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Memoria significa saber

as fechas con nameros redondos llevan a revisitar la Historia y son, para algu-

nos, un buen momento para caer en la tentacion de reinventarla. Contra ese

peligro solo nos defiende el rigor de los estudiosos que entienden su labor
como algo que da sentido a palabras como verdad y decencia. Como Luis Miguel
Gomez, que nos ofrece en este libro el fruto de anos de investigacion callada acer-
ca de un tema que puede resultar espinoso, por la mucha pasiéon que encierra. Se
trata del teatro en las trincheras, de los trabajos de agitacion y propaganda en los
dos bandos de la Guerra Civil espanola. La Gran guerra civil espanola, la llamaba
Max Aub, recordando que no era la Ginica, que hubo otras. La Ultima guerra civil
espanola, quisiéramos llamarla, confiando en que nunca mas bane ese dolor nues-
tro suelo.

Los estudiosos —a ellos va especialmente dirigido este libro— que entren en sus
paginasy en el CD que lo acompana encontraran materiales para el estudio de esos
dias, para el conocimiento de una etapa poco transitada por los historiadores de
nuestro teatro. Pero este estudio minucioso, estos textos teatrales, estas fotografias,
serviran también al lector comUn para entenderse, para saber mas acerca de si
mismo. Eso es la memoria, comprenderse.



El libro tiene un formato que ya es reconocible por los lectores que siguen el
excelente trabajo del Centro de Documentacion Teatral, ya que hace serie con estu-
dios recientes, como los dedicados a Miguel Mihura y Rafael Alberti. La labor seria
y silenciosa de una institucion como el CDT no s6lo se reconoce en sus trabajos con-
cretos, sino que descubre todo su valor cuando se mira con la perspectiva de un
recorrido de anos.

Don Estrafalario, aquel tipo digno de su nombre que conversaba con Don Mano-
lito en el prologo de Los cuernos de Don Friolera, de Valle-Inclan decia en un momen-
to de su conversacion una frase terrible: “el Deseo de Conocimiento se llama Dia-
blo”. Esa ha sido la doctrina de los tiempos oscuros: saber lleva a la perdicion, tal
vez a la violencia. Es falso. Saber lleva a crecer, a comprender, a ensanchar ese espa-
cio a veces dificil que es la vida de la especie humana.

José Antonio Campos
Director General del INAEM
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< Representacion en el frente de los Grupos Artisticos del Subcomisariado de Agitacion y Propaganda del Comisariado General de

Guerra. Grupos coordinados por Luis Mussot que desarrollan su labor hasta mediados de 1937. (Propaganda y cultura en los fren-
tes, editado por el Comisariado General de Guerra, Valencia, mayo 1937.)

Escena de la obra Consignas del espectdculo En las trincheras.



la comunicacion social, entendida como discurso (Grize 1977), se establece

con propiedad sélo aplicando el principio del “a posteriori” a productos
sociales complejos. Observar y detallar con el maximo rigor posible los resultados
sociales de una comunicacién social histérica dada y adoptarlos retroactivamente
como postulados de los que, humildemente, partir para analizar dicha comunica-
cién y, en consecuencia, no dar excesivo crédito a especulaciones “a priori”.

Tomar perspectiva histérica con el paso de los afios, se suele decir, ayuda a
situar la reflexiéon en un territorio de las ideas, no contaminado por la exaltacién
de las pasiones. Esa distancia es mds necesaria, si cabe, cuando el objeto de anadli-
sis entrafa el tipo de pasiones que mds puede conmocionar al ser humano, cuales
son las derivadas de la lucha por la subsistencia y por la propia existencia.

Nos acercamos a un periodo apasionante, que cierra brillantemente un ciclo
que la critica denominé en algtin momento la Edad de Plata de las letras espafio-
las. Apasionante, pues ante el mismo momento, la guerra civil, (con seguridad, no
con los mismos datos ante la mirada) parte de los hombres y mujeres de teatro vie-
ron la botella medio vacia y otra parte, medio llena. Para los primeros la guerra era
una rémora, cuando no abiertamente un estorbo para el devenir de su carrera, de
su obra, de su produccién, del normal desarrollo de una actividad de peso y nece-
sitada de un poso; para los otros, la guerra era la ocasién sine qua non para depu-
rar el teatro espafiol, transiéndolo del valor y ejemplo del pueblo en armas: “Hay
que ascender las artes hacia donde ordena la guerra”, dijo, por ejemplo, Miguel
Herndndez (1938).

I {ecuerda una de las mdximas de la nueva retérica moderna que la 16gica de
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De entre los que la vieron medio vacia, unos se aplicaron a dejar la cosa como
estaba: el teatro es diversién, por tanto, ajeno a la guerra; divertir es siempre lo
mismo, las pasiones son las mismas —argumentaban. Pueden leerse los comenta-
rios de José Ojeda, Félix Paredes y César Garcia Iniesta en el Capitulo 1 a este res-
pecto.

Otros, aun viéndola medio vacia, pretendieron enmendar la plana: el teatro
necesita de mucho tiempo; nuestra contribucién actual es, pues, un mal menor del
arte —afirmaban. Los comentarios de sindicalistas y autores respetables como
Rafael Segovia Ramos, en el Capitulo 1, y las propias argumentaciones de desta-
cados miembros del Consejo Central del Teatro, entre ellos Rafael Alberti y M*
Teresa Ledn, ilustran esta tendencia.

Junto a ellos, de entre los que la vefan medio llena, unos promovieron asentar
las cosas como mandan los cdnones, mientras otros pretendieron fundamentar y
reconducir, dar veracidad, llenar de contenidos, promoviendo a escena a los pro-
tagonistas siempre mds olvidados. Con la botella medio llena, unos, la gran mayo-
ria, partieron de unos cdnones y pretendieron acercar las masas a esos canones,
adaptdndose ciertamente a la realidad, pero operando de arriba a abajo. A ese cri-
terio responden gran parte de las grandes propuestas republicanas animadas
desde la Junta de Espectdculos, primero, y desde del Consejo Central del Teatro
después, en particular las producciones del Teatro de Arte y Propaganda y las con-
secuentes reorganizaciones del funcionamiento de “Las Guerrillas del Teatro” del
Ejército Centro.

Con la botella medio llena, otros reinterpretaron los canones, no sélo los flexi-
bilizaron, y, operando de abajo a arriba, hallaron otros caminos y, en cierto senti-
do, se encontraron con otra forma de vuelta a la tradiciéon de la cultura teatral
popular. Gran parte de las producciones del agit-prop, recogidas las mds repre-
sentativas en el Capitulo 2, operan esta radical actualizacién de estructuras tea-
trales populares. Sin duda alguna, las hoy conservadas vifietas del espectdculo
volante Hay que evitar ser tan bruto como el soldado Canuto, que Luis Mussot Flores
produjera con los grupos del Subcomisariado de Agitacién y Propaganda del Ejér-
cito en 1937, junto al espectdculo, que afortunadamente podemos documentar
adecuadamente, del Teatro Popular de 1936 en calles y frentes de Madrid, 4 bata-
llones de choque, constituyen muestras expresivas de esta actitud.

Este libro pretender contribuir al mejor conocimiento del teatro que se hizo de
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hecho en la guerra civil, en particular de aquellas parcelas mds olvidadas hasta la
fecha, desde textos de obras estrenadas a otras formas de contribucién efectiva a
las diversas maneras de los espectdculos publicos, funcionando durante la con-
tienda.

Y para contribuir al proceso de la reflexién sobre este periodo de nuestro teatro
y de nuestra historia, se ofrecen cuantos materiales significativos hemos podido
recabar, de manera que sea mds fdcil recuperar adecuadamente y asumir la heren-
cia cultural del periodo.

Y asi, el historiar, el dejar constancia de lo ocurrido, de lo conseguido persigue
permitir asimilar y asentar en nuestro bagaje cultural como pueblo las realizacio-
nes de este periodo y, en la medida de lo posible, recuperar el legado de las apor-
taciones que pudieran resultar efectivas al dia de hoy, en los albores de este nuevo
siglo, ya pasadas siete décadas desde el fin de la guerra.

Hoy por hoy, en todo caso, disponemos de ciertos datos, y ciertas reflexiones se
hacen posibles, posibilitando “a posteriori”, tras haber recogido y sistematizado lo
que resultd, evaluar los modelos de los proyectos teatrales reales puestos en juego
en la cultura, en la memoria, en los modos y maneras, en definitiva en la herencia,
también biolégica, de la que partimos.

Con los datos y hechos aqui presentados esperamos que surjan trabajos y refle-
xiones, y, animadas tal vez por estos textos y observaciones, puedan determinar
con la maxima certeza ésos y otros aspectos de la realidad del teatro de la guerra
civil y su posterior asimilacién.

Antologia Reunida
El teatro de la guerra civil cuenta hasta la fecha con diversas monografias separa-
das (rotas) que contemplan tanto aspectos generales como particulares. Asi, las
mas completas y generales de R. Marrast (1978), de J. Rodriguez-Puértolas
(1986/1) y J. M. Martinez Cachero (1986) y las particulares de X. Fabregas (1969) y
E. Foguet i Boreu (1999) para Cataluifia, las de G. Janer Manila (1975) y de D. Ferra-
Pong (1976) para Baleares, y para Levante, la de R. Blasco Romero (1986). Y algu-
nos monogréficos de revistas, como El Piiblico. Cuadernos, N° 15 (1986), Anthropos,
N° 148 (1993) o ADE Teatro, N° 97 (2003).

Ya en 1984, el editor de la primera de las dos evaluaciones de conjunto a través
de la HCLE (Volumen VII), A. Sdnchez Vidal (1984), remarcaba este aspecto de
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andlisis separado. Mientras que el editor de la segunda gran revisién, S. Salatin
(1996), reclamaba la ediciéon de mads textos.

También dispone el periodo de ciertas antologias, una de ellas —tnica y rara
excepcion- dando cabida a textos de ambos bandos, la de M. Bertrand de Mufioz
(1993). Las de M. Bilbatda (1976), D. Ferra-Pong y A. Terrades (1976) y Foguet i
Boreu (2005) con sélo textos teatrales, la de Rodriguez-Puértolas (1986/2) con tex-
tos también tedricos y, por fin, la de Marrast (1978) con documentos legislativos y
tedricos.

Esta edicion

En el CD que acompafia a este libro no se recogen, por un lado, las obras en este
periodo incluidas de los grandes autores, editadas en Obras Completas o recopi-
laciones similares: Rafael Alberti, Max Aub, Rafael Dieste, Agustin de Foxd, José
Herrera Petere, Miguel Herndndez, José Ignacio Luca de Tena, Eduardo Marqui-
na, Joan Oliver, José Maria Pemdn, Emilio Prados y Gonzalo Torrente Ballester.

Y, sobre todo, se pretende dejar constancia de toda realizacién artistico-pldstica
teatral, que se hizo eco de la situacién, o sea, de la guerra. Se trata, pues, del requi-
sito minimo de realismo civico. Se persigue, y es un requisito fuertemente queri-
do por el editor, documentar la actividad teatral en su total complejidad efectiva,
que tuvo lugar en diversos tipos de escenarios, desde aquéllas obras que conocie-
ron pocas funciones a dos de las que mds representaciones alcanzaron.

Documentar exhaustivamente, no sélo, por tanto, a través de los textos. A lo
que, ademads, se afiade, con idéntica intencién documental, una seleccién de textos
tedrico.criticos que suponen una muestra de las ideas teatrales del momento,
incluidas las que se refieren a aspectos relativos a los montajes y representacion,
sino con fotograffas, portadas y otros materiales visuales que contribuyen a dar
una idea mads ajustada de los montajes reales, de los espacios teatrales y sociales
del teatro.
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Escena de Los titeres de la cachiporra, de Federico Garcia Lorca, por la compafiia Teatro de Arte y Propaganda, bajo
la direccién de Marfa Teresa Leodn. Teatro de la Zarzuela. Madrid. (Crdnica, 19-1X-1937).
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Compafifa Altavoz del frente, con su director Manuel Gonzélez, en una lectura preparatoria.
Madrid. (Mundo Grdfico, 21-X-1936.)



Rafael Alberti recitando en el Quinto Regimiento. Madrid 1936.
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(En la foto inferior) Marfa Teresa Ledn pronunciando una conferencia.
Madrid 1937.

Rafael Alberti, Manuel Altolaguirre y José Bergamin en
dependencias del Quinto Regimiento. Madrid 1936.



EL TEATRO COMO CULTURA CIVICA 21

In memoriam

Este libro rinde homenaje a cuantas personas construyeron con sus realizaciones
el teatro espafiol de la guerra civil. Se pretende dejar memoria de sus aportaciones
al teatro espafiol y, por ende, a la cultura espafiola. Dejar constancia, para que per-
dure en la memoria de la historia del teatro espafiol y en la memoria de la cultura
y la historia del pueblo espafiol. Que no olvide la memoria la contribucién de
cuantos, con sus esfuerzos e ilusiones, construyeron un eslabén de nuestro pasa-
do como pueblo, como publico receptor de teatro, de cultura, de informacién
social. Pasado sedimentado en nuestros genes y nuestras actitudes receptoras y
nuestros gustos colectivos por ciertos géneros, que cada dia mds podemos detallar
y circunscribir. Y de ahora en adelante, mds.

Se rinde homenaje a cuantos estdn aqui presentados o representados, de diver-
sa manera, y a cuantos al igual que éstos contribuyeron de la misma forma a la his-
toria del teatro de la guerra civil espafiola, pero cuyos textos o trabajos no han
podido ser publicados o lo habian sido ya recientemente en otros voldmenes.

Alos aqui no presentados se dedica en el Apéndice una lista —no finalizada, ni
cerrada-, donde se cifran los nombres de obras estrenadas y su autor o autores, asi
como un esbozo de listado con algunos directores y sus compafifas, algunos esce-
noégrafos y, por ultimo, algunos musicos y libretistas. Sabemos que una lista, ins-
cribir un nombre en un listado, es un escaso homenaje, pero homenaje, al fin, en
la medida de lo posible hoy.

Homenaje y recuerdo para promover una asimilacién adecuada y fructifera de
nuestra herencia cultural, estética, de gustos y valores.

A quienes pretendieron abrir la escena espafiola a lo que pasaba en la calle,
como sofid F. G. Lorca en su premonitoria Comedia sin titulo.

A cuantos dedicaron sus esfuerzos a la creaciéon de un teatro digno bajo las
bombas, mientras otros defendian simplemente, pero licitamente, el manteni-
miento de una industria.

A quienes buscaron explicar lo que pasaba en los frentes y calles y dejaron su
reportaje impresionado, en el lenguaje teatral que les fue mds propicio.

A quienes pusieron su talento y esfuerzos en la ingente tarea de la aculturacién
de un publico, junto a otros que licitamente defendian las necesidades mds apre-
miantes y las categorias heredadas.
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A cuantos buscaron explicar lo que pasaba y lo encontraron también en el pro-
ceder, la conducta de las personas, buceando en las palabras que dicen las inten-
ciones y las emociones que las mueven. Algunos, encontrando qué motivos de cla-
ses, econémicos y sociales, estaban en la base de esas palabras.

A tanto esfuerzo anénimo —deliberadamente anénimo por motivos ideolégicos
muchas veces- , o cuyas fuentes se han perdido.

A los que contribuyeron a superar el horror, enfrentdndose con la expresién
publica de las pasiones que mueven al ser humano en el trance colectivo de una
guerra fratricida y, al menos, intentaron poner coto a cuanto de irracional e irre-
versible movia esas pasiones.

Al conjunto anénimo de iniciativas, llevadas a cabo en muchas ocasiones como
representacién publica tinica o escasa, pero entroncadas en proyectos culturales
con visos de propuestas sociales de futuro.

Pro civitate
A todos ellos, pues contribuyeron a crear una cultura en la guerra, que posibilita-
ra hacer entender, como pueblo, el horror de la misma.

Pues desarrollaron el discurso de la racionalidad civil, al afrontar temas decisi-
vos para la nacién, como el enfrentamiento entre territorios, las confrontaciones
religiosas y la lucha de clases.

Pues desarrollaron un discurso civil de la expresién democrdtica libre y plural
de ideas y emociones, impulsaron el lenguaje ciudadano democrético y el mundo
de ideas a él asociado.

Pues contribuyeron a disefiar un panorama teatral, con proyectos, que en unos
casos no pudieron ser llevados a cabo, al terminar la contienda, pero que poste-
riormente han podido ser recuperados, al menos en parte y en los términos que los
nuevos tiempos exigian. Pero también lo hicieron aquellos proyectos que fueron
radicalmente erradicados en la inmediata posteridad y todavia hoy permanecen
desconocidos.

Pues dotaron a nuestra cultura, dotaron a nuestras lenguas, en particular al
cataldn y al castellano o espafiol, de los registros de la racionalidad mds emotiva,
asentaron en nuestra sentimentalidad colectiva -redundancia en sentido macha-
diano estricto- los patrones de la argumentacion de la exaltada (a vida o muerte)
defensa de unas ideas, que no por exaltada o comprometida debe esquivar los
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principios bdsicos del lenguaje, entre éstos, sin duda, el de la racionalidad, neu-
tralizadora de la agresividad ciega.

Por su legado de formas y maneras de mirar el mundo, de sentir las pasiones,
de comprometerse con ciertos valores de la vida. Mirar un mundo, al que en oca-
siones y en diversas facetas s6lo puede hoy accederse con la lectura, o mejor,
representacion de textos teatrales, como los aqui publicados. Patrones de sentir las
relaciones amorosas y las relaciones sociales, a través de formas estéticas de con-
templacién y consumo de esas realidades, formas culturales nacionales de las que
hoy son depositarios.

Miguel Herndndez en el frente de Guadarrama. 1937.
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Alexis, figurin realizado por Santiago Ontafidn para La
tragedia optimista, representada por el Teatro de Arte
y Propaganda en el Teatro de la Zarzuela. Madrid.

(El Mono Azul, 14-X-1937).
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< Representacion de los Grupos del Subcomisariado de Agitacion y Propaganda en la retaguardia. Detalle del publico en una Casa
del Pueblo. 1937. (Propaganda y cultura... cit.)



‘n lo que sigue, como prefacio a una antologia reunida, no se hard distincién
I{ de bandos, sino tan sélo se tomard nota de la participaciéon de tal o cual

‘autor, con su razonamiento, en las polémicas de la época tanto inmediata-
mente anterior como de la propia guerra. Una lectura rdpida, sin mucho detalle,
pudiera llevar al lector a deducir erréneamente que se confiere mayor espacio al
teatro republicano que al nacional. Lo cierto es que al teatro se confiere una rele-
vancia diferente en cada bando, lo que se refleja en el ndmero de ensayos, publi-
caciones y montajes, pero también en la premura de las actuaciones republicanas
y hasta el alcance social que se pretende proyectar. Si menor en cuantia y en rele-
vancia socializadora, el teatro en el bando nacional desarrolla una labor que no
podemos perder de vista y que resulta imprescindible en el entendimiento global,
y que se recoge aqui, asumiendo sus especificos entendimientos de lo que es tea-
tro y sus funciones, segin sus protagonistas y promotores, como se hace, por otro
lado, con los productos culturales republicanos.

Desde 1931 comienzan a reorganizarse las propuestas de un teatro popular, que
tenga al obrero como personaje y, poco a poco, como algo mds hasta configurarse
la posibilidad de un teatro obrero hecho por obreros. Aspecto éste que necesita
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todavia hoy de estudios monograficos, del tipo que ya otros paises poseen; véase
la monografia referida a Francia, Alemania y la U. R. S. S., L” ouvrier au thédtre
(Amiard- Chevrel 1987).

Pero también, en particular a partir de 1933-1934, la revolucién toma cuerpo en
la sociedad espafiola y el teatro revolucionario comienza su andadura, al igual que
las primeras propuestas del teatro ambulante y revolucionario de las primeras
compaiifas de agit-prop. Aspectos magnificamente recogidos por C. Cobb (1980).

Y es que en algiin momento el teatro obrero se hace revolucionario como se
observa en las propuestas anarquistas, analizadas en el trabajo de L. Litvak (1981).
Un rasgo diferencial de las propuestas anarquistas, detectado en poesia, pero no
sOlo en poesia, es la defensa de una funcionalidad del escritor, diferenciada de las
servidumbres burguesas que veian en muchos intelectuales marxistas: “querian
manifestar su separacion de la casta oficial de los intelectuales” (Salatin 1974: 204).
No aspiran a notoriedad individual, sino a formar parte de un grupo, al que dedi-
can, como tantos, su trabajo, y asi “forman uno a uno los eslabones de una impor-
tante comunidad a la cual rinden tributo con sus versos sin ser objeto de un trata-
miento particular por ser poetas” (Salatin 1977: 25).

Sea en conjunto o por separado estos movimientos culturales y teatrales encon-
traron desde su incorporacién a la cultura espafiola descalificaciones rotundas, lle-
gandose a producir en la intelectualidad espafiola una escision radical entre agi-
tadores y escritores profesionales, polémica magnificamente documentada sobre
todo para el periodo republicano anterior a la guerra civil por Cobb (1980).

En la base de ello debe verse el problema de la nocién de canon estético y par-
ticularmente teatral, con el lastre del empleo mayoritario de categorias estéticas
implicitas. Se va acufiando una linea de interpretacién que viene repitiéndose en
un paradigma tal vez mds radical que el presentado en torno al teatro de Bena-
vente, magnificamente ilustrado éste por Gonzélez del Valle (1992). Paradigma
que recoge los criterios de falta de calidad, de obra menor y propagandistica, y del
que el rechazo de todo psicologismo de corte decimondnico u otros opera como
poderosa justificacion siempre mantenida implicita.

Comienza el rechazo y también el conocimiento mds en profundidad. Algunos
hombres y mujeres del teatro divulgan las experiencias rusas del teatro de masas,
se interesan por el teatro ambulante y en particular por el trabajo de “Las Blusas
Azules” (M? Teresa Leén 1933/ 2003: 337-338) y a la par muestran los peligros de
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una tendencia a culturizar desde la literatura burguesa esos productos de la comu-
nicacién popular. M® Teresa Le6n ya en 1933 revisaba la maxima critica esgrimida
por intelectuales de uno y otro signo politico al teatro revolucionario y de masas,
el ser propaganda, defendiendo la idea de que todo teatro es propaganda, mien-
tras alertaba del peligro de la recuperacion acritica de los cldsicos y, sobre todo, de
la imposicién de un modelo cultural:

“Cuando La Barraca comenzé a rodar por los caminos queria ser arma de lo
bueno contra lo malo, un esquema valiente de lo que podia ser y no era el teatro
espafiol. Lo mismo todas las compafifas que se formaron de ‘minorias selectas’,
todos los modestos ensayitos de los aficionados al teatro. Unos y otros fueron pro-
paganda. Quisieron llevar al ptiblico la persuasién de que su ‘elixir de éxtasis’ era
infinitamente mds verdadero que el aburrimiento de las compafifas que sujetaban
su atencién. No lo consiguieron porque no supieron emplearse politicamente, con
la politica que el espectador queria encontrar.

Y hubo un momento propicio para conseguir la teatralizacién de Espafa. Al
variar un régimen, una nueva conciencia exige un nuevo alarde de esa conciencia.
La Barraca resucité inoportunamente la conciencia religiosa del siglo XVII y la
llevé como novedad por los caminos. Pero los pueblos no querian novedades esté-
ticas. Si miraron y admiraron, porque era la magia de lo “nunca visto’, esto no le
sirvi6 para mucho a la Reptblica. Calderén seguia haciendo propaganda religio-
sa con La vida es suefio, mientras en el Congreso se pretendia laicizar la ensefianza,
libertar las conciencias. Eso La Barraca no lo dijo en los pueblos. Gran falta politi-
ca de su parte. En el mismo Congreso se votaba una ley favorable a la mujer: el
divorcio. En las Misiones Pedagdgicas se representaba El juez de los divorcios, de
Cervantes, donde el problema se soluciona a la manera vieja, segtn la antigua ley
de desconsideraciones masculinas.” (M?* Teresa Le6n 1933/ 2003: 378-379)

Més adelante en plena guerra se escuchan opiniones similares, alertando del
peligro de una imposicién cultural, como error del periodo republicano inmedia-
tamente anterior, y, al que ahora hay que prestar nuevas soluciones. Este es el ané-
lisis del pasado, realizado por el inspector general de la Milicias de la Cultura,
Marcial L. Blasco, que justificard la nueva accién de estos grupos de extension cul-
tural:

“...Las Misiones Pedagodgicas de la Reptublica, cuyo Patronato fue disuelto,
padecian un error que la experiencia afloré: No se puede llevar la civilizacién en
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un carro y ensefiar y marcharse luego, con la musica a otra parte. El intento era
nobilisimo, pero le faltaba sentido practico, espiritu de combate, conocimiento de
la realidad de Espafia.” (Ilustracion Ibérica, 4, 1938, p. 3)

En el II Congreso Internacional de Escritores Antifascistas la controvertida
ponencia colectiva evidencié los limites en 1937 del compromiso de los intelec-
tuales en la 6rbita marxista. La némina de firmantes (A. Sdnchez Barbudo, Angel
Gaos, Antonio Aparicio, A. Serrano Plaja, Arturo Souto, Emilio Prados, Eduardo
Vicente, Juan Gil-Albert, J. Herrera Petere, Lorenzo Varela, Miguel Herndndez,
Miguel Prieto, Ramén Gaya) hace entender la distancia que separaba al sector més
ortodoxo, pero también mds abiertamente burgués, del sector mds préximo a la
literatura proletaria, como Miguel Herndndez.

Defiende la ponencia una literatura revolucionaria, de corte humanista, here-
dera del humanismo burgués, que se debate entre una defensa de la libertad del
escritor —ahora revisada- y la necesidad impulsada desde el Gobierno de la Repu-
blica de un arte de propaganda.

Asi establecen los limites de la literatura revolucionaria:

“Por otro lado, el de la Revolucién, no alcanzaba tampoco a satisfacer ese
mismo fondo humano al que aspirdbamos, porque precisamente no era totalmen-
te revolucionario. La Revolucién (...) no podia estar comprendida ideolégicamen-
te en la sola expresién de una consigna politica 0 en un cambio de tema puramente
formal.” (Aznar Soler y Schneider 1979: 135)

La propaganda hace plantearse muchos problemas. Niegan “la propaganda
como un valor de creacién”, tal vez porque no entienden su necesidad social
(Aznar Soler y Schneider 1979: 140 y 134).

Su entendimiento del papel del pueblo en la cultura es decisivo:

“En el pueblo vefamos el impulso, pero solamente el impulso y éste, crefamos,
no bastaba.” (Aznar Soler y Schneider 1979: 134)

Una cierta repulsa de la figura del escritor proletario, muy matizada y que apa-
rece finalmente, aunque de forma siempre lateral, se da en sectores intelectuales
republicanos, “simpatizantes comunistas, pero no comunistas” como los redacto-
res de la revista Hora de Esparia. Uno de ellos, que afirmaba esa simpatia, pero nada
mds, Antonio Sdnchez Barbudo, en correspondencia con un investigador, escribia
en 1967 (Lechner 1968: 277):



Representaciones en el Teatro Espanol de Madrid de Los salvadores de la patria, de Rafael Alberti y £/ secreto, de Ramén J. Sender
por la Compariia Nueva Escena, dependiente de la Alianza de Intelectuales Antifascistas. (ABC, 1936.)

Antonio Aparicio, autor de Los miedosos
valientes, recitando romances de guerra.
(Al Ataque, 25-IV-1938.)
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“Los redactores comunistas, de nuestra edad y grupo, eran comunistas inteli-
gentes y estaban con nosotros en cuanto al cardcter abierto de la revista —en busca
de calidad- y no con los pequefios escritores comunistas “proletarios” que eran
muy malos y resentidos”.

Maria Zambrano ha resumido la alternativa que se presenta a los intelectuales
del momento, en términos de libertad y responsabilidad. Establece la relacion
entre el papel, la funcién de los intelectuales, las demandas de la realidad hist6ri-
ca del momento y la vieja aspiracién de libertad (Zambrano 1977):

“La inteligencia ya no se encuentra protegida por el prestigio de una cultura ya
ganada, por la seguridad de unas ideas consagradas que la afirmaban en su fun-
cién, por la tradicién de siglos anteriores.” (p. 50)

“La soberania tradicional del intelectual dejé paso a un auténtico deseo de ser
atil, de acudir alld donde se pudiera llenar una funcién.” (p. 49)

“La inteligencia recobra su perdido rango precisamente en este engarce pro-
fundo y exacto con los afanes de cada dia.” (p. 53)

Pero es necesario, reclama la investigadora de la cultura (Zambrano 1936), una
actualizacién a la par de la idea de libertad del artista:

“La libertad es la palabra mdgica, es cierto; pero es necesario esclarecer qué
libertad es ésta que queremos y cémo hemos de llegar a ella. (...) Es hora ya de que
el intelectual escuche esta voz y la haga inteligible, actual e inolvidable; es hora de
que renuncie a la alevosa e hipdcrita libertad burguesa para servir a la verdadera
libertad humana, que sélo es posible desenmascarando hasta lo tltimo los restos
inservibles de un pasado.”

En Europa la proletarizacion del teatro obrero se va abriendo paso a partir de
la revolucién de octubre en la UR.S.S. y de 1930 en Alemania. El obrero serd no
s6lo espectador, sino ademds personaje, actor y creador (Picon-Vallin 1987). Se
producen los grandes espectdculos de masas en la U.R.S.S. (Autant-Mathieu 1987).

Con todas las dificultades y con un gran abanico de actitudes desde la social-
demdcrata hasta la izquierdista, incluso en el seno del Partido Comunista Alemén,
la resolucion clara de la primera Conferencia de la Unién Internacional del Teatro
Obrero (U. L. T. O.) declara que la forma mejor y mds eficaz del teatro obrero revo-
lucionario son las compafifas de agit-prop.
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Recepcion de este teatro

Tras la derrota por las armas se produce “la casi absoluta desaparicién del teatro
revolucionario de las historias de la literatura y de los manuales sobre teatro espa-
fiol” (Vicente Hernando 1999: 133), incluido naturalmente el teatro de agitacién, al
que se somete a un especial tipo de “borrado”.

El silencio editorial y de referencias es muy representativo de la politica de cen-
sura y silenciamiento en los afios 40 y 50.

Las primeras revisiones criticas comienzan a darse al final de los afios 60, en el
pionero trabajo de Xavier Fabregas de 1969, que introduce la nocién teatro de agi-
tacién politica. Mientras tanto, las historias de la literatura se las arreglan de muy
diversa manera para silenciar y recuperar la guerra civil, incluyéndola en perio-
dos amplios que permitieran una mds fdcil disolucién. Y mientras tanto miles de
escolares espafioles del extinto preuniversitario que aprenden literatura con
manuales como Literatura espariola contempordnea (Salamanca: Anaya. 1969) estu-
diaban a Miguel Herndndez o Rafael Alberti, como parte de la Generacién del 27.

El también pionero trabajo de Miguel Bilbattia de 1974 debe considerarse pre-
cedente préximo de una corriente interpretativa que concluye estableciendo el
canon moderno de entendimiento del teatro en la guerra en su totalidad. A él se
debe la triple divisién de teatro elitista, teatro para el pueblo, “con una fuerte carga
culturalista” y teatro del pueblo.

Asi, en los 70 se asientan las descalificaciones del teatro de guerra en sus for-
mas mds arriesgadas, como las del agit-prop, visto en el teatro de urgencia, que se
centran en la carencia de valor estético y/o su cardcter propagandistico, lo que
lleva a esos criticos a hablar de obritas y obrillas, con cierto sentido peyorativo. R.
Marrast (1978), diferencia el teatro “de tema social, politico o en general de tesis”
del teatro de guerra, en el que, tras considerar el teatro literario y las adaptaciones
de clasicos, aborda el teatro de urgencia. Lo califica de simple propaganda y de
estadio elemental de la dramaturgia y, en consecuencia, “ser un punto de partida”.
Y a pesar de reconocer la necesidad de tal punto de partida y, por tanto, de ese tipo
de teatro, concluye que los autores que lo realizaron se adelantaron y considera
esas obras “prematuras” y fracaso, particularizando éste entre otras obras en Pas-
tor de la muerte de Miguel Herndndez.

También F. Ruiz Ramoén (1975) lo valora “mds como un acto de servicio publi-
co que como serio intento con valor estético”. En términos similares se expresan R.
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Doménech (1974) e 1. Soldevilla (1963). Otros, compartiendo esas observaciones
pretenden valorar este teatro en calidad de puro “documento” histérico (Monleén
1971; Blanco Aguinaga, Rofriguez Puértolas,y Zavala 1979). Pero Monleén mds
adelante matiza sus aportaciones, al considerar que ningdn arte puede estar por
encima de las circunstancias y, en consecuencia, quiza “arte de “circunstancias, en
general, lo sea todo” (1979: 97), destacando “el intento de aproximar la conciencia
politica del obrero y su comportamiento cultural” (1979: 102).

Se comienza a elaborar la nocién teatro de agitacién y propaganda como cate-
goria del andlisis. Labor que se consolida parcialmente en los 80, con la aparicién
de importantes monografias del teatro nacional (Rodriguez Puértolas 1986 y Mar-
tinez Cachero 1986).

En los 90 la critica comienza a integrar ambos bandos —aunque sin llegar a con-
clusiones de conjunto- y, en la érbita de los estudios de frecuencia de espectadores
en salas, se asientan las descalificaciones que pretenden mostrar que, a pesar de la
cuasi obsesion por la renovacion en ambientes republicanos y de la critica (Salatin
1996: 515), nada cambié con la Reptblica y tampoco —o menos- en la guerra civil.
También en los 90, se recuperan algunos del teatro republicano (Aznar Soler 1993
y 1999).

La revista ADE Teatro esboza un panorama distinto, al integrar en su N° 77 de
1999 aspectos del teatro revolucionario y en menor medida del de agitacién. Asi el
teatro de urgencia de “Las Guerrillas” no se adscribe claramente a este movi-
miento cultural. (Torres Nebrera 1999: 152).

La impecable justificacién de César de Vicente Hernando del teatro revolucio-
nario, imprescindible en el caso del Teatro Revolucionario anarquista y en menor
medida en el de otras orientaciones, no define con igual precisién la nocién de agi-
tacion (de Vicente Hernando 1999: 143).

Ademas en los 90 mejora nuestro conocimiento del teatro cataldn gracias al tra-
bajo de Foguet i Boreu (1999).

Ya en este siglo, una de las revisiones de conjunto, para un proyecto general
muy ambicioso y sélido, Historia del Teatro Espafiol (Madrid: Gredos 2003) de edi-
torial Gredos, vuelve a retomar enfoques de la década anterior, y ademds el gran
angular que utiliza dicha publicacién impide el acercamiento a este tema que
hubiera sido més oportuno tal vez. Se producen ausencias y los cruces entre el tea-
tro de la guerra y del exilio no recubren ni todos los aspectos, ni todos los autores,
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ni directores. Asi desaparece casi por completo el Alberti de guerra, mientras
Herrera Petere “engrosa” un listado no justificado y a Miguel Herndndez no lo
encontramos.

La revista ADE Teatro dedica un ndmero monografico (N° 97) a M? Teresa Le6n
y a este teatro también en 2003. Se observa que la nocién de teatro de agitacién y
propaganda no ha sido integrada convenientemente, pues aunque algunos inves-
tigadores utilizan tal nocién, otros la siguen ignorando o no la reconocen como tal.

La nocién de teatro de agitacion introducida a duras penas en los 70, segin se
vio, como teatro de urgencia, no considerada en esta tltima publicacién, tal vez
sugiere la necesidad de tal categoria en un proceso hermenéutico que nos ayuda-
ra a entender mejor tales fenémenos. En caso contrario, como sucede en todo
campo cientifico antes de la introduccién de una categoria interpretativa, se dejan
de catalogar fenémenos, porque no se ven, de modo que o se produce inflacién,
por duplicaciéon de fenémenos, o por falta de limites en la extensién de la nocién
se incluyen hechos que no responden a las notas esenciales de tal fenémeno.
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< Tablado y mufiecos de la compafiia La Tarumba, seccion de Titeres de los Grupos del Subcomisariado de Agitacion y Propaganda
en 1937. Seccién dirigida por Miguel Prieto. (Propaganda y Cultura..., cit.)



tro en la guerra civil a través de calas separadas, a modo de un caleidosco-

pio, para, en la medida de lo posible, analizar sin prejuzgar y para permitir
de esa manera escuchar de cerca las voces de los protagonistas. Algunas de estas
calas, en particular las seis primeras, se constituyen a modo de premisas cultura-
les, sine qua non; otras muestran algunas de las consecuencias que de ellas se deri-
van directamente en la forma de los diversos debates sectoriales que tuvieron
lugar.

Calas, retazos que nos sittien en una época cuyas claves culturales, vivenciales,
emocionales y sociales han cambiado de tal manera que una lectura inmediata,
transparente, de textos y hechos de este periodo desde la perspectiva de este siglo
XXI produciria errores lamentables que acabarian con la trivializacién de nuestra
herencia cultural y patrimonio histérico.

' 'frezco el panorama de ideas y hechos que pueden ayudar a entender el tea-

Premisa 1°

Teatro en una sociedad sin televisién, y con un parco desarrollo de la radio, sin las
dltimas tecnologias (méviles, ordenadores personales, internet,...), sin una libera-
cién sexual cultural (sin establecimientos, ni articulos ni revistas de “adultos”) y
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sin tantas posibilidades de esparcimiento (discotecas, pubs, salas de juegos, elec-
tronicos,...).

Premisa 22
Teatro en una sociedad con un alto indice de analfabetismo y con una preminen-
cia clara en muchos sectores de la cultura oral.

Premisa 3°
La l6gica de lo cotidiano/ la 16gica de la expresion teatral.

El teatro de guerra, y en particular el de agitacién, ha sido descalificado pri-
mordialmente por su reductivismo, al plantear y, sobre todo, al resolver los con-
flictos presentados. Parte de esas acusaciones puede resumirse diciendo que este
teatro no plantea, sino que directamente establece, las cosas y casos que suceden
inopinadamente, demasiado deprisa, demasiado fécil, segtin guién. Parece que la
estructura dramadtica reduce a esquemas simples lo que es mucho més complejo y
hasta sofisticado en la accién real de la conducta humana.

Sin embargo, tal pensamiento procede de una reflexién sin guerra. En guerra la
l6gica de lo cotidiano, del acontecer diario deparaba sorpresas, incomprensibles y
hasta inadmisibles en paz, acercaba los acontecimientos de forma inusitada en
otras épocas.

