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GINETTE HERRY.- Si te parece, Luca, podria-

mos dedicar nuestra conversacién a La serva amo-
rosa y a Goldoni.

LUCA RONCONI.- Muy bien: comencemos por
La serva amorosa.

G.H.- Y por unas cuestiones técnicas, pues no he
tenido la posibilidad de ver tu espectéculo.

L.R.- Poca gente lo ha visto: fue estrenado en
Gubbio en 5 de octubre del afio pasado y sé6lo ha
estado en Umbria.

G.H.- ;Y qué version has elegido?

L.R.- ;De La serva amorosa? (Rie) Pero... la tini-
ca: la que estd publicada en Mondadori por Orto-
lani...

G.H.- El daba en notas la primera versién -la que
la compafifa de Medebach hizo en Bolonia en
1.752- cada vez que hay una diferencia.

L.R.- Raramente, y unas diferencias minimas.
G.H.- Si, bastante. Estdn, no obstante, los cuatro
versos que Coralina -es decir la actriz Maddalena
Marliani, que creé el personaje- dirigia a los es-
pectadores al final del espectéculo.

L.R.- Si, jel "adiés" a los espectadores! La cos-
tumbre del soneto o el cuarteto final...

G.H.- Goldoni los suprimié, casi siempre, en la
segunda edicién de sus obras. ;Td has hecho co-
mo él: no has utilizado esos versos?

L.R.- No, aquf no. (...) Aqui, no solamente no he
utilizado el cuarteto final de Coralina, jsino que
no he conservado entera su dltima réplica! (Ri-
sas).

G.H.- ;Por qué?

L.R.- Dios mfo... sabes... Al final de mi especta-
culo, salen todos los personajes: Coralina queda
sola en escena, las tltimas frases del texto la haci-
an decir...

G.H.- ;Las de la alabanza de las mujeres?

L.R.- Si. (Rte): s6lo habrfan tenido sentido si los
otros personajes hubieran permanecido alli para
ofrlas, ;no? (Risas).

G.H.- ;Quién sabel... ;Y has hecho otros cortes?
L.R.- Muy pocos, como suelo: intento no cortar
nunca nada. Pero para Parfs, pienso hacerlo en al-
gunos monélogos, o en el cuerpo de algunas esce-
nas: para un texto del que el piblico no compren-
de la lengua, me parece necesario. (...)

G.H.- ;Has cambiado de lugar alguna escena?
L.R.- Si. Y eso es muy importante: un tinico cam-
bio, de hecho, y sin tocar una réplica. Las tres pri-
meras escenas del acto II, que inician en el texto
el cuadro de la calle: el de Florindo y Coralina,
después Coralina sola y finalmente aquella en que
Pantalén dice a Coralina que no quiere que ella
ponga mds los pies en su casa; en el espectdculo
transcurren en la habitacién donde Florindo y Co-
ralina han encontrado refugio después que Florin-
do ha sido expulsado por su padre. (...) En lo que
concierne a Pantal6n, si encontrara a Coralina en
la calle como esté escrito, se podria pensar que
sé6lo el azar les hubiera hecho encontrarse. Pero si
la escena tiene lugar en casa de Coralina, quiere
decir que Pantalén ha decidido ir a casa de Cora-

lina para decirle unas cosas desagradables; y qui-
z4 también para ver con sus propios 0jos a qué se
debe esa rara cohabitacién entre la viuda y su jo-
ven amo, que da que hablar al vecindario y a pro-
posito de la cual Béatrice ha sido muy dura en el
acto I: jel rumor y Béatrice han sido la razén de
ver ahf algo sospechoso? Si es si, no hay verdade-
ramente caso de que Coralina pretenda de nuevo
volver a casa de él y pida ver a Rosaura, su hija.
G.H.- iLa cual, a su vez, en el dltimo cuadro del
acto II, decide dirigirse a casa de Coralina! jEsta
simetrfa hace de tal palo, tal astilla!

L.R.- ;Si! si quieres. Pero las intenciones son
muy diferentes.

