice: «También los negros somos América...» Esa cantinela era la traducción española de la poesía del mulato Hughes «I, too» que es, como si dijéramos, el himno de la manumisión del negro en Estados Unidos. De mayor efecto es un supuestamente olvidado vals, «La muerte es vida» (en realidad es obra de Jardiel), que se encuentra en Gato y que un personaje aprende a tocar en el piano:


CARLOTA.—Morir sin conocerte

es triste suerte, es triste suerte...

Tralará, la lará, laralá, tralará, la lará, laralá.

Y sin poder quererte

la vida es muerte...

Tralará, la, lará, laralá, tralará, la, lará, laralá.

Pero al amarme,

puedes matarme,

pues de ti recibida,

la muerte es vida, la muerte es vida... [OC, III: 849].




Más tarde se le indicará que la canción va ligada a una maldición y que, al igual que la aparición del gato, presagia la muerte de una muchacha.
La música de fondo desempeña también su papel de indicador de la acción. El vals al que acabamos de referirnos suena a lo lejos en los prólogos de Gato anunciando la muerte que de inmediato va a tener lugar. En Marido, se escucha al piano un «Ejercicio» del Método de Eslava, pero la única persona que podría estar tocándolo se halla fuera de casa, con lo que el público sabe que aquello es cosa del espectro, lo que le predispone para los acontecimientos que van a seguir. En Madre se oye la «Marcha nupcial», de Mendelssohn, tocada en un armonio, indicando que las bodas entre los supuestos hermanos ya se están celebrando.
Incluso cuando la música es mero acompañamiento, sirve de punto de apoyo a una situación cómica. En Angelina escuchamos a la orquesta desde el inicio del primer acto, pues se trata de una fiesta. Pero en un momento dado, Germán y Marcela, para disimular su pelea delante del brigadier, fingen bailar el vals que ha estado sonando, creándose así un efecto cómico inesperado sobre aquella música. En Mujer, se escucha repetidamente el tema de «O Marie», que el mayordomo pone para aburrir a las mujeres que vienen a importunar al protagonista:


Francisca.—(Cayendo otra vez en el sillón, hipando.) ¡Jurarme que me quería para tenerme luego toda la noche bajo llave, como unos documentos!... ¡Trece horas encerrada! ¿Usted cree que se puede estar trece horas encerrada? ¿Y trece horas oyendo «O Marie»? ¿Usted cree que se puede estar trece horas oyendo «O Marie»?

Oshidori.—Los italianos lo están oyendo hace ciento cuarenta y dos años... [OC, I: 586].




Los efectos de sonido abundan también en estas obras: timbres, campanadas, ruido de coches... Lo que hay que destacar en ellos es el gusto de Jardiel por emplearlos al inicio de los actos. Es harto frecuente que precedan a la acción y al diálogo o incluso que comiencen a escucharse antes de que se haya levantado el telón. Puede ser la música de un piano (Marido), el ruido del motor de un coche (Habitantes) o la sirena de un barco (2000 metros). Lo mismo puede decirse de las piezas musicales, que inician o acaban los actos.
Jardiel emplea estos efectos para lo más fantástico y para lo más realista. La aparición del diablo en Satanás viene precedida por una intensa tormenta que varios personajes ni ven ni escuchan, con nublados, ruido de intensa lluvia y relámpagos. En Angelina, en cambio, los efectos tienden a ser realistas y el autor, para crear el ambiente propio de la época, nos hace escuchar tañidos de campanas, las esquilas de un rebaño de burras de leche, los trallazos y ruido de colleras de un tranvía de mulas y la voz de un vendedor de periódicos que anuncia un discurso del general Martínez Campos.
Algunos de estos efectos no sólo acompañan a la acción, sino que podría decirse que la preceden y hasta que la provocan, en el sentido de que sirven para indicar acciones que no tienen lugar a la vista del público. Un gran estruendo que dura exactamente medio minuto nos indica en Pañuelo que uno de los suelos del palacete se ha derrumbado, antes de que veamos salir a Benigno cubierto de polvo y de yeso y con cascotes y trozos de entarimado por encima de la cabeza y de los hombros. En Marido, el sonido de un claxon tocando apremiante nos deja entender que han atropellado a Leticia y que su espíritu podrá reunirse con el de su marido, constituyendo este efecto el clímax de acción de la obra.
Pero el efecto de sonido preferido por Jardiel parece ser la voz en off de un personaje, pues repite el efecto en varias comedias. Hallamos anuncios leídos por un altavoz, que indican cómo Carlo Monte se va acercando al Casino y los atentados que sufre; o la voz del «Tío» (Ladrones) debajo de la escalera donde se oculta. Este recurso se lleva al límite en Satanás, donde el diablo conversa durante diez minutos con Félix y Ramón sin que éstos (ni el público) le vean. Es decir, aunque se simula su presencia en escena, se trata de una voz en off.
Y otro procedimiento repetido consiste en convertir al locutor de radio en otro personaje más. En 2000 metros escuchamos al speaker de manera intermitente y un tanto convencional (aunque es su voz, leyendo unos versos sobre Nueva York, la que finaliza la obra). Pero en Eloísa, Edgardo tiene verdaderas discusiones con el locutor:


La voz del Speaker.—En un disco Odeón, e interpretada por la orquesta Whitman, acaban ustedes de oír, señores...

Edgardo.—Sé perfectamente lo que acabo de oír y no necesito que usted me lo diga. […]

La voz del Speaker.—Las mejores pastillas para la tos...
Edgardo.—Ni tengo tos ni creo en la eficacia de las pastillas que usted recomienda.

Fermín.—(Aparte, a Leoncio.) El señor.

Leoncio.—¿Con quién habla?

Fermín. Con el speaker de la radio. Son incompatibles [OC, II: 290].




En Rubias, se produce la impresión de que los personajes mantienen realmente un diálogo con el locutor, que éste les puede escuchar:


Voz del Redactor Jefe.—(Por el aparato.) Y sigamos recordando, señores, cómo la expedición llegó a Djibuti, en la Somalia francesa, el doce de septiembre de 1932, que era domingo.

Albertina.—Lunes; era lunes.

Voz del Redactor Jefe.—(Por el aparato.) Eso es, lunes. Estaba yo confundido.

Todos.—(Estupefactos.) ¿Eeeeh?

Voz del Redactor Jefe.—(Por el aparato.) Muchas gracias por la rectificación, amigo Mustieles.