Baste un botén de muestras de testimonio real. Luis Mussot, en entrevista per-
sonal mantenida en Madrid en 1978, nos relaté cémo una tarde cualquiera de los
primeros meses de guerra, caminando por la Gran Via hacia el Teatro Popular,
antes Fontalba, presencié cémo el transetinte que iba algunos pasos por delante de
é]l moria descabezado por un obts que de improviso le alcanzé. Parece hoy a todas
luces increible o fantasioso que pueda acaecer todo asi de rapido, pero la realidad
de la vida en guerra prueba que la fantasia muy a menudo queda sobrepasada por
la pura realidad.

Pero también estd la l6gica de las ideas y de las pasiones. Para un descreido el
portador de una creencia puede parecer un iluso. Y qué no pensara o sentird ante
una gran pasién. Fingimiento o necesidad de auto-convencimiento son para algu-
nos la explicacion de un hacer literario que califican como retérica de la obviedad,
mostrando con su olvido la dificultad de ver lo obvio.
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Premisa 4°
Teatro bajo las bombas. El caso limite: Madrid, capital de la Reptblica.

Antonio Ferndndez Lepina, colaborador de Blanco y Negro de Madrid y critico
severo de las procacidades y de las ausencias del teatro madrilefio, que cierta cri-
tica posterior, aunque mayoritaria, magnificard, precisamente al omitir datos inex-
cusables de la realidad que naturalmente no pasan desapercibidos al critico del
momento, comienza asi su resumen de doce meses de teatro en el que no duda en
titular “Madrid heroico” de 1938:

“No puede sefialarse ningtin acontecimiento teatral de gran relieve en este afio
que acaba de finalizar. No surgié durante él la obra interesante, en el aspecto lite-
rario o circunstancial, aunque haya habido varias de larga permanencia en los car-
teles, y algunas muy estimables.

El hecho digno de mencién, que asombrard seguramente a generaciones futu-
ras, es la extraordinaria concurrencia de publico a todos los espectdculos, lo
mismo teatrales que cinematograficos y de variedades, en una ciudad semisitiada,
que sufre como ninguna otra los rigores de la guerra. Ni las frecuentes lluvias de
obuses, ni la obscuridad absoluta de las calles durante el invierno, ni, por el con-
trario, los rigores del calor en el estio, mds sensibles por el adelanto de la hora,
arredran a los madrilefios aficionados al arte escénico.

Con toda seguridad puede decirse que ningtin afio entré por las taquillas tanto
dinero como en 1938, pues las salas estuvieron casi siempre llenas y los precios de
las localidades han sido considerablemente elevados.” (Blanco y Negro, n° 18-19,
1938, p.6)

Premisa 5°
La expresion de la intensidad emocional.

Racionalidad y emotividad son dos polos caracteristicos de todo hecho expre-
sivo. Pero la expresién de ciertas emociones a veces transciende el dmbito de lo
admisible socialmente. Habitualmente las pasiones mds exacerbadas encuentran
en cada momento un cauce adecuado, a la sensibilidad de ese periodo, de conten-
cién en su manifestacion publica y compartida. Sin duda el establecimiento de
esos limites es una de las mds importantes negaciones comunicativas de orden
social, por su capacidad de definir conductas, segiin diversos c6digos éticos pues-
tos en juego.
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Pero la posteridad, digamos al cabo de 40 o 50 afios, puede no compartir esa
sensibilidad, esa capacidad o posibilidad de conectar con sensibilidades de otras
épocas: pueden sentirse excesivos o bruscos o chabacanos o superfluos ciertos ras-
gos de la expresion de una intensidad emocional derivada de la coyuntura histé-
rica e inscrita, como no podia ser menos, en c6digos estéticos socialmente admiti-
dos y difundidos en su momento.

Premisa 6°
Intimidad compartida y procacidad. La lucha por la limpieza en la comunicacién
social de la subjetividad (Teatro de guerra/television hoy).

Al escribir estas lineas todavia estd candente la polémica, no nueva natural-
mente, de la posibilidad o no de acabar con la popular y medidticamente conoci-
da internacionalmente como “television basura”. Gobierno, instituciones del Esta-
do, partidos politicos y asociaciones sociales a duras penas consiguen siquiera un
cierto horario infantil “limpio de procacidades”.

Cadenas publicas y privadas comienzan a estructurar nuevas medidas ante el
clamoroso fracaso de una situacién de penuria intelectual y moral de la informa-
cién y del entretenimiento. La reforma, tras treinta afios de democracia, tarda en
implantarse.

Por qué algunos criticos de hoy y del pasado, al evaluar este periodo de guerra
civil exigen lo que nuestra época todavia no ha conseguido, muestra lo desacertado
de ciertas evaluaciones histéricas, que impiden una diferente asimilacién cultural.

La lucha contra la procacidad en los espectdculos publicos puede decirse que
fue extensa en las principales ciudades republicanas, siempre en el complejo esce-
nario del respeto a los derechos sindicales, el mantenimiento de algo percibido
mayoritariamente como industria antes que cultura y la nunca nueva dificultad de
aceptacién e implantaciéon de lo nuevo, maxime cuando supone un revulsivo de
asentadas pautas sociales.

Asf se expresan algunas voces del momento, desde muy diferentes prismas
sociales, como este critico de un periédico:

“En los teatros no debe fomentarse la groseria. El Consejo Central del Teatro,
Delegaciéon de Madrid, ha decidido suspender indefinidamente la representacion
de la obra ;Caray, qué sefiora! de Gonzélez Alvarez y Gabilondo, que se representa
en el Teatro Eslava, por no estar dentro de las normas” (El Diluvio, 18-11-1938)
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Fachada del Teatro Lara de Madrid, incautado en 1936 por la Compafia Altavoz del Frente, que lo transforma en
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Naturalmente la critica republicana culta y con criterio desde los primeros
meses alerté contra procacidades y abusos del mal gusto y de lo chabacano. Arre-
mete incluso cuando la critica arriesga en sostener un criterio moral frente al revo-
lucionario, expresado por un autor, que, ademds, en su calidad de sindicalista era
miembro de la Junta de Espectdculos:

“Hay cuadros inadmisibles. Tal el del colegio de curas, digno de una mala nove-
la pornografica. (Conviene que no se confunda lo revolucionario con lo grosero. Y
conviene mucho mds atendido que Pepe Garcia forma parte del Comité de Lectu-
ra, y, a lo peor, considera reaccionaria toda comedia que no siga sus huellas).” SAM
(ABC (Madrid), 30-V-1937, p.9)

Diversos debates sectoriales
El teatro de consumo de la iniciativa empresarial privada de tradicién secular:
Revistas, variedades, vodeviles y zarzuelas.

Las salas de teatros se distribuyen en Madrid y Barcelona por géneros. Las
diversas compaiiias barcelonesas en la temporada 1936-1937, por ejemplo, se aco-
gian a las siguientes categorias: obras liricas catalanas, obras liricas castellanas,
drama castellano, drama cataldn y vodevil cataldn; también se enumeran al final
las variedades y el music-hall.

La realidad era que revistas y variedades eran programacién imprescindible,
ocupaban muchos teatros de Madrid, Barcelona y Valencia. Por ejemplo, Madrid
contaba a finales de 1938 con 7 teatros liricos, 3 de variedades y 10 de comedia-
drama. Ademads, de las 40 salas de cine, 4 inclufan fin de fiesta, o sea, cante y varie-
dades en general.

La persistente presencia del género frivolo habla de una de las funciones socia-
les de los espectdculos ptblicos en ese momento histérico. La zarzuela, también
imprescindible, ocupaba su propio espacio. Lo frivolo y el divertimento eran recla-
mados de tal manera que el otro espectaculo, el teatro, se adscribia facilmente al
vodevil en el consumo popular mds extendido y hasta en el teatro serio el drama
o comedia daba paso al melodrama.

Esta presion del divertimento sobre el teatro de tesis, complicaba la accién del
teatro politico y del drama o comedia de actualidad. En contrapartida la renova-
cién que promueven algunos lideres sindicales y autores comprometidos exige
que se revisen las revistas y variedades de presencia femenina por si se diera un
atentado contra los derechos de la mujer.
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También el humor y el divertimento deben reflejar el espiritu republicano y de la
revolucién, sin permanecer impasibles frente al consumo de viejos y contrapro-
ducentes -por contrarrevolucionarios- patrones de diversion, de aprecio del juego
de provocacién sexual, de la funcién del amor y de la pareja, entre otros.

¢Para cuando las reformas artisticas?

Las reformas impulsadas por el Ministerio y las sindicales fueron secundadas por
amplios sectores responsables, pero nunca fue un camino fdcil. Dificultades de
gestion econdmica y del empleo, problemas como el tipo de teatro necesario para
los fines que la Republica le tiene encomendado, o la convivencia del teatro nece-
sitado con el necesario encontraron oposicién e incumplimientos graves, en oca-
siones.

En no pocos casos estas rémoras se vefan protagonizadas por sectores, en prin-
cipio progresistas, incluso militando o con carnet sindical. Asi razonan la situacién
teatral en 1937 los representantes sindicales de UGT en la Junta de Espectdculos
de Madrid, Dicenta y Herndndez:

“(...) ir limpiando lentamente los escenarios y las pantallas cinematograficas
del mal gusto y de la chabacaneria a que nos habian llevado las aficiones de una
burguesia decadente e iletrada. Hay que terminar con ello, pero no puede hacerse
con la prisa que todos deseamos. El pueblo espafiol estd viviendo una tragedia tan
honda, tan llena de dolor y Madrid tiene tan cerca el drama de nuestros luchado-
res de las trincheras, que los habitantes de esta ciudad tan castigada, cuando van
a un espectdculo quieren refr, recrear la vista y pensar poco.

El que piensa sufre. Nuestro publico sufre demasiado en la realidad y cuando
se pone ante la ficcion quiere olvidar sus amarguras existentes. El afirma, llenan-
do ciertos espectdculos, que el mayor bien que puede hacérsele es distraerle de la
tragedia en que es actor principal.

Todas estas razones impiden a la Junta cortar de raiz los espectdculos que nos
legé la sociedad burguesa, desocupada y de escasa sensibilidad artistica. A todo se
llegard, sin embargo, pero con la lentitud y la cautela que las circunstancias y la
evitacién del paro obrero requieren.” (Espectdculos, afio 1, n°® 2, junio 1937, pp.10-
11)



TEATRO DURANTE LA GUERRA: LA VOZ DE LOS PROTAGONISTAS 47

La recuperacion de los clasicos

Acudir a los cldsicos es una solucién para mantener un repertorio con cierta garan-
tfa. Es 16gico pensar que en los primeros momentos de desconcierto, con un reper-
torio por crear o descubrir se acuda a los cldsicos. En septiembre de 1936, al dar
comienzo a las nuevas actividades socializadas los promotores del Teatro Popular,
que se incautan del teatro Fontalba de Madrid, apuestan por un repertorio revo-
lucionario acudiendo a producciones republicanas anteriores de Alberti y Sender,
pero se ven obligados a completar repertorio para lo que adaptan el mondlogo de
Segismundo de La vida es suefio. Ese comienzo no es casual y se inserta en otras
medidas ya promovidas por la Reptblica en el periodo anterior, donde los clési-
cos formaban parte del repertorio de “Las Misiones Pedagdgicas” y “La Barraca”.
Serd, pues, una constante en el teatro republicano, que encontrard en la labor de
Manuel Gonzélez al frente del Teatro Espafiol de Madrid una continuidad admi-
rable, resistiendo las presiones ambientales y de los gestores municipales en mds
de una ocasion.

Pero no sélo Lope de Vega, Calderén o Quevedo subieron a los escenarios. Se
recuperan los cldsicos modernos (Yndurdin 1969), Unamuno y Galdds; junto a
Lorca, Galdés serd el cldsico moderno mads representado con Electra, La loca de la
casa, La fiera y El abuelo.

Finalidad del teatro

Asi habla Aurelio Isquiano, presidente de la Federacién Regional de la Industria
del Espectdculo Ptdblico en mayo de 1937, tras la creacién de la Junta de Espec-
taculos:

“Los espectdculos no pueden ser una excepcion y, por tanto, su misién tnica ha
de ser contribuir al triunfo definitivo, allegando fondos y elevando-jcosa ya muy
dificil por lo elevada que de hecho es!- la moral combativa de nuestro glorioso y
heroico Ejército Popular...” (Especta’culos, afio 1, n° 1, mayo 1937, pp.2—3)

Algunos sindicalistas distinguen entre teatro antifascista y “puramente artisti-
o, ya sea cémico o dramadtico”, lo que permite matizar el tipo de teatro que “debe
hacerse”:

“Ahora es de gran necesidad la labor antifascista (...), pero como hay una gran
parte del ptiblico que, aun sintiendo la guerra o por sentirla quizd demasiado, tie-
nen necesidad de olvidar por unas horas la pesadilla constante que ésta significa,
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juzgo que pueden simultanearse ambas cosas, ya que asi se podrdn obtener mds
fondos con destino al sostenimiento de los que luchan. Ahora bien, lo que sf es
prescindible (sic) es vigilar que nada de lo que se dé al ptiblico tenga tendencias
reaccionarias, roce en lo mds minimo la magnifica gesta de nuestros combatien-
tes...” (Espectdculos, afio 1, n° 1, mayo 1937, pp.2-3)

El viejo publico: la culpa es del publico

Al menos desde Lope de Vega se ha culpabilizado en cierto sentido del retraso tea-
tral a la persistente demanda del ptiblico de un cierto tipo de teatro. Algunas argu-
mentaciones en el teatro republicano son especialmente cuidadosas y respetuosas
con el publico, pero finalmente parecen aceptar tal dictamen.

La critica culta y seria, representante de un republicanismo moderado, por
ejemplo se expresa asi en 1937:

“El auditorio, ingenuo —que no sabe diferenciar el oro del oropel y se deja sedu-
cir por lo falso porque reluce mds que lo legitimo-, tuvo para la produccién y sus
bienintencionados intérpretes los aplausos y el entusiasmo que debi6 reservar
para “La tragedia optimista”, pongamos por ejemplo de drama auténticamente
bueno y plenamente oportuno”. (SAM, ABC (Madrid), 10-XI-1937, p. 6)

Maria Teresa Le6n, directora del “Teatro de Arte y Propaganda” y representan-
te del Consejo Central de Teatro expresa con rigor matices en sus argumentos:

“La verdad es ésta: el publico tiene razon relativa, pues su claro juicio estd con-
dicionado por las circunstancias histéricas que vive en la calle, por su grado de
cultura, por la moda, etc. (...)

Es un pretexto demasiado cémodo el achacar el estado actual de nuestros esce-
narios al mal gusto del ptblico; no, camaradas del teatro: esto es una subestima-
cién del gran momento que vivimos y de los hombres que lo viven. (...) Vuelvo a
repetir: el ptblico recibe lo bueno que le den y lo malo; lo que no puede admitir
sin sublevarse es que se empefien en darle mal cobre por oro teatral.” (EI Mono
Azul, n° 36, 14-X- 1937)

Obsérvese la dificil posicion de este sindicalista, redactor de la revista Espectd-
culos, al defender la nueva moral social y a la par a la clase obrera:

“El comportamiento de los asistentes a cualquier lugar de esparcimiento sirve
para hallar el nivel medio de educacién y sensibilidad de un pueblo. Por eso nos
apena observar con frecuencia en teatros y cines casos y hechos que sonrojan por
su mal gusto e indelicadeza.
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Y lo peor es que no sélo el publico (parte del ptblico, claro) lleva a cabo estas
manifestaciones impropias; lo peor es que no faltan artistas que, pretendiendo
captarse la simpatia de los alborotadores, incitan, inconscientemente a éstos para
que exageren sus notas y llegan incluso a entablar didlogos con los “graciosos” de
la sala. Por decoro, por propia estimacion, es imprescindible evitar que tales esce-
nas se repitan.

Hemos pensado —y esta es la principal razén que nos mueve a escribir- que la
tristemente célebre “quinta columna” haya extendido sus odiosas ramificaciones
hasta los espectdculos, y sea su misién, en este aspecto, demostrar que nuestro
publico no sabe conducirse con la correccién que los marcos de cada sitio exigen.

Miés de una vez hemos oido: “este publico de ahora es especial” O “se le puede
temer al publico de ahora”. Nos hemos indignado al oirlo. ;Qué tiene el ptblico de
ahora? ;No es, acaso, el mds sano, el mds digno que nuestra patria conocié? ;Es
que, los que asf se expresan, creen, por ventura, que los sefioritingos del antiguo
régimen, la burguesia podrida, la aristocracia imbécil que durante tantos siglos
soportamos y que ahora -por fin!- ha caido para no levantarse, son mds capaces de
sentir y de conducirse noblemente que el pueblo magnifico que muere sonriendo
por lograr la libertad? jNo! Lo que sucede es que entre este pueblo hay infiltrada
todavia gran cantidad de gentuza interesada en establecer comparaciones, en
desacreditar a los que todo lo merecen porque todo lo dan.” (Espectdculos, afio 1,
n° 1, mayo 1937, pp.11-12)

El nuevo publico emergente
Junto a la descalificacién mds o menos abierta del publico, otros se apercibieron de
la existencia de una nueva realidad en el seno del ptiblico, nada despreciable ni en
nimero, ni en calidad. Asf comunicaba su emocién ante ese nuevo ptblico Eduar-
do Ontafién, un redactor de EI Sol, tras salir de una funcidon matinal en el Teatro
de la Zarzuela en el Madrid de 1937:

Los obreros gritan: crear teatro por y para la guerra

“Habia obreros, muchachas, soldados, trabajadores. Ante aquello se podia
decir con verdadera propiedad que el teatro habia vuelto a su esencia popular, a
la asistencia entusidstica del pueblo. Toda renovacién debe ser asi: un alegre y cla-
moroso volver a empezar. (...) Y eran los mismos espectadores, el propio pueblo,
quienes juzgaban desde la butaca, después de haber visto dos obras rdpidas, de
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actualidad e intencién: “El bulo”, farsa politica, escrita por un buen dibujante, y
“Sombras de héroes”, pequeiia tragedia heroica, compuesta por un combatiente.

Como no sucedié nunca, alli estaban hablando los espectadores desde su loca-
lidad.

Decfa un obrero:

-Escritores: un ferroviario os dice: crear un teatro por y para la guerra. Teatro
de conciencia antifascista de contenido actual. Si es necesario os apoyaremos con
nuestra influencia en organizaciones, partidos y hogares.

(...) Un escritor dijo:

-El espiritu del teatro alto s6lo puede convivir con el pueblo. Al capitalismo no
le interesaba. Por eso nos ha dejado todo este teatro embrutecedor, que no sabe-
mos como sigue presentdndose en los escenarios.

Un metaldrgico denunci6:

-Lo estoy viendo en el taller. Al dia siguiente de asistir mis comparfieros a una
representacion de estas que siguen dandose, hay una mala jornada. jEs necesario
un teatro de guerra, que tenga el ritmo de la lucha misma!”

(El Sol, X1I-1937, pp.1ly 3)

El sector de los espectaculos publicos sin una estructura clara y moderna.
Reorganizacion y mejoras sociales de la revolucion.

El funcionamiento de los espectdculos ptiblicos en Barcelona y Madrid sigui6
su curso casi ininterrumpidamente —algtin mes en Madrid, por asedio- durante
toda la guerra civil, incluyendo los meses de verano, que de siempre registraban
menor afluencia de publico. Las sindicales, U.G.T. mayoritariamente en Madrid y
C. N. T. en Barcelona, se hacen cargo de la gestién de salas y espectdculos y logran
un triunfo econémico, sobre todo en Barcelona, en la gestiéon de los espectdculos
publicos. Incluso los detractores, habitualmente de los aspectos artisticos o éticos,
subrayan igualmente este éxito, no sin sorpresa en algunos casos.

El importante esfuerzo en mantener una industria, unos puestos de trabajo y
colaborar con ello al sostenimiento de la guerra y, en muchos casos, asumiendo las
tareas al teatro confiadas por el Ministerio de Instruccién Pudblica, contribuyendo
a levantar la moral combatiente del pueblo parece tarea digna y relevante.

La organizacién de las profesiones del teatro y su regulacién legislativa cono-
cieron también avances espectaculares. Subsidio de enfermedad, subsidio de
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dramaturgo. (Mundo CGrdfico, septiembre de 1937).
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Cartelera de espectaculos en Madrid (1937). Abajo, a la izquierda, detalle de iEsparia en pie!, de Alvaro de Oriols.
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maternidad, auxilios pecuniarios de jubilados se implantan por primera vez. Estos
logros y avances de los trabajadores en sus derechos sociales son valorados con
orgullo por amplios sectores de la profesién y asi lo refleja la informacién-balance
de actividades de la Junta de Espectdculos de Madrid que realiza en 1938 César
Garcia Iniesta:

“Mencién especial merece en esta informacién la rdpida implantacién efectiva
de los Seguros sociales para todo el personal de la Junta de Espectdculos Ptblicos.
(...) Hemos de destacar la trascendencia que tiene el sistema de Seguros sociales
implantados por las Sindicales, ya que éste es uno de los aspectos en que mads
desamparada se ha tenido siempre a la clase trabajadora.” (Defensa Nacional, 1-
1938, p. 42)

Las fechas de la organizacion en uno y otro bando

Julio 1936. Creacién de la Comisarfa d ‘Espectacles de la Generalitat de Cataluiia.
Agosto 1936. Apertura de salas socializadas por el Sindicato Unico del Espectécu-
lo en Barcelona.

Febrero 1937. Constitucién de la Junta de Espectdculos dependiente de la Junta de
Defensa de Madrid. Presidente: José Carrefio Espafia (Izquierda Republicana), dele-
gado de Propaganda y Prensa. Miembros: un delegado de la Delegacién de Orden
Publico, un delegado de la Delegacién de Hacienda, cuatro miembros de la Federa-
cién Local de la Industria de Espectdculos Publicos (U.G.T.) y cuatro miembros del
Sindicato Unico de la Industria Cinematografica y Espectdculos Piablicos (C.N.T.).

Marzo 1937. Funcionamiento efectivo de la Junta de Espectdculos de Madrid.

Agosto 1937. Creacién del Consejo Central del Teatro.

Octubre 1937. Reorganizacién de la Junta de Espectdculos. Presidente: repre-
sentante de Subsecretaria de Propaganda. Miembros: tres representantes del Con-
sejo Central del Teatro, dos realizadores cinematograficos, un representante de la
Delegacién Hacienda, otro de la Direccién General de Seguridad, dos de la Fede-
racién Local de la Industria de Espectdculos Publicos (U.G.T.), dos del Sindicato
Unico de la Industria Cinematografica y Espectéculos Ptblicos (C.N.T.).

Diciembre 1937. Creacién de las “Guerrillas del Teatro”.

Enero 1938. Intervencién del Estado. Reorganizacién de la Junta de Espectdcu-
los, con delegados del Consejo Central del Teatro, del Consejo Nacional de Misi-
ca y representantes sindicales.
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Diciembre 1938. Creacién de la Junta Nacional de Teatros y Conciertos. Presi-
dente: Eduardo Marquina. Miembros: José Marfa Pemdn, Juan Ignacio Luca de
Tena, Manuel Machado y Luis Escobar.

El teatro en el marco de la cultura y la propaganda
Los sucesivos Ministerios de Instruccién Publica de la Reptblica incluyen el tea-
tro en el marco de la cultura y, en consecuencia, en sus proyectos de extension cul-
tural. Ademds, la guerra hace que el teatro entre en el dmbito de la propaganda.
Asi, junto a la iniciativa privada, la Reptblica moviliza dotaciones y equipos de
teatro desde instituciones del Ministerio de Instruccién Ptdblica, como parte de
efectivos culturales, y desde el Ejército, como cultura y propaganda. Sin embargo,
la misién cultural que los Ministerios encomiendan al teatro se refiere a su capaci-
dad para mantener y elevar la moral de los combatientes.

El Ejército Popular como formador y propagador

La labor de propaganda y formacién en Ejército de la Reptblica se confia a los
comisarios. Esta estructura cercana a la ideologia del PCE es la responsable de la
organizacién de la informacién y la cultura en las unidades del Ejército y, desde el
primer momento, apuesta por grupos de teatro dentro de cada Batallon. En
muchas Brigadas se detecta el funcionamiento de compaifiias teatrales propias, que
representan dramas sociales o comedias y que en algin caso estrenan obras escri-
tas por el capitdn de una compariia militar.

El Comisariado General de Guerra a través del Subcomisariado de Propagan-
da realiz6 desde agosto de 1936 hasta mayo de 1937 una importante funcién de
propaganda y cultura, que conté con grupos teatrales y publicaciones, la mayoria
de textos teatrales para esos grupos, junto a poemarios y narraciones breves de
guerra. En efecto, en esa fecha, mayo de 1937, el Comisariado publica desde Valen-
cia el folleto de mds de cien pdginas, Propaganda y cultura en los frentes de guerra,
que hace balance y presenta parte de sus consecuciones. Se documentan, con
comentarios y las portadas de las publicaciones correspondientes, nueve obras de
agitacion, algunos de cuyos textos se editan total o parcialmente. Entre los grupos
destacan el de guifiol La Tarumba, dirigido por Miguel Prieto, autor ademads junto
a Luis Pérez Infante de la pieza Defensa de Madrid y lidia de Mola, y el grupo fla-
menco “Los Faraones Antifascistas”, a cuyo repertorio contribuye Luis Mussot con
la pieza aqui editada, La evasién de los flamencos.
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De hecho, la aparicién en campafia de los primeros grupos de teatro de agita-
cién se debe a la iniciativa del Comisariado General de Guerra, a través del Sub-
comisariado de Agitacién y Propaganda. Son los grupos de agit-prop primeros
que organizara y coordinara Luis Mussot Flores. Este mismo modelo es posterior-
mente adoptado por el Consejo Central de Teatro, al crear “Las Guerrillas del Tea-
tro” con la coordinacién e impulso de M* Teresa Leén y con la direcciéon de
Edmundo Barrero en el Centro. “Las Guerrillas Catalanas” serdn dirigidas por
Ambrosi Carrion y Andreu Guixer.

Esta es la voz del comisario, redactor de la revista del Comisariado General de
Guerra:

“Es hora ya de que todas la unidades —de batallén para arriba- se esfuercen en
reunir un grupo de combatientes capaces de cambiar a ratos el fusil por “el papel”,
dispuestos a proporcionar unos momentos de expansién a sus camaradas.

“Cuadro artistico”, “Guerrillas de teatro”, “Grupo artistico”... el nombre es lo
de menos. Lo que interesa es que se tome con calor, y se acierte en la orientacién
y direccién del mismo.

Hay ya algunos intentos bastante prometedores en este Cuerpo de Ejército;
pero no basta. Atin se precisa en ocasiones recurrir a Madrid para traer artistas. Y
si siempre fuesen artistas! Las mds de las veces se recurre a “las hermanas fulanas”
(sin tratar de ofender), o al “cantaor zutano”, a quién no le vendria mal una invi-
tacion para coger un pico.

Hay que terminar con que estas vergiienzas salten a los escenarios de los fren-
tes. (...) Casi todos conocen ya lo que se llama teatro de urgencia. Es un teatro lige-
ro, en el buen sentido de la palabra; un teatro de bolsillo, podriamos decir; pocos
personajes —cinco o seis- poca o ninguna tramoya -la imaginacién la suple-, y
obras pequefias, obras reldmpago, tan simples y a la vez tan precisas, tan eficaces,
como un buen cartel moderno o una buena consigna.

‘Breve teatro politico antifascista’, para recreo y educacion del combatiente. Esta
es la més justa y clara definicién del teatro que queremos posean todas las unida-
des. Este es el tinico teatro que las unidades pueden tener, ya que los deberes mili-
tares del combatiente le impiden gastar energias en obras de mayor envergadura y
la puesta en escena exige también un teatro sintético para el frente. Tenemos que
hacer desaparecer totalmente de los escenarios nuestros ese teatro sentimental y
sensiblero, reaccionario y viejo, que todavia se padece en multitud de sitios.”
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(Boletin de Informacién y Orientacién Politica (Comisariado General de Guerra,
Primer Cuerpo de Ejército), afio 1, n°® 13, (15-IX-1938) p. 24)

Antonio Aparicio, poeta, dramaturgo y comisario, evalta la funcién del nuevo
teatro, en particular el que se hace en filas del Ejército, no olvidando en su repaso
una lista bibliografica de obras disponibles:

“Actualmente, ;qué Division, qué Cuerpo de Ejército no cuenta con un grupo
de esta clase? El viejo cardcter que éste tenia de mera distraccién ha sido supera-
do. El teatro no es un simple pasatiempo; el teatro, por el contrario, es un arma de
propaganda de indiscutible valor. Con la guerra ha surgido un tipo de teatro
nuevo, al menos en Espafia.

El llamado teatro de urgencia. La utilidad de esta especie de teatro, hecho con
obras cortas en las que se escenifica una consigna de guerra, un episodio aleccio-
nador, se ha podido comprobar, de una manera préctica, en los frentes.

(...) ¢Quién puede negar la gran importancia del teatro como instrumento de
ensefianza? Aquello que el hombre contempla con admiracién tiende a imitarlo
més tarde, y nuestros soldados —sencillos campesinos, obreros, empleados- sien-
ten verdadera admiracién por el teatro como por todas las formas de cultura.

El teatro es una magnifica escuela de ensefianzas. ;Ensefianzas siempre cons-
tructivas? Esto depende de la direccién que se le imprima. Y ya chocamos con el
primer problema que el teatro, como arma de propaganda, plantea: la Direccién.”
(Comisario, n° 4, XII-1938)

El Ministerio de Instruccion Publica como educador y propagador
Los dos sucesivos Ministerios de Instrucciéon Publica de la Reptblica, en particu-
lar el primero dirigido por el comunista Jestis Herndndez, asumieron desde un
primer momento el valor del teatro en la labor de divulgacién educativa y cultu-
ral en general. Reconducir la situacién y dotar de medios a las nuevas situaciones
lleva a la pronta creacién de una instituciéon del Estado, capaz de estimular la cre-
acién y a la par mediar con el sector privado para redefinir el espacio de los espec-
tdculos publicos, en cuanto que éstos en guerra deben cumplir, como todo esta-
mento de la sociedad, con las normas gubernamentales que garanticen el correcto
funcionamiento de la sociedad.

Serd el Consejo Central del Teatro, que inmediatamente nombra representantes
para la Junta de Espectdculos de Madrid, organismo municipal que regia los tea-
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tros de la capital. Sus dos miembros en el organismo madrilefio, Rafael Alberti y
M?® Teresa Ledn, jugardn un papel destacado en las decisiones de ese drgano rec-
tor, en pro de un teatro de calidad y alejado de la chabacaneria y el mal gusto.

El Ministerio medi6é también con las sindicales para que se aceptaran las medi-
das de dignificacién de los espectdculos promovidas por el Estado. En una ocasién
puntual en medio de las polémicas por las reformas acometidas, Jestiis Herndndez
Tomads, ministro de Instruccién Publica de la Reptblica, tuvo que salir a los perié-
dicos e intervenir personalmente para reforzar la postura del Gobierno, clarifican-
do los objetivos colectivos de dignificacién que todos deben asumir:

“Conseguir que todos nuestros espectdculos, desde el mds elevado al més lige-
ro, contribuyan a mantener y levantar la moral de nuestro pueblo (...) dar a todas
las manifestaciones del espectdculo un contenido de dignidad cultural y de edu-
cacién de las masas, a tenor con las exigencias de nuestra lucha.

Queda en pie la deplorable realidad de nuestro teatro y nuestro cine, que nadie
podrd, desapasionadamente, afirmar que estd a la altura de las exigencias de nues-
tro pueblo, en estas horas sublimes de su historia. Y quedan en pie, también, por
ello mismo, aquellas dos normas fundamentales de que os hablaba, que justifican
y hacen indispensables la intervencién de los espectdculos de los 6rganos del
Gobierno de la Reptblica.” (Frente Rojo, 22-XI1-1937)

Proyectos y desarrollos
En gran medida las realizaciones del teatro de guerra corrieron a cargo de autores
noveles y actores obligadamente noveles. En cuanto a autores nada cabria objetar:
los valores consagrados o estaban ausentes o no produjeron suficientemente por
uno u otro motivo. En consecuencia el testigo fue recogido por aquellos autores
mds 0 menos menores, pero con probada trayectoria profesional en la esfera del
teatro politico o revolucionario, en particular escritores acreditados en el periodo
republicano anterior a la contienda. Es ese tipo de noveles o autores no deslum-
brantes el que comienza y en gran medida estabiliza el teatro de guerra.

En cuanto a actores, se trata de otra cosa muy distinta. Aqui lldmese ausencias
a las ausencias y las suplencias. Muchos de los reclutados en Madrid en las diver-
sas fases para representar comedias y hasta piezas de “Las Guerrillas del Teatro”
eran aficionados, ideolégicamente tibios y en muchos casos, de seguir la denuncia
de M? Teresa Ledn, se interpretaban mal intencionadamente las comedias, como
un sabotaje de los infiltrados nacionales en Madrid.
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La leva de improvisados actores es algo que la prensa del momento clarifica:

“:Qué ha sucedido en Madrid después de aquella fecha de 31 de octubre? Ha
sucedido que se repitieron los criminales bombardeos sobre la poblacién civil: que
Madrid supo por boca del Gobierno, al que permanecid, permanece y permanece-
rd inquebrantablemente firme, la verdad de nuestras adversidades en el Este y en
Levante. Y la moral del pueblo se reafirm6 en la produccién para la guerra y en el
método severamente ordenado de una vida civil, de estimulo para los héroes del
Ejército popular.

Y la juventud de los trabajadores del Espectdculo responde sin vacilacién a las
movilizaciones, y en los servicios de maquinaria, atrezzo, electricistas, apuntado-
res, taquillas y acomodadores, la mujer cubre con su entusiasmo y acierto las
vacantes de los hombres que se incorporan al Ejército. Y el pueblo acude a los
espectdculos con una entereza en la que se refleja la asistencia ciudadana a la
moral colectiva.” (Defensa Nacional, 1-1938, p. 40)

El apoyo institucional a los grandes proyectos culturales del teatro

La creacién del Consejo Central del Teatro va a permitir llevar a cabo los dos gran-
des proyectos teatrales de la Reptblica, ambos en Madrid. Cedida la sala, el Tea-
tro de la Zarzuela, por el Ayuntamiento y financiada con fondos ptblicos la com-
pafifa, el “Teatro de Arte y Propaganda”, su directora, M* Teresa Le6n, montarsd,
primero La tragedia optimista y més tarde la versiéon de Rafael Alberti de la trage-
dia cervantina Numancia. Se trata de los maximos exponentes de un teatro de cali-
dad y digno, desde el texto hasta los minimos detalles del montaje, con esceno-
graffa cuidada y mdsica apropiada.

Se apuesta, en el primer caso, por un tipo de texto, de dramaturgo y revolucio-
nario y con visos de modernidad, cuando no de vanguardia, aunque de autor
extranjero. La obra ponia de relieve la capacidad organizativa en la revolucién y
en la guerra de la figura del comisario, en sintonfa con las ideas comunistas de M*
Teresa Ledn. Esta cercanfa con postulados comunistas no pasé desapercibida y
una de las reacciones suscitadas fue el montaje de una obra anarquista promovi-
do por el sindicato C.N.T. La puesta en escena opta por la vanguardia cercana a
Tairov en la direccién. La escenografia de Santiago Ontafién y la musica de Jests
Garcia Leoz se ajustaban a la linea de direccién escénica y de actores.

El montaje de Numancia fue bastante discutido por sus aspectos ideoldgicos, a



Portada del folleto editado por el Quinto Regimiento, que contiene la obra 4 batallones de choque. Madrid, 1936.
Detalle de la representacion de esta obra sobre el escenario de un camion en el frente de la Ciudad Universitaria de Madrid, 1936.
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pesar del trabajo de adaptacién de Alberti, y por el posible derroche en los gastos del
montaje. El trabajo de Ontafién fue undnimemente aclamado por todos los sectores.

Esta es la proclama del Consejo Central del Teatro:

“El teatro ha de ser nacional, o deja inmediatamente de cumplir sus fines de
educacion, cultura, estimulo, ensefianza. El Estado es el llamado a tener en todo
momento el tutelaje teatral, puesto que desde un escenario pueden comunicarse al
pueblo, mejor que por medio alguno, las virtudes ciudadanas y los ejemplos que
dan a un pueblo su valor moral. El Gobierno de la Republica espafiola, no que-
riendo descuidar en tiempo de paz ni de guerra este importantisimo medio de
educacion civica, ha creado el Consejo Central del Teatro para asesorar, ayudar y
decidir. (...)

El ptblico que asiste a las representaciones necesita hoy la seguridad de no ser
victima del engafio teatral. Son los herederos de la cultura espafiola, esa cultura que
defienden, aunque ellos no lo sepan, con sus bayonetas y su trabajo, del fascismo,
que esteriliza lo que toca. El Consejo Central del teatro ha sido creado para proteger
a esos defensores de la cultura de los antiguos vividores del espectdculo. (...)

El teatro como arte colectivo, donde la luz, el escenario, los trajes, el gesto, la
voz, los decorados, estdn dirigidos a la colectividad, no puede desentenderse de
cuantos problemas la colectividad tiene planteados. Por lo tanto, nuestra prefe-
rencia estard dirigida a las obras de tema actual revolucionario, o las obras cldsi-
cas, o las obras maestras del teatro internacional, o las obras pulcras de diverti-
mento.” (El Mono Azul, n° 44, 9-XII-1937)

El futuro y prospeccion de futuro
Sélo algunos autores reflejan en sus reflexiones que en su escritura asumen una
responsabilidad con sociedades futuras, percibiendo que el rumbo que se da a
ciertas cosas puede determinar el futuro de lo que de ello surja.

Halma Angélico es una de las voces femeninas del teatro libertario madrilefio:

“Si en estos momentos en vez de ensefiar deleitando se embrutece y hasta se
envenena el buen gusto, por lo menos, del espectador, los resultados habran de
hacerse ostensibles a la larga o a la corta para la cultura y nivel moral de un pats,
una multitud o una colectividad. (....)