G.H.- ;Y para Florindo y Coralina?

L.R.- ;Para la primera escena? Hay dos cosas.
Primero el desorden... la desolada apatia de Flo-
rindo que acaba de enterarse, en ausencia de Co-
ralina, de que Béatrice quiere hacerla desheredar
por su padre: yo la vefa mejor en un interior; espe-
ra a Coralina y con ella la salvacién, espera que
vuelva, no va a buscarla fuera: es incapaz de eso;
y cuando vuelve efectivamente con el famoso ce-
qui que le han proporcionado las medias que ha-
bia tejido para sf pero que ha debido resignarse a
vender, la escena que provoca este cequi entre
ellos se desarrollaba en mi opinién mucho mucho
mejor en el marco de la vida de los dos, de su inti-
midad...

G.H.- Asi, en el primer cuadro que transcurre en
"casa de Florindo", Coralina espera a Florindo y
al momento es Florindo quien espera a Coralina.
L.R.- Si. En el tercer cuadro, los dos estan allf, y
es Rosaura quien llega para ver a Coralina sin sa-
ber que Florindo est4 ahi... Por otra parte el hecho
de que a causa de este desplazamiento de lugar,
Coralina sea vista s6lo en su casa -0 en casa de
Rosaura para intentar venderle sus medias, o en
casa de su viejo amo Ottavio en el tdltimo acto-
acenttia su aislamiento, su falta de vida social:
después de que Florindo es expulsado por su pa-
dre y que ella lo ha seguido voluntariamente, no
sale mds, no ve mds a nadie, vive entre cuatro pa-
redes, o mds bien entre las de la pobre morada
que ha encontrado y que intenta volver habitable,
con todo su corazén. ;Comprendes?

G.H.- Ese desplazamiento de la calle hacia la ca-
sa permite pues comprender los personajes por
otros signos mds que por sus palabras: por esos
signos teatrales de los que td hablabas y que per-
miten anticipar...

L.R.- Exactamente (Risas). Por otra parte la mo-
rada de Coralina, en cada uno de los tres cuadros
que le dedico, estd vista cada vez bajo un nuevo
dngulo, y los diferentes puntos de vista bajo los
que aparece hacen que el decorado fijo parezca
ser un decorado giratorio y en acordeén: como si
los muebles que lo constituyen esencialmente hu-
biesen girado con el escenario 90 grados al me-
nos, de izquierda a derecha después de derecha a
izquierda, y también, se hubiesen alejado, des-
pués aproximado al espectador, mientras que su




distancia relativa variaba igualmente. Para que la
misteriosa intimidad de los dos habitantes del lu-
gar esté como sometida a la investigacién del es-
pectador: te dards cuanta cuando veas el especté-
culo.

G.H.- ;Y eso por medio de telones?

L.R.- De telones, de agrupamientos cada vez di-
ferentes.

G.H.- ;Y para la calle, tienes un decorado espe-
cial? ;C6mo has hecho para mostrar que Pantalén
sale de casa de Coralina y para por la calle donde
encuentra a Lélio?

L.R.- ;Oh! es muy simple: tengo un telén corto
que cae en medio del escenario y que disimula el
anterior decorado; mas algunos cubos de basura,
unos desperdicios... Pero eso no son decorados,
son unos dispositivos: muebles de verdad, objetos
de verdad dispuestos cada vez de forma diferente.
G.H.- 5i... ;Pero por qué de pronto Goldoni en
1.986, cuando lo habias abandonado hace tantos
afios?

L.R.- Desde hace anos, si; pero "abandonado",
no creo. Mi primerfsima puesla en escena, un fra-
caso resonante (Rie), fue sobre un texto, sobre dos
textos mds bien, jde Goldoni!