Todos.—(Tranquilizados.) ¡Aaah! [OC, III: 516].





Vestuario


El vestuario de su teatro está precisamente detallado en el texto de las obras, ya que el traje es un buen medio para indicar las circunstancias materiales del protagonista. Por ello el código del vestuario se concreta en fórmulas bien delimitadas, intercambiables, con la función de adscribir cada personaje a un tipo concreto. Se hacían frecuentes cambios de ropa entre acto y Jardiel elegía personalmente los modelos de los vestidos. La importancia atribuida a este aspecto venía dada por la tradición de la alta comedia: el público esperaba poder ver y comentar los distintos modelos lucidos por las actrices. Ambientándose la mayor parte de las comedias de Jardiel entre gentes acomodadas, era también obligada la elegancia y el lujo en el atuendo. Según Conde Guerri: «Los signos de su vestuario superan con esto un mero acatamiento burgués, pasando a ser el reflejo externo de una trayectoria espiritual donde sus héroes extravagantes rehuyen lo cotidiano, adscribiéndose a un aspecto físico vinculado a lo selecto» [1981: 48-49].
Esto es cierto en la medida en la que Jardiel insiste en cuidado de su vestuario, pues ni Benavente ni Muñoz Seca vigilaron tanto la indumentaria de sus repartos. Otra razón es que el vestuario se convierte en el signo de una particularidad, por ejemplo el vestuario infantil de los héroes adultos de Corazones; el cambio de traje, con reminiscencias psicológicas, de Isabel en Exterior, etc. Son habituales en sus obras las mujeres vestidas como niñas, con trajes infantiles candorosos, blanco o azul pálido (Gato, Habitantes, Tigres). También son frecuentes los trajes de novia, de mujeres a las que las circunstancias han hecho alejarse momentáneamente del altar. Y, como asegura Bonet Gelabert:


Hay un tipo de mujer concretamente que le encanta manejar a Jardiel Poncela, autor teatral: la muchacha, vestida de noche, de edad indefinida. ¿Por qué vestida de noche, precisamente? ¿Por qué de edad indefinida? ¿Hay en este tipo especial de mujer algo que entra de lleno en una de las zonas impenetrables de la biografía de Jardiel? [946:118]




La elegancia de los amos se traslada también a los personajes subalternos (chóferes, jardineros, criados), siempre de uniforme. En escena los mayordomos van impecablemente vestidos.
Los efectos cómicos posibles con el vestuario pasan por presentarnos en la escena muchas indumentarias raras o poco apropiadas. En Ladrones, «Tío» y «Castelar», haciéndose pasar por parientes pobres del protagonista, aparecen vestidos de etiqueta con trajes varias tallas superiores a las suyas. En Carlo Monte asistimos a una reunión del Consejo de Ministros convocada de urgencia en mitad de la noche y cuyos miembros están todos en pijama (a excepción del Ministro de Negocios Extranjeros, Derblay, que llega envuelto en el salto de cama de su mujer). Hallamos personajes a medio vestir, en bata y con una zapatilla de menos (Ricardo en Corazones), puesto que le han sacado de la cama para darle una noticia importante. Y también el que se adapta al medio (Emiliano en Corazones) quien, para vivir en una isla desierta, lleva un traje hecho con pieles de animales. Es típica en Jardiel la acotación humorística, como la de la indumentaria del trapero Sócrates, en Gato:


Viste un chaqué color de ala de mosca que da frío, unos pantalones de corte que dejan la sangre helada en las venas y un chaleco de fantasía que lo convierte a uno en una cámara frigorífica. Se tapa las manos con dos guantes que no hacen juego, y los pies con dos calcetines también distintos; y los zapatos, con dos botines asimismo diferentes, y no hay que decir que las botas que lleva Sócrates también pertenecen a dos pares que no se parecen ni por el forro. Como dato definitivo, hay que agregar que trae chistera, una chistera inverosímil, más bien baja que alta y algo trasquilada de pelo. Y para acabar, usa un cuello duro de cuatro dedos de alto, una corbata negra, que es una pura tiñaa, y en la corbata un alfiler con un diamante del tamaño del vaso de donde fue tallado. Sus buenas sortijas de la misma procedencia, y una cadena que podía servir para echar el ancla, cruzándole de bolsillo a bolsillo el chaleco [OC, III: 882].




Con el vestido consigue Jardiel algunos efectos cómicos memorables, como el siguiente, basado en la incapacidad de algunos personajes de ceñirse a la realidad y vivir fuera de su propio mundo. Al ver a su hermano vestido de preso (se ha fugado hace horas), la protagonista de Madre dice:


Maximina.—Obdulia me ha dicho hace un momento que te has fugado, y por si eso no bastase, al uniforme me remito. Por cierto que no has podido elegir otro de un color más feo, ¿verdad?

Baselgo.—Maximina, en el penal no se eligen las telas; todos los uniformes de los presos son iguales.

Maximina.—Pues, hijo, vaya una monotonía... Y te está algo grande.

Baselgo.—Sí, me está grande.

Maximina.—¡Qué desidia de hombre! Y antes no eras así, porque al sastre buenas murgas le dabas: que quíteme de aquí, que póngame de allá... ¡Vivir para ver, Florencio! Vivir para ver... [OC, II: 655].




En Blanca, el personaje de Pérez Perales ha tenido la mala suerte de que la tela de su traje sea del mismo color y textura que la del sofá. Por ello, cuando se siente, sólo se le distingue la cabeza y pasa desapercibido para todos los que entran en la habitación.
Y otro recurso de primer orden es la elaboración de un traje de noche en escena a partir de otro, como vemos realizar en Carlo Monte:


Presidente.—¡Loubet!

Secretario.—¿Señor presidente?

Presidente.—La señorita quiere un vestido de noche.

Valentina.—Pero ¿es que me lo va a traer él?

Secretario.—¿Traérselo? No, señorita. Voy a hacérselo, que es mucho más rápido.

Valentina.—¿Eh? ¿Hacerme el vestido?

Secretario.—Permítame, señorita. Ni siquiera sentirá el contacto de mis manos; mis dedos son como pétalos... En un minuto está listo. Con permiso. (Le arranca de un tirón toda la espalda del vestido que lleva puesto Valentina.)

Valentina.—¡Ay! (Queda con toda la espalda desnuda.)

Secretario.—No tema nada, no tema nada. Y ahora esto aquí... (El pedazo de vestido que le ha arrancado de la espalda se lo pone atrás, en el borde, abajo, en forma de cola.) De esta manera: airosamente.