Ni un solo titulo de cuanto cunde por las carteleras de espectdculos llena la
necesidad educadora o emocional de nuestro momento. Y al afio de guerra, cuan-
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do ya se cuenta con la perspectiva necesaria para perfilar y entresacar los perso-
najes rodeados de atmdsfera para que vivan en pie sobre el escenario, ya es tiem-
po de que el teatro espaiiol perciba siquiera el hélito de todos los acontecimientos
que puedan servir de ensefianza, de todas las posibilidades del porvenir y todas
las realidades del presente, que nos persuadan de que a él ha llegado también el
momento de incorporarse al interés del mundo y a la marcha ascendente que
marca esta hora.” (Técnicos (CNT-AIT, Madrid), afio 1, n° 5, 5-VIII-1937)

Luis Mussot Flores, en el II Congreso de la FE.LE.P. (U.G.T.) en Valencia, disg-
nostica asi desde 1938 el futuro del teatro espafiol y propone, en consecuencia, las
medidas siguientes:

“Pero, mientras esta nacionalizacién no se haga, nos parece preciso adoptar una
serie de medidas para lograr que el teatro y el cine favorezcan en todo momento
la causa del pueblo. Para que sean verdaderas catedras desde las que se trabaje por
elevar la cultura artistica de las masas.

Es necesaria la creacion de los Consejos técnicos artisticos del espectdculo, que
sean los encargados de seleccionar obras y de marcar la linea politica para poner-
las en escena con arreglo a métodos modernos.

También hemos hablado del teatro transaccional para educar poco a poco a las
masas, aprovechando el género cldsico adaptado a nuestras necesidades actuales.
Aparte de este género de teatro, en escena deben ser planteados todos los proble-
mas que de una manera directa interesan a los trabajadores.

Para lograr obras que reflejen realidades, el autor debe vivir el ambiente de su
obra. Debemos estimular la creacién de obras escritas en colectividad por los mis-
mos intérpretes, como se ha hecho en el Comisariado General de Guerra. Con el
mismo objeto de crear obras reales, es conveniente el empleo de un sistema de cri-
tica y autocritica a través de asambleas de actores y autores, en las que se discuta
la obra tanto en su concepcién como en la manera de estar interpretada.

Para todo esto hace falta valores artisticos: directores, autores, actores, ‘neces-
saires’. Pero podemos asegurar que tenemos magnificas posibilidades para lograr
esos valores.

Aprovechando todos nuestros artistas modestos. Encauzando la actividad de
los viejos valores. Poniendo a todos ellos en contacto directo con las masas, con-
tacto que hasta ahora no han tenido.” (Frente Rojo, 18-11-1938)
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Asimilar y entender obras plastico-estéticas del pasado:
modelos culturales
La impresion de la huella. La cultura visual de directores y escenografos.

En el arte escénico, en éste aqui considerado y en todos, el teatro es lo que se
produce sobre las tablas, en presencia de un ptublico y en una sala, pues, mds o
menos a la italiana. En ello intervienen unos actores bajo la direcciéon de un regi-
dor de escena, quien presumiblemente ha disefiado ésta con o sin ayuda de un
escendgrafo y con la asistencia de un iluminador. Puede que un mdsico interven-
ga en la funcién. El texto procede de un autor y puede ser o no adaptado por la
compafiia para su puesta en escena. Permitaseme esta obviedad para no perder de
vista en nuestro andlisis la dificultad de documentar la imprescindible labor de
directores, escendgrafos, iluminadores, attrezzistas, maquilladores y musicos en la
produccién de productos culturales de la comunicacién social que no debieran
reducirse al texto escrito.

Claro que en muchas ocasiones, segin los periodos, encontrar fotografias o gra-
baciones de los espectdculos con que dar relevancia a quienes la tuvieron por su
contribucién al resultado final (directores, escendgrafos, musicos...) es especial-
mente dificil; tal es sin duda el caso del teatro aqui considerado. Pero ademads todo
el mundo acepta facilmente que la fotografia es un documento que no permite
averiguaciones muy profundas del funcionamiento real del espectdculo. Las gra-
baciones cinematografiadas de teatro en época de guerra son escasas, como puede
entenderse. De las que se produjeron han dejado memoria dos o tres, mds repu-
blicanas que nacionales, siempre anecdéticas y con repertorio poco significativo,
excepto tal vez una produccién republicana y que se hallan hoy perdidas.

Pero estas dificultades de transmisién cultural de un fenémeno, que comenzé
siendo patrimonio de la cultural oral y de ello ha conservado algo siempre, en par-
ticular en guerra, dado el elevado nimero de analfabetos y las dificultades de
difusién escrita , radiada o cinematografiada, fueron tenidas en cuenta, al menos
en parte, sobre todo por los sectores mds avanzados o formados.

Asi, y atin perteneciendo a la vieja tecnologia de la imprenta, algunos directo-
res lograron dejar sus ensayos sobre postura escénica en folletos o libros. También
algtn critico de prestigio nos legé sus reflexiones, asi como algtin escenégrafo. En
ocasiones se emplearon las pdginas de una revista para dar a conocer al publico
los avances estéticos en la postura escénica mds sobresalientes en el siglo XX, tal
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es el caso del escendgrafo José Dhoy y sus colaboraciones a Blanco y Negro (1938-
1939), donde ilustra el devenir de lo mejor de la estética internacional desde mode-
los de vanguardia europea o norteamericana hasta modelos del nuevo teatro de
agitacion, que por su sintetismo y sobriedad llegard a proponer para la escena
espafiola de la guerra.

Pero serfa bueno que las fotografias ayudasen a reconstruir el universo visual
y estético de directores y escendgrafos, el universo de su mundo creativo, las ideas
estéticas que guiaron las decisiones precisas sobre montajes, pues se trata de lo
mads preciado de un legado que no podemos permitir que desaparezca.

El lector podria pasar su mirada por los documentos graficos previamente a la
lectura de cualquier texto, de forma que el filtro visual contribuyera a un mejor y
mads adecuado entendimiento de la obra. Témese como ejemplo la obra de agita-
cién 4 batallones de choque. Lo primero serfa consultar las fotografias del montaje
que se ofrecen, incluida la de la portada que resulta muy relevante. Posteriormen-
te leer el texto y finalizar, tal vez, con el cotejo de las fotografias que recogen
momentos concretos de la obra. Desafortunadamente procedimiento tan deseable
y completo no puede realizarse sino con un nimero reducido de obras, en el
momento actual de estas investigaciones.

Se hace preciso seguir la huella estética de labores fructiferas para la escena
espariola alli donde todavia podamos recoger su impresién fehaciente.

Reproducir esas aportaciones de Dhoy junto a cuantas fotografias de montajes
reales hemos podido localizar pretende no ilustrar, sino documentar hasta donde
sea posible, pero realmente, este apasionante fenémeno. La labor no ha hecho més
que comenzar.

Teatro intestinal versus Teatro de buenas digestiones.

Curiosamente algunos representantes notables en ambos bandos, dramaturgos o
criticos, acuden a comparaciones fisiolégicas para descalificar el teatro anterior a
1936, responsabilizando del estado de cosas a diversos estamentos, pero soste-
niendo finalmente que lo peor era cosa del adversario.

W. Ferndndez Flérez (1938) combate “aquel teatro intestinal” anterior a 1936,
cuyas acciones y tendencias “malsanas” denuncia, a la par que confia en el buen
hacer del Presidente de la Junta Nacional de Teatros y Conciertos, Eduardo Mar-
quina, para arreglarlo con “los recursos que la elegancia psiquica del gran drama-
turgo y de sus compafieros les sugiera para remedio de la ordinariez de un Teatro
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que parecia un Circo y era la tienda de un ropavejero, sérdida, codiciosa y sin
desinfectar”.

Luis Mussot Flores (Gémez Diaz 1993 a) critica en el prélogo en escena, funda-
cional del tipo de agit-prop del Ejército, el teatro burgués como teatro “de buenas
digestiones”. Los argumentos que configuran su trama son caducos e inadecua-
dos. Pero ademds Mussot sabe, lo aprendié en Meyerhold sobre todo, que la dic-
cién del actor y la postura escénica estructural, la sintaxis de escenas, pueden cam-
biar no sélo el significado conceptual, sino especialmente la significacién emocio-
nal de lo propuesto.

Tal vez W. Ferndndez Florez detestara las posturas y composturas y desde
luego las maneras que algunas obras introducian en la escena espafiola. Actitudes,
aires, personajes que le resultaban estomagantes. De igual forma a Luis Mussot
Flores le irritaba la cursilerfa, la sensibleria y la demagogia escasamente inteligen-
te del teatro burgués, que achacaba a los estémagos agradecidos de quienes goza-
ban de las buenas digestiones de sus negocios.

Modelos del teatro de la revolucion. Actualizaciones posibles. Melodrama,
folletin y argumentacion politica. Farsa y grotesco.

El teatro politico y revolucionario en el momento del comienzo de la guerra
civil contaba con dos modelos. El primero y mds extendido —en formato de obra
normal- lo representa la obra de J. Dicenta, Juan José. Los problemas politicos refe-
ridos a la lucha de clases, desde una estructura realista, dimanante en ultimo
extremo de pautas decimondnicas, se abordan pronunciando el polo emocional o
sentimental de los acontecimientos, que actiia como motor en la resolucién de los
conflictos entre patronos y obreros. El drama adquiere tintes de melodrama; cuan-
ta mds exacerbacién de sentimientos sin una contencién racional mediante expo-
sicién de ideas, mds endeble el drama, mayor presencia del melodrama. Por otro
lado, la mayor presencia argumental de ideas en un drama es sentida, por critica
y publico, como teatro de tesis, en donde se quiere dar a entender su aburrimien-
to y su extrema seleccién de ptblico.

El otro modelo -ligado no por casualidad las mds de las veces a la obra corta—
recurre a diversos procedimientos expresionistas del grotesco, nacional e interna-
cional, para argumentar las ideas politicas. De esta forma nos encontramos con
una proliferacién de manifestaciones diversisimas del género farsa, que operan
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desde aquéllas, que hunden sus raices prioritariamente en un tipo de grotesco
emparentado con el esperpento de Valle-Incldn, con tradiciones solanescas, hasta
otras producciones donde la estilizacién encuentra sus pautas en manifestaciones
de raigambre europea, en particular aquéllas cercanas a los postulados de la con-
vencién consciente desarrollados por Meyerhold (1992).

La caricatura de personajes y situaciones puede y hasta suele extremarse, dando
lugar a producciones, cuyas ideas aparecen muy reducidas en favor de una argu-
mentacién, que mediante procedimientos grotescos hard predominar la emocién
sobre la reflexién de ideas. El universo del personaje y su psicologia personal se
reducen al nivel de la burla, el sarcasmo, la ironfa. No son personajes, son prototi-
pos; se ha operado una abstraccién de circunstancias complejas politico-sociales.
Las situaciones caben todas en la dimensién de un refrdn, que recoja los tépicos, las
representaciones sociales mds compartidas y manidas, de forma que la presenta-
ci6én de la realidad da paso a una interpretacién muchas veces cercana al mito.

Las nuevas realidades descubren los limites del lenguaje en el que se escribe,
cuyo cédigo se ve pulsado hasta extremos que ponen en peligro la coherencia
misma del género, esto es, los limites del formato realista de drama. Y asf o bien,
el viejo cédigo se resiste al cambio y, en consecuencia, las mds de las veces las
incorporaciones de nuevos hechos se siente como postiza, o bien, el naturalismo
comienza a dar cabida a otros procedimientos ajenos, que perturbardn el funcio-
namiento habitual del drama, lo que para otros muchos da a entender el agota-
miento de este cédigo.

Por tanto, un modelo mantiene el requisito estructural del naturalismo del
principio de mimesis, sin esquematizaciones, ni reducciones, y llega las mds de las
veces al melodrama. El otro encuentra en formas expresionistas del grotesco la
posibilidad de dar cuenta de las realidades, a veces ocultas o acalladas, que ope-
ran en la realidad de la vida cotidiana

Es facil comprender que ante estos modelos una tendencia inicial mds tempra-
namente acusada en el teatro republicano sea la apariciéon de “dramones”, donde
la argumentacién emocional es sentida como excesiva y los criticos mds avezados
denuncian la incompatibilidad entre fondo y forma.

Esta actualizacién s6lo del argumento de la trama a temas de guerra o de actua-
lidad debe recoger, en primer lugar, el tipo de razonamiento republicano y ademds
el mismo tipo de sentir del pueblo en armas.
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La discusidn se sitda ahora en el terreno de la cualidad y hasta calidad del
divertimento. ;Debe éste ser diferente en guerra, marcando mds notoriamente las
diferencias culturales con el bando nacional? La moral de guerra, de revolucién...

Pero la critica detecta que la adaptaciéon de las nuevas realidades sociales va a
requerir de nuevas posibilidades expresivas, no los viejos cdnones del realismo o
costumbrismo.

Modelos de la revolucion teatral. Vanguardismo y constructivismo.

La vanguardia reclama un nuevo lenguaje, ajeno al afiejo naturalismo, pues su
idea de realidad pasa por contemplar otras realidades mds alld o mds acd de las
consideradas por el realismo fotogréfico epidérmico. La quiebra del principio de
mimesis y de representacion objetiva de la realidad en el siglo XX se da ya, por
ejemplo, en el teatro de L. Pirandello, de acuerdo con P. Raffa (1968).

En Espafia este proceso de quiebra del naturalismo y aparicién de manifesta-
ciones principalmente de raigambre surrealista, con las matizaciones que ello
requiere (Huélamo Kosma 1992), y expresionista se consolida entre 1910 y la gue-
rra civil en las experiencias de R. Gémez de la Serna, R. M. Valle-Incldn y F. G.
Lorca entre otros.

Pero la aparicién de las vanguardias rusas, donde el futurismo temético de las
maquinas y el tiempo se pone al servicio de una utopia social, de acuerdo con
Raffa (1968), y en particular de las propuestas constructivistas de las producciones
Meyerhold-Maiacovsky, segtin Ripellino (1965), va a marcar otra alternativa.
Alternativa ésta, que dada la proximidad del gobierno republicano conla U.R.S.S.,
va a ser la que contard con mayores posibilidades de asimilacién, de acuerdo
siempre con el talante y formacién de los intelectuales espafioles que acometieron
dicha tarea.

Teatro obrero. Teatro de propaganda.
El nuevo teatro politico revolucionario busca un vehiculo, pues las viejas carcasas
no soportan las radicales reformas. El teatro obrero se hace proletario.

Ciertos productos de la vanguardia burguesa —politizada y revolucionaria- van
o converger con ciertas elaboraciones, las mds genuinas, del agit-prop.

El teatro soviético conoce un desarrollo de las ideas constructivistas, al consa-
grarse a la tarea de la aculturacion de grandes poblaciones y, en consecuencia, uti-
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lizar grupos méviles que lleven la cultura y la participacion civica a todos los rin-
cones. Algo asi como una primitiva red pre-eléctrica y pre-electrénica encargada
de cohesionar, actualizar y promover a la accién colectiva al mayor ntimero posi-
ble de ciudadanos por mads alejados de los grandes centros de comunicaciéon que
estuviesen. Es la historia del teatro de agitacién europeo que entre 1917 y 1932 ha
recogido y analizado por primera vez el imprescindible trabajo del grupo de
investigacién Théatre Moderne” del GR 27 del CNRS, propulsado por Philippe
Ivernel (1977-1978).

Agit-prop internacional

Debe considerarse ante todo como una estrategia cultural, consistente en la politi-
zacién radical de la estética, que se opone a la reivindicacién reformista de una cul-
tura democratizada, entendida como democratizaciéon de la cultura dominante, y
que se orienta a la exigencia de una produccién revolucionaria de la cultura, que
implique un cambio de hegemonia a favor de los trabajadores. (Ivernel 1978: 56)
Notas definitorias

En su génesis, influyendo en el proceso de dramaturgia, se encuentra la nueva
orientacion del teatro, que persigue una finalidad distinta, que se asienta en otro
publico. Por lo que se produce:

a) La radicalizacién de la estética mediante la politizacién metddica e integral
de los productos culturales.

La politizacién se basa en una nueva finalidad de los espectdculos:

b) La inversién de su finalidad social. Ahora no se pretende mostrar, sino des-
velar. La politizacién permite la aparicién de realidades sociales no esteti-
zadas, primarias y en estado bruto.

Esa finalidad se siente acorde con las necesidades del nuevo ptublico, cuya inte-
gracion es nota decisiva de todo agit-prop:

c) Conquistas del publico: el pueblo. Del ptblico consumidor se pasa al publi-
co productor de productos culturales y de comunicacién. De la exclusién a
la posesion y gestion de los medios culturales y teatrales.

Este publico delimita la cualidad de las obras, su tono, su objetivo y alcance social.

d) Gozo de masas: ampliacién de la cultura popular, de la que se suscitan los
aspectos festivos y lidicos de participacién colectiva.

Esta cuddruple asuncién arrastra a su vez otras tantas consecuencias en la drama-
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turgia, en la estructura de piezas y su montaje, ya que la politizaciéon afecta tam-
bién a la forma, no solo al contenido:

e) Rechazo de la forma teatro: (no drama): se desarticula, bajo el impulso de la
critica revolucionaria, no sélo la herencia teatral, sino incluso el concepto
mismo de teatro en cuanto institucién separada.

f) Dispersion de formas: floracién de microformas.

g) Esquematismo y realismo: las obras oscilan entre lo concreto muy realista,
aplicado a personajes, y la esquematizacion, aplicada a relaciones sociales.

h) Montaje: la ruptura con la dramaturgia realista, o incluso simbolista, y psi-
coldgica posibilita la aparicion del montaje (sucesién significativa de mate-
riales) y del collage (yuxtaposicién simultdnea de materiales).

Fases en su evolucion historica (U.R.S.S.).

Se inicia un periodo de explosién (1918-1921), que nace bajo el impulso de la
espontaneidad y la improvisacién, para expresar las grandes masas en lucha.
Entre 1922 y 1926 se sitda el periodo de restriccién y profundizacién, caracteriza-
do por la reorganizacién y reinsercién cultural. Tras ello la reactivacion e extincion
(1927-1932), en que renace bajo las demandas de plan quinquenal, con nuevos
impulsos, para extinguirse en 1932 con la llegada del “realismo socialista”.
Recepcién

Tanto desde la critica burguesa como desde la marxista se le ha acusado de esque-
matismo, superficialidad o falta de calidad, rapidez o falta de preocupacién por la
totalidad (Ivernel 1978: 60), asi como de ingenuidad y primitivismo (Le Moal-Pilt-
zing 1978: 122).

Dos notas entre sus propuestas adquieren especial importancia, por su rele-
vancia cultural: la desprofesionalizacién, como horizonte final de la negacién de
la forma teatro, y de la incorporacién auto-activa a los procesos de creacién, y la
ruptura con el psicologismo, que viene a configurarse como el pilar de la funcién
del escritor en cuanto recurso técnico (Hamon 1977).

Géneros
Se suelen distinguir como originales (Amiard-Chevrel 1977: 52-58) en el corpus clé-
sico del agit-prop soviético, los géneros siguientes:

El proceso de agitacién (agitsud).

Los periddicos vivientes (zivaja gazeta).

Las piezas de agitacion (agitki).
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Las piezas dialécticas.
Los géneros marginales, como las piezas alegdricas, las escenificaciones y los
montajes literarios.

“Genéticamente”, si se me permite el simil, la trama opera desde estadios mini-
mos, representados por el poema (escenificable), las consignas o el pequefio dié-
logo, hasta alcanzar un mayor desarrollo.

Asi aparece —y algunos directores contribuyen a estabilizar- un tipo de pieza de
agitacion, normalizada en su duracién, estructura e ingredientes dramdticos, que
representa el estadio funcional de madurez operativa, considerando siempre un
tnico nodo argumental. Posteriormente algunos autores acometen la tarea de arti-
cular piezas de mayor calado, no tépicamente adaptadas a lo local, con un nodo
extendido, que se articulan por medio de modelos utépicos de concepcién de la
realidad y cuya respuesta a la historia es doblemente revolucionaria, en su expre-
sién formal y en sus contenidos ético-politicos.

En la tradicién europea y rusa en particular del agit-prop este salto lo promue-
ven esencialmente Meyerhold y Maiakovski. Este dramaturgo delimita el campo
del agit-prop funcional y mononodal en sus primeras piezas cortas para ofrecer
con La chinche y sobre todo con El bafio la madurez de un agit-prop poético (Picon-
Vallin 1990).

Significacion cultural del modelo (semiético) obra-corta
Cuando un conjunto significativo teatral (forma o formato que selecciona estricta-
mente un rango de contenidos de la trama y una actitud o proceder en su trata-
miento) se repite longitudinalmente a lo largo de los siglos se convierte en un
modelo dotado de una precisa significacion semidtica.

Es el caso de la pieza teatral breve, magnificamente documentada y datada por
J. Huerta Calvo (1992). Asi asumimos una continuidad histérica que va desde sus
mal conocidos origenes medievales, pasando por los modelos mejor conocidos del
teatro menor de los Siglos de Oro, hasta llegar al siglo XX, precisamente con las
obras cortas de agitacion y propaganda, y posteriormente reencontrando en el tea-
tro de protesta y paradoja de los afios 60 y 70 bajo la dictadura franquista este
modelo de piezas de acto tinico.

Ademds de esta persistencia temporal longitudinal de corte significante, es pre-
visible que se den bucles de retroalimentacién, de forma que modelos inspirados
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en otros del pasado y de otras formas culturales sirven de modelo para actuales
producciones nacionales. La asimilacién cultural no se opera directamente, sino a
través de un filtro externo. B. Brecht parece haberse inspirado (Canavaggio 1981)
en los entremeses de Cervantes para componer sus piezas didacticas, pero serdan
éstas ultimas las que sean tomadas como referencia cultural por dramaturgos
esparioles bajo la dictadura franquista, para quienes la vigencia de los entremeses
es otra cuestion bien distinta.

Tres son las notas que se repiten a lo largo de su historia, junto a entramados de
ideas muy vinculados a la cultura de cada siglo:

1) Ruptura del verismo temdtico, o sea, la posibilidad de tratar cualquier tipo de

tema, frente a prohibiciones politicas y restricciones sociales o morales.

2) Ruptura del principio de mimesis de la representacién, por el que las accio-

nes presentadas superan las leyes espaciales y temporales convencionales.

3) Ruptura del principio de representacion objetiva de la realidad, por el que los

personajes que se presentan son analizados por la pieza y conducidos por ella

a lo largo de las escenas, superando las leyes sociales de presentaciéon de la
conducta psicoldgica y psico-social.

Un hecho significativo es que la obra corta aparece recuperada por ambos ban-
dos a través del modelo de los entremeses de los Siglos de Oro. Algunos autores y
algunas piezas se representan en ambos lados. Tal es el caso del entremés atribui-
do a Cervantes, Los habladores. El teatro republicano representa ademds La cueva de
Salamanca, El retablo de las maravillas y Los alcaldes de Daganzo, junto a Los orinales
de Quevedo y El dragoncillo de Calderén y el paso de Lope de Rueda Las aceitunas.
EI T.E.U. de Sevilla present6 en 1938 El juez de los divorcios, mientras “La Tarumba”
de Huelva montaba el entremés atribuido a Cervantes.

No disponemos de datos que avalen una diferencia en el montaje, aun siendo
presumible estructuralmente a partir de indicios sopesados en otras dreas que
tales diferencias pudieran haberse producido. El teatro republicano incluyé los
entremeses en el marco de repertorios con mezclas de géneros, pero donde la
musica, el cante y el entremés coincidian con la obra corta de agitacién y propa-
ganda.

Pero ademads la obra corta, agrupada, constituye casi el programa de una fun-
cién ordinaria en el teatro de la guerra. Casi, pues los usos del consumo de espec-
tdculos por parte del espectador de la época de guerra determinaban que toda
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buena funcién, para pasar una buena tarde los ciudadanos, debiera acabar con un
“fin de fiesta”. De ahi, la inclusién de canciones al finalizar las piezas. Pronto
surge la necesidad de repertorio también para estos cantes y estos bailes y los
autores mds versados en esas disciplinas se ponen a ello. Pero ademas la posibili-
dad de contar con un cuadro de artistas especializados en cantar y bailar, facilita-
ria mucho las cosas. Asi surge el cuadro artistico del Subcomisariado de Propa-
ganda en el Ejército Popular, especializado en flamenco, “Los Faraones Antifas-
cistas”, en cuyo repertorio se cuenta la pieza que el director de todos los cuadros
artisticos del Subcomisariado, Luis Mussot Flores, les escribiera La evasion de los
flamencos.

Mas Stanislavsky-Tairov que Meyerhold,

mas Vichnievski-Merekkovski que Maiakovski

La vanguardia teatral europea, en especial la rusa, se va poco a poco incorporan-
do. Como es bien sabido, diversos dramaturgos, Rafael Alberti, M* Teresa Ledn,
Miguel Herndndez, entre ellos, viajan a Rusia y asisten a espectdculos de actuali-
dad, con desigual asimilacién y plasmacién posterior (Pérez Montaner 1975,
Aznar Soler 1993). Directores y dramaturgos estudian las propuestas de las diver-
sas corrientes artisticas de la revolucién; en particular se reconocen mds asentadas
las del teatro de guerra y de agitacion (Salaiin 2003). Véamos los casos més sobre-
salientes.

M? Teresa Ledn representa un sector de intelectuales y hombres del teatro cer-
canos al PCE y que por su formacién anterior y peculiar sensibilidad opta por los
modelos de Tairov, cuyo montaje de La tragedia optimista, inico en la trayectoria
del director ruso en aunar un teatro de estetas con un teatro revolucionario, en
1933 replicard muy fielmente. Asf la estructura curva del decorado de V. Ryndine,
que visualizaba la linea curva emocional, pldstica y ritmica, evocando el paso de
la negacién a la afirmacién, de la muerte a la vida, del caos a la armonia y de la
anarquia a la disciplina consciente que requeria el director, fue replicada muy ajus-
tadamente por Santiago Ontafién (Gémez Diaz 1977 b).

Su autor serd Vichnievski, joven dramaturgo muy influido por el gran director
que le animard a producir obras revolucionarias de alta calidad, que la critica espe-
cializada quiere ver en esa su obra montada en Madrid en 1937.

Por otro lado, los anarquistas promueven un gran montaje, Miguel Bakunin,
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Paginas dedicadas a la actuacion de Las Guerrillas del Teatro en el acto homenaje de despedida a las Brigadas Internacionales en
Barcelona, 1938. En la pagina de la derecha, dibujo de un tabladillo de campafia, caracteristico de los grupos de agit-prop, en particu-

lar de los vinculados al Ejército Popular. (Comisario, diciembre de 1938).
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Representacion en las calles de Valencia del grupo infantil Retablo Alba Roja de Altavoz del Frente. El espectéculo
lo componian cinco piezas escritas por algiin miembro actor de la compafiia. (Socorro Rojo, 9-X-1937).
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adaptacion de Maria Boixader, mujer de Valentin de Pedro, en torno a la figura de
M. Bakunin. El autor elegido serd Merekkovski y su estética, a deducir por los tes-
timonios de la época, pudiera haber oscilado entre Tairov y Stanislavsky en su
entender mads liviano seguramente.

Por su parte Luis Mussot Flores parece estar mds cerca de Meyerhold, algunas
de cuyas técnicas de la convencién consciente parece aplicar, al adaptar textos cléa-
sicos y también a la produccién de obras del frente. Su adaptaciéon del monélogo
de Segismundo de La vida es sueiio como La vida es amarga incluia modulaciones de
la inflexién de la voz, que huian de los aspectos declamatorios grandilocuentes,
para contrastar el alcance simbdlico de las décimas de Calderén con una lectura
materialista y pegada al terreno, muy de traje de calle o de mono de trabajo, que
posteriormente como director ensefiard y exigird a los actores de los grupos del
Subcomisariado (Gomez Diaz 1978). Pero, ademads, la declamacion no afectada se
encuadraba en un contexto superior desde el que interpretar el texto de Calderén,
cumpliendo asf estrictamente las condiciones de los montajes formuladas por S.
Eisenstein (Amiard-Chevrel 1978). Dicho contexto inclufa asimismo la capacidad
de actor de expresar su relacién especifica con el texto, mostrando en consecuen-
cia su ideologia como persona del presente, mediante técnicas elaboradas por
Meyerhold como el pre-juego y el juego invertido. Serd la primera la que la critica
del momento resalte. Asi en su articulo de prensa (EI Sol, 29-XI-1936, p. 4), Masfe-
rrer y Canto, miembro de la compafifa muerto poco después en el frente, destaca
que las décimas calderonianas iban “precedidas éstas de escenas mimicas adecua-
das al momento actual”.

Las piezas del montaje En las trincheras explicitan rasgos de la actuacioén y la
declamacién que impedian los excesos de la vieja escuela burguesa de teatro
declamatorio, imponiendo una sencillez o naturalidad que Mussot basa ahora en
la propia realidad obrera o popular de los miembros de la compafifa y del publi-
co al que se dirigen. La propuesta de Mussot a sus actores en el sentido de ese
nuevo formato de interpretaciéon y declamacién asume la realidad proletaria como
condicién de representacion; por tanto, el obrero actor, el antifascista como tal, no
necesita interpretar, sino mostrarse y por ello la peticién de Mussot suena a esa
reclamacién del orgullo proletario como condicién tnica del actor, que vimos en
Alemania.

Pero, ademads, Stanislavsky va a ser la figura mds ampliamente respetada por
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los republicanos, pues aparece en las citas y referencias de directores y hasta auto-
res de muy diversa orientacién ideoldgica. Y asi a su muerte, por ejemplo, dedica
una seccién completa la prestigiosa revista Blanco y Negro en 1938.

Finalmente, Francisco Martinez Allende defendera un sintetismo en la postura
escénica de obras cortas para su compafifa “La Tribuna”. Sintetismo, que exigird a
los textos, para hacer predominar en el montaje la iluminacién y el sentido del
espacio que toma de A. Appia y G. Craig (Gémez Diaz 1993 b). Sus farsas, cuyos
textos hoy se dan por perdidos, a través de los documentos graficos conservados
permiten avizorar un teatro de sintesis y de contrastes vigorosos en la caracteriza-
cién de personajes y decorado, en linea con la estética de la brechtiana Boda de los
pequefio-burgueses, por ejemplo en el montaje espafiol de “Los Goliardos”.
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< Escena de la obra La farsa del patrono, representada en Madrid por la compafiia La Tribuna, siendo su autor y director Francisco
Martinez Allende. (ABC, 1936).



0.- Una pequeiia gran ilusion, truncada a penas iniciada

Para algunos dramaturgos y dramaturgas, hombres y mujeres del teatro, princi-
palmente republicanos, la guerra supuso una verdadera conmocién, turbacién
personal que los llevé a aceptar un compromiso con la sociedad hasta entonces
desconocido, sobre todo por su intensidad, y aceptarlo —ahi reside la verdadera
novedad- con ilusién, con una tremenda ilusién colectiva, de participar como pue-
blo en una gran hazafa colectiva.

“...una apasionada aventura, la mds entrafiable aventura espafiola que corrié
nuestro pueblo.” (Le6n 1979: 58)

No se da en ellos “el afdn de la autoconviccién”, ni, por supuesto, realizan “ver-
daderos actos de fe en la bondad de cuanto representan”, ni sobre ”“la idoneidad
de los simbolos que se les proporciona”, pues estos dramaturgos republicanos
viven otra conciencia de su profesién, derivada sin duda de su conciencia politica
y social, que no necesita “verdaderos actos de fe en su capacidad de manifestar la
verdad”, actitud que se ha querido ver en novelistas y dramaturgos nacionales
para predicarlo al fin para “las literaturas de guerra” en general (Mainer 1989: 74).

Parte de la sociedad republicana se encaminé con nuevos escenarios de liber-
tad a la conquista utépica de unas nuevas relaciones sociales, que en muchos casos
no llegardn sino con la democracia. Y también unos nuevos valores sociales como
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la solidaridad, fraternidad, amor o pasién por la vida, como auténticos referentes
sociales (Castafiar 1992).

“Cudnto amor a los hombres da el destino comtin de la muerte.” (Leén 1979: 46)

“...el altimo verso de aquella Cantata de los Héroes que nos uniria ya para siem-
pre jamds con una fraternidad sin fin. (...) Fue la batalla dnica donde estuvimos
juntos, mano a mano. La gané para siempre el corazén.” (Leén 1979: 48)

“El espectdculo de nuestra pasién asombré a los intelectuales que llegaron en
agosto de 1937 al Congreso de Escritores.” (Leén 1979: 224)

Estos valores se ven representados en el pueblo espafiol, los desheredados de
la cultura, ya desde el periodo republicano inmediatamente anterior. Antonio
Machado habia establecido un nuevo entendimiento del plebeyismo cultural y la
primacia de lo popular en las formas de cultura accesibles (Machado 1979)

Y dramaturgas y directoras de escena como Marfa Teresa Leén prolongardn
esta herencia machadiana:

“En el trasfondo de la vida espafiola habia seres que se tenian que rescatar. Y
por primera vez eso que llamamos intelectuales, subieron a los riscos donde desde
hacia milenios se encaramaban los pueblos de pastores, y alguien les tendia la
mano y les decia palabras de comprensién humana. No era la revolucién de su
pobre vida la que les anunciaban, pero los ponia en contacto con el mundo igno-
rado de la civilizacién del siglo XX que se habia desarrollado sin tocarlos.” (Le6n
1979: 111)

Por eso no extrafia que al teatro se le confieran labores emocionales y senti-
mentales, establecidas sobre esos valores.

Paralelamente, la eclosién de las formas populares de cultura se vivié por
muchos como un gran festejo popular, en una carnavalizacién de la cultura.

“Tenia todo algo de carnaval, de dia de toros y de entierro.” (Leén 1945)

Esta revolucion social hizo que nuestros intelectuales se sintieran cuestionados,
necesitando una respuesta nueva. Algunos entienden que no estdan preparados.

“Si, si, pero para combatir hay que odiar, hay que conocer la causa, la pobreza
no es més que un signo, el problema es la divisién de los hombres en llamados y
olvidados, se trata de terminar con una sociedad basada en la desigualdad, en las
clases, concluir con la plusvalia...Comprendimos que no sabiamos nada. Todo era
impulso de nuestro corazén cristianisimo. “(Leén 1979: 92)

La preparacién necesitada es de otro tipo.
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“Fuimos hacia nuestros espectadores con una gran preparacion sentimental. El
amor y la fe eran las caracteristicas de aquellos dias.” (Le6n 1945)

Unos reaccionan empujados escuchando las demandas sociales.

“los jefes de las Brigadas Internacionales. (...) Y nos empujaba y empujaba a los
mds jovenes: Vamos, canten. Hagan canciones, hacen falta poemas. No sé quién
abri6 la puerta militar a los escritores jévenes y tuvo la feliz ocurrencia de agru-
parnos y encargarles de hacer los boletines y los periédicos de trinchera.” (Leén
1979: 180)

Y sobre todo en comunién con el nuevo publico algunos descubren el pacto
secreto del teatro.

“Habia un heroismo en la sala tan atenta que correspondia a los personajes. Era
todo un grito, un combate, una razén de vida heroica lo que se escuchaba, lo que
se vefa. Nunca hubo mayor correspondencia entre una sala y un escenario. Alli los
numantinos, aqui los madrilefios (...) En aquel teatro conoci el pacto secreto que
los escenarios dan a los que alli trabajan, pacto que se parece al que las trincheras
ensefan, pues es el del peligro comdn.” (Leén 1979: 59-60)

Otros reaccionan con nuevas formas, empezando de cero como Miguel Her-
nandez.

También algunos criticos avisan de la pérdida del objetivo real que son esos
valores, como J. Ferragut.

Es la ilusién del triunfo de la Esparia populista. (Ucelay de Cal 1982)

A.- Artes escénicas: nuevo publico, nuevos escenarios

La ilusién colectiva se cifra en la floraciéon espontdnea de mdaltiples grupos auto-
activos, lo que significa en primer lugar nuevos circuitos teatrales, muchos de ellos
ausentes de una prensa que lo refleje. Teatro ambulante y festivales en hospitales,
talleres, calles y frentes de combate amplian el escenario de representacién, que en
la Espafia republicana en algtin momento se concibe como la teatralizacién de la
calle, de lo cotidiano, de la vida social urbana, campesina y finalmente del frente
de combate.

Asf la afluencia real de publico no queda descrita por la cartelera de prensa,
sino en una pequefia fracciéon. Algunas entidades disponen en un primer momen-
to de prensa que refleje su actividad, como “Curva” o “Arte y cultura”, pero luego
se pierde la pista. La prensa apenas da cuenta de ciertos actos.
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Las grandes monografias en el &mbito del teatro republicano dan a conocer las
actividades, propuestas, realizaciones y estéticas: en Madrid, de la Junta de Espec-
tdculos; en Barcelona, de la Comisaria d’Espectacles de la Generalitat; y la del Con-
sejo Central del Teatro, para todo el territorio republicano. También son conocidas
las actividades de la Alianza de Intelectuales Antifascistas y en menor medida de
Altavoz del Frente, en particular a partir de la obra de M* Teresa Le6n (Aznar
Soler 1993), asi como, en parte, la de Luis Mussot vinculada al Comisariado Gene-
ral de Guerra a través del Subcomisariado de Agitacion y Propaganda (Gémez
Diaz 1993 a).

El teatro en el Ejército Popular merece una consideracién aparte. En 1937 el
redactor de la revista del Comisariado General de Guerra pedia la creacién de gru-
pos en unidades del Ejército Popular; en 1938 Antonio Aparicio, Comisario de
Cultura, se preguntaba cudntas unidades no tenfan ya su “Cuadro Artistico”.
Media, en este d&mbito ademds, un gran conjunto de medidas y programas.

En primer lugar, los Festivales y, en segundo lugar, y no menos importante, el
impulso creador de un repertorio de teatro para combatientes por medio de Con-
cursos, cuya difusién en revistas del frente garantiza ese objetivo. Asi lo hacen Al
Ataque (4-VIII-1938) o La Voz del Combatiente, entre otras. O el gran concurso espe-
cificamente dedicado al “Teatro de guerra”, convocado por la Seccién de Prensa y
Propaganda del Comisariado General de Guerra a finales de 1938 (La Noche, 17-
XII-1938, p. 2).

Asi mismo, van surgiendo “Cuadros Artisticos” en las Brigadas. El redactor
anonimo de Lucha (24-X-1938), tras reconocer la existencia de un “Cuadro Artisti-
co” en la Brigada, estimulaba la creacién de otros similares en todos los Batallones.
Nueva Vida (N° 13, 17-1-1938, p. 2) hace balance de las iniciativas del Club de Edu-
cacion de la 43 Brigada Mixta, que incluyen las actividades de su Centro Teatral en
linea del teatro revolucionario. Algunos “Cuadros Artisticos” dispusieron de
repertorio aportado por algtiin miembro de la Brigada, como el Servicio de Guerra
Quimica, que representa las obras del capitdn Lujs Barraquero, Amanecer de justi-
cia 'y Dale un palito a la burra, de lo que informa Nueva Ruta (25-VIII-1937).