G.H.- ;En 1.9637

L.R.- En 1.963. Era, con el titulo tnico de La
buena esposa, el diptico del que hemos hablado
ahora mismo: La jovencita honesta y La buena es-
posa, con los mismos personajes que giran alrede-
dor de Bettina antes de su matrimonio y dos afios
después las dos Bettinas, como td dices. Evidente-
mente, La serva amorosa me recuerda estos dos
textos en muchos aspectos. Es un Goldoni -;c6mo
decir?- que tiene algo de "novela popular": nume-
rosos personajes, una historia reactualizada que
hone en juego diversos medios sociales, la risa,
las ldgrimas... Es un texto mds "hablado" tam-
hién: los personajes hablan mucho més que en al-
ounas comedias de Goldoni més célebres, y quiza
mas bellas, como La Locandiera.

G.H.- ;Hablan mds? Habitualmente es més bien
un defecto...

L.R.- ;Si? (Rte)... Pero si tomas, por ejemplo, el
momento en que Coralina declara... -Ella se habla
a sf misma: es un mondélogo-

G.H.- ;De final de escena?

L.R.- ;Si! (Risas) Ella dice: he venido a vivir con

Florindo por amistad, por compasién y por abne- | G.H.- iNo por la "poesfa nostdlgica" que se des- "La serva amorosa".

gaci6n.;jAfirma con ello tres cosas diferentes, in- | prenderia de él, ni por el "brillo" artificial con el Direccion: Luca Ronconi.
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G.H.- ;Has podido hacerlo con La serva | la fragilidad de la imagen interior que tiene de sf
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L.R.- jPor lo menos lo he intentado! (Risas) Y co- | L.R.- Méds abandonado a sus humores, que son
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ritmo "musical" que parece imponerse en las | G.H.- Y frecuentemente negros: sus "vapores ne-
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dramaturgia del espectdculo. (...) Goldoni, sabes, | pectdculo?
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L.R.- Contra las tradiciones. Porque, en ltalia,
para oponerse al Goldoni dulzén de los chichisbe-
os y de los... -al Goldoni con cajitas de rapé que
estaba todavia muy vivo entre nosotros en los afios
cincuenta-, se ha constituido una contra-tradicién.
G.H.- ;A lo Chejov?

L.R.- A lo Chejov, idilico... Y que por otra parte,
a mi parecer, no tiene la fuerza necesaria para lle-
gar a ser una tradicién: s6lo puede ser una inter-
pretacién. Como no creo que puede llegar a ser
una tradicién el Goldoni "realista" que intento ha-
cer. Me parece que en adelante Goldoni es un au-
tor abierto; incluso que necesita ser considerado
desde varios puntos de vista a la vez. Para mi es
equivocado partir de la 1dea de que porque haya
habido un espectdculo fundamental como fue La
Locandiera de Visconti, jse haya encontrado la
manera adecuada de leer a Goldoni! O que, por
que haya habido a continuacién otro espectéculo
fundamental como La Trilogia del veraneo monta-
da por Strehler, su manera de hacer debe ser el
solo y dnico par de gafas que permite ver a Goldo-
ni. Tales gafas no existen. Y habrda atin muchas
otras... (Risas).

G.H.- ;Y td has puesto las tuyas a su vez?

L.R.- Yo, por el momento, no he puesto nada...

quizd porque, gracias al cielo... (Rie) jlos Goldoni
que he hecho no se han convertido en modelos!
()

G.H.- Hay otra caracteristica de La serva amoro-
sa que ha debido interesarte -como por otra parte
también de las dos Bettinas: Se trata de la ficcién
entre las mdscaras y otros personajes.

L.R.- Los personajes "reales". Si. Pero, sabes, no
soy un fanético de la commedia dell'arte. No creo
que haya todavia, ni en ltalia ni en otros lugares,
una tradicién viva de la commedia dell'arte, pien-
so que no sabemos ya lo que era y que no tenemos
ningtin medio de saberlo: ha desaparecido el cuer-
po de los actores; s6lo tenemos un conocimiento
libresco y sélo podemos hacer una reconstruccion
artificial. Entonces, yo, leo el texto y no busco
producir una ilustracién mds o menos "de época":
miro cuidadosamente lo que dicen los personajes,
sus relaciones... y si advierte que Arlequin puede
funcionar sin su méscara -o incluso que él funcio-
na mejor sin su mdscara y sin los atributos de su
papel- (Rie) jentonces me digo que tengo el dere-
cho de quitarselos! No quiero sugerir con esto que
los actores que interpretan a Pantalén, a Brighella
y a Arlequin son mds expresivos para mi sl se ven