Valentina.—(Admirada.)
¡Uy!

Secretario.—Y ahora, con permiso... (Le arranca una manga y le deja desnudo un brazo hasta el hombro.)

Valentina.—¡Oh!

Secretario.—Y con permiso... (Le arranca la otra manga.)

Valentina.—¡Ah!

Secretario.—Y uniendo esto con esto, en esta forma... (Une las dos mangas, una con otra.) y poniéndolo aquí, una vez unido. (Le ata alrededor del talle la especie de cinturón que forman las dos mangas unidas, dejándole unas caídas por delante.)

Valentina.—(Entusiasmada.) ¡Anda! [OC, II: 57-58].




No faltan tampoco algunas bromas con respecto al calzado, como sucede con Buitrago (Rubias), que camina seis kilómetros con los zapatos cambiados de pie [OC, iii: 548] o Emiliano (Corazones), quien unta las botas con las escurriduras del agua de sales que dan la inmortalidad, logrando que las botas le duren un siglo, sin ni siquiera medias suelas [OC, I: 912].
Los disfraces son otra de las constantes en estas comedias. Casi todos los pretextos son buenos para aparecer con un atuendo distinto del habitual. En Marido asistimos a un baile de disfraces argumentalmente innecesario en el que la finalidad del cambio de vestimenta es simplemente la diversión. Los trajes que aparecen (gitana, trovador, chino, piel-roja, romana) son los típicos. Destaca el del protagonistas, Pepe, que se viste de torero y que, por morir con ese traje provoca que su especto lo lleve por toda la eternidad, produciéndose así gran comicidad por contraste.
Otro motivo es el de ahuyentar a los posibles curiosos de una casa donde se fabrica moneda falsa. En Habitantes hay esqueletos, fantasmas, hombres sin cabeza y cabezas que flotan en el aire. Y para poder desarticular a la banda de malhechores, algunos personajes tienen que disfrazarse también de loco, de mecánico o de guarda jurado. Al acabar la obra, prácticamente nadie lleva su traje normal.
El caso del policía disfrazado de criado para poder entrar en una casa se repite en Eloísa y Ladrones. En Rubias encontramos gentes disfrazadas (de piel-roja, de highlander o de Policía Montada del Canadá) sin ninguna justificación más que su propia excentricidad y sin ningún propósito escénico.
La curiosidad lleva a Gumersindo, portero de la finca donde transcurre Tú y yo, a disfrazarse repetidamente para poder pasar desapercibido y enterarse de lo que sucede en la casa. Siempre es descubierto y expulsado con malos modos (de hecho, rodando por las escaleras), pero no ceja en su empeño:


Gumersindo.—Pues un periodista, como un policía, tiene que saber de todo.

Martínez.—Y el policía, ¿quién es?

Gumersindo.—Yo.

Martínez.—¿Usted?

Gumersindo.—Sí. Pero hable en «falsete», que de lo que me he hecho es de la «secreta».

Martínez.—¿Y usted cree que los de la «secreta» hablan en «falsete»?

Gumersindo.—Claro. Por eso son de la secreta; y van siempre disfrazados.

Martínez.—¡Ah! ¿Entonces, eso es un disfraz?

Gumersindo.—¿Pues qué quiere usté que sea? ¡Claro que un disfraz? Y si no fuera disfrazándome, ¿cómo me iba a colar aquí las veces que me cuelo? ¿Usté sabe lo que vigila esta gente pa que no sepa lo que les está ocurriendo? Ahora vengo vestido de agente de seguros. Por eso llevo en la mano esta cartera [OC, III: 4 75-76].




Sucesivamente Gumersindo aparecerá en escena disfrazado, cree él, de carbonero, con un saco de carbón al hombro, y después, de «anciana desvalida»:


Gumersindo.—(Imitando muy mal la voz de una vieja.) Hola, buenos días...

Dominga.—Buenos días, señora.

Gumersindo.—¿Doña Manolina Aranaz? ¿Me hace el favor?

Dominga.—Sí, señora.

Gumersindo.—Querría verla. Soy una pobre anciana desvalida, y como conozco el buen corazón de la señora... Vengo de parte de la marquesa de Chundarata [OC, III: 101].





Caracterización


No es necesario recordar que no existía en aquel tiempo ningún especialista dedicado a la caracterización en el teatro, como lo había en el cine. En este ámbito era el actor mismo quien debía desarrollar esa habilidad. En realidad, la finalidad principal de la base de maquillaje no era mejorar o modificar el rostro del actor, sino compensar la excesiva palidez que se reflejaba en la tez a causa de la luz de los focos.
Jardiel no suele modificar el aspecto de sus personajes femeninos, salvo en contadas ocasiones. En cuanto a los hombres, lo hace con frecuencia, indicando la existencia de bigotes, barbas o peinados. Los bigotes parecen ser su obsesión, a juzgar por la frecuencia con que los indica y nunca pasan desapercibidos para los demás personajes. La contemplación de un bigote puede provocar tanto repulsión como enamoramiento, como ahora veremos.
En Cadáver, el hallazgo de un muerto desconocido en el salón de una casa provoca el consiguiente susto, pero éste se ve agravado por el hecho de que el desconocido use grandes bigotes «como el manillar de una bicicleta» [OC, I: 239-240]:


Hortensia.—(A Laura.) Pero, ¿quién puede ser? ¿Por qué habrá venido a matarse aquí, Laura?

Laura.—¿Usted no le conoce, señorita?

Hortensia.—Así, de espaldas, me parece que no... ¡Pero yo no le miro la cara!

Laura.—¡No, claro que no! ¡Cualquiera le mira la cara! Con esos bigotes... [OC, I: 241-242].




En el caso contrario tenemos al seductor de Angelina, el personaje de Germán, que usa bigote de largas guías: «El poder de seducción de Don Juan, achacable a los extremos retorcidos del bigote de Germán, nos recuerda también otro de los apelativos del conquistador eterno: un diablo» [Gómez Yebra, 1993: 183]. Con el encanto que emana de su bigote rinde a Angelina, que así lo reconoce:


Angelina.—¿En qué fundadas están

estas inquietudes mías?

Lo ignoro; mas hace días

que en mi inexplicable afán

tú me guías con las guías

de tu bigote, Germán.

Germán.—Es que eres una chiquilla...

Pues ¿qué te habría ocurrido

si me hubieses conocido

cuando llevaba perilla?