Con todo, su creacién mds relevante estuvo ligada a la tarea de los Comisarios.
Entre ellos Luis Mussot, que logra aglutinar en torno a si un grupo de escritores
jovenes que compondrdan el repertorio de los grupos del Subcomisariado de Agi-
tacion y Propaganda.
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Logrard antes, y tal vez mds importante, reciclar actores, convertir en actores a
soldados, organizar compafifas en cada batallén y luego casi en cada compaiiia, y
montar un circuito para llevar a cabo tales actividades. En el calendario de guerra
se empieza por esto dltimo, esto es, las necesidades reales de propaganda y el uso
de formas teatrales en ese marco. Mussot construye compafifas, como dird en 1938,
promocionando segundos actores, cultivando la ensefianza, el ensayo y la auto-
critica, y renueva viejos conjuntos populares, dotando a esas formaciones de nue-
vos fines. Su maximo logro se refiere al tfpico conjunto andalucista de fin de fies-
ta, producto popular ampliamente cultivado y requerido. En el Subcomisariado
de Propaganda se reconvierten “Los Faraones Antifascistas” y se les dota de un
nuevo repertorio, del que s6lo conservamos la pieza de Mussot y Segovia Ramos,
La evasion de los flamencos. Apuesta decisiva que denota el cardcter popular en la
necesidad de incorporar grandes sectores sociales como ptblico de esa formas tea-
trales nuevas.

Pero la biasqueda del publico alld donde estaba queda todavia mds patente, si
cabe, en la creacién de mayor alcance del Comisariado, recogida en dos folletos de
su publicacién y que podemos detallar gracias a las conversaciones y sobre todo
el Diario de Luis Mussot. La experiencia de cultura popular para la guerra, peda-
gogia integral a través de un anti-héroe, de cardcter sistemdtico y continuado a la
manera de los originales Periédicos Vivientes como eltitulado Hay que evitar ser tan
bruto como el soldado Canuto. Mussot finaliza la pieza en octubre de1937 y la estre-
na en el Cuartel de Infanteria N° 9 el 4 de noviembre de 1937.

De los tres folletos en que aparecié dos recogen la Primera Parte. Uno de ellos
sale de la Imprenta de La Voz del Combatiente, periédico donde comienzan a apa-
recer las historietas, como publicacién de la Comisién de Propaganda del Comi-
sariado de Guerra (Inspeccién Centro) y su tamafio de gran folleto y en color en
su portada habla del carécter particular que se le quiso conferir. Pero esta Prime-
ra Parte apareci6 en el formato habitual de pequefio folleto publicado por el Sub-
comisariado de Agitacién y Propaganda del Comisariado General de Guerra, lle-
vando como subtitulo Estupideces y desventuras de un soldado del Ejército Popular
(Cuaderno Primero). De la Segunda Parte s6lo se conserva la edicién como gran
folleto, coloreada la portada, de la Comisién de Propaganda del Comisariado
General de Guerra (Inspeccién Centro) con fecha de 25 de octubre de 1937. En
todos los casos los textos de Mussot se ilustran con los dibujos de Briones.
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Tras la publicacién primera de la tiras en La Voz del Combatiente, otras publica-
ciones del frente le siguieron, dando muestra de la extensién de tal modelo de
accién cultural popular. Asi, Presente (Periédico de la 31 Brigada Mixta) publica las
Aventuras de Bichucho; Transporte de guerra (Organo del Servicio de tren del Ejérci-
to Centro) difunde Cosas de Cilindrito; Al Ataque (Publicacién de la 46 Division) lo
hace con Aventuras de Rufino, soldado de Campesino; A sus puestos con Aventuras de
Estopin, artillero de postin, mientras Rdfagas (Semanario de la Fuerza Aérea de la 7°
Region) divulga Las hazaiias de Melitén, soldado de aviacion; Frente de Extremadura
(Organo de la 43 Brigada Mixta) publica Mambrii se fue a la querra, Sanidad Militar
las historietas de Garbancito, Nuestra Obra se ocupa de un personaje interesante,
por su escasa representacién, Historia breve y sencilla del obrero Carbonilla, Nueva
Ruta saca De como el pobre Melecio con los gases es un necio, Trincheras a partir de su
numero 22 (31-VII-1938) publica Breve historia mal contada de un chico de la Brigada,
35 Brigada edita No imites las muchas faltas que tiene Agapito Flauta y, por dltimo, La
Voz de la Sanidad aparece con Canuto Sanitario.

Creada la estructura que se componia de 4 o 5 compafiias de piezas, mas “Los
Faraones Antifascistas”, mds la seccién de guifiol, “La Tarumba”, y de publicacio-
nes, surge la necesidad del repertorio. Coinciden Pedro Garfias y Antonio Porras
destinados al frente de Cérdoba. El primero ademads de su Poesias de guerra escri-
be una pieza o al menos deja preparados los materiales para ella, Consignas, que
se incluird en el espectdculo En las trincheras. Antonio Porras ofrece Defensa y vic-
toria de Pozoblanco estrenada por los grupos el 19 de abril de 1937 en el Cuartel de
Trinitarios. José Emilio Herrrera Petere contribuye con La voz de Espafia montada
en octubre de 1937.

Ademds Mussot incorpora a los directores de las compafifas a escribir sus pro-
pias obras; tal es el caso de Arturo Martin autor de Las trincheras, incluida en ese
espectdculo del mismo nombre. El grupo de Salas representa Minadores zapadores
También el encargado de la secciéon cinematografica y de administracién Gabriel
Garcia Narezo contribuye con jHacia la victoria!

El repertorio de guifiol se confecciona con Los salvadores de Esparia (editada),
Radio Sevilla, ambas de Rafael Alberti, y la obra de Lorca, Retablillo de Don Cristé-
bal, publicada por primera vez en estas series. También su director Miguel Prieto
es autor junto a Luis Pérez Infante de Defensa de Madrid y lidia de Mola

No debe dejarse de resefiar, a pesar del estadio primario de su investigacion, la
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Ejemplo del teatro realizado en el Ejército de la Republica. Muchos batallones contaron con “Cuadros
artisticos” que actuaban en el Hogar del Batallon, constituidos por soldados y que en no pocas ocasio-
nes tenfan como autor a algiin miembro de una Compania. Tal es el caso de la obra Amanecer de
justicia, del capitén Luis Berraquero. (Nueva Ruta, 21-\VIII-1937).



Escena de la obra de Luisa Carnés, Asi empezo..., estrenada por la compariia Altavoz del Frente en el
Teatro de la Guerra en Madrid. (ABC, 1936).

Reposicién por la companiia de Altavoz del Frente de la obra de Rafael Alberti, £/ bazar de la pro-
videncia. Madrid. (ABC, 1936).
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Compafifa Obrera del Cuartel General del Ejército del Centro. que en 1937, al
menos, se interesé en la obra del soldado y obrero Benito Crippa Jorddn. Gente de
Madrid.

Por su parte, el “Teatro Escuela de Arte”, “La Barraca”, las “Misiones Pedago-
gicas”, “El Buho” y el “Teatro de Arte y Propaganda” han sido suficientemente
documentados (Marrast 1978, Blasco Romero 1986, Aznar Soler 1993).

Pero cabria incluso en esta enumeracion no exhaustiva citar, al menos, la activi-
dad del “Cuadro Artistico Luis de Sirval” y “Arte y Cultura”, ligados a Socorro Rojo
Internacional y a la Seccién de Propaganda del P.S.O.E. respectivamente o “Curva”
y la “Escuela de Actores Pérez de Leén” sin vinculacion organica explicita.

“Cuadro Artistico Luis de Sirval”

Su participacién a partir de enero de 1937 en festivales de Socorro Rojo Inter-
nacional, con reposiciones de Juan José, de ;Comunista? de Arturo Gonzalez Verdd
y de la obra de Acebo y Acato Los enemigos, muestra que nos encontramos ante una
de las diversas organizaciones sin subvencién de ningdn tipo y con una escasa
vinculacién orgdnica con S. R. I. lo que hubiera propiciado tal vez una mayor pre-
ocupacién por el repertorio. Sin duda, la falta de una relevante direccién artistica
pudiera estar en la base de ello. Representan una de tantas agrupaciones que pro-
tagonizaron el estadio menos desarrollado del teatro obrero.

“Arte y Cultura”

Esta entidad, cuyo director artistico fue Alejandro Caballero, posefa un grupo
teatral y una orquestina infantil, segtin informan en septiembre de 1937. Recibie-
ron ayudas de la Seccién de Propaganda del P. S. O. E. y contaron con la colabo-
racion de los poetas, Alcdzar Ferndndez, Luis Casalduero, José Pérez Bojart y José
Romillo y del decorador José Huertas. Resulta un grupo entusiasta y hasta con
cierta dedicacién a Lorca, pues en efecto programaron un repetorio que inclufa
obras como Bodas de sangre, Yerma y La zapatera prodigiosa, aunque s6lo tenemos
constancia de acceso a escenarios comerciales, con ocasién de su montaje en el Tea-
tro Espafiol de Madrid en septiembre de 1937, bajo la direccién de Manuel Gon-
zélez, de la obra de Alcdzar Ferndndez —dnico autor del grupo en estrenar-, Res-
ponso lirico a la muerte del poeta Federico Garcia Lorca.

“Curva”

Posefa una Escuela de Actores y lleg a publicar una revista, de la que sélo se
conserva el nimero 1. Su animador fue D. Rio Cézar, del que quedan pocas sefias
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anteriores, propugnaba “elevar nuestro teatro nacional a su mayor nivel de arte y
educacion social”, considerando como precursores a Ramoén y Cajal y a Jean Per-
lowski, ministro polaco en 1932. Persiguen un repertorio de vanguardia y selec-
cionan del teatro europeo, Europa de Kaarlem Barr, El cielo por dentro de Albert
Mizzia y El carrillén de una ciudad belga de Paul Pudon, mientras que del teatro
judio eligen Diggi o las cien lunas de Etsen.

Su director es autor de un volumen de tragedias y dramas, entre las que se
citan, El suefio, Numbel y el bufén y La cena de las tempestades, y otro de comedias.
Sin embargo sélo subird a escenarios —“El Hogar de la Cultura” de la Direccién
General de Seguridad, ante la 1° Brigada Mixta y en el Hospital n° 6-— otra pieza
suya que subtitula “obra social de vanguardia”, La feria de las melancolias.

“Escuela de Actores Pérez de Le6n”

En la calle Arlaban n° 29, en lo que fuera Nido de Arte, funcioné esta Escuela,
cuyo animador, director e incluso autor, Luis Pérez de Leén la concibié ademads
como sala de espectdculos. Junto a la labor de Valentin de Pedro y el teatro prole-
tario revolucionario es de las pocas actividades republicanas dedicadas y en exclu-
siva al teatro infantil. De su actividad temprana en 1936 y en el comienzo de 1937
deja constancia su participacién en un Festival benéfico dentro de la programada
Cruzada Pro Nifio en noviembre de 1936. El programa lo componian, Amanecer de
Martinez Sierra, la actuacion del tenor Luis Gonzdélez, la de la “estrella del baile”
Carmelita Sevilla y la cancién “Katiuska”, interpretada por el Coro infantil de la
Escuela. Tras seis meses de actuaciones en hospitales, cuarteles y guarderias vuel-
ven a presentarse en la Semana del Nifio en enero de 1937 con el estreno de la
pieza de Luis Pérez de Ledn, Noches de bombardeo, cuyo tratamiento del miedo sus-
cit6 criticas de parte de la prensa. No vuelven a aparecer en los periédicos hasta
diciembre de 1938, donde su actividad se vincula a la Casa de Valencia y con un
repertorio mds cldsico, ayuno de obras propias.

Con todo, y a pesar de todo (las dificultades de fijacién y hasta otro interés en
la no-fijacién), los testimonios personales de protagonistas dejan entrever un
panorama algo distinto. Descontando la distancia entre la evaluacién en cifras y la
evaluacién subjetiva de los afectados, el panorama sugiere una mayor riqueza y
frecuencia que lo que muestra la cartelera. Leopoldo de Luis documenta escena-
rios y circuitos para las primeras obras de Miguel Herndndez, que la prensa no
recogi6 (De Luis 2003:148), Colomin Colomer de pasada cita que asisti6 a nume-



Ell-lll-lillﬁ.lliﬂlllif.l.hl F

B camarata Lt Massul, seria 8 "
|m i L IfllllinII

Santiago Ontanén. (E/ Mono Azul, 1938).

Luis Mussot Flores, tras su
participacion en el Congreso de
Valencia, 1938.

(La Verdad, Barcelona 13, II, 1938).

Escena de El frente de Extremadura, de José Antonio Balbotin. Madrid (ABC, 1936).



Publico en un ensayo general en el cuartel del Subcomisariado. (Ibidem).



TEATRO CON LA GUERRA 95

rosos mitines reldmpago o actos de agitacién, que sélo los presentes entonces
pudieran documentar.

En todo caso, lo que sin duda alguna muestran esos testimonios es la consecu-
cién de un efecto en su publico, de un fuerte y entrafiable efecto emocional, es
decir, el pleno acierto de esas propuestas escénicas. Y practico, como relata el edi-
tor anénimo del 5° Regimiento, al publicar, 4 Batallones de choque:

“La obra que debia representarse era preciso que sirviera los fines de la propa-
ganda de los 4 Batallones de choque y hubo que escribirla en unos momentos, aten-
diendo principalmente a su eficacia; y ésta residia en formar unas fuerzas de cho-
que, los 4 Batallones, integradas por buenos combatientes que contuvieran el avan-
ce del enemigo a las mismas puertas de Madrid. La consigna interior del Regi-
miento era reclutar 2.000 hombres bien seleccionados, en ocho dfas. La situacién de
la guerra obligé a que lo milicianos que iban a formar los 4 Batallones entraran en
fuego antes de que los Batallones quedaran definitivamente organizados.

Durante muchos dias se hicieron representaciones en las barriadas y centros
mads populosos de Madrid, a la salida de fabricas y talleres, y verdaderas masas
presenciaron y vivieron la obra con sus gritos y su entusiasmo, a pesar de que las
representaciones tuvieron que hacerse en los intervalos que dejaban los bombar-
deos de los aviones fascistas.

Es la primera vez que se intenta en Espafia esta clase de propaganda y estas
representaciones en las calles, tan extendidas y eficaces en la Unién Soviética. Los
periddicos publicaron fotos de estos actos, que dan idea de la compenetracién del
pueblo con la accién que se desarrollaba. El pueblo asisti6 a las representaciones,
tomando parte muy activa, sumdndose a ellas como el elemento principal, y reac-
cionando admirablemente a la intencién de la obra.

Con la publicacién de 4 Batallones de choque nos proponemos estimular al pue-
blo, a los milicianos principalmente, a escribir obras de este tipo para el resurgi-
miento de nuestro auténtico teatro del pueblo.”

Lo que permite pensar que el niimero de las acciones teatrales llevadas a cabo
fue el necesario para la obtencién del efecto deseado. A veces el ntimero, la canti-
dad se relaciona con la efectividad de manera no lineal, sobre todo en el &mbito de
la cultura oral, como es el caso.

Asi lo expresa Jests Izcaray, que presencié en Barcelona la acciéon de “Las Gue-
rrillas del Teatro”:
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“Quien asista a una representacion de las “Guerrillas del Teatro”, dentro del
coro de la multitud, puede extraer interesantes experiencias. Verd, en primer tér-
mino de importancia, cémo reacciona el puablico callejero, reunido al azar; cémo
penetra en €l el sentido politico de los temas populares, de las necesidades de gue-
rra, presentadas pldsticamente. Verd como se enardecen y cémo se reconocen en el
heroismo y en el sacrificio los soldados del frente.”

Ademas de la dispersion de formas y la articulacién espontdnea de circuitos de
representacion en calles, talleres, hospitales, fabricas, centros obreros y en los frentes,
por un lado, el hecho mismo de que todas esas experiencias tienen como protagonis-
ta a una masa anénima muchas veces muestra que la elaboracién de productos cul-
turales de la clase obrera estdn ahora orientados abiertamente a objetivos proletarios,
con el consiguiente alejamiento de la cultura dominante, la cultura burguesa y donde
la autoria anénima y no profesional es un grado social y de compromiso.

Asi la evolucién del teatro muestra como va organizdndose en 1936, de forma
marcadamente espontdnea al principio, se refuerza y extiende en 1937 y, a pesar
de las dificultades de guerra y el caos, conoce un renacimiento en 1938, como reco-
nocen ya algunos investigadores (Doménech Rico 2003: 75) antes de su extincion.

Por otra parte, la escenografia y hasta la puesta en escena merecen una consi-
deracién detallada y ejemplar en la obra del escenégrafo José Dhoy en las pdginas
de Blanco y Negro (1938-1939). Se trata de una reflexién sobre el presente escénico,
y en particular escenografico, al que se asoma, aportando datos de los intentos de
renovacién en un recorrido histérico del siglo XX, que le permitird, en tltimo
extremo, proponer un estilo de postura escénica apropiado al momento de guerra.
Clasifica las posturas escénicas en realista, cldsica, realista-moderna y no-realista.
En la primera recuerda los nombres de los maestros Ferri, Bussato, Bonardhi y
Amalio Ferndndez en Madrid y Soler y Rovirosa, Moragas, Alarma y Vilomara en
Barcelona, poniendo, como ejemplo, la actual escenografia de Ripoll para E! alcal-
de de Zalamea. La via no-realista la asocia a Mignoni. Y considera la realisata-
moderna, caracterizada por la tendencia a la estilizacién de las formas como la
maés adecuada al estado del teatro madrilefio. Recuerda en esta linea las ilustra-
ciones de Grigorieff para La madre y el boceto de Antonio de la Guerra para Yerma.
Asf mismo, se preocupa por la dignidad en el montaje, no sélo el texto, sino la
plasticidad. Distingue dos grados de dignidad de acuerdo con lo géneros. Para el
teatro de pura diversion, bastarfa con que los decorados y el vestuario fuesen
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decorosos, ajustdndose a la austeridad propugnada desde el Gobierno. Para el tea-
tro de mds envergadura y para suprimir la “cochambre pldstica” y en momentos
especialmente dificiles de financiacién llega a proponer “construir unas cortinas
como fondo escenografico, y que los artistas, en traje de calle, representen las
comedias”. Y también pone como modelos las propuestas durante la Gran Guerra
del holandés J. Meester y el belga R. Moulaert, cuyos montajes en Amsterdam en
1927 ampliamente basados en el teatro ruso, potenciando la iluminacién y abo-
gando por un sintetismo pldstico, recuerda con entusiasmo. Por tltimo, la lentitud
en el proceso de renovacién no la ve Dhoy en la falta de ganas o de talento de los
hombres del teatro de guerra, sino en la falta de recursos econémicos.

Simultdneamente, Francisco Martinez Allende (Hacia un teatro para el pueblo.
Manifiesto. (Madrid: s.e., ;1936?) aporta reflexiones interesantes sobre escenografia
y el trabajo del actor. Personalidad republicana, nombrado miembro del Consejo
Central del Teatro en octubre de 1937 y responsable maximo de las Guerrillas del
Teatro en marzo de 1938, dirige durante 1936 el grupo “La Tribuna” en el frente de
Madrid y en 1937 se ocupa del grupo “Retablo Rojo de Altavoz del Frente” en el
frente de Levante. Desde agosto hasta octubre de 1936 “La Tribuna” representa en
Toledo y Madrid en hospitales de sangre y circuitos alternativos la obra de Marti-
nez Allende La farsa del patrono.

Como tedrico, apuesta por una corriente innovadora, que asuma las limitacio-
nes materiales de la guerra y asi aboga por un sintetismo escenografico. Afirma
que la corriente escenografica sintética es la mds coherente con los planteamientos
de un teatro que presente al hombre colectivo como eje central y, en consecuencia,
con un teatro centrado en el actor (p. 5). De esta forma concluye la necesidad de
reducir los elementos escenogréficos al minimo posible, presentando como ideal
la escena vacia.

En consecuencia, la luz pasard a ser el elemento esencial, sustituto de la deco-
racién, para crear el espacio donde cobre toda su fuerza el trabajo del actor.

Ademds, puesto que requiere que los personajes representen el hombre colecti-
vo, como abstraccién desde lo concreto (p. 4) y puesto que concibe un teatro
donde el aparato escénico esté sometido al trabajo actoral, Martinez Allende con-
sidera tarea primaria la dignificacién de la profesién, dotdndola de un nuevo sen-
tido social, que los tiempos requieren, por lo que propugna métodos de educacion
y elevacién cultural del actor y, sobre todo, una mayor adecuacién y profundiza-
cién en las técnicas de actuacion.
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Por su parte, Manuel Valldeperes en La for¢a social i revolucionaria del teatre (Bar-
celona: Forja, 1937) ve también el sintetismo escenografico como la forma mads
apropiada para el teatro revolucionario (p. 46). Igualmente considera la luz el ele-
mento del aparato escénico més adecuado para liberar espacios en favor del tra-
bajo del actor (p. 45). Reclama asimismo medidas de educacién y formacién de
actores para dignificar la profesién (p. 40).

Mateo Santos en Un ensayo de teatro experimental. (Caspe: Nueva Aragén, Con-
sejeria de Informacién y Propaganda del Consejo de Aragén, 1937) defiende un
teatro experimental “por su sentido moderno de la pldstica y mecanica teatral” (p.
39). Aunque no consta su participacién como dramaturgo en guerra, si se conoce,
en cambio, su drama La ruta desconocida y novelas como La venus de nieve, EI foras-
tero, Piel de Cain o Los héroes del siglo XX, e incluso firma uno de los pocos ensayos
anarquistas sobre teatro.

Su acercamiento a las técnicas de interpretacion le lleva a criticar 4speramente
la vieja escuela declamatoria y ve con buenos ojos la incorporacién de obreros a
las tareas teatrales, siempre bajo la inteligente batuta de un director, que en ambos
casos, el actor tradicional y el obrero, lime las deficiencias. Asi llegard a hablar de
“obreros auténticos” para todo actor (p. 41).

B. Ideas teatrales: cuando las ideas son accién
La polémica de un teatro revolucionario, de un teatro de masas se aviva en este
periodo, en el seno del teatro republicano, con la aparicién de propuestas escénicas
y culturales que van disefiando un nuevo canon estético, un canon que se quiere
pueda responder honestamente a las circunstancias. Mientras, los autores naciona-
les subscriben con mas o menos pasién y con mds o menos consciencia el canon de
la obra bien hecha, con carga esteticista, y con una demanda de profesionalismo, que
vetard el proceso de democratizacién de la cultura y de la creacién artistica.
Algunas propuestas republicanas van elaborando y definiendo un nuevo
canon, llevados por la actualidad de sus trabajos, antes que movidos por intereses
tedricos. Se esbozan asf las caracteristicas, los textos uno a uno, para formar en su
totalidad un friso adecuado de lo que se persigue, esto es, a los autores preocupa-
dos realmente de precisar el alcance de su trabajo, nada mds. Como en el canon de
pureza de los anarquistas de T. I. R. ( enero 1937), como “poética de la justicia”
contra el arte como privilegio del redactor anénimo (T. I. R., febrero,1937), como



Epilogo de la obra 4 batallones de choque, representada en las calles de Madrid en octubre de 1936, por la compafiia de Teatro Popular.
(Folleto del 5° Regimiento, cit.).
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Los ahuecaos, a cargo del "Cuadro Artistico” de la Brigada 992 (Lucha, 24, X, 1938)..
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“canon de recidumbre” (“belleza recia”) del redactor anénimo de “El Sol” (11-III-
1938), como “canon de correccién emocional antifascista” (“hablar el lenguaje
correcto del antifascismo”) del redactor anénimo del “Boletin de Orientacién Tea-
tral” (N° 3, 1938, p.4), o como “canon de inexcusable compromiso histérico” de
Lucia Sdnchez Saornil (Horas de revoluciéon, Ed. Barcelona, 1937), en linea con lo
definido por Castafiar (1992), autora que llega a proponer la igualacién salarial,
ante tanta protesta pequefia-burguesa, la desaparicién de la figura del burécrata
(p. 16) y la erradicacién del arte inttil =”Con el sefior, debe morir el bufén”— (p.39).

Mateo Santos en Un ensayo de teatro experimental. (Caspe: Nueva Aragén, Con-
sejeria de Informacién y Propaganda del Consejo de Aragén, 1937) dedica sus
reflexiones a la presentaciéon del montaje por Gonzdlez Pacheco y Bosquet de la
obra de Steimberg, jVenciste, Monatkof!, que inauguraba el proyecto anarquista de
mayor alcance en Barcelona, la programacion del Teatro del Pueblo. Apuesta por
la primacia del montaje, afirmando que la auténtica renovacién procede siempre
del director de escena (p. 17).

Procede a un recorrido por los intentos de renovacién escénica de Baroja en “El
Mirlo Blanco”, Fernando Accame y Ricardo Lahoz en el Coliseo de Barcelona con
su ciclo de Teatro Ruso, el teatro de Ramén Gémez de la Serna y las propuestas de
Azorin hasta el montaje de la obra de Steimberg por Gonzélez Pacheco y Bosquet.
Cifra el futuro del teatro experimental en la labor de los directores, “lo nuevo, real-
mente, lo aporta el “metteur en scéne” mucho mds que el dramaturgo” (p. 17). Y
lo ejemplifica, a partir del libro de Sender, Teatro de masas, en la labor de Stanis-
lavsky, Evreinof y Piscator. Parte de la novedad del teatro experimental, que ve
representado en el montaje de jVenciste, Monatkof!, consiste en el uso de proyec-
ciones cinematogréficas a la manera de Piscator.

Para Mateo Santos este teatro experimental, que concibe como de perfil cldsico
con un linea moderna (“de musa de vanguardia”), se justifica como teatro para el
pueblo, la actual dedicacién de la fardndula (p. 50). La transformacién del teatro
s6lo es posible con su dedicacién a la causa popular.

Francisco Martinez Allende con su Hacia un teatro para el pueblo. Manifiesto
(Madrid: s.e., ;1936?) representa la propuesta mds sélida y moderna de un teatro
para el pueblo, al que confiere la tarea de educacion de las masas.

Divide su Manifiesto en cuatro partes: la introduccién dedicada a la idea gene-
ral de teatro y tres, dedicadas a aspectos puntuales, los actores, la escena y el
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publico. Mds alld de la relevancia del texto, considera como operacién mayor del
hecho teatral el montaje y por ello propugna “la moderna sintesis expresiva” como
la obligada revision de todo texto que pudiera “objetivar(lo) para la sensibilidad
contempordnea” (p. 3).

Su concepcién de la dramaturgia exige que el nuevo teatro del pueblo represen-
te no el hombre individual, sino el colectivo. Y no de manera realista, sino sintéti-
ca, reflejando “aspectos anversos y reversos de la vida pasional o ideal” (p. 2). El
teatro del pueblo ha de ser “generador”, o sea, que mediante la generacién de emo-
cién estética —exaltando, no adormeciendo- contribuya a que el hombre clarifique
y robustezca sus ideales. Por tanto, ni arte por el arte, ni arte “prostituta” (p.2).

En cuanto al repertorio requiere obras de autores contemporaneos —esperando
los nuevos dramaturgos- sin exigencias de géneros o estilos y, entre tanto, una
revision del teatro cldsico espafiol y extranjero. Justifica su escasa exigencia de
géneros y estilos y, sobre todo, la inexcusable necesidad de revisar los cldsicos, en
diagnosticar como fuente de fracaso de muchos “nobles intentos” la “deficiente
puesta en escena” (p. 3).

En linea con José Diaz Ferndndez y la literatura de avanzada rechaza el teatro
experimental por elitista y desconcertante para el pueblo y en su lugar propone la
“obra de arte integral”. Esta concepcién del teatro hace de la misica su centro y en
ella los personajes representardn “el hombre colectivo proyectado en todas las
actitudes frente a los problemas que le agitan consciente o inconscientemente, o lo
que es lo mismo, vivientes en grado de esencia”. Por tanto, si lo que se persigue es
la esencia y no las realidades concretas, necesariamente los personajes y las accio-
nes deben superar el marco del naturalismo tradicional y convertirse en prototi-
pos, en sintesis.

Manuel Valldeperes, en su ensayo La for¢a social i revolucionaria del teatre (Barce-
lona: Forja, 1937), asume una postura de renovacion escénica matizada, en sinto-
nia con corrientes del pensamiento republicano moderado.

Manuel Valldeperes, que actué como Secretario técnico de autores y composito-
res de la Comision Interventora de la Generalitat de Catalufia, defiende timida-
mente la preeminencia de montaje sobre texto, al afirmar la decisiva participacién
del director de escena, presentado en ocasiones como auténtico “dictador” (p. 42).
Propone un teatro revolucionario, que represente el inconformismo estético y
cuyos ingredientes seran la ironfa, la interpretacién y el sintetismo escenogréfico.
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Ve la fuerza mayor del teatro en su capacidad “aglutinante”, en el sentido de
ser capaz de superar localismos y partidismos, para llegar a lo esencial humano
(p. 29). De ahi que niegue la posibilidad de un teatro comunista o socialista, que
en su opinién se queria imponer desde los organismos rectores del teatro republi-
cano central y cataldn. Es en este sentido en el que proclamard su inconformismo,
reivindicando para su teatro revolucionario la capacidad de dirigirse al hombre en
sentido universal, siempre alentado por la tendencia a transformar las estructuras
injustas de la realidad (p. 31).

Distingue tres fases para el teatro revolucionario, la pre-revolucionaria, cuyo
objetivo serd “la culturizacién de las masas” (p. 49), la revolucionaria o “de com-
bate” y la post-revolucionaria o “de capacitacién y de estimulo evolutivo” (p. 51).
Aunque caracteriza la fase pre-revolucionaria como hacer salir a la calle a las
masas, niega la posibilidad del teatro de agitacion, “ha de preparar, lentamente, la
revolucio del carrer, no pas convertint-se obertament en un instrument de propa-
ganda revolucionaria” (p. 49).

Considera como requisito del teatro de la revolucién la superaciéon de “la des-
humanizacién de la risa”, representada por el degradado teatro cémico y propone
la generalizaciéon de un teatro irénico, de amplia tradicién catalana, donde la cri-
tica y la inteligencia se atinan para producir un humor humano (pp. 35-37).

Frente al adormecimiento del teatro profesional, incapaz de responder a las exi-
gencias del momento, estimula al teatro amateur a continuar desarrollando la
imprescindible tarea de experimentacion, que los grupos de aficionados venian
realizando en Catalufia, representando el sector mds digno del teatro. Valldeperes
propone un programa que cifra las tareas del teatro amateur, del experimental y
profesional, manteniendo la necesidad de un teatro ambulante para los frentes y
de un teatro infantil o pedagégico.

Federico Blas Torralba Soriano y Notas para la creacién de un teatro Nacional espa-
iiol. (Zaragoza: Berdejo Casarial, 1937) representa la opcién de base de la estrate-
gia nacional, alejado en aspectos esenciales de la vanguardia, de los ensayos falan-
gistas. Junto al repertorio, se ocupa de aspectos técnicos como el decorado, la luz,
los actores, la financiacién y acaba con una bibliografia. En el repertorio, si bien
propugna ante todo “hacer una obra “nacional”, o sea, que “el espiritu que lo
informe sea nuestro” (p. 15), no puede reducirse su propuesta, como hace Rodri-
guez Puértolas (1986/1: 252), “a una vuelta al Siglo de Oro y al catolicismo impe-
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rial que impregnaba aquel teatro”. De hecho, propone abarcar la dramadtica espa-
fiola desde el Auto de los Reyes Magos a Benavente, pero afiade a Garcia Lorca y
“ejemplos del arte teatral mundial tanto de la antigiiedad (trdgicos griegos), como
de la actualidad (Shaw, D’Annunzio, etc.), pasando por los cldsicos de cada
nacién” (pp. 15-16).

Gonzalo Torrente Ballester consigue con su ensayo, Razén y ser de la dramdtica
futura. (Pamplona: Jerarquia, Delegacién Nacional de Falange Tradicionalista y de
las JONS, Prensa y propaganda, 1937), lo que no consiguiera como dramaturgo en
esta época. Acierta a reflejar las ideas mds profundas que orientan el teatro nacio-
nalista en guerra y alumbra con clarividencia las formas draméticas presentes tras
la victoria de las armas. Encontramos justificadas las opciones que se presentaran
luego sobre las tablas.

Torrente Ballester, en su lectura de Aristételes, utiliza como criterios para deli-
mitar el concepto de teatro los de tradicién, orden y estilo. Propone una vuelta a
la tradicién cldsica, especialmente ejemplificada en la tragedia griega, en el Siglo
de Oro y, propugna renovar los temas, acudiendo a la épica tradicional espafiola.
El afdn de clasicismo —con el que se autodefine (p. 9)- informa su idea de orden y
jerarquia, que aplicard tanto a la subordinacién de las partes al todo como a la
subordinacién de lo plastico a lo literario.

Acepta la teoria aristotélica, aunque la reformula en base a lo que “la experien-
cia de los hombres afiadi6 entre tanto” (p. 4), que mds adelante especifica en “el
concepto y la intuicién catélicas” (p. 6). Asi mantendrd el cardcter cerrado de la
tragedia, en cuanto que tenga principio y fin, con un “desarrollo normal y conse-
cuente” y “sin relaciones con el exterior” (p. 7).

Sin embargo, al reconocer una nueva unidad, que denomina “de emocién y
estilo”, preconiza para “purgarse el artista de su individualidad” un encuentro
con la realidad exterior, al “entregarse por entero y sin restricciones, al contorno y
a las cosas en €l incluidas” (p. 7), entrando en contradiccién con el principio del
cardcter cerrado.

Incluye en el “esquema estético” de la tragedia las relaciones del Héroe con la
Masa, que define como “milagro del orden” (p. 8), el aparato, del que afirma que
la “sustantividad” del drama representado hace prevalecer lo literario sobre lo
pléstico y una escueta referencia a la interpretacién, admitiendo la “lirica adjeti-
vada” de la diccién, pero no la sustantiva o inmersa en el texto, ocasién para desa-
creditar el teatro de Federico Garcia Lorca (p. 14).
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Se muestra decididamente en contra de la renovacién, que ejemplifica en el tea-
tro ruso revolucionario, del que afirma “tuvo un auge fuera de medida”, lo que lle-
garfa a confundir a “elevados pensadores”, que —y citando a Ortega- “embobado
por los saltos de Nijinski” afirmaron que “eso, y no otra cosa, era el verdadero tea-
tro” (p. 12).

Su propuesta de teatro es tan frontalmente contraria al espectdculo que despre-
ciard abiertamente lo que denomina aparato y técnica, negdndose a abordar estos
aspectos —“no me es grato hablar de mecdnica teatral, o de técnica, prefiero hablar
del milagro” (p. 8)-, pero dictamina categéricamente las relaciones entre plastica y
literatura teatrales, al afirmar con Aristételes que “la Tragedia tiene su fuerza sin
los representantes y sin el Teatro” (p. 13).

Propone un teatro religioso y politico, lo que le lleva a presentar la Tragedia
como “la Liturgia del Imperio” (p. 18). En consecuencia, los temas de la dramati-
ca futura no seran realidades sociales, sino el misterio, “donde (la muchedumbre)
puede ejercitar su natural tendencia a la admiracién de lo heroico” (p. 15). Miste-
rio, llevado a escena en la “tnica forma que él (pueblo) puede conocerlas: como
Mitos” (p. 16). Por lo que tanto el efecto del teatro sobre el espectador como la dis-
posicion de éste son concebidos como devocion (p. 19). Y asi reclama un ptblico
educado, que entiende no como selecto o escogido, sino como conducido (p. 21).

Pero la idea que propone de publico tiene mucho que ver con su idea de pue-
blo. Asi, al detallar las funciones del Coro, enunciara:

“Surgida la solucioén desfavorable —es decir, tragica-, el Coro se comporta con
esa indiferencia, con ese espejismo despistado que lo caracteriza —que caracteriza
al pueblo- cuando se divorcia en cuerpo y alma de los que lo conducen”.

Del “pensar comtin” y la voz una se pasa a esa indiferencia, “lo que se simbo-
liza dramdticamente con el fraccionamiento del Coro en individuos, con el rompi-
miento de la unidad melddica en “buenas voces” de sefiores cualesquiera que
reclaman para si intervencion individual en el concierto y derecho a ejercer su pro-
pio drama (p. 10).

Este fraccionamiento abre la tnica posibilidad de lo cémico en la tragedia,
“porque es indudablemente cémico este gesticular del sefior Cualquiera recla-
mando el sagrado derecho de ejercer su drama. Aunque la introduccién de este
epilogo democrético queda a eleccién del Poeta, y no es aconsejable para la propia
dignidad de la Tragedia “ (p. 10).
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C.- Teatro de Agit-prop espaiiol

El teatro de agit-prop no persigue unas reformas parciales en la formulacién esté-
tica del naturalismo y realismo tradicionales. Tampoco pretende innovar, su revo-
lucién va mucho mds alld, persiguiendo someter a critica la propia nocién de tea-
tro. Es la critica de la estética burguesa, ahondando en los presupuestos y en los
limites de ésta.

Para eso el agit-prop invierte la funcionalidad del teatro, las relaciones entre los
participantes y todo ello encaminado a presentar una nueva formulacién del fené-
meno teatral acorde con la cultura popular, los presupuestos ideolégicos de la
clase trabajadora y sus concepciones fundamentales del mundo. Invertir la fun-
cionalidad del teatro significa que el agit-prop no persigue la creacién estética
como fin, sino el desvelamiento de ideas y sobre todo de comportamientos socia-
les. De ahi que los personajes en escena no representen individualidades, sino gru-
pos y clases sociales, que exponen una realidad consistente en las actitudes socia-
les, las ideas de clase y los comportamientos antes colectivos que individuales.

El desvelamiento es, pues, el nuevo criterio estético del que se originan las pie-
zas, inserto en una concepcién de teatro que subvierte —llevando a sus limites- las
formas tradicionales. Se crea asi una tonalidad teatral compuesta de desmitifica-
cién, expresion directa de ideas y sus presupuestos y sobre todo de una forma de
razonamiento dramdtico que no busca plantear problemas, sino resolverlos, que
elude la disquisicién y persigue la clarificacién inmediata; en definitiva, un teatro
orientado hacia la accién, no hacia el pensamiento.