sus caras desnudas; quiero decir que lo que cuen-
ta para mi, es ver desnuda la cara del personaje, y
hacer que todas sus acciones en escena estén jus-
tificadas. En el espectdculo, lo verds, su antiguo
estatuto de médscaras estd indicado aquf y alld por
algunos signos muy leves... Que dicen més bien,
por otra parte, que se alejan de la commedia
dell'arte, que han roto con la tradicién. (...)

En el cuadro de la calle, por ejemplo, Arlequin es
Arlequin -jno lleva evidentemente ni el traje a
rombos, ni la gorra, ni la porra, ni las posturas, ni
la articulacién gutural!- es Arlequin porque vuel-
ca uno de los cubos de basura (Rie) y saca de él
un viejo sombrero que se pone en la cabeza, des-
pués unos jirones de tela con los cuales intenta
camutflar los desgarrones que ha hecho en su traje
en el trascurso de las escenas precedentes: jre-
mienda realmente sus verdaderos desgarros con
unos imperdibles! Se las ingenia con gravedad pa-
ra rehacerse una elegancia a la medida de sus me-
dios. Y eso dice bastante mas sobre el personaje
que es en la obra que s1 hubiese guardado los atri-
butos de la mdscara... Asi es como intento tratar
la mdscara: nunca fabricando ilustraciones; no me
gusta eso. (...)

G.H.- Hablemos un poco, si te parece, del espa-
cio escénico de tu Serva amorosa. ;Dices que no
hay decorados?

L.R.- No. Ningtin decorado. Parte porque no te-
niamos los medios de hacerlo, parte porque unos
decorados, en este caso, no habrian seguramente
servido para gran cosa. Lo que necesitdbamos pa-
ra la actuacién, en Gubbio, lo hemos tomado del
chamarilero cuya tienda se encuentra en la calle
del teatro y lo hemos trasladado al escenario.
Nuestro espectdculo no podia permitirse -y no tie-
ne por consiguiente- ninguno de los atractivos de
lo espectacular. Ninguno. Ni siquiera un telén de
fondo. Donde debamos actuar, tomamos el teatro y
su caja de escena tal como estédn y disponemos ahf
el escaso mobiliario y accesorios que tenemos
desde Gubbio y que nos son necesarios.(...) {He-
mos querido en la dramaturgia del espectdculo, no
tener en cuenta el espacio que contendria nues-
tros tres o cuatro trastos viejos!

G.H.- ;Trastos viejos?... Que sin embargo se han
convertido en una opcién estética, jno?

L.R.- Una opcién, si, después, en las distribucio-
nes. Pocas cosas, algunos muebles, pero dispues-
tos de manera diferente para cada cuadro ofreci-
dos a la vista bajo dngulos diferentes, con una
disposicién diferente. No por estética, Ginnette,
sino por que es un principio habitual en mi y que
mantengo.

G.H.- ;Son los mismos muebles y los mismos ob-
jetos para los diferentes interiores?

L.R.- {No, no, nos hemos regalado ese lujo! (Ri-
sas) Hemos diferenciado el interior de Ottavio del
de Coralina.

G.H.- ;Y del de Pantalén?

L.R.- Si. Unos armarios de lineas austeras, en su
casa, y dos o tres cosas mds, cuya disposicién es
limpia, cuadrada, impone unos recorridos geomé-
tricos; espejos antiguos, divanes que pierden su
pelo y algunos trastos esparcidos para la casa de
Ottavio, sobre todo en el primer cuadro, aquél en
que se refugia en una especie de trastero para ha-
blar con Pantalén sin que Béatrice les oiga; y dos
camas, una al lado de la otra, una grande y una
pequefia, separadas por una cortina, con una pe-
quefia almohada, en casa de Coralina...