Angelina.—Quizá me hubiera tu anhelo

acabado de vencer.

Germán.—Óyeme entonces, mi cielo,

por un poco más de pelo

no cambies de parecer [OC, I: 444].




Por caprichoso que esto parezca y por mal que hable de la psiquis femenina, encontramos varios casos en que bigotes y barbas o su ausencia son determinantes a la hora de contraer matrimonio. En Primavera los protagonistas tienen una riña conyugal:


Mariano.—En fin de cuentas: lo que importa es lo nuestro. Si no me querías, ¿por qué te casaste conmigo?

Alejandra.—Me casé a los diecisiete años. Eso lo justifica todo. Me casé porque una tarde te oí decir que no te afeitarías el bigote hasta que te casaras. Y como yo tenía muchas ganas de ver qué tal estabas sin bigote... [OC, I: 173].




Las indicaciones que Jardiel da a los actores sobre cómo deben ser los bigotes son un tanto ambiguas. Sobre Díaz, en Marido, la acotación explica: «Se parece bastante a Emilio Zola» [OC, ii: 140]. El portero de Gato «gasta un bigote negro algo así como el de Castelar y el de Napoleón III mezclados» [OC, iii: 852], lo que le hace objeto de las burlas de los amigos de su señorito:


Mario.—Por cierto que tiene usted unos bigotes muy grandes, ¿eh?

Ladislao.—(Aparte; quemadísimo.) ¡Vaya! Ahora, los bigotes... (Alto.) Sí, señor; bastante grandes, a Dios gracias.

Mario.—¿Cómo ha conseguido usted que se le pongan de ese tamaño?

Ladislao.—Dejándolos crecer, caballero.

Mario.—Y regándolos con vino, claro... [OC, III: 854].




La barba es también elemento de seducción y en varias comedias hallamos a mujeres encaprichadas por los que las llevan (Eloísa, Cadáver, Marido, Mujer). En esta última es la barba de Sergio la que convencerá a Elena de que el donjuán se ha regenerado y de que la quiere de veras. En Marido, la caprichosa Leticia hace que su esposo, Pepe, se afeite la barba para un baile de disfraces, pero admira lo bien que le sienta la barba a Paco, un amigo con quien coquetea. Jardiel lleva el suceso al extremo y hace que afeiten en escena a Pepe, quien por verse sin barba, sufre un infarto que le llevará a la muerte. No faltan tampoco los usos tópicos de este elemento, como cuando le piden al duque Ludovico que actúe en una escena de la película que están rodando en 2000 metros:


Ludovico.—Lo grande es que el director me ha obligado a ponerme perilla, porque dice que todos los duques franceses llevan perilla, y cuando yo le he dicho que soy un duque francés y no la he llevado nunca, me ha contestado que entonces es que no soy un duque francés [OC, II: 466].




Con la tez se hacen pocos juegos de maquillaje. Alguno de ellos es excesivamente pueril, como el de Orgaz (Margarita), un muchacho deportivo, sin nada dentro de la cabeza, cuya piel está tostada por el sol, casi de color marrón, lo que permite un chiste demasiado sainetesco:


Orgaz.—¿Hay tostadas?

Julia.—Aquí no hay más tostao que tú, galán [OC, I: 327].




Más original es la aparición de la «Cosqui» en Agua, de quien no puede saberse si es guapa o fea, pues nadie es capaz de juzgar lo que no ve: «Su carita desaparece enteramente tras una máscara de chafarrinones, tiznones, lamparones, chirlos y manchas producidos por distintas sustancias mugrientas, que sería demasiado trabajo determinar» [OC, III: 254].
No faltan las cicatrices en los personajes inquietantes (Díaz en Ladrones), los ojos morados tras una pelea (Hermenegildo en Exterior) o caras llenas de arañazos y cabellos en desorden como signo de una reciente pelea (las criadas Marta y María, en Rubias), siempre a la gresca. El mejor efecto de este tipo se elabora con las vicisitudes de la actriz Marjorie (2000 metros), a la que hacen varias operaciones de cirugía estética para cambiarle las narices y adaptárselas al personaje que debe interpretar en la pantalla. El productor nunca está contento con los resultados:


Zolberg.—¿Qué porquería de nariz le han hecho a usted?

Marjorie.—¿Eh? ¿Una porquería mi nariz?

Zolberg.—¡Un adefesio, un asco, una indecencia! Esa nariz no me sirve en absoluto. ¡¡Avisen a Sonnia!! (Turpin se va escapado por la derecha.) ¿Y la han elegido ustedes en catálogo? ¿Qué mugre de narices son las que construye este año la clínica de Holborn? ¡Eso no se puede tolerar! ¡Me ha reventado usted! ¡Esa nariz va a retrasar la película dos semanas! ¡Y luego vendrá Strayers dándome voces! ¡¡Desdichada!! Desdichada, dejarse hacer una nariz semejante! (A Schneider.) Vamos a la escena de galán y dama, Schneider, y así al menos acabaremos con ellos... ¡Qué desastre! ¡Qué desastre! ¡¡Qué nariz!! (Se deja caer en una silla, abrumado.)

Marjorie.—(Llorando.) ¿Pero tan mal me está? (Todos se le acercan formando grupo.) ¿No es una nariz como todas?

Ludovico.—Sí. Tiene dos agujeritos [OC, II: 482].




En cuanto al cabello Jardiel tampoco da demasiadas indicaciones, salvo que la acción lo requiera. En Eloísa, el personaje de Ezequiel es calvo, pero su calva no le da apariencia ridícula, por el contrario: quizá, en combinación con la barba entrecana y con las cejas, un poco diabólicas, contribuye poderosamente a que de él emane un especial respeto indefinible. En Habitantes varios personajes llevan peluca para hacerse pasar por otros. En Ladrones el color del pelo da nombre a un personaje, sirviéndole de apodo: de ahí el nombre de «Pelirrojo», por haberlo interpretado en el estreno Fernando Fernán-Gómez, que tenía el pelo de ese color. Sí hay, en cambio, referencias abundantes a los tintes. Sucede con González Adefesio (Madre), quien que lleva un bigote teñido para intentar conquistar a Maximina:


Maximina.—¡Bah! ¡Pobrecillo! Le oigo como a la Filarmónica. Además, sólo le veo dos o tres veces al año, cuando viene de visita de inspección. Claro que no te niego que él tiene detalles: desde que me conoce se ha teñido el bigote y se firma González a secas [OC, II: 659].