Tal vez la nocién teatro de agit-prop (o de agitacién y propaganda) pudiera uti-
lizarse como categoria hermenéutica, introduciendo cierto orden en un conjunto de
hechos teatrales ahora dispersos y mal catalogados. Pero para dar operatividad a
esta nocién, todo hecho teatral que se quiera describir como tal debe asumir al
menos cuatro o cinco de sus siete notas definitorias. No basta una sola de ellas para
poder hablar con rigor de teatro de agit-prop. De ese modo no se incluirdn los dra-
mas de circunstancias en el teatro de agitacién por mds que pudiera pensarse en
ello como referente (Mc Carthy 2003: 146) y se incluiria, como procede, el radio-tea-
tro fascista como forma guifiolesca del agit-prop fascista, que no por menos desa-
rrollado y colorido de esa manera -entre otras- deja de serlo (Barea 2003).
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Fases de su desarrollo

El agit-prop existe sélo si se da una base social en la que se imbrica, que es su
nutriente, sin la cual se esclerotizan sus propuestas, temor al que sus adversarios
denominan “propaganda”. Esta base se describié en los movimientos europeos
fundadores como teatro auto-activo. En Espafia la realidad social que avala y
autentifica estas experiencias es un clima social de participacién y expresién popu-
lar, convirtiéndose las calles, los centros de trabajo y de ocio, en un gran dgora
colectiva.

Esta ampliacién del espacio social de la expresién en Espafia se articula princi-
palmente a través de los cantares, canciones, cuyas letras eran continuamente
renovadas e improvisadas, que crea un &mbito que pudiera denominarse con pala-
bras de M? Teresa Leén como “aleluya”, sustrato del que en rigor nace y después
depende en su vitalidad cualquier producto de agit-prop.

“Si, era el Madrid chispeante donde la broma, la cancién y el desplante reapa-
recian. (...) Cudntas canciones y cudntas bromas se cruzaron. (...) Claro que este
cancionero mds intimo, méds deslenguado, no se molesté nadie en recogerlo, lo que
no quiere decir que no lo hayamos cantado y oido y reido y comentado. (...) Apro-
vechdbamos estas canciones bruscas, estas bromas para encontrarle la vuelta a la
vida, para agarrar la esperanza, para olvidar las penas con la sonrisa que puede
estar presente hasta en la muerte. “(Leén 1979: 186-187)

Asi, los poemas, los montajes literarios en muchos casos en Espafia pueden res-
ponder a ese uso especializado, cuando en la mayoria de situaciones describiria
adecuadamente el resultado de aplicar a escena un sustrato de la comunicacién
popular callejera. El lenguaje de la calle se hace lenguaje de trinchera, lenguaje de
tabrica...

Cabe distinguir dos periodos, que describen, al igual que ocurriera en la U. R.
S. S. 0 en Alemania, el paso de la espontaneidad mds o menos reglada, la autoria
anénima y un gran débito a la cultura popular oral a un mayor énfasis en la pro-
fesionalizacién y mayor entronque culturalista.

a). Periodo Auto-activo (1936-1937).

Los productos de los primeros meses de guerra, en gran medida fruto de la
espontaneidad y la improvisacién, van dejando paso a las actividades de las pri-
meras compafifas ambulantes, en la calle y el frente, a la par que surgen otras
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muchas en locales de asociaciones, sindicatos y otras organizaciones culturales.
Su historia estd realmente por hacer y en ella con seguridad habrédn de constar el
grupo del Teatro Popular, animado tras la experiencia del ex-teatro Fontalba por
Luis Mussot, con sus representaciones en las calles de Madrid y en el frente,
entonces, de la Ciudad Universitaria Complutense, el grupo “Curva”, el grupo
“Luis de Sirval” o la compaiiia de Benito Cebridn, ente otros muchos, hasta lle-
gar a la formacién de los grupos del Subcomisariado de Propaganda en el sector
centro y levante, ya comentada, y en Catalufia de los “Elencs de guerra”.

Produccién

La creacion de textos por autores improvisados, algiin miembro de la compafifa,
o de la Division, caracteriza los primeros momentos y el mayor compromiso
politico y en no pocos casos se opta por la autoria anénima. M4s tarde la escri-
tura de piezas se encuadra en el proceso general de montaje de espectdculos,
concebido como tarea colectiva de toda la compaiifa. Asi desde la escritura hasta
la interpretacién, pero sobre todo la articulacién de elementos, de cuadros,
como creacién colectiva necesita de la mano de un director. Y cuanto mds capaz
sea el director mayores resultados, claro estd. No todos los grupos y cuadros
artisticos pudieron disponer de una figura tal. Cuando se dio, como en el caso
de los grupos del Subcomisariado, en una figura competente y experimentada,
como Luis Mussot, se dan los resultados mds logrados y auténticos.

La direcciéon escénica, también fuera del &mbito de los grupos del Subcomi-
sariado, era concebida como parte de la escritura, tal como comentara en con-
versacién personal Rafael Dieste, quien observaba la reaccién del ptblico ante
tal o cual frase o declamacién para reescribir en consecuencia, en concordancia
con el sentir del espectador. (Gémez Diaz 1981 b).

Pero también los espectdculos se reformulan por la accién de la sociedad a
que van destinados. Es cuando los autores escuchan al publico, pulsan los picos
emocionales de las piezas en la recepcién del ptblico y cambian, dan cabida al
pueblo, se hacen eco, resuenan con el publico. Esto es lo que escribe Rafael
Alberti en la primera edicion de su pieza de guifiol Los salvadores de Esparia, que
puede ser ademas la primera publicaciéon del Comisariado General de Guerra a
través del Subcomisariado de Propaganda en su coleccién “Teatros del frente”,
desde Valencia en 1936 en su pagina final, la 14:



(LOS 'I'IT{ll'S AL SERVICID DE LA GUERRA)

Bambalinas de la compariia de titeres del subcomisariado de
Agitacion y Propaganda, La Tarumba, con Miguel Prieto, su
director, Angelita Pérez Infante y otros miembros, junto al poeta
Emilio Prados (al fondo).

Mufiecos de Hitler y Franco dandose un abrazo fraternal.

Miguel Prieto con uno de sus mufiecos.

(Ahora, 12,V, 1937).
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Diversos montajes del grupo La Tarumba,
Teatro de la Falange: Bodas de Espaiiq,
Auto de los Reyes Magos y Pliego de
Romances 2, (Vértice, 1937).
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“Su versién primera difiere algo de la presente, que es el producto de una
transformacién popular, viva, sufrida dia a dia al ir representdndose en el teatro
de mufiecos.”

Dramaturgias.

Montajes de agitacion. En las trincheras.

Un poema escenificable es un primer elemento, que reunido con otras piezas
pueden componer un espectdculo de agitacion. Los elementos diversos en su
naturaleza denotan las posibilidades creativas de un grupo, pero también sus
intereses y recursos. Por eso, en la base de los espectdculos esta la idea de mon-
taje, tal como la elaborara Eisenstein, permitiendo la diversidad de materiales,
pero siempre bajo una misma tonalidad emocional y coherencia ideolégica. Asi
se articulan los fragmentos, con personajes que introducen las escenas, pero
sobre todo, desarticulan de primera mano la estructura ficcional de la represen-
tacion, la convencién teatral, aproximando espectdculo y vida. Es el caso afor-
tunadamente documentado del montaje de agitaciéon En las trincheras.

Bailes de agitacion. La evasion de los flamencos.

Se trata de un subgénero caracterizador del agit-prop espafiol y no porque
curiosamente su documentacién pueda facilmente establecerse con una pieza
de flamenco, sino en cuanto que recoge el espiritu de la cancién, que como se
dijo representa el estadio minimo y a la vez el sustrato que dota de verdad al
agit-prop. Se unen cancién y baile, para hacerse imprescindibles en todo espec-
tdculo publico, en la mds pura tradicién del teatro del siglo de Oro, que también
conoci6 esa pujanza particular de los bailes y entremeses bailados (Madrorial
Durén 2003).

Escenificaciones.

Poemas -representables- de Rafael Alberti, retomados a principios de septiembre
de 1936 en Madrid, poemas de Emilio Prados, publicados, de Pedro Garfias, de
Antonio Porras, de Antonio Aparicio representan una amplia solucién del teatro
republicano, ya comentada.

Pero cabe recordar las propuestas de Rafael Duyos (Romances de la Falange. Prime-
ro y segundo pliegos. Valencia, 1939), que si bien no alcanzaron en su mayoria a ser
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representadas, o al menos, como siempre, no hay modo de constatar esa repre-
sentacion, si se adscriben al repertorio de un rapsoda, en este caso, José Gonzdlez
Martin, con lo que entroncan con una realidad profesional del teatro de la época,
que garantiza su extensioén y su verdad y a la par suscitan un comentario. La figu-
ra de este especialista en recitar poesia frente al gran ptblico, recogiendo tanta tra-
dicién literaria y teatral de la cultura oral, que era parte imprescindible de todo
Festival en la cultura republicana y nacional de guerra. Representan ese gusto
social del consumo del relato poético oral y de una profesién, donde las artes
declamatorias no sélo no estaban ausentes, sino que la retdrica se constituia en el
campo de las experiencias de las diversas fuerzas expresivas, de los diversos
registros de las emociones sociales, en un cauce que permite una amplia partici-
pacién del publico y una incorporacién no muy tardia a esa mismas tareas.

Y, ademads, cabe distinguir:

Piezas propias agit-prop. Teatro de guerra, de Miguel Herndndez. Mi puesto estd en
las trincheras de Mussot Flores y Segovia Ramos. El saboteador,.de Santiago
Ontafién.

Piezas de agitacion. Consejo de guerra. de Mussot Flores y Segovia Ramos.

Guifiol rojo de agitacion. Los salvadores de Esparia, de Rafael Alberti. Defensa de
Madrid y lidia de Mola , de Miguel Prieto y Luis Pérez Infante.

Melodramas revolucionarios. A la orden de la Repiiblica. de Mussot Flores y Sego-
via Ramos.

Vifetas vivientes. Hay que evitar ser tan bruto como el soldado Canuto, de Mussot Flo-
res y Segovia Ramos.

Grupos.

Los del Subcomisariado de Agitacién y Propaganda del Comisariado General de

Guerra, ya comentados a través de la labor de su director Luis Mussot.
Los “Elencs de Guerra” de la Federacié Catalana de Societats de Teatre Ama-
teur bajo la direccién de Ambrosi Carrion y Andreu Guixer (hasta su muerte
en marzo de 1937) montan en los circuitos ambulantes en 1937 un repertorio
de teatro cataldan compuesto por Comiats a trenc d ‘alba de Ramon Vinyes, Un dia
de novembre de J. Roig-Guivernau y Nadal en temps de guerra de Lluis Capdevi-
la, con decorados de Marti Bas, Antoni Claver y Ricard Arenys. En 1938 afia-
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den nuevos autores y nuevas obras, Pas als herois...! de Agusti Collado, Mare
Dolorosa de J. Navarro i Costabella y El marselles de Josep M. Frances (Foguet i
Boreu 1999).

Grupos auto-activos y Compafifas como la de Benito Cebridn, autor de EI para-
iso fascista (1937) y Abajo las armas (1937), o simplemente autores, como Euge-
nio Sdnchez con estrenos como EI miliciano (1937) y Al refugio (1937), que tra-
bajan en Barcelona sin vinculacién expresa con ninguna institucién.

b). Reorganizacién y reinsercién cultural (1937-1939)

En 1937, tras la disolucién de los grupos del Subcomisariado, se crean “Las Guerri-
llas del Teatro del Ejército Centro”, que suponen de hecho un proyecto cultural dife-
rente con una orientacién més culturalista, que dara cabida al teatro del siglo de Oro
y que asume de facto el modelo de “La Barraca” cuando no de “Las Misiones Peda-
gogicas”. El grupo animado por M® Teresa Le6n, que lo estructura como prolonga-
cién de su compaififa estable con apoyos municipales “Teatro de Arte y Propagan-
da”, representard un repertorio de agitaciéon con piezas de autores de la Alianza de
Intelectuales Antifascistas como Rafael Alberti (Radio Sevilla y Los salvadores de Espa-
iia), Pablo de la Fuente (EI café...sin aziicar), Antonio Aparicio (Los miedosos valientes)
y Santiago Ontafién (EI bulo y El saboteador), contando con la direccién de Edmundo
Barrero y con el propio Santiago Ontafién y Jestis Garcia Leoz en las labores de esce-
nograffa y musica respectivamente.

Pero en 1938 pueden documentarse las actividades en el frente del Este de “Las
Guerrillas del Teatro”, que dirigidas por Francisco Martinez Allende desarrollan
una labor mds que notable en eficacia y en el impulso al teatro con resoluciones
sobre escena de los temas mds acuciantes, entre los que naturalmente se encuentra
la circulacién de la informacién como parte de al formacién del soldado y del pue-
blo espafiol.

De suerte que 1938 se convierte en el afio de maduracién del agit-prop espafiol,
avanzando en la articulacién del ptblico como actor, disolucién de la forma teatro y
sus formas habituales, progreso en la modulacién de los procesos de aprendizaje,
que ahora se preparan para dar cuenta mds de cara de los procesos de la comunica-
cién social, incluyendo mds decididamente la prensa escrita, los murales informati-
vos callejeros y mitines politicos, junto a la radio. Asi la informacién social, capita-
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neada por agitadores, comisarios y otros lideres politicos se constituye en el centro
de reflexién e interpretacién del conjunto de informaciones sociales.

Todo ello, radicalizando asimismo las exigencias de adaptacién al entendi-
miento de los marginados de la cultura. En ese sentido se concibe la reduccién de
los elementos dramattirgicos y escénicos a lo mds esencial, que en el &mbito escé-
nico para estos grupos es lo que se puede encontrar sin ocasionar gasto, reciclan-
do de lo presente en cada contexto. La estructura dramadtica consiste, pues, en un
didlogo, que en este entendimiento popular tiene mucho de mirarse a los ojos y
poco de dilacién y multiplicidad de emisores y redes, que, en dltimo extremo,
enredan y no clarifican. La preocupacién del dramaturgo agitador no sera la des-
nudez —en relacién al modelo cldsico y burgués del drama- del didlogo en la pieza,
sino investigar —-no tan decididamente como Tretiakov, tal vez- las diversas formas
eficaces de razonamiento.

Es un razonamiento politico sobre las cosas que pasan, pero lo que pasa en la
estructura del mundo supone una intrincada marafia de empresas y relaciones,
que alejan las figuras de los responsables. Eso es lo que muestra en apariencia la
realidad, tal como perciben fotégrafos, la prensa. De ahi, que para el teatro de agi-
tacién no sirva el axioma de imitar o reproducir la realidad, asi configurada por el
poder a lo largo de los siglos, sino desvelar lo que estd detrds, en la sombra. Segu-
ramente haria falta para tal propésito de concienzudos anélisis econémicos, lista-
dos nunca publicados, entidades juridicas que acogen a determinadas personas
fisicas, etc. Pero la guerra sigue y hay que explicarlo. Ello no justifica la reduccién
arbitraria, sino una alternativa experimental, de tanteo como se propugna, pero
alternativa actual y en el momento.

Las nuevas estrategias de inclusién del publico, articuladas a través de diver-
sos procedimientos de montaje, en el sentido de Eisenstein, hacen que se pulse
hasta sus limites este procedimiento, lo que hace aparecer férmulas del teatro en
el teatro, pero no para apoyar como antafio la ilusién escénica, sino por corrobo-
rar la fusiéon de teatro y vida, por mostrar que la finalidad de esos procesos de
comunicacién entre personas es la accién colectiva y no la estética perdurable y
eterna, fuera del tiempo.

Dramaturgia. Un teatro de guerra (Madrid-Barcelona: Nuestro Pueblo. 1938)
Volvemos a encontrar la autoria anénima de las piezas como en los heroicos
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comienzos del periodo auto-activo, que desconcierta a los criticos hasta el punto
de pretender desvelar el secreto. Asi Robert Marrast especula —“segin testimo-
nio nuestro”- sobre la posibilidad de que al menos Barco de traidores, y tal vez el
resto de piezas de este volumen, correspondan a la pluma de Clemente Cimo-
rra (Marrast 1978: 170).

Estas reformas en la dramaturgia merecen ser abordadas, junto al alcance
politico de sus argumentos (Torres Nebrera 1999).

Los personajes son soldados populares, por tanto, en primer lugar, obreros y,
después, campesinos. El agit-prop del Ejército es uno de los reductos, de avan-
zada del teatro obrero.

La estructura del didlogo acoge un argumentador convencido de la causa
popular, soldado, obrero, y un argumentado tibio, cuando no claramente con-
trario. Aunque en ocasiones el argumentado estd representado por dos perso-
najes como en jAplastar a Franco!, lo habitual es que el argumentador sea colec-
tivo, lo que supone que el en un principio argumentador tinico —personaje prin-
cipal- se ve reforzado por otros.

Las obras operan desde un razonamiento rdpido, como en jAplastar a Fran-
co!, donde se desarticulan los argumentos sin mds, hasta un proceso dificil y
prolongado, como en Leccién y escarmiento del derrotismo.

Se interpreta la prensa del momento en ;jAplastar a Franco!, Espafia no es Aus-
tria y Despedida de reclutas. Esta Gltima obra es el tinico ejemplo puro dentro del
teatro de agit-prop espafiol del género Periédico Viviente, pues la pieza de Irene
Falcén, La conquista de la prensa, enuncia, pero no realiza dicha actividad. En Des-
pedida de reclutas la lectura del periédico se inserta en la intencién del médulo
pedagogico central. Asistimos a la aparicién explicita de férmulas pedagdgicas,
cuando Obrero 1° exige una explicaciéon de las noticias politicas a su alcance:
“Pero que yo te entienda”.

Pero la capacitacién para el razonamiento lleva a abordar cémo entender,
cémo aprovechar las ideas politicas contenidas en un discurso, cémo oir la poli-
tica en jAplastar a Franco!, pieza que toma su titulo de una idea contenida en un
discurso de un politico en Barcelona, que recogia parte de la prensa. Pero tam-
bién el Comisario lee el parte de guerra en Pueblos de vanguardia.

La estructura pedagdgica pregunta-respuesta se hace mds compleja, al dar
cabida a nuevas experiencias de incorporar el ptblico, de anular la linea divi-
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soria entre teatro y vida, comenzando por anular la que divide sala de escena.
Asi el razonamiento de escena se propulsa por la incursién de algo de fuera,
normalmente una Voz y, por tanto, la obra avanza mediante el esquema, ele-
mento de Proposicién y respuesta ampliada en escena. Asi ocurre en Barco de
traidores. Uno del publico serd la Proposicién que acelera el debate cuerpo a
cuerpo de los dos soldados en una Ampliacién, que requerird un personaje
colectivo, que va formdndose al incorporarse, primero, el Camarero, que desde
escena comienza a llevarse al recalcitrante y, luego, el Guardia, que sube al
tablado desde la sala en Leccién y escarmiento del derrotismo.

A veces la incursién desde fuera es doble como en Esparia no es Austria, donde
la presencia de la Agitadora en escena es precedida por su propia Voz desde
fuera, que canaliza la pieza. Posteriormente otras Voces, desde fuera, propulsan
el razonamiento hasta la subida al tablado del Prisionero italiano.

La argumentacién mds amable se articula por medio del recuento de hechos
por parte de algin protagonista, que aparece por ello como héroe. Narracién de
una batalla naval como argumento para rearmarse de fuerza el total del ejército
republicano, aparecen aviadores y soldados de tierra junto a marineros, en Barco
de traidores. Pero también en Defendemos la tierra y Pueblos de vanguardia. La
narracion, el cuento en torno a la hoguera es mds que una imagen en la cultura
popular y oral espafiola. La pasion por la escucha viene desde EI Quijote. En Tres
soldados en una batalla el recuento del Evadido es acogido con muestras de
pasion: jCuenta, cuenta!”.

El personaje de una Agitadora estructura piezas como Espaiia no es Austria 'y
Dos Divisiones de la juventud. Esta tiltima es una pieza feminista, donde los argu-
mentos del valor masculino son esbozados por mujeres que ponen en solfa, a la
manera femenina tradicional, la virilidad de los combatientes. Un coro de tres
mujeres realiza el final en proclama de esta obra. Por otro lado, Dos Divisiones de
la juventud representa tal vez mds que ninguna el teatro de los jévenes, si no en
cuanto a edad de autores, si por el impulso y la frescura de sus textos, a veces
ambas como es el caso de Miguel Herndndez. En ella se elabora un procedi-
miento de anulacién de sala, de anular la forma teatro como tal, al encontrarse
las mujeres de la obra que estdn en la calle, con la representacién en la calle de
las propias “Guerrillas del Teatro”: el teatro sale a la calle y se encuentra el tea-
tro de calle.
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Algunos rasgos emparentan abiertamente estas obras con los entremeses del
siglo de Oro. Asi el disfraz jocoso con el uniforme del general italiano en Defen-
demos la tierra o el personaje del gracioso en Barco de traidores en la figura del
Marinero Chusco.

Grupos.
“Las Guerrillas del Teatro del Ejército Centro”, de las que ya antes se hablé
(Torres Nebrera 1999).

“Las Guerrillas del Teatro del Ejército Este”, dirigidas por Francisco Martinez
Allende, que, a deducir por el documento que nos ha llegado, cuyas novedades
escénicas y dramdticas hemos comentado, permite confirmar los circuitos de
estrenos de piezas.

“Teatre de Campanya” de las Milicias de la Cultura del V Cuerpo del Ejérci-
to del Este.

La actividad de extensién cultural de la Milicias de la Cultura encuentra en
el V Cuerpo del Ejército del Este su base para desarrollar programas que inclui-
ran el concurso de una compafifa teatral destinada a los frentes de combate, el
“Teatre de Campanya” de la 31° Divisién. Se establecen en sus actividades dos
fases, de las que al parecer sélo la primera —la de un teatro de evasién- logré un
desarrollo normal, mientras que el segundo momento —teatro de educacién- no
conocié un estado definitivo (Foguet i Boreu 1999: 126). Tras un afio de actua-
ciones ofrece en 1938 un balance de 151 representaciones, de las que méas de 100
lo fueron del frente, 51 en el frente de Aragon, 29 en el frente de Lérida, 14 en
hospitales y 9 en residencias infantiles. También se contabilizan 22 en la reta-
guardia, 25 en las comarcas de Gerona y 1 en Radio Associacié de Catalunya
(Fébregas 1977).

Sus actuaciones en Festivales inclufa la representacién de piezas teatrales de
agit-prop, donde no faltan las composiciones de los propios soldados. Tal es el
caso de la pieza El poder de la sang estrenada en Farners de la Selva y escrita por
el sodado Elisard Sala (Foguet i Boreu 1999: 131). Su repertorio incluia dos pie-
zas anénimas o de autor desconocido, La batalla de | 'Ebre 'y ;Y al fin vamos a la vic-
toria!, junto a Torredongil de José Emilio Herrera Petere y jHacia la victoria! de
Gabriel Garcia Narezo (Treball, 31-X1I-1938, p.8).

En 1937 y 1938 debe contabilizarse el teatro de las muchas compaiias, “Cua-
dros Artisticos”, en unidades del Ejército. A lo ya comentado cabe sélo afiadir
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que sus actividades se cuentan hasta finales de 1938, donde, por ejemplo, en
diciembre se registra el estreno por la compafifa de la 27 Divisién de las obras
de]. Macia i Macia, La chatarra, Los reclutas y La siembra en Barcelona (Frente Rojo,
23-X1I-1938).

2. Peculiaridad del agit-prop espafiol

Las piezas o “reldmpagos escénicos” en terminologia de Leopoldo de Luis, al
hablar de las piezas de Miguel Herndndez, o el “cartel hablado de actualidad” en
expresion de M? Teresa Ledn (Ledn 1945) iban unidas indefectiblemente a cantares
y bailes.

Todo ello se asienta en modos sociales, lo que denomina la “aleluya madrilefia”:

“La aleluya madrilefia era manola y varonil, arrogante y cortés. Yo la he visto
dirigirse a una fiesta imaginaria, a unos fuegos artificiales. Sacaba el pie y bailaba.
Tenia teatros, cafés, bares con agua de Lozoya, y un rumor de mercado por las
calles...” (Ledn 1945)

Ambos, el sustrato cultural y social y las formas especificas de la cancién y el
baile (Gémez Diaz 1975 b), son rasgos distintivos del agit-prop republicano de la
guerra.

Los productos mds logrados del teatro de agit-prop republicano se caracterizan
por ese realismo sintetizador, que atina lo general y lo concreto, lo indiscreto, de
manera particular, equivalente a lo que mds tarde se denominaria hiperrealismo,
que en el arte espafiol de post-guerra quedaria representado, por ejemplo, en el
grupo “Crénica”.

Hiperrealismo, que en los productos mds logrados, 4 batallones de choque, El
café...sin aziicar, Esparia no es Austria, Mi puesto estd en las trincheras, entre otras,
representa la apuesta de disolucién de la forma teatro, disolucién del teatro en la
vida cotidiana, en la accién de guerra de la existencia cotidiana, como muestran
esos finales, que mds que abiertos, dirfamos, disolventes del marco convencional,
para promover una inclusién de los espectdculos en la vida, estableciendo esa
nueva funcionalidad social.

Otro rasgo distintivo del agit-prop espafiol es la escasez, o inexistencia en puri-
dad, del agit-prop nacional. Martinez Cachero (1986) distinguia en la zona nacio-
nal tan s6lo dos manifestaciones del teatro combatiente, que asimilaba al teatro de
urgencia, en la presentacion de Rafael Alberti: los romances representables de
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Rafael Duyos, ya comentados, y las obras radiofénicas de Joaquin Pérez Madrigal,
posteriormente mejor presentadas (Barea 2003), que asimilaba a Radio Sevilla de
Alberti.

Posteriormente Carlos Serrano (1992: 394) identifica una obra o dos de José
Maria Pemdn, De ellos es el mundo (1937) con o sin su mondlogo afiadido introduc-
torio, Ha habido un robo en el teatro, como teatro de urgencia, también en el enten-
dimiento de Alberti. Pero es este autor quien suscita la hipétesis de una funciona-
lidad especifica de esas y otras obras de guerra de Pemdn.

Se puede decir, incluso a priori, como hipétesis de trabajo, que el teatro en la
zona nacional no podia adoptar ni aceptar el teatro de agitacién y propaganda, por
ser de origen eminente soviético y por representar una forma cultural con predo-
minio de la ideologfa obrera y proletaria.

Pero sf le interesa como forma revolucionaria y su adaptacién, sin mucho éxito al
parecer, se puede explicar en esos términos. Pero en tiempos de guerra, en tiempos
convulsos, al menos los autores con tendencias adoctrinantes o pedagdgicas, van a
confluir con y necesitar de algo parecido al agit-prop republicano y soviético.

Se puede afirmar, pues, que el teatro nacional deriva parte de esas estrategias
teatrales, y en menor medida culturales, del agit-prop a la forma tradicional del
drama, dando lugar a un modelo de teatro elaborado en guerra particularmente
por Pemdn y ejecutado por Marquina, Luca de Tena y Foxd. Modelo que dard
lugar en postguerra al teatro de la alta comedia y al teatro histérico nacional.

3. Estructuras dramadticas en las obras de Luis Mussot Flores

y Rafael Segovia Ramos.
iNo pasardn! , pieza que Mussot adapta de un boceto original de Manuel Medi-
na Gonzélez, muerto en Sevilla en 1934, actualiza la estética grotesca del cartén
piedra de los muifiecos, dgilmente mezclada con la figura de raigambre futuris-
ta del autémata, para proceder a una reflexiéon sobre la obediencia debida en el
ejército. Aparecen dos planos dramdticos, mediante la introduccién de una Voz
en off, que alienta la toma de conciencia de los soldados-autématas y precipita
el final fulminante con la muerte de los jefes militares sublevados a manos de
los soldados, ya comprometidos con la causa popular.

A la orden de la Repiiblica, renueva la comedia y hasta el melodrama, expre-
siones escénicas especialmente cargadas de contradicciones en el &mbito del tea-
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tro politico progresista y revolucionario desde Juan José de Dicenta. Su escritura
dramdtica se estructura, por primera vez en su dramaturgia, en tres momentos:
un prélogo de presentacién, mds tarde incorporado plenamente al cuerpo de la
obra, un momento central con médulo pedagdgico, articulado como series de
preguntas y respuestas, y un final, que retoma en clave de eslogan el propio titu-
lo de la pieza.

En Mi puesto estd en las trincheras el prélogo se juega en dos espacios, entre el
publico y sobre el tabladillo y es ademds un momento de reflexién tedrica, que
fundamenta este teatro popular y revolucionario. En él se critican los temas de
los argumentos del viejo teatro y se establecen las condiciones para un teatro
popular revolucionario, precisdndose incluso técnicas interpretativas para acto-
res. Se reclama el cardcter experimental, obligado en todo comienzo, y abierto
de las piezas, lo que justificard los nuevos métodos de dramaturgia y produc-
cién de la creacion colectiva y progresiva.

La estructura presenta un elemento de contencién emocional, que permitird
superar el melodrama, ya que un poderoso médulo de pedagogia politica se
instaura como momento inicial de reflexién, de forma que el desencadenante
emocional del final no precipite una adhesién puramente emocional, facilmen-
te manipulable, sino que impulse los razonamientos empleados desde un pri-
mer momento.

Por primera vez en el teatro de estos autores y de guerra, la participacién del
publico real -no sélo de actores entre o como publico- se constituye en el
momento estructural decisivo, del que dependera el resto de elementos de la
estructura dramadtica. Este limite s6lo serd superado por la participaciéon del
publico como jurado real, que serd el final de la obra desafortunadamente no
hallada, Consejo de guerra.

4. Planos escénicos en las obras de Miguel Hernandez.
En Teatro de guerra, cuatro obras escritas y estrenadas en 1937, aparecen dos pie-
zas, El hombrecito y Los sentados, que elaboran la escena y la accién dramatica en
dos planos diferenciados, pero no desde un principio. Las obras van a transfor-
mar el espacio inicial, donde el autor sitda el conflicto a tratar, cuando al final
de la pieza irrumpe un personaje, la Voz del Poeta, que lleva la obra a otro nivel
de significacién y de realidad. En EI hombrecito la Voz del Poeta afirma que los
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combatientes caen, pero no mueren, sino que quedan con él “de reldmpagos
cubiertos”. Esa voz que suena dentro, segin la acotacién, pero que la Madre
interpreta como saliendo de su propio ser, serd el lugar donde pervivan las con-
ciencias de los luchadores antifascistas. Espacio sugerido por la voz poética que
transforma la significacion del propio espacio de la escena y eleva la significa-
cién de la obra a su sentido mds utépico, buscado por el dramaturgo.

En otra de ellas, La cola, la construccién de un segundo plano, desde el que
interpretar el primero, se logra mediante la creacién de una fuerte imagen poé-
tica, la visualizacién del Madrid que resiste en la imagen de un gigante mudo y
sereno. Miguel Herndndez consigue que esta imagen funcione como signo dra-
matico, convirtiendo la palabra escuchada en una entidad capaz de ser acepta-
da por el escucha como visualizacién de algo presente, mediante una alegoria
que ocupa el largo parlamento final del personaje, donde el tono heroico apela
a la imagen de la mujer gigantesca en la escena de Maiakovski, La rebelién de los
objetos.

Pastor de la muerte muestra una maduracién y mayor maestria en los meca-
nismos de montaje de secuencias, cuya utilizaciéon de imdgenes se hace ahora
desde la 6ptica cinematografica en una propuesta muy cercana a las de Piscator.
La obra finaliza los tres primeros actos con un momento estrictamente visual, el
primero mds acustico, donde la luz es el factor dramatico decisivo. Estd claro
que tal propuesta reclamaba, entre otras, una linea de interpretacién dramadtica
ya no naturalista, pues evoca imédgenes de pinturas de Dali del mismo periodo
donde animales se encienden y arden y, sin duda, el estatismo que bien pudie-
ra firmarlo Bob Wilson en alguno de sus primeros montajes particularmente.

Pero el Cuadro tercero del Acto Cuarto, presenta “un mapa de Espafia, pro-
yectado en rojo y negro. El color rojo avanzard agresivamente sobre el negro
hasta desterrarlo, en el curso de la escena.” Escenas de proyecciones en movi-
miento, que evocan la factura cinematografica perseguida y que muestran el
hébil recurso de montar un plano final muy breve desde el que interpretar el
conjunto de acciones hasta entonces desarrolladas. Una practica manera de inte-
grar lo concreto en un marco mds general.

Pero, ademds, la Escena Final “Es una escena de luz y sombra, roja y negra.
(...) Es una visién de la guerra lunar, cinematogréfica en su agilidad y en sus
formas”. Del mapa se requieren acciones, que permiten un acercamiento al cine,
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mediante el montaje caracterizador de Piscator de imdgenes filmicas, aqui
representando el papel fundamental.

El teatro esparfiol también conoce esa evolucién que va del teatro agit-prop
funcional al agit-prop extenso y poético en ésta, una de las obras mads intere-
santes y misteriosas de toda la década, que marca el estadio de un agit-prop
poético resonante y muy moderno.

D.- Agit-prop y teatro de circunstancias

Sea porque la linea del teatro obrero y revolucionario empujaba hacia un teatro de
agit-prop, sea por la necesaria —en la respuesta honrada aqui considerada- con-
version general que los géneros sufren al acercarse a la guerra de manera no
superficial, un teatro mayor en dimensiones al agit-prop y con otros circuitos, los
estables cldsicos, comienza a darse; un teatro que, como teatro de guerra y en la
guerra, suele denominarse teatro de circunstancias. Asi surge en el ambito del
drama el drama de circunstancias, representado por El cuartel de la Montaiia, Alas
rojas, jEspaiia, en pie!, Fang a les ales, Ak y la humanidad, La Nueva Esparia, Fdbrica de
armas, Venticuatro horas o EI hombre que recuperd su alma y melodramas de circuns-
tancias como El frente de Extremadura, El comissari del poble, y Espaiia en sangre, entre
otras. En la misma lina, surge el sainete de circunstancias como jQué mds da!, La
reina de “La Colmena”, Los ahuecaos o Evacuacion.

En Barcelona algunos de los primeros autores en producir obras de circunstan-
cias de calidad tal, de subir a los escenarios, fueron libretistas y musicos que lle-
varon la zarzuela al teatro de circunstancias. Cabe recordar las zarzuelas de 1936
Tots al front o almogavers d avui de Artar Sudrez e Isidre Rosell6 y Defensors de la
terra de Victor Mora y J. Font i Sabater.
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E.- Dramaturgos y obras en la memoria

1.- Dramaturgos espafioles de obras de agit-prop.

Rafael Alberti- Los salvadores de Espaiia (1936), Radio Sevilla (1936), Cantata de los
héroes y la fraternidad de los pueblos (1938).

Max Aub- Pedro Lopez Garcia (1936), Las dos hermanas (1936), Fabula del bosque
(1937), Por Teruel (1937), ;Qué has hecho hoy para ganar la guerra? (1937), Juan
rie, Juan llora (1937).

Germadn Bleiberg- Sombras de héroes (1938).

Luisa Carnés- Asi empezé... (1936).

Lluis Capdevila- Crim de mitjanit (1937), Nadal en temps de querra (1937).

Benito Cebridn- El paraiso fascista (1937), Abajo las armas (1937).

Agusti Collado- Pas als heoris... (1938)

Rafael Dieste- Al amanecer (1936), El falso faquir (1936).

Rafael Duyos —Romances de la Falange (1937-1939)

Josep Gimeno i Navarro- Els desheredats (1937).

Miguel Herndndez- La cola (1937), El refugiado (1937), Los sentados (1937), El
hombrecito (1937), Pastor de la muerte (1938).

José Emilio Herrera Petere- Monélogo del fusil (1937), Torredonjil (1937), La voz de
Espaiia (1937).

Irene Falcon- La conquista de la prensa (1936).

J. Macia i Macia- La chatarra (1938), Los reclutas (1938), La siembra (1938).

Francisco Martinez Allende- La farsa del patrono (1936).

Joaquin Pérez Madrigal — El miliciano Remigio pa la querra es un prodigio. (1937),
Aquft es la emisora de Flota Republicana. (1938) y En la brecha (1938).

Antonio Porras- Defensa y victoria de Pozoblanco (1937).

J. Roig-Guivernau- Un dia de novembre (1938).

Elisard Sala- El poder de la sang (1938).

Téllez Moreno- Todos a combatir (1937).

Ramon Vinyes- Comiats a trenc d alba (1937)

2.- Dramaturgos espafioles de dramas de circunstancias.
Alcdzar Ferndndez- Responso lirico a Federico Garcia Lorca (1936).
Manuel Altolaguirre y José Bergamin- El triunfo de las germanias (1937).
Amichatis y Ceferino Avecilla - [No te rindas, mujer! (1938).
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Manuel Andreu i Fontorroig- Mes enllia del deure (1937).

Halma Angélico, Ak y la humanidad (1938).

Mario Arnold- Fdbrica de armas (1937), Indiferente (1938).

Manuel Buencasas- jMds lejos! (1938).

Joaquin Calvo Sotelo- La vida inmévil (1939).

Sebastia Cladera i Rotger- Morir por la Patria (1936), Pimpinela Azul (1937).

Josep M. Colomer- El supervivent (1937).

Agusti Collado- Pas als herois...! (1938).

Filiberto Diaz Pardo- Apoteosis de Esparia (1937).

Joan Escofet y Armand Blanc- L idol de fang (1936).

Javier Farias- Veinticuatro horas (1938).

Pepe Garcia- jTormenta! (1937).

A. Garcia Vidal y Arturo Perucho- La estrella roja (1936).

Eusebio Gonzalez- Horizontes nuevos (1937).

Salvador Llach- Estampes de la revolucio (1937).

I. Macia i Macia- EI crit del poble (1936)

Eduardo Marquina- La Santa Hermandad (1937), Por el amor de Espaiia (1937).

Felip Melia- No jugar con el pueblo (1937).

Joan Oliver- La fam (1938).

Ernesto Ollero- Juventud espaiiola (1938).

Ernesto Ordaz Juan-Temple y rebeldia (1937).

Luis Palomar y Julidn Gémez Diaz- ;Viva la Repuiblica! o el iiltimo traidor (1936).

José Maria Peman- Almoneda (1937), De ellos es el mundo (1938)

Luis Pérez de Ledn- Noches de bombardeo (1936).

Joaquin Pérez Madrigal- Los que no tienen razén (1937).

Pérez de Olaguer y Torralba Damas- Mds leal que galante (1937).

Jacinto Ramos- La otra Esparia (1938).

Julia Ribas Arambul- Avant, sempre avant (1937).

Aurelio Rodriguez Rendoén- Ya estin en pie los esclavos sin pan (1936).

Luis Rosales y Luis Felipe Vivanco- La mejor reina de Espaiia (1939).

Eugenio Sanchez- El miliciano (1937), Al refugio (1937), Rasputin (1937).

Guillem Sureda de Armas- Los conquistadores (1936), A la sombra del Alcdzar
(1937).