G.H.- ;Y estos muebles son sacados a la vista?
L.R.- No. Hay un tul en la embocadura: se hace
el oscuro para cambiar los muebles detrds. Es un
espectdculo muy...- no quiero decir que no esté



T

cuidado; evidentemente est4 cuidado, ni que exhi-
be su pobreza como una coqueteria porque esta
desprovisto de toda coqueterfa; pero ha nacido...
frugal, y continda asf, jeso es todo! (Risas).

G.H.- ;Los muebles son del siglo XIX?

L.R.- jLos muebles son los que hemos encontra-
do! (Risas) ;Si! jde verdad! Los hemos encontrado.
Sucede que son, efectivamente, grosso modo, del
siglo XIX. Pero no por razones estilisticas, no por-
que me haya dicho jvas a ser original y vas a in-
ventar un Goldoni que transcurra en el siglo XIX!
He elegido pura y simplemente entre las existen-
cias del chamarilero que sélo tenfa este tipo de co-
sas como es frecuentemente el caso... Pero pienso,
después que lo he hecho (Risas) que el sabor que
adquiere al estar situada un centenar de afios des-
pués del momento en que fue escrita, jno le va tan
mal a La serva amorosa! {Se mantiene en vigor!
Creo, por otra parte, que se mantendria también en
vigor si fuera en 1.910-1.920. Es una historia, son
unas relaciones tipicamente italianas.

G.H.- /La Italia profunda?

L.R.- Si. La discreta belleza de esta obra estd sin
duda ligada al hecho de que mads alld de sus ras-
gos de época que resultan superficiales: las mds-
caras, etc., pone en juego unos sentimientos y
unos comportamientos que se encuentran en los
usos, las costumbres, las relaciones que puedes
ver todavia en una ciudad de provincia, o en cual-
quier ciudad italiana.

G.H.- ;Y en cuanto a las luces, c6mo has hecho?
;Son realistas también: la mafiana... la tarde?
L.R.- Si: de la mafiana hasta la noche. ;C6mo he-
mos procedido? En Gubbio el teatro es de estilo
neocldsico, con una caja de escena enorme en re-
lacién a la sala. En el escenario, en el muro dere-
cho, hay unas ventanas que dan a una callejuela,
iy la luz entraba de verdad por la ventana! (Rie)
Evidentemente, no se puede volver a hacer en otra
parte, ni conservar exactamente el mismo princi-
pio. En el dltimo cuadro alrededor de la cama de
Ottavio, s6lo habfa una ldmpara de bujfas. Siem-
pre la misma regla: nada aparatoso, ninguna téc-
nica sofisticada.

G.H.- ;El vestuario?

L.R.- La mayor parte originales y algunos hechos
expresamente cuando no se encontraba un traje
original de la talla del actor.

G.H.- ;Qué entiendes por "original"?

L.R.- Son viejos trajes de teatro de estilo siglo
XVIII, pero hechos a principios del siglo XX.
G.H.- ;Comprados dénde?

L.R.- Comprados, alquilados, en casas de viejos
sastres, de los fondos de almacén...

G.H.- ;De estilo siglo XVIII?

L.R.- Si, si, pero tratados segiin el gusto de
1.900. Como si dentro de cien afios se fueran a
buscar unos trajes del siglo XVIII cortados y cosi-
dos hoy: tendrfamos un no sé qué... diferente.
G.H.- Y darfan en cualquier caso la impresién de
haber sido llevados, de haber vivido.

L.R.- jPor supuesto! jAlgunos de los nuestros
también han vivido hasta tal punto que estin cer-
ca de caerse a trozos! (Risas) No sé como los va-
mos a hacer durar.

G.H.- ;Y los que han sido rehechos, los habéis
envejecido artificialmente?

L.R.- Si... Es decir que en eso hemos tenido suer-
te, hemos podido comprar telas a la antigua: coto-
nadas, telas pobres, que se parecian a las de los
trajes originales.