Y en la misma obra, al conocer al cabo de los años a sus hijos, separados al nacer, el mismo personaje exclama:


Maximina.—Y tú (a Cecilio) y tú (a Basilio) tenéis el pelo igual que yo.

Cecilio.—Pero, madre, si éste es rubio y yo soy moreno...

Maximina.—¡Claro! Pues por eso digo. Porque yo soy morena teñida de rubio [OC, II: 716].





INVENCIÓN DE UN SISTEMA DE ESCENOGRAFÍAS MÓVILES







El invento de Jardiel
 
[image: ]



Jardiel hizo numerosas innovaciones al mundo de la escena. Pero hizo algo más: inventó el teatro del futuro, el escenario móvil que permitiría mostrar al auditorio lo que nunca antes se le había mostrado: «Estaba convencido de que los escenarios fijos merman las posibilidades escénicas y estéticas» [Leyva Salmerón, 2001: 2]. Jardiel, hablando de la necesidad de llevar a cabo esta renovación escenográfica, dice en su artículo «El escenario de los teatros» (1950):


Puede afirmarse, con seguridad absoluta de acertar que, en un plazo corto y en un futuro muy próximo, se moverá el escenario —hasta hoy fijo e inmóvil— de cada teatro, de todos los teatros. […] Porque el teatro, representado en escenarios inmóviles y fijos está prácticamente agotado ya a estas alturas [OC, VI, 973].




No contento con la renovación de contenidos Jardiel puso su atención en la estructura externa que acompaña y envuelve al texto teatral y, para mejorarla, diseñó un teatro con escenario móvil, en el que se podían mostrar de manera consecutiva y sin interrupción más de treinta escenografías sin solución de continuidad, en un proyecto complejo para dotar al arte escénico de movilidad. Se trataba de un sistema de escenografías desplazables que combinaba un montacargas vertical, con diversos escenarios del tamaño de la boca del telón, junto con un sistema de transporte por raíles de una serie de escenarios del mismo tamaño. Al poner ambos en movimiento conjunto se podían presentar sucesiones ininterrumpidas de escenografías, dotando a la acción de unas cualidades casi cinematográficas.
El ejemplo que dio en las explicaciones de lo que se podía conseguir presentaba a una pareja en la habitación de un hotel. Discuten y ella sale al pasillo. Él la sigue. Bajan las escaleras y llegan a un hall. Allí se encuentran con unos amigos. Salen a la calle. Ella se despide y entra en una boca del Metro. Baja al túnel. Llega el tren y ella se monta en él y se va. Todo ello sin que sea necesario bajar el telón ni haya de omitirse ningún lugar. Esto sólo podía conseguirse en cine y, con este invento, ahora también en el teatro.
Las posibilidades eran infinitas. Aparte del lujo de poder mostrar quince o veinte decorados, se incluían otras innovaciones, tales como un sistema de refrigeración (que podía emplearse para expandir por el patio de butacas olores en consonancia con la ambientación y el clima de la obra), un sistema de proscenio al revés de lo habitual (que permitía un mayor aprovechamiento de la luz de la batería) o una concha longitudinal extendida a lo largo del escenario y que facilitaba la labor del apuntador.
Jardiel mismo dibujó los planos de manera tan detallada y concreta, que asombraron por su precisión a los arquitectos que los vieron. El director de la Revista de Arquitectura, fue a visitar a Jardiel. Había tenido noticias del escenario giratorio y quería hacerse eco en su publicación. Instó al escritor a confeccionar una maqueta para que se pudieran apreciar mejor todas las combinaciones posibles, cosa que Jardiel hizo.
Jacinto Benavente respaldó valientemente el proyecto. Acudió al domicilio de Jardiel para estudiar el modelo de teatro en la maqueta que Jardiel había construido, como indica su hija, Evangelina Jardiel, y luego escribió varios artículos elogiándolo:



El invento de Jardiel alarga en cuatro siglos la vigencia del teatro. Porque con este teatro nacerá una nueva técnica de escribir. Las acotaciones se hacen elemento dramático y la palabra ya no tiene que aprisionarse en las tres unidades clásicas. No hará falta recurrir a sugerencias ni ruidos de batalla entre cortinas. Puede verse la batalla, el galope del caballo, la comitiva real... Toda la dramaturgia de Lope, Calderón, Shakespeare aparecerá en todo su esplendor con las posibilidades de esta nueva puesta en escena [1999: 293-294]




Concretamente, en «Un modelo de teatro», aparecido en ABC, Don Jacinto escribió: «Recomiendo el modelo de Jardiel a cuantos piensen edificar un nuevo teatro. En él puede hallar realización desde el más exacto verismo a los vuelos más audaces de la fantasía. Es la perfección misma [1948: 4].
Pese a esta buena acogida, la realización de la obra estaba fuera de su alcance e incluso del de los empresarios más atrevidos. Por su elevado coste para las empresas privadas, el nuevo teatro estaba concebido para ser un Teatro Nacional, pero este invento recibió la más absoluta de las indiferencias por parte del Alcalde de Madrid, D. José Moreno Torres, al que se le sometió el proyecto y sobre el que no pronunció en ningún sentido, frustrando el entusiasmo creativo del autor con el silencio administrativo.