Ramon Vinyes- Fum sobre el teulat (1939).
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3.- Dramaturgos espafioles de comedias o sainetes de circunstancias.
Vicente Alfonso- De la misma familia (1937).
José Bolea- Lenin (1937).
Emilio Compadre Martinez- Aguafuertes (1938).
Gabriel Cortes- Un cuento azul (1937).
Antonio Estremera y Rafael Garcia Valdés- S.S. (Servicio Secreto) (1936).
José Ferndndez de Villar- La educacién de los padres (1937).
Eusebio de Gorbea- Camino real (1938).
José M* Granada y Diego San José- El Empecinado (1937).
Rafael Lépez de Haro- EI compaiiero Pérez (1936).
Juan Ignacio Luca de Tena- Yo soy Brandel (1939).
Rafael Marti Orbera- Escuela de picardias (1938).
Josep Navarro i Costabella- Mare dolorosa (1938).
Gregorio Olivén- Partida en dos (1938).
Miquel Oller- EI neguit del temps (1937), Miracle de primavera (1938).
José Vicente Puente y Jesis M* de Arozamena- Mari-Dolor (1937).
Francisco Sanz- ;Qué es la justicia? (1937).
Ramon Tomds Sanchez- Canvi de rumb (1937).
Ramon Serra i Toneu- L Escabellada (1936).
Mariano Tomds- Garcilaso de la Vega (1939).
Adolfo Torrado- El famoso Carballeira (1939).
Vicente Sanchis Palacio- Flor de fango (1936), ;Cristo? (1936).
Rafael Septlveda y Enrique Paradas- Los ahuecaos (1938).
José Simon Valdivielso- La Chinorri (1938).
Enrique del Valle- Riego (1936).
D" Rio César- La feria de las melancolias (1937).

4.- Zarzuelas y revistas de circunstancias.
Luis Ferndndez y Eugenio R. Arias (libreto) y M. Ortiz de Zdrate y Francisco
Palos (musica)- El despertar de una raza (1937) (Zarzuela).
Victor Mora (libreto) y J. Font i Sabater (mtsica)- Defensors de la terra (1936)
(Zarzuela).
M"Luisa de Pablos (libreto) y Pablo de T. Gutiérrez (mdsica) - Rojo, amarillo y
morado (1938) (Revista).
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Felipe Pérez Capo (libreto) y Marquina y Nart (musica)- jMadrid! (1937) (Revis-
ta).

José Santoja (libreto) y Ricardo Just (musica) - Inés de las sierras (1938) (Zarzuela).

Artur Sudrez (libreto) e Isidre Rossell6 (mdusica)- Tots al front o almogavers d ‘avui.
(1936) (Zarzuela). [verificar la numeracion]

5.-Teatro infantil: el ptblico y el actor del mafana.
Jestis Vicente Puente, coautor de éxito, publica Los nifios en el teatro. Hacia un
teatro infantil de la querra (Vértice, 2, 1937), tnico texto nacional del que se
tiene constancia en ocuparse del teatro infantil.

El teatro republicano vincula desde los inicios de la guerra el teatro infantil al
proceso pedagégico de formacién de actores por medio de Escuelas de teatro. En
Madrid ya en 1936 Luis Pérez de Leén crea su “Escuela”. También en Madrid el
sindicato anarquista S. U. I. E. P. bajo la direccién del argentino Valentin de Pedro
crea su “Escuela de actores”.

El teatro republicano presenta tanto un acercamiento tradicional de alejar la
guerra del mundo de los nifios como el de incluir los acontecimientos de guerra
en su teatro infantil. Esta tiltima serd la opcién de la pieza de Luis Pérez de Ledn,
Noches de bombardeo, que parte de la critica del momento desaprobé. o no entendié
el intento de su autor, como sucedi6é en el caso del prestigioso critico de ABC
(Madrid) SAM.

F.- Las obras de este volumen: voces de la critica, gacetillas y otras

Presento aqui algunas claves que puedan orientar la lectura de las obras mads
importantes. Utilizo en el andlisis conjuntos temdticos y procedimentales que
agrupan varias obras y que pueden explicar algunas de las coincidencias signifi-
cativas de diversas producciones.

Los que aqui denomino conjuntos temdticos son a modo de ideas recurrentes;
ideas, como nociones y también como procesos teatrales y procedimientos, que
atraviesan varias producciones. Los conjuntos temadticos permiten observar cémo
partiendo de la misma situacién las distintas obras establecen diferencias, preci-
samente en el tipo de soluciones que ofrecen como diversa articulaciéon de unos
mismos materiales, sometidos, eso si, a 16gicas diferentes.
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Mayor interés tiene esto cuando se da en obras de bandos diferentes, pero tam-
bién las soluciones dentro de cada grupo muestran peculiaridades atribuibles a los
diferentes grupos ideoldgicos, cuyas soluciones culturales hoy podemos valorar
con cierta perspectiva.

Al entrar en cada obra en concreto he preferido dar la palabra a las criticas de
la prensa del momento antes que al comentario propio, siempre y cuando éstas
pudieran ofrecer informacién relevante y suficientemente explicita.

Conjunto tematico 1°

La actualidad de la guerra

Aunque todos los textos de este volumen dan cuenta de la guerra, la perspectiva
desde la que lo hacen permite, en principio, distinguir dos grandes acercamientos:
uno con visos de generalidad y mds atento al devenir histérico lineal y evolutivo
y otro, instalado abiertamente en el terreno de lo particular y centrado en los deta-
lles cotidianos que revelan los cambios introducidos por y para la guerra.

En el primero, los autores pueden incluso subtitular sus obras como reportajes,
pues su manera de documentar los hechos resulta cercana a la periodistica y, en
todo caso, recogen episodios del frente de combate. Lo digan o no sus autores,
ciertas producciones del teatro de guerra adoptan esa perspectiva del reportaje y
consideran los hechos presentes s6lo tras haber establecido un recorrido mds o
menos amplio por los precedentes. Asi en El cuartel de la Montaiia, El frente de Extre-
madura, jEspafia, en pie!, Esparia en sangre o jEspaiia, inmortal! Pero obsérvese la dife-
rencia con la obra de Rafael Dieste, quien subtitula como reportaje, Al amanecer, no
recogida aqui.

También se da el reportaje no como evocacién del pasado causal, sino como
documento -con mezclas de géneros teatrales, pero acercdndose en tltimo extre-
mo a la estética de sainete de los hermanos Quintero- del avance general de las tro-
pas en La Nueva Espania.

Compadrese el tratamiento que realizan drama y comedia con el ofrecido por el
teatro de agitacion, cuando éste -mds raramente- adopta esa perspectiva, como en
A la orden de la Repiiblica.

El segundo grupo de obras, mds atento a los detalles de la cotidianeidad, explo-
ra las consecuencias sociales de la guerra y constituye el grupo mds numeroso de
obras.
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El cuartel de la Montaria, de José Antonio Balbontin.

“José Antonio Balbontin -difuso, profuso y confuso en sus dos comedias anterio-
res: “jAqui manda Narvdez!” y “La cancién de Riego”- se ha encontrado a si
mismo en esa estampa dramadtica que, certeramente, titula “El cuartel de la Mon-
tafia”. En treinta y cinco minutos de accién intensa ha logrado sintetizar las horas
dramdticas transcurridas en el patio de la Bastilla madrilefia. Didlogo sobrio y, por
ello mds eficaz. Ni un latiguillo, ni un parlamento efectista. El obrero, el teniente
republicano, el hombre del pueblo, hablan en su lenguaje; si llegan al corazén del
publico es, justamente, porque se producen al margen de la literatura, hablan en
su mismo tono.

Baraja el autor, con mano diestra, la nota sentimental con la humoristica —gro-
tesca en ocasiones-, para lograr el mejor efecto. Asf las discusiones entre la oficia-
lidad acerca del rey que han de entronizar, el tipo del coronel -muy bien visto por
Emilio Portes- y, sobre todo, la pintoresca arenga a las tropas, pronunciada por el
general, son sencillamente deliciosos por su fina intencién. Y cuando intervienen
las masas al irrumpir las milicias en el cuartel, adquiere tono de tragedia clasica la
escena y las butacas se funden con el escenario, rota la linea divisoria de la baterfa
por la unanimidad de los vitores.

Para que todo fuera acierto, Manuel Fontanals fue encargado de pintar el deco-
rado. El aire gris, sombrio del patio cuartelero —cércel y sepulcro- ha sido captado
por los pinceles del artista, quien logra el vivo contraste con el puro sol madrile-
fio cuando las puertas se abren sobre el fondo velazquefio de los drboles frondo-
s0s.” SAM (ABC (Madrid), 1936)

El frente de Extremadura, de José Antonio Balbontin.

“De las tres facetas que, salvo error u omisién, puede ofrecer el teatro revolucio-
nario: innovaciones en la forma, exposicién de nuevas ideas y relatos de hechos
mds o menos reales, José Antonio Balbontin ha elegido la dltima para sus expe-
riencias escénicas.

Este melodrama que nos ofrece ahora entronca directamente con su anterior
hermano, “El cuartel de la Montafia”. Menos reportaje escenificado que aquél, la
anécdota dramadtica acusa la mano firme de un auténtico dramaturgo. La aventu-
ra de “Dolores, la molinera”, alma gemela de la de “Agustina de Aragén”, le sirve
a Balbontin para poner en pie, rodedndola, varios personajes de vivida humani-



TEATRO CON LA GUERRA 129

dad, que tienen el relieve suficiente para no verse apagados por la fuerte figura de
la protagonista, en cuya interpretacion demostré Mary Carrillo que, a pesar de su
juventud, es toda una excelente actriz dramatica.

La torreta de un convento es el escenario de los dos actos. Desde ella disparan
los frailucos al empezar la accién; es luego baluarte del pueblo en armas, y alli,
finalmente, una descarga de las tropas —unidas a sus hermanos proletarios merced
al ejemplo de viril feminidad que les ofrece la molinera- mata al monstruo fascis-
ta en la plastica representacién de un fraile, un general y un marqués. Todo ello a
lo largo de unas escenas dotadas de hondo patetismo o de gracia facil y conduci-
das por un didlogo eficaz y ayuno de latiguillos.” SAM (ABC (Madrid), 1936)

El comissari del poble de Agusti Mundet Alvarez y Angel Milla Navarro.
Representa muy a las claras algunas de las principales ideas de la ideologia repu-
blicana mds avanzada y que, en consecuencia, encontraremos en mayor o menor
medida en muchas otras piezas, en particular en las mds revolucionarias, y por
ende, en el agit-prop. Ideales, mds que simples ideas, como la Justicia universal, la
propia idea de Pueblo o de Revolucién, el reparto de la tierra y la riqueza, como
exigencias de esa Justicia, estructuran esta pieza.

Por otro lado, es uno de los casos en el teatro republicano de la estructura tea-
tro dentro del teatro y mostrard sus diferencias con el tratamiento de este recurso
en el teatro nacional, en particular, en Peman.

La obra loa la labor y la figura de los comisarios politicos, mediante una accién
donde el drama cede al melodrama parte de sus argumentos, en particular en los
momentos mds emotivos. El Acto I se desarrolla en el refugio de revolucionarios,
que es la casa de Sergi, quien perdi6 a su hijo ahorcado. Este primer Acto, el mds
denso, estructura la trama en torno a dos polos, el de la accién revolucionaria,
movida por la venganza -siempre personalizada- y la revolucién razonada y hasta
poetizada y en definitiva en torno a la opcién de Sergi y la de Joan d"Alba. Este
altimo, intelectual, dramaturgo y actor es el equilibrio de las fuerzas revoluciona-
rias, entre las que destaca un personaje femenino, Emma Rebel, que la propia obra
califica como “heroina del pasado” dando a entender el grado de idealizacién en
ella proyectado. En torno a ella surge el melodrama, que se extiende por toda la
pieza hasta casi afectar al razonador, Joan d”Alba. El Comandant queda inmedia-
tamente prendado de Emma y su disposicién incondicional (“una palabra
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tuya...”) se ajusta a los patrones del folletin. Sin embargo, cuando las cosas se
complican para los revolucionarios en su refugio, la heroina, Emma Rebel, no
duda en lanzar por delante —a sabiendas- a Sergi contra el Caporal, para salvarse
ella.

En el Acto II, en casa de Joan d Alba, Emma justifica su accién. La obra comien-
za a razonar el distinto valor estratégico de las personas para las organizaciones,
en este caso la revolucionaria. El segundo Acto es también otro episodio de asedio,
de localizacién y de huida. Joan y su mujer, primera actriz de compafiia, fingen
que Joan es su sirviente, para protagonizar una primera escapada teatral en la
escena catalana, que afios més tarde Albert Boadella llevaria a su realidad social.
El Acto justifica asf el valor estratégico de “un caudillo revolucionario”.

El Acto III, en un refugio de deportados, establece que la caida de los jefes prin-
cipales es fatal para la causa revolucionaria. Se habla de “martires”. Joan d” Alba,
disfrazado ahora de viejo profeta y anacoreta, intenta una segunda accién teatral
de engafio, pero es descubierto. Y, cuando las cosas se ponen realmente mal para
el personaje central, se produce el triunfo de la causa revolucionaria.

Procede a una utilizacién notable del recurso el teatro en el teatro, incluyéndo-
lo en la accién de la trama, muy en relacién con los usos barrocos de la transfigu-
racién de personajes con acceso a su rango simbdlico, méds o menos filoséfico. En
todo caso, su inclusién naturalista no es separada, ni se siente arbitrariamente ale-
jada de los otros recursos dramdticos empleados, ni se contempla como caso extre-
mo o particularisimo. Tal serd la situaciéon de los efectos de teatro dentro del tea-
tro en la produccién de guerra, 1937, de José Maria Pemdn, De ellos es el mundo y
Almoneda. En la primera se presenta un cuadro de farsa cercano a la agitacién,
como representacion teatral de los protagonistas, en una funcién del teatro como
elemento capaz de critica social y tal vez transformacién de la realidad. Pero la
estructura dramdtica de Pemdn no articula ninguna relacién significativa de esa
escena con el significado general o pedagogia de la pieza perseguida por el autor,
sino como un acontecimiento mads de la accion de la trama, més o menos esteticis-
ta o culturalista.

En Almoneda, Acto 1I, Cuadro Segundo, Cecilia ensaya con “las chicas del
Lyceo” la farsa del personaje principal en lo ideolégico, Casaux, titulada “Auto de
la encaladora de mundos”, que aunque justificada y situada de tal manera en la
estructura de la pieza, adquiere una relevancia notable en los planteamientos



TEATRO CON LA GUERRA 151

racistas de Pemdn. Y asi lo que dicen el Descubridor, Fundador, Misionero, y Euro-
pa representan muy bien la ideologia del nacional-catolicismo, proclive a la afio-
ranza imperial, base sobre la que se sustenta el alegato xendfobo y racista del
autor. Con todo, Peman lo relega a un ensayo. Ensayo de una gran actriz, que ya
en el Acto I habia protagonizado una escena teatral de engafio, al desarticular en
su papel de Doncella de la casa la comunicacién de las representantes del Sindi-
cato de servicio doméstico con las criadas de la casa. Es la ironia y el humor pema-
nianos de los logros obreros lo que se plasma en esta escena de la huelga de cria-
das, debilidad que posteriormente sintiera Alfonso Paso en la década de los sesen-
ta.

A la orden de la Repriiblica de Luis Mussot Flores y Rafael Segovia Ramos.

Pieza de agit-prop. El momento primero presenta a los militares rebeldes prepa-
rando la conspiracién, linea politica, y la relacién entre la Novia y el Teniente, linea
amorosa. El momento segundo introduce el contrapunto de los soldados leales en
la figura del Alférez, que atina asf la linea politica y la sentimental, al comenzar a
gestarse un romance entre éste y la Novia. El momento tercero presenta la rdpida
solucién de la linea sentimental precipitadamente, como técnica de contencién del
esquema del melodrama, dando paso a una reflexién civil sobre la lealtad a la
Reptblica.

Su estructura muestra un Prélogo, todavia no abiertamente incorporado al cor-
pus textual —a deducir por la primera edicién del frente-, un razonamiento de tipo
pedagogico en forma de series de preguntas-respuestas que incluye materiales
politico-arengatorios y un final vibrante que retoma a la manera de los esléganes
y consignas el propio titulo de la obra.

iNo pasardn!, de Luis Mussot Flores.

Pieza de agit-prop. Una reflexién sobre la obediencia debida en el ejército, desde
la estética futurista y grotesca del personaje autémata. Una voz en off —procedi-
miento también empleado por Miguel Hernandez (EI hombrecito, Los sentados) pro-
duce la toma de conciencia de los soldados-autématas y precipita un final fulmi-
nante, caracteristico del razonamiento agitador, con la muerte de los jefes suble-
vados a manos de los soldados leales a la Reptblica.
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El saboteador, de Santiago Ontafién.

Pieza de agit-prop de caracter diddctico que sigue el modelo denominado “juicio
dramético” . La escena primera nos presenta un grupo de oficiales y suboficiales
trabajando en una oficina préxima al frente, donde se contrasta la actitud relajada
de Montes con la de dedicacién de Salas y el resto de soldados. La llegada de
Serrano, reclamando el pase para un camién de combatientes para el frente, en la
escena segunda, introduce el problema. La actitud parsimoniosa y relajada de
Montes no le impide criticar el engreimiento y excesivo personalismo con que se
asumen las responsabilidades de guerra.

En la escena tercera Montes se acoge a la estricta reglamentacién militar que
hard demorar la partida de Serrano. Mds adelante la pérdida de tiempo por parte
de Montes se debe a un asunto de faldas.

La pentltima escena recoge la destruccién de la expedicién en que viajan Serra-
no y los otros, alcanzado por una mina enemiga. En la escena final se asiste al jui-
cio del responsable desde dos puntos de vista, el sentimental, por la chica, y el
politico-social, por Salas, argumentando desde postulados racionales antifascistas.

La evasion de los flamencos, de Luis Mussot Flores y Rafael Segovia Ramos.

Pieza de agit-prop. Supone el esfuerzo de renovacién de un género popular
ampliamente demandado en guerra, como el apropdsito final de fiesta. Para cum-
plir este objetivo, no entendido por parte de cierto sector de la prensa, este “cua-
dro de evasién” construye una trama elemental, cual es la fuga de unos cantaores
populares del bando nacional al republicano, para permitir los nimeros de cante
y baile. La copla, la unidad versal popular mds universal, y ciertos mecanismos de
esperpentizacion lingtifstica sirven de materiales a esta farsa.

La reina de “La Colmena”, de Enrique Beltran y Alfredo Sendin-Galiana.

“Se basa en las incidencias que atraviesa una monja exclaustrada por la subleva-
cién militar. Desde el comienzo de la obra al final se celebran extraordinariamen-
te las situaciones cOmicas, asi como las draméticas, culminando el entusiasmo en
el segundo acto, en que tuvo que suspenderse la representacién durante unos
momentos, en que el publico, puesto en pie, aclamaba, pleno de emocién, a la
Reptblica, arrastrado por el arte magnifico de los comedidgrafos.” (El pueblo,
1938)
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“Alo largo -jmuy largo!- de tres actos, los saineteros acumulan toda suerte de
topicos de viejo melodramén y latiguillos mitinescos, sin conseguir jamds la emo-
cién, pues el vetusto armazoén oportunista deja ver en cualquier momento su con-
textura falsa de paja y alambre. Luego, hay escenas y frases que no riman bien con
el espiritu de nuestra lucha: tal el intento de detencién de la ex clausurada y el
comentario: “Nosotros también tenemos corazén”, donde la inoportunidad del
adverbio no escapa a nadie.” SAM (ABC (Madrid), 1938)

Fang a les ales, de Joan Merli.

Para Joan Merli la guerra supone que “la Reptiblica dejard de ser burguesa para
convertirse en proletaria, pues el pacto tdcito que habia establecido ha sido roto
por una de las partes”, segtin Xavier Fabregas. La obra presenta el peligro de desu-
nién entre los defensores de la Republica y llega a proponer un pacto de emer-
gencia de todos los antifascistas frente a ese peligro comun.

Merli concibe un cierto andlisis evolutivo de las relaciones sociales, a lo largo
de un cierto periodo de tiempo, por lo que centra la accién en tres generaciones de
una familia burguesa. La primera generacién, la del abuelo, Pere, representa el
prototipo de hombre que se hace a si mismo y partiendo de la nada, en la que sub-
siste gran parte de la clase obrera, llega a dirigir una empresa con 300 trabajado-
res. La segunda, el padre, Pere Antén, representa la burguesia mds intransigente,
partidaria de la represién, mientras que dos de los tres representantes de la terce-
ra generacion, Ida y Enric, optan por actitudes progresistas frente a Jaume, que se
siente el heredero de los intereses del padre.

En las trincheras. Anénima.

Espectdculo de agit-prop que recrea el dmbito de una trinchera de la Reptblica.
Muestra los diversos estadios de composicién estructural de esta dramaturgia vy,
sobre todo, permite observar la propia construcciéon de un espectdculo con las
codas de enlace caracteristicas entre piezas.

Se da, en efecto, un poema representable, el cuadro La Muerte y la vida, y una
arenga, Consignas, junto a un didlogo, El pueblo fascista, y la pieza de agitaciéon con
didlogo entre alemanes e italianos fascistas y antifascistas, que da titulo al conjun-
to del espectaculo.
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jHacia la victoria!, de Gabriel G. Narezo.

Pieza de agit-prop. Representante del estadio mds elemental de esta dramaturgia:
la consigna en acciéon. Muestra la factura de las piezas producidas para el Subco-
misariado de Propaganda bajo la batuta de Mussot. De hecho, su autor era cola-
borador de Mussot en la seccién Cinematografica del mismo Subcomisariado del
Comisariado General de Guerra.

Romance azul, de Rafael Duyos.
Romance representable. El Poeta presenta a un camarada —falangista- muerto en
el frente del Tajo, Luis Platero, que sube al cielo, donde dialogard con el Jefe de
Presentes. Este le explica qué ha sucedido en realidad, cémo estd en el cielo y cémo
se convertird en un lucero como sus compafieros antes muertos, que permanece-
rén “presentes en el afan”.

El cuadro se cierra con la intervencién de Voces, que con ayuda de el Poeta,
entonan unas plegarias “al Sefior Dios de los Ejércitos” en un “Sacramento”, que
glorifica al falangista muerto en el Tajo y su bandera, la bandera de Marruecos.

Conjunto tematico 2°

La sefiora de toda la vida y el obrero honrado a su servicio.

Dos de las obras nacionales mds representadas sittian la accién en una familia dis-
tinguida o aristocrdtica, de tipo matriarcado, regentada y dirigida en efecto por
una mujer, D* Concha y la Duquesa.

Desde esa posicion se contempla la vida madrilefia, contrastando las obras y el
proceder de esas mujeres, cristianas y distinguidas, con las actitudes, modos y
maneras de los obreros republicanos y por extensiéon de las capas populares del
pueblo espariol.

Establecen estas obras una distincién entre los obreros, de los que salvan a los
“honrados”, alos que se confiere gran valor, dada la mayoritaria tendencia a la afi-
liacién sindical marxista y, en consecuencia, al mds que probable pillaje. Por eso
los obreros “engafiados”, que derivardn al marxismo, insertdindose en células y
sindicatos, no son “el verdadero pueblo”, no son los verdaderos obreros.

Las obras buscan reflejar una realidad, que transciende las apariencias histéri-
cas, y perseguirdn dar cuenta de esa nueva Espafia, de esa auténtica realidad. Pero
la factura de esas obras opera como si sus autores ya dispusieran de algo mds que
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un modelo de como serd esa realidad. Por eso, en el peor de los casos, asistimos a
una gigantesca proyeccién de realidades tan estereotipadas y encorsetadas, que el
panorama final se parece mds a un friso de tépicos, de vifietas de cuentos miticos
y fantésticos que al mds complejo y nunca lineal, ni esperado friso de la historia.
Algunas de esas escenas, en efecto, parecen responder mds a las necesidades inter-
nas del universo creado por el género teatral, cuyo recorrido histérico, como tal,
hace previsible personajes y situaciones, que se convertirdn en iconos de la reali-
dad.

jEspafia inmortal! sitGia el contraste obrero/ Sefiora en una porteria. El portero es
un tipo teatral de sainete tan extendido entre cierto tipo de autores, que algtn cri-
tico republicano podia hablar de una cierta estética “porteril”.

La Nueva Espaiia presenta a la Duquesa recogida, tras el asalto de su casa aristo-
cratica, por Marcelino, un tapicero que tras el inesperado encuentro inmediata-
mente la reconoce (“figurate, trabajandoles diez afios”) y da cobijo en su humilde
casa. Asi, Marcelino junto a Paloma y la Sefid Cloti componen el “noble Madrid”
en la estampa tercera del Acto I.

También EI hombre que recuperd su alma, tan distinta a las anteriores en tantos aspec-
tos, ofrece esa distincién populacho (marxista)/ “verdadero pueblo” en el Acto I1I,
en la conversacion que la sefiora, D? Fina, mantiene con el portero.

jEsparia inmortal!, de Sotero Otero del Pozo.

“Es una comedia dramadtica en tres actos. El primer acto se desarrolla en una por-
terfa madrilefia, en los dias que precedieron al estallido del Movimiento, después
de la muerte de Calvo Sotelo. Dofia Concha, sefiora de posicién, en previsiéon de
los acontecimientos inminentes, quiere llevarse consigo a Conchita, su ahijada,
tnico fruto del matrimonio de Blas -un portero arrastrado por sus compafieros
hacia el marxismo- y de Rita. Las palabras encendidas de dofia Concha traen a la
memoria de los pobres descarriados un recuerdo de horas mds dulces, en la paz
de un hogar cristiano. Mas la presién de Juan y Eugenio —dos comunistas intran-
sigentes, pertenecientes a la misma célula- influye sobre el matrimonio, haciéndo-
le afirmarse en sus ideas revolucionarias. Conchita tiene un novio, Federico que es
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falangista. Por delacién de Juan, y en nombre del Frente Popular, se llevan presos
los guardias a Federico.

El acto segundo, en la tercera decena de octubre pasado, y en la casa de dofia
Concha en Madrid. Son horas de lucha dramédtica en la capital, entregada al pilla-
je de los milicianos rojos. Federico, que ha conseguido huir disfrazandose de mili-
ciano, llega jadeante a los brazos de Conchita y cuenta su odisea, en medio de los
ultrajes y peligros de la chusma marxista.

El acto tercero, en la misma casa, ya libertada de las hordas rojas. Federico se
retine con su amada, la madrina y los padres de aquella. Por cierto que Blas es un
pobre arrepentido, que ha visto la verdad al cegar en la lucha. Termina la obra con
un cuadro emocionante de homenaje a la virgen del Pilar, ante la cual, en abrazo
fraternal, rinden sus armas Federico, de falangista, y su amigo Rafael, valiente
requeté.

Todo el contenido de la obra estd arrancado de la realidad que vivimos en estos
meses de lucha. Los personajes estdn trazados de mano maestra. Conchita, la
joven enamorada, patriota entera. Dofia Concha, la sefiora distinguida y cristiana.
Juan y Eugenio, fantoches del tablado revolucionario. Federico, el heroico falan-
gista. Rafael, el requeté que lucha por la Espafia santa, etc.” Narciso José Boj (EI
Pensamiento Navarro, 1937)

La Nueva Esparia, de José Gémez Sdnchez-Reina.
“Con verso fdcil y fluido ha compuesto una serie de cuadros en que sigue los
pasos gloriosos del Ejército espafiol desde que comenzé la reconquista en las cos-
tas gaditanas hasta el cerco de Madrid. Ha dividido su composicién en nueve
estampas con gran acierto en la elecciéon de motivos y ademds magnificamente
ambientadas.

El prélogo sirve para situar exactamente el guién de la obra simbolizando a la
madre Patria a quien ofrecen su apoyo y su vida el Soldado, el Arte y el Trabajo.

La primera estampa ocurre en Madrid durante los dias en que se perpetré el
repugnante asesinato del sefior Calvo Sotelo, que sirvié de acicate a los espafioles
para sacudirse el yugo marxista. Es una casa aristocratica madrilefia en donde se
aprecian los sintomas de la resurreccién del espiritu nacional: la juventud indig-
nada se apresta cara al sol a salvar a Espafia. La segunda estampa continda la
accién en Madrid ya estallado el movimiento nacional y las turbas rojas se han lan-
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zado al saqueo, al incendio y al asesinato. Con unos cuantos rasgos el autor ha pin-
tando sin embargo entre la plebe canalla, la nobleza de los auténticos madrilefios.

La estampa siguiente es la exposicién del buen corazén del obrero madrilefio
que con noble proceder protesta de los atropellos de los dirigentes marxistas y de
las doctrinas extranjeras y procura con su ayuda proteger a los perseguidos que
no han cometido otro pecado que no creer o seguir sus falsas teorias.

Conforme avanza la representacion aumenta su interés y en el acto segundo la
estampa Sevillita es de las mds acertadas por su gracejo y su buen verso, muy
apropiado y caracteristico ademds de la produccién de Sénchez Reina. Son episo-
dios sueltos en que se retrata el ambiente de la Sevilla actual, salvada por el Gene-
ral Queipo de Llano.

Talavera de la Reina tiene ya tinte dramadtico del frente de combate. Los ataques
nacionales para reconquistar las llanuras extremefias y toledanas estdn ennobleci-
dos por la sangre derramada. Ya se escuchan los lamentos de los heridos y el arre-
pentimiento de los prisioneros mezclandose con los relatos de gestas heroicas.

Navarros y Baturricos nos traslada al frente aragonés en que se pone de mani-
fiesto el heroismo de los baturros y de los requetés navarros junto a su profunda
religiosidad.

El tercer acto comienza con la estampa de la resistencia heroica del Alcdzar de
Toledo, hazafia que ha asombrado al mundo. Paz en Castilla es la liberacién de un
pueblo castellano, en donde un sacerdote firme en su puesto no huye y desafia las
iras rojas, siendo salvado providencialmente cuando se intentaba su asesinato.

El dltimo cuadro se desarrolla en Granada y es un episodio en que se retrata la
vida de las capitales de retaguardia que lejos de la lucha vibran sin embargo de
fervor patriético.

Terminando la obra con la visién de la Nueva Espafia, compuesta por el nota-
ble artista sefior Torres Molina.” R. Burgos (Ideal, Granada 1937)

Conjunto tematico 3°

El cura creyente y la tentacion del terrateniente.

Los curas que presenta el teatro republicano de la guerra civil no tienen crisis de
conciencia o existenciales, espirituales o de fe, como el D. Manuel de la novela de
Unamuno. Por el contrario, son personas cultivadas de otra manera, con una fe
actualizada y comprometida con la realidad circundante. Esa figura tratara con los
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poderosos del lugar y resistird las tentaciones, en forma de un obispado que le
ofrecen a cambio de su colaboracién. En el caso mayor, con mayores exigencias y
menos prebendas prometidas.

Dos importantes obras republicanas, jEsparia en pie! y Espaiia en sangre, asumen
la perspectiva de considerar las manifestaciones primeras de la guerra no directa-
mente desde posiciones republicanas, sino a través de la ideologia de la derecha
religiosa culta, encarnada en la figura de un sacerdote.

Ambas dedican su Acto I a descalificar las causas y motivaciones de los nacio-
nales, enfrentando la posicién del cura, leal al Frente Popular, a la de las fuerzas
vivas de localidades rurales, que en un caso incluye ademds mujeres devotas.

Aceptacion de las ideas del oponente por desengafio de las ideas del grupo pro-
pio. Tal es la perspectiva bastante realista, nada ambiciosa o aprioristica, politica-
mente hablando, que ambas producciones asumen. Asi promesas o expectativas -
desde dentro del grupo- de los politicos, a los que, en principio, votarian y segui-
rian los creyentes catélicos van siendo desarticuladas. En jEsparia en pie! de mane-
ra mds discursiva, contrastada y reflexiva y en Esparia en sangre de manera mds
precipitada, injustificada y pasional.

Para ambas este arranque de la obra tiene su continuacién en la respuesta del
pueblo, desde sus primeros momentos organizativos hasta los decisivos de la con-
tienda, que como otras muchas producciones -republicanas y no republicanas-
sitian en Madrid.

jEsparia, en pie!, de Alvaro de Orriols.

El Acto I se desarrolla en la Espafia rural en los comienzos de la contienda. El
Padre Andrés es un cura cuya interpretacion de la religién insiste en una visién
social, que muchos entonces vivian como muy préxima a las doctrinas sociales del
movimiento obrero, socialista o comunista. Asi la visita de las fuerzas vivas de la
localidad, Alcalde, Cura y Sargento, para comprometerle con la intentona golpis-
ta, fracasardn, al solicitarle instalar una ametralladora en el campanario de la igle-
sia. La obra lleva a cabo el proceso de razonamiento del P. Andrés, que desde la
legalidad vigente, pero contrario a muchas de sus secuelas, va intentando conci-
liar las demandas de las fuerzas reaccionarias con su conciencia moral. Se siente
alejado de Cristébal, el secretario del Sindicato Agricola, a quien apodan el Cristo
rojo, pero mds de la barbarie y sinrazén de las pretensiones reaccionarias.
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Se da también la escena del refugiado. Aqui el padre Andrés da asilo en la igle-
sia al diputado comunista, Juan Rolddn, quien saldrd indemne.

El Acto II prosigue la reflexién, confrontando las ideas del P. Andrés con la rea-
lidad de las acciones de los sublevados. Y asi muestra que las expectativas bonda-
dosas del cura respecto a la sublevacién se trastocan con la invasién real y cruen-
ta del pueblo y la crucifixiéon del personaje del Casino Obrero, el Cristo Rojo. A la
par comienza la organizaciéon popular para la guerra.

El Acto IIT muestra la lucha en Madrid. Desde la postergacion del acto I, pasan-
do por la gradual toma de conciencia de ideas y, en consecuencia, los principios de
una organizacién en el acto II, el pueblo espafiol se pone en pie y asi el acto III
muestra las realidades de la lucha en Madrid, simbolo de la voluntad republicana
de ganar la guerra.

Esparia en sangre, de José Pérez Beltrdn.
Drama de factura emocional antes que realista. Caracterizada por la presencia de
personajes abstractos, como Amor y Libertad.

El Acto I muestra la presién sobre el cura del obispo, por carta, y de sus paisa-
nos en visita. Primero serdn las beatas (D Pancracia y D* Petra) y luego las fuer-
zas de la derechota local (D. Calvo, D. Gil, D. Alonso y D. Botas), quienes exigirdn
la participacion del cura en la sublevacién. La obra desarrolla un proceso bastan-
te lineal, sin apenas contraste de personajes, de persuasion y debate de las ideas
de los sublevados frente a la mentalidad del cura. Los argumentos del cristianis-
mo cercano a la accién social del marxismo se asientan con pasion.

En el Acto II el cura se enrola en el ejército popular. Asi prosigue esa transfor-
macién personal humana, conjugando valores religiosos y sociales histéricos. Se
muestra el entusiasmo de la juventud republicana en la organizacion de la guerra.

El compromiso con la causa popular y la guerra ahondan en el Acto III la trans-
formacién del personaje, cuestionado por Amor, primero, y luego, por Libertad. El
cura confiesa a Amor su atraccién y su antiguo deseo de ser padre y acaba la esce-
na yéndose a la vicarfa. La obra ofrece un final de la guerra con triunfo de la Repu-
blica, de un entusiasmo mds voluntarioso que real, de un sentimiento un tanto
estereotipado.
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El hombre que recuperd su alma, de Francisco Ferrari Billoch
La obra, estrenada en la Mallorca nacional, se desarrolla en Madrid para asi poder
mostrar las interioridades de la vida ciudadana republicana.

El Acto I presenta, por un lado, el ascenso y la consolidacién del prestigio social
de Enrique Ors, junto a las criticas de su familia, Pilar, su mujer, y D* Fina, su
madre. Le interesa medrar, pero la familia no quiere que sea a cualquier precio,
cual supondria el abandono de las précticas religiosas.

El Acto II presenta la gran familia masénica, miembros destacados de la logia,
que promoverdn a Ors como ministro.

Mientras, su familia, mujer y madre, cristianas viejas y de derechas, da asilo al
Padre Verona, sin conocimiento del marido. Es la escena del refugiado, a la inver-
sa que en jEspaiia en pie!, pero con un final donde éste no sale indemne, como en
la obra republicana, sino que en cuanto pisa la calle es asesinado.

Las criticas de Ors ante ése y otros episodios no son toleradas por la logia, que
dispone su destitucién y juicio, en el que se persigue acabar asesinando al que deja
la organizacion, al traidor.

El Acto III sitda a la familia de Ors en otro domicilio, provisional, esperando su
llegada. Esa experiencia le abre los ojos y el personaje, abjurando del marxismo y
la Reptblica, afirma haber recuperado su alma, perdida y confundida en los afnos
republicanos. La degradacién del Madrid republicano hace que Ors por medio de
una Embajada salga de Espafia.

Conjunto tematico 4°

El futuro

Pensar el presente desde un futuro posible, como consecuencia directa e inmedia-
ta, bajo los pardmetros literarios o teatrales de la ciencia-ficcién, fue una posiciéon
relativamente escasa en el teatro de guerra.

En otro sentido, para gran parte del teatro nacional esa sociedad del futuro no
es una cuestion de ciencia-ficcién, ni de especulacién en un futuro méds o menos
remoto, pues, de hecho, se da ya en la actualidad en la ciudad de Sevilla, tal como
la presentan autores y suscriben con obviedad criticos.
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Unificacion, de Jacinto Miquelarena.

Didlogo representable entre un falangista, “casi un nifio”, y un requeté “mayor y
barbudo”, que quiere simbolizar la unificacién de ambos movimientos en la Espa-
fia nacional. En €], falangista y requeté compiten en valor para dejar la trinchera y
avanzar, el mayor pretendiendo proteger al casi nifio, quien serd el primero en
morir. El alba encuentra fundidos ambos caddveres.

Conjunto tematico 5°

El horror, violaciones de guerra y extranjeros.

En La Nueva Esparia se aborda de forma muy contenida el tema Rojos/Monjas y
asi, en lugar de presentar aspectos escabrosos, presentes en la imagineria popular
publicada y hablada por doquier, presenta la fragilidad de los Rojos y salida vic-
toriosa de las Monjas, en la estampa segunda del Acto I.

jEspaiia en pie! presenta una escena, asimismo ampliamente asumida por la imagi-
nerfa popular y en los carteles republicanos, cargada del mas negro antisemitismo
y la més tétrica xenofobia, la de la violaciéon de la poblacién civil por Moros. Asi
ocurre en las escenas 7° y 8%, del cuadro primero del Acto II

Una buena parte de las obras de guerra recogen siquiera indirectamente los
horrores causados por las tropas y elementos contrarios. Una férmula para evitar
la presentacién directa en los escenarios de tan escabrosos asuntos es la escena de
los evadidos, los que sobrevivieron el horror o escaparon a él, o simplemente de
los supervivientes liberados.