G.H.- ;La gama de colores?

L.R.- Bastante apagada, azul muy pélido, un poco
de rojo, unos beiges, verde... unos colores que
pueden llegar a ser otonales, al final.
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G.H.- ;Y para Pantalén y Brighella, has colocado
también en su traje algunos de esos ligeros signos
que recuerdan que son unas mdscaras’

L.R.- Si. El traje de Pantalén juega directamente
con el rojo y el negro, y Brighella tiene una librea
un poco verdosa.

G.H.- ;Les has inventado igualmente esas micro-
acciones que muestran que ellos se alejan de la
tradicién aunque se refieran a ella?

L.R.- No. Unicamente con Arlequin.

G.H.- Que Goldoni nunca pudo "reformar", con-
trariamente a los otros dos. No encontré nunca los
actores para ello. Sus Arlequines eran ineptos... o
se resistian y decian en verso: El triple don de los
locos me honra a mi también: ;Soy pintor y misico
y poeta! jPor lo menos es lo que hace decir al Ar-
lequin del Teatro cémico! (...) Justamente a este
respecto, quisiera preguntarte: jen el trabajo que
has hecho con los actores, has rebuscado, a veces,
una disparidad entre lo que estdn obligados a de-
cir y lo que hacen?

L.R.- Es decir que... en general estoy mds bien
inclinado a imaginar que la mayor parte de los
personajes no saben... -jTodos los personajes no
saben después de todo en cada instante lo que es-
tdn a punto de hacer, o decir, y por qué lo hacen!
G.H.- iNo te enfades! Es de eso de lo que habla-
ba.

L.R.- Escucha, un director de escena puede pro-
ducir una disparidad entre lo que el actor dice y
lo que hace; de dos maneras al menos. O la dispa-
ridad reside entre lo que el personaje dice y lo
que piensa, lo que manifiesta y lo que queda ocul-
to, incluso para sf mismo: eso forma entonces par-
te del personaje, de su naturaleza propia. O la dis-
paridad es un puro procedimiento de estilo, esta
destinado al piblico, apunta el "distanciamiento".
G.H.- iNo! Yo...

L.R.- La primera manera de hacer (Rie) me es
bastante habitual. La segunda no me gusta nada
(Rie): detesto que se pongan comillas a las cosas,
o a tal o cual situacién... Pero que un personaje no
sea totalmente duefio de su expresién, de las pala-
bras que dice pero también de sus gestos, de sus
movimientos: eso al contrario, es lo que busco, es
una de las indicaciones que doy mds frecuente-
mente a los actores. Que no hagan un uso contro-
lado del lenguaje. Que la réplica que dicen no es
toda la verdad de su personaje en el momento en
que la dice, que no es mds que una parte, y una
parte muchas veces "colateral". Que las palabras
deben poder también escapdrseles, puesto que el
pensamiento del personaje obedece a unos meca-
nismos que estdn fuera de control, la asociacién
de ideas por ejemplo, la irrupcién continuada de
imdgenes mentales, etc. En este caso, hago efecti-
vamente que exista una disparidad entre lo que se
dice y lo que el espectador ve, pero no es una "ci-
ta", un entrecomillado, juna manera de subrayar a
la sala que se le estd mostrando algo diferente a lo
que esperabal!

G.H.- ;O que se es mds listo que el personaje:
que se le coge con pinzas?

L.R.- En lugar de estar atentos a los procesos
mentales que le atraviesan y de tomar el riesgo
necesario de que os atraviesen también. Son esos
procesos mentales los que constituyen la "psicolo-
gia" del personaje, y no un repertorio de senti-
mientos, de estados de dnimo o estados del espiri-
tu expresados s6lo por los discursos, por otra
parte, también tipificados a causa de ello.

* Este didlogo aparecerd integramente reproducido en

el libro C. Goldoni: La Guerra y La criada amorosa:
Pub. ADE. Lit. dramatica, n® 30, Madrid, 1993.
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