Memoria descriptiva


La descripción técnica del sistema de mecanismo se describe en la Patente de invención, que reproducimos a continuación:
MEMORIA DESCRIPTIVA[4]
sobre
“UN TEATRO CON NUEVO SISTEMA DE MAQUINARIA, ESCENARIOS Y DEPENDENCIAS E INSTALACIONES AUXILIARES O COMPLEMENTARIAS”.
Registro solicitado a favor de
Don ENRIQUE JARDIEL PONCELA, de Madrid
PATENTE DE INVENCIÓN.182862
M E M O R I A   D E S C R I P T I V A
sobre:
“NUEVO SISTEMA DE MAQUINARIA ESCÉNICO-TEATRAL QUE PERMITE LA TRASLACIÓN Y PERMUTACIÓN RÁPIDA DE MÚLTIPLES ESCENARIOS PREMONTADOS”
Solicitante: D. ENRIQUE JARDIEL PONCELA, Escritor, de nacionalidad española, residente en Madrid, Infantas nº 40.
La conveniencia de aumentar las posibilidades escénicas en los teatros, han inspirado varias y verdaderamente ingeniosas instalaciones con las que procurar una rápida sucesión de decorados que facilite el desarrollo de cualquier acción teatral. Pero dada la limitación que aun los mejores escenarios ofrecen a este propósito los ensayos más afortunados se han reducido a la división de locales escénicos móviles o fijos dentro del ámbito practicable del escenario propiamente dicho, sin conseguir una realización eficiente debido a defectos de diverso orden.
Hasta la fecha los sistemas de maquinaria escénica ideados y puestos en práctica en el mundo con verdadero sentido renovador son tres: a saber: 
1º.- El de plataformas, o vagones movibles en plano horizontal, utilizado por primera vez en Alemania por Federico Brandt y adoptado en la sala “Schauspiel” de Berlin, repetido luego exactamente o con modificaciones de detalle en los teatros “Asphaleie” de Budapest, en el “Burgtheater” de Viena, etc., etc. y que se usa en la actualidad en varios teatros de los Estados Unidos. Este sistema, como su nombre indica, está constituido por una serie de superficies rodantes, en número y tamaño variables, encima de las cuales van armados los decorados escenográficos y a las que se sitúa ante la “embocadura” del escenario o se las aleja de ella mediante propulsión eléctrica u otros mecanismos adecuados
2.- El escenario de ascensores.- Esta creación de escenario móvil original de Max Hassait, fue la elegida por Pablo Wiecke en la reforma hecha por el Barón de Rottschild en el teatro “Pigalle” de París y funciona también en algunos otros de Europa. Consta como máximo de cuatro plataformas rodantes sobre las que descansa la escenografía, que a su vez van montadas por parejas, una encima de otra y con una separación de seis a ocho metros, en dos grandes ascensores que ocupan por entero el foso y el telar y se hallan situados ante la embocadura uno detrás de otro y sin solución de continuidad. El mecanismo así dispuesto, trabaja igualmente por presentación alterna o sucesiva de las plataformas ante la embocadura verificándose su aproximación y alejamiento merced a sus cuatros posibles pero encadenados movimientos: de atrás a adelante; de arriba a abajo; de abajo a arriba; y de adelante a atrás.
3º.- El escenario giratorio.- Este sistema es el de historial más antiguo, pues se atribuye su invención a Lucio Lípulo en el año 76 antes de J.C. Exhumado con modificaciones reductivas en 1896 por Karl Lanstenschläger, e inaugurado en el teatro Residencial de Munich para el “Don Juan” de Mozart, fue adoptado luego en Italia por Bagaglia, en Francia por Dumont, etc., pero volvió a caer pronto en desuso a causa de la gran extensión de terreno que su instalación exige, pues como se sabe está constituido por un gran disco dividido por el trazado de dos o cuatro de sus diámetros, en cuatro u ocho sectores de círculo sobre los cuales se montan los escenarios que aparecen ante la embocadura siguiendo la rotación del gran disco sobre su propio eje.
La extensa superficie de terreno que dicho escenario exige, es —repetimos— la causa principal de que no haya prosperado, pese a que puede considerársele como el mejor ideado hasta la fecha para solucionar el problema del rápido cambio de decorado y de lograr la multiplicidad de lugares de acción en el teatro.
Y sin embargo es de evidente necesidad industrial y artística conseguir dichas multiplicidad y rapidez, a lo que han tendido las modificaciones que, de cada uno de esos tres sistemas, hicieron Marty con su teatro acuático; Gordon en el que denominó simplista; Charpentier con el giratorio doble de Lyon; Graham, Anderson, Probst y White con el escenario montado sobre pistones hidráulicos de la Nueva Opera de Chicago; el escenario anular de Stenaud en proyecto en el Museo Teatral de Munich; el Teatro Cubo de Hans Fritz, etc., etc., así como el nuevo sistema que aquí se describe, y del que se solicita patente, el cual consigue prácticamente y en absoluto todos los objetivos perseguidos hasta el máximo, ocupando, además, un espacio de extensión razonable.
Este nuevo sistema de maquinaria escénico-teatral presta al escenario todos los movimientos en que una superficie es susceptible de desplazarse, horizontalmente y verticalmente. Y aunque en sus dos movimientos verticales participe, aunque de modo simple, del ya conocido y utilizado en algunos países estranjeros (sic), sistema del montacargas o ascensor, sin embargo todos sus demás diversos movimientos, y singularmente ocho de ellos, obedecen a soluciones sin precedentes en el mundo y obtienen resultantes enteramente nuevas, como son, a saber; la de la transformación de los movimientos de traslación horizontal derecha y de traslación horizontal izquierda en vertical ascendente y en vertical descendente; y a la inversa la transformación del movimiento vertical descendente y del movimiento vertical ascendente en movimiento de traslación horizontal izquierda y en movimiento de traslación horizontal derecha a voluntad y en unos pocos segundos.
Otra resultante totalmente nueva que aquí se logra es de disponer de un mínimo de quince decorados (o lugares de acción) montados y dispuestos al mismo tiempo y listos todos para actuar; mínimo que puede elevarse a veinte y a más de veinte en las mismas condiciones.
Y por fin otra resultante no lograda hasta ahora en ningún teatro del mundo, es la de que los “decorados” (o “lugares de acción”) no precisen tener una fija y obligada dimensión longitudinal (largo a largo), según ocurre en todos los teatros conocidos por exigencia de la “embocadura” que impone a todos los decorados su propia dimensión longitudinal. Por el contrario, en el presente proyecto la dimensión longitudinal de los decorados o lugares de acción no está limitada sino por la voluntad del autor de la obra que se represente o del director artístico del teatro, pues los movimientos de traslación horizontal derecha e izquierda de los decorados, que si se quiere pueden ser ininterrumpidos, consienten que desfilen ante la embocadura cuantos metros lineales de decorado se consideren precisos para ofrecer al público una calle, un bosque, una carretera, un panorama, o cualquier otro lugar de acción de gran longitud en la vida real.


Partes de que se compone el nuevo sistema de maquinaria.
El nuevo sistema de maquinaria escénico-teatral a que se refiere la patente que se solicita, se compone de dos mecanismos, uno que afecta al escenario, a la sala y otras dependencias del teatro en que funciona; y otro que afecta exclusivamente al escenario y sus aledaños.
El primer mecanismo es giratorio y traslativo en un sentido horizontal. El segundo es ascendente-descendente y traslativo en un sentido vertical. Ambos mecanismos trabajan por separado pero se hallan destinados a trabajar juntos. Su conjunción, con la unión de los dos trabajos, se verifica en el lugar destinado a la escena, o sea: ante la “embocadura” y es la colaboración de los dos mecanismos la que constituye la máxima eficacia del nuevo sistema de maquinaria teatral imaginable.