Conjunto procedimental 1°

La Radio, Voces y figuras abstractas: nuevos personajes.

La circulacién de la informacién de largo alcance politico y militar, cambiante cada
semana, digamos, y, sobre todo, la de las noticias instantdneas diarias de los fren-
tes no podia confiarse sélo a los medios escritos. La radio descubre su relevante
papel en ese intercambio rdpido y fiable.

La radio es el moderno medio de comunicacién social mds desarrollado en la
contienda por su capacidad de llegar al médximo ntimero de receptores y con la
maéxima rapidez concebible entonces. Entra, pues, con todo derecho en la categoria
de personajes teatrales. Tal vez su presentacion en sociedad venga de la mano de
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Maiakovsky, quien con su obra Radio Octubre inaugura -con ésta como con algunas
otras- una fructifera presencia de este medio en escena durante la década de los 30.

Un personaje aparece en escena por su capacidad para generar acciones teatra-
les. Asf, la radio, que es voz, propia o del enemigo, va a permitir interactuar con
el aparato emisor de frecuencias como parte de un didlogo, que operard desde la
pura recepcién —naturalista- hasta una antropomorfizacién de la radio y las con-
secuencias comunicativas a las que ésta aboca.

El teatro espafiol de la guerra civil no es ajeno a esta novedad, nuevos perso-
najes dotados de naturaleza teatral diferenciada, y, completando el panorama evo-
cado por el modelo ruso citado, se aboca a la consideracién de la radio facciosa vy,
por tanto, se acoge a los procedimientos de la farsa y el guifiol, como en la para-
digmética obra de Rafael Alberti, Radio Sevilla. En ella la radio caracteriza al per-
sonaje guifiolesco mds extendido en el teatro republicano en la figura del general
Queipo de Llano, cuyas charlas patridticas radiadas casi diariamente ofrecian
material abundante y de facil extraccion.

Y asi, aunque el teatro de agitacién hace un uso mds extensivo de este procedi-
miento, también el drama mayor se hard eco, tanto en el teatro nacional como en
el republicano, incorporando escenas con la radio como protagonista mds o menos
destacado, al menos a este nivel local de significacién. Véase en La nueva Esparia,
Acto I, escena tercera, o en Espaiia en sangre, Acto I, escena IV.

Comentario aparte merece la aparicién de la Radio en EI bulo (Gémez Diaz 1990),
en linea con la propuesta de la farsa de Alberti, Radio Sevilla, dos de las méds des-
ternillantes y delirantes producciones del teatro republicano.

Voces desde el publico es el procedimiento de promover la fusién del ptblico
con la escena. Romper esa linea de separacion, esa convencién constructiva del
teatro al uso se lleva a cabo situando la accién en el patio de butacas, dando cuer-
po al didlogo con el espectador mediante “espectadores” que responden inmedia-
tamente a lo que se propone desde la escena. Se garantiza de esa manera el proce-
so de asimilacién de la obra, que ya no se deja al libre albedrio del espectador, sino
que se le sittia en una estructura participativa diferente, que le implica desde un
primer momento, pues pretende hablarle sin impedimentos de cédigos, como si la
pieza se desarticulara —se abriera en canal- a s misma para permitir dar cabida no
s6lo a los ecos de la sala, sino también las voces y el pulso del pueblo.
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Gran parte del teatro de agitacién cifra una buena dosis de su estructura peda-
gobgica en este didlogo Voces del ptblico-actores del tablado, como en Barco de trai-
dores, Despedida de reclutas y Leccién y escarmiento del derrotismo. En otras son direc-
tamente actores o soldados de la propia compafifa ante la que se representa los
interlocutores ya apenas diferenciados y, por tanto, capaces de estructuras peda-
gogicas mds activas en forma de preguntas-respuestas, como en Mi puesto estd en
las trincheras. Sobresaliente es la aparicion de introductores de las piezas como ver-
daderos conductores del espectdculo.

En mucha menor medida el drama acoge también este procedimiento. Véase a
este respecto en EI hombre que recuperé su alma, Acto 11, escena XIII, la voz entre el
publico.

Cabe recordar que figuras abstractas, como Espafia, el Amor, la Libertad, la
madre, pueblan el teatro de guerra, cuyo estudio dotard de claves relevantes a la
investigacion.

El bulo, de Santiago Ontafion.

Farsa musical en prosa y en verso con escenario tinico. En un primer momento, los
personajes fascistas, la madre, Bredes, las beatas y los jévenes, viven en un mundo
de ilusionismo, escondidos en el Madrid de noviembre de 1936. Las secuencias se
estructuran, presentando, tras cada una de las cuatro apariciones de la Voz de la
radio —personaje fundamental de la farsa-, la reaccién de alegria histérica colecti-
va de los personajes, amenizada con misica y baile de las beatas.

La secuencia tltima, que acaece en noviembre de 1937, rompe el mundo de irre-
alidad en que viven estos personajes de forma violenta, al sucumbir ante uno de
los muchos obuses lanzados, ésta es la ironia de la pieza, por los sitiadores fascis-
tas.

La musica de Jesus Garcia Leoz, lamentablemente perdida hoy, construia una
zarzuela burlesca, muy apropiada a los fines de esta farsa.

Conjunto procedimental 2°

Lo inmediato fulminante: el procedimiento teatral frente al proceso vital.
Determinadas acciones especialmente trdgicas que se anuncian o incluso insindan
como posibles, sin mds dilacién, ocurren en la escena siguiente, la estampa
siguiente, el cuadro siguiente, la accién inmediata siguiente. Valgan algunos ejem-
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plos como muestra de algo que es percibido como una de las causas actuales del
rechazo de estas obras.

Alas rojas, de Julio Coterillo Llano.
El momento primero muestra la actividad de una unidad de la aviacién republi-
cana en el norte de Espafia. El capitdn, Ricardo, que vive con su hijo Tofiin, estd al
mando. Ante el ataque enemigo, Ricardo se apresta a su nave y entra en combate.
Sin embargo, tras salir, se oye una explosion y Rosa trae el caddver del nifio.
Carlos, piloto enemigo, que se salva tras estrellarse su aparato, viene a refu-
giarse al puesto de mando, donde Ricardo ha recibido ya la noticia de la muerte
de su hijo. Con todo, terminard perdondndolo, al arrepentirse el soldado espaiiol
y culpar a Herrman, el alemén que lo engafié y amenazdé. Asi se produce reconci-
liacién de espanoles, pero acusacién de mercenarios a los extranjeros que luchan
en el bando nacional.

El hombre que recuperd su alma, de Francisco Ferrari Billoch.

Enrique Ors descubre al Padre Verona, que se encontraba refugiado en su casa sin
él saberlo, conversa con el sacerdote en la escena X y decide protegerlo en su con-
dicién de Ministro de la Reptblica. Sin embargo, la escena XI comienza con la
muerte del refugiado recién salido a la calle.

iEspaia, en pie!, de Alvaro de Orriols.

La organizacién del pueblo para la lucha, mientras los sectores conservadores pre-
paran la invasién armada, se va articulando y a ello contribuye decisivamente el
lider obrero del Sindicato Agrario, Cristébal, durante todo el Acto I. Pero el Acto
I comienza con la dantesca imagen, bien detallada por Alvaro de Orriols en su
acotacion, del Cristo Rojo literalmente crucificado.

Conjunto procedimental 3°

Formar e informar. Propaganda y nivel cultural.

Los medios escritos de circulacién de la informacién politica y militar, fundamen-
tal y diaria, necesitaban de la red de distribucién, propagacién y difusiéon mads 4gil
posible. En ese marco la agitacién profesional adquiere su relevancia social y poli-
tica. La agitacién y propaganda en frentes, lugares de trabajo y diversos espacios
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sociales combinaba la informacién escrita de la prensa y publicaciones de todo
tipo con la oral, proporcionada por la radio, pero todo ello manejado y presenta-
do desde los c6digos de la cultura oral.

Con ello se promueve una lectura de las noticias e informaciones sobresalien-
tes para la poblacién de diverso tipo, que llega sin las barreras de la lectura, ni de
la pereza, y que se construye como informacién o comunicacién compartida. Cir-
culacién de la informacién lo més veloz posible, pero lo mds eficazmente posible.
Y asi la informacién puede asumir las tareas de la formacién, y su extensioén a las
capas o sectores mds desfavorecidos. Por tanto coincidir en el camino con pro-
puestas de extensién y difusién de la alfabetizacién y de la cultura.

El teatro de agitacién asume la funcién y naturaleza de la propaganda y agita-
cién generales, y, tal vez por ello, no sea casual que algunas de las piezas de agit-
prop, primeras y més relevantes, acudan metalingiiisticamente a considerar la agi-
tacién y los agitadores como tema central de su accién y reflexion teatrales. Tal es
caso de El café...sin aziicar. En Espaiia no es Austria la intervencién de la Agitadora
también resultard decisiva.

El final como proclama o acto de propaganda es uno de los recursos més que-
ridos por los agitadores espafoles, procedimiento éste que muestra una de las for-
mas de produccién de coherencia de estas producciones. En ocasiones, el final es
un momento de propaganda, que utiliza el eslogan como mecanismo expresivo,
para glosar el titulo de la obra. Asi, se dan dos situaciones. En un caso, el titulo de
la pieza, que el publico por lo general sabe, no se evidencia explicitamente y, por
tanto, su apelacion final queda coja u obliga al espectador a proyectar retroactiva-
mente, operacién cuando menos complicada, 1o que pudiera hacer ineficaz tal pro-
cedimiento. En otros casos, el titulo de la obra es incluido por algunas piezas de
agitacion, con lo que su apelacién final cobra mayor relevancia, dotando a la pieza
de coherencia interna.

Pero, ademds, el teatro de agitacién es en muchos casos abiertamente popular
y asume que informar debe hacerse superando los limites del analfabetismo e ins-
taldndose, en consecuencia, en la realidad de la cultura oral. Surgen, asi, proyec-
tos de formacién cultural auténticamente basicos destinados a las filas del Ejérci-
to popular de la Reptblica, como el representado por la pieza de agitacién volan-
te y renovable, semana a semana, de corte diddctico, compuesta por Luis Mussot
Flores para los grupos del Subcomisariado de Agitacién y Propaganda, cuyo
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texto teatral se da hoy por perdido, Hay que evitar ser tan bruto como el soldado
Canuto.

4 batallones de choque. Anénima.

Pieza de agit-prop. La accién se articula en tres momentos. En el primero la espe-
ra de la cola de una taquilla de cine permite observar a los enemigos de la Rept-
blica en la retaguardia de una gran ciudad, como Madrid. Las diversas conductas
delatan los comportamientos desalentadores de los emboscados, suponiendo una
mera traduccién dramadtica de la caracterizaciéon de personajes ofrecida en las dra-
matis personae.

El segundo momento presenta la clarificacion ideolégica de actitudes, desmitifican-
do los argumentos de La Nifia Cursi, El Burgués y El Artista, pero también el embos-
camiento “con carnet sindical” y posturas recalcitrantes de ciertos sectores obreros.

En el tercer momento, los obreros conscientes, El Obrero Alistado y La Obrera
Alistada, rompen la convencién escénica para dirigirse directamente al publico, en
tono auténticamente agitador, en una proclama que resume las principales con-
signas del 5° Regimiento en el comienzo de la guerra.

El colofén de la obra serd la partida del camidn, que sirve de tablado a la repre-
sentacién, liquidacién de la escena (teatral) y comienzo de la accién (en la vida,
para la guerra).

Por su estructura formal y su lenguaje supone un primer movimiento de rup-
tura con las concepciones literarias del texto y del hecho teatral al uso.

El café.... sin aziicar, de Pablo de la Fuente.

Pieza de agit-prop. Reflexién escénica sobre el fenédmeno de la agitacién; acerca-
miento, pues, metalingiiistico, que emplea dos tipos de materiales: el puramente
propagandistico y el dramadtico tradicional, concebido éste tltimo como demos-
tracién de lo enunciado en el nivel anterior (Gémez Diaz 1975 a).

El primer momento presenta a personajes fascistas de la retaguardia de una
gran ciudad en la situacién social de un café y ante una de las claves de sensibili-
dad y hasta caracterizacién ideolégica de personajes, la exigencia o no de un bien
de consumo escaso. La obra presenta a dichos personajes, primero, disfrazados de
republicanos (“vestidos con rebuscada modestia”). Sus quejas de la situaciéon no
son contestadas.
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El momento segundo avanza con acciones que delatan a los elementos embos-
cados, que convencen a los republicanos tibios. El Obrero Viejo, mientras Hombre
2° ironiza sobre la intervenciéon de La Muchacha Agitadora y Hombre 1°, condena
abiertamente la agitacion.

En el tercer momento se introducen los personajes concienciados en primer tér-
mino, lo que transformard la escena. Los camuflados entran a la defensiva, Hom-
bre 2° llegando a contradecir insistentemente a La Mujer. Primero J. Garcia en un
aparte reflexiona sobre la posicién ideolégica de los “ciudadanos disfrazados”, que
identifica inmediatamente con fascistas. La entrada de este personaje, junto con
otro, El Soldado, hace que los personajes del pueblo cambien su actitud, comen-
zando por El Obrero Viejo. Tras la identificacién de los personajes fascistas, J. Gar-
cfa, que representa la actitud mds razonadora, y El Soldado, que representa la acti-
tud mds impulsiva, pasan a la accién, alertando sobre las posturas blandas ideol6-
gica y socialmente de la retaguardia, para concluir la necesidad de detencién de los
“bulistas”, considerados ya abiertamente fascistas. Implicitamente se produce una
defensa del trabajo, como categoria positiva y como condena (“J. Garcia: Ale, ale,
jA trabajar!”) a los personajes fascistas, identificados como no trabajadores.

El dltimo momento presenta la transformacién radical, que el momento ideo-
16gico anterior introduce en la pieza, en los personajes politicamente tibios. Asi El
Obrero Viejo reconoce ante su hijo, El Soldado, tras la mediaciéon de La Voz de la
Muchacha Agitadora, la blandura e inconsistencia de su postura ideoldgica. Este
acto genera una nueva accion, la incorporacién al frente de El camarero, que arro-
ja su chaquetilla para unirse al grupo, que sale para el frente. En rigor, la pieza no
acaba, sino que presenta la salida de los personajes en escena al frente, como forma
motora de comunicar tal idea, motivada en el desarrollo de la pieza. La pieza tea-
tro se diluye con la incorporacién de personajes —y del publico, tal como se persi-
gue- a una tarea social, de guerra, a una accién no teatral.

Espaiia no es Austria. Anénima.

Pieza de agit-prop. Aborda el tema de la guerra como invasién de extranjeros, a
través de escenas que muestran la agitacién como proceso de informacién veraz y
puntual, al alcance de personajes populares. Asi, la Agitadora introduce informa-
ciones que son corroboradas por los personajes del pueblo, el Viejo, la Moza y
otras Voces, actuando el Comisario como cauce y promotor de ideas.
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La informacién de la Agitadora, pulsada por el Comisario y corroborada por el
pueblo llano, desencadena la accién que se solicita del ptblico.

Mi puesto estd en las trincheras, de Luis Mussot Flores y Rafael Segovia Ramos.
Pieza de agit-prop. El prélogo, representado en dos espacios, entre el ptblico y
encima del tabladillo, es un momento de reflexion tedrica, fundacional del nuevo
teatro popular revolucionario. En él se critican los viejos argumentos y se estable-
cen las condiciones de este nuevo teatro, matizdndose incluso ciertas técnicas
interpretativas. Un Soldado busca afanosamente un permiso para reunirse con su
familia. En la espera van a mediar argumentos y situaciones que le hardn repen-
sar su legitima —por otro lado- peticién.

La linea argumental sentimental presenta a la Hermana del Soldado, refiriendo
los horrores en su pueblo, en su familia y en ella misma de las tropas fascistas, pro-
moviendo un rdpido climax emocional. Pero la linea racional opera con un médu-
lo pedagégico con hasta cuatro series de baterias preguntas-respuestas, actuando
como contencién del discurso puramente emocional. Este médulo incluye perso-
najes que interpelan al reticente desde el tablado y entre el ptblico.

El momento dltimo comienza con la concesiéon del permiso y su posterior
rechazo por parte del ahora Soldado consciente de su responsabilidad m4s radical
y pura. La justificaciéon del mismo resulta una pieza de equilibrado racionalismo
civil muy notable, que finaliza con un vibrante parafraseado del titulo de la obra.

Hay que evitar ser tan bruto como el soldado Canuto, de Luis Mussot Flores y Rafael
Segovia Ramos.

Pieza de agit-prop. Teatro de alfabetizacion para la guerra, concebido al modo de
los periédicos volantes, renovables en sus contenidos, pero sin claudicar nunca en
su lenguaje de presentacion, inexcusablemente popular, ayuno de presuposiciones
culturales —no ya culturalistas.

Asume la obra la estrategia de aprendizaje de “mejor escarmentar en pellejo
ajeno” a través del anti-héroe, cuya verosimilitud extrema entre los soldados
populares alcanzé dimension tal que Canuto recibié muchas cartas de esos solda-
dos y no hubo practicamente revista del frente que no dispusiera de su propio per-
sonaje similar a Canuto. Hoy conservamos los cuadernillos de vifietas que Briones
ilustr6 para los textos de Luis Mussot.
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G.- Tareas pendientes de evaluacion
Mucho queda por investigar. Pero ahora podemos comenzar a saber. Entre las
muchas tareas que parecen urgentes conviene mencionar:

Cuantificar méds detalladamente estrenos por géneros, pero también por ciuda-
des y barrios -los teatros de ciudad, considerados del frente, como el Pavén de
Madrid- darfa una idea del consumo y del gusto, y de lo que fue sedimentandose
como formas de recepcién y afrontamiento del horror: la diversién ante el terror,
la reflexion y exaltacion de ideas ante la guerra.

Las reformas del cédigo del naturalismo en el drama y la comedia y, en parti-
cular en el teatro politico y social, que alumbraré la historia de mitos y ritos de la
conducta social en época de obscuridad y guerra. La linea que separa el melodra-
mon de propuestas de un drama contenido en la expresiéon de emociones exalta-
das, observable en la obra de José Antonio Balbontin entre El cuartel de la Montaria
y El frente de Extremadura, es generalizable al conjunto de la produccién republica-
na. Asi quedan en el camino los intentos de algunos dramaturgos, que se precipi-
tan, segun la critica del momento, al presentar dramas cuya vieja carcasa hacia
intransitable el flujo de nuevos contenidos. Tal serd el caso de dos estrenos tem-
pranos —septiembre, octubre de 1936- en Madrid, Ya estdn en pie los esclavos sin pan
y, en menor medida, ;Viva la Repiiblica! o el uiltimo traidor.

Las propuestas estéticas de los montajes dardn idea de las interesantes nocio-
nes de ciertos directores y las realizaciones que pudieron materializarse en época
de guerra. Este recuento de alientos y fracasos, de suefios y parcas realizaciones,
en ocasiones, y, en otras, grandes consecuciones en ambientes donde se esperaba
poco o nada, serd también la historia colectiva de potentes imdgenes que recogen
los mitos, que dieron vida a las grandes creencias de nuestra sociedad, y de los
ritos sociales a través de los que se mostraron.

Todo ello formard parte del acervo de la imagineria social, catdlogo de recursos
creativos, de soluciones expresivas en un momento histérico donde los medios de
comunicacién de masas crean un espacio comunicativo todavia muy oral, muy de
la palabra hablada y con un fempo ni tan eléctrico, ni desde luego electrénico. Un
tiempo donde la gente disfrutaba abiertamente con el arte de contar, en el dificil
arte de escuchar y sentir y hasta emocionarse.
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< El publico, en particular el publico popular del ejército en cuarteles y también en hospitales, protagonista primero y destinatario privi-
legiado del teatro republicano. (Propaganda y cultura.., cit.).



que Francisco Ruiz Ramén (1975: 297) planteé como hipétesis de inter-

pretacion del teatro posterior a la guerra, a pesar de ser definida en sus
notas caracteristicas con la nocién de “teatro ptblico”, necesita ser rastreada en los
diversos autores para determinar de qué herencia anterior a la guerra parten, qué
herencia dejan en guerra, para asi cifrar con rigor la continuidad sin ruptura en la
trayectoria de autores como José Maria Pemdan. En efecto, la nocién de teatro
publico explica la evolucién sin ruptura en Pemdn, a la par que posibilita enten-
der la funcién de la alta comedia y el teatro de humor. Conviene recordar esta
necesaria labor de rastreo en la lectura, ya que el autor no se para a especificar ese
hilo conductor que une el teatro conservador histérico o de tesis del periodo repu-
blicano anterior de autores como Pemdn, Marquina o Luca de Tena con sus pro-
ducciones posteriores a la guerra civil.

Posteriormente la critica comenzé a hablar de otro tipo de continuidad, cuan-
do los limites de esa herencia quedan mds o menos generalizados, como en la afir-
macién de que el teatro espafiol desde 1940 se estabiliza “segun criterios hereda-
dos del teatro anterior a 1936” (Oliva 2002). Dicha hipétesis subraya el hecho de
que el teatro de la guerra “apenas si afect6 a la organizacién escénica” y, en con-

‘ ‘ I a continuidad sin ruptura” de los “herederos” o “nuevos herederos”,

! La solemne manifestacién del Congreso de los Diputados en 2006 declarando la IT Reptblica prece-
dente de nuestro actual sistema democrético estimula esta btisqueda del eslabén.
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secuencia, el enlace debe predicarse del teatro anterior a 1936. Determinar cudl es
ese teatro precedente va a diferenciar a los criticos. Y ello en razén de la valoraciéon
que se haga precisamente del teatro de la IT Republica y, en particular, del de la
guerra civil. Y asi se ha mantenido que la continuidad la favorece el teatro repu-
blicano de guerra y, que, en consecuencia, el teatro antes y después de 18 de julio
de 1936 es igual. Incluso que el teatro ptblico toma sus modelos no de las pro-
puestas nacionales y menos falangistas, sino del deteriorado teatro republicano
presente en los escenarios en la guerra (Doménech Rico 1999: 85), mostrando de
esa manera la critica “otro” tipo de continuidad.

Sin embargo, una nota definitoria del teatro ptblico, recordada por Ruiz Ramén,
es su afdn por la “pieza bien hecha”, criterio de calidad, predicado ahistéricamen-
te, precisamente porque lo bien hecho transciende el tiempo. Ese canon resultard
decisivo para su posterior evaluacién e inclusién en el repertorio a tener en cuenta
y se podrd rastrear también en los escritores cultos de la Reptblica, pero impedira
que lo hagan el teatro revolucionario y, sobre todo, el teatro obrero y popular.

La cultura republicana, por un lado, en particular, la cultura republicana teatral
conoce con la guerra civil el despliegue maximo de una estrategia cultural, articu-
lada basicamente a través de formas de la cultura popular y de la cultura revolu-
cionaria, bajo el principio de la democratizaciéon de los espectaculos ptblicos. Por
otro lado, la cultura nacional conoce el asentamiento de nuevas formas sociales
para los espectdculos, de corte, primera y fundamentalmente, falangista, que
reformulan, bajo los principios de selecciéon y especialidad, la separacién del tea-
tro de la situacién de la sociedad.

Estrategias culturales bien diferenciadas, que marcan el comienzo del devenir
de los espectdculos, tal como se desarrollardn en las tres décadas siguientes, al
imponerse una de ellas y la otra quedar relegada a la siempre dificil y quimérica
situacion de exilio, y que describiré en torno a tres grandes cuestiones culturales a
que dan respuesta, la tiltima dedicada especificamente al teatro nacional: el espa-
cio, el publico y las teméticas.

A.- La delimitacion y articulacion del espacio social de la representacion

En la Espafia republicana, sobre todo de las grandes ciudades y después del
campo, en la guerra civil la cultura civica es muy elevada con una politizacion cre-
ciente de la vida publica.
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La democratizacién de los espectdculos supone, en primer lugar, su extensiéon
en ndamero de horas, lo que en parte conlleva extensién en ntimero de espacios. La
aparicién espontdnea de formas de comunicacién social en calles y plazas, empe-
zando por canciones, poemas, letrillas, que se renovaban e intercambiaban conti-
nuamente, hasta alcanzar maneras dialogadas de representacién puede conside-
rarse la base sobre la que crecen las representaciones de poemas, primero, de tex-
tos escritos por cualquiera o todos, el anonimato de los productos espontdaneos
que conocemos como teatro auto-activo, hasta configurar un amplio espacio social
representable. Esto es, todo espacio social es susceptible de ser espacio de repre-
sentacion e informacién y en definitiva de cultura, de expresion social de ideas y
emociones.

La teatralizacién de la existencia (fusiéon de arte y vida) supone, en primer
lugar, extensién de los medios de produccién de significaciones culturales, de los
medios de produccion teatrales, de teatros, de salas, pero también de textos, de
quién los escribe, quién los posee, quién y cudnto cobra por ello.

La extension, a su vez, supone participacion y la Reptiblica basa ese binomio en
la educacién integral (Marrast 1989). El andlisis de los intentos de formacién inte-
gral de la Repuiblica muestra sus limites, que ahora se afrontan en el Ejército repu-
blicano mediante diversos procedimientos de extensién cultural (Ferndndez Soria
1990), entre los que destaca el proceso de alfabetizacién emprendido por las Mili-
cias de la Cultura (Cobb 1995).

Las alternativas que se le ofrecen son: la democratizacién de la cultura, lo que
supondria democratizar la cultura dominante y el rechazo, en el seno de las orga-
nizaciones mds revolucionarias, de la socialdemocracia cultural y abogar por for-
mas auto-activas de produccién de textos y teatros, que reclaman la desprofesio-
nalizacién en aras de la supresiéon de las barreras que especializaban la escritura
teatral, marginando a obreros y capas populares e iletradas de esa tareas.

Frente a esa teatralizacion de la existencia (fusién de arte y vida), en la Espafa
nacional se perfila la reglamentacién de los espectdculos en aras al servicio de la
Liturgia del Imperio, en palabras de Torrente Ballester en 1937. Se lleva esto a cabo
reforzando la heredada separacién y especializacién que la cultura burguesa
siguié practicando, presentando el teatro como algo separado. Se van a inscribir
los espectdculos en la esfera de lo mégico, lo fuera de lo corriente, promoviendo
no sélo la admiracién, que conduce a la empatia, sino hasta una suerte de actitud
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religiosa en forma de devocién, la cultural impregnada fuertemente de valores del
catolicismo militante. El espacio es el del rito religioso, la admiracién laica de los
artistas, en particular de las artistas, y el afianzamiento de la industria de la cul-
tura teatral como remanso de la “inteligencia” y la selecciéon cultural de lo exqui-
sito.

Habrd que esperar hasta la democracia para que, reconquistadas las fiestas
populares, afladido el sentido no s6lo mediterrdneo de la carnavalizacién de las
fiestas, la teatralizacion de la existencia vuelva a la cultura y a las calles de Espa-
fla de la mano de grupos como “Els Comediants”. De ahi un gran impulso que cul-
mina con la institucionalizacién por doquier de los Festivales y paradas de teatro
en la calle, hasta las gigantescas propuestas de celebraciones multitudinarias pro-
movidas por “La Fura dels Baus”.

B.- El publico

La estrategia cultural republicana aspira, como nivel minimo, a un publico consu-
midor de teatro, pero consumidor educado previa y progresivamente (Iglesias
Santos 1999). Ello supone buscar ese ptblico, llevar el teatro al ptiblico y no llevar
el publico al teatro.

Los nuevos espacios sociales describen el proceso por el que capas amplias de
la sociedad se acercan, participan y colaboraban en todos los procesos de la crea-
cién teatral, desde la formacién de las compaiifas, la selecciéon del repertorio, la
escritura de textos, la adaptacién de los mismos y, por supuesto, la puesta en esce-
na y la circulacién de los espectdculos en los nuevos circuitos alternativos de la
cultura de la guerra y de la revolucién, circuitos populares, militares y obreros
como Hospitales, centros de trabajo, Festivales benéficos, Casas del Pueblo y sedes
de partidos, sindicales y organizaciones internacionales, la propia calle de ciuda-
des, el campo y los frentes de combate.

Surgen las piezas de creacién colectiva que se enuncian y anuncian anénimas,
se implanta poco a poco la creacién colectiva en el montaje y la interpretacion, se
modulan los espectdculos en base a lo vivido por el ptblico, que reescribe asi los
textos, pero no por mor del éxito de taquilla, sino por el éxito de compaginar ade-
cuadamente con el espectador, ahora actor y autor de lo que se expresa en cuanto
que lo que se expresa son sentimientos e ideas colectivos y conjuntos de sala y
compania.
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La desprofesionalizacién es, a la par, el gran reto, que culminaria en sistemas
integrales de participacién desconocidos hasta el momento —y nunca hasta hoy
repetidos- y la gran amenaza. De hecho, histéricamente modelos anteriores del
teatro soviético, que alcanzaran increibles sistemas auto-activos como las TRAM
(Amiard-Chevrel 1977), reconsiderarian en fases subsiguientes este principio, cla-
mando por una progresiva profesionalizacién, eso si, de otra manera.

Prueba de la importancia sin parangén del ptblico en los espectdculos publi-
cos, a ojos de la Republica, es el hecho de encontrar en los documentos graficos,
fotografias de espectdculos de la época, hasta un 50% de ellos dedicados a los
espectadores, pues reflejan el pablico en hospitales, en el frente de combate, en la
sierra, en el frente de la Ciudad Universitaria madrilefia o en un teatro de barrio
popular. Y ello, junto a detalles de los escenarios empleados, detalles de escenas
de personajes o incluso de actores de la compania y hasta de los mufiecos en el
caso del guifiol.

Por otro lado, la cultura teatral nacional va consumando la figura del especta-
dor como consumidor pasivo de algo que estd por encima de él, el arte, y consu-
midor, finalmente, guiado y del que el Estado y las instituciones teatrales que
reglamentan al respecto desearfan que fuese devoto.

Manuel Iribarren (Jerarquia, 1, 1936), por ejemplo, especifica la doble estructura
que la cultura nacional establece para el teatro: “un teatro de masas nacionales y
un teatro de minorias selectas”.

También se da una cierta democratizacién de la cultura en esta zona en la tra-
dicién decimondnica y aristocrdtica de la beneficencia, impulsados estos esfuerzos
por hombres de teatro vinculados a proyectos republicanos, caso de José Caballe-
ro, a quien hay que buscar detrds de las propuestas de “La Tarumba” falangista,
donde aplicaria sus experiencias con “La Barraca”.

El teatro invisible, las experiencias parisinas de Augusto Boal, proponiendo que
los espectadores en sala escribieran el final de la pieza o los finales, como de hecho
ocurri6 en el Teatro Pavon de Madrid, tras rodarse desde 1937 por frentes de com-
bate, en 1938, cuando el montaje de la pieza de Luis Mussot Flores y Rafael Sego-
via Ramos, Consejo de guerra, exigié que el jurado que dictara sentencia fuera el
publico de la sala, encuentran todavia hoy dificultades para acceder a la escena
espafiola.



158 TEATRO PARA UNA GUERRA 1936-1939

C.- Limites, naturaleza y funcion de la escritura dramatica en el espacio
social del teatro nacional

El teatro en la zona nacional va a formular desde 1937 una delimitacién del campo
de los contenidos, temas y asuntos que pueden —y deberdn- ser tratados sobre las
tablas, procediendo, en primer lugar, a vaciar la escena de presencias, de persona-
jes, que se habian ido introduciendo desde el periodo republicano inmediatamen-
te anterior. Eliminacién de personajes y, en consecuencia, las temdticas prioritarias
a ellos asociadas.

Algunas obras acometen esta tarea de eliminacién de un personaje, de una clase
social, de modo explicito, por medio de escenas en las que debaten o arremeten
contra ideas y situaciones de forma discursiva habitual. Sin embargo, la produccién
nacional de guerra, sin excepcién, lleva a cabo otra tarea superior cual es la estabi-
lizacién de una imagen del mundo, que, ésa si, responde a patrones heredados de
la pre-guerra, que describe un mundo ordenado, aparentemente a-clasista, o verti-
calmente clasista, donde las situaciones de poder, la estructura jerarquizada de la
sociedad, precisamente se ofrece —y se persigue- como dato del paisaje

Las obras operan y asientan esa gigantesca presuposicién existencial sobre el
estado de cosas de la historia para convertirlo en estados de cosas de la realidad,
operacién caracterizadora de los lenguajes autoritarios (Gémez Diaz 1994). De
forma que se pretende conferir a estos presupuestos existenciales la categoria de
presupuestos ontolégicos.

De manera que asistimos a una explicita desarticulacién, sobre las tablas, de los
temas y enemigos y, a la par, a una implicita implantacién de una visiéon del
mundo que se presentard como el orden normal del universo, el orden normal de
la sociedad. Todo ello mayoritariamente bajo el impulso de la iniciativa privada,
conviene recordar. A la par, y desde instancias falangistas cercanas al régimen, se
acierta a teorizar las bases y el sustrato filoséfico de las reformas perseguidas, par-
ticularmente en el ensayo de G. Torrente Ballester de 1937 (Gémez Diaz 1993 b).

C. 1.) La desaparicion de escena del obrero
1.1. Recomponer la continuidad: sefialando precedentes.

La expulsién del obrero de la escena nacional se ejecuta a través de dos proce-
dimientos: mediante la derrota personal y social de los protagonistas y mediante
la burla de la ideologfa obrera militante, en particular de la cultura proletaria.
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La derrota del proletariado sobre las tablas es visible en producciones de la gue-
rra civil como La Nueva Esparfia o jEspaiia inmortal!, lo que posibilitard su posterior
exclusiéon como tema.

El asesinato de Calvo Sotelo es el primer momento mitolégico al que las piezas
confieren importancia tal, que no admiten que los obreros y capas populares lo
ignoren o minusvaloren. Por eso, D* Concha, la sefiora de ;Espaiia, inmortal!, se
esforzard en convencer a los antiguos sirvientes, Rita y Blas. Primero les desauto-
riza, a saber, por su incultura:

“¢Sabéis vosotros acaso
En vuestro talento escaso
El porqué y de quién habldis?”
(Acto Primero, Escena 7%)

Y proseguird su descalificacién de las informaciones obreras y de izquierdas
hasta conseguir, como reza la acotacién, que:

“(Rita y Blas, con las cabezas bajas, se van entregando a D* Concha)”.

Hasta presentar el triunfo final:

D?* C °.- (Que ve ganada la partida).
Ya sabia que erais buenos;
contadme, pues, lo que os pasa...

La derrota supone arrepentimiento de los obreros, acto que las obras presentan,
haciendo caer postrados de rodillas a los vencidos. Pero Dofia Concha advierte
previamente a los obreros que tendrdn que arrepentirse:

D? C *.~(Indignada).

Si empiezas a blasfemar

en la forma en que lo has hecho
perderds todo derecho

a poder conmigo hablar.

Y debo Blas advertirte

que tus ideas lamento,
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me producen sentimiento

y tendrds que arrepentirte

de esos extremismos locos,
producto de reuniones

en que funestas razones

0s inyectan unos pocos
vividores de ocasién

que explotan vuestra ignorancia,
mientras medra su ganancia,
siempre escasa a su ambicion.

Lo curioso es que estas obras presentan esta claudicaciéon obrera movida por la
afioranza de tiempos mejores —cualquier tiempo pasado fue mejor-, del pasado de
sirvientes-sefiores bien establecido, bajo los preceptos de la caridad cristiana y no,
por supuesto, de una reivindicacién o consecucién de la lucha obrera y proletaria:

D?® C ®.-Mi alma aquel tiempo afiora.
iQué no daria yo ahora,

por volver a disfrutarlo!

Vosotros buenos cristianos.

Yo, feliz y satisfecha;

mi hogar todo en vuestras manos.
Os creia mis hermanos...

La obra va a mostrar otra derrota de los trabajadores afiliados a un sindicato,
que “pertenecen a una célula”, cuando D* Concha se burla del “rojo” mds recalci-
trante, Eugenio, impidiendo su detencién, cuando finge ser extranjera, al hablar
dos frases en francés, en la Escena 8” del Acto Segundo.

Pero también Rosa, cae de rodillas ante su novio falangista, pues solicita que se
le fusile inmediatamente al reconocer que su pecado es mortal, en La Nueva Espa-
iia., Acto Segundo, Estampa quinta.

Se esfuerzan, al parecer las obras en contradecir el eslogan republicano y comu-
nista, “Antes morir de pie, que vivir de rodillas”. Por eso algunas obras republi-
canas glosan este vivir libres como vivir y hasta morir de pie, como en la obra de
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Alvaro de Orriols, ;Espaiia, en pie!, que recorrié buena parte de los teatros estables
republicanos.

1. 2. Del teatro “de urgencia” a la comedia pedagdgica

El segundo método de desarticulacién y promotor de la desapariciéon del obrero
de escena consistié en la elaboracién de un modelo de drama, que articula incon-
gruentemente elementos que en otros contextos serfan de agit-prop en un marco
discursivo naturalista, dando lugar a obras de tesis.

La labor de José Maria Pemadn es decisiva para construir este modelo de drama,
que ridiculiza la ideologia de izquierda y especialmente obrera, pero no sélo eso.
Se trata de un modelo que, partiendo de De ellos es el mundo (1937) y, sobre todo,
de Almoneda (1937) conocerd gran implantacién en las décadas siguientes, llegan-
do sus restos hasta la transicién democrética; en la obra de Vizcaino Casas, por
ejemplo.

De ellos es el mundo (1937) es pieza donde, como en las anteriormente comentadas,
las clases populares son reconocidas por la aristocracia con los registros populis-
tas conocidos —Isabel, hija de conde, admite a Fernando de padres humildes-, pero
que presenta ante todo novedades en el Cuadro primero y en el Quinto. En el pri-
mero Peman construye una escena de teatro en el teatro, recurriendo a caricatura
y grotescos, rasgos vanguardistas para Serrano (1992: 395), que en rigor es lo mds
proximo al teatro de urgencia. Pues, en efecto, los personajes farsescos, Don Bol-
sallena, Don Buenamafiana, Don Pedante y Dofa Elegante no lo son de la pieza,
sino de “La farsa de La Rueda de Espafia”, que representan los universitarios de
derechas, ellos si de la obra pemaniana. Por tanto, nos encontramos no ante un
cuadro de urgencia, sino ante el filtro que nos permite acceder a él. Adapta el tea-
tro de urgencia, lo hace presentable.