El mecanismo horizontal giratorio.
El primer mecanismo se halla constituido por una circunferencia de vía férrea, fija e inmóvil, de dos rieles, que corren a una distancia mutua de cuatro metros y medio aproximadamente.
Dicha vía férrea, cuya circunferencia máxima (la del carril exterior), tiene de diámetro unos 27 o 28 metros, circunda toda la sala del teatro, incluida la embocadura, por detrás de la cual se desliza abarcándola totalmente y ciñéndose a ella, lo que está facilitado por el propio trazado de la embocadura, que es curva, y cuya abertura de curva le permite ser paralela a la más pequeña de las dos circunferencias que constituyen en total la vía férrea (o circunferencia del carril interior).
Por lo tanto y con sus cuatro metros y medio de anchura entre rieles, el trozo de vía férrea deslizado por detrás de la embocadura constituye, idealmente, el piso del escenario, o mejor, del proscenio (de cuatro y medio metros de fondo); y se dice “idealmente” porque dicho proscenio carece de piso y se abre en un foso de una anchura de cinco metros y una longitud igual a la longitud de la embocadura, de suerte, que los rieles del trozo de vía férrea citado, forman un doble puente tendido sobre el foso descrito.
Sobre la vía férrea inmóvil se montan apoyados en boggies unos bastidores que soportan una seria de plataformas de madera sobre las que van armados y dispuestos todos los decorados necesarios para el desarrollo del espectáculo. Conforme el anillo se desliza sobre la vía férrea por detrás de la embocadura, las plataformas “portadecorados” van constituyendo, sucesivamente, el suelo fijo del escenario para lograr lo cual dichas plataformas tienen en su mayoría la misma medida de anchura, que es unos centímetros menor que el ancho de los rieles del anillo giratorio y que el ancho de los rieles de la vía férrea inmóvil.


El mecanismo de movimiento vertical.
El segundo mecanismo del sistema está constituido por cuatro ejes de acero, verticales, que unen el “foso” con el “telar”, situados con relación al escenario de manera que los dos montacargas a los que sirvan de guías, uno superior y otro inferior, permitan, respectivamente, el desplazamiento de plataformas portadecorados desde el nivel del escenario hacia el telar, y desde el mismo nivel hacia el foso.
Las plataformas portadecorados están montadas en soportes provistos de enganches o dientes laterales en serie que, cerrándose sobre las series antagonistas del bastidor correspondiente aseguran la unión sólida del conjunto. El montacargas superior posee también en los bordes inferiores de los lados correspondientes series de enganches de igual sistema de modo que, al descender pueden sustituir al enganche de los bastidores cerrándose contra los soportes y elevar la plataforma con su decorado.
Para el descenso de las plataformas portadecorados, el montacargas inferior posee dos nervaduras longitudinales, centrales, cuya altura está calculada para apoyar bajo el soporte de la plataforma de manera que, al ser abierto el sistema de enganches, el soporte y su plataforma portadecorados puedan descender entre el vano del bastidor y pasar hacia el foso siguiendo el descenso de dicho montacargas.


El escenario fijo y el túnel del anillo giratorio.
El escenario fijo es una extensión de terreno inmóvil situada detrás del proscenio y que sin solución de continuidad forma un piso completo de escenario con cada una de las plataformas portadecorados que situándose ante la embocadura permiten continuar la perspectiva real de cada decorado en todas las dimensiones que ese escenario tenga.
En cuanto al túnel del anillo giratorio, como su nombre indica, es un túnel de unos seis metros y medio de ancho por siete de alto, en cuyo interior va instalada la línea férrea inmóvil y que se sitúa —por ejemplo— debajo del anfiteatro entresuelo de la sala de butacas y de los demás pisos de palcos y anfiteatros de dicha sala. Un corredor, o camino de ronda, permite el acceso a todas las plataformas portadecorados que en el anillo giratorio se hallen instaladas y dispuestas para el trabajo.
Finalmente:


Detalles complementarios importantes.
Encima del escenario fijo antes aludido, hay otros dos pisos de “desembarco” colocados en el espacio comprendido entre el escenario y el telar, en los cuales se hallan almacenadas las plataformas portadecorados que hayan de llevarse para abajo el montacargas superior, así como todas las que traiga del anillo giratorio o del montacargas inferior.
En el foso del escenario hay igualmente otro piso que desempeña la misma misión.
Tanto en el soporte de las plataformas, como en los espacios del escenario fijo por donde las plataformas puedan desplazarse, están dispuestas guías con rodillos que faciliten el deslizamiento.
Las características expuestas quedan ilustradas en los dibujos que se acompañan donde siguiendo la descripción que sigue de los mismos, se aprecian con claridad las particularidades del sistema, la relación de sus elementos y su funcionamiento.
Sobre el anillo (1), formado por bastidores (2), apoyados en boggies (3), que se deslizan sobre rieles (4), circulares, se hallan dispuestos los diferentes decorados independientes entre sí.
El giro del anillo se provoca por medio de motores eléctricos alojados en los boggies (3) y gobernados por los mandos (5) dispuestos en las partes fijas del anillo (1).
Frente a la embocadura (6) se detiene un decorado montado en su correspondiente plataforma (7), la cual descansa en un marco-soporte (8) provisto de rodillos (9) y de dientes (10).
Si se desea trasladar la plataforma radialmente, es decir hacia el fondo del escenario, se arrastra aquella por medio de los cables (11) y entonces resbalando primero sobre los rodillos (9) del marco (8) y luego sobre los rodillos (12) fijos en el piso, puede llevarse a la plataforma a la posición (13) desde donde se puede trasladar a otras posiciones por caber la posibilidad de disponer otra serie de rodillos (14) para el desplazamiento lateral.
Si se quiere elevar la decoración completa, o sea, la plataforma, desciende el montacargas (15) suspendido de los cables (16) y los dientes (17) que posee penetran en los huecos existentes entre los dientes (10) del marco (8) apoyado en los dientes (18) de los bastidores (2). Un traslado lateral por valor de un diente, lleva al marco (8) a apoyar sus dientes (10) en los (17) del montacargas (15) pudiendo entonces elevarse éste con el marco (8) y la plataforma (7).
Si se trata de hacer bajar a la plataforma (7), se eleva el montacargas inferior (19) suspendido por cables (20) y con dos puentes o nervaduras (21) para salvar el desnivel sobre los rieles y el fondo del marco (8) hasta tocarle; se provoca el desplazamiento de un diente, el conjunto de marco y plataforma queda apoyado en los puentes (21) y seguidamente puede procederse al descenso del conjunto.
Como puede apreciarse en la fig. 1, la “corbata” presenta una concavidad al patio de butacas resultando de ello que la “concha” (22) abarca toda la anchura del escenario. Las candilejas (23) se sitúan encima de la misma.
Como se comprende el sistema descrito y a título de ejemplo representado, es susceptible de numerosas variaciones de detalle que deberán considerarse propias de la invención mientras no alteren su esencialidad.




Patente de invención


N O T A .
La patente de invención que se solicita por veinte años en España, deberá recaer sobre:
“NUEVO SISTEMA DE MAQUINARIA ESCÉNICO-TEATRAL QUE PERMITE LA TRASLACIÓN Y PERMUTACIÓN RÁPIDA DE MÚLTIPLES ESCENARIOS PREMONTADOS”; de acuerdo con las siguientes
R E I V I N D I C A C I O N E S.
1ª.- Nuevo sistema de maquinaria escénico-teatral que permite la traslación y permutación rápida de múltiples escenarios premontados, caracterizado por el hecho de constar de un anillo compuesto de partes desmontables consistentes en plataformas portadecorados que gira apoyado en rieles anulares por medio de ruedas de tipo ferroviario gobernadas por motor eléctrico en boggies u otro medio de propulsión adecuado.
2ª.- Un sistema de acuerdo con la reivindicación precedente, caracterizado por el hecho de que dicho anillo giratorio está alojado en un túnel anular que rodea al patio de butacas, presentando las diversas plataformas que sustenta sucesivamente frente a la embocadura del escenario.
3ª.- Un sistema de acuerdo con las reivindicaciones que preceden, cada uno de cuyos portadecorados consta de un marco con dientes laterales para su apoyo en el bastidor del anillo y con series de rodillos dispuestos radialmente al anillo, sobre los que se apoya la plataforma portadecorados propiamente dicha.
4ª.- Nuevo sistema según las reivindicaciones anteriores caracterizado por tener dispuestas en el piso del escenario fijo series de rodillos para facilitar los desplazamientos de las plataformas portadecorados.
5ª.- Nuevo sistema de acuerdo con las reivindicaciones anteriores caracterizado por el hecho de que, el espacio correspondiente al proscenio, es hueco entre los puentes que soportan los rieles.
6ª.- Nuevo sistema de acuerdo con las reivindicaciones anteriores caracterizado por el hecho de que la armadura de cada bastidor móvil tiene en sus caras internas un sistema de dientes o enganches para el apoyo de los marcos de los portadecorados.
7ª.- Nuevo sistema de acuerdo con las reivindicaciones anteriores, caracterizado por el hecho de constar de un ascensor o montacargas superior con dientes que encajan en los huecos presentados por los de cada marco soporte de portadecorados, permitiendo elevar hacia el telar el conjunto de marco y plataforma portadecorados.
8ª.- Nuevo sistema de acuerdo con las reivindicaciones anteriores, que consta de un ascensor o montacargas inferior que posee unos salientes en forma de puentes, o nervaduras, para salvar el desnivel entre los rieles y el fondo del marco soporte de las plataformas que, desenganchadas del bastidor móvil, pueden descender hacia el foso apoyadas en dichos salientes.
9ª.- Nuevo sistema de acuerdo con las reivindicaciones anteriores, caracterizado por el hecho de que la embocadura del escenario es de forma curva paralela a la de los rieles situados frente a ella.
10ª.- Nuevo sistema de acuerdo con las reivindicaciones anteriores en el que se ha previsto que la “corbata” presente una concavidad al patio de butacas cuyo hueco constituye una concha de toda la amplitud del escenario.
11ª.- Nuevo sistema de acuerdo con las reivindicaciones anteriores caracterizado por al hecho de constar de pisos suplementarios encima y por debajo del fijo del escenario y como éste provistos de rodamientos para la carga y descarga de los portadecorados trasladados por los ascensores.
12ª.- “NUEVO SISTEMA DE MAQUINARIA ESCÉNICO-TEATRAL QUE PERMITE LA TRASLACIÓN Y PERMUTACIÓN RÁPIDA DE MÚLTIPLES ESCENARIOS PREMONTADOS” caracterizado por el hecho de que los elementos que constituyen el anillo giratorio portadecorados pueden disponerse de modo que formen una sola plataforma anular con instalaciones variables sin interrupción, elemento que, en unión de los que quedan reivindicados actúa en la forma peculiar descrita en el texto de la Memoria cuyo desarrollo se encuentra tan íntimamente ligado a los mismos y son de tan difícil separación al fin propuesto, que da lugar y motiva el que el cuerpo de esta memoria quede asimismo reivindicado.
13ª.- “NUEVO SISTEMA DE MAQUINARIA ESCÉNICO-TEATRAL QUE PERMITE LA TRASLACIÓN Y PERMUTACIÓN RÁPIDA DE MÚLTIPLES ESCENARIOS PREMONTADOS”; tal y como queda substancialmente descrito y a título de ejemplo no limitativo representado en los dibujos que se acompañan.
Esta memoria consta de catorce hojas escritas a máquina por una sola cara.
Madrid, 10 de marzo de 1948.
Enrique Jardiel Poncela.






Planos


Junto con el plano inicial exigido, Jardiel diseñó y aportó unos bocetos ilustrativos de las ventajas del sistema, donde se apreciaba claramente el movimiento de los mecanismos en varias fases, así como la estructura externa del edificio y sus accesorios.
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[1] Han sido la complejidad de sus montajes y el amplio número de actores las razones de que a Jardiel no se le represente con más frecuencia y no que sus comedias hayan quedado en absoluto anticuadas.
[2] Curiosamente, la única obra ambientada en el extranjero (2000 metros, en Hollywood) sólo puede transcurrir allí.
[3] Los planos de este teatro y la descripción detallada de su funcionamiento y ventajas se incluyen en el Apéndice «A».
[4] Se trata de un documento mecanografiado que consta de catorce páginas de texto, tamaño folio, con numeración de líneas, más un plano de lo descrito. Hemos conservado la tipografía y las incorrecciones de puntuación del original.
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