El Cuadro Quinto, donde el Censor de comunicaciones nos permite escuchar
las conversaciones telefénicas de diversas parejas en diversos puntos de la Espa-
fla nacional, es un pastiche abierto en contrapunto de las primeras lineas de
L Espoir de Malraux, publicado a finales de 1937, como recuerda Serrano.

Pastiche del mundo de izquierdas, lejania en la asuncién de un modelo, inclu-
so cuando pretendidamente es ttil.

Elige Pemdn una palabra de rancio abolengo drabe Almoneda (1937) para cons-
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truir una obra racista, el horror de una espafiola ante la expectativa de tener un
hijo negro, donde curiosamente ademds Pemdn, ya redimida la criatura, hace coin-
cidir el viejo romance popular de los labradores de la tierra, que concluye “que el
nifio no es moro ya”. La obra ridiculiza las luchas obreras con una huelga de cria-
das, “el célebre poeta nuevo”, y sobre todo el grupo que viene de Paris con el
negro corrupto y corruptor, Nikita.

Surge el modelo de critica conservadora, con humor elegante y que encuentra
en una construccién tradicional de la arquitectura teatral su mejor recurso de per-
manencia y serd la herencia arrastrada més poderosa.

Respecto al espectador, estas producciones —explicitamente ;Esparia, inmortal!, y
La Nueva Esparia- establecen las presuposiciones del papel del espectador respecto
a teatro y a actores/actrices, y sobre todo, del trato de los obreros y las capas popu-
lares respecto a la aristocracia y burguesia. El trato de “sefiorito”, “sefiorita”, el
agradecimiento y el servilismo, que se exige desde las tablas y la vuelta a la “nor-
malidad” anterior a la guerra y, sobre todo, presentar su modelo de sociedad como
la “normalidad”, lo “normal”, son algunas de la formas autoritarias de la comuni-
cacién social y las relaciones ciudadanas que se imponen en y a través del teatro.

1.3. De la Espafia eterna a la Espafia de siempre: la continuidad afiorada,
restafiar la herida.

La desapariciéon de escena del obrero significa ante todo el predominio de los
temas e intereses de la clase antagénica, empezando por la aristocracia. El teatro
nacional lleva a cabo esta labor con piezas como la obra de José Gémez Sanchez-
Reina, La Nueva Espaiia, donde se justifica el nuevo posicionamiento de los arist6-
cratas frente a la guerra:

Espléndido jardin en casa de la Duquesa del Puerto, aristocrdtica dama madrile-
fia. Es el dia de la onomdstica de su bellisima nieta Maria del Carmen. Al alzarse el
telon, sentados en un grupo, la Duquesa estd conversando con los Marqueses de la
Torre, matrimonio joven; €l es un idiota, que al final de cada frase hace un jipido and-
logo al hipo. En torno a otra mesa, Luis Javier Mendizdbal, Enrique Sudrez y Artu-
ro Hidalgo, tres distinguidos jovenes, charlan animadamente. Sobre las mesas restos
de merienda. Muebles de junco. Estd cayendo la tarde.
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L. JAVIER.-No tanto, Arturo; lo que ocurre es que los sefioritos
espafioles hemos dejado el club y el casino para entregar-
nos por entero a nuestra patria, a esta bendita madre que
tantos dolores sufre.
(Acto Primero, Escena primera)

Asf los intereses de los sefioritos son el centro del teatro. La Espafia de los Quin-
tero se apuntala en obras que oponen el horror rojo, a la normalidad de las ciuda-
des nacionales, como Sevilla. Aparecen cuadros como “Sevillita”. La “Sevillita” de
siempre, del requiebro y el piropo, donde hasta Mohamed piropea a las chicas
guapas. Los baturricos y navarricos son tozudos, pero nobles. Sin duda, la Espafia
de los prototipos, no sélo nacionales, necesita de un riguroso estudio del que se
beneficiaran las propuestas culturales.

Pero todo este teatro se articula sobre un conjunto de presuposiciones concate-
nadas. Por ejemplo, el dramaturgo granadino José Gémez Sdnchez-Reina no plan-
tea el hecho de la gran casa aristocrética, ni de Duques, Duquesas y Condes, ni de
los jévenes distinguidos, que charlan animadamente, ni del ocio de cierta clase
social, ni de los restos de merienda, en época de guerra, de privaciones para
muchos espafioles. Las obras no tienen pudor en exhibir esas diferencias, al con-
trario la exhibicién pretende reforzarlas como simbolos y mitos de consumo de los
que no lo son esos arquetipos sociales.

La presuposicién de un determinado orden de las cosas, el mundo de Duque-
sas y Condes como realidad social, se impone.

1.4, La entrada del obrero por la puerta de servicio de la escena:

el teatro politico de humor y su continuidad

Vimos cémo obras nacionales que patentizaban la exclusién del obrero y sus temaéti-
cas, como ;Esparia, inmortal! y La Nueva Esparia, no por ello dejaban de incluir perso-
najes de las capas populares. Es mds se esfuerzan estas obras en distinguir el “pue-
blo honrado” del populacho, del pueblo a secas, pues es elemento imprescindible de
sujecién de la pirdmide social. Ademds estas obran prolongan hasta extremos inusi-
tados la idea de pueblo, de lo popular como la alegria, como la sal de la tierra y apa-
rece asi la “Espafa de charanga y pandereta, devota de Frascuelo y de Maria”, ima-
gen y praxis teatral caracterizadora de este teatro de nacional-catolicismo.
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La pervivencia del teatro al estilo de los Quintero —que siguen con retrospecti-
vas produciendo para el género-, pero también entendimientos menores del teatro
mads frivolo al estilo Arniches justifican esta presencia de las capas populares en el
teatro de humor de post-guerra.

El teatro espafiol tendrd que esperar hasta mediados los 60 para que los obre-
ros, como tales, vuelvan a las tablas en piezas como La camisa (1962), de Lauro
Olmo, para confirmarse plenamente en la década siguiente en espectdculos como
los de Jerénimo Lopez Mozo y Luis Matilla, Como reses (1979).

C. 2.) La mixtificacion de la Historia

2.1. La Historia historia

Comienzan estas piezas la gigantesca elaboracién mitica de la historia y su suplan-
tacién o traduccién —forzada- a Mitos. La historia civil confluye con la de una reli-
gién, de la cual el futuro Estado se declarard confesional, para configurar una
mitologia de los hechos més recientes (Pérez-Rasilla 2003). Los mitos de la cruza-
da, la reconquista, el caudillo y el vasallaje debido al mismo.

Aparecen significativas obras histéricas, que recrean el periodo de los Reyes
Catolicos y la época imperial, como La mejor reina de Esparia, de Luis Rosales y Luis
Felipe Vivanco o La Santa Hermandad (1937), de Eduardo Marquina, Los conquista-
dores (1936) y A la sombra del Alcdzar (1937) del mallorquin Guillem Sureda de
Armas. O la obra de los jévenes Jestis M. Arozamena y José V. Puente, Mari-Dolor
(1937), que en consonancia con las ideas de Franco iguala las tres guerras carlistas
con la guerra civil, en una apasionada defensa del carlismo frente a los liberales,
como precedente de la guerra.

Este teatro histérico aborda la historia para sacarla de la historia, para hacerla
eterna. Espafia es la Espafia eterna, por tanto estas obras ensefian a mirar la histo-
ria con el filtro del Mito y ello para interpretar el presente con claves del pasado,
que es tanto como afirmar que el presente, la actualidad no vale. O por lo menos,
ciertas parcelas.

2.2. La historia natural de la sociedad: la alta comedia.

La Espafia eterna es la Espafia de siempre. Las comedias, pues, podrdn abordar sin
tapujos las inquietudes de la clase dominante. Surgird asi mds tarde la alta come-
dia. Pero ésta se establece y justifica en el teatro nacional de guerra.
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Ello autorizard a escribir obras que aparentemente nada tienen que ver con la
realidad de la guerra. Tal es el caso de la obra de Agustin de Foxd estrenada en San
Sebastidn en 1938, Cui-ping.sing, que la critica describe como de ambiente exético.

El predominio del drama histérico de corte fascista, de rancio abolengo, dara
paso sélo en la década de los 70 a un teatro histérico, donde se procede a otra lec-
tura de la historia desde la izquierda, en obras como las producciones colectivas
El Fernando (1972) y Los conquistadores (1973) o, y ya en relacién directa con la gue-
rra, Anarchia 36 (1970) de Jerénimo Lépez Mozo.
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Figurines de Yepes para la obra de Rafael Alberti, Radio Sevilla, representada en 1936 y 1937.
(Nueva vida, 1937).
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In memoriam

El paréntesis serd muy corto en la Historia
de Espafia, muy largo en nuestras horas
sin regreso.

(M? Teresa Le6n 1970)

1. Dramaturgos (Improvisados, incipientes y consagrados).
Los que no estan aqui

1. A. Drama, Comedia

Anonimo- La cultura en el frente (1937).
Andnimo- Fortificacién (1937).

Anénimo- La retaguardia también es frente (1937)
Anonimo- Semana inglesa (1937).
Anonimo- Minadores zapadores (1937).
Anonimo- El sefiorito falangista (1937).
Anonimo- Evadidos (1937).

Anonimo- Fortificacion (1937).

Andnimo- Guerrilleros (1937).

Anonimo- La batalla de I'Ebre (1938).
Anonimo- Pasa la farandula (1938).
Anonimo- jAl fin vamos a la victoria! (1938)

Rafael Alberti- Los salvadores de Esparia (1936), Radio Sevilla (1936), Cantata de los
héroes y la fraternidad de los pueblos (1938).

Alcéazar Fernandez- Responso lirico a Federico Garcia Lorca (1936).
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Vicente Alfonso- De la misma familia (1937).

Manuel Altolaguirre y José Bergamin- El triunfo de las germanias (1937).
Amichatis y Ceferino Avecilla - iNo te rindas, mujer! (1938).

Manuel Andreu i Fontorroig- Més enlla del deure (1937).

Halma Angélico, Ak y la humanidad (1938).

Antonio Aparicio- Los miedosos valientes (1938).

Mario Arnold- Fabrica de armas (1937), Indiferente (1938).

Jests M. Arozamena y José V. Puente- Mari-Dolor (1937)

Max Aub- Pedro Lépez Garcia (1936), Las dos hermanas (1936), Fabula del bosque
(1937), Por Teruel (1937), {Qué has hecho hoy para ganar la guerra? (1937), Juan rie,
Juan llora (1937).

Antonio Bermejo- iViva Espafia! (1936)

German Bleiberg- Sombras de héroes (1938).

José Bolea- Lenin (1937).

Manuel Buencasas- iMds lejos! (1938).

Miquel Caldentey- Medallas y cruces de guerra (1938).

Joaquin Calvo Sotelo- La vida inmévil (1939).

Luisa Carnés- Asi empezé... (1936).

Lluis Capdevila- Crim de mitjanit (1937), Nadal en temps de guerra (1937).
Benito Cebrian- El paraiso fascista (1937), Abajo las armas (1937).
Sebastia Cladera i Rotger- Morir por la Patria (1936), Pimpinela Azul (1937).
Josep M. Colomer- El supervivent (1937).

Agusti Collado- Pas als herois...! (1938).

Emilio Compadre Martinez- Aguafuertes (1938).

Gabriel Cortés- Un cuento azul (1937).

Benito Crippa Jordan- Gente de Madrid (1937).

Filiberto Diaz Pardo- Apoteosis de Esparia (1937).

Rafael Dieste- Al amanecer (1936), El falso faquir (1936).

Joan Escofet y Armand Blanc- L’idol de fang (1936).

Antonio Estremera y Rafael Garcia Valdés- S.S. (Servicio Secreto) (1936).
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Irene Falcon- La conquista de la prensa (1936).

Javier Farias- Veinticuatro horas (1938).

José Fernandez de Villar- La educacién de los padres (1937).
Gabriel Fuster- Erase una vez...(1938)

Pepe Garcia- iTormenta! (1937).

A. Garcia Vidal y Arturo Perucho- La estrella roja (1936).
Josep Gimeno i Navarro- Els desheredats (1937).

Eusebio Gonzalez- Horizontes nuevos (1937).

Eusebio de Gorbea- Camino real (1938).

José M? Granada y Diego San José- El Empecinado (1937).

Miguel Hernandez- La cola (1937), El refugiado (1937), Los sentados (1937), El hombre-
cito (1937), Pastor de la muerte (1938).

José Herrera Petere- Mondlogo del fusil (1937), Torredonjil (1937), La voz de Espana
(1937).

Rafael Lépez de Haro- El compariero Pérez (1936).

Juan Ignacio Luca de Tena- Yo soy Brandel (1939).

Salvador Llach- Estampes de la revolucio (1937).

I. Macia i Macia- El crit del poble (1936)

J. Macia i Macia- La chatarra (1938), Los reclutas (1938), La siembra (1938).
Eduardo Marquina- La Santa Hermandad (1937), Por el amor de Esparia (1937).
Rafael Marti Orbera- Escuela de picardias (1938).

Francisco Martinez Allende- La farsa del patrono (1936).

Felip Melia- No jugar con el pueblo (1937).

Josep Navarro i Costabella- Mare dolorosa (1938).

Gregorio Olivan- Partida en dos (1938).

Joan Oliver- La fam (1938).

Miquel Oller- El neguit del temps (1937), Miracle de primavera (1938).

Ernesto Ollero- Juventud espariola (1938).

Ernesto Ordaz Juan-Temple y rebeldia (1937).

Luis Palomar y Julian Gdmez Diaz- iViva la Republica! o el dltimo traidor (1936).
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José Maria Peman- Almoneda (1937), De ellos es el mundo (1938)

Luis Pérez de Leon- Noches de bombardeo (1936).

Joaquin Pérez Madrigal- Los que no tienen razén (1937).

Pérez de Olaguer y Torralba Damas- Mds leal que galante (1937).
Antonio Porras- Defensa y victoria de Pozoblanco (1937).

José Vicente Puente y Jestiis M® de Arozamena- Mari-Dolor (1937).
Bartomeu Quetglas i Gaya- Un cuento azul (1937)

Jacinto Ramos- La otra Espafia (1938).

Julia Ribas Arambul- Avant, sempre avant (1937).

D' Rio César- La feria de las melancolias (1937).

Aurelio Rodriguez Rendén- Ya estdn en pie los esclavos sin pan (1936).
J. Roig-Guivernau- Un dia de novembre (1938).

Luis Rosales y Luis Felipe Vivanco- La mejor reina de Esparia (1939).
Eugenio Sanchez- El miliciano (1937), Al refugio (1937), Rasputin (1937).
Francisco Sanz- (Qué es la justicia? (1937).

Téllez Moreno- Todos a combatir (1937)

Ramoén Tomas Sanchez- Canvi de rumb (1937).

F. Trigueros Engelmo- Asturias por la libertad (1936).

Ramon Serra i Toneu- L'Escabellada (1936).

Mariano Tomés- Garcilaso de la Vega (1939).

Adolfo Torrado- El famoso Carballeira (1939).

Vicente Sanchis Palacio- Flor de fango (1936), (Cristo? (1936).

José Simon Valdivielso- La Chinorri (1938).

Guillem Sureda de Armas- Los conquistadores (1936), A la sombra del Alcazar (1937).
Enrique del Valle- Riego (1936).

Ramon Vinyes- Comiats a trenc dalba (1937), Fum sobre el teulat (1939).

1. B. Costumbrismo
Maria Lluisa Algarra- Judith (1936) (comedia)
Agustin y Serafin Alvarez Quintero- La venta de los gatos (1938).
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Rosa Maria Arquimbau- Les dones savies (1936) (comedia).

Salvador Bonavia- La preso de les dones (1936) (melodrama popular).
Javier de Burgo y Nicanor Gonzalez del Toro- Evacuacién (1937).

Enric Casanoves- La Brigada Blava (1936) (comedia).

Peris Celda- Cap ahi amunt anem! (1937) (sainete).

Francecs Barchino- Els fills del poble (1937) (sainete popular).

Lluis Elies- Els marits pecadors (1936) (comedia).

Eduard Escribano- Rosa (1937).

Agustin de Foxa- Cui-Ping-Sing (1938).

Joaquim Montero- La dona de ningu (1936) (novela popular barcelonina).
José Ojeda- El café de las mujeres malas (1937).

Antonio Quintero y Pascual Guillén- La bola de plata (1936).

Antonio Quintero- Mi hermana Concha (1937).

Diego San José- La llama sagrada (1937), La real hembra (1937).
Albert Serra- La dificil veritat (1936).

Joaquim Ruyra- En Garet a | ‘enramada (1938).

J. Torra i Prieto- Quan I'anima vola (1937).

2. Algunos directores de escena y sus estéticas
Animadores del Retablo infantil “Alba Roja". (Teatro de agitacion)

Milicianos de la Cultura animadores del Teatre de Campanya del Ejército de Este. (Teatro
de agitacion)

Pep Alba en Castello. (Comedia-drama al uso con dignidad)
Max Aub y “El Biho" en Valencia. (Teatro universitario y de agitacion)

Edmundo Barbero y “Las Guerrillas del Teatro” del Consejo Central del Teatro en Madrid.
(Teatro de agitacion)

Ramon Caralt en Barcelona. (Comedia-drama al uso con dignidad)

Ambrosi Carrion y Andreu Guixer y Elencs de guerra de la Federacio Catalana de Societats
de Teatre Amateur en Barcelona. (Teatro de agitacion)

Benito Cebridn y su compaiiia de Teatro social y politico en Barcelona. (Teatro de agita-
cion)
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Luis Escobar y “La Tarumba” de Falange. (Teatro de agitacion)
César Falcon y “Altavoz del Frente” en Madrid. (Teatro de agitacion)

Manuel Gonzalez y el Teatro de Guerra y el Teatro Espafiol en Madrid. (Teatro clasico: cla-
sicos y clasicos modernos)

Rodolfo Gonzélez Pacheco en Barcelona. (Teatro de anarquista y revolucionario)

Paco Hernandez en Alacant. (Comedia-drama al uso con dignidad)

M? Teresa Leon y el “Teatro de Arte y Propaganda” en Madrid. (Teatro universitario y de
agitacion)

Mari?no ll\/Iadrid y las Escuelas Profesionales del S.U.R.E.P. del Centro en Madrid. (Teatro
infantil)

Francisco Martinez Allende y “La Tribuna” en Madrid y “Retablo Rojo de Altavoz del Fren-
te” en Levante. (Teatro de agitacion)

Vicente Mauri y el Nostre Teatre en Valencia. (Comedia-drama al uso con dignidad)

Luis Mussot y los “Grupos del Subcomisariado de Propaganda” en Madrid. (Teatro de agi-
tacion)

Luis Pérez de Leodn y su Escuela de teatro infantil en Madrid.

Fernando Porredon y Modesto Novajas y “Las Guerrillas de Altavoz del Frente”. (Teatro de
agitacion)

Josep Prat en Barcelona. (Comedia-drama al uso con dignidad)

Miguel Prieto y el teatro guifiol “La Tarumba” en Madrid. (Teatro de agitacion)

Valentin de Pedro y la Escuela del Sindicato Unico en Madrid. (Teatro anarquista, de actua-
lidad e infantil)

Salvador Soler Mari y Milagros Leal en Valencia. (Comedia-drama al uso con dignidad)

3. Algunos escendgrafos
Salvador Alarma.

Ricard Arenys.

Marti Bas.

Ramon Batlle.

José Caballero.

J. Caseres.
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Antoni Claver.
José Dhoy.

Jaume Fernandez i Planas.

Manuel Fontanals.
Ramén Gaya.
Antonio de la Guerra.
José Huertas.

Izarra.

Fernando Mignoni.
Josep Moragues i Argon.
Santiago Ontanon.
Manuel Angeles Ortiz.
Miguel Prieto.

Pedro Pruna.

Puyol.

Manuel Ramirez.
Ressti.

Ripoll.

J. Sabaters.

Arturo Souto.

Viejo.

Joan Vives.

4. Algunos musicos y libretistas

Arambarri.

Enrique Casal Chapi.
Oscar Espla.

Jesus Garcia Leoz
Rodolfo Halfter.
Salazar.
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Elena Ascoliano y Maxilmiliano Thous (libreto) y Asensio (musica)-Rapsodia sobre temas
de “El Quijote” (1936).

Ramon Andrés Cabrelles- El toc del caragol (1938) (Zarzuela).

Anselmo Carrefio y Luis Fernandez de Sevilla (libreto) y Francisco Palos y Manuel Ortiz de
Zarate (musica)- La chica de Mari-Pepa (1937) (Sainete).

J. Castells, R. Arias, A. Carreiio, L. Fernandez Sevilla y F. Garzo (libreto) y Duran Alemany,
J. Balcells Planas, Mestres, Montorio, O. Cunill y J. Gaig (musica)- Arte, 1937 (1937)
(Revista).

Luis Fernandez y Eugenio R. Arias (libreto) y M. Ortiz de Zarate y Francisco palos (musi-
ca)- El despertar de una raza (1937) (Zarzuela).

Carme Monturiol (libreto) y Joaquim Serra (musica)- Tempesta esvaida (1936).

Victor Méra (libreto) y J. Font i Sabater (musica)- Defensors de la terra (1936) (Zarzuela).
Victor Méra (libreto) y J. Dotras Vila (musica)- Romanza hingara (1937) (Zarzuela).
Francisco Oliva (libreto) y Miguel Vila (msica)- La madre de Vallecas (1937) (Sainete).

M?Luisa de Pablos (libreto) y Pablo de T. Gutiérrez (musica) - Rojo, amarillo y morado
(1938) (Revista).

Felipe Pérez Capo (libreto) y Quislant (musica)- La compariera (1937) (Zarzuela).
Felipe Pérez Capo (libreto) y Marquina y Nart (musica)- iMadrid! (1937) (Revista).

E. Rodriguez Arias (libreto) y Cassia Casademunt (musica)- La maravilla (1937) (Zarzue-
la).

Alfons Roure (libreto) y Enric Daniel (musica)- La meva rosa no és per a tu (1937) (Ope-
reta bufa).

Alfons Roure (libreto) y Josep M. Torrent (musica)- Mariano de la O (1936) (Opera fla-
menca).

Eugenio Sanchez (libreto) y J. Estany (mdusica)- Rosa de Embajadores (1937) (Zarzuela).
José Santoja (libreto) y Ricardo Just (musica) - Inés de las sierras (1938) (Zarzuela).

Artur Suérez y Jordi Capemeny (libreto) y Rafael Martinez Valls (musica)- Boris d"Eukalia
(1936) (Opereta).

Artur Suarez (libreto) e Isidre Rossell6 (musica)- Tots al front o almogavers d"avui. (1936)
(Zarzuela).
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5. Algunos criticos teatrales

José Alsina de Claridad.

Manuel Altolaguirre de Hora de Espana.
R. Burgos de Ideal de Granada.

Lluis Capdevila de Catalans!

José Dhoy de Blanco y Negro.

Antonio Fernandez Lepina de Blanco y Negro.

Juan Ferragut de Mundo Grdfico.

César Garcia Iniesta de Crdnica.

HERCE de La vanguardia.

Jesus lzcaray de Frente Rojo.

Nicasio José Boj de El pensamiento navarro.
LARA de El Diluvio.

Eduardo Ontafién de E/ Sol.

Antonio Otero Seco de Mundo Grdfico.
Vicente Salas Viu de E/ Mono Azul.

SAM de ABC (Madrid).

Juan del Sarto de Mundo Grdfico.

Rafael Segovia Ramos de Espectdculos.
Manuel Valldeperes de Mirador.

Mariano R. Vazquez de Solidaridad Obrera.
Ramon Vinyes de Mirador.

ET PRO CIVITATE
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1. indice de dramas y Comedias estrenados y ya editados en otra fuentes, citados por
sus ultmas ediciones

Rafael Alberti- Los salvadores de Espafia (1936), Radio Sevilla (1936), Cantata de los
héroes y la fraternidad de los pueblos (1938). En Obras Completas. Edicion de Jaime
de Siles. Barcelona: Seix Barral. 2003. Vol. 3.

Halma Angélico- Ak y la humanidad (1938). Edicion de F. Doménech Rico. Madrid: ADE,
2001.

Antonio Aparicio- Los miedosos valientes (1938). El Mono Azul, 1938.
Jesus M. Arozamena y José V. Puente- Mari-Dolor San Sebastian: Editorial Espaiiola. 1937.

Max Aub- Pedro Lopez Garcia (1936), Las dos hermanas (1936), Fabula del bosque
(1937), Por Teruel (1937), {Qué has hecho hoy para ganar la guerra? (1937), Juan rie,
Juan llora (1937). En Primer Teatro. Obras Completas, VII-A. Edicion de Josep Lluis Sire-
ra. Valencia: Generalitat Valenciana. 2002.

José Antonio Balbontin. Pionera. Madrid: J. Pueyo. 1936.
Enrique Beltran y Alfredo Sendin Galiana- iQué mds da...! Valencia: F. Doménech. 1938.
Antonio Bermejo- iViva Espana! Valladolid: Imprenta Casa Martin. 1936.

German Bleiberg- Sombras de héroes (1938). En Bilbatua, M., Teatro de agitacién politi-
ca (1933-1939). Madrid: Edicusa. 1976.

Joaquin Calvo Sotelo- La vida inmévil. En Teatro casi completo. Madrid: Grupo Libro 88.
1993.

Lluis Capdevila- Nadal en temps de guerra (1937). En Foguet i Boreu, F,, Teatre de gue-
rra i revolucio. 1936-1939. Antologia de peces curtes. Tarragona: Arola. 2005.

Rafael Dieste- Al amanecer (1936), El falso faquir (1936). En Teatro, /. Edicién de M.
Aznar Soler. Barcelona: Laia. 1981.

José Gémez Sanchez-Reina — Cruz y espada. Granada: Gréfica Granadina. 1938.

Miguel Hernandez- La cola (1937), El refugiado (1937), Los sentados (1937), El hombre-
cito (1937), Pastor de la muerte (1938). En Obras Completas. Edicion de A. Sanchez
Vidal, J. C. Rovira y C. Alemany Bay. Madrid: Espasa-Calpe. 1992. Vol. 2.

José Herrera Petere- Mondlogo del fusil (1937), Torredonjil (1937), La voz de Espana
(1937). En Teatro para combatientes. Edicion de J. Esteban. Madrid: Hispamerca. 1977.

Juan Ignacio Luca de Tena- Yo soy Brandel (1939). En Obras Completas. Barcelona: A. H.
R. 1959.

Eduardo Marquina- La Santa Hermandad (1937), Por el amor de Espafia (1937). En
Obras Completas. Madrid: Aguilar. 1944-1951.
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Joan Oliver- La fam (1938). Edicion de F. Foguet i Boreu. Barcelona: Proa. 2003.

José Maria Peman- Almoneda (1937), De ellos es el mundo (1938). En Obras Completas.
Edicion de J. A. Martinez Puche. Madrid: Edibesa. 1998..

J. Roig-Guivernau- Un dia de novembre (1938). En Foguet i Boreu, F, Teatre de guerra i
revolucio. 1936-1939. Antologia de peces curtes. Tarragona: Arola. 2005.

Luis Rosales y Luis Felipe Vivanco- La mejor reina de Espafia (1939). Madrid: Edic. Jerar-
quia. 1939.

Ramon Vinyes- Comiats a trenc d"alba (1937). En Foguet i Boreu, F, Teatre de guerra i
revolucio. 1936-1939. Antologia de peces curtes. Tarragona: Arola. 2005.

Agustin y Serafin Alvarez Quintero- La venta de los gatos (1938). En Obras Completas.
Madrid: Espasa-Calpe. 1982.

Agustin de Foxa- Cui-Ping-Sing (1938). Madrid: Alfil. 1959.

2. Indice de dramas y comedias estrenados e inéditos
ANONIMO- La cultura en el frente (1937).

ANONIMO- Fortificacién (1937).

ANONIMO- La retaguardia también es frente (1937)

ANONIMO- Semana inglesa (1937).

ANONIMO- Minadores zapadores (1937).

ANONIMO- El seAorito falangista (1937).

ANONIMO- Evadidos (1937).

ANONIMO- Fortificacién (1937).

ANONIMO- Guerrilleros (1937).

ANONIMO- La batalla de I'Ebre (1938).

ANONIMO- Pasa la fardndula (1938).

ANONIMO- iAl fin vamos a la victoria! (1938)

Alcézar Fernandez- Responso lirico a Federico Garcia Lorca (1936).
Vicente Alfonso- De la misma familia (1937).

Manuel Altolaguirre y José Bergamin- El triunfo de las germanias (1937).
Amichatis y Ceferino Avecilla - iNo te rindas, mujer! (1938).
Manuel Andreu i Fontorroig- Més enlla del deure (1937).
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Mario Arnold- Fdbrica de armas (1937), Indiferente (1938).

José Bolea- Lenin (1937).

Manuel Buencasas- iMds lejos! (1938).

Miquel Caldentey- Medallas y cruces de guerra (1938).

Luisa Carnés- Asi empezé... (1936).

Lluis Capdevila- Crim de mitjanit (1937).

Benito Cebrian- E/ paraiso fascista (1937), Abajo las armas (1937).
Sebastia Cladera i Rotger- Morir por la Patria (1936), Pimpinela Azul (1937).
Josep M. Colomer- El supervivent (1937).

Agusti Collado- Pas als herois...! (1938).

Emilio Compadre Martinez- Aguafuertes (1938).

Gabriel Cortés- Un cuento azul (1937).

Filiberto Diaz Pardo- Apoteosis de Espana (1937).

Joan Escofet y Armand Blanc- L’idol de fang (1936).

Antonio Estremera y Rafael Garcia Valdés- S.S. (Servicio Secreto) (1936).
Irene Falcon- La conquista de la prensa (1936).

Javier Farias- Veinticuatro horas (1938).

José Fernandez de Villar- La educacién de los padres (1937).

Pepe Garcia- iTormenta! (1937).

A. Garcia Vidal y Arturo Perucho- La estrella roja (1936).

Josep Gimeno i Navarro- Els desheredats (1937).

Eusebio Gonzalez- Horizontes nuevos (1937).

Eusebio de Gorbea- Camino real (1938).

José M? Granada y Diego San José- El Empecinado (1937).

Rafael Lopez de Haro- El compariero Pérez (1936).

Salvador Llach- Estampes de la revolucio (1937).

I. Macia i Macia- El crit del poble (1936)

J. Macia i Macia- La chatarra (1938), Los reclutas (1938), La siembra (1938).
Francisco Martinez Allende- La farsa del patrono (1936).

Felip Melia- No jugar con el pueblo (1937).
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Luis Mussot Flores- Propaganda para los frentes (1937).

Josep Navarro i Costabella- Mare dolorosa (1938).

Gregorio Olivan- Partida en dos (1938).

Miquel Oller- El neguit del temps (1937), Miracle de primavera (1938).
Ernesto Ollero- Juventud espariola (1938).

Ernesto Ordaz Juan-Temple y rebeldia (1937).

Luis Palomar y Julian Gdmez Diaz- iViva la Republica! o el dltimo traidor (1936).
Luis Pérez de Ledn- Noches de bombardeo (1936).

Joaquin Pérez Madrigal- Los que no tienen razén (1937).

Pérez de Olaguer y Torralba Damas- Mds leal que galante (1937).

Miguel Prieto y Luis Pérez Infante- Defensa de Madrid y lidia de Mola (1937).
Antonio Porras- Defensa y victoria de Pozoblanco (1937).

Jacinto Ramos- La otra Esparia (1938).

Julia Ribas Arambul- Avant, sempre avant (1937).

D Rio César- La feria de las melancolias (1937).

Aurelio Rodriguez Renddn- Ya estdn en pie los esclavos sin pan (1936).
Eugenio Sanchez- El miliciano (1937), Al refugio (1937), Rasputin (1937).
Francisco Sanz- (Qué es la justicia? (1937).

Téllez Moreno- Todos a combatir (1937)

Ramén Tomas Sanchez- Canvi de rumb (1937).

Ramon Serra i Toneu- L'Escabellada (1936).

Mariano Tomas- Garcilaso de la Vega (1939).

Adolfo Torrado- El famoso Carballeira (1939).

Vicente Sanchis Palacio- Flor de fango (1936), (Cristo? (1936).

José Simon Valdivielso- La Chinorri (1938).

Guillem Sureda de Armas- Los conquistadores (1936), A la sombra del Alcdzar (1937).
Enrique del Valle- Riego (1936).

Ramon Vinyes- Fum sobre el teulat (1939).

Maria Lluisa Algarra- Judith (1936) (comedia)

Rosa Maria Arquimbau- Les dones savies (1936) (comedia).
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Salvador Bonavia- La preso de les dones (1936) (melodrama popular).
Javier de Burgo y Nicanor Gonzalez del Toro- Evacuacién (1937).

Enric Casanoves- La Brigada Blava (1936) (comedia).

Peris Celda- Cap ahi amunt anem! (1937) (sainete).

Francecs Barchino- Els fills del poble (1937) (sainete popular).

Lluis Elies- Els marits pecadors (1936) (comedia).

Eduard Escribano- Rosa (1937).

Joaquim Montero- La dona de ningd (1936) (novela popular barcelonina).
José Ojeda- El café de las mujeres malas (1937).

Antonio Quintero y Pascual Guillén- La bola de plata (1936).

Antonio Quintero- Mi hermana Concha (1937).

Diego San José- La llama sagrada (1937), La real hembra (1937).
Albert Serra- La dificil veritat (1936).

Joaquim Ruyra- En Garet a | ‘enramada (1938).

J. Torra i Prieto- Quan I'anima vola (1937).
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Ideas Criticas

Iniciacion de un Teatro de guerra, Jesus lzcaray,

Loa y defensa de la comicidad, Antonio Fernandez Lepina,

Escenarios madrilefios I, Antonio Fernandez Lepina,

Vision de conjunto. Estrenos, Antonio Fernandez Lepina,

Escenarios madrilefios Il, Antonio Fernandez Lepina,

Un teatro digno de estas horas. Talia no se entera, Juan Ferragut,

El teatro en Madrid durante la guerra |, César Garcia Iniesta,

El teatro en Madrid durante la guerra Il, César Garcia Iniesta,

El teatro en Madrid durante la guerra Ill, César Garcia Iniesta,

El teatro en Madrid durante la guerra IV, César Garcia Iniesta,

El teatro en Madrid durante la guerra V, César Garcia Iniesta,

{Nos renovamos en teatro?, José Mas,

Comentario a la hora actual del teatro, José Ojeda,

Cervantes en nuestra trinchera, Eduardo Ontafion,

Orientacion a nuestros teatros, José Ramon Otaola,

Arte y politica del teatro, José Ramdn Otaola,

Teatro de la revolucion y la revolucion del teatro, Félix Paredes,

El deseo y la realidad. Sélo interesa aquello que se entiende”;, Valentin de Pedro,
Abolengo del actor espafiol. En el principio fue Lope de Rueda, Valentin de Pedro,
En busca de un arte popular. Nuestro teatro naci6 de cara al pueblo, Valentin de Pedro,
El teatro que el momento exige, Eusebio Rodriguez Malo,

Ensayo de teatro experimental, Mateo Santos,

Teatro de tesis, Rafael Segovia Ramos,

Notas para la creacion de un Teatro Nacional Espafriol, Federico Blas Torralba Soriano,
Razén y ser de la dramatica futura, Gonzalo Torrente Ballester,

Teatro y presente, Manuel Tuiidn,

La forca social i revolucionaria del teatre, Manuel Valldeperes,

Maese Pedro frente a los parapetos, Adrian del Valle,
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Textos teatrales

El comissari del poble, Angel Milla y Agusti Mundet-Alvarez,

Alas rojas, Julio Coterillo Llano,

iLa Nueva Espanal, José Gdmez Sanchez-Reina,

El cuartel de la montana, José Antonio Balbontin,

El frente de Extremadura, José Antonio Balbontin,

Moiqiitos, Elena Fortun,

iEspana en pie!”;, Alvaro de Orriols,

iEspania, inmortal, Sotero Otero del Pozo,

El hombre que recuperé su alma, Francisco Ferrari Billoch,

Espana en sangre, José Pérez Beltran,

La reina de ‘La Colmena; Enrique Beltran y Alfredo Sendin Galiana,

Un teatro de guerra, Anénimo ({Clemente Cimorra?),

En las trincheras. Cuatro temas de guerra, An6nimo,

Guadalajara-italia, Briones-Luis Mussot Flores,

Hay que evitar ser tan bruto como el soldado Canuto, Briones-Luis Mussot Flores,
El bulo, Santiago Ontandn,

El saboteador, Santiago Ontarion,

El café sin... azucar, Pablo de la Fuente,

Cuatro batallones de choque, Anénimo ({Teatro Popular-Luis Mussot Flores?)”;,
Mi puesto estd en las trincheras, Luis Mussot Flores y Rafael Segovia Ramos,
La evasién de los flamencos, Luis Mussot Flores y Rafael Segovia Ramos,

A la orden de la Republica, Luis Mussot Flores,

iNo pasardn!, Luis Mussot Flores,

iHacia la victoria! Gabriel G. Narezo,

Ixuxd..., L. Garcipedn,

Romance azul, Rafael Duyos,

Unificacién, Jacinto Miquelarena,
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Montaje y representacion

Elementos para una plastica teatral espafiola, Francisco Carrefio,
Escenario. Indumento y decoracién |, José Dhoy,
Escenario. Indumento y decoracion I, José Dhoy,
Escenario. Indumento y decoracién lll, José Dhoy,
Escenario. Indumento y decoracién 1V, José Dhoy,
Escenario. Indumento y decoracién V, José Dhoy,
Postura escénica, José Dhoy,

Indumento y decoracién |, José Dhoy,

Indumento y decoracion I, José Dhoy,
Indumento y decoracién lll, José Dhoy,
Indumento y decoracién 1V, José Dhoy,
Indumento y decoracion V, José Dhoy,
Indumento y decoracién VI, José Dhoy,
Indumento y decoracién VII, José Dhoy,
Indumento y decoracién VIlI, José Dhoy,
Escenografia, Luis Llana,

Notas para la creacion de un teatro nacional espariol |, Federico Blas Torralba Soriano,
Notas para la creacion de un teatro nacional espaiiol I, Federico Blas Torralba Soriano,

Razén y ser de la dramatica futura I, Gonzalo Torrente Ballester,
“Razén y ser de la dramética futura Il, Gonzalo Torrente Ballester,
La forca social i revolucionaria del teatre I, Manuel Valldeperes,
La forca social i revolucionaria del teatre 11, Manuel Valldeperes,
Hacia un teatro para el pueblo, F. Martinez Allende,

El actor y la guerra, Luis Mussot,